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Resumo

O propésito deste trabalho é explorar os tempos do cinema, a partir relacao
entre o cinema e seu espectador. Esta relagio ocorre de um modo singular, muito
diferente da relacao entre o espectador e outros modelos de arte, como o teatro, a
pintura e a fotografia. Nesta pesquisa sobre as causas dessa singularidade, nos
comparamos o cinema com estas outras artes, e, também, analisamos as especificidades
do quadro e imagens cinematograficos para estabelecer alguns pontos, que podemos
somente encontrar no cinema, que atraem e condicionam a aten¢ao do espectador para
dentro ou fora da imagem, estes sdo os centros de ac¢ao. E, finalmente, nos pensamos
como o espectador pode alcangar um contato mais livre e intimos com o filme,

escapando, assim, das intenc¢des do realizador, através dos centros de afeicao.

Palavras-chave: Tempo, cinema, quadro, enquadramento, centro de ac¢io, centro de

afeicio.
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Abstract

The purpose of this work is to explore the times of cinema, from the
relationship between the cinema and its spectator. This relationship occurs in a singular
way, which is very different of the relations between spectator and others ways of art,
like theater, painting and photography. In this research about the causes of that
singularity, we compare the cinema and this others arts, we also analyzed the
specificities of film’s frame and images to establish some points, which we can find only
in cinema,that attract and condition the spectator’s attention to in or out of the image,
this are the center of action. And finally, we think how the spectator may achieve a
freer and more personal encounter with the film, escaping, thus, of the director’s

intentions, through thecenter of affection.

Key-words: Time, cinema, frame, framming, center of action, center of affection.
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Consideragoes Iniciais

O que vemos no ecrd ja estd morto. 56 o olhar do espectador ¢ que lhe insufla vida.

Jean-Luc Godard

Este trabalho nasceu de uma paixdo pelo cinema, muito provavelmente
instigada pelo meu avo, outro apaixonado pela sétima arte. Meu avo, 1a pelos finais da
década de 40 e inicio dos anos 50 tinha como seu hobby favorito ir ao cinema, e ele ia,
sempre, muitas vezes em dias consecutivos e assistia os mesmos filmes repetidas vezes.
A paixdo era tanta que acabou por motivar bons e maus habitos, ele ja me contou que,
por exemplo, comeg¢ou a fumar por influéncia dos filmes do cinema classico, nos quais
os grandes herdis e heroinas, estrelas galanteadoras, possufam este habito. Essa sua
paixao pelos filmes e por suas estrelas, que “povoou’ a minha infancia, o levou a fazer
um livto de cromos (acredito que em 1954) com actores e actrizes, as estrelas de
Hollywood daqueles anos. As imagens originalmente em preto e branco eram
posteriormente pintadas a mao, o que causa um efeito fantastico, misto de registo e
mascara. Passel toda a minha infancia cobicando este album, que estava completo, até
que ele finalmente me presenteou com o album que hoje, gragas a mim, nao esta mais

inteiro, perdi pelo menos dois cromos: o do James Dean e do Elvis. E uma pena.

Ap6s tanta paixdo pelo cinema, meu avo, finalmente se apaixona pela minha
avo, a matriarca de nossa familia que, como boa matriarca que é, acabou por interferir
nas repetidas idas de meu avo ao cinema, afinal, como diz ela, “Para que alguém precisa
ver um filme mais de uma vez?”. A partir deste momento a grande Bergman ou
Hepburn de meu avo passou a ser a minha avo, e ¢ essa historia que me permitiu estar
aqui, eu sou filha da filha de meus avos e fui criada junto deles. Herdei, portanto, algum
mau humor da minha avo e espero ter herdado a0 menos uma parte de sua grandeza de
espirito, assim como herdei a paixdao pelo cinema de meu avd e espero ter herdado

também um pouco de sua bondade.



Outro habito, agora, muito mais saudavel que o de fumar, que meu avo cultivou
também gracas ao cinema, consiste em se perguntar € me perguntar Como as coisas sio
feitas. Ao visionar um filme, rapidamente meu avo se inquire e inquire a quem estiver
ao seu lado, como aquele filme foi feito e, quanto mais efeitos tiver, mais perguntas ele

fara, afinal, “como pode ficar tudo tao perfeito?”.

Convivendo com o meu avo, vendo e falando sobre os filmes com ele, passei
também a me perguntar como um filme ¢ feito. B certo que fugi um pouco da éptica
das perguntas sobre os efeitos e passei a considerar alguns outros pontos e foram
justamente estes pontos que levaram ao desenvolvimento deste trabalho: Como ¢
construido um filme, especificamente, o filme do realizador; como cada realizador
consegue transmitir algo, uma histéria (comummente), a sza histéria; e, até que ponto
os meios que ele utiliza para transmitir a sua histéria ndo acabam por minar, de algum
modo, nossa liberdade de espectadores ao assistirmos sua obra? Em outras palavras,
gostaria de saber se a nossa aten¢dao no cinema é uma aten¢ao condicionada, e, se ela o

¢, como ocorte este condicionamento?

Todas essas davidas ficaram mais claras ao longo destes trés anos em Coimbra,
trés anos que foram trespassados pelo cinema, que esteve presente tanto em meus
estudos, quanto nos periodos de 6cio. Neste periodo frequentei diversas disciplinas
sobre cinema e, com o auxilio do entiao professor Fausto Cruchinho, hoje o orientador
deste trabalho, que forneceu um vasto material que ajudou a resolver muitos dos
problemas, ao passo que também levantou novas duvidas, o resultado deste percurso de
trés anos e do visionamento de indmeros filmes - que ja ndo me é possivel mais

mensura-los - culmina neste trabalho.

Os objectivos desta tese serdo pensar como a atengdo do espectador ¢é
direccionada durante o visionamento de um filme; passando pelos pontos especificos
do quadro, da imagem (e fora dela) e do som; e elevando-se a questdes mais subjectivas.
Em suma, como somos “conduzidos” pelas maos do realizador através do labirinto da
obra e como ela nos lanca em um outro labirinto do tempo. Para isso, criaremos
algumas terminologias como os centros de ac¢do da imagem e do tempo. E,
pensaremos também sobre onde, em um filme, pode encontrar-se a liberdade do
espectador, o ponto onde o espectador escapa do alcance do realizador, centro de

afeicio.



A metodologia deste trabalho tem uma base fortemente teérica, mas os
conceitos definidos foram esbo¢ados, em um primeiro momento, a partir da propria
experiéncia enquanto sujeito espectador. Assim, esse trabalho come¢a e termina com o
cinema, antes de tudo. E, com o seu término, antes de me aventurar pelo
doutoramento, pretendo me reservar um breve periodo de descanso, no qual,

invariavelmente, irei “ver um filme”.



1. Cadrage

O importante ¢ o enquadramento. De qualgquer coisa. Quando tiro uma
fotografia, pergunto-me se irei reveld-la ou nao. Normalmente hesito, mas depois
acabo por fazé-lo de qualguer modo. No instante preciso em que ponbo o instantineo
numa moldura com um pass-partout, de repente ele torna-se mais atractivo, e guando
olho para ele através do vidro da moldura acho-o perfeitamente plausivel. Portanto,
creio que a idéia de enquadrar um objecto numa imagem ¢ tao importante como o
conterido. Ao escolher enquadrar alguma coisa, dd-se-lhe a dimensao da importancia
que provém do facto de a ter seleccionado. No momento em que se selecciona algo,

confere-se-lhe um valor acrescentado que o separa de toda e qualquer outra coisa.

Abbas Kiarostami !

Em um trabalho desenvolvido a partir do quadro e de seus limites ¢ dificil
escapar de estudos sobre as artes pictoricas - a0 menos naquilo que as aproxima do
cinema - e ¢é justamente por aqui que comegaremos. Mas, antes de nos aventurarmos
pelos campos do cinema e da pintura, se faz necessario deixar claro que cinema nao é
pintura. E ¢é esta observacao que, correndo o risco de parecer tola, sera tao fundamental
para esta analise. Mas nada tem o cinema contra a pintura e, se ele nao é pintura, nao
sera também teatro, literatura, fotografia ou musica. Se, nos idos da primeira metade do
século XX, o tedrico francés André Bazin defendeu a legitimidade artistica do cinema
justamente por este conseguir abarcar toda a heterogeneidade das outras artes e se isto
ajudou, a0 menos pela optica de Bazin e dos teéricos que o seguiram, o cinema a se

afirmar como arte, pouca relevancia tera aqui.

Partiremos do pressuposto de que o cinema ¢ uma arte, ja reconhecida e

consagrada, que a pintura é outra arte, tdo reconhecida e consagrada quanto, mas que

I Entrevista concedida por Abbas Kiarostami. In: CERANTOLA, Neva; FINA, Simona (orgs.). ~Abbas

Kiarostami. Lisboa: Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 2004. P. 14.
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cada qual vale ja por si propria, nao significando isto que ambas, enquanto artes visuais,
fiquem incoélumes a contaminag¢ées mutuas (o que agradaria Bazin). Portanto, ao longo
deste trabalho tracaremos pontos de proximidade e afastamento entre ambas. E a
despeito desta introdu¢ao cheia de negativas e negagoes, passemos ja a uma analise

propriamente dita.

Ao longo de seu trabalho sobre cinema, Bazin desenvolveu muita teoria, talvez
nem fosse seu proposito, sobre o tempo. Ele chega a nos falar da conhecida
necessidade humana de se defender contra o tempo e sua consequéncia mais
avassaladora — a morte?. Tudo aquilo que o tempo arrasta consigo cai, invariavelmente,
no esquecimento; € as artes surgem, até o ponto que conhecemos, como tentativas
nossas desesperadas de, ora defender-se do tempo, de prosseguir, de preservar-se e
continuar, sendo ad eternum, pelo maximo de tempo possivel; ora de uma tentativa de
retratar e imortalizar um momento, aguele momento. Se a pintura revela o momento da
caga ou a figura de um farad, tudo se resume aos mesmos dois pontos: embalsamar o

tempo e fugir da nadificacio.?

Este procedimento, esta luta, podem ser notados tanto na origem dos modelos

artisticos mais antigos, dos quais destacamos aqui a pintura, quanto no aparecimento

2 “Uma psicandlise das artes plasticas consideraria talvez a pratica do embalsamamento como um fato
fundamental de sua génese. Na origem da pintura e da escultura, descobriria o ‘complexo’ da mumia. A
religido egipcia, toda ela orientada contra a morte, subordinava a sobrevivéncia a perenidade material do
corpo. Com isso, satisfazia uma necessidade fundamental da psicologia humana: a defesa contra o
tempo. A morte ndo ¢ sendo a vitéria do tempo. Fixar artificialmente as aparéncias carnais do ser ¢é
salva-lo da correnteza da duracio: apruma-lo para a vida.” BAZIN, André. O gue ¢ Cinema? Lisboa:
Livros Horizonte, 1992. P.12.
3“Mas 0 Dono da Tabacaria chegon a porta ¢ ficon a porta.

Olho-0 com o desconforto da cabeca mal voltada

E com o desconforto da alma mal-entendendo.

Ele morrerd e en morrerei.

Ele deixcard a tabuleta, en deixarei os versos.

A certa altura morrerd a tabuleta também, os versos também.

Depois de certa altura morrerd a rua onde esteve a tabuleta,

E a lingna em que foram escritos os versos.”

(Alvaro de Campos)

PESSOA, Fernando. Fiegdes do Interliidio. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998. P. 76.
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das artes mais recentes. Se a fotografia surge da tentativa de, como diz Jacques Aumont,
ser uma impressao do lugar e do momento, de fixar o tempo com o espago * € se, mais tarde, com o

esenvolvimento do instantaneo ela ira, de facto, paralisar o instante, também ¢ verdade
d lvimento do instant la ira, de facto, li instante, tamb dad
que ela, a fotografia, ressuscita os mortos, as figuras tornam-se imediatamente um
espectro do passado. Roland Barthes® afirma, sobre este topico, que a grande faceta da
fotografia ¢ a imortalizacdo, ¢ verdade que os objectos que a fotografia escolhe para
imortalizar podem nao possuir a mesma importancia que os tipicos objectos alvos da
pintura. A fotografia parece escolher temas um pouco mais banais que reis e cortes, nao
que esta se negue a fotografar o que comummente chamamos de nio banal, nio
comum, ou que aquela nunca tenha se voltado para o mais simples. Mas com o
decorrer do tempo, a fotografia tornou-se popular, mais acessivel (por seu aparato
técnico), enquanto a pintura ainda carrega consigo um certo status de artesanal, algo cuja
mais valia é alta nestes tempos de larga industrializacdo e produtos reprodutiveis®. O
que queremos dizer é que, desde muito cedo, a fotografia volta-se também para o

. A L .

quotidiano, o que lhe refor¢a aquela “poténcia” que lhe parecia intrinseca — registar
simplesmente a realidade. Mas afora isto, temos novamente os mesmos dois pontos:

embalsamar o tempo e fugir da nadificagio.

E este sera o primeiro ponto de confluéncia entre o cinema e a pintura; entre o
cinema e a fotografia: todos sao oriundos de uma antiga batalha contra o tempo. E ¢
neste ponto que o cinema vai além, além de embalsamar o tempo e fugir da nadificacio, o
cinema traz o tempo para si: tudo aquilo que a pintura inspira, tudo o que a fotografia
apreende, o cinema desenvolve. O cinema demonstra. E desde seus primérdios. O
movimento das folhas de Repas de Bébé (Bebé Come a sua Papa, 1895) dos irmaos Lumiere
que tanto cativou os espectadores da época (dentre os quais encontrava-se o0 proprio
Georges Méli¢s) e que, mais tarde, podera ser lido como distrac¢ao ou centro de afeigao
(sobre o qual trataremos mais tarde) tornou-se algo unico, a0 menos naquele momento,
e representou tudo aquilo que a pintura buscou fazer por, pelo menos, dois séculos (dos

quais as tentativas dos impressionistas serdo as mais proximas ao cinema) e a fotografia

4+ AUMONT, Jacques. O Olho Intermindvel: Cinema e Pintura. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004. P.80.

5 BARTHES, Roland. A Céamara Clara. Lisboa: Edi¢oes 70, 2000.

6 Para este assunto ver A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, na qual Walter Benjamin
demonstra como novas técnicas e novos modelos acabam por modificar aquilo que entendemos por arte

e o modo como a apreciamos.

12



por quase um século, e nio conseguiram. Monet poderia sugerir magistralmente a
intermiténcia da presenga do objecto, mas é somente no cinema que as folhas se

movem, ¢ como se vissemos o vento, o tempo.

Mas a despeito do sucesso do cinema, do visionamento e deslumbre que a nossa
realidade representada em um espacgo através do tempo tinha, outra coisa faltava. Nao
afirmamos que os primeiros espectadores se dessem conta desta falta, nio nos
chegaram depoimentos neste sentido (alids, no geral, o que nos chega sio relatos de
deslumbramento que nio se importam com a artificialidade ou descompasso das
primeiras imagens do cinema, nem com o mundo reduzido a paletas de cinza), nem
podemos esperar reac¢Oes diferentes do deslumbre daquela época. Mas agora, mais de
cem anos depois, notamos que por mais verosimil que o retrato desta realidade e tempo
possam parecer, o cinema nao concebe todo um universo do tamanho do universo.
Aquilo que podemos, se quisermos, chamar de fora de campo (aquilo tudo que estara

para além da imagem apresentada pelo cinema):

Mas este mundo tem uma propriedade estranba: trata-se sempre nao da realidade
completa, mas somente de uma parte dela, talbada com as dimensoes do ecran. O
mundo objectivo encontra-se aqui dividido em dois dominios: o visivel e o invisivel, ¢
mal a camara foca qualquer coisa, imediatamente se impoe a questao de saber, ndo so

0 que ela vé, mas também aquilo que, para ela, nao existe.”

Este fenémeno, se assim lhe podemos chamar, ocorre por uma outra
semelhang¢a que o cinema tera ou herdara da pintura e fotografia. Tudo que existe é
delimitado por um quadro. Existe ali e somente. O que nos faz contestar o “real”,
quando o “real” vemos, o que nos leva a contestar o tempo, enquanto este se desenrola.
Aquilo a que chamamos realidade existe em um continuo para nés. Nos deparamos
com quadros e molduras, limitagdes visuais em nossa vida, mas a imagem que vemos
através de uma janela, ndo termina ali. A realidade, como a vemos, continua para além
de qualquer quadro que lhe impusermos, algo que podemos constatar simplesmente
alterando nosso ponto de vista, mas no cinema, assim como na pintura ou fotografia,
nao. A imagem serd sempre « imagem, independente de onde nos coloquemos para

visiona-las.

TLOTMAN, Yuti. Estética e Semidtica do Cinema. Lisboa: Estampa, 1978. P. 45.
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O espaco dos quadros, cinematografico ou pictorico, sio delimitados por uma
superficie normalmente rectangular mesmo antes de existir a obra. Quando o pintor
toma em suas maos o pincel e dirige-se para a tela em branco, ele ja sabe que o que quer
que ele construa naquele espago, a coisa estara sempre confinada aos limites da tela.
Quando um realizador olha através da objectiva, ao enquadrar algo, antes mesmo de
dizer accdo, ele sabe que tudo o que esta “criando”, aquela imagem e as outras que
virdo a compor o seu filme, estardo delimitadas por uma superficie rectangular, ou do
visor da objectiva pelo qual ele olha, ou do préprio ecrd. Se o quadro é normalmente
rectangular, isto ocorre porque, em algum momento, esta “escolha” foi feita e o cinema
acabou “herdando” tal escolha. A prépria palavra quadro é oriunda do termo latino
quadratum, mas ele ndo precisaria necessariamente o ser e, talvez fosse mais natural que
nao o fosse, ja que a nosso campo de visao nao ¢ rectangular. E o cinema parece ter se
apercebido disso, ao criar, por exemplo, efeitos como a iris para destacar ou concentrar
nossa visao em determinada parcela do grande rectaingulo do ecrd, como se a forma

mais eficaz de salientar algo fosse uma forma diferente de um recorte quadrangular.

Ou seja, o quadro ¢ aquilo que delimita e define o que é e o que ndo ¢ imagem,
tenha a forma que tiver, ele detém em algum ponto a imagem, nao permite que ela se
derrame, e este recorte, que pode ser o momento da “inven¢ao” de um fora de campo,
¢ o momento da criacio da realidade cinematografica que, por si s6, deve bastar.
claro que a afirmacdo desses limites pode parecer, em um primeiro momento, banal.
Mas o que faz dela tio importante é o proprio modo como visionamos o cinema,
aprendemos a ver o cinema a partir do quadro, do se# quadro. Ao visionarmos uma
pintura, comummente nos damos conta da existéncia do quadro, dos limites. No
cinema, apesar de o quadro sempre estar presente, isso nem sempre acontece. Ao
olharmos para o ecrd entramos em uma espécie de realidade paralela que podemos
transformar em nossa, ignorando assim o caracter rectangular e limitado do ecra. Sobre

este aspecto dos limites cinematograficos Lotman afirma:

E como se nao existisse tudo o que se encontra fora desses limites. O espago
do plano possui toda uma série de propriedades misteriosas. S6 o nosso habito de ver

cinema faz com que ndo notemos como o mundo que vemos habitualmente se
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transforma pelo simples facto de o seu infinito sem limites ser colocado na superficie

plana e rectangular do ecran. &

Se na pintura os limites do quadro normalmente sao muito claros, no cinema
ndo ocorre exactamente o mesmo. Para a pintura a existéncia da moldura fisica em si é
algo extremamente importante, ela ajuda a definir seu quadro e chegara até a ser
confundida por alguns com o préprio quadro. A moldura nio é exactamente o quadro,
mas ela o auxilia em seu propésito de tornar-se algo reflexivo, ou, de fazer remeter a si
mesmo, a0 universo da imagem, separando de forma clara este universo daquele outro,
o de fora da imagem, o nosso universo. Com a televisdo este mesmo processo parece
ocorrer, ¢ como se o televisor também remetesse a si proprio e se separasse daquilo
tudo que o rodeia. Se estes modelos conseguem separar de maneira clara sua realidade
da nossa, é claro que ficaremos de fora, é claro que tornar-se-a muito mais dificil para o

espectador tomar uma realidade pela outra.

Mas, ao analisar a estrutura de um aparelho televisivo, notamos que este objecto
também possui um pass-partont, muito bem marcado ao redor de todo o seu ecra, coisa
que nao ocorre no cinema. Como diz Lotman, ¢ como se nao existisse tudo o gue se encontra
fora desses limites (a realidade cinematografica, por si so, basta). A existéncia clara dos
limites entre quadro e fora do quadro ¢ mais dificil de ser notada no cinema, no qual
nao encontramos, por exemplo, uma moldura. Se o cinema ¢ luz é porque ele se da na
escuriddao. Assim sendo, os limites do quadro se darao justamente pelos limites entre luz
e escuridao, uma escuridio que envolve toda a sala de projeccao, que nos envolve.
Antes da luz ser projectada, ndo temos nada, nao temos limites, ndo temos o quadro e

nao temos a imagem que ele abriga.

Mesmo assim, o quadro é o limite tanto da pintura, quanto do cinema. Ele ¢é
importante porque € justamente o lugar da pintura (deixamos um pouco de lado os
frescos, mas também neste caso, mesmo com a auséncia de uma moldura e um pass-
partout bem definidos, sempre existe algum tipo de delimita¢dao) e do cinema. Tudo o
que existe, o que vemos, reconhecemos e apreciamos, s6 existe na forma de
enquadrado, e o proprio visionamento destes objectos s6 pode ser feito enquanto tal.

Entretanto, na pintura a imagem que o quadro comportara ¢, aos poucos, construida

8 LOTMAN, Yuti. Estética e Semidtica do Cinema. Lisboa: Estampa, 1978. P. 51.
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pelo artista, os limites sao impostos de dentro para fora; enquanto no cinema, o
processo de enquadrar passa por um fraccionamento do lugar, algo que também ocorre
com a fotografia, de fora para dentro. Ao criar a obra, o espaco preexistente serd
inevitavelmente fraccionado, cortado, mutilado, fragmentado. Este modelo de criagao,
antes de qualquer outra coisa, passa por um processo de seleccdo, a escolha de isso e a
exclusao inevitavel de aquilo. Por fim, o resultado serda ou um fragmento, uma imagem
recortada de algo — uma fotografia; ou um filme, que nao passa de um enorme
amontoado de escolhas, de selec¢oes, de fracgdes de algo que ja fez, ou ainda faz parte
de nossa realidade, mas agora, o que vemos sao amputagoes como imagens filmicas.
Mas, se insistimos que o quadro é ¢ lugar da obra e que ele se basta, mesmo essas
amputagdes ou fragmentos tém sua importancia como um todo, afinal sio um todo,

sao uma imagem com significancia plena para o cinema.

Além deste processo de fragmentacdo, o quadro cinematografico possui uma
caracteristica que lhe é peculiar, ele parece constantemente lutar contra seus limites, ou
melhor, a imagem do cinema parece lutar constantemente contra o seu quadro. E ¢ este
um dos grandes pontos do cinema. Se os quadros fotogrificos, pictéricos ou
cinematograficos, nio podem, ao menos até os nossos dias, alterarem as suas
dimensbes, o cinema parece ser aquele que menos conforma-se com isto. As
proporcdes de La Gioconda ou de L'Ultima Cena (A Ultima Ceid) sempte serdo as
mesmas. Sabemos disso, nos damos conta disso ao apreciar uma pintura, por maior que
ela seja. Ao vermos os frescos da Capela Sistina, nos damos conta de suas dimensoes e
nao esperamos que clas se alterem. Se isso acontecesse, s€ NOS ENCONtrASSEMOs NO
centro da Capela Sistina e, de repente, a figura de Deus em Creagione di Adamo (A

Criagio de Adao) aumentasse, com certeza nosso conceito de realidade estaria por um

fio.

Mas o cinema insiste em tentar fazer isso, ele modifica formas e dimensdes em
todos os momentos, o que ¢ um grande plano, senao uma brincadeira de mau gosto
com nossas percepgoes sobre a realidade? Se algo se aproxima demasiado do quadro,
tem suas partes inevitavelmente recortadas, algo que vai muito para além de nossa
percepcao de realidade (mas mesmo assim acreditamos no que vemos em uma sala de
projeccao). O grande plano é também uma brincadeira de mau gosto com o préprio

quadro, pois parece tentar quebrar ou alongar os limites do quadro. Mas, por fim,
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aquilo que acaba por ser quebrado e amputado ¢ a imagem, que antes viamos inteira e

agora fraccionada, que agora é uma outra imagem. O quadro mantém-se intacto.

