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Resumo

Este trabalho investiga as influéncias da pintura no cinema. Para isso, durante o processo de ela-
boragao desse trabalho até o seu final, incluindo a curta metragem documentario que abrange esse
projeto, propusemos repensar a relacdo entre o cinema e a pintura, ressaltando o meio cinemato-
grafico como acrescentador e transformador dessa outra arte. E essa idéia que tentaremos resgatar
nesse trabalho, buscando uma reflexao que propdem por meio do cinema e de seu poder estético,
oferecer uma visao do artista e do tempo pictérico. A sua metodologia empirica envolveu a reali-
zacdo de uma curta-metragem documental durante o periodo da investigagdo, intitulado: Merege
(2021). Essa obra também serve como uma espécie de conclusdo pratica, uma ag¢do com efeito
concreto ou, poderiamos dizer: um produto das discussdes que nos propusemos a fazer aqui. A
curta-metragem também representa uma parte relevante dessa investigagdo, na medida em que ¢
através dela que se coloca em pratica as hipoteses que veremos a seguir e segundo a qual o cine-
ma desempenha um papel transformador na obra pictorica. Também buscamos nesse estudo, atra-
vés de um trabalho empirico, contribuir através da andlise de dois filmes: O Sol do Marmeleiro
(1992), de Victor Erice e O mistério de Picasso de Henri-Georges Clouzot (1956), que constitu-
em, a nosso ver, exemplos significativos da relevancia que a pintura pode adquirir nos filmes.
Pois ambos apresentam de uma forma concreta o que acontece quando essas duas artes se tocam.
Justamente porqué essa capacidade cinematografica ¢ potencializada a favor da criagdo de um
novo ser estético, de uma obra que revela essa ligacdo intima entre o tempo pictorico € o espago
cinematografico. A partir dessa ligacdo entre esses dois estudos, a dissertagdo e a curta, avanca-
remos para a intencdo de pensar a representagdo da pintura no cinema. Por propormos discutir
essa relacdo estética entre o cinema e a pintura, teriamos entdo que partir desse aspeto. Dai entao,
o porqué da parte literaria dessa tese se iniciar por uma discussdo sobre o cinema como forma de

arte.

Palavras-chave — Fotografia, Arte, Cinema, Artes plasticas, Estética
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Abstract

This work investigates the influences of painting on cinema. For this, during the construction
process of this work until its end, including the short documentary film that covers this project,
we proposed to rethink the relation between cinema and painting, highlighting the cinemato-
graphic medium as an adder of this other art. It is this idea that we try to help in this work, see-
king a reflection that proposes through cinema and its aesthetic power, to offer a vision of the ar-
tist and pictorial time. Its empirical documentary methodology during an investigation, entitled:
Merege (2021). This work also serves to concrete action of practical conclusion, an action with
effect or that says: a product of the practices we proposed here. The short film also represents a
part of this investigation, insofar as it is through which the hypothesis that shows a sequence and
according to a relevant cinema for a transforming role in the pictorial work is put into practice.
We are also in this study, through an empirical work, to contribute through the analysis of two
films: Dream of Light (1992), Victor Erice and The Mystery of Picasso by Henri-Georges Clou-
zot (1956), which seeks, in our view, to examples of films from which painting can acquire us.
For both present in a concrete way what happens when these two arts touch each other. Precisely
because this cinematographic capacity is leveraged in favor of the creation of a new aesthetic
being, of a work that reveals this intimate connection between pictorial time and cinematographic
space. From this connection between these, a dissertation and a short, we will study for the inten-
tion of a representation of painting in cinema. To put this then aesthetic relationship between
cinema and painting, we would have to start from that aspect. Hence, why the literary part of this

thesis starts with a discussion about cinema as an art form.

Keywords — Photography, Art, Cinema, Fine Arts, Aesthetics
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Introducio

As relagdes entre cinema e artes plasticas provocam curiosidade e despertam interesse
justamente porque ambas sao complexas quando analisadas, sejam pelas suas diferengas ou pelas
suas similaridades. Mesmo que essa tema ja tenha resultado em inimeras discussdes ao longo da
historia e diferentes filmes sobre pintores, a imensa maioria deles acaba por falhar ao apresentar
uma obra de natureza pedagdgica e ndo estética. Mesmo que o material seja interessante, instruti-
vo, didatico e agradével, ele acaba por se tornar banal. Isso quando ndo tentam atribuir ao pintor
um comportamento que justifique sua obra, com elemento biograficos e descritivos. Ja que a
simples revelacdo dos processos criativos também nao ¢ suficiente do ponto de vista estético.

Justamente por pertencer desde pequeno a esse ambiente das artes plasticas e vivenciar
seus processos ¢ as suas dificuldades na hora de desvendar e compreender uma obra em sua sin-
gularidade, tenho ha anos a idéia de trazer um novo olhar perante a pintura. O desejo de retratar o
trabalho do artista e seu ambiente ¢ algo fascinante, tanto por seu mistério, quanto pelas suas in-
certezas. Esse meu convivio, me propicia o conhecimento intrinseco dessa vivéncia desde quando
minha memoria se faz presente, e desperta esse interesse de mesclar duas artes para tentar provo-
car uma espécie de simbiose entre o cinema e a pintura. Revelar os seus processos, os gestos que
permanecem em segredo, mas acima de tudo, produzir um novo significado sobre a propria pintu-
ra. Que outra maneira teria eu de fazé-lo, se ndo através desse meio cinematografico? Movido por
esse interesse em comum em ambas as artes e também por uma discussao que levasse a uma mai-
or compreensao sobre a sua propria natureza, ¢ que decidi mos buscar no cinema algo que esti-
vesse proximo de revelar esse universo das artes plasticas.

A partir dessa preocupacao inicial, foi estabelecido como parte do estudo fazer uma anali-
se de dois filmes que partem desse objetivo de retratar os processos criativos do artista, mas que
através disso, produzem uma reflexdo maior sobre a natureza da representacao artistica no cine-
ma. O Sol do Marmeleiro e O mistério de Picasso, podem parecer distintos se analisarmos o esti-
lo dos pintores que ambos procuram retratar, porém mesmo cada um possuindo suas peculiarida-
des, ¢ criada uma interagdo entre a obra cinematografica e a pictorica que revela algo novo. Nao
se trata aqui apenas da revelacdo do processo criativo, mas sim de fazer uma reflexdo sobre a

propria obra de Antonio Lopez e de Picasso pelo cinema e sobre ele proprio.
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Justamente por seus realizadores darem esse tratamento singular em suas obras que elas se
tornam importantes nessa discussao sobre o papel do cinema na reproducao artistica. Por isso, a
analise dos filmes se mostra necessaria nesse trabalho, ja que se pontuarmos essa diferenciacao
na abordagem pictorica que os dois filmes operam em si, isso contribuird para trazer novos € con-
cretos elementos para o nosso estudo. O Sol do Marmeleiro nos apresenta uma maneira de discu-
tir a obra de um pintor a partir da representacdo da natureza, enquanto O mistério de Picasso nos
apresenta varias obras de um pintor que se modificam infinitamente através do aparelho cinema-
tografico. A reflex@o sobre a representacdo no cinema esta presente ai em duas maneiras opostas
mas que se completam se analisarmos os seus objetivos propostos.