O grande plano (no qual vemos uma imagem muito aproximada de objectos ou
pessoas) prevalece no cinema, ja que ele reforca uma func¢do que o enquadramento
possui: estabelecer um campo de significancias. O grande plano é muito significativo
para o cinema. Na pintura ou fotografia ele ocorre em menor escala. A prépria pintura
parece somente ousar criar rostos ou objectos gigantescos e cortados apds o cinema.
Mas o enquadramento cinematografico ficaria mais débil sem a possibilidade do grande
plano (¢ claro que encontramos filmes sem o grande plano, o ponto nio é exactamente
a presenca ou nao dele, mas as poténcias que este ou outros tipos de enquadramento
possuem), isso porque, como afirma Pascal Bonitzer, o grande plano reforca o
problema da distancia. Ou melhor, ele reforca o movimento de aproximagao e
distanciamento que é permitido ao cinema e negado a pintura e fotografia. Mais ainda,
ele cria uma linha a nio ser transposta que separa a propria beleza da mais horrenda

visao.

Cest que le gros plan esta u centre d une ambiguité constitutive: [ image s’y
presente a son plus haut degré d ambivalende, attraction et répulsion, sécduction et
horrenr. Le visage le plus auréolé de photogénie est un écran fragile qui dissimule une

horrenr fondamentale.’

E claro que podemos ter ou fazer fotografias ou pinturas gigantescas de coisas
ou pessoas. Podemos construir uma espécie de grande plano também nessas artes. Mas
o enorme significado deste tipo de fenémeno para o cinema, a nosso ver, nao ¢ ele em
si, isolado do conjunto restante da obra, mas como parte deste conjunto. Seu
significado esta no movimento que leva, por exemplo, de um plano geral (o qual, por
ser mais afastado, nos permite visualizar todo um conjunto de pessoas, aderecos,
cenarios, paisagens, etc.) para um grande plano, é a passagerz de uma imagem que é um
todo para uma fraccio. Ou a contraposi¢aio de uma imagem “total” a uma imagem
fraccionada. Este movimento ou passagem mzpje a necessidade de um novo

enquadramento, ou de um reenquadramento, o que impoe também a necessidade de

9 BONITZER, Pascal. Peinture et Cinéma: Décadrages. Paris: Cahiers du Cinéma / Editions de I’Etoile,
1985. P. 90.
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uma passagem de tempo, mesmo que seja um milionésimo de segundo. Tempo € o que

o cinema é. E aquilo que ele possui e que esta ausente na pintura e na fotografia.

Além disso, como podemos imaginar, o grande plano, especificamente esse
reenquadramento que leva ao grande plano, é um dos maiores simbolos da luta
constante do cinema contra os limites do quadro!’, que constatamos nas tentativas,
desde suas origens, de povoar o fora de campo. Aumont identifica essa caracteristica ja
em Ll'arrivée d'un train a La Ciotat (A Chegada de wm Comboio a Estagio de La Ciotat, 1896),
dos Lumicre, e até hoje os filmes constantemente se debatem com os proprios limites.
Esta luta contra o espago convencional, na pintura, encontramos principalmente no

Barroco com o desenvolvimento do trompe—/ veil.

Além dos barrocos, encontramos também em pintores, na sua maioria
modernos - especialmente Picasso -, alguma tentativa de extrapolar o quadro. No
entanto, a obra destes modernos se relaciona com o cinema de uma outra forma: com o
movimento. Nao uma mera tentativa de reproduzir a ac¢ao do tempo no movimento
das folhas, como no exemplo que demos acima (neste sentido é o Impressionismo que
mais se aproxima do cinema), mas, como afirma Bonitzer, em uma busca por pontos de
vista inusitados, ou mesmo em uma tentativa de abolir os pontos de vista, na

fragmentacao de objectos e corpos, na perversao do quadro ou no desenquadramento:

Le décadrage est une perversion, qui met un point d‘ironie sur la fonction du
cinéma, de la peinture, voire de la photographie, comme formes d exercice d’un droit
de regard. 1/ fandrait dire en termes delenziens que |art du décadrage, le déplacement
dangle, | excentricité radicale du point de vue qui mutile el vomit les corps hors du
cadre et focalise sur les zomes mortes, vides, stériles du décor, est ironigue-sadique

(comme il est clair dans le tablen de Buzzat).!!

10O ecra ¢ limitado pelo seu perimetro e pela sua superficie. Para além dos seus limites, o mundo do
cinema nio existe. Ocupa no entanto a superficie do ecra de tal modo que se tem constantemente a
ilusdo de que estes limites podem ser vencidos. O meio fundamental de luta contra o perimetro do ecra
¢ o grande plano.” BONITZER, Pascal. Penture et Cinéma: Décadrages. Paris: Cahiers du Cinéma /
Editions de I’Etoile, 1985. P. 141.

11 BONITZER, Pascal. Peinture et Cinéma: Décadrages. Paris: Cahiers du Cinéma / Editions de I’Etoile,
1985. P. 83.
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Em contraposicao a esta relacdo entre uma pintura “moderna” e o cinema,
podemos citar ainda mais uma, baseada nos tratados de Alberti datados do século XV,
que elaboram os modelos que conhecemos como perspectiva linear (perspectiva artificialis
que busca reproduzir a perspectiva naturalis) e acabaram por gerar obras nas quais
normalmente o ponto de fuga encontra-se no centro do quadro. O cinema muito se
valeu, como veremos, destes preceitos de Alberti e de sua “Janela para o Mundo”.

Temos, entdo, dois dominios. Uma dupla presenga da pintura no cinema: uma
dada especialmente pela profundidade de campo e centramento da ac¢do, que ainda
esta sob o dominio da perspectiva, ainda busca seguir a perspectiva naturalis, o que acaba
por ser determinante naquilo que diz respeito a nds, espectadores, e a0 nosso ponto de
vista, é o reino do Quwattrocento; ¢ uma segunda, baseada no desenquadramento, que
descentra a accdo, e que busca fugir de pontos de vista convencionais, que lancam a

acgdo para as laterais do quadro e, até, para fora dele.

De qualquer modo, ¢ no quadro que tudo se desenvolve e de maneira dupla. X
ele que, como ja afirmamos, permite o lugar da obra, permite sua construgdo, seja na
pintura ou no cinema. E o acto de enquadrar que eleva qualquer objecto a um novo
patamar. E ¢ ele também que permite a apreciagdao. Se ele ¢ um instrumento para o
artista, sera o lugar da obra para o espectador. Possibilitara o visionamento, mais ainda,
nos ensinara como visionar determinada obra de arte. E este ensinamento ¢ algo
mutavel na mesma medida em que nossa sociedade se altera e os modelos da propria
apreciacao se modificam. Ou seja, uma mudanga histérico-social das percepgdes visuais.
Estas mudancgas ocorrem de maneira dupla: os modelos de apreciacio se modificam e
nosso modo de aprecia-los também. Ora, se toda esta revolucao ocorre, ela ocorre no

quadro, ocorre através do enquadramento.

Finalmente chegamos ao enquadramento de facto, se muito falamos de quadro
para fotografia, pintura e cinema; o enquadramento, por seu lado, pertence
especialmente a0 campo cinematografico. E neste sentido, a teoria do cinema muito ja
tratou. Gilles Deleuze, por exemplo, nomeara como enquadramento no cinema a
determinagdao de um sistema fechado, composto por tudo que encontra-se presente no
que convencionamos chamar de imagem (aponto como convengao pois, mais adiante,
nos valeremos daquilo que este autor chamara de “imagem sonora” e “imagem visual”),

como personagens, décors ou outros acessorios de cena. Tudo isto compondo o quadro,
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que possui, portanto, um grande numero de elementos que agrupam-se em
subconjuntos. Assim, o enquadramento é a imagem de um campo visionado

especificamente de um certo angulo.

Normalmente o enquadramento tende ainda a centralizar o objecto alvo,
contando inclusive com técnicas de reenquadramento e sobre-enquadramento. Muitas
variagoes de enquadramento foram desenvolvidas no cinema, temos o enquadramento

frontal, aberto, fechado, obliquo, picado e o contra-picado.

Mas assim como ocorreu, por exemplo, com a montagem na Nouvelle Vague
francesa e os falsos raccords, em sua ruptura com um cinema de “tradicao de qualidade”!?
e montagem transparente, existe também uma outra linha de realizadores e filmes que
buscam fugir destes modelos mais convencionais, buscando, propositadamente o

descentramento do objecto — o desenquadramento.

Bonitzer nos descreve o desenquadramento partindo novamente de relagdes
com a pintura. Especialmente em artistas como Velasquez, Picasso, Degas e Bacon, que
rejeitam o centramento e lancam para os bordos do quadro elementos diegéticos
principais, algumas vezes, inclusive, esses elementos sio cortados pelos limites do

quadro, “lancando-os” assim, para fora dele.

Portanto, assim como na pintura, o cinema buscou e busca ainda, normalmente,
o centramento da acgdo e dos elementos principais desta. Pois bem, aqui o
desenquadramento seria o povoamento dos cantos do campo, a transferéncia da acgdao
para as laterais ou mesmo para fora do quadro, o que levaria consequentemente a um
deslocamento do olhar ou do ponto de vista para os confins da tela ou, indo muito

além, para os confins do mundo.

Quando falarmos, ao longo deste trabalho, sobre o enquadramento estaremos
falando objectivamente de uma ac¢do que visa a composicao de #wa imagem. Imagem
que, como afirma Deleuze, cria um sistema, estabelece aquilo que é. Tudo isso, dito de

uma outra forma seria que, para este trabalho, entendemos o enquadramento como o

12 Uma Certa Tendéncia do Cinema Francés. In: TRUFFAUT, Francois. O Prager dos Olbos: Escritos sobre
Cinema. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 20006. P. 257.
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acto fundador do quadro, no sentido que ¢é pelo enquadramento, ou pelo
desenquadramento, por toda a sua acgao de inser¢do ou de exclusio (por aquilo que ele

selecciona ou deixa de fora), que alcancamos o produto final — a imagem filmica.

Aumont afirma que os ¢feitos de quadros pensaveis sao os mesmos em pintura e no cinema.
O que difere, ¢ isso ¢ capital, sao os meios empregados para atingir tais efeitos 1%, para esta analise o
grande meio que o cinema possui para a constru¢ao do quadro, de cada um de seus
quadros, ¢ o enquadramento, ou sua nega¢do, o desenquadramento. Nega¢do no
sentido de que este ndo pode existir sem aquele, assim como o fora de campo s6 existe
em fungao da existéncia de um campo, a existéncia do desenquadramento preve que,

antes dele, existe ou existiu o enquadramento.

Comecamos este capitulo dizendo que o cinema nao ¢ pintura e vamos termina-
lo fazendo o mesmo. Muito nos valemos da pintura e, mesmo da fotografia, aqui para
falar de cinema. Ao longo dos préximos capitulos poderemos também nos valer de
outras artes, mas cada qual vale por sua especificidade, assim como o cinema. Nio
procuramos usar a pintura ou a fotografia como chaves na interpretagio dos
fenémenos cinematograficos, mas sim salientar ferramentas e artificios dos quais estas
artes em algum momento se valeram, e que hoje o cinema, com todo o direito, utiliza
também como se fossem seus. E sio. E, se sdo, nunca deixaram de ser também
ferramentas ou artificios genuinamente pictéricos ou fotograficos. Qualquer
comparacao feita entre artes deve sempre procurar respeitar a singularidade e

legitimidade dos fenémenos que elas podem gerar.

Se, por exemplo, Pascal Bonitzer muito se vale da pintura para seu estudo sobre
o cinema, ele também ira atirmar que O movimento implica que o filme nao é uma pintura, que
0 plano ndo ¢ uma pintura. Portanto, é a partir da nocio de plano (da découpage do tempo e do espago

que esta nogdo supoe) que os realizadores podem: se comparar aos pintores.’

13 AUMONT, Jacques. O Olho Intermindvel: Cinema e Pintura. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2004. P.124.

14 “Le mouvemente implique qu’un film n’est pas un tableau, qu’un plan n’est pas un tableau. Pourtant,
C’est a partir de la notion de plan (du découpage dans le temps et I'espace que cette notion suppose) que
des cinéastes peuvent se comparer a des peintres.” BONITZER, Pascal. Peinture et Cinéma: Décadrages.

Paris: Cahiers du Cinéma / Editions de I’Etoile, 1985. P. 29.
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2. Algumas Notas Preliminares

Todos temos consciéncia de que nma grande parte da vida escapa aos
nossos sentidos: as diversas artes lidam com padroes que so apreendemos
quando estes se manifestam através de ritmos ou formas. 1 erificamos que o
comportamento das pessoas, das multidoes ¢ da bistiria obedece a esses
padries recorrentes. Ouvimos diger que as muralhas de Jericd foram
destruidas por trompetas; sabemos que a uns homens com casacas e lagos
brancos, que fagem gestos, sopram, arranham e batem nos  seus
instrumentos para produzirem algo mdgico a que chamamos miisica.
Apesar de produzida através de meios absurdos ¢ pela dimensao concreta
da miisica que atingimos a sua dimensdo abstracta; percebemos que aqueles
homens vulgares, com os seus instrumentos toscos sao transformados por

uma arte de possessao.

Peter Brook 13

2.1 —Ir ao teatro

Iniciemos pelo seguinte exercicio de imaginacao:

Imagine-se em uma sala de espectaculos a espera do inicio de uma apresentagao
teatral. Imagine que esta, por exemplo, aguardando o inicio da peca A Espera de Godot 1%,
Vocé escuta os trés toques — pam, pam, pam. A plateia comeca a silenciar. As cortinas
se abrem, aparentemente cedo demais afinal, nesta peca, o Estragon ja deveria estar
presente, a0 menos voc¢, apos ter lido o famoso texto de Samuel Beckett em sua

adolescéncia, a imaginava assim. Ja que ele ndo esta, vocé aproveita para ver todo o

15 BROOK, Peter. O Espago VVazio. Lisboa: Orfeu Negro, 2008. P. 57.
16 BECKETT, Samuel. Esperando Godot. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2005.
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cenario, todos os acessorios de cena, estuda as dimensdes do palco, até que entra o
primeiro actor, af esta Estragon que se coloca em seu lugar: pelo que vocé se lembra,
em meio a um caminho, em uma estrada, tentando tirar sua bota. Momentos depois
entra aquele que a sua memoria julga ser Vladimir. Ele parece se dirigir ao primeiro, os
segundos que antecedem a primeira fala cativam a atencao de todos. E entdo, como um

Deus exc machina, surge a primeira fala. Estragon diz:
— Nada a ser feito.

Deste momentum, marcado pela primeira fala, até o fechar das cortinas ¢é
inexoravel que a sua atencgao esteja ligada a presenca dos actores em cena. A propria
condicao de sujeito espectador de teatro esta intimamente relacionada a existéncia de
um sujeito actor. Nao estamos negando aqui a importancia de qualquer outro dispositivo,
se ¢ que lhes podemos chamar assim. O facto é que, em teatro, qualquer elemento
ganha um certo toque de descartavel, quando comparado a figura do sujeito actor.
Dando seguimento ao exercicio de imagina¢ao, é possivel imaginarmos o teatro (o
espectaculo em si, e ndo a categoria de textos dramaticos) sem um trabalho de luz ou de
som, sem a presenca de elementos de cena, de aderecos de qualquer tipo, sem cenarios
e sem figurinos. Se extremassemos um pouco mais este exercicio de imaginacio,
poderfamos inclusive imaginar a existéncia de um teatro sem o proprio texto

dramatuargico.

Peter Brook, ja nas primeiras linhas de O Espago 1azi0, aparentemente reproduz
esse mesmo exercicio imaginativo e demonstra os trés elementos indispensaveis e
insubstitufveis para a condigdo de existéncia da accdo teatral. Um espago vazio,
atravessado por uma pessoa, enquanto outra observa. Em poucas linhas Brook elucida
e demonstra quais as principais e primeiras condi¢oes para a existéncia do teatro - um
espago, um sujeito que anda, que podemos tratar como o sujeito actor, enquanto outro
o observa. Este, a quem chamamos outro, é, nada mais, nada menos, o sujeito
espectador. Este sujeito observa, e esta ac¢ao esta ligada a propria existéncia dos outros

dois elementos anteriores, o espectador observa o actor em um espago dado.

Voltando aquela mesma sala de espectaculos, nosso tempo de liberdade ou

devaneio visual esteve ligado ao periodo do “espaco vazio”. Observamos os aspectos
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de cena antes da entrada dos actores. No momento em que eles, os actores, estao
presentes no palco, nossa atencao ja se direcciona a elas e, quando a primeira fala surge,
ocorre um “clique”: até o final da peca, salvo os intervalos, estaremos atentos a acgao,
que ¢ dependente do sujeito actor. Nao ¢ irrelevante, portanto, que, desde a origem da
palavra actor (actor, -oris), até os dias actuais, o termo esteja tdo intimamente ligado a

palavra acgao.

E nossos momentos de aten¢ao ou distraccao, bem como o entendimento geral
da peca, estardo também ligados a qualidade dos actores do dito espectaculo. Alids, na
grande maioria dos espectaculos teatrais, o primeiro grau de andlise ou julgamento
retém-se justamente na analise ou julgamento do desempenho dos actores em seus
papéis. Ndo que, em uma segunda analise, outros factores, como a direc¢do ou
iluminagdo, nao sejam alvos da critica, mas no instante imediato de uma pega, o caracter

mais fundador, primordial e importante se encontra no actor.

Talvez esta diferenca do caracter significativo entre os actores e Os outros
objectos presentes na cena teatral se deva a inerente caracteristica de estaticidade que
esses outros elementos, no teatro, tém. Por mais que se invista em uma mudanca de
cenario, por mais que as vistas de fundo de palco se alterem, por mais que o préprio
palco se movimente, é o actor que possui a maior capacidade de movimento. E, quando
o restante dos elementos apresentam esta inércia, esta falta de movimento (a0 menos,
uma capacidade inferior aquela que o cinema delega, ou pode delegar aos seus
elementos), cabe ao actor, agente e circulante, dar movimento, seguimento, andamento

(todas palavras que sdo antagonicas a inércia) a acgao.!”

17 Sobre este aspecto, Lotman afirma que: “No teatro, as personagens ¢ o mundo que as rodeia (a
decoragio, os aderegos) constituem dois niveis de comunica¢io que nio tém de modo algum o mesmo
grau de convengdo nem a mesma carga semantica. As pessoas ¢ as coisas tém em cena uma liberdade de
deslocagio radicalmente diferente.” In: LOTMAN, Yuri. Estética ¢ Semictica do Cinema. Lisboa: Estampa,

1978. P. 148.
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2.2 — Apreciar imagens

A apreciacio de uma obra pictérica ocorre de maneira um pouco diversa. A
diferenca que nos importara aqui, quando compararmos a pintura e até mesmo a
fotografia ao processo teatral que citamos brevemente acima, é a relagdo que estes
modelos possuem com o tempo. O tempo de um acto teatral ¢ dado, ou previamente
dado, independente do sujeito espectador. Como dissemos, a ac¢do teatral, o
desenvolvimento de seu #odo, serao definidos pelo agente actor, e define-se como, mais
ou menos, o tempo contido entre a entrada do primeiro actor em cena (ou talvez, a
primeira fala) e a saida do dltimo actor (note-se que este tempo ¢ ligeiramente diferente

do tempo da abertura e do fechamento do pano).

No processo pictorico e no fotografico (tratados aqui com igualdade por
constituirem-se de caracteres puramente imagéticos) temos, de partida, trés tempos
distintos: o tempo do artista, no qual a obra ¢é criada, e esse tempo ¢ inexistente para o
espectador; o tempo da obra, ou seja, alguma referéncia temporal que aquela imagem
possa sugerir; e, por ultimo, o tempo do espectador, o tempo no qual este sujeito
aprecia a obra, absorve-a, interpreta-a e constroi seu proprio imaginario a partir daquilo

que veé.

Esta fotografia nao conta uma bistiria, mas deixa-nos a liberdade de a

imaginar. Perante uma fotografia o observador pode fazer a sua pripria viagem. '8

Este ultimo tempo envolve um periodo extremamente intimo, individual, e, por
isso mesmo, altamente variavel. E, neste processo de apreciacio, no qual pode
acontecer o desenvolvimento de uma espécie de narrativa propria, ocorre uma certa
errancia do olhar. Podemos identificar modelos de apreciacio de uma obra como, por
exemplo, em nosso contexto ocidental onde, geralmente, o olhar se dirige das
extremidades (normalmente partindo da extremidade esquerda) até o ponto de fuga.

Mas toda essa experiéncia de visionamento, se nao for orientada, acaba por revelar-se

18 Declaragdo de Abbas Kiarostami. In: CERANTOLA, Neva; FINA, Simona (otgs.). AAbbas Kiarostami.
Lisboa: Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 2004. P. 22.
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extremamente pessoal e, por essa mesma razao, extremamente variavel. Nao existe uma

regra absoluta.

No visionamento de uma cena pictorica, ou mesmo fotografica, o olho erra e
erra com uma liberdade que escapa ao teatro no qual o tempo é marcado por algo, ou
alguém, externos ao espectador. Mas, ainda na apreciacio da pintura e fotografia, por
mais liberdade — uma liberdade de tempo do olhar — que tenhamos, estaremos sempre
contidos ao espago interior do quadro, em uma espécie de experiéncia libertadora e
incontida, desde que o espectador nao ultrapasse os limites do quadro. Entretanto, ele
acaba por ultrapassar, também de uma forma extremamente intima e pessoal e, por isso
mesmo, subjectiva, mas acaba por ultrapassar. A absor¢io ou interpretaciao, ou ainda, a
construcao de um discurso, acaba por ocorrer no espectador (como ocorre em diversos
modelos artisticos). Segundo Rudolf Arnheim, em A arte do cinema ", os diversos e
multiplos pontos que a tela pode possuir podem interagir entre si, mas interagem
também, ou especialmente, com o espectador. E o espectador o criador dos sentidos,
do seus sentidos, ¢ certo, mas ainda assim, os sentidos. No entanto, quando atribuimos
a construcdo deste sentido (ou discurso) ao espectador, ndo estamos, de forma alguma,

afirmando que a pintura ou a fotografia, enquanto artes, sejam artes narrativas.

Por outro lado Aumont, em O Olho Intermindvel, aponta ser ja uma espécie de
senso comum, a existéncia de algum caracter narrativo, que uma imagem pode possuir
em si, ou criar. Nao negamos isso, muito pelo contrario, do principio ao fim deste
trabalho tratamos de imagens e de historias. Entretanto reforcamos a ideia de Arnheim
de que uma narrativa criada na pintura, antes de tudo, tem um caracter intimamente
pessoal. Posso ver um quadro que retrata um campo aberto e criarei uma historia
particular sobre este campo, algo que tera importantes diferencas em rela¢ao a qualquer
histéria que qualquer outro sujeito espectador podera subentender ao ver o mesmo

quadro.

A fotografia também nao escapa deste impasse. Ao ver uma fotografia do irmao
de Napoleio posso imaginar, como imaginou Roland Barthes, que aqueles foram os

olhos que viram o imperador® ou posso imaginar simplesmente que ele estava com

19 ARNHEIM, Rudolf. A Arte do Cinema. Lisboa : Aster, 1960.
20 BARTHES, Roland. A Cédmara Clara. 1Lisboa: Edicoes 70, 2006. P.11.
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fome. Isto ocorre porque o tempo de criacio e o tempo de absor¢do da obra estao
muito distantes e, tanto uma fotografia, quanto uma pintura, sio muito restritas em
termos narrativos. Se o fotégrafo que tirou a foto de Jerome estivesse ao meu lado, ele
poderia me dizer que se tratava do irmdo de Napoledo ou que o sujeito retratado ja
havia almogado no momento em que foi fotografado. Ele iria impor um certo ritmo,
fornecer certas informagoes impossiveis de se extrair de um instantaneo. Se este
processo informativo fosse oferecido a outros sujeitos espectadores, certamente, como
resultado, terfamos uma certa confluéncia, ou mais pontos de encontro entre 0s

imaginarios formados a partir de uma imagem.

Ou, em outras palavras, queremos dizer que sim, uma unica imagem pode
conter algum caracter narrativo, mas que, por sua propria condicao de existéncia — uma
unica imagem — este caracter é aberto, se desenvolve no espectador, com desenrolares

muito diversificados conforme se varia o sujeito.

Se Aumont afirma que uma imagem pode conter um caracter narrativo, ele
também afirma que duas ou mais imagens encadeadas, seguidas, possuem ja
intrinsecamente uma cro narrativa, ou, com as suas palavras, #do escapam a engrenagem de
uma micro narrativa °'. Ao criar uma sequéncia o autor da obra, de certa forma, se
aproxima do espectador e cria uma espécie de linha, de caminho a ser seguido, o que
acaba por, inexoravelmente, sugerir uma histéria. E certo que, em ultima instancia, de
um espectador para outro ainda encontraremos variagoes, mas agora essas Serao
menores que aquelas. Por exemplo, se temos duas imagens, a primeira de Cristo
carregando a cruz e a segunda da crucificagdo no calvario, ¢ certo que um espectador
(que conheca previamente a historia de Cristo), ao ver essas imagens pode pensar em
onde estaria Maria Madalena naquele momento; enquanto outro espectador, também a
par da histéria, poderia imaginar o momento em que Cristo recebia a coroa de
espinhos; um terceiro espectador que nio conhecesse previamente historia alguma,
poderia criar algo que escaparia a qualquer mengao crista, poderia, por exemplo, pensar
que se tratasse de algum assassino de criancas que foi julgado pelos romanos e
sentenciado a morte pela crucificagio. Mas, neste caso, podemos afirmar sem muito

medo de errar que os trés criaram uma micro narrativa que culminava em uma

2L AUMONT, Jacques. O Olho Intermindvel: Cinema e Pintura. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004. P.95.
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crucificagdo, ou que pelo menos continha esse elemento. Muito diferente daquele

contexto no qual Barthes via o irmao do imperador e eu via um sujeito com fome.