Porém, para um melhor entendimento de como essas relacdes acontecem nos filmes, pre-
cisamos antes compreender de fato, o que faz do cinema uma arte para depois analisarmos suas
relacdes com as outras artes e especificamente em nosso caso, a pintura. Por isso mesmo, traba-
lharem em um primeiro momento com as idéias de Roger Scruton sobre a estética da arte, para
que nosso estudo tenha elementos que corroborem para essa discussao do cinema como forma de
arte. Tanto Jacques Aumont como Jacques Rancicre serdo importantes posteriormente em nosso
estudo quando analisaremos como essa relagdo acontece entre o cinema e a pintura de uma forma
que fique mais claro como se opera essa transformacao na arte pictorica. Somente a partir dai po-
deremos analisar a partir de uma base metodologica solida, os filmes que pretendemos refletir
nesse estudo na parte final desse trabalho tedrico.

Nao podemos também nos enganar e deixar de reconhecer a interferéncia que cada reali-
zador ocasionou ao retratar o universo artistico do pintor. O enquadramento da camera ¢ a tela da
pintura possuem relagdes distintas. Aproxima-las demasiadamente, sem o consentimento e afini-
dade do pintor, pode provocar uma interveng¢do que muitas vezes ndo ¢ a pretendida. E através do
conhecimento de suas diferencas que podemos tracar caminhos para uma melhor retratagdo desse
rico universo dessas artes entre aproximagdes e afastamentos. A questdo da representacdo, do
processo artistico e o mito do realismo no cinema documental também serdo temas que aborda-
remos para fornecer um novo olhar e tentar demostrar a complexidade das imagens e das proprias
obras.

Outro ponto importante e que ndo pode faltar em nosso trabalho ¢ a maneira que preten-
demos analisar essas imagens filmicas e pictéricas. Por isso mesmo, iremos aproveitar as idéias

de André Bazin e Merleau-Ponty que se mostram imprescindiveis para nos fornecer um ponto de
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vista ontologico e fenomenoldgico em como essas imagens podem ser discutidas e exploradas.
Desse modo, iremos primeiro perceber para depois transformar. E € por isso que se torna tdo im-
portante o questionamento de seus processos criativos, pois somente através deles, que podere-
mos compreender como ¢ possivel acontecer essa transformagdo pelo cinema. Justamente por
essa capacidade que cinema tem de revelar esse instante, o gesto da pintura que foi perdido e
transformé-la em uma nova obra. Dessa maneira, tentaremos refletir aqui como o cinema pode
transformar essa obra que basta em si mesma, produzindo assim um novo significado sobre ela.
Aqui, ndo nos interessa o argumento muitas vezes debatido de se a fotografia ou o cinema
surgiram para substituir a pintura. Isso ja esta provado que ambas as formas de arte durante a his-
toria se influenciaram mutuamente e essa coexisténcia foi determinante para a evolu¢do de am-
bas. O que pretendemos nesse estudo € ressignificar essa influéncia entre ambas as artes e procu-
rar entender como acontece esse didlogo entre elas. Somente dessa maneira poderemos trazer no-
vos elementos que visem compreender a natureza da propria representagdo cinematografica.
Como pesquisador em Portugal, me sinto desafiado a provocar uma reflexao sobre essa interacao
entre o cinema e a pintura. Para isso, partiremos de referenciais tedricos europeus que fornecam
um confrontamento dessas idéias, onde utilizaremos esses autores para procurar entender como
acontece essa revelagdo na pintura que s6 o cinema ¢ capaz de operar. E por essas razdes que es-
colhi este tema, as questdes e analises que serdo discutidas durante esse trabalho. Nao pretende-
mos também negar as suas possibilidades de aprendizado e revelagdo através do registro pictori-
co, porém o simples work in progress nao cria uma comunicagao entre as duas artes e nem a

transforma em uma nova através do aparelho cinematografico.
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Capitulo 1 - O Cinema como forma de Arte

No comeco desse primeiro capitulo, iremos nos aprofundar nos atributos que fazem o
cinema ser considerado uma forma de arte. Para isso, iremos utilizar autores que corroboram e
também que contrapdem a essa ideia, analisando ambos os argumentos para posteriormente po-
dermos compreender o que torna o cinema uma arte expressiva e onde se encontra a sua verda-
deira for¢a, podendo assim também entender o que o distingue das outras formas de arte para
além de sua natureza mecanica. Pelo cinema ser um meio relativamente novo, no comego poucos
pesquisadores se propuseram a questionar sua capacidade como expressao artistica. Por mais que
hoje, com a sua evolucdo recente alguns possam querer menosprezar essa discussdo, ¢ apenas
através dela que vamos poder melhor entendé-lo como um meio tdo importante que ¢ para nossa
sociedade.

Um dos mais recentes ensaios que se prop0s a questionar o cinema como arte foi o Pho-
tography and Representation do fildsofo e escritor inglés Roger Scruton. Nele, o intelectual bri-
tanico especializado em estética, argumenta que o cinema nao ¢ uma forma de arte independente
pois o filme seria apenas uma fotografia de uma representagdo dramadtica. Para isso, ele utilizou
da fotografia como exemplo para defender sua posi¢do de que para ser arte, a fotografia precisa-
ria ser representacional. Scruton argumenta que a fotografia chamada por ele de “fotografia
ideal”, aquela em que ndo sdo utilizadas técnicas nem métodos que afastem a fotografia de uma
copia exata do seu tema, ndo € capaz de representar qualquer coisa, pois segundo ele, para repre-
sentar algo ¢ necessario além de outros fatores, ter uma relagdo intencional com o seu tema retra-
tado. E através dessa intensdo que € possivel ser caracterizada a capacidade de expressar um pen-
samento que uma obra de arte precisa ter para ser representacional. Segundo Scruton, (1981
p.581) "It is precisely when we have the communication of thoughts about a subject that the con-
cept of representation becomes applicable;" Porém, ¢ aceitdvel acreditar que a fotografia e por
consequéncia o cinema sao uma copia exata da realidade?

Por sua relevancia, esse ensaio feito por Scruton deu origem a inumeras discussoes criti-
cas que visam dar luz a questdo langada de quando o cinema pode ser ou ndo considerado como
uma expressao artistica. Vale destacar aqui, os livros Aesthetics and film de Katherine Thomson-
Jones e A Philosophy of Cinematic Art de Berys Gaut. Em ambos os casos, os autores questionam

as ideias de Scruton, utilizando entre outros, mas principalmente o também conhecido Film as
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Art de Rudolf Arnheim. Esse ultimo, foi um dos primeiros tedricos a se importar com a relevan-
cia da discussdo do cinema como forma de arte e a estabelecer parametros para o que poderia ou
ndo ser considerado arte no mundo cinematografico. Em seu livro, Arnheim se esfor¢a para pro-
var o contrario do que foi sugerido posteriormente por Scruton, mas ao mesmo tempo nao se obs-
tem em dizer que nem todo filme pode ser considerado arte, assim como nem toda pintura, danca
ou musica. Porém, o que ¢ interessante nessa tese e que difere do argumento de Scruton, ¢ que
Arnheim acredita que o cinema se aproxima da arte apenas quando ele se afasta da realidade re-
tratada, ou seja, ¢ justamente na limitacdo do filme em representar a realidade fielmente que
emergem as possibilidades de representagdo artistica. No livro ¢ listado uma série de fatores, en-
tre eles as possibilidades criativas e expressivas de um filme, que provam porque o cinema nao
pode ser considerado apenas uma copia fiel da realidade, e que nos ajuda a responder a nossa
primeira pergunta. E interessante destacar também que Arnheim alertou vinte e quatro anos mais
cedo, que esse argumento que vamos analisar mais a frente de Scruton de comparar a fotografia e
0 cinema com as artes plasticas, ja era algo utilizado naquela época por muitos autores para refu-

tar a idéia do cinema ser uma forma de arte.

Ainda ha muitas pessoas educadas que negam veementemente a possibilidade de que o
cinema possa ser arte. Eles dizem, com efeito: "O cinema ndo pode ser arte, pois ndo faz
nada além de reproduzir mecanicamente a realidade". Aqueles que defendem esse ponto
de vista estao raciocinando a partir da analogia da pintura. Na pintura, o caminho da reali-
dade para a imagem passa pelo olho e sistema nervoso do artista, pela mao e, por fim,
pelo pincel que traga as pinceladas na tela. O processo ndo ¢ mecanico como o da fotogra-
fia, em que os raios de luz refletidos do objeto sdo coletados por um sistema de lentes e
sao direcionados para uma placa sensivel onde produzem alteragdes quimicas. (Arnheim;

Rudolf, 1957, p.8)

Para podermos nos aprofundar nessa discussdao sobre o cinema ser ou nao arte, voltemos
as idéias defendias por Scruton para analisar seus argumentos e tentarmos entender como 0s ou-
tros autores que o sucederam os rebateram. Para defender sua idéia de que para ser arte, a foto-
grafia e por consequéncia o cinema precisam ser representacionais, ele utilizou a pintura como

um exemplo do que seria uma arte representacional. A pintura para Scruton € uma arte represen-
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tacional porque esta em uma relagdo intencional com o seu tema. Ja a fotografia, seria fonte de
uma relacdo causal, principalmente porque o fotografo ndo realiza uma representacdo do seu
tema, mas sim um registro fiel dele, o que ocasionaria segundo Scruton, (1981, pg.588) "In some
sense looking at a photograph is a substitute for looking at the thing itself;”. Diferentemente da
pintura, onde o artista plastico ndo se limita a fazer uma copia do seu tema, mas estd a0 mesmo
tempo através de uma relagdo intencional reproduzindo um pensamento em relagdo a ele, o que
torna a sua obra independente do objeto retratado. O que significa que o quadro ndo depende do

seu tema para existir.

O interesse ndo esta na representa¢dao por causa do sujeito, mas na representagdo por si
mesma. E € esse interesse que constitui o cerne da experiéncia estética da arte pictdrica e
que, se analisado mais detalhadamente, explicaria ndo apenas o valor dessa experiéncia,
mas também a natureza e o valor da arte que ¢ seu objeto. Vemos imediatamente que tal
interesse nao €, e ndo pode ser, um interesse na verdade literal da imagem. (Scruton; Ro-

ger, 1981, pg.586)

Logo, uma pintura se torna relevante ndo somente pela importancia do seu tema, mas pela
representacdo feita pelo artista, que € o cerne do interesse estético pela obra. Porém, o mesmo nao
poderia ser aplicado a fotografia e o cinema? Scruton argumenta que s6 a pintura através do artis-
ta, pode operar uma transformagao estética no tema em que ele vai efetuar sua representagdo. Di-
ferentemente da fotografia, que segundo Scruton, (1981 p.591) "if the photograph is sad, it is
usually because its subject is sad; if the photograph is touching, it is because its subject is tou-
ching, and so on.” Porém, esse argumento de Scruton ja foi rebatido por Berys Gaut em seu livro
A Philosophy of Cinematic Art, quando ele citou dois exemplos de fotografias tiradas que provo-
cam uma transformacao em seu tema. O primeiro, seria uma fotografia de uma crucificagdo. Para
Gaut, dependendo da escolha das objetivas, a fotografia poderia se transformar em algo sereno se
fosse mostrada de uma grande distancia com um céu azul puro e tranquilo. No segundo caso ele
citou uma fotografia de feios montes de carvao, que poderia se tornar bonita se fosse fotografada
em um por do sol, por exemplo. Seu argumento se baseia no fato de que a fotografia pode ser
uma representacdo porque o seu tema pode ser retratado de diferentes maneiras, e assim depen-

dendo da escolha do fotégrafo, pode ocorrer uma transformagao estética. Segundo Gaut, (2010,
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pg.42) "Thus photography and film are representations (i.e., they can communicate thoughts),
and can do so because objects and events can be recorded in different ways.” Mas ndo é somente
através das objetivas ou da luz e filtros utilizados pelo fotégrafo que uma representacdo estética
pode ocorrer na fotografia. Thomson-Jones ja havia alertado através de William L. King em seu
livro Scruton and Reasons for Looking at Photographs, sobre uma séria de possibilidades artisti-

cas que o fotografo tem a disposi¢ao para efetuar sua representagao.