E certo que a criacio de uma sequéncia auxilia no estabelecimento de uma
narrativa, que, de alguma forma, escapa ao espectador e ¢ fornecida pelo artista em uma
espécie de “siga por este caminho”, da mesma forma como a narrativa no teatro ¢
fornecida pelo actor. Mas algo mais ocorre nesta tentativa de se construir uma linha

narrativa através de uma ordenagao sequencial de imagens — o intervalo.

O acto de colocar duas imagens, aparentemente consecutivas, uma ao lado da
outra, ndo consegue escapar do facto de que sempre existira algo entre elas. Ainda me
lembro das imagens que, por sinal, correspondiam a vida e morte de Cristo, que
existiam e ainda devem existir em uma igreja que eu frequentava na infancia (mais por
uma obriga¢ao que minha mae me impunha todos os Domingos, do que por vontade
propria). Essas imagens ficavam cada uma em uma coluna, deviam ser dez ao todo, ¢ o
espaco entre elas, minha lembranga aponta como sendo de alguns metros. Pois bem,
para se visionar todas essas imagens um imenso trajecto (cortado por bancos e, quando
havia missa, pessoas) se impunha e, algumas vezes, era impossivel chegar ao final deste
trajecto sem atrair demasiada aten¢do e constrangimento (mais para minha mae que
para mim, é claro). O que queremos dizer é que o intervalo, neste caso, ¢
importantissimo. Sabe-se 1a para onde eu olhava entre uma e outra imagem daquela
igreja. Sabe-se 14 qual o caminho que o olho pode percorrer entre essas imagens. Em
ultima instancia, o intervalo entre uma e outra imagem da sequéncia que compoe esta

espécie de narrativa dada pelo artista pode conter o mundo.
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2.3 — Um caminho para o centro de acgio

O que apresentamos até este momento foi como pode acontecer alguma
maneira de entendimento, por parte do espectador, da obra como um todo, seja esta
obra uma apresenta¢ao teatral, ou algo imagético como uma pintura. Como uma pec¢a
ou um quadro conseguem (se ¢é que conseguem) transmitit #ma mensagem,
especificamente a mensagem pretendida pelo autor, para um espectador qualquer.
Vimos que no teatro a maior parte desta responsabilidade estd nas maos do actor,
enquanto na pintura o pintor cria alguns signos, mais ou menos concretos ou
reconheciveis, ou mais ou menos abstractos e de “absor¢ao” mais aberta, mas que, por
fim, se hda uma sugestdo de narrativa em pintura esta ficaria, muito provavelmente, a
cargo da interpretacao pessoal desses signos por cada sujeito. Algo que poderia facilitar
a criacao de uma narrativa, ou micro narrativa, em pintura ou fotografia seria a criagao
das sequéncias, o que acaba por restringir de algum modo o caricter imaginativo do

espectador destes modelos artisticos, além de colocar o problema do intervalo.

Quando falamos na transmissao de uma mensagem por parte de um autor para
um espectador, falamos no estabelecimento de uma comunicacdo. Sobre a teoria da
comunica¢ao, Roman Jakobson em seus Ensaios de Linguistica Geral ? determina um acto
de comunicacdo para a constru¢ao de qualquer tipo de discurso. Tal acto pressupoe a
existéncia de quatro elementos indispensaveis a sua existéncia, seriam eles: o emissor da
informacao, o receptor da informagio, o meio no qual a comunicagao ¢é estabelecida e a
mensagem em si. Este trabalho nio pretende entrar pelos campos da linguistica, mas

temos dado algum valor a estes quatro elementos, enquanto instrumental de analise.

Neste sentido, autores, actores, pintores e fotégrafos poderiam todos ser
enquadrados no campo dos emissores; os varios modelos ou meios da arte seriam os
canais de comunicagdo; cabe ao espectador o papel de receptor; e a mensagem, segundo

Lotman, seria o texto, materializado no cinema como narrativa.

O cinema ¢ por natureza discurso, narragao. Nao era por acaso que nos

primordios do cinema em 1894, a sua funcdo era formulada da seguinte maneira: no

22 JAKOBSON, Roman. Essais de Linguistigue Générale. Paris: Les Editions de Minuit, 1974.
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alyara de William Paul ¢ G. Wells: “contar historias projectando imagens

animadas” 3

A importancia do caracter narrativo para o cinema foi amplamente explorada
em teoria cinematografica. Christian Metz, por exemplo, apresenta o cinema como uma
técnica do imaginario®* e concorda com Edgar Morin quando este, no terceiro capitulo
de O Cinema on o Homem Imagindrio ?, afirma que seria gracas a Mélies e a adopcao da
narrativa que o cinematégrafo teria finalmente passado a Cinema. Para Deleuze (que
parte do proprio discurso de Metz), a narracdo no cinema nunca é um dado aparente das
imagens %, mas a consequéncia destas imagens. Enfim, de uma forma ou de outra e,
apesar dos pontos de encontro ou distanciamento que encontramos no discurso destes
teoricos, o facto é que nenhum nega que o discurso narrativo é de suma importancia

para o cinema.

Aumont apresenta a narrativa basicamente como o resultado do emprego de
duas nog¢oes — acontecimento ¢ causalidade. E aproveita para colocar a narrativa como o
ponto no qual cinema e pintura acabam por, irremediavelmente, se separarem. Nao
negamos, ao falarmos da pintura, que esta possa apresentar algum caracter narrativo,
assim como Aumont também nio nega. No entanto, colocamos esse caricter como
algo que ficaria sob a responsabilidade do espectador. E, neste aspecto podemos,
novamente, colocar a fotografia lado a lado com a pintura. As duas nog¢oes acima,
essenciais para a narrativa, exigem um desenrolar, exigem tempo. Algo que uma
imagem isolada nao consegue pressupor. Um quadro ou uma foto podem se enunciar
sim como um discurso, mas esse discurso seria uma espécie de transgressao da propria
estrutura destas obras. Falta-lhes o tempo em si, sem necessitar pedir emprestado o

tempo ao espectador. Tempo é o que o cinema é.

A narrativa, em termos cinematograficos, ainda de acordo com Aumont, que
parte do trabalho que outros tedricos, como Gérard Genette, André Gaudreault,

Francois Jost, Christian Metz e Claude Bremont, desenvolveram sobre este tema,

2 LOTMAN, Yuti. Estética e Semidtica do Cinema. Lisboa: Estampa, 1978. P.67.

24 METZ, Christian. O Significante Imagindrio: Psicandlise ¢ Cinema. Lisboa: Horizonte, 1980. P.09.
25 MORIN, Edgar. O Cinerma on 0 Homem Imaginario. Lisboa: Relbégio D “agua, 1997.

20 DELEUZE, Gilles. A Imagen-Tempo: Cinema I1. Sio Paulo: Brasiliense, 2009. P.39.
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ocorre a partir de alguns pressupostos. Uma narrativa contém um inicio, um meio e um
fim (seja esse fim aberto ou fechado). Ou seja, possui um caracter de unidade que se
baseia no acontecimento, ela vem demonstrar uma especifica sequéncia de
acontecimentos e pode ser desenvolvida de maneira equivalente, mas nio
necessariamente possuindo resultados similares, através de diversos modelos — oral,
escrito, cinematografico; e, finalmente, ao descrever essa sequéncia de acontecimentos,
ao contar uma historia, a narrativa possui o seu préprio tempo, que é o tempo do acto

narrativo.

A narrativa aqui ¢ importante pois, a partit do momento em que o cinema
assume de alguma forma a responsabilidade de contar histérias, ele vai desenvolver uma
série de artificios, ou, dito de uma maneira um pouco diferente, uma espécie de
estrutura propria para contar essas historias. Este modelo ira se servir de diversos
elementos que as outras artes ja apresentavam ou utilizavam, mas o todo final se
constituira, indiscutivelmente, em algo novo. Serda um outro modelo de contar historias,
que, apesar de todas as similaridades, nao podera nunca ter seu resultado final
comparado a outros modelos narrativos como o teatro ou a literatura. Bazin, ao falar
justamente deste assunto, ird defender essa apropriagdo, esse empréstimo que, de certa
forma, o cinema faz as artes que o antecederam, e ira também defender o valor
individual de cada obra filmica como algo singular e especifico ao cinema, mesmo
quando um filme constitui-se como uma adapta¢io de um texto literario ou

dramaturgico.

Falamos entdo na narrativa por sua extrema importancia para o
desenvolvimento de mecanismos proprios do cinema com o intuito de contar uma
histéria ao espectador. Como contar entdo essa historia e quais serdo esses mecanismo
que conseguirdo manter a aten¢ao de um espectador em um contexto que rapidamente
se transforma? Vale lembrar que o cinema se faz a partir de um quadro que comporta
uma imagem e que esta imagem pode ser alterada, seja por uma modificagio do
enquadramento do campo ou uma mudanga de angulos, por exemplo; seja pela propria

substituicao de uma imagem por outra, a mudanca de planos.

Voltando ao teatro, notamos que aquilo que faz com que a ac¢ao acontega ¢ na

maior parte das vezes (ndo quero generalizar, apesar de me escaparem exemplos
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contrarios) o actor. Mas o cinema demonstrou que, em sua realidade, outros motores
sao possiveis. E isso desde seus primoérdios. No capitulo anterior demonstramos, por
exemplo, o fascinio que atingiu o proprio Mélies quando este viu as folhas das arvores
se movendo em um dos filmes dos Lumiére. Nao negamos a importancia do actor para
o cinema, apenas dizemos que aqui o humano se encontra, senio em situagao de igual,
pelo menos muito mais aproximado dos outros elementos que compdem a imagem

cinematografica.

Este facto ja foi observado por diversos teéricos em seus trabalhos sobre o
cinema. Aumont fala das folhas se movendo em o Bebé Come a sua Papa, fala também de
outros elementos que exerceram tanto fascinio naqueles primeiros espectadores como a
fumacga, a neblina, o vapor, as ondas e os reflexos. Todos estes elementos, assim como
os objectos, ganham, de acordo com este autor, uma presenga, uma dimensao nova e
palpavel nas obras filmicas. Lotman fala da distancia entre o actor de teatro e os
objectos que o rodeiam, demonstra a liberdade de deslocagdo que os actores possuem,
liberdade inexistente para os objectos. Fala ainda de como essa liberdade de movimento
dos actores, por niao causar nenhuma surpresa, por ja ser quotidiana, acabou por ficar,
nos mais diversos momentos, em segundo plano frente a liberdade ou movimento que
o cinema oferece aos outros elementos enquadrados. A atraccao dos espectadores se
voltava para justamente aquilo que ndo podiam encontrar no teatro — um fundo com
capacidade de deslocacdo. Para citar mais um teérico ainda, podemos dizer que, para
Edgar Morin, o cinema confere uma nova alma, uma nova vida aos diversos objectos
com 0s quais convivemos ou manuseamos no dia-a-dia, que, por tdo casuais, acabam
por se tornar banais, mas que, quando sio enquadrados, acabam adquirindo uma

espécie de fotogenia, o que lhes confere uma dimensao completamente nova.

Sabemos e sentimos que, no fteatro, objectos e cendrios, por wveges
simbolicamente fignrados, sdo acessorios, e acessorios que vao ao ponto de desaparecer.
No cinema, pelo contririo, o cendrio de modo nenhum tem aparéncia de cendrio;
mesmo (sobretudo) quando foi reconstituido num estidio, ¢ sempre coisa, objecto,

natureza.
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Essas coisas, esses objectos, essa natureza ganbam ndo sé um corpo que, no

estiidio, lhes falta, mais uma “alma”, uma “vida”, ou seja, a presenca subjectiva.”’

Kiarostami disse que ao enquadrar qualquer coisa que fosse, essa coisa ganharia
um caracter de “algo mais”, a imagem enquadrada de uma cadeira faz com que esta
deixe de ser simplesmente uma cadeira. E o facto ¢ justamente esse, o cinema enquadra
qualquer coisa. No teatro, além da falta de mobilidade, a dimensdo e o destaque dos
objectos de cena, mantém-se inalterada. Em nosso quotidiano também. S6 que no
cinema nao ¢ s6 mobilidade que os objectos adquirem, eles ganham também, nos mais
variados momentos, um destaque que o teatro, e mesmo a nossa realidade, nio
conseguem lhes conferir. Se o cinema confere aos actores e actrizes o direito ao grande
plano, ele confere este mesmo direito a um telefone, uma garrafa, ou um outro
elemento qualquer. Em suma, todos os elementos que compdem a imagem, sejam eles
animados ou nao, siao o alvo do enquadramento e podem receber um destaque especial.
Isto porque, no cinema, todos esses elementos podem ter importancia para o

desenvolvimento da ac¢io, para o desenrolar da narrativa.

O primeiro ponto que tentamos esclarecer foi que, na obra cinematografica os
diversos elementos que compoem a imagem podem possuir importancia para o
desenrolar dos acontecimentos deste filme. O segundo ponto diz respeito a rapidez
com que as imagens se modificam no cinema. Quando falamos em pintura, dissemos
que o espectador possui um tempo para o olhar. Olhar que deambula, com liberdade,
circunscrita a0 quadro, é certo, mas que nao possui hora para terminar. Tempo que

pode variar de sujeito para sujeito, olhar que pode ser intermitente.

No cinema vemos um turbilhdo de imagens que rapidamente se alteram, se
modificam. Se uma pintura, ou ainda uma fotografia, enclausuram o olhar para dentro
do quadro; pelo movimento, pelas mudancas do enquadramento, pela sucessao de
planos que acontece, muitas vezes, de maneira extremamente brusca, o cinema ird
prender ainda mais o olhar e ndo s6 para dentro do quadro, mas para pontos
especificos do enquadramento. E, dependendo da velocidade com que a imagem se

altere, varios outros pontos acabardo por passar completamente desapercebidos para o

27 MORIN, Edgar. O Cinerna on o Homem Imaginario. Lisboa: Relégio D “agua, 1997. P.86.
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espectador. Alias, esse espectador nem dara falta destes elementos. O cinema acabou,
desde muito cedo, por “educar” seu espectador para uma rapida modificacio da
imagem. Um exemplo deste fenémeno ¢ demonstrado por Aumont, quando relata que
as pessoas, ao verem pela segunda, terceira, quarta, décima vez, La sortie des usines
Lumiére (A Saida dos Operdarios da Fabrica, de 1895), se encantavam ao descobrirem
pormenores que lhes haviam passado completamente desapercebidos. Mas o facto ¢é
que, em nenhuma das vezes elas lamentavam ter perdido algum pormenor. Elas s6 se
davam conta que havia algo novo em um novo visionamento (o cinema nao volta atras,
a0 menos nao voltava, o que era “perdido” em um visionamento s6 poderia ser
recuperado em uma nova ida a sala de projecgdes, em um novo visionamento da obra).
Por um outro lado, os espectadores, talvez os mesmos que viram A Saida dos Operirios
da Fdbrica, ficavam cansados, ou até mesmo entediados, ao verem Newville-sur-Saone:
Débarquement du congres des photographes a Lyon (O desembargue dos fotdgrafos no Congresso de
Nenville-sur-Saone, 1895), isto porque os tais fotografos passavam um a um, com certa
lentiddo, diante da camara, o que causou uma ideia de repeticdo e prolongamento

demasiados.

Podemos colocar estes aspectos de uma outra forma: o cinema enclausura o
olhar para alguns pontos determinados da imagem. Hans Zischler em Kafka va au
Cinéma relata algumas passagens dos diarios e correspondéncias de Kafka, nos quais ele
comenta sobre o cinema. Kafka fala, por exemplo, sobre a importiancia da imobilidade
do olhar?® e diz que, por ele ser muito visual, o cinema ndo o agradava, visto que este,
pela rapida mudanca de imagens, obriga a uma visio superficial e continua, algo
entendia como uma perturbacdo da visio.?? O resultado deste processo visual que
Kafka afirma ser swperficial e continno é que, raramente, possuimos a totalidade da

imagem, todos os seus elementos.

Além disto existe uma espécie de “ritmo” que acaba por determinar a alteracao
da imagem e, se nao percebemos todos os seus elementos, também nao sentimos falta
deles, desde que tenhamos uma compreensio de um todo narrativo. Por um outro lado,

a falta disto que chamamos de ritmo pode implicar em um certo descontentamento em

28 ZISCHLER, Hans. Kafka va an Cinema. Paris: Cahiers du Cinéma, 1996. P.42.
29 ZISCHLER, Hans. Kafka va au Cinema. Paris: Cahiers du Cinéma, 1996. P.11.
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um espectador “comum”; como ocorreu em O desembarque dos fotdgrafos no Congresso de
Nenville-sur-Saone, o que fez com que rapidamente o cinema desenvolvesse toda uma
série de instrumentais para manter uma determinada cadéncia. E certo que esta ideia de
ritmo pode se alterar, como de facto se alterou ao longo do tempo, através das obras e
de seus realizadores. O ritmo de um filme de Eisenstein é completamente diferente do
ritmo de um filme de Rossellini, que também diferem do ritmo que o cinema classico
norte-americano consolidou como padrio. Mas o vital é reconhecer que existe um

ritmo pensado para o desenvolvimento da narrativa nestas obras.

E ainda, diferentemente da pintura e da fotografia, ou, mais especificamente, de
uma sequéncia de pinturas ou de fotografias, os intervalos entre uma imagem e outra,
intervalos que podiam conter o mundo, serdo, no cinema, reduzidos ao minimo. O
cinema tentara, em grande parte, fazer com que estes intervalos desaparecam, ou

passem desapercebidos para o espectador.

As questdes que todos estes factores colocam podem ser resumidas em: como
um realizador pode contar uma histéria a partir de imagens que se modificam
constantemente, fazendo com que o espectador olhe para um ponto determinado do
quadro, ponto que pode ser uma pessoa ou um objecto qualquer?; ou: como o
espectador seguira esses pontos importantes para a narrativa, pontos que podem ser
literalmente qualquer coisa e que se alteram imagem a imagem, em imagens que podem
se modificar rapidamente, sem tempo para uma “absorc¢io’ daquilo que foi visto (uma
vez que O cinema, ou O cinema mais comum que conhecemos, tende a ocultar ao

maximo a fractura, o intervalo entre uma imagem e outra)?

A resposta para tudo isto estara naquilo a que demos o nome de centro de aceao.
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3. O Centro de Accao

A atengao se volta para ld e para ca na tentativa de unir as coisas dispersas
pelo espago diante dos nossos olhos. Tudo se regula pela atengio e pela
desatengao. Tudo que entra no foco da atencio se destaca e irradia

significado no desenrolar dos acontecimentos.

Hugo Munsterberg 3

O centro de ac¢ao pode, literalmente, ser qualquer “coisa” dentro do universo
filmico. Pode ser algo concreto ou abstracto, visual ou sonoro. Pode ser ainda uma
questdo puramente formal. Tentaremos desenvolver essas possibilidades do centro de
accdo. Mas, para ja, basta saber que ele tem dois pontos obrigatérios — ser algo
consciente por parte do realizador da obra e possuir uma fun¢ao muito especifica, que

sera a de conduzir o espectador pelos meandros daquela obra.

Se falamos da narrativa, foi porque é justamente dentro do contexto narrativo
que é mais facil descobrir ou identificar o centro de acgdo. Neste sentido, ele serd o
centro narrativo da imagem (visual ou sonora), aquilo que, se passar desapercebido,
podera levar o espectador a ndo ter um entendimento completo da obra, ou a perder-se
no filme, o realizador precisa que nods atentemos para certos pontos. Em muitos
momentos vivenciamos isso em uma sala de cinema, alguns dos dialogos mais comuns
que ouvimos podem girar justamente sobre a questdo de um centro de ac¢do passar
desapercebido. Nao é raro ver alguém virar-se para o seu vizinho dizendo — O que foi
que eu perdi?, ou — O que esta acontecendo?, ou ainda — Nao estou entendendo nada!

Quando o filme é visto em casa, gragas aos desenvolvimentos tecnologicos, podemos

30 MUNSTERBERG, Hugo. Film: a Psychological Study. In: XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do
Cinema. Rio de Janeiro: Edi¢oes Graal, 1991. P.28. Apesar deste texto se encontrar em uma obra de

1991, vale destacar que a edicao original data de 1916.
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simplesmente voltar o filme e ver uma cena novamente, e como fazemos isso! Mas é
bom lembrar que o cinema nio ¢ exactamente pensado para “voltar atras”, é justamente
por esse factor e pela alternancia de imagens, que algumas vezes pode se dar de maneira
frenética, que alguns realizadores tenderam a fazer coincidir o centro de acgao com o

centro do enquadramento.

Se o centro de acgdo for algo concreto e de contexto narrativo ele nio sera
necessariamente uma pessoa. Por este factor insistimos tanto no actor de teatro. Outro
factor, que ja comentamos, ¢ que o espectador raramente consegue rememorar
completamente uma imagem filmica, alguns elementos invariavelmente tendem a ser
perdidos. O que ficara mais claro na memoria e possibilitara a este espectador ter uma
ideia do todo da obra, uma percep¢io geral do todo da imagem e, especificamente,
assimilar o centro de ac¢dao. Poderfamos, inclusive, alterar alguns dos elementos que
compdem esta imagem, como sugere Gonzalo Anaya®!, sem isto fazer alguma diferenca

para o espectador, desde que, é claro, mantenhamos o mesmo centro de acgao.

Por outro lado, se a montagem ja foi apontada mais de uma vez como a #irania
do sentido, este sentido esta no centro de ac¢do e a maior parte dos aspectos da
montagem, especialmente um esquema de montagem mais classico, acaba por auxiliar
ou, até mesmo, impor a visualiza¢ao do centro de ac¢ao; ou tentar conduzir de centro
de acgao para centro de accao. Em outros casos, o centro de acgdao esta contido na
propria montagem (como em um falso raccord, por exemplo). Bazin era um baluarte da
defesa do plano sequéncia, da continuidade e via a montagem como um meio de iludir
o espectador. Ele faz uma defesa ferrenha dos realizadores que optaram pela

continuidade, especialmente os neo-realistas italianos, e ira afirmar que:

E apenas preciso que a unidade espacial do acontecimento seja respeitada no
momento em que a sua ruptura transformaria a realidade na sua  simples

representagao imagindria.’?

3L ANAYA, Gonzalo. La Esencia del Cine: Teoria de las Estructuras. Santiago de Compostela: Universidade
de Santiago de Compostela, 2008. P.54.
32 BAZIN, André. O que é Cinema? Lisboa: Livros Horizonte, 1992. P. 69
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Ou seja, para que a “realidade” fosse retratada e apreciada enquanto tal, os
efeitos que ameacassem esta realidade — nomeadamente a montagem — deveriam ser
usados com cuidado, ou, em alguns casos, nem deveriam ser usados, esta seria a
montagem interdita. Se, por um lado, é extremamente complexo afirmar que um filme,
mesmo que niao contenha nenhuma montagem, demonstre fielmente alguma realidade
diversa a realidade prépria do filme, afinal, mesmo que conseguissemos captar
absolutamente tudo o que aquela imagem nos apresenta, nosso olho, ou nosso olhar,
ficaria restrito ao olhar da camara, nio poderfamos ir, em momento algum, para além
daquilo que a camara captou; por outro lado, também ¢é erréneo pensar que um filme
que volta as suas costas para a montagem nao contenha um centro de acgdo e que
possa permitir, assim, que a nossa visao vague livremente. B ingénuo pensar que nos,
como espectadores, nao somos guiados e iludidos pelos caminhos que o realizador
pretendeu, s6 pelo facto deste realizador ter optado por nos apresentar sua obra em

poucos planos.

E claro que a montagem ilude. Ela pode chegar a nos apresentar coisas
completamente estranhas ao nosso quotidiano, ou a nosso modo de ver o quotidiano, e
nos convencer de que aquilo que vemos ¢ verosimil, “faz sentido”. A montagem em si é
uma farsa. Entretanto, desde os Lumiére, o cinema nao criou nada que nao fosse uma
visdo pré programada de algo, visido pensada por sujeitos, por realizadores e que nao
pode, portanto, nos devolver a nossa realidade em momento algum, mas sim uma
representacao dela, uma nova realidade que muitas vezes pode bastar, mas que jamais
podera se afirmar como o mundo tal e qual ele é. E, indo um pouco mais além, pode-se
afirmar que um filme, seja este que filme for, apresenta-se sempre como uma criag¢ao de
um sujeito determinado — o realizador, através de um meio determinado — o cinema. E,
a partir disto, sempre somos direccionados para algo, nosso olhar e nossa atengao se

voltarao, na maioria das vezes, para o centro de acgao.