Esta forma de pensar a fotografia, responde King, s6 pode ser resultado de uma falta de
conhecimento ou valorizagao do leque de técnicas fotograficas e do consequente leque de
possibilidades de intervencdo artistica no processo fotografico. Se Scruton tivesse real-
mente considerado exemplos reais de fotografias e a maneira como as pessoas falam sobre
elas, ele teria percebido que existem muitos tipos de razdes para olhar uma fotografia.
Além da curiosidade sobre o assunto, ha razdes que t€ém a ver com o poder evocativo da
imagem, suas propriedades formais e sua historia de producao.(Thomson-Jones; Katheri-

ne, 2008, p.7)

Poderiamos também usar um outro exemplo que nao foi utilizado por Gaut nem Thom-
son-Jones e que nos ajudaria a rebater os argumentos de Scruton contra uma forma de transfor-
magao estética da fotografia representacional. Digamos que um fotdgrafo pretenda tirar uma foto
do oceano para mostrar o movimento da agua. Com o controle da velocidade da camera ele con-
segue registrar em apenas uma foto uma passagem de tempo que transforma algo que seria estati-
co em movimento. Essa foto ndo deixa de ser um registro de seu tema, mas através de uma esco-
lha do fotégrafo, ele transforma um movimento que s6 pode ser captado gracas ao obturador em
uma foto que diverge esteticamente, com qualidades que o tema retratado nao possui. A foto das
aguas, com o movimento das linhas que se formam através da longa exposi¢do, se assemelha
quase a uma pintura, uma vez que revela algo que uma pessoa jamais poderia enxergaram com
seus proprios olhos, criando um interesse estético que a qualifica como uma arte. Isso que esta-
mos tratando apenas de técnicas e efeitos puramente fotograficos, se formos analisar retoques e
edi¢des que podem acontecer na pds producao das fotos, a transformac¢do pode ser muito maior,

ainda mais se tratando do universo tecnologico que a fotografia digital nos proporcionou.
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Assim, os argumentos de Scruton contra a fotografia tradicional e o cinema serem artes
representacionais também falham para a fotografia digital e o cinema; nem deve sustentar
que seus argumentos nao falham, mas sim ndo se aplicam porque a fotografia digital ¢ re-
almente um tipo de pintura ou pelo menos nao um tipo de fotografia. (Gaut; Berys, 2010,

p.49)

Mas mesmo que Scruton estivesse certo em seu argumento sobre a fotografia ndo poder
ser uma arte representacional, serd que o mesmo poderia ser aplicado ao cinema? Como foi cita-
do anteriormente, Scruton dizia que o filme ndo poderia ser uma forma de arte independente por-
que ele seria uma fotografia de uma representagdo dramatica. Mas o filme ndo depende apenas do
seu meio fotografico para ser considerado como uma forma de arte. Obviamente, limitar o cine-
ma apenas a uma fotografia é renegar a importancia da montagem na criagdo de sentido na histo-
ria. E é também ela que faz o filme se distanciar ainda mais de uma mera copia da realidade. Se
formos analisar a evolugdo da montagem, também veremos que ela ¢ uma peca fundamental, e ja
foi muito testada artisticamente de diversas formas pelos realizadores soviéticos. Por meio da
edicdao, podemos controlar o espago € o tempo cinematograficos. O ritmo, as emocgoes, as sensa-
coes e a construcao da narrativa que se passam pela montagem, sdo os elementos que vao possibi-
litar a interpretag@o da historia pelo publico. Esse controle do tempo, ¢ uma caracteristica que dis-
tingue completamente o filme da nossa realidade, e pode ser usado como um forte exemplo para

rebater o argumento de Scruton sobre o filme ser uma mera representacdo dramatica.

Como vimos, Amheim aponta para 0 modo como a montagem, como componente essen-
cial do meio filmico, subverte a gravacdo mecanica ao alterar a forma como percebemos a
passagem do tempo e a unidade do espaco. Através da edicdo, mensagens podem ser
transmitidas, associagdes e oposicoes criadas. O corte rapido pode dar uma sensagdo de
atividade frenética ou confusdo; o corte lento pode dar uma sensacao de nostalgia persis-
tente. Uma vez que se considera tanto o potencial expressivo dos planos individuais quan-
to o potencial expressivo de sua combinagao, as possibilidades artisticas sdo praticamente

ilimitadas.17 (Thomson-Jones; Katherine, 2008, p.8)
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Em seu livro Aesthetics and film, Katherine Thomson-Jones defende no capitulo Film as
an art que a exploracdo das capacidades técnicas do meio fotografico sio um modo de justificar
seu argumento da fotografia ser uma forma de arte, o que também se assemelha com o argumento
defendido por Gaut. L4 ela faz um contraponto as idéias de Rudolf Arnhein que acreditava que as
limitagdes do filme faziam dele uma arte. Tanto Gaut como Thomson-Jones, concordam que nao
sd0 as limita¢des do cinema que fazem dele ser uma arte, mas sim a exploragdo de suas capacida-
des extras. Segundo Thomson-Jones, (2008, pg.8) “Ao focar nas maneiras pelas quais deixamos
de experimentar um filme como vida real, Arnheim perde todas as maneiras pelas quais experi-
mentamos um filme como algo mais do que a vida real.” Em seu livro, Thomson-Jones argumen-
ta que Arnhein falha em seu argumento de defender as limitacdes do cinema, pois para ele que
tinha muita relutancia em aceitar o cinema sonoro como arte, isso seria algo que aproximava ain-
da mais o filme da realidade, e por justamente ndo acreditar que o filme quando se aproximava da
realidade pudesse ser arte, que ele construiu seu argumento explorando as limitagdes do cinema
em representar fielmente a realidade. O oposto dessa ideia de Arhein € a do realismo cinemato-
grafico, onde era ressaltada a forca do cinema em representar a realidade e que sé passou a ser
defendido mais tarde por diversos autores contemporaneos como André Bazin. Porém, como
Thomson-Jones e Gaut argumentam, uma das maiores qualidades do filme e que precisam ser
exploradas ¢ justamente sua capacidade de fornecer uma experiencia diferenciada da realidade. E

¢ dessa forga expressiva que vem a possibilidade de comunicar pensamentos.

O que importa ndo ¢ a exploracdo das limitagdes, mas sim a exploragdo das capacidades
de apresentacdo do meio — e especificamente as capacidades do meio de registrar a reali-
dade de diferentes maneiras, onde essas diferentes maneiras podem variar em relagdo a
uma norma de como a realidade ¢ registrada. Nao ¢ em virtude das limitagcdes do meio,
mas em virtude das capacidades do meio de registrar a realidade de diferentes maneiras
que o filme pode possuir propriedades expressivas, pode comunicar pensamentos. (Gaut;

Berys, 2010, p.40)
Outro autor que veremos com mais profundidade no segundo capitulo, porém que colabo-
ra de maneira importante para essa questdo de como podemos perceber o cinema enquanto forma

de arte ¢ Merleau-Ponty. No livro The Flesh of Images: Merleau-Ponty between Painting and
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Cinema, Mauro Carbone analisa alguns escritos do filésofo francés que tratam justamente dessa
relagdo entre o cinema ¢ a pintura. La encontramos alguns apontamentos interessantes ¢ que nos
fornecem maiores elementos para nos ajudar a entender melhor como o cinema pode ser conside-
rado arte na concepg¢ao da filosofia de Merleau-Ponty.

E importante destacar nesse ponto, como o pensamento de Ponty vem a acrescentar a essa
discussdo porque além de ir em encontro com o de outros teodricos ja citados que veem no cinema
essa forga de expressao, o filosofo francés ressalta principalmente as caracteristicas do filme que
o tornam independe, sendo isso para ele fundamental como matéria do que o diferencia e o torna
uma arte. Para Ponty, ¢ justamente na expressdo do cinema que o interior do corpo ¢ exterioriza-
do através dos gestos e emogdes. Porém, ele so se torna uma arte quando se emancipa e se difere
de outras formas de arte se tornando assim independente. Ja que para Ponty, o filme como arte

fenomenoldgica carrega o seu sentido dentro de si mesmo.