Um filme, a0 menos até os nossos dias, apresenta somente uma infima fracgao
do conjunto (sendo este conjunto o nosso universo, o infinito), € o que vemos ¢é
obrigatoriamente o olhar da camara ou uma auséncia de olhar (um momento sem
imagens visuais). E este tipo de visdo, que nos obriga a observar algo, jamais nos
oferece uma ideia de periferia, como nossa visao apresenta. Esta periferia faz parte do

nosso modo habitual de ver as coisas, faz parte da nossa percepc¢ao de realidade. Uma
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vez que nao temos essa noc¢ao de periferia, estamos em uma outra realidade, que, de
partida, ndo é a nossa, nao foi construida ou pensada por nés. Vemos o que nos

“obrigam” a ver.

Além disso, se somos obrigados a apreciar algo, temos que cumprir esta
obrigagdo em um determinado tempo. Tempo que também nido ditamos. Se, ao
visionarmos uma pintura somos nés os donos do tempo da apreciagdo, no cinema
temos que visionar cada imagem no tempo que o realizador estabeleceu para elas.
Tempo que pode ser dilatado ou infimo, mas que determina a forma de olhar. Em
qualquer tipo de filme possuimos um tempo para apreciar a obra, tempo que, longo ou

curto, nunca ditamos.

O que vemos entio em uma imagem cinematografica sera um algo captado pela
camara, durante um tempo que ndao sabemos o quanto ira durar. Se acrescentdssemos a
estes factores os movimentos que a camara podera fazer (e que podem alterar a imagem
dentro do plano), os cenarios, os personagens e dialogos, os ruidos, enfim, todo o
dinamismo que pode compor um plano, toda a complexidade que pode estar presente
no plano, fica mais facil de perceber que, tenha a duragiao que tiver, algum ou alguns
destes elementos invariavelmente serao centrais e irdo compor os centros de acgao,
tendendo a chamar mais aten¢ao de um publico geral; e, invariavelmente, os outros

elementos fardo parte da periferia e poderao passar desapercebidos.

Aumont ja teorizou sobre este assunto®® e afirmou que, se um plano longo tem
algo da realidade ¢ porque existiu, enquanto se fazia o filme, um momento de
coincidéncia entre o tempo da camara e o tempo da realidade, mas que este tipo de
plano acaba por também apreender e dirigir o olhar “sorrateiramente” através do ritmo
e de todo o pensamento e calculo que existiram durante e depois das filmagens. Alias,
Aumont afirma sé identificar um tipo de filme no qual o olho pode de facto errar, o
cinema experimental (e ndo narrativo). Porém, apesar de acreditarmos que no cinema
experimental temos mais liberdade que no cinema convencional, acreditamos também
que, jamais, no cinema como um todo, conseguiremos alcan¢ar um estado de liberdade

de olhar pleno, ja que sempre havera a imposi¢ao do factor tempo.

33 AUMONT, Jacques. O Olbo Intermindvel: Cinema e Pintura. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2004.
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Encontrariamos sempre, para além da diversidade dos enquadramentos,
objectos — ¢ as veges em sua auséncia total —, algo que assegura o condicionamento
material e psicoldgico do espectador, sem o qual a obra pictorica nao funcionaria nem
et termos de perspectiva, nem simbolicamente, ou seja, nao existiria. Esse algo é em

um sentido forte, um dispositivo.’*

Basicamente, isto a que Aumont chama “dispositivo” da pintura, quando
aplicado ao cinema, chamaremos de centro de accido. E, resumidamente, ele é aquele
algo que foi pensado para atrair de alguma forma a atencdo do espectador e o guiar
através da obra. Falamos muito em “olhar” até aqui, mas, neste momento de defini¢ao,
optamos pela palavra “aten¢ao”, pois esta palavra comporta todas as capacidades que o
centro de ac¢dao possui, enquanto o termo “olhar” somente pode representar o centro

de ac¢do quando este é constituido por imagem visual e nada mais.

Para finalizar esta apresentag¢ao mais geral do centro de acgdo, podemos recorrer
a Roland Barthes e a sua A Céamara Clara, quando Barthes diz que reconbecer o “studinm” é,
fatalmente, descobrir as intengies do fotdgrafo . Quando falamos em centro de accdo e de este
ser algo que intencionalmente foi colocado ali pelo realizador, e que, ao apreendé-lo
seguimos um caminho para a compreensio do todo da obra, podemos também dizer

que no cinema o studium é o centro de acgao.

3 AUMONT, Jacques. O Olho Intermindvel: Cinema e Pintura. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004. P.117.
35 BARTHES, Roland. A Cédmara Clara. Lisboa: Edi¢cdes 70, 2006. P.36.

40



3.1 - Um cinema 6bvio — um centro de acgiao 6bvio

A partir deste ponto o que faremos sera apresentar modelos ou exemplos de
como o cinema podera apresentar o centro de ac¢do. Niao tencionamos esgotar todos
os exemplos, algo que seria um trabalho sem fim, mas melhor esclarecer a ideia do que

¢ o centro de ac¢ao, assim como quais sao 0s seus potenciais.

Neste sentido, este trabalho comeca a se desenvolver a partir daquele que ficou
conhecido como o cinema classico norte-americano. Iniciamos aqui por duas razoes
principais: a primeira diz respeito ao grande destaque e, muitas vezes, obviedade com
que o cinema classico escancara os seus centros de ac¢oes, o que acaba por facilitar a
prépria compreensao dos mesmos; e a segunda ¢ pelo facto de que o modelo criado e
estabelecido pelo cinema classico para apresentar o centro de ac¢do se consolidou
como um inegavel legado que encontramos em grande parte do cinema

contemporaneo.

Chamamos de cinema classico os filmes produzidos nos Estados Unidos em um

periodo que vai, sensivelmente, da Primeira Guerra Mundial (1914 - 1918)%, até os

primeiros anos da década de 1960. E claro que este periodo possui uma enorme
variedade de filmes, mas foi também uma época na qual, de acordo com David
Bordwell, encontramos, em grande parte daquilo que foi produzido pelos grandes

estudios, um estilo distinto e homogéneo, cujos principios se mantém bastante constantes ao longo das

décadas.’”

3 David Bordwell, para delimitar o periodo de abrangéncia do cinema classico americano, apresenta
como data de inicio o ano de 1917 (ver préxima nota). Contudo, preferimos alargar um pouco esta data,
especialmente, pelo facto da producio de D. W. Griffith — realizador cujo estilo acabou por deixar
importantes marcas no cinema estadunidense — que, em 1917 completava ji quase uma década de
filmmaking. Com isso, no petiodo da guerra, apesar de o cinema de Griffith nio estar totalmente
“delineado”, algumas de suas principais e mais influentes marcas (especialmente em relagio a montagem
e a0 enquadramento) ja podiam ser observadas.

37 BORDWELL, David. The Classical Hollywood Style, 1917-60. In: BORDWELL, David; STAIGER,
Janet; THOMPSON, Kristin. The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960.
London: Routledge, 1988. P.03.
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O ponto central da questao ¢ que este cinema, apesar de alguma diversidade que
produziu, criou uma certa uniformidade estética que nos sera util justamente por ter, até
agora, se “perpetuado”. E feito perdurar, inclusive, os aspectos que dizem respeito,
especificamente, a forma como os centros de ac¢io aparecerdo e serdio demonstrados,
até os nossos dias, naquele que podemos chamar convencionalmente de “o grande

cinema comercial”.

Quando falamos em cinema classico estamos falando daquilo que Deleuze
chamou de o perfodo da Imagens Movimento, uma imagem por si s6 incompleta, que
dependeria das imagens seguintes para conseguir transmitir sentido. A esta imagem,
Deleuze da o nome de zmagem pulsao, terminologia que representa a dependéncia da
proxima imagem para concretizar o sentido de continuidade, sintoma classico do
cinema classico. Esta dependéncia acabou por fazer surgir imensas técnicas que
pretendiam ocultar o intervalo existente entre uma imagem e outra. Assim, o cinema
classico acaba por perpetuar uma tentativa continua e quase “desesperada” de esconder
a0 maximo a fractura de tempo e espago que existe, inevitavelmente, entre uma imagem

cinematografica e outra.

Seguindo este intuito, o cinema classico ira consolidar e aperfeicoar aquilo que
talvez seja a maior inovagao e, também, imposicio que o cinema desenvolveu em
relacao a0 modo de olhar, o raccord. Um raccord qualquer serve justamente para fazer a
ligacao entre um plano e aquele que o segue, para criar uma ideia de continuidade entre
esses planos. Assim sendo, o racord acaba por melhor unir um plano a aquele que o
segue, o que, dito com outras palavras, seria basicamente ocultar o intervalo temporal e
espacial entre esses planos. O cinema classico ird aperfeicoar com tanto afinco suas
técnicas para a criacao de raccords, até chegar a um ponto no qual a nossa percepgao de

espectadores acaba por assimilar um raccord como se ele fosse algo “natural”.

Noés interiorizamos, entendemos e seguimos a ideia de continuidade que o
raccord impoe como se visualizassemos a nossa propria realidade assim. Noés adentramos
na realidade filmica e conseguimos segui-la e entendé-la, tal qual entendemos o mundo,
como se vissemos nosso quotidiano através de raccords. O que obviamente nio
acontece. Nossa percep¢ao do mundo, mais especificamente, nossa percep¢ao de

continuum de tempo e espago, nao se da através de raccords. Quando Alberti e seus
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contemporaneos desenvolvem a ideia de janela para o mundo, a perspectiva artificialis que
buscava alcancar a perspectiva naturalis, eles, provavelmente, nio deviam ter nogao de
quao forte seria a influéncia que esta ideia viria a ter, no sentido em que ela impo6s um
determinado tipo de ponto de vista e de “modo de olhar” para a apreciacao da obra de
arte. B esta repercussdo nao ficou restrita somente a pintura, tornou-se um grande
legado a fotografia e ao cinema, para nio citar outros modelos que também foram
fortemente influenciados por este conceito de visdo perspectivada. A perspectiva
“naturalizou” algo que era completamente artificial, a0 vermos uma imagem em
perspectiva sublimamos, na maioria das vezes, o facto de ela possuir somente duas
dimensoes e a “recebemos” como se tivesse trés. Algo que é, praticamente, ver o que
nao esta la. Vemos distancias que ndo existem, criamos lugares onde ha somente

espago.

Esta naturalizagao de algo artificial ocorrera no cinema justamente a partir do
surgimento e aperfeicoamento do raccord, instrumento da ideia de continuidade que hoje
apreciamos sem questionarmos sua estrutura, sem nos darmos conta que lemos o
artificial como natural?®. Assim, cognitivamente, absorvemos e interiorizamos uma
determinada forma de olhar que nio é nossa. Se falamos anteriormente da narrativa e
do facto que o centro de acgdao tem também func¢oes narrativas, vale lembrar que o
raccord ¢ um caminho que nos leva, enquanto sujeitos espectadores, por através dos
caminhos da narrativa do filme. Mas vale frisar também que o raccord, sendo uma via, é
uma via de sentido unico e, inevitavelmente, ao seguirmos por esta via, seguimos

justamente o centro de accio.

No caso da imagem visual do raccord o centro de ac¢ao sera justamente os dois
elementos que nele se repetem, serda o elemento que esta presente nos dois planos que
compdem esta micro célula do filme. Por exemplo, se vemos um caminhio sair do
quadro pela direita e entrar no préoximo quadro (no plano seguinte) pela esquerda (em
um raccord de direcgao), normalmente este caminhao sera o ultimo centro de ac¢do de um
plano e o primeiro do plano seguinte. Sera a ultima coisa que atraird nossa atengao em

um plano e a primeira que “veremos” no plano que lhe segue. O mesmo deve ocorrer

38 “Bastaram quatro geracoes de espectadores de cinema para que a linguagem ficasse gravada em nossa
memoéria cultural, em nossos reflexos, talvez até em nossos genes.” CARRIERE, Jean-Claude. 4

Lingnagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006. P.48.
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em um raccord no eixo, no qual o realizador passa de um todo para uma parte, mais ainda
se estivermos falando de cinema classico, no qual os centros de acgao tendem a ser
bastante 6bvios, e que, se algo é tio importante para ser salientado no plano seguinte,
deve ser o centro de ac¢ao daquele que o antecede sendo, na maioria das vezes,

centralizado através do enquadramento.

Podemos também falar da alternancia entre campo e contra-campo, onde, s6
reconhecemos o segundo - quando ocorre a mudanga de planos - em fung¢io do
primeiro; sempre teremos alguma sombra do plano 1 no plano 2, ou vice-versa, e é a
esta presen¢a que devemos nos atentar primeiramente, para que possamos nos situar
em “onde estamos e para onde iremos”. De qualquer forma, a no¢ao que devemos ter
presente sera a de que, se algo servira para estabelecer uma unidade, para fazer um
raccord, este algo deve estar saliente em um primeiro momento, claro o suficiente para o
apreendermos e conseguirmos assim compreender esta unidade. O realizador, ao criar
um raccord, chama a nossa atengdo para esses elementos, ele deseja e precisa que os
vejamos, € esta acgdo, consciente como ja frisamos, acabara por estabelecer

inevitavelmente os centros de ac¢ao.

Em um dos exemplos citados acima, dissemos que um realizador pode fazer de
algo um centro de acg¢do colocando-o no centro do enquadramento. E, neste caso, o
cinema classico fez por regra quase absoluta as centraliza¢oes da ac¢ao. O que acabou
por possibilitar a divisio de seus quadros em centro e periferia e, se a acciao aqui se
concentrara no centro do quadro, consequentemente os centros de acgiao deverio ser
encontrados justamente ai. O resultado deste processo sera que, muito provavelmente,

perderemos alguns dos pontos que compoem o todo da imagem, sua periferia.

As totalidades serdo algo que o cinema explorara de maneira muito peculiar.
Nossa compreensio de uma totalidade cinematografica, gracas aos proprios
mecanismos que estdo sempre ali presentes (como o enquadramento e o movimento
constantes), nunca se dara por uma simples soma de todos os pontos que compdem a
imagem. Dificilmente conseguiremos absorver todo o conjunto pois, afinal de contas,

raramente teremos tempo para essa absorgao.
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Ao apreciarmos um filme nos encontramos sempre em um lugar de choque
entre dois tempos muito distintos: o tempo que cada espectador leva para apreciar algo
versus o tempo do cinema. Por sua vez, este tempo do cinema pode ser subdividido em,
pelo menos, duas categorias: a primeira, com o sentido de duragao, a ideia de quanto
tempo temos até a troca de um plano por outro? Esta primeira faceta sufoca o
espectador transformando-o em um refém que possui sempre pouca ou nenhuma
informagao sobre “o que” e “quando” algo ird ocorrer. Factor que ainda pode ser
agravado pela segunda categoria que o tempo adquire no cinema, que é a do tempo no
sentido de movimento, de imagem e movimento. Cada plano é composto por uma
infinidade de imagens, cada uma com uma duracdo de vinte e quatro avos de segundo.
Este é o tempo que #ma imagem possui para existir no cinema e depois desaparecer
quase sem deixar rastos de sua existéncia. O rasto que ela deixa esta no facto de ela ser
uma das centenas de milhares de partes que nos levardo a acreditar que o que estamos
visionando em uma sala de projec¢oes esta se movendo. A ilusao do movimento acaba
por reforcar o tal “aprisionamento” de um espectador para dentro do quadro
cinematografico, mais especificamente para dentro de cada plano que passara por este
quadro, visto que, além de ndo sabermos de antemio, a0 menos em um primeiro
visionamento, “quando” um determinado plano sera finalizado, nio sabemos também
quais serdao as modifica¢oes que irdo ocorrer dentro do proprio plano. Estas mudangas,
que sdao intrinsecas a propria ideia de imagem e movimento (se nao fossem,
acabarfamos por ter algo parecido com uma sucessio de fotogramas — uma
apresentacao de s/des deve ser o equivalente ao cinema sem a imagem movimento),
podem fazer com que tudo se altere dentro de um sé plano onde, por exemplo,
podemos terminar um plano em um espago completamente distinto daquele em que

comecgamaos.

Bazin, em Pintura ¢ Cinema, aponta para a caracteristica centrifuga que o ecra

teria, em contraposicido a moldura da pintura, que teria uma funciao centripeta®.

3 “Os limites do ecrd nao sio, como por vezes o vocabulatio técnico daria a entender, a moldura da
imagem, mas um cache que sé pode desvendar uma parte da realidade. A moldura polariza o espago para
o interior, enquanto tudo o que o ecrd nos mostra se supSe prolongar-se indefinidamente no universo.
A moldura ¢ centripeta, o ecra centrifugo. Dai resulta que se inverter o processo pictural e se se inserir o
ecrd na moldura, o espago do quadro perde sua orientacio e os seus limites para se impor a nossa

imaginacio como indefinido. Sem perder os outros caracteres plasticos da arte, o quadro encontra-se
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Quando falamos do enquadramento, demarcamos justamente o facto de o ecrd
cinematografico nao conter uma moldura muito estabelecida, diferindo da pintura, e ser
mais uma contraposicao entre luz e escuridao, algo que Bazin ja destaca no excerto
contido na nota abaixo. Concordamos com essa maior maleabilidade do ecra que acaba
por ter a capacidade de nos inserir no quadro cinematografico, mas acreditamos
também, como foi dito anteriormente, que, em primeiro grau, o quadro
cinematografico, assim como o pictorico, acaba por remeter o espectador para o
proprio quadro (Aumont, por exemplo, chega a afirmar que, em ultima instancia, as
fungoes do quadro, no cinema e na pintura, serdo as mesmas), €, se ele possui alguma
funcio centrifuga, como quer Bazin, esta s6 ocorre quando ha alguma referéncia ao
fora de campo. A partir do momento em que pensamos em realizadores ou filmes
(como, por exemplo, algumas das obras do portugués Joio César Monteiro) para os
quais o que esta fora de campo nio existe, onde os filmes tém a sua realidade completa
com o que esta dentro do quadro e somente, o quadro acaba por remeter a si préprio e,
mesmo quando o fora de campo povoa o campo, e nossa atencao ¢ chamada para fora
da imagem normalmente estamos ainda com o nosso olhar voltado para ele. Este seria
o estabelecimento da condi¢iao de reféns a que somos colocados quando assistimos a
um filme, além de nao sabermos o que ocorre dentro de um plano ou quando este
plano tera seu fim - somos reféns do tempo que este filme dita através de seu
sucedaneo de imagens em movimento — estamos ainda restritos ao quadro, ¢ ali que a
obra acontece e, se pode existir um fora de campo, nao podemos pensar na existéncia

de um fora de quadro.

Quando estamos, portanto, dentro de um quadro temos que lidar com estas
duas variacbes do tempo (tempo como duragao e tempo como movimento) que
compoem o Tempo do cinema e que acabam por ser as duas facetas de uma mesma
moeda: ndo ha movimento sem tempo, nao ha duragdo sem tempo, nao ha movimento
sem duragdo, e toda duracdo, no cinema, s6 ocorre porque ha o movimento. Este
Tempo acaba por ditar nosso préprio tempo de espectadores, no minimo, no sentido
em que estabelece uma dura¢io maxima para cada imagem, para cada plano, para cada

filme. O que pode reduzir ainda mais todos os “tempos” citados a um s6é Tempo — o

marcado das propriedades espaciais do cinema, participando de um universo pictural virtual que o

excede de todos os lados.” BAZIN, Andté. O gue ¢ Cinema? Lisboa: Livros Horizonte, 1992. P. 200.
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Tempo que o cinema estabelece e que nos envolve e sucumbe, na medida em que ou
bl
paramos de assistir o filme e abandonamos a sala de projec¢oes, ou temos que nos

render a este Tempo que o cinema estabelece.

De qualquer forma, somos obrigados a lidar com todo este dinamismo
estabelecido pelo Tempo, e € isto que faz com que o conceito de totalidade seja algo
peculiar para o cinema. Nao teremos, normalmente, uma apreensao de todos os
elementos do conjunto que compdem uma imagem em movimento e nem dependemos
disso, ja que a realidade de um filme nio depende (e, normalmente nem pode
depender) da captagdo de todos os seus elementos, especialmente ao falarmos do
cinema classico, um cinema extremamente narrativo. Uma captagio do fodo
cinematografico pode significar, por exemplo, a captagao de dez, vinte ou um por cento
de toda a mise en scéne que compde aquela imagem. Ja afirmamos que o “todo”
cinematografico acaba por ser uma ideia de visualizacdo superficial (e abrangente) da
imagem, com a atencdo dirigida ao centro de acgdo, algo que pode, perfeitamente,
possibilitar uma completa apreensiao da narrativa e nos permite entendermos o todo

exactamente da maneira que o realizador guis que entendéssemos.

A mera percepeio das pessoas e do fundo, da profundidade e do movimento, fornece
apenas o material de base. A cena que desperta o interesse certamente transcende a
simples impressao de objetos distantes e em movimento. Devemos acompanhar as
cenas que vemos com a cabeca cheia de ideias. Elas devem ter significado, receber
subsidios da imaginacio, despertar vestigios de experiéncias anteriores, mobilizar
Sentimentos e emogoes, aticar a sugestionabilidade, gerar ideias e pensamentos, aliar-se
mentalmente a continuidade da trama e conduzir permanentemente a atencdo para

um elemento importante e essencial — a agdo. *°

Este trecho de Munsterberg serve para demonstrar toda a dinamica que
podemos encontrar em um quadro cinematografico. E, no cinema classico, aquilo que
terda justamente a fun¢do de auxiliar-nos a seguir a ac¢do e a captarmos os elementos
indispensaveis para a narrativa acabara por ser, na maior parte das vezes, a0 menos no

interior de cada quadro, o enquadramento. Coube ao enquadramento do cinema

4 MUNSTERBERG, Hugo. Film: a Psychological Study. In: XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do
Cinema. Rio de Janeiro: Edi¢oes Graal, 1991. P.27.
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classico o trabalho de sempre destacar estes elementos indispensaveis, torna-los o mais
claro possivel para que prendessem a atencao dos espectadores em um determinado

ponto de cada imagem, ou seja, criar centros de acgao.

Bordwell, por exemplo, afirma que o cinema classico ira perpetuar muitos dos
preceitos da pos-renascenca no que diz respeito a composicao do espaco e luz 4. E que
o grande exemplo desta perpetuagao estaria justamente no centramento da composi¢ao.
Fala que, por exemplo, na pintura da pds-renascenca os grandes destaques ocupam,
normalmente, o centro e a por¢ao superior do quadro, mesmo impulso que pode ser
notado no cinema classico, no qual a acgdo se concentra, especialmente, no terco
horizontal central superior e no terco vertical central do quadro, como um T. As bordas
do quadro teriam sido vistas, neste periodo, quase como um tabu. Aumont #* chega a
afirmar que as bordas laterais do quadro serviriam para a entrada e saida, porém ja
demonstramos como o centro de ac¢ao podera estar nestas bordas através dos raccords
(exemplo do caminhio). Contudo, normalmente, quando o centro de ac¢dao, no cinema
classico, pode ser encontrado nessa regiao, ele percorre-a de maneira fugaz. Se uma
personagem ou coisa que prendiam a nossa aten¢do se deslocam para as laterais do
quadro, possivelmente iremos acompanha-los, mas sera algo temporario, a maior parte
da accio no cinema classico e, consequentemente, dos centros de ac¢ao, estarao

centralizados.

A borda inferior do quadro acaba sendo a mais relegada, ela servira para
estabelecer um primeiro plano, demarcar as distancias, seguindo as ideias da
perspectiva. Quando vemos algum objecto ai, normalmente, ele esta mais proximo da
camara e, portanto, maior. Isto fortalece justamente a ideia de tridimensionalidade e
reforca a “profundidade” da imagem. Aumont + aponta ainda uma outra funcao desta
parte do quadro no cinema classico: fazer surgir ou desaparecer repentinamente, o que
teria um significado de interpretacdo um pouco diferente das bordas laterais pelas quais

esperamos que as coisas entrem ou salam do espago da imagem. Esta propriedade de

41 BORDWELL, David. The Classical Hollywood Style, 1917-60. In: BORDWELL, David; STAIGER,
Janet; THOMPSON, Kristin. The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960.
London: Routledge, 1988. P.50.

2 AUMONT, Jacques. O Olbo Intermindvel: Cinema e Pintura. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2004. P.124.

3 AUMONT, Jacques. O Olbo Intermindvel: Cinema e Pintura. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004. P.124.
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surgimento repentino que fazem surgir ou desaparecer um centro de ac¢do subitamente
na imagem, ainda segundo Aumont, teria sido muito explorada, por exemplo, na

filmografia de Hitchcock.

Além disto, este mesmo cinema classico, essencialmente narrativo, acaba por
girar ao redor da palavra. Em grande parte, onde esta estara a ac¢dao. O enquadramento
do cinema classico foi extremamente utilizado para destacar a palavra e, por
consequéncia, o centro de ac¢do visual normalmente estard em funcdo também da
palavra, que representara, na maioria das vezes, o centro de acgdo sonoro. Este é um
cinema no qual ainda existem os grandes heréis e herofnas, um cinema dependente do
actor, algo que pode, neste caso, aproxima-lo do teatro. Um cinema que tentava gerar
uma empatia, identificacdo dos espectadores para com as suas personagens e, também,
para com os actores que as representavam. Foi este cinema que desenvolveu o sfar
system. Se o cinema moderno representou a morte do herdi do cinema classico, é porque
la este herdi estava bem vivo. Assim, o enquadramento do cinema classico centralizara,
normalmente, a palavra. Ndo que outros pontos necessirios para a narrativa nao
possam também serem destacados, Hitchcock, por exemplo, era mestre em fazer de
objectos como garrafas de champanhe ou de animais seus centros de ac¢do. Mas,
comummente, onde esta a palavra estara o nosso olhar, ela submetera nossa atencao
sonora e visual. A palavra criara centros de acgdo sonoros ou visuais, o que ¢ algo
extremamente importante, visto que todo o destaque acaba por se concentrar em #ma
coisa s6. O cinema classico nao é um cinema de ruidos, mas de palavras e, em grande
parte, o que vemos ¢ reforcado pelo que ouvimos e o que ouvimos refor¢a o que
vemos. Som e imagem andam juntos ou, como diria Deleuze, a imagem sonora e a
imagem visual andam unidas, o que faz com que nenbuma possua autonomia. Assim
sendo, os centros de ac¢do sonoros e visuais, no cinema classico, também acabam por,
normalmente, reforgar e reiterar um ao outro. Bordwell*, ao tratar do espago do
cinema classico, diz que os técnicos de som daquele cinema desenvolveram algo a que
chamavam de perspectiva sonora, o que vai ao encontro justamente do que afirmamos até

agora, afinal, por esta perspectiva que dizia respeito a combinac¢ao dos didlogos e outros

# BORDWELL, David. The Classical Hollywood Style, 1917-60. In: BORDWELL, David; STAIGER,
Janet; THOMPSON, Kristin. The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960.
London: Routledge, 1988. P.53.
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sons com a imagem que vemos, Notamos o quanto a imagem e o som acabaram por ser
desenvolvidos quase como um ais do mesmo, um estando, na maior parte das vezes, em

funcao do outro.

Portanto, o cinema classico ao centralizar a palavra, como ja dissemos, centraliza
a ac¢do e nos obriga a fixarmos nossa aten¢ao no centro do quadro, pois af estardo os
pontos mais destacados, fazendo com que as bordas se tornem algo periférico. O
enquadramento se torna um importante elemento para o destaque dos centros de
ac¢do, justamente pela dinamica que o movimento da ao quadro do cinema. Neste
sentido, técnicas*® como o reenquadramento, zoom, focagem e desfocagem e a tal
perspectiva sonora, entre outras, acabaram por cuidar para que os elementos principais -
centros de ac¢dao - estejam no centro do quadro ou destacados da melhor forma
possivel. Bordwell aponta para um dado, segundo o qual, apés 1929, pelo menos em
um de cada seis planos produzidos pelo cinema classico, seria possivel encontrar algum

tipo de reenquadramento.

Quando falamos, por exemplo, de focar ou desfocar algo na imagem, isto acaba
por ser um escancaramento do centro de ac¢do, como se o realizador chagasse em
nossos ouvidos e dissesse “agora vocé nio pode olhar para isso, olhe para o outro
lado!”. O que cria uma obrigatoriedade para o olhar, o restante da imagem agora nao ¢é
importante, por isso esta nublado, desfocado. Podemos encontrar ainda uma
alternancia de foco entre os varios planos de uma mesma imagem. Esta alternancia
pode ocorrer, por exemplo mudando-se o foco entre um primeiro e um segundo plano,
e, em fungdo da importancia da palavra e das personagens, como ja salientamos, esta
alternancia ocorre comummente entre dois personagens em um dialogo. Isto reflecte a
reiteragdo sobre reiteracdo, obviedade sobre obviedade, afinal, a palavra sera proferida,

muito provavelmente, pela personagem focada. Uma servindo de reforco para outra,

4 Um exemplo que Bordwell nos oferece destas “técnicas” ¢ o uso da frontalidade, algo que se voltaria
directamente para a cimara. Ele aponta que em Adam’s Rib (1949) quando Katharine Hepburn se volta
para a cAmara, era como se ela dissesse ao publico que eles deveriam olhar para ela, ou seja, temos nada
mais, nada menos que um centro de acgao. BORDWELL, David. The Classical Hollywood Style, 1917-60.
In: BORDWELL, David; STAIGER, Janet; THOMPSON, Kristin. The Classical Hollywood Cinema: Film
Style & Mode of Production to 1960. London: Routledge, 1988. P. 53.
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centro de ac¢do sonoro juntamente com centro de ac¢ao visual, tudo extremamente

claro, 6bvio e didactico.

Ja falamos também sobre os grandes planos, e estes estardo muito presentes no
cinema classico e representam claramente o destaque dado a algo de suma importancia
para a trama, forcando-nos a olhar para determinado lugar ou a nos desviar do filme (o
grande plano preenche todo o quadro), um grande plano faz de #vda a imagem um
centro de ac¢ao*. Bordwell chamou o cinema classico de extremamente Obvio,
salientou as obviedades das tramas, bem como o modelo de montagem, que buscava,
através de mecanismos que foram (e ainda sao) muito repetidos ao longo de mais de
quarenta anos de filmmaking, escancarar tudo aquilo que era imprescindivel para a trama,
os centros de accdo. E, se este é um cinema de obviedades, estes centros de accao,
como esperamos ter demonstrado, serdo também construidos para serem
extremamente 6bvios, serdo muito palpaveis, elementos da imagem visual e sonora do

tilme. Por isso os nomeamos como centros de accao da imagen.

4 “O close up transpos para o mundo da percep¢ido o ato mental de aten¢do e com isso deu a arte um
meio infinitamente mais poderoso do que qualquer palco dramatico.”” MUNSTERBERG, Hugo. Film: a
Psychological Study. In: XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Edi¢oes Graal,
1991.P. 35.
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3.2 — Um outro cinema

Tudo o que atrai a atencao (...) fica mais nitido e

claro na consciéncia.

Hugo Munsterberg #7

Agora passaremos a um cinema que nos permitira identificar toda uma outra
espécie de centros de accdo, os centros de aceao do tempo. Chamamos de outro cinema para
evitarmos os termos “moderno” ou “artistico”, pois, para este trabalho, pouco interessa
se algum do cinema que iremos analisar ¢ moderno ou artistico, bem como evitamos
entrar em questoes sobre o que é ser “artistico” ou “moderno”. No entanto, quando
falamos em cinema classico podemos ter deixado de salientar (talvez por ja considerar
um lugar comum) o facto de que a filmografia que se desenvolvia nos Estados Unidos
naquele periodo estava, em sua maior parte, submetida aos dizeres dos grandes
estadios. F claro que o nome de grandes realizadores, como Elia Kazan, Alfred
Hitchcock, Billy Wilder, entre outros, ganharam imenso destaque justamente neste

modelo classico de cinema, e, certamente, conquistaram alguma independéncia em

relacdo aos estudios que os patrocinava.

Mas esta independéncia acabou, quase sempre, sendo sinénimo de uma
liberdade muito mais tematica do que estilistica (exceptuando-se talvez nomes como
Hitchcock e Welles que também parecem ter desenvolvido preceitos estéticos em seus
tilmes), afinal a equipe de producdo era ja previamente fornecida pelo estadio, cada
profissional exercendo sua especialidade, em um modelo Zaylorista de produgao de
filmes, no qual, caberia ao realizador mais uma fun¢do de maestro, de controlador das

partes, do que a funcao de pensador. Essa constatagdo da liberdade “condicionada” dos

47 MUNSTERBERG, Hugo. Film: a Psychological Study. In: XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do
Cinema. Rio de Janeiro: Edi¢oes Graal, 1991. P 32.
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realizadores do cinema classico, pode ser ainda mais aclarada, sem qualquer juizo de
valor, quando pensamos no porqué fez sentido que os realizadores da nouvelle vague
francesa salientassem tdo veementemente sua actuagao como responsaveis pela ética e
estética de seus filmes e, ainda, estamparem os dizeres “um filme de” predizendo seus
nomes, ao invés de “realizado por”. Somente fazia sentido dizerem-se responsaveis
intelectual e esteticamente por seus filmes, se os realizadores de um modelo antagénico
nao o fossem. Obviamente o contexto de producdo francés era diferente do
hollywoodiano, mas a diferenca dava-se em escala, o modelo industrial genericamente
tinha por base os mesmos preceitos — divisao de tarefas, submetidas a geréncia de um

realizador.

Muito provavelmente é uma responsabilidade do poder de decisGes que os
grandes estudios possufam (e, boa parte deles, ainda possuem) durante os anos do
cinema classico, o facto de existir tantos pontos de semelhanca entre os filmes que
foram produzidos naquela época, factor que nos permitiu, inclusive, analisar o
aparecimento dos centros de ac¢do no cinema classico em bloco, assim como outros
estudiosos — muito comummente - analisaram estes filmes também como um bloco.
Esclarecemos este poder que os grandes estadios tiveram para o estabelecimento de um
padrio classico e estadunidense, com o intuito de melhor explicar a seleccio que
faremos a seguir. Se o cinema classico foi abordado por possuir esta “uniformidade”,
agora optaremos pela diferenca, falaremos de cinemas que foram criados fora dos
grandes estudios e que acabaram por se afastar, alguns mais, outros menos, daquilo que
chamamos de zaylorismo da producao filmica. Se, ja excluimos os termos “moderno” ou

“artistico”, acabamos por optar pelo termo “autoral”.

Este termo vem ao encontro das nossas necessidades pois pode exprimir o
grande recorte espacio-temporal que veremos neste capitulo. Outros termos poderiam
acabar por fazer ou pretender relacGes entre a filmografia que usaremos como exemplo,
enquanto o termo autoral acaba por as autonomizar. Filmes, ou qualquer outra coisa
com uma “marca de autor”, acabam por carregar uma ideia intrinseca de
individualidade, um caracter pessoal, o que nos permitiu colocar dentro de um mesmo
contexto obras tao diferentes. Outra vantagem do termo autoral é que ele abre portas
para uma enorme diversidade, sobre a qual citaremos apenas alguns exemplos, de como

os centros de acgao aparecem nas obras de alguns realizadores, mas niao fechamos as
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portas para outros modelos que podem existir dentro de um todo tiao diverso como os
realizadores que o compdem ou o compuseram. Enfim, veremos exemplos de como a
obra de alguns realizadores tratou os centros de ac¢dao, mas deixamos claro que estes
modelos sao apenas modelos, que nao proibem, de maneira alguma, o aparecimento de
centros de ac¢do muito semelhantes ou muito diferentes ao longo de toda a filmografia
que vimos, vemos ou veremos em nossas vidas, sem a inten¢do de constituir um

canone sobre o assunto.

Esperamos que, a partir das pistas que estes modelos podem nos dar, fique mais
facil pensar e reconhecer a vastidio de centros de ac¢do que, posteriormente,
poderemos encontrar. Pensando justamente nesta vastidao, nos demos o direito de
também nao examinar toda a obra de um realizador, optamos por ficar em filmes chave
para o reconhecimento das diversas possibilidades que podemos encontrar no que diz

respeite a forma como os centros de ac¢ao nos sao demonstrados. Passemos a eles.

e Um italiano

Nunca se fag nada por acaso. Fazemos sempre aguilo gque queremos. O

acaso nunca intervém nas coisas.

Roberto Rossellini 48

Ao tratarmos do centro de acgdo é impossivel deixar de lado o periodo que
tanto abordou a maior duracao dos planos e preferiu planos sequéncia, mas, para falar
do neo-realismo, seleccionamos apenas um realizador do vasto pantedo de cineastas
italianos daquele perfodo, como Vittorio De Sica e seus Ladri di Biciclette (Lladroes de
Bicicletas, 1948), Luchino Visconti e seu Ossessione (Obssessao, 1943) e Morte a 1 enezia
(Morte em Veneza, 1971), ou Federico Fellini de 8 72 (1963), e La Dolee Vita (A Doce

4 Declaragiao de Roberto Rossellini. In: OLIVEIRA, Luis Miguel; CERANTOLA, Neva (orgs.) Roberto

Rossellini ¢ o Cinema Revelador. Lisboa: Cinemateca Portuguesa — Museu de Cinema, 2007. P. 79.
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Vida, 1960), para nao citar tantos outros italianos, de Antonioni a Pasolini, enfim,
aqueles que marcaram tanto o cinema mundial. O facto ¢ que ficamos com somente

um, nao menor do que estes, Roberto Rossellini.

S6 para fazer um adendo antes de explorarmos alguns dos centros de ac¢do em
Rossellini, se falamos de um modelo de producio filmica zaylorista dos grandes estadios
de Hollywood, vale destacar que os nomes que citamos acima trabalharam de maneira
muito diversa, ocuparam varios papéis na producdo, nao somente de seus filmes, mas
também em filmes de outros realizadores, alguns trabalharam como actores,
produtores, argumentistas, realizadores, e outros cumpriram varias destas fungdes. Ao
realizar um filme, possufam e exerciam seu vasto conhecimento sobre a produ¢io em
particular e o cinema como um todo. O que acabou por facilitar, por assim dizer, o

aparecimento e reconhecimento das tais marcas autorais.

Este cinema, que chamamos de autoral, terd - em grande parte dos exemplos
que citaremos - uma especial diferenca em relacio ao cinema classico: alguns dos
centros de ac¢ao nao serdo visiveis ou audiveis, no entanto estardo sempre ali e serdo
justamente estes os centros de ac¢ao eleitos para analise, enquanto no cinema classico
demonstramos centros de accao muito claros e faceis de identificar. Cabe ressaltar, no
entanto, que nao existe regra absoluta, podemos ver um filme extremamente autoral,
que demonstre os centros de acgao como fazia o cinema classico e vice-versa. Como
dissemos, queremos unicamente identificar ferramentas que nos auxilie para a definicao

dos mesmos.

Abrimos este capitulo dizendo que o centro de acgdo poderia ser qualquer
i . _ . .
coisa” dentro do universo filmico, poderia ser concreto ou abstracto, visual ou sonoro,
ou uma questio puramente formal. Dissemos, no entanto que ele, o centro de acgio,
deveria cumprir dois pontos obrigatorios: ser algo consciente por parte do realizador da
obra e possuir uma fun¢iao muito especifica, que sera a de conduzir o espectador. Mais
do que algo que vemos ou ouvimos, o centro de ac¢ao chama a nossa atenc¢ao para o
studium, as intencOes dos realizadores. Obriga-nos a dirigir através de algum caminho

que nio fol, por noés, tracado.
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Quando escolhemos Rossellini como um primeiro exemplo de oxtros tipos de
centro de ac¢ao, nao pudemos deixar de lado uma “coisa” que existe em pelo menos
parte de seus filmes, algo que foi pensado por este realizador e que nos conduz e
trespassa toda a obra, pelo menos a obra produzida entre os anos de 1945 até 1948 — a
Guerra. Quando Rossellini cria a sua trilogia da guerra ele, de antemao, desenvolve algo
que prendera a atencdo de seus espectadores, ele encaminha seus espectadores e faz
com que este centro de ac¢do, que podemos nunca ver ou ouvir, que nio ¢ uma
imagem, nem um som, esteja sempre presente. Muito mais do que um mero tema, a
guerra faz, até hoje, com que apreciemos Rowma, citta aperta (Roma, cidade aberta, 1945),
Paisa (Libertagao, 1946) e Germania anno zero (Alemanha ano zero, 1948) de wma
determinada forma. Se sentimos esta presenca da guerra em pelo menos estes trés
filmes, e se ela conduz nosso modo de assisti-los (mais de sessenta anos do fim da
guerra), o impacto deste centro de ac¢do para 0s contemporaneos, as pessoas que
também viveram a guerra, certamente foi ainda superior. Portanto, negamos que a
guerra tenha sido, em Rossellini, um tema simplesmente e atribuimos a fungao que ela
cumpre nestes filmes, o titulo de centro de ac¢ao tematico. A diferencga entre ambos
pode ser muito grande. Um centro de ac¢do tematico percorre o filme, é consciente
(condicao para ser centro de ac¢do) e chama a atencdo para si proprio, estando ele
aparente (visual ou sonoramente) ou nao. Vemos muito poucas cenas de combates na
trilogia de Rossellini, s6 Paisa constréi algumas cenas do tipo, mas a guerra esta sempre

ali, quando citada em palavra ou nao.

Para dizermos com outras palavras, se a Guerra foi um dos temas de Casablanca
(Casablanca, 1942), ela sera um centro de ac¢do para a trilogia de Rossellini. Assim, o
tema de Roma, citta apperta é a dominagao alema e o centro de ac¢do tematico € a guerra,
enquanto, por exemplo, o tema coincide com o centro de ac¢do tematico — ambos a

Segunda Grande Guerra - em Nuit et Brouillard (Noite e Nevoeiro, 1955), de Alain Resnais.

E certamente é por essa inversaio na forma de se abordar um universo
discursivo que o neo-realismo italiano pode, enquanto cinema contemporaneo,
construir e divulgar uma imagem redentora da Italia, deslocando a 6ptica do filme dos
actos de guerra para os efeitos da guerra em um dos paises derrotados. O discurso da
trilogia impressionou desde os criticos franceses (Bazin e os Cabicrs) até Ingrid

Bergman, actriz que embora absorvida pelo universo de Hollywood, curiosamente,
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despe-se da personagem heroina de Casablanca, abandonando um universo de temas
para ir ao encontro de centros de acgao tematicos, cruza o Atlantico para vivenciar
filmes que nio mais “falam sobre”, mas sim falam de muitas coisas mantendo o
“sobre” omnipresente. Certamente, o facto da construcdo técnica de Roma ser bastante
classica, “americana”, — desde o argumento a concep¢ao das personagens, passando
pela montagem — (pelo contexto de severos delimitadores de producao da época), nio
impediu que o filme fosse considerado extremamente inovador, justamente no que diz
respeito ao ponto de partida discursivo e, podemos afirmar, que a trilogia da guerra nao
sofreu com marcas profundas de um tempo, que poderiam tornar a obra extremamente
datada e afastar o interesse latente para espectadores actuais, justamente pelo fato de ter

sido construida com a légica do centro de ac¢ao tematico e nao simplesmente temas.

E a nogao que tem permeado todo o trabalho — os tempos no cinema, também
¢ revolucionada com o surgimento do centro de ac¢do tematico: essa nova forma de
tocar os assuntos abre as portas para um outro tempo, que é um tempo pano de fundo,
ou poderfamos dizer, uma espécie de fora de campo temporal (aquilo que pode nao ser
apresentado de forma concreta no filme, mas configura-se como esséncia do mesmo).
Este tempo contextual acaba por, ao nio se concretizar em imagem ou som ou palavra,
ditar o subjectivo, ou seja, se o subtexto, o “discurso” filmico no cinema classico era
convertido em imagem ou som ou texto, neste outro cinema, ao suprimir a
representacao clara e distinguivel e somente deixar transparecer um espectro do
discurso — um centro de ac¢ao tematico que persiste ¢ deambula pelo filme — o
realizador passa a induzir o subjectivo, guiar o espectador para uma leitura que, ao
mesmo tempo que ultrapassa os acontecimentos filmicos, possui uma margem mais
restrita de leitura: ao mostrar os factos que margeiam a ideia, o espectador é obrigado a
pensar na ideia. E impossfvel assistir a trilogia da guerra e nio reflectir profundamente
sobre a guerra, justamente por nao sermos atingidos pela imagem da guerra no ecri e

entorpecidos pelo seu efeito espectacular.

Se, por um lado, demonstramos os centros de ac¢ao do cinema classico como,
essencialmente visuais e sonoros, que ditavam a nossa forma de ver e ouvir um filme,
impunham uma obrigatoriedade de atencdo para pontos determinados do quadro,
agora, o que poderemos notar, nesta outra categoria de centros de ac¢io, serd

justamente esta imposi¢do subjectiva, na qual algum fora de campo ird se abrir, um
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outro tempo podera surgir, mas este tempo vem com uma espécie de obrigatoriedade
de interpretagdo, é um centro de acgdo talvez mais cruel na medida que ele age no
campo do subjectivo. A este novo campo de centros de ac¢iao, sobre os quais
comegamos a discorrer, por criarem alguma abertura para um outro tempo, por, de
alguma maneira, ditarem algum tempo fora do tempo do filme, por agirem no
subjectivo, escolhemos, a partir de um certo empréstimos que fizemos a obra de

Deleuze, a terminologia centro de acgao temporal.

Este novo modelo, o centro de ac¢do temporal, configura-se, na realidade, em
um grande conjunto do qual o centro de ac¢iao tematico, seja qual for este tema que
paira e percorre a obra, é apenas uma parte. Um outro exemplo de um centro de acgao
temporal que surge, ainda ao tratarmos da estética propriamente dita do neo-realismo
no qual Rossellini se insere, encontra-se naquilo que, provavelmente, primeiro nos
lembramos ao pensarmos na estética neo-realista: um aumento consideravel na duracao
dos planos e no favorecimento da utilizacdo do plano sequéncia. Bazin, um grande
defensor deste modelo, ira afirmar que estes filmes constituirdo uma nova fase da
oposicdo entre o esteticismo e do realismo no ecra e que o cinema italiano serd
caracterizado por sua adesao a realidade, constituindo-se em primeiro lugar, como
reportagens reconstituidas. Bom, se os filmes italianos atingem este patamar nao sera
por conta de um mero acaso, muito trabalho foi feito para alcancar um “retrato” deste

mundo que existe simplesmente.

O verdadeiro nao estd incrustado nas pessoas vivas e nos objectos reais que tu
usas. & wum ar de verdade que as tuas imagens apresentam quando os poes juntos
numa certa ordem. Pelo contrario o ar de verdade que as tuas imagens tém quando os

poes juntos numa certa ordem confere a essas pessoas e a esses objectos uma realidade

Deste trabalho o préprio Bazin aponta que a for¢a do argumento e um
recrutamento especial de intérpretes (que buscava tirar os profissionais de seus papéis
mais habituais e utilizar muitos atores amadores, normalmente residentes dos préprios
locais de filmagem) serdo somente a matéria-prima da estética destes filmes. O
resultado alcancado residira, essencialmente, em uma grande dominacdo da linguagem

cinematografica (ja afirmamos que estes realizadores se opdem ao tal modelo zaylorista e

49 BRESSON, Robert. Notas sobre o Cinematdgrafo. Porto: Porto Editora, 2000. P. 71.
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especializado dos estudios de Hollywood) que acabou por privilegiar uma maior
duracao dos planos, em prol de uma sincronia entre o tempo da ac¢ao e o tempo da
filmagem, em detrimento do uso excessivo de técnicas de montagem e manipulacio.
Sera o reino da montagem interdita. Neste reino, vemos uma modificacao na maneira de
rodar e montar os filmes, que leva os espectadores a sentirem esta espécie de
“monotonia do real”. A partir desta alteragdo estética que conduz a uma impressao de

realidade, podemos nomear este centro de acgdo como formal.

Este modelo nos serve de exemplo do grande conjunto de centros de acgao
temporal, pois ele fornece pelo menos duas consequéncias. A primeira diz respeito a
uma znten¢ao consciente, como nao poderia deixar de ser, em impor a Realidade no ecra.
Neste caso pareceu-nos que a realidade filmica por si s6 ja ndo bastava, era necessario
aludir e chamar a aten¢do para uma outra realidade que estaria sendo tratada. Mas isto
nunca ¢ dito, é algo que permeia a obra, que esta presente em uma espécie de subtexto
constante (centro de ac¢ao tematico) mas que nao estara presente em um discurso
concreto, como poderfamos encontrar, por exemplo, em um documentario, onde
alguém sempre abre este texto claramente: “Estes sdo os pescadores de atum da Sicilia
em seu trabalho de pesca na primavera do ano de 1950”. Nio, o que temos sdao obras

de fic¢ao que pretendem nos levar a alguma realidade maior que a sua.

O que nos leva a segunda consequéncia, para atingir este fim vemos um estilo
de reportagem, como define Bazin, pensado para causar em nods, espectadores, um
efeito de monotonia do real. O que leva a um aumento na duragio do planos e a
preferéncia pela utilizagio dos planos sequéncia, buscando concordar os tempos
diegético e extra-diegético. Ja afirmamos que, por si s6, planos com uma maior dura¢ao
nao oferecem ao espectador uma liberdade plena de apreciacio, pois em algum
momento eles acabam e o tempo, por maior que seja, continua a ser imposto. E, por
outro lado, todo o trabalho que o realizador poderia dividir entre a filmagem e a
montagem, acaba se concentrando principalmente na primeira, mas tudo esta ali por
alguma razdo, tudo ¢ intencional, ou como afirma o préprio Rossellini, nada ¢ por

acaso.