Merleau-Ponty sugere, portanto, julgar os filmes como "obras de arte ", desde que sejam
"inteiramente filmes", ou seja, evitem as lisonjas do sucesso comercial tanto quanto as de
outras formas de expressdo, como a fotografia e literatura, a custa de suas proprias formas.
Em suma, Merleau-Ponty sugere considerar como ““arte cinematografica” o cinema capaz

de ser autonomo. (Carbone; Mauro, 2011, p.105)

Partindo entdo da idéia de que o cinema pode ter propriedades expressivas e ser conside-
rado uma forma de arte representacional, de que maneira essa linguagem cinematografica inter-
cede, desconstroi e reconstrdi a partir da interpretacdo e do registro de outras linguagens artisti-
cas? E possivel mesclar e interagir o quadro pictorico e filmico em uma unica obra criando assim
um novo olhar em relagdo a ela? Essas serdo algumas das perguntas que vao ser levantadas nessa
segunda parte da discussdo desse primeiro capitulo, e que serdo aprofundadas posteriormente em
nosso segundo capitulo no seguimento deste estudo falaremos que acompanha o trabalho tedrico

deste programa de mestrado
Uma das for¢as do cinema como arte contemporanea como poderemos ver, se encontra
justamente em transformar as outras artes, entre elas a pintura, durante um periodo de passagem

de tempo, em uma nova arte. Esse prolongamento que somente o cinema pode fazer na arte € na
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verdade uma de suas principais caracteristicas. Esse efeito provoca em quem o assiste a fazer
uma reflexdo e a criar uma nova perspectiva sobre uma obra que parecia fechada, mas com a in-
tercessdo do cinema, se transforma e se expande. Justamente pelas artes plasticas terem por natu-
reza a condi¢dao de serem uma representacdo do instante, todo o processo artistico, o gesto que da
a elas significancia, ¢ perdido com a falta do seu registro temporal. Os estimulos, as ferramentas e
técnicas que influenciam e fazem parte dos processos criativos artisticos, acabam por se perderem
por ndo serem mostrados. A obra exposta passa a ser analisada a partir de um referencial fechado.

E ai que o cinema através de suas caracteristicas intervém, interage e continua essa obra
artistica, a partir de seus fragmentos e pictogramas durante o processo criativo que constitui a re-
lacdo do tempo e espago, criando assim uma extensao interdependente e autonoma. A pintura por
ser uma arte plastica ndo foge a regra, e € por isso que se torna tdo importante o questionamento
de seus processos criativos que somente através do cinema € possivel acontecer. Justamente por
essa capacidade que ele tem de revelar esse instante, o gesto da pintura que foi perdido. Assim

como ja foi citado por Jacques Ranciére em seu livro “A fabula cinematografica”.

E esse trabalho que desfaz as construcdes da ficgio, ou da pintura representativa. Ele faz
aparecer o gesto da pintura e a aventura da matéria sob os temas da figuragao. (Ranciére;

Jacques, 2013, pg.13)

O cinema busca uma reinterpretacdo e reflexdo dos processos criativos artisticos a partir
da desfragmentacdo da obra e do artista, imprimindo seu préprio processo de entendimento. S6 o
cinema tem essa capacidade de criar uma nova topologia ou especificidade. Essa relacdo tempo e
espaco ¢ refeita, porém sem contaminar a obra original, interferindo na cria¢do de novas interpre-
tagdes. Justamente por ser a Unica arte que consegue registrar o tempo, o cinema prolonga a arte e
essa relagdo do cinema com as outras artes decorre pela sua possibilidade de extrair dessas artes
sejam elas a literatura, o teatro ou as artes plasticas os processos que se esgotam. Segundo Badi-
ou, (2005, pg.79) "It operates on the other arts, using them as its starting point, in a movement
that subtracts them from themselves." O que fornece a essa obra pictérica uma temporalidade.
Essa capacidade esta intrinsecamente ligada, segundo Alain Badiou pelo fato do cinema ser a arte
da passagem. Pois s0 existe uma arte que tem essa caracteristica, que consegue garantir a simila-

ridade e salvar o tempo.
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Cinema is an art of the perpetual past, in the sense that it institutes the past of the pass
[lapa$se\. Cinema is visitation: The idea of what I will have seen or heard lingers on to
the very extent that it passes. To organize within the visible the caress proffered by the
passage of the idea, this is the operation of cinema. Each and every time, the possibility of

cinema is reinvented by the operations proper to a particular artist.(Badiou;Alain, 2005,

pg.78).

Oferecendo o seu registro temporal, o cinema por outro lado da vida a pintura. Através de
suas caracteristicas, interagindo pelo espaco e tempo proprio onde essa temporalidade comprimi-
da e abolida no fundo ganha nova vida e consisténcia. Essa vantagem que o cinema apresenta a
pintura, oferece uma outra espessura ao seu processo criativo e o salva eternamente. Salvando o
tempo, alterando o tempo visivel e cristalizando-o. O cinema pode fazer o que a pintura ndo pode.
Coisas que outras artes como a literatura ou o teatro nao conseguem oferecer da mesma maneira
que o cinema o faz.

Por outro lado, analisando "A4 farefa do tradutor” de Walter Benjamin, Joshua Robert
Gold fez uma interessante relagdo sobre as semelhangas entre o filme e a traducdo. Segundo Gold
em seu livro "Another Nature Which Speaks to the Camera": Film and Translation in the Wri-
tings of Walter Benjamin (2007, p.615), "Film and translation also resemble one another inasmu-
ch as both constitute processes involving the displacement of an original.”. Isso quer dizer que a
atividade tradutora se assemelha com a atividade adaptadora do filme no sentido de provocar um

deslocamento, uma reinterpretacdo de uma obra original.

Pois se Benjamin concebe a tradu¢do como a transformagao dindmica de um texto origi-
nal, segue-se dos paralelos discerniveis entre filme e tradugdo em seus escritos que o que
também estd em jogo aqui ¢ a tradugdo da tradugdo. para Benjamin, essa “traducdo da tra-
dugdo” equivale ao deslocamento do deslocamento — uma expressao que sugere, por sua
vez, uma condicao original de deslocamento que existia antes de seu descentramento.

(GOLD; Joshua Robert, 2007, pg.620).