Disto tudo podemos retirar alguns pontos. Se este estilo realista cria um efeito

de monotonia, como Bazin afirmou, significa que, no cinema, nos acostumamos
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melhor, ou mais facilmente, com a montagem. O que reforca a ideia de naturalizacao de
algo artificial que atribuimos ao raccord. Além disso, as duas consequéncias que
exemplificamos acima serdo conscientes, estamos falando de pessoas que, antes de mais
nada, pensaram o cinema e que desenvolveram seu estilo, justamente em contraposi¢ao
ao modelo americano. O que nos leva a reafirmar que, se sentimos alguma ilusio de
realidade ou mais liberdade em percorrer a imagem, como espectadores destes filmes,
foi porque, propositadamente o realizador assim desejou. Por exemplo, se
deambulamos pela imagem em um longo plano, se esta imagem nao possui um centro
de acgao visual ou sonoro classico, se nos é possivel interagir com todo o quadro, ou
com algumas partes que ficariam mais obscuras no modelo classico, e o elevar a um
outro patamar de realidade, é porque esta subjectividade foi pensada para ser assim.
Este novo modelo de centro de ac¢io abrird sempre um tempo para o subjectivo, que
pode parecer algo intimo, pessoal, mas se foi pensado justamente para ser assim, nao o

¢. Acabamos por cair em uma teia cuidadosamente preparada pelo realizador.

Para clarificar ainda mais esta ideia que estard presente até o fim deste capitulo e
para nos furtarmos de pensar que tudo pode ser um centro de ac¢do deste modelo
“temporal” e subjectivo, vale uma oposicao como exemplo. Em Adan’s Rib (A costela de
Adao), de 1949, vemos os protagonistas dormirem em camas separadas mesmo sendo
casados. Hoje, um espectador descuidado pode acreditar que o realizador George
Cukor queria fazer alguma critica a instituicdo do casamento ou algo do género. Assim,
esta leitura poderia levar a concluir que as camas remeteriam para um centro de acgao
tematico, na medida em que o realizador ndo “disse” claramente, mas construiu uma
sugestdo subjectiva. Mas o caso nao ¢ este, Cukor apresenta um casal dormindo em
camas separadas porque ele #nba que fazer desta forma, por uma imposi¢ao da censura
do Codigo Hays. Portanto, se nao existiu a intengao, nao podemos classificar essa
constru¢ao como centro de ac¢dao. Agora, se um realizador pensa na utilizacao de algo,
como por exemplo, uma maior duragao do plano para causar no espectador algum
efeito, fora da narrativa do filme em si, pode ser classificado nesta nova gama de

centros de accao.

Falo da presenca destes grandes movimentos de homens e de mulberes a
caminho. Encontro-me a reflectir sobre outro realizador, Jean-Luc Godard, tinha

encontrado no seu livro “Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard” esta expressao
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fascinante e enigmatica: “filmar um pensamento a caminho” e sempre pensei nesta
frase como uma frase que pode funcionar muito bem, que era perfeita, também para
Rossellini. Isto que me parece precisamente um desenbo, um projecto, esta vontade de
seguir os grupos de pessoas, encontra-se em “Socrate”, mas também em “Atti degli
apostoli”, em “Cartesio”, em “Anno uno”, e finalmente, em “Messia”... Hd nma
presenca insistida destes movimentos, grupos que atravessam oblignamente o plano,
normalmente falando entre eles, e en lignei sempre isto, deleuzianamente a imagem-
movimento, mas tambén, num certo sentido ao tempo, relacionei-a a urgéncia de um
proceder de umr ir a algum lado, onde este qualquer lado nao ¢ somente um ponto no
espago, mais ¢ algo que tem precisamente a ver com um pensamento, com uma

construgao em continuo devir. . .Y

e Um francés

Se o cinema italiano oferece uma vasta gama de grandes realizadores, da qual
acabamos por escolher objectivamente, somente um, com o cinema francés nao sera
diferente, de todos os grandes realizadores que marcaram e marcam este vasto cinema,
especialmente os realizadores da chamada Nouvelle Vague, ficamos com apenas um,
Jean-Luc Godard. A partir desta escolha esperamos conseguir fornecer mais exemplos
deste outro modelo de centro de acgao, que comegamos a sublinhar a partir do cinema

italiano.

Ao ressaltarmos a Nouvelle Vague e escolhermos Godard como exemplo, nos
encontramos ja no campo daquilo que Deleuze chamou de cinema moderno, em uma
oposicdo clara ao cinema classico. Neste cinema encontramos o reinado da imagem-
tempo, em contraposicio a imagem-movimento do cinema classico. Se no cinema
classico encontravamos a zzagem pulsao, como ja discorremos, aqui teremos a zzagen

fruzgao. Se falamos da importancia da continuidade para aquele cinema, escolhemos

50 Turco, Daniela. Conversa Sobre Roberto Rossellini. In: OLIVEIRA, Luis Miguel; CERANTOLA, Neva
(orgs.) Roberto Rossellini ¢ o Cinema Revelador. Lisboa: Cinemateca Portuguesa — Museu de Cinema, 2007. P.
464.
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Godard, um exemplo que o préprio Deleuze utiliza para falar do cinema moderno,
como terreno para discutir a ideia de descontinuidade. A terminologia deleuziana de
imagem-tempo concorda muito com as directrizes de todo este trabalho, mas encontra
seu ponto de forca, em especial, nesta parte que tratamos de um outro cinema e de uma
outra espécie de centro de ac¢do. Se o tempo ja foi tio importante para o

desenvolvimento desta tese, aqui ele sera central.

Voltando um pouco ao cinema classico, falamos da iwagem pulsio, com a clara
dependéncia de uma imagem em relacgdo a outra e, esperamos ter destacado o
suficiente, como o cinema classico era dependente desta continuidade. Agora estamos
em um outro momento, neste “cinema moderno” onde esta latente a ideia de imagem
fruicao, isto é, um cinema no qual cada imagem consegue, por si s, transmitir o
sentido, independente da imagem que a antecede ou sucede, onde, portanto, a imagem
se esgotaria em si propria e, consequentemente, a apreensao do sentido ndo dependera
mais da fluéncia entre as imagens, cada uma delas informa o que pretende informar. Se
o cinema classico, dependente da continuidade, se esfor¢ou, e muito, para unir da
melhor maneira uma imagem na outra e tentar, até a exaustao, fazer com que esta uniao
passe o mais desapercebida possivel para os espectadores, o cinema moderno buscara o
caminho oposto; se 1a a logica era esconder, aqui sera demonstrar. Se, em um lado,

temos o raccord, no cinema moderno temos o falso raccord.

Com a imagem frui¢do temos a presenca do tempo revelado através da fractura,
do intervalo. E ¢ justamente nesta fractura que o tempo se expoe através da imagem
(que, em nosso exemplo mais contundente, configura-se no falso raccord). E tratando-se
da estrutura icone deste outro cinema, a obra de Godard funciona como um exemplo

maior, especialmente com o filme A Bout de Souffle (O Acossado, 1959).

Se em A Bout de Sonffle vemos exemplos de falsos raccord que gritam aos olhos do
espectador que ha ali um intervalo, uma colagem de dois tempos e espagos distintos, ou
seja, se somos impelidos a pensar no grande mosaico que €é a composi¢ao
cinematografica, nio podemos, no entanto, afirmar que visualizamos o intervalo em si,
isto ¢é, por mais “desconectadas” que se encontrem aquelas imagens, ndo temos um
vazio entre elas. Em ultima instancia, a imposi¢ao do tempo que o cinema faz e que ja

citamos anteriormente, continua aqui. No entanto, Deleuze chamou o cinema

62



moderno, especificamente Godard, de um cinema da imagem-tempo. Se nao temos o
vazio concreto, ¢ de certa maneira jamais o teremos no cinema (excepto quando
pausamos um filme e forcamos o nada a acontecer no pequeno ecri), continuamos a ter
uma imposi¢ao de visionamento, mas que agora nos remete para uma “ideia de vazio”,
0 que justifica a terminologia deleuziana de imagem-tempo, no sentido em que a
imagem remete a0 tempo, a lacuna temporal. Mas a que tempo se refere Deleuze? A
este tempo do centro de ac¢do, que aqui se configura em uma consciéncia da existéncia
de uma duracio entre os dois planos que constituem o falso raccord e nos siao

apresentados como continuos.

Esta abertura para um outro tempo ocorre basicamente de uma oposi¢ao, ou
uma negac¢ao, que uma imagem faz em relacdao a outra. As imagens de um fa/so raccord se
antagonizam e ¢ este antagonismo que permite o surgimento de todo um outro campo
temporal. Podemos pensar, contudo, em imagens antagonicas também para as outras
artes, mas o resultado nunca sera o mesmo. Imagine, por exemplo, duas fotografias
isoladas de um falso raccord, um sujeito saindo de um espago pela direita e, na segunda
fotografia, entrando em um outro espago pela esquerda. Sio duas imagens, que podem
abrir para um campo enorme de interpretagdes, mas que NAo CONSEZUIrdo, Muito
provavelmente, carregar o tempo nelas. Sera, inclusive, mais 6ébvio interpreta-las como
se elas nao compusessem uma continuidade, como se ocorressem, necessariamente, em
momentos diferentes. Podemos colocar varias ac¢oes entre uma e outra, de forma que
elas ganhem sentido. Porém o cinema nos impde, sempre, o seu tempo. Vemos as
imagens, sem um intervalo concreto, como se a segunda constitufsse uma sequéncia
logica daquela que a antecedeu. S6 que algo grita que esta “sequéncia 16gica” nao faz
muito sentido, algo esta errado. Se, em um momento, nos perdiamos pela continuidade
dos filmes classicos, e viamos aquele modelo como fosse “de verdade”, agora algo diz
que tudo nao passa de uma brincadeira, que ¢ um filme, que entre a captagido de uma

imagem e da outra pode ter decorrido dias, meses, anos, tempo.

Este esquema, um pouco cruel para o espectador, fala nio somente de si
proprio, mas de todo o cinema. Se, por um lado, ele escancara a sua prépria lacuna
temporal, por outro, ira dizer ao espectador que se ele acreditou em algum momento na

continuidade, em um raccord feito como “deveria” ser, ele foi enganado, pois o intervalo,
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velado ou revelado, existe nos dois modelos de cinema, aos quais Deleuze nomeou

como classico e moderno.

Seremos, portanto, assim como nos exemplos retirados do cinema de Rossellini,
levados propositadamente para um outro tempo com um falso raccord e, da mesma
forma que ocorreu com o centro de ac¢ao tematico e com a aparente falta de centros de
acgdo em um plano sequéncia, nao precisamos “ver” ou “ouvir’” o intervalo para saber
que ele esta ali, nos guiando novamente, nos levando para um outro tempo e ditando a
interpretagao, influenciando o subjectivo. E isto ocorre para qualquer tipo de
espectador, um “conhecedor” do cinema ira pensar talvez no intervalo que existe entre
cada plano, ou na ilusio ou engodo de continuidade; ja um espectador mais sem
compromisso ira pensar que aquilo foi um erro simplesmente, erro que, se alguém
cometeu, ja implica na consciéncia do tal abismo que existe entre uma imagem e outra.
De qualquer modo o falso raccord faz o cinema ser pensado, por um ou outro espectador,
afinal, pensar que foi um erro, ja significa que o tal espectador afastou, por um

momento, sua realidade da realidade do filme.

Com este modelo Godard faz do tempo um material plastico. Nos guia para que
pensemos em algo, ou, no minimo, nos lembremos que o que vemos ¢ cinema, é, sem
davida, um centro de accao. Ele representa uma figura do intervalo que perturba o
espectador. O falso raccord é um centro de ac¢ao e, na medida em que ele é também algo
formal, pensado tecnicamente durante as filmagens e a montagem e ainda, que revela,
ou faz pensar em montagem, continuidade e cinema, escolhemos chamar a este tipo de
centro de ac¢do, que é uma técnica, que traz o cinema a tona de centro de acgdao

reflexivo.

Nesta seleccao de autores, escolhemos Godard para dar os primeiros exemplos
de centro de acgao reflexivos nao sé pelos seus famosos falsos raccords, mas também pela
independéncia e autonomia que da a cada imagem, visual ou sonora (como chama
Deleuze) em algumas de suas obras. Talvez o exemplo maior disto seja o seu Histoire(s)
dn Cinéma (Historia(s) do Cinema, 1998) no qual vemos e ouvimos coisas que nao se
casam, nao formam um par. Vemos a imagem de um filme, sobreposta por texto,
enquanto ouvimos o som de outro, tudo em dessincronia, tudo contrapondo-se aos

modelos aos quais estavamos acostumados, as duas imagens, visual e sonora, afirmando

64



sua independéncia e nos causando desconforto, nos levando a pensar no mundo
sincronizado que viamos no cinema e que, aqui, parece ja ter morrido, ou parece nunca
ter existido. Nesta autonomia das imagens, além dos centros de ac¢io, visuais e sonoros
- iguais aos do cinema classico - que podemos encontrar nelas, encontramos ainda, na
autonomia, na falta de sincronia, um centro de ac¢ao reflexivo. O que deixa esta obra
de Godard riquissima em todas as espécies de centro de acc¢do, pelo menos as espécies
que aqui apresentamos, visto que, na medida em que temos um conjunto de imagem e
som do qual, pelo menos uma parte ¢ retirada justamente de filmes com modelos
classicos (ou que mantém os padroes classicos) encontramos os centros de ac¢dao
sonoros e visuais que apresentamos na parte dedicada ao cinema classico. Além desses,
podemos ver, a0 menos dois centros de ac¢do tematicos — o cinema (que além de tema
serd aqui também um centro de ac¢do tematico) e o proprio Godard que percorre esta
obra e, aparente ou nio, acaba sendo o ponto guia da obra (diferentemente das
aparicdes de Hitchcock que ocorriam quase como um figurante em seus proprios
filmes, Godard recorrentemente aparece em suas obras, nos dirige cumprindo mais do
que o papel de um narrador, nos impregnando, nos lembrando de que é ele o
realizador). E temos ainda, neste processo mais formal de fa/sos raccords e autonomia das
imagens, na medida que envolve o trabalho cinematografico e remete para o proprio

cinema, o centro de acc¢ao reflexivo.

* Outros cinemas, breves exemplos

Para reforcar ainda mais estes exemplos de centros de ac¢ao que abrem uma
espécie de tempo paralelo e subjectivo - centros de ac¢do temporais - pensamos em
citar, além dos dois grandes exemplos que abriram este capitulo, alguns outros
exemplos, de outros realizadores, agora fora da Italia e da Franga, que deram um
tratamento semelhante aos centros de ac¢do que lidam agora com o subjectivo, com o

pensamento.

Para exemplificar o centro de acgio reflexivo faremos uso do unico trabalho que

Samuel Beckett desenvolveu em cinema, juntamente com Alan Schneider. Trata-se de
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Film, de 1965, curta-metragem onde os realizadores basearam-se em um aparato técnico
para dar vozes diferenciadas a dois personagens (que na realidade, constitufam uma
unica personagem e seu duplo materializado). O aparato em questio foi uma
diferenciagdo da lente na camara subjectiva das personagens: nitida versus desfocada.
Essa dualidade nas formas de apresentar a visao das personagens nos remete
claramente para um centro de acgao reflexivo, ja que ¢ impossivel assistir a Film sem
atentar para a distingdo das lentes e, embora a compreensiao de que aquelas alteragdes
de focagem sejam as vozes das personagens possa ser algo confusa, somos
imediatamente sobressaltados com a consciéncia reflexiva, lembramos que aquilo ¢

cinema e somente poderia ser feito daquela forma com as ferramentas do cinema.

E o facto da constru¢ao dos planos subjectivos se basear justamente em um
efeito (manipula¢ao da lente) é um contundente exemplo de como neste cinema autoral
temos o centro de ac¢do reflexivo cumprindo tarefas inimaginaveis para o cinema
classico; se antes os planos subjectivos somente eram identificaveis pelo contexto dado
pelo raccord (fulano olha para algo que encontra-se no fora de campo e o plano seguinte
apresenta-nos este algo), aqui uma questdo puramente formal nos indica a leitura
apropriada destes planos. Com o decorrer do filme nos apercebemos que devemos

entender as coisas vislumbradas em desfoque como o olhar distorcido do personagem

O.

Apesar do centro de ac¢do reflexivo, baseado em “efeitos” cinematograficos,
nos remeter para uma consciéncia do Cinema, nao necessariamente o “tema” do filme
coincidira. O centro de ac¢iao tematico de Fi/m ronda a ideia da imagem, da
representacao, e nao necessariamente o cinema (apesar deste ser baseado em imagens e

construir representagoes).

Portanto, Fi/m apresenta centros de acgdo visuais e sonoros (como a grande
totalidade dos objectos cinematograficos), acrescidos dos dois tipos ja destacados de
centros de accao deste cinema autoral, o centro de ac¢dao tematico e o centro de accao

reflexivo.

Ja no filme Mon Cas (Men Caso, 1986), do portugués Manoel de Oliveira,

podemos encontrar ao menos um grande centro de ac¢ao tematico, que, neste caso,
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remeteria a0 proprio cinema, mas também ao teatro, a representagdo em geral e, talvez,
ao engodo das artes. Ao longo da obra podemos ver revelados, através do uso da
imagem - de um centro de ac¢do visual -, alguns dos dispositivos do cinema, como
holofotes e caixas de som, em um filme que, pela estrutura de seu espago, remete
também ao teatro, mas cuja trama, muito diferente do caso de Histire(s) du cinéma nao
alude claramente ao cinema em momento algum. E, portanto, através do revelar dos
dispositivos e pelo proprio espago teatral que surgem em nossas mentes alusoes a
representa¢ao de facto. Estes factores acabam por afastar-nos da realidade do filme, nos
fazendo lembrar que trata-se de uma representagao, uma farsa, uma brincadeira, o que

nao nos permite “mergulhar” de facto na histéria, compactuar com o jogo.

Ou seja, este “exibir” do espago e dispositivo, traz o meta linguistico para
dentro da imagem, isto ¢, leva o pensamento do espectador para a farsa do espectaculo,
a consciéncia do cinema, mas nao através do centro de acgdo reflexivo, que tem como
voz de accdo a técnica cinematografica revelando, aqui ocorre o inverso: a técnica
cinematografica ¢ revelada dentro da imagem, o dispositivo é implantado na wzise en scéne

do quadro.

Por fim, escolhemos ainda um ultimo realizador que ira nos fornecer vastos
exemplos destes tipos de centros de ac¢ao temporais aqui explorados. Trata-se do
iraniano Abbas Kiarostami. Encontramos em Kiarostami um grande trabalho plastico
em relacio ao quadro em si. Este realizador utiliza, muitas vezes, artificios que irdo
reforcar a propria fungao do quadro. Ele constroi, exaustivamente, quadros dentro do
quadro, utilizando, para isso, instrumentos quotidianos como, por exemplo, o
automovel (o ja famoso dispositivo de Kiarostami), com suas janelas, seus painéis e
espelhos. Estes quadros constroem imagens dentro da imagem, estabelecem novas
hierarquias sobre o que é importante na imagem, além de criar pontos de vista
inusitados, em um processo que reforca, a0 mesmo tempo que destroi; e destroi, ao
mesmo tempo que refor¢a o quadro do ecrd, que, neste caso, continua sendo sim o

limite maior da imagem, mas ¢ também apenas mais um quadro da imagem.

Gostaria de sublinbar a sensibilidade do olbar do rapaz, a mesma que deveria
possuir quem estd ligado ao cinema. O problema era escolher alguém que tivesse um

olhar neutro sobre a realidade, por outras palavras, mma espécie de “presenca-
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anséncia”. A utilizacao do espelho retrovisor ou das molduras resulta principalmente
da pesquisa desta sensibilidade: para tentar reproduzir o ponto de vista exacto do
mitido deiter-me no banco de tris do automovel e verifiquei que a moldura do vidro
era muito mais importante do que aquilo que se via fora. Exigia concentracao do

espectador.”’

E no trabalho da imagem, temos o recorrente uso de planos gerais e o
alargamento da duragdao dos planos nos permitindo, ou nos forcando, muitas vezes, a
vagarmos pela imagem, explorarmos suas paisagens e buscarmos nelas centros de ac¢ao
visuals que, por serem sistematicamente utilizados, conferem grau de assinatura. Essas
marcas visuais, que vao desde seu trabalho sobre o quadro até as formas de Z’s que
aparecem, sim, como centros de ac¢dao visuais, mas, na medida em que extrapolam a
narrativa do filme, em particular, e estdo presentes por toda a sua filmografia, no geral,
acabam por se consolidarem como pontos que extrapolam cada filme em particular,
nao fazem parte da narrativa (ou pelo menos nio tém um significado interno), mas
remetem, por sua obra como um todo, a obra como um todo e a figura de seu

realizador.

E Kiarostami, ao estender seus planos, como no neo-realismo, quer nos levar a
um tempo no qual exploremos todos estes cenarios e detalhes. E, mais ainda, na
medida em que seus filmes ou, mais especificamente, a narrativa de seus filmes,
raramente é fechada, Kiarostami nos abre um universo, mas nunca o concretiza. Ele,
filme a filme, imagem a imagem, quadro a quadro, enquadramento a enquadramento,
ira nos conduzir por através de seus centros de ac¢ao do tempo, aqui, muito mais
importantes que um final concreto e palpavel de cada histéria, o que talvez seja
simbolizado pelos Z’s, cuja tipografia nos lembra um caminho, um percurso

ziguezagueante.

Este trabalho sobre a imagem, o quadro e o tempo podera ser verificado, senao
em todos, na imensa maioria dos filmes em longa-metragem deste realizador. Podemos

citar, no entanto, alguns filmes como grandes exemplos deste trabalho, como [’

51 Relato de Kiarostami sobre seu filme E a Vida Continna. CERANTOLA, Neva; FINA, Simona (orgs.).
Abbas Kiarostami. Lisboa: Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 2004. P.78.

68



Zendegi edame darad (E a vida continua), de 1992, Zir-e derakbtant-e (Através das oliveiras), de
1994 e Tam’-e ghilas (O Sabor da Cereja), de 1997.

Além deste trabalho sobre o tempo e a imagem, Kiarostami continuara ainda a
deambular pelos campos dos centros de acgao temporais em pelo menos mais dois
casos. Em Namay-¢ nazdik (Close-up), de 1990, ¢ O sabor da cereja, este realizador
concretiza trabalhos muito interessantes sobre os tempos do cinema. Em O sabor da
cergja encontramos, por exemplo, um centro de ac¢io reflexivo no uso do video, em
contraposi¢ao com a pelicula, ao final do filme, para mostrar os bastidores da gravacio
de uma determinada cena, que nos remete ao cinema e funciona quase como um
abrandar, dentro deste filme tao denso e de “representacio” tio realista. Esta cena
ocorre justamente apos o fim da trama narrativa do filme, fim que ndo nos permite
saber se o protagonista morreu ou ndao, mas esta cena, colocada da maneira que foi, ao
final do filme, filmada como foi, abre espaco, nao sé para o centro de ac¢ao reflexivo,
mas tematico também. A histéria acabou, mas, no final das contas, tudo ndo passou de

uma brincadeira, ninguém morreu, ¢ cinema e, portanto ¢ #udo inventado.

No caso de Close-up ele ira recriar uma historia real, reinterpretada pelas proprias
pessoas que a vivenciaram, na qual um sujeito “engana’” uma familia ao se passar por
um famoso realizador de cinema. Nesta “reconstituicdo”, Kiarostami ira contrapor
imagens da reencenagao as imagens filmadas durante o julgamento “real”, as primeiras
sendo muito diferentes esteticamente da segunda, o que, de imediato, estabelece um
centro de acgdo reflexivo, aquilo que poderia ser uma historia continua, pela propria
diferenca das imagens acaba nos informando que tudo ¢ cinema, tudo ¢ recriado. E este
filme ¢é também todo conturbado por estas ideias de reconstitui¢ao, representagao, real
e falso, algo que ira criar, ao menos para quem conhece de antemio a origem deste
filme e sabe que tudo foi recriado com os sujeitos que viveram a histéria da primeira
vez, um centro de acgdo tematico, provavelmente o da representacio. Nio da
representacao que Sabzian faz ao tentar se passar pelo realizador Makhmalbaf, mas a
representacdo a que ele e todos os outros constroem ao reviverem suas proprias

histérias no ecra, o que os permitiu viverem uma realidade e outra.