Universidade Luso6fona de Humanidades e Tecnologias - ECATI 18



Thiago Maceno - Dos processos criativos as influéncias das artes plasticas no cinema

Esse deslocamento citado por Benjamin no livro de Gold ¢ o que acontece também quan-
do o filme interage com outras formas de arte, assim como no caso da pintura. Utilizando da sua
poténcia visual e reflexiva, o cinema faz desse jogo de troca um ato continuo, infinito e inacaba-
do. Seja pelo referencial, pelos materiais, pelas técnicas ou pelas interpretagdes. Tornando-se uma
linguagem passivel de ser transformada em uma nova mensagem. Segundo Ranciére, (2013,
pg.19) "E esses jogos do cinema com seus recursos s6 podem ser entendidos num jogo de troca e
de inversao com a fabula literaria, a forma plastica, ou a voz teatral."

Com o livro Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultu-
ra, Walter Benjamin nos mostra através da "Pequena historia sobre a fotografia" um breve resu-
mo da evolucdo da fotografia e como ela e as artes plasticas sempre se relacionaram. Desde a
descoberta da camera escura, utilizada por pintores renascentistas como Leonardo da Vinci para
reproduzir as paisagens com um nivel muito maior de precisdo, passando pela invencdo do Da-
guerredtipo e sua posterior evolugdo até chegar a camera fotografica que conhecemos. Essa se-
melhanca entre essas duas artes foi destacada por Benjamin também ao comparar o trabalho do

pintor e do fotégrafo com os trabalhos do magico e do cirurgido.

O magico esta para o cirurgido como o pintor esta para o cinegrafista. O pintor mantém
em sua obra uma distancia natural da realidade, enquanto o diretor de fotografia penetra
profundamente em seu tecido. As imagens obtidas por cada um diferem enormemente. A
do pintor ¢ uma imagem total, enquanto a do cinegrafista ¢ fragmentada, suas multiplas
partes sendo montadas de acordo com uma nova lei”. (SW3, 116; VII.1, 374). - (Gold,
Joshua Robert, 2007, p.605)

Essa fala de Benjamin ¢ reproduzida no artigo ja citado de Joshua Robert Gold, "4nother
Nature Which Speaks to the Camera": Film and Translation in the Writings of Walter Benjamin,
onde ele analisa seus diversos escritos desde o periodo mais teoldgico até o considerado por mui-
tos como marxista. Destacam-se neles, principalmente os escritos "Pequena historia sobre a fo-
tografia” e a "A tarefa do tradutor”.

Em suas teorias, Benjamin salienta a importancia da fotografia principalmente por ela ter
uma caracteristica chamada por ele de o "inconsciente optico". Nesse ponto, o autor se refere as

diferentes técnicas que através da fotografia nos € permitido mecanicamente aprisionar o tempo ¢
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revelar um outro olhar, até entdo desconhecido e inconsciente. Esse inconsciente Optico, mostra
que mesmo o mais fiel dos registros pode suscitar diversas possibilidades de interpretacao ou
ocultar elementos significativos. A partir do momento em que o fotdégrafo descobre esse terceiro
olhar que fala com a camera, que estava inconsciente em suas fotos, ele busca de toda maneira

descobrir o que a "Outra natureza que fala com a camera” esta dizendo para ele.

A natureza que fala a cdmara nao ¢ a mesma que fala ao olhar; ¢ outra, especialmente por-
que substitui a um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um espago que ele
percorre inconscientemente. Percebemos, em geral, o movimento de um homem que ca-
minha, ainda que em grandes tracos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fra¢ao
de segundo em que ele ddo um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através dos
seus recursos auxiliares: cadmara lenta, ampliagdo. S¢ a fotografia revela esse inconsciente
otico, como sO a psicandlise revela o inconsciente pulsional. (Benjamin;Walter, 1985,

p.94).

A investigacdo da relag@o entre essas duas artes ¢ importante porque quando essas matéri-
as estéticas: pictorica (pintura) e cinematografica se tocam, a obra inicial ¢ decomposta e recom-
posta pela camera. O cinema ao retratar as artes plasticas, realiza uma introdugao critica ao traba-
lho do artista a0 mesmo tempo que desenvolve o espaco pictorico no tempo, pois o transporta
para os seus dominios.

Por ndo procurar ser uma representacao fiel da pintura, mas uma interpretagcao pelo cine-
ma, a obra filmica provoca uma reflexdo sobre a primeira obra em forma de narrativa através de
uma sucessdo de causas e de efeitos que levaram ao desenvolvimento do quadro do artista. So-
mente o cinema pode permitir essa analise que cada quadro ndo possuia individualmente. E ¢ por

meio do documentério que essa reflexdo também pode ser feita.

O privilégio do filme dito documentario ¢ que, nao tendo a obrigacao de produzir o senti-
mento do real, ele pode tratar esse real como problema e experimentar mais liviemente os
jogos variaveis da a¢do e da vida, da significancia e da insignificancia. (Rancicre; Jac-

ques, 2013, pg.22)
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Através do filme € possivel criar uma reflexdo em torno de como o cinema apresenta e
continua uma obra pictdrica, contribuindo assim para um melhor entendimento das artes plasticas
e dos seus processos criativos que sdo fundamentais em seu desenvolvimento. Além de criar uma
interpretagao distinta de uma obra que nao seria possivel sem esse privilégio que o documentario
tem de experimentar e problematizar questdes que serdo expostas. Agora no proximo capitulo,
iremos nos aprofundar na relagdo existente entre a imagem pictdrica e cinematografica. Outro
ponto a destacar ¢ como misturar em uma unica obra dois processos criativos (pictdrico € cinema-
tografico) pode resultar em um a nova obra que evidencie essas influéncias das artes plésticas no

cinema e por consequéncia, na direcao de fotografia.
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Capitulo 2 - Aproximagoes entre Cinema e Pintura

Nesse segundo capitulo iremos nos discutir os pontos que ligam essas duas formas de arte
para assim podermos entender se sdo as semelhangas entre cinema e pintura que as aproximam ou
se sao justamente as suas diferencas que revelam sua verdadeira forca como forma de arte. A bus-
ca dessas distingdes entre essas duas formas de arte e suas congruéncias partem de uma leitura
fortemente marcada pelos trabalhos de André Bazin, Jacques Aumont, Jacques Ranciére e Mauro
Carbone, que propdem uma analise estética da imagem pictorica e cinematografica separadamen-
te para compreender como cinema através de suas técnicas e expressividade transforma a pintura
em uma nova obra.

E sabido que o estudo da luz é um ponto em comum entre todas as artes que dependem
dela para realizacdo de suas obras, sejam elas filmicas ou pictoricas. Se voltarmos mais longe no
tempo, também se sabe que a sua exploragdo e suas diferentes formas de acdo em certos objetos
ja era estudada desde a antiguidade. Seu controle para a utilizagdo do homem, que aconteceu jus-
tamente através do avango da tecnologia, proporcionou que essas duas artes evoluissem.

Com a chegada da fotografia que precedeu o cinema, ¢ interessante relembrar nesse ponto
em como a historia da primeira, que ja foi abordada no capitulo anterior através de Walter Ben-
jamin, esta profundamente ligada a pintura. Nesse caso, podemos lembrar da inven¢ao da cdmera
escura, que nada mais ¢ que uma descoberta que sintetiza esse momento do dominio da natureza
pelo homem e que favoreceu quem a utilizava para pintar os seus quadros no periodo renascentis-
ta. O que posteriormente através dos esforcos de muitos pesquisadores, se conseguiu fixar essa
luz em forma de imagem que se tornaria mais tarde a nossa camera fotografica. Aqui, ndo nos
interessa o argumento muitas vezes debatido de se a fotografia ou o cinema surgiram para substi-
tuir a pintura. Isso ja esta provado que ambas as formas de arte durante a historia se influencia-

ram mutuamente e essa coexisténcia foi determinante para a evolugdo de ambas.

Universidade Luso6fona de Humanidades e Tecnologias - ECATI 22



Thiago Maceno - Dos processos criativos as influéncias das artes plasticas no cinema

Imagem 1 - Camera escura, 1645.

Como ¢ o caso da fotografia que com a sua inven¢ao, nao se revelou em apenas um acon-
tecimento técnico, mas sim um divisor que provocou uma transformagao irreversivel na esfera da
arte pictorica, que comega aos poucos a se desvincular do objetivo de ser uma imitacdo verosimil
do real. O que configura a sua passagem do figurativo a abstracdo e que evidencia a utilidade da
camera fotografica em reproduzir com maior fidelidade e rapidez o nosso mundo. E verdade que
essa transformacao ideoldgica na pintura ja estava acontecendo anos antes como podemos ver
com Gotthold Ephraim Lessing em seu livro “Laocoonte”, através da formulagdo do “instante
pregnante”. O filésofo alemao foi o primeiro a tentar tragar fronteiras entre as artes para assim
tentar sintetizar o tempo da narrativa na pintura figurativa, que por ser estatica e pela falta de uma
condigdo temporal, carecia de um instante que representasse o todo. E importante ressaltar que
mesmo a pintura nao tendo a capacidade de absorver o movimento, desde o renascimento por
meio de estudos que buscavam uma melhor forma de representar o real, o espaco do quadro ja era
amplamente estudado, o que gerou inimeras teorias que ajudaram a formular a nossa nogao de
perspectiva que temos até hoje e que foi depois emprestada para a fotografia e para o cinema.
Tanto o “instante pregnante” de Lessing, quanto o “instante decisivo” de Henri Cartier Bresson,
foram formulados com a inten¢do de sintetizar esse momento Uinico que representasse o tempo

que somente o cinema era capaz de aprisionar.
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2.1 - Movimentos artisticos

Novamente voltando a historia das artes, outro ponto de confluéncia entre o cinema e as
artes plasticas foi sem duvida os movimentos artisticos que foram comuns em ambos ao longo
dos tempos. No livro “A imagem no enquadramento do desejo. Transitividade em Pintura, Foto-
grafia e Cinema” a historiadora e critica de arte portuguesa Isabel Nogueira contextualiza justa-
mente essas interessantes relagcdes entre esses movimentos artisticos e a influéncia que eles pro-
vocaram nessas duas artes. Nele, podemos ver como a imagem pictdrica e cinematografica foi
amplamente influenciada em sua plasticidade, principalmente durante o movimento do moder-
nismo. E importante frisar aqui que justamente por conta do tardio invento e evolugdo do meio
cinematografico que s6 foi possivel gracas ao avanco da tecnologia, houve uma discrepancia
temporal entre esses movimentos artisticos no cinema em relagdo a pintura se analisarmos a sua
historia e utilizagdo. Na pintura os movimentos de vanguarda aconteceram durante as duas pri-
meiras décadas do século xx, enquanto no cinema esses movimentos marcariam a década de vin-
te. E dentre os inimeros movimentos que surgiram, certamente os que se notam maiores influén-
cias sobre essas artes sao dentro do movimento impressionista assim como no movimento expres-
sionista. Neles, podemos encontrar grandes semelhancas entre ambas as artes, principalmente na
utilizagdo da luz, na forma dos enquadramentos e também na escolha dos temas retratados.

No seu livro, Nogueira situa em um primeiro momento o movimento impressionista que
tem na pintura a figura de Claude Monet como seu expoente, considerado como um dos seus pre-
cursores. Algumas das caracteristicas que os pintores desse movimento procuravam empregar em
seus trabalhos estavam: reproduzir o efeito momentaneo da luz, a poética e a magia da cor. Por
sua estética, esse movimento ¢ considerado também como um dos precursores que levaria mais
tarde a arte abstrata. J4 no cinema o movimento impressionista surgiu como uma reagao ao carac-
ter agressivo do movimento expressionista. Realizadores como Jean Epstein, procuravam através
dos movimentos de camera, dos modos de enquadramento - aliado ao tratamento e cuidado da luz
e da montagem - produzir um olhar subjetivo e onirico, que reproduzisse os estados psicologicos
e emocionais dos seus personagens. As tematicas da vivéncia cotidiana também eram um ponto
em comum que se buscava representar nesse movimento de vanguarda poética, que se procurava

reproduzir através de trabalhos que possuissem um olhar dinamico do espago por meio da lente.
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Imagem 3 - Jean Epstein em A Tempestade, 1947.

Mais um exemplo dessa transitividade entre o cinema e a pintura pelo movimento impres-
sionista, ¢ certamente o caso da célebre frase de Jean-Luc Godard proferida através da persona-
gem interpretada por Jean-Pierre Léaud em seu filme “A chinesa”, quando se referiu a Lumicre
como “o ultimo pintor impressionista”. Essa frase ¢ importante porque demonstra que mesmo em
seus primordios, o cinema ja podia ser visto e analisado pelas influéncias desses movimentos.
Essa mesma frase se tornaria mais tarde titulo do primeiro capitulo do livro “O olho intermina-
vel” de Jacques Aumont, que contextualiza o porque dessa afirmac¢do de Godard e vai além afir-
mando que "em uma hipotética “origem das espécies” artisticas, eu diria que Lumicre descende

do impressionismo mais ou menos como o homem descende do macaco.” (2004, pg.44).
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4

Elelprova'quie Lumiére erafim’pintor:

Imagem 4 - Lumicere citado em La Chinoise, 1967.

Imagem 5 - Lumicére citado em La Chinoise, 1967.

Universidade Lus6fona de Humanidades e Tecnologias - ECATI

26



Thiago Maceno - Dos processos criativos as influéncias das artes plasticas no cinema

Imagem 7 - Influéncias expressionistas em Cabinet des Dr. Caligari, 1929.