Close-up ¢ um pouco, ou muito, como o cinema. No final deste filme vemos o tal

“enganador” Sabzian ir a casa daqueles a quem “iludiu”, acompanhado do préprio
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realizador Makhmalbaf, para que ele, Sabzian, pudesse finalmente se desculpar. Ao se
apresentar como Sabzian, ninguém o reconhece, entdo ele volta a se apresentar como
Makhmalbaf - que estava ao seu lado - e todos o reconhecem. Ele entra na residéncia,
pede desculpas e é prontamente desculpado. Com o cinema ¢é assim, ele vive nos
enganando e, assim como a familia de Close-up (os Ahankhan), lidamos muito melhor
com a mentira do que com a verdade. Quando o cinema se revela, ndo sabemos lidar
ainda com esta revelacio e somos levados para um outro “tempo” (o tempo dos
centros de ac¢ao temporais). E ai, novamente, caimos em uma espécie de teia que os
realizadores, em particular, e o cinema, em geral, prepararam para nés. Basta que um
filme faga alguma insinuagdo, se revele e prontamente, somos apanhados. S6 que agora
nao mais por uma imagem, mas por um mundo subjectivo. O cinema faz isto todo o
tempo, ¢ basta ele pedir desculpas que, prontamente o perdoamos, continuamos, de um

modo ou de outro a cair em sua teia, continuamos a nos deixar levat.
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3.3 A Imagem e o Tempo

Esperamos ter deixado claro que o visionamento de um filme ¢é direccionado,
que nio ha uma liberdade total de aprecia¢do no cinema, e ¢ justamente aos pontos que
guiam este direccionamento que chamamos de centro de acgdo, direccionamento
importante em filmes que incorporam imagens, textos, musicas que se ramificam e
preenchem o cinema em grande parte de seus momentos. E estes centros de ac¢iao
podem ser qualquer coisa, unicamente no sentido em que podem ser extraidos de
questoes concretas, como as imagens; ou subjectivas, como os tempos. Mas devem
cumprir duas fung¢des: chamar a aten¢do (ou conduzir) para um ponto ou ideia
especificos e serem conscientes por parte do realizador (imagens e tempos trabalhados
para funcionarem de uma certa forma e terem uma determinada atengao ou sentido

para a grande generalidade do publico).

Distinguimos dois grandes blocos de centros de ac¢ao: centros de acgiao da
imagem (visual e sonora) e centros de ac¢ao temporais, que possuem a capacidade

intrinseca de remeter ao fora de campo (tematico, formal e reflexivo).

Esperamos, com a argumenta¢ao desenvolvida sobre os centros de ac¢dao
temporais, ter ultrapassado a ideia redutora de que o cinema somente pode chamar a
atencdo para o concreto - para as imagens visual e sonora - e ter aberto um, ainda que
diminuto, leque de identidades dos centros de acgao, com o tempo dilatado dos planos
sequencia, a ruptura dos falsos raccord, etc. Estes centros de acgiao temporais somados
aos modelos de centros de ac¢do da imagem que, solidificados no cinema classico,
perpetuaram-se pelo cinema através das décadas e sao ainda a base sobre a qual os

centros de ac¢ao temporais se desenvolvem.
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4. O Fora de Campo

O fora de campo aponta para o que nao se onve ¢ nao se vé, logo

perfeitamente presente.

Gilles Deleuze 52

Este trabalho se iniciou com um estudo sobre o quadro, dedicamos a este tema
todo um capitulo e, a partir de entdo, nos direccionamos para a definicio do que seria o
centro de ac¢io. Nesta busca dos centros de ac¢io, nos encaminhamos primeiro para
dentro da imagem cinematografica, para dentro do quadro do cinema, onde
primeiramente encontramos o centro de ac¢ao, dentro ou contiguo (como no caso de
um centro de ac¢do sonoro, que acaba, na maioria das vezes, por aderir a imagem
visual, fazendo-se presente assim, dentro do préprio quadro) a imagem. Contudo, em
diversos momentos (em especial, nos capitulos sobre o quadro e sobre o centro de
acc¢do), falamos ou insinuamos algumas ideias sobre o fora de campo. Na medida em
que este trabalho partiu, antes de mais nada, do quadro, no geral; e da imagem do
cinema, em especifico; pareceu-nos necessario dedicar agora uma pequena passagem

sobre o fora de campo.

Neste capitulo tentaremos cumprir duas tarefas, a primeira sera condensar em
um s6 lugar, as ideias sobre o fora de campo que ja apresentamos ao longo deste texto;
e, em especial, pensar nos possiveis centros de ac¢ao que podemos encontrar neste fora
de campo, ou seja, considerar a hipotese na qual a nossa atencdo poderia ser

propositadamente desviada para fora da imagem cinematografica.

Primeiramente, serd necessario esclarecer uma ideia basica para este trabalho, a

de que compreendemos a existéncia de um fora de campo, contudo, como ja

52 DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento: Cinema 1. Lisboa: Assirio e Alvim, 2004. P 30.
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demarcamos, alguns filmes, ou alguns realizadores pareceram nao fazer referéncias a
existéncia deste. E como se, para essas obras, a imagem, ou melhor, o que vemos no
interior do quadro, bastasse. O filme pode nao aludir em nenhum momento a qualquer
coisa que esteja para além do campo. Para esses filmes, para algum cinema, o fora de
campo pode nio existir. E bastante importante salientarmos este factor pois
comummente pensamos no fora de campo como algo intrinseco ao cinema, mas ele
pode nio ser sempre, como demonstra um certo cinema que escolheu viver sem o fora
de campo e que constréi sua filmografia sem ele. Se o fora de campo depende da
existéncia do cinema, por outro lado, o cinema pode existir s6 com o campo, assim,
considerar a existéncia de algo exterior a imagem que vemos configura-se muito mais

como uma opgao, do que uma necessidade.

No entanto, se o fora de campo pode existir no cinema, 0 mesmo nao ocorre
com o fora do quadro®’. Iniciamos esta tese falando sobre as fun¢des do quadro no
cinema; comparamos estas fungdes com o quadro pictorico e fotografico; além de
ressaltar algumas semelhangas entre o quadro da pintura e o do cinema, onde
provavelmente a maior semelhanca seja, justamente, o facto de que o quadro ¢ que ¢ o
lugar da obra, isto ¢, para além do quadro nada existe, sair do quadro é abandonar o
cinema. Se o fora de campo pode se constituir, e se constitui - como todo o restante do
que ¢ cinema -, a partir do quadro, ele nunca, porém, se constitui para além do quadro.
O que existe para além do quadro do cinema ¢ a escuridao da sala de projecgdes e s6,

para além do quadro do cinema existe aquilo que ja nao ¢é cinema.

O quadro cinematografico, entretanto, nao possui a mesma materialidade da
moldura, ele parece ser mais maleavel por ser, como ja dissemos, uma contraposi¢ao
entre luz e escuridio, nao existe uma linha marcada ou concreta que define sua
dimensao ou estrutura. Sera por este factor que Bazin ira contrapor o quadro da pintura
(descrito como uma moldura com caracteristicas centripetas), ao quadro do cinema
(uma janela centrifuga). Mas o quadro do cinema acaba por cumprir estas duas fungoes
— ao emoldurar uma janela -, ele ¢ o lugar da obra, assim como na pintura e portanto,

remete a si mesmo, possui a caracteristica de moldura. Entretanto, ao remeter-se a si

3“0 ecra ¢ limitado pelo seu perimetro e pela sua superficie. Para além dos seus limites, o mundo do

cinema nao existe.” LOTMAN, Yuri. Es#tica ¢ Semidtica do Cinema. Lisboa: Estampa, 1978. P. 141.
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proprio e fazer com que o cinema ocorra em seu interior, ele acaba por permitir o
aparecimento, ou desenvolvimento, de todas as caracteristicas que a imagem
cinematografica possui, sendo o fora de campo uma delas. O que ¢ vital ressaltar é que
o fora de campo ocorre em um outro tempo, em um outro lugar, que nio se situara
jamais para além do quadro cinematografico em si, insistimos que ao redor deste

quadro s6 ha a continuidade da sala de projecgao.

De qualquer maneira, o cinema, por suas duas caracteristicas principais, o
movimento e, especialmente, o tempo, acaba por se configurar na arte que melhor
favoreceu a existéncia de um fora de campo. E claro que a pintura tentou sugerir a
existéncia de algo para além da prépria imagem, sendo a prépria ideia de perspectiva de
Alberti, sobre a qual ja falamos, de abrir “uma janela para o mundo”, uma tentativa de,
a0 menos, insinuar a existéncia de algo além da prépria imagem. Entdo, ja a partir dos
artistas renascentistas, podemos encontrar tentativas de romper o quadro pictérico e, se
passarmos aos modernos, certamente encontraremos um volume ainda maior de
empreitadas neste sentido. Se falamos da importancia do centramento da pintura do
guattrocents, podemos destacar agora a forma como a pintura moderna péde deslocar as
figuras para as bordas do quadro, chegando inclusive a partir imagens e deixar figuras
incompletas, insinuando um espago para além daquele demarcado pelo quadro, onde é
passivel projectar a imagem, fazendo esta projeccio — ainda que invisivel — soélida.

Curiosamente, sobre esta tentativa da pintura de insinuar um fora de campo,
encontramos em Lotman e Foucault®, entre varios outros estudiosos, textos baseados
em uma mesma obra, As meninas do pintor andaluz Diego Velasquez. Neste quadro,
que pretende um grande efeito de realismo, vemos meninas vestidas a maneira da corte,
que ocupam o centro da tela e sao cercadas por um grupo de cortesaos e cies. Em uma
das laterais do quadro, podemos ver um artista a pintar uma tela - este artista seria o
proprio Velasquez - que nos olha, olhando assim, para algo que estaria exactamente
onde nos, espectadores, estamos. No fundo perspectivado da imagem, visualizamos um
aglomerado de quadros e um espelho que devolve aquilo que esta oculto: a imagem que
Velasquez estaria a pintar na tela e que ¢é, justamente, aquilo para o que o pintor esta

olhando, o fora de campo. Lotman afirma que esta audacia de Velasquez aniquila o

5 FOUCAULT, Michel. As Palavras e as Coisas: nma Argueologia das Ciéncias Humanas. Lisboa: Edi¢oes 70,
1988.
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espaco bidimensional do quadro, na medida em que troca constantemente os papéis de
sujeito e objecto ao criar um quadro dentro do quadro. Ja para Foucault, este quadro
cria um efeito de ficgdo, que permitiria as imagens dentro desta imagem desempenhar
seus papéis, o que, em nosso entender, pode sugerir, inclusive, uma continuidade do
espago do préprio quadro, um fora de campo, na medida em que o pintor assume o

papel de pintar algo que esta para além da imagem.

Entretanto, podemos constatar, novamente, que aquilo que a pintura sugere, e
pode sugerir de maneira magnifica; o cinema concretiza, e concretiza no tempo, através
do movimento. Constantemente algo, as vezes tudo, é modificado na imagem
cinematografica. Mudancas nos angulos dos enquadramentos, entradas e saidas que
ocorrem no espa¢o da imagem, sons que vém de lugares que nao podemos atingir.
Todos estes factores podem facilitar o estabelecimento do fora de campo. Quando nos
perguntamos ou imaginamos para onde algo ou alguém vai quando sai da imagem,
estabelecemos uma ideia de fora de campo. Mas para que estas indagacoes sejam feitas
¢ preciso existir movimento, é necessario que um tempo decorra. Como ja dissemos,

tempo € o que o cinema €.

E nesse sentido que dissemos que o fora de campo precisa muito mais do
cinema, do que o cinema precisa dele. O cinema oferece tempo, tempo que pode servir
como um grande auxilio para o estabelecimento do fora de campo. E sera também, a
partir do cinema, que poderemos melhor compreender este fora de campo. O cinema
ira oferecer duas espécies de configuracdes ao fora de campo®. A primeira, na qual ele
¢ uma simples continuagao do campo, algo que acaba, quase sempre, por confirmar ou
reiterar a ideia que fazemos do campo. A segunda, muito mais complexa, pode
considerar o fora de campo como todo o universo, o que pode nao somente reiterar o

campo, mas também nega-lo, enfraquecé-lo ou, ainda, transforma-lo.

O tipo mais classico de fora de campo baseia-se na ideia de “todo” da imagem
cinematografica, ou seja, se podemos considerar que o momento criador do fora de
campo foi exactamente aquele no qual a imagem cinematografica foi incrustada no

quadro, somente podemos considera-lo como tal pelo facto de que o dimensionamento

5 Ver Pintura e cinema in: BAZIN, André. O que ¢ Cinema? Lisboa: Livros Horizonte, 1992. E
DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento: Cinema 1. Lisboa: Assirio e Alvim, 2004. P. 30.
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da imagem dentro dos limites do quadro leva, necessariamente, a uma transformagao da
realidade em realidade parcial, a uma conversio do todo continuo em excerto (que deve
valer-se enquanto todo filmico). Assim, se a imagem cinematografica necessariamente é
um fragmento, ela é um fragmento de algo e somos impelidos a acreditar que, se
pudéssemos alargar os limites maleaveis do ecrd, as partes ocultadas se derramariam
perante nossos olhos, ou seja, acreditamos em um fora de campo visual. Acreditamos

na parte por termos fé que trata-se de uma parte do Zodo.

E os filmes reiteram essa crenca, ao fazer o movimento dentro do quadro referir
a algo que nao esta ali; a0 nos mostrar, vezes sem fim, personagens que olham para algo
ou falam com alguém que encontra-se fora da imagem, e nds, espectadores, nao
reivindicamos o direito de ver o ouvinte para somente depois acreditar na existéncia
dele. Muito pelo contrario, nao somente cremos que esta ali alguém, como nos pomos a
criar uma imagem mental para o interlocutor. Nossa cren¢a na continuidade visual do

quadro ¢ tao grande que assumimos o oficio de completa-los.

E se o cinema (com seu movimento, regido pelo tempo) auxiliou a construgao
(ou consciéncia) do fora de campo, este, por sua vez, podera auxiliar na construcao
independente da imagem sonora, especialmente em filmes como os do cinema classico,
nos quais esta imagem ainda estara muito dependente da imagem visual. Além de
insinuagoes que podem existir na imagem visual (como uma personagem olhando para
algo que nao vemos) a grande for¢a motriz que, no cinema, reforgara a existéncia de um
fora de campo estara no som. O som povoara o fora de campo e, quando tiver sua
origem no fora de campo, a imagem sonora acabara por se desvincular, a0 menos por
um momento, da imagem visual. Mesmo que o som nascido no fora de campo faca
sentido, combine ou corresponda (seja, portanto, narrativamente redundante) ao que
vemos na imagem visual, ele ndo esta nela e, por esta razio, conseguira obter, ainda que

pouca, alguma espécie de autonomia.

E sera justamente neste momento que poderemos encontrar pela primeira vez
algum centro de ac¢do para além da imagem. O som, ao povoar o fora de campo, acaba
por chamar nossa atengdo para aquilo que se encontra para além da imagem. Uma voz
sem imagem correlata, por exemplo, descentra nossa aten¢ao, nos faz — baseados em

um sentido algo coadjuvante, a audigao - primeiramente, buscar uma fonte do som,

76



dentro da imagem; e, posteriormente, colocar suas emanacdes em lugar de atencao,
dedicar a imagem sonora a mesma atencao que dedicamos a visual, ja que ali podem
encontrar-se centros de acgdo que, se niao apreendidos prejudicariam a apreciacio da

obra.

Mas este ndo sera o Gnico momento em que podemos pensar em centros de
ac¢do no fora de campo. Podemos retirar, de tudo aquilo que debatemos até agora, ao

menos mais uma grande espécie de centro de acgao encontrada no fora de campo.

Se se dd a entender ao espectador que ele vé 56 0 que se mostra através da lente da
camara de filmagem, que ¢ uma visao limitada da cena, entio o espectador pode
maginar o resto, o que estd além do alcance dos seus olhos. (...) O espectador tem
sempre a curiosidade de imaginar o que ¢ gue ha para além do campo de visio: estd
acostumado a fazger isso continnamente na vida didria. Mas quando as pessoas
entram numa sala de cinema, por habito deixam de ser curiosas e imaginativas e
aceitam simplesmente o que lhes é dado. E isso que estou a tentar mudar. Acredito
qgute 0 sonoro pode assumir o papel do gue nao ¢ visivel. Nao ¢ preciso dizer tudo ao
espectador. (...) Nao deixo espagos em branco so para que as pessoas tenham algo a
completar. Deixo-os em branco para que as pessoas possam preenché-los de acordo

com 0 que pensant e querent.’®

Falamos, ha pouco, da existéncia de um fora de campo que pode ir muito além
da mera continuag¢ao espacial do campo. Falamos também, no capitulo anterior, que os
centros de ac¢do temporais podem nos conduzir para algo que vai muito além das
imagens visuais ou sonoras que vemos no filme. Estas duas ideias irdo finalmente se
unir. Este outro modelo de centros de acgdo que podem estar no fora de campo
deverdo ser centros de acgao que nos conduzem para um outro tempo, que sio de um
caracter muito mais subjectivo e que, por isso mesmo, podem nos levar a ideias que
ultrapassam a simples continuagao do plano. Se Noel Burch, em Praxis do cinema’’, fala
de um fora de campo “concreto”, se refere aquele modelo no qual o fora de campo

seria a continua¢dao do campo, um fora de campo que depende, como o proprio cinema

5 Relato de Kiarostami. CERANTOLA, Neva; FINA, Simona (orgs.). Abbas Kiarostami. Lisboa:
Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 2004. P.19-20.

57 BURCH, Néel. Praxis do Cinema. Lisboa: Estampa, 1992.
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classico, da légica e da continuidade. Mas, quando Burch discorre sobre o fora de
campo “imaginario”, este sim, pode dizer respeito a justamente o que iremos tratar
agora e que representara a ocorréncia de centros de acgdao temporais, que podem nos

conduzir a fora de campos que podem ser o universo.

A partir do momento em que conseguimos apreender a existéncia de centros de
ac¢do temporais, que acabam por remeter ao subjectivo, ou imaginario (para usar o
termo de Burch) e, portanto, sio extetiores as imagens visuais e¢/ou sonoras do filme,
apreendemos este subjectivo como, obrigatoriamente, algo que ultrapassa as imagens de
um filme, portanto, um fora de campo que, agora, nao tem limites. Podemos ter, como
vimos, centros de ac¢ao que nos levam a subjectivar ideias, como a representagao, o
cinema, o real ou o falso, entre muitos outros exemplos possiveis. Se estes centros de
accdo nos conduzem a algo, este algo sera entio um fora de campo que ¢é a
representacao, a um fora de campo que ¢ o cinema, a um fora de campo que ¢ o real ou
o falso, um fora de campo que é a guerra, entre tantos outros que jamais poderao ser
condensados a fim de criar o exemplo final. Se o limite deste modelo de fora de campo
¢ o universo, o limite para a abrangéncia, possibilidade ou modelos desta espécie de
centros de ac¢ao também serd. Se, um dia, conseguirmos saber se, de facto, o universo
¢ finito ou infinito, poderemos pensar se conseguiremos ou nao listar todas as espécies
de centros de ac¢ao do tempo, até la, abrimos mao desta tarefa afinal, se o tempo
ocorre no cinema, também ocorre em noés e, como dissemos, criamos aqui apenas
modelos que podem nos auxiliar na identificacio dos centros de ac¢do, mas em

momento algum pensamos esgota-los.

Podemos visualizar esta idela como um exemplo maximo da caracteristica
centrifuga do quadro cinematografico, se a imagem visual emana para além da moldura,
tornando os limites permeaveis e penetraveis; também as ideias geradas por estes
quadros sio permeaveis, extravasam o fora de campo que podemos esbogar,
ultrapassam o fora de campo que podemos compor em visual ou sonoro e retornam ao
mundo dos Homens. Se o cinema fragmenta o mundo e o decompde em imagem e
som ¢ para depois devolvé-lo, imerso em pensamentos e impressoes, ao fora de campo

que ¢ o mundo.
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5. O Centro de Afeigao

A este segundo elemento que vem perturbar o studinm eu chamaria,
portanto, punctumy; porque punctum € também picada, pequeno orificio,
pequena mancha, pequeno corte — e também lance de dados. O punctum
de uma fotografia ¢ esse acaso que nela me fere (mas também me

mortifica, me apunbala).

Roland Barthes 58

A vida ¢é feita de acasos. A arte pode ser feita de acasos, mas, em ultima
instancia, o objecto artistico ¢ um produto sobre o qual seu autor, neste caso o

realizador, ao final do processo, tem consciéncia.

Mas, se a vida ¢é feita de acasos, qual é o espago para o acaso no cinema?
Exactamente o mesmo que encontramos em toda as artes, isto ¢, os acasos podem
permear todo o processo de construcdo de um filme. Um acaso pode, inclusive, ser a

razao para que um filme seja feito.

Se pensarmos em um realizador que teve por motivo fundador para a feitura de
um filme o facto de ele ter lido, na seccio de cronicas de um jornal, um texto que
contava a histéria de um individuo que era acusado de tentar se passar por um
realizador. E no texto havia um excerto de uma entrevista com o acusado, no qual ele
declarava que “doravante sou um pedago de carne de um animal que nao tem cabega e
podem fazer de mim o que quiserem”. E este realizador, que encontrava-se envolvido
em outro projecto, adormeceu e acordou com aquelas palavras impregnadas na
memoria. Ele foi, de alguma forma, arrebatado por uma espécie de efeito de atracgao

que aquele texto e, precisamente, aquela frase, emanavam e foi, impelido a negociar

58 BARTHES, Roland. A Cédmara Clara. Lisboa: Edi¢cdes 70, 2006. P.35.
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com seus produtores a total alteracio de projectos — ele, por um acaso, passara de um

filme sobre criangas para um universo de farsa e obsessao.

Além de todo este “acaso” de ele ter encontrado certo dia aquela noticia (e nao
ter simplesmente passado os olhos para a proxima), mais um grande ‘“acaso”
reverberou nesta obra: quando o filme foi exibido no Festival de Ménaco, o operador
confundiu as bobinas, invertendo assim a ordem de projeccio do filme. Nosso
realizador tentou ir até a cabina de projecgoes para corrigir o erro, mas ja era tarde
demais. O “acaso” ja havia acontecido e aquilo que comecou como um erro do
operador, acabou por agradar nosso realizador que, por fim, optou por estar ordem

imposta por um erro, um “acaso’.

O realizador que protagonizou esta verdadeira anedota fantastica foi um senhor
chamado Abbas Kiarostami e o filme em causa é Clse-up, filme este que o préprio

Kiarostami ja afirmou ser seu preferido.

O acaso permeou esta obra, muitas coisas poderiam ter ocorrido em todo o
desenrolar desta histéria — Kiarostami poderia nio ter lido a noticia; a noticia poderia
nao o ter impressionado; o produtor poderia ter negado seu pedido de mudanga tao
radical no projecto (e assim terfamos um filme chamado Dinbeiro no Bolso, com criancas
em uma escola); o operador poderia ter projectado as bobinas na ordem correcta (e
assim a cadéncia narrativa seria consideravelmente distinta); de todas as formas, se
qualquer uma dessas coisas tivesse ocorrido, ou melhor, se alguns desses acasos nio
tivessem ocorrido, o produto final certamente seria diferente. Poderia ser um “outro”
Close-up ou este filme poderia nem existir. Kiarostami poderia ter seguido sua ideia
original (ou ser obrigado pelos produtores) e ter lancado em 1990 Dinbeiro no Bolso, que

acabou por nunca existir, foi derrotado pelos acasos.

O que quisemos dizer com este relato, que ¢ quase uma anedota, ¢ que sim,
algumas coisas escapam as vontades dos realizadores e que muitos factores podem
escapar. O que chamamos de acaso pode estar presente em muitas das etapas que
compde um filme. O realizador pode nio ser o senhor de tudo. Quando falamos sobre

o centro de ac¢do, afirmamos e reiteramos que ele deveria ser um produto consciente
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por parte do realizador, nos valemos inclusive de uma frase de Rossellini: Nunca se faz

nada por acaso. Fazemos sempre aquilo gue gueremos. O acaso nunca intervém.

Mas o que sdo estes exemplos acima sendo acasos, sendo situagoes que fogem
do controle do realizador? E mesmo se pensarmos na obra de Rossellini, ¢ sabido que
Roma Citta Apperta nio segue uma estética puramente neo-realista por factores que
fugiam ao controle de seu realizador, era simplesmente impossivel, por exemplo, em
uma Roma recentemente desocupada encontrar longos rolos de pelicula. E, ao passo
que a oferta de pelicula naquele momento era restrita a pequenos rolos, ndo nos ¢é
permitido ver em Roma os famosos planos com duragao estendida que tanto marcaram
o neo-realismo. E 0o mesmo se aplica aos diversos actores amadores que Rossellini
encontra pelo seu caminho, como o menino que rouba sapatos em Paisd, e que tdo
profundamente marcaram sua filmografia ou ainda a descoberta ocorrida enquanto
Rossellini filmava 177aggio in Italia, em 1954, dos corpos petrificados de um casal que
morrera durante a erup¢ao do Vesuvio que assolou Pompéia, ou ainda uma carta de
uma actriz de Hollywood, que se chamava Ingrid Bergman, se voluntariando para

actuar em seus filmes.