Entretanto, ¢ no Expressionismo que podemos ver com ainda mais clareza essas influén-
cias entre o cinema e a pintura. O proprio Jacques Aumont j& escrevera a respeito citando o mo-
vimento expressionista alemdo como “o lugar privilegiado de um encontro perfeito" (2004
pg.194) entre essas duas artes. Sdo muitos os filmes que foram influenciados por esse movimento
no cinema como ¢ o caso das obras oriundas do movimento expressionista alemao. Entre elas te-
mos os notaveis exemplos de Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (1922), de Friedrich W.
Murnau, e Das Cabinet des Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene. Em ambas as obras, ¢ possivel

notar essas caracteristicas desse movimento que vao desde a absorc¢ao de toda uma tematica que
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possuia uma atmosfera carregada, passando por personagens que eram retratados por uma carga
pessimista e profundamente solitarios. Tudo isso, era mostrado por meio de planos obliquos que

provocavam uma deformagdo anatdmica com fortes contrastes graficos que serviam justamente o
proposito de demonstrar a revelacdo do humor desses personagens. Essas caracteristicas sao de-
nominadores comuns entre as imagens pictdricas € cinematograficas expressionistas que busca-

vam uma representacao expressiva de uma maneira plastica.

“De um modo geral e como denominador comum, vemos uma clara conexao plastica e
conceptual entre todos estes movimentos modernistas e vanguardistas, nas suas obras pic-
toricas e filmicas, o que constitui uma aproximacao conceptual e plastica entre pintura e

cinema, numa evidente transitividade imagética.” ( Nogueira; Isabel, 2016, pg.52)

E ndo se trata aqui de compreender o cinema a partir da pintura ou como simples citacdo
dela, como ¢é o caso dos tableaux-vivants, mas sim, de fazer uma reflexdo sobre determinados as-
pectos plasticos do cinema que sdo ligados a conceitos pictdricos, € que assumidamente foram

levados em considera¢do na realiza¢do de alguns filmes.

2.2 - A arte do tempo e do espaco

Outro tedrico que corrobora para essa discussao € que nao poderia faltar, ¢ certamente
Jacques Aumont. Em seu livro "O Olho Interminavel”, ¢ demonstrado como no cinema as rela-
cOes com as outras artes podem ser ainda mais significativas. Nele, Aumont relaciona diretamente
0 cinema e as artes plasticas. Para o autor, a pintura pode ser considerada uma arte do tempo, en-
quanto o cinema ¢ uma arte do espaco (2004, pg.141). Justamente por ser o cinema o Unico lugar
onde a pintura pode ser representada. E essa relagdo entre as duas artes para ele, esta ligada dire-
tamente pela sua historia. Segundo Aumont (2004, pg.167) "A histéria do cinema, ao menos
quando ele se tornou apto a se pensar como arte, nao tem todo seu sentido se separarmos da histo-
ria da pintura.”

E essa relacdo entre ambos se torna ainda mais clara, quando ¢ analisado o quadro em

que ambas as artes operam. Aumont define o quadro do cinema como quadro filmico e o quadro
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da pintura como o quadro pictorico. Na pintura, o quadro tem a caracteristica de ser o que detém
a imagem, onde ela termina e o que ndo a permite que seja infinita. Ambos possuem suas diferen-
cas, mas as do quadro pictdrico, podem ser notadas com mais facilidade na tela abstrata, onde o
quadro-limite se manifesta com mais clareza. Aumont, define bem uma tese que ja foi esbocada

antes por André Bazin, que tracou as diferengas entre o quadro centrifugo e o quadro centripeto.

O quadro filmico, por si sd, ¢ centrifugo: ele leva a olhar para longe do centro, para além
de suas bordas; ele pede, inelutavelmente, o fora-de-campo, a ficcionaliza¢do do nao-vis-
to. Ao contrario, o quadro pictorico € “centripeto”: ele fecha a tela pintada sobre o espago
de sua propria matéria e de sua propria composicao; obriga o olhar do espectador a voltar
sem parar para o interior, a ver menos uma cena ficcional do que uma pintura, uma tela

pintada, pintura. (Aumont; Jacques, 2004, pg.111)

No cinema, a camera com seu quadro filmico quando se aproxima da tela pintada faz mui-
to mais do que apenas registrar. A obra inicial ¢ decomposta e recomposta pela cadmera. Ela pro-
voca o olhar do espectador a imaginar o que acontece no fora de campo. No caso da pintura, o
que nos leva a revelacao dos gestos, das atitudes e a sucessao de causas e efeitos que levaram o

pintor a realizar determinada obra. Nos introduzindo no universo do artista plastico.

Corolariamente, o fora-de-quadro seria ai mais longinquo, mais visivelmente heterogéneo,
mais perturbador. Mobilizando a imaginagdo, e somente ela, o fora-de-campo pictérico a
deixa divagar, e acaba sempre levando-a, inevitavelmente, ao mundo fingido, a sua produ-

¢do, ao pintor, em suma, ao que ¢ fora-de-quadro em pintura. (Aumont; Jacques, 2004,

pg.134)

Pelas artes plasticas terem por natureza a condi¢do de serem uma representagdo do instan-
te, todo o processo artistico, o gesto que da a elas significancia, ¢ perdido com a falta do seu re-
gistro temporal. Os estimulos, as ferramentas e técnicas que influenciam e fazem parte dos pro-
cessos criativos artisticos, acabam por se perderem por ndo serem mostrados. A obra final que ¢

exposta, passa a ser analisada e qualificada a partir de um referencial fechado.
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E ai que o cinema através de sua caracteristica intervém, interage e continua essa obra ar-
tistica, a partir de seus fragmentos e pictogramas durante o processo criativo que constitui a rela-
cdo do tempo e espago, criando assim uma extensdo interdependente e autonoma. A pintura por
ser uma arte plastica ndo foge a regra, e € por isso que se torna tdo importante o questionamento
de seus processos criativos que somente através do cinema € possivel acontecer. Justamente por
essa capacidade que o cinema tem de revelar esse instante, o gesto da pintura que foi perdido. As-
sim como ¢ mencionado por Jacques Ranciere em seu livro “A fabula cinematografica”. Segundo
Ranciére (2013, pg.13), "E esse trabalho que desfaz as construgdes da ficgdo, ou da pintura repre-
sentativa. Ele faz aparecer o gesto da pintura e a aventura da matéria sob os temas da figuracdo.".

A forca do cinema como arte contemporanea se encontra justamente em transformar as
outras artes, entre elas a pintura, durante um periodo de passagem de tempo, em uma nova arte.
Esse prolongamento que somente o cinema pode fazer na arte ¢ na verdade uma de suas princi-
pais caracteristicas. Esse efeito provoca quem o assiste a fazer uma reflexdo e a criar uma nova
perspectiva sobre uma obra que parecia fechada, mas que com a intercessdo do cinema, se trans-

forma e se expande.

2.3 - O Cinema como meio transformador da Pintura

No livro O que é cinema? de André Bazin foram organizados uma série de artigos que o
tedrico produziu e que representam uma de suas contribuicdes mais decisivas ao pensamento So-
bre cinema e outras artes publicados