E claro que Rossellini optou por incluir todos esses “acasos” em seus filmes,
opcao que poderia ter ignorado, ou poderia ainda ter seleccionado outros acasos no
lugar destes. E claro que ele tinha consciéncia, por exemplo, de suas limitacGes técnicas
ao rodar Roma, como também escolheu filmar uma cena com o casal descoberto nas
escavagoes de Pompéia, como ainda aceitou trabalhar com Ingrid Bergman e com
todos os actores amadores ou profissionais que lhe surgiram ao longo da carreira. Tudo
isso é obvio, como também ¢é Obvio que assumamos que, com a auséncia desses
factores, cuja existéncia atribuimos aqui ao acaso, a obra ou uma obra de Rossellini
provavelmente nao seria o que é. Podemos entrar neste exercicio imaginativo e, por

exemplo, tentar imaginar a obra de Rossellini sem Ingrid Bergman.

No entanto, ela esta 1a. E poderiamos conjecturar milhares de “e se”, de “e se
esses acasos nao tivessem ocorrido”, podemos pensar, ao vermos um filme, o que é e o
que nao ¢ por acaso, como seriam esses filmes sem os acasos, mas de nada adianta,
Bergman continua 14, e na medida em que um filme faz perseverar, embalsama - se nao

ao infinito, até seu ultimo visionamento — Bergman continuara 1a, embalsamada pelo
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tempo. Os filmes nao mudam, o produto final é sempre o mesmo. O que pode ser um
acaso para um realizador, ndo é para nds, espectadores, pois quando entramos em
contacto com a obra, ela ja vem em seu formato final, acabada, pronta. Nao temos ideia

de como foi o seu processo de producio, para nés ela parece ter sido sempre assim.

Mas, se 0 acaso cai sobre o realizador, caira sobre ele também a responsabilidade
de optar se este acaso fara parte ou nao do filme. Neste sentido, quando vemos um
filme, o realizador ja fez todas as suas escolhas, em todas as varias partes do processo.
Por isso afirmamos que os centros de acciao deveriam ser conscientes por parte do
realizador e também por isso afirmamos que o cinema ¢é uma arte consciente. O
processo de criar um filme é consciente. Este processo envolve selec¢oes, escolhas do
material que ira de facto fazer parte do filme e daquele que sera descartado. Descartado
no comeco, quando se enquadra #ma parte do espago, condenando o restante ao fora
do quadro e, portanto, fora do filme; ou descartado ao final do processo, no qual de
rolos e mais rolos de material filmado, s6 uma parte (normalmente muito pequena) sera
escolhida e organizada de wma determinada forma, que gera #» produto final, fruto do

trabalho de um realizador e¢/ou sua equipa de produgio.

Jd que nao tens que imitar, como os pintores, escultores, romancistas, a aparéncia das
pessoas e dos objectos (as mdquinas fazem-no por t1), a tua criagdo ou invengdo fica-se
pelos lagos que apertas entre os diversos fragmentos de real capturados. Ha também a

escolha dos fragmentos. O teu faro decide.””

E devido a todo este processo que ja é nos dado (enquanto espectadores) que
Gonzalo Anaya® ira afirmar que o espectador do cinema, ao entrar na sala de
projeccoes deve estar “preparado para o acto”, o que seria, mais simplesmente, estar
preparado para seguir os caminhos do filme e chegar, ao final) a #ma resposta que ja
estava preestabelecida antes mesmo de o filme iniciar. Resposta que nio foi criada pelo
espectador, mas que ¢ fruto deste trabalho do realizador e de sua equipa. Resposta,
narrativa, ou pensamento ao quais somos conduzidos por através de “pontos”

destacados, que ja nomeamos como centros de ac¢do. O filme em si, ainda de acordo

5 BRESSON, Robett. Notas sobre o Cinematdgrafo. Porto: Porto Editora, 2000. P. 66.
0 ANAYA, Gonzalo. La Esencia del Cine: Teoria de las Estructuras. Santiago de Compostela: Universidade
de Santiago de Compostela, 2008. P.79.
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com Anaya, estabelece-se como uma informac¢ao unilateral, ser espectador de cinema
nao significa jogar com o filme. O que ¢ vivido pelo espectador na sala de projecgdes
nao ira nunca modificar o filme em si, aquilo a que assistimos torna-se sujeito e nos,
espectadores, seus objectos. Se nao podemos alterar o filme, ele pode e age sobre nos,
inclusive em nossos pensamentos subjectivos, como ja demonstramos, através dos

centros de ac¢iao do tempo.

A partir desta configuracao unilateral, nos pusemos a pensar se pode existir, em
algum momento do visionamento, um lugar para o puramente particular, que “escape”
de alguma forma as intengdes e ao trabalho do realizador. Dado que o filme é o que é,
nada o altera e ele sempre nos ¢ dado como este produto “finalizado”, pudemos
perceber que, o genuinamente e individual, jamais podera estar no filme, estara entio,
como alids ocorre com as demais artes, no espectador. Por exemplo, quando pensamos
no “verdadeiro” e no “falso” ao vermos Close-up de Kiarostami, nos é claro que este
realizador, de alguma forma, nos levou a pensar nestes assuntos, mas os conceitos de
verdadeiro e de falso variam de sujeito para sujeito, e é neste campo que Kiarostami
nao pode entrar. Serda por este factor que algumas pessoas ficam muito mais
sensibilizadas em relacao a Sabzian, o protagonista e “falsario” de Close-up, que outras.
Se Kiarostami nos encaminha para algum lugar, quem constroi este caminho somos nés
e é por este factor que, em ultima instancia, o julgamento é nosso. E por este factor que
ocorre em todas as artes, que algumas pessoas irdo gostar de obras que niao nos
agradam; por nossa vez, iremos gostar de obras que podem ndo agradar a outras
pessoas. O material em si é sempre o mesmo e sempre nos chega pronto. O que muda,

entdo, somos nos, os espectadores.

Em um momento deste trabalho utilizamos a seguinte frase “no cinema o
studium é o centro de ac¢ao.” Se utilizamos a ideia de studium de Barthes, vamos agora,
novamente através de Barthes, chegar até o outro lado, ir para aquilo que escapa ao

autor e, portanto, se antagoniza ao studiun, o punctums.

Podemos pensar, em fotografia, que o fotégrafo ao tirar a foto escolheu #da a
imagem, seleccionou-a, focalizou-a e, provavelmente, foi o seu primeiro espectador.
Mesmo assim, um outro espectador qualquer pode ter sua aten¢ao desviada para pontos

especificos da imagem, pontos que para o fotégrafo podem sido ser taio importantes
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assim, podem nao configurar o seu studinm. Utilizar a fotografia aqui é muito valido por
seu processo de seleccio ser tio parecido com o do cinema E o fotégrafo quem
estabelece a imagem, quem determina, como um realizador, o que estara dentro e fora
desta imagem, bem como, aquilo que sera seu centro e periferia. Mas ele ndo pode
estabelecer totalmente, mesmo destacando uma parte especifica da imagem, como a
iremos olhar. Muitos espectadores poderdo atentar-se para o studium, para aquilo que é
destacado propositadamente. Mas outros, talvez uma minoria, se relacionarao de
maneira diversa com a fotografia, poderao ser atraidos, por factores de identificagao ou
relagoes intimas a cada sujeito, para partes da imagem que se encontram em sua
periferia e que chamaram a atencdo do espectador através destes mecanismos
extremamente individuais. Serdo, portanto, muito particulares e, consequentemente,
irdo variar de espectador para espectador. A este ponto, que possui algum significado e,

por isso mesmo, se destaca para um espectador, Barthes da o nome de punctum.

Voltando novamente ao momento em que definimos o que é o centro de acgio,
dissemos que em uma sala de projecgcdes podemos ouvir espectadores trocando frases
do tipo: - O que foi que aconteceu?; ou - Me perdi. De alguma forma, podemos notar,
através de nossa vivencia, ou por observar os que nos cercam, que a Nossa atengao
pode ser desviada quando vemos um filme. Pode ser desviada, como ¢é obvio, por
factores que estdo para além do filme, mas pode ser também desviada por ele proprio,
por algo que esta no filme. Quando nos desviamos podemos perder alguns centros de
ac¢do, o que pode dificultar o nosso entendimento do filme. Mas nos distraimos
simplesmente, algo desvia a nossa atencio, e o filme pode oferecer varios meios para
que isso ocorra. Podemos ser atraidos por uma imagem ou por um som, o filme pode
nos fazer lembrar de algo ou de alguém que tém alguma importancia para nos,
podemos fazer as mais diversas relagdes pessoais a partir do turbilhdo de imagens, sons,
texto, musica, ou seja, de todas as partes que compoéem um filme. E por espectadores
diferentes terem a sua atencao “desviada” por factores diferentes em momentos
diversos de um filme, entramos em um meio de relacGes extremamente particulares,
que variam de sujeito para sujeito. Estes pontos que significam para um espectador, que
desviam, por motivos individuais e afectivos, a atencdo do espectador para eles, que
podem estar na periferia da imagem, fazer parte do cenario, ser um figurante, uma

musica que ouvimos ao longe, que nio tém portanto destaque no filme, nao sdo os
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centros de ac¢ao estabelecidos pelo realizador, escolhemos nomear como centro de

afeicio.

Os centros de afei¢do sio o punctum de um filme. E, como pudemos explorar,
eles possuem algumas das caracteristicas do punctur de Barthes, podem ser qualquer
coisa dentro da obra, mas que tenha algum significado importante para ## espectador,
por isso sdo extremamente particulares. Por ser particular e por atrair para si a atengao
de um sujeito através de relagdes intimas ou de afecto, por niao possuir significado
algum para os demais espectadores, enfim, por existir no campo do sensivel é que
escolhemos este nome de centro de afei¢do, em contraposi¢ao aos centros que possuem
alguma forca motriz dentro das obras e que pretendem “ocorrer” de maneira geral, os

centros de accao.

O punctum do cinema, por existir somente no campo do particular, escapa as
intengoes do realizador. Ele nao tem como prever que algum ponto do filme que ele
constréi, ponto que ele pode ndo destacar, possa criar alguma relacao de afecto para um
determinado sujeito que ele, realizador, nio conhece; ao passo que este mesmo ponto
“funciona” do modo que este realizador previu (como um componente da periferia do
cenario, por exemplo) para os demais espectadores. Portanto, o que é um centro de
afeicdo para u#m espectador, para o realizador podera se configurar, no maximo como
uma distrac¢ao (dissemos “no maximo” unicamente para o caso em que o realizador
tique sabendo que algo de seu filme, que ele ndo pretendeu destacar, chamou a atengao
de alguém, pois em todos os outros casos o que ¢ um centro de afeicio para um, para o
realizador é um mero componente de seu filme), pois poderia fazer com que nos
perdéssemos na obra. O realizador ao destacar os centros de ac¢dao, o faz porque
precisa, para que compreendamos a obra da maneira exacta que ele preestabeleceu, que
estejamos atentos a determinados pontos ou factores do filme e, assim, um centro de
afeicdo pode nos desviar para uma subjectividade que nao ¢é dele, que nio ¢é do

realizador.

Assim como o centro de accdo, o centro de afeicio parte também do

reconhecimento do filme, Gombrich® apresenta duas formas principais de

61 GOMBRICH, E. H. Arte ¢ Llusion : Estudio sobre la Psicologia de la Representacion Pictorica. Madrid: Debate,
2003.
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relacionamento do espectador com as imagens: o reconhecimento e a rememoracao.
Utilizaremos aqui a forma de reconhecimento, que parte de um processo de re-
conhecer e se baseia na memoria, que ¢ algo individual, particular e intransferfvel. Cada
individuo possui a sua memoria e esta é construida a partir de estruturagdes nao
somente légicas, mas também, ou especialmente, afectivas. Quando falamos de centro
de afeicao, estamos estabelecendo um ponto de relacionamento do espectador com o
filme, que nasce justamente desse pressuposto: baseados na memoria, os espectadores

criam pontos de reconhecimento afectivos.

Ao identificarmos um centro de afeicdo somos levados a uma cadeia que se
inicia em algo que o filme sugere e este algo — que, diferentemente do punctum de
Barthes, dado a gama de componentes de um filme, nao precisa ser necessariamente
uma imagem visual e pode constituir-se em um ruido, uma voz, um texto, uma musica
— serve como gatilho desta cadeia de reconhecimentos que, como afirma Gombrich,
parte da memoria, método que, alids, nos permite assimilar todas as coisas que vemos.
S6 que, neste caso, por tratar-se de uma memoria de cunho afectivo, o que ocorre é que
somos levados para o campo da memoria e ficamos ali. Enquanto o processo de um
filme implica que reconhecamos, por exemplo, os centros de ac¢io, através da memoria
e, posteriormente, regressemos ao filme para que novos reconhecimentos possam
ocorrer, até o final do visionamento do filme, onde podemos criar um novo objecto
memorizado que é o todo filmico e somente assim possamos afirmar que ja vimos

determinado filme.

O Tempo corre aqui de maneira dupla, primeiramente temos o tempo de
apreciacao do filme, sobre o qual ja discorremos, que nos permite contactar com o
centro de afeicio somente por um perfodo pré-determinado. Alids, este sera mais um
importante diferencial entre o centro de afeicdo e o punctum: o que determina o tempo
que levaremos para apreciar uma fotografia, em ultima instancia, somos nés proprios;
enquanto o tempo do cinema age sobre os centros de afei¢do, como age também sobre
tudo aquilo que ¢é cinema e assim, o centro de afeicio de um determinado espectador,
surge ja com uma duragiao prevista, em algum momento ele ira acabar. Pois, se o
espectador imergir em um centro de afeicdo — provocado pelo reconhecimento de
determinada componente de um filme — e nao voltar a depositar sua atengao no filme,

no exacto momento que este impoe, o acompanhamento dos centros de ac¢do pode
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ficar severamente comprometido, o tempo cinematografico nao permite ao espectador
mergulhar livremente em seu subjectivo e apreciar as memorias removidas pela

emanacao filmica.

Além deste tempo “imposto”, um outro invariavelmente surge, sera o tempo em
113 b 2 (13 2 2 ’ .z ~

que estaremos “perdidos” pelos “tempos” de nossas memorias, é o tempo que ja nao
faz parte do filme, mas que fara parte do meu filme, um filme que passara a ter um
significado particular, diferente daquele que tem para os outros espectadores, afinal, o
reconhecimento que ex experienciei neste filme partiu de minhas memorias sensiveis,
coisas esparsas que ¢ marcaram, mas que marcam também o filme, a0 menos para
mim. B aqui que o espectador vira sujeito e constréi o sex objecto. Certamente este serd

0 objecto para somente # espectador, mas ainda assim, o objecto.

Este segundo tempo nio ¢ vivido dentro do campo filmico, como afirmamos, o
centro de afei¢do ¢ um gatilho (assim como os centros de ac¢dao temporais), ¢ o fogo
que colocamos em um pavio, mas cuja explosao ocorre em um outro “local”, este local
¢ a memoéria, um campo aberto do vivido, nio do visivel e, portanto, um fora de

campo.

Se compararmos brevemente o centro de afei¢do ao centro de acgao temporal,
poderemos fazé-lo criando relagbes na medida em que ocorre uma espécie de
reconhecimento no fora de campo. As semelhangas terminam por aqui, pois se, em um
centro de accdo temporal o realizador nos “instiga” a algo, no centro de afei¢io o que
determina este “algo” é a nossa memoria, a nossa vivéncia. Além disso, enquanto o
processo do centro de acgao reafirma, invariavelmente, a condi¢ao de unilateralidade do
cinema, indo sempre da obra para o espectador; o centro de afei¢do, por mais que esteja
presente (visivel, enraizado, despoletado?) na obra, permite que o espectador assuma
algum poder de agente e construa e preencha com seus significados aquela obra, ainda
que esta nova obra, feita também pelo espectador, somente exista para ele. Mesmo que
seja a obra de um s6 espectador — novo realizador. Agora, parte da obra faz parte do

espectador.

Falamos no inicio deste capitulo sobre os acasos que fazem parte do cinema.

Agora cabe ressaltar que, ainda que estes acasos escapem de alguma forma das
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inten¢oes do realizador, normalmente eles ndo serdo centros de afei¢do. Isto porque,
como ja dissemos, para nods, os espectadores, ao assistirmos o filme, o “produto final”
ja nos ¢ dado. S6 podemos presumir o que é e 0 que nao ¢ acaso, o que faz com que
seja mais sensato presumir que, dado todo o tempo e todas as etapas de producao que
compéem um filme, no momento em que nés o vemos, como diria Rossellini, nada
mais ¢ acaso. Seria como conjecturar agora, cinco séculos depois, se Leonardo da Vinci
nao teria se enganado nas cores ao pintar a vestimenta de Lz Gioconda. Agora ja nao
importa, nem pode importar, para nos espectadores, a obra ¢ assim. Mas nao negamos
que alguns desses acasos possam ser um centro de afei¢do e, provavelmente, muitos o
sao, mas para seus realizadores, cujas memorias pessoais estao repletas de informagdes
que geram relagoes que podem ser sensiveis ao visualizar a concretizagdo nao somente
destes acasos, como de varias outras componentes de seus filmes que constituem

marcos da s#a histéria.

Ao visionarmos o filme Onde jaz o ten sorriso (2001) do realizador portugués
Pedro Costa, encontramos uma obra sobre o “fazer cinema”. Esta obra nos apresenta
Danic¢le Huillet e Jean-Marie Straub em meio a um processo de montagem de um filme.
Em uma determinada altura, Huillet se demonstra extremamente incomodada com uma
palmeira presente no campo da imagem em que ela estava trabalhando, ela chega a
dizer, inclusive que mesmo sem ver a tal palmeira ela ainda estava 1a. Pois bem, talvez
Huillet tenha se incomodado tanto com a palmeira por ter um certo receio de que esta
palmeira pudesse desviar a aten¢do do espectador. Ou talvez a palmeira a incomodasse
tanto por ter desviado a sua atengdo, por se configurar para Huillet, ao passo que
Straub parecia ndo se importar muito com o assunto, como um centro de afeicio. Mas
isso é somente uma conjectura, e nao poderia deixar de ser, afinal, quando tratamos de
centros de afeicdo estamos lidando com um universo muito intimo e, ao passo que ja

nao podemos mais perguntar a Huillet o porque dela se incomodar tanto com aquela

palmeira, jamais poderemos ter certeza.

Se o centro de acgdo podia ser algo mais concreto (como uma imagem visual) ou
mais abstracto (como um falso raccord), se ele podia servir para prender a nossa atengao
em determinada parte do quadro cinematografico, ou fazer com que #7 determinado
tipo de pensamento surgisse em noés, o centro de afeicio podera cumprir todas a estas

fungoes. Ele pode partir de coisas muito concretas — como wza fotografia que eu vejo
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em uma parede cheia de fotografias ao fundo da imagem - até chegar ao abstracto —
essa fotografia pode me lembrar a minha mae. Posso ficar preso, olhando para a parte
do quadro onde esta a fotografia, e posso ser levado a uma série de lembrancas winhas,

da minha vida com a minha mae, e tudo aquilo que ela representa para win.

Este é o campo dos centros de afeicao, o ego, o pessoal e, por isso mesmo,
intransferivel. S6 podemos identificar de facto, o que é um centro de afei¢do em nos
proprios. Em relagio aos outros, nunca poderemos invadir aquilo que lhes ¢ intimo,
podemos, ¢é claro, aceitar relatos, mas, a0 passo que nunca nos sera possivel verificar
plenamente a autenticidade destes relatos, s6 nos restam as conjecturas dos outros, ou a

certeza do ex.
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Consideracoes Finais

O trabalho que foi desenvolvido aqui partiu de uma primeira analise sobre o
quadro do cinema e do enquadramento cinematografico. Neste sentido, buscamos,
primeiramente, comparar o cinema com outras artes visuais - a fotografia e a pintura —
para, posteriormente, discutirmos sobre as especificidades do que ¢ cinema, do que ¢ ver
cinema. Vimos que o quadro do cinema possui algumas semelhanc¢as em relacio aos
quadros pictéricos e fotograficos, mas possui também uma diferenca original: por ter
como premissa a contraposicao entre luz e escuridiao, a delimitacio dos bordos do
quadro cinematograficos sio potencialmente mais flexiveis, ¢ um espectro flutuando,
feito de luz que nio possui, obviamente, a materialidade definitiva dos quadros da
pintura ou da fotografia. Esta maleabilidade interfere drasticamente no modo como o

espectador compreende este quadro.

Seguindo esta linha sobre a relacio do espectador com as artes, a fim de elencar
o especifico cinematografico, trouxemos para a ribalta o teatro, arte na qual,
verificamos que a maior parte da ac¢do, do poder de motor, recai sobre o actor. O que
da ao espectador de teatro a obrigacio de seguir os passos humanos, as palavras
humanas; enquanto o espectador de cinema recebe diferentes motores: corpos
humanos e objectos podem ser apresentados e, portanto, vistos, como portadores de

igual relevancia.

E depois de diferenciada “qualidade” da imagem cinematografica fez-se
necessario tratar do compasso que mais fortemente o difere das outras artes visuais, o
tempo que, ao se desenrolar, gera movimento. Para esclarecer a poténcia do movimento
voltamos a pintura para estabelecer que ela, assim como a fotografia, quando tenta criar
nichos mais estreitos de interpretacdao, recai inevitavelmente na problematica do
intervalo. Assim, quando se cria uma sequéncia de imagens estaticas, por mais
encadeadas que elas possam ser, sempre surgira um intervalo entre essas imagens, um

lugar do que #do é obra, pelo qual, invariavelmente o espectador passara.

Tudo isso para pensarmos como, no cinema, em uma arte cujas imagens
contidas no quadro podem se modificar constantemente, cujas componentes da obra

sao de tipos muito diferenciados e que geram referenciais que estio em rapida
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transformacgao, pode-se construir estruturas que chamam para si a aten¢ao dos
espectadores, condicionam a apreciagio com o intuito de cumprir seu objectivo: de, ao
final do filme, fazer com que o espectador saia da sala com uma ideia global da obra,

ideia exterior ao espectador.

Aos mecanismos que atribuimos esta funcao de atrair, propositadamente, a
aten¢ao do espectador, demos o nome de centros de ac¢ao. O centro de ac¢dao possui,
para nos, duas caracteristicas basicas, ser algo consciente ressaltado propositadamente
no filme pelo realizador ou por algum membro da equipa de produgao; e conduzir o
espectador a algo. Este algo pode variar desde, simplesmente, a narrativa do filme, fazer
com que o espectador entenda a histéria que o realizador quis contar, da maneira como
ele o fez; até ser uma ideia ou um pensamento aos quais o realizador quis direccionar
seus espectadores. Dividimos entdo os centros de ac¢ao em dois grandes grupos, os da
imagem: centros de ac¢do sonoros e visuais; e os centros de ac¢ao do tempo: reflexivo,

tematico, temporal e formal.

A diferenga entre estes dois grupos esta em seus locais de acgdo, os primeiros
podem ser encontrados no quadro filmico, sio mais palpaveis, concretos, como
imagens visuais e sonoras ¢ sido destacados a partir de técnicas do enquadramento e
montagem, visando atrair nossa atengao para pontos determinados do quadro
cinematografico, nos encaminhando por através das imagens do cinema, para que, a0
final, entendamos a histéria. O segundo grupo diz respeito a objectos mais abstractos
que podem atravessar todo o filme ou mesmo a obra de seus realizadores, objectos que
podem ou ndo ser vistos e ouvidos, ou que podem fazer parte da propria estética do
filme, mas que acabam por sempre levar o espectador a um campo subjectivo, exterior
ao filme, abrindo espago para um tempo que ja nio é do filme, por isso o nome de

centros de ac¢ao do tempo.

Tentamos ainda ressaltar como a aten¢ao do espectador pode ser atraida para
fora da imagem, para o fora de campo. Portanto, fomos buscar aquilo que, despoletado
pelo filme se da no espectador. E identificamos aqui o ponto intocavel pelo realizador,

o centro de afeicao.
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Centro de afeicao, momento em que o espectador tras para si a obra e torna-se
agente, a0 menos na sua obra, quebra a unilateralidade do filme, faz isso em si e ndo na

obra. O filme nio se altera, mas muda para ele, para um espectador.

A ideia que permeou todo este trabalho foi o tempo. Foi um trabalho sobre o
tempo. O tempo serviu para distanciar o cinema da pintura e da fotografia. O Tempo
do cinema, que dita o ritmo da nossa apreciagao e confere ao quadro cinematografico
um dinamismo que € seu foi responsavel pela ideia de centro de acgao. Sdo os centros
de acg¢ao temporais que criam uma espécie de tempo paralelo no espectador, assim
como o centro de afei¢io, um tempo que o espectador “rouba” do cinema e trds para

ele. Tempos, tempo ¢é o que o cinema é.
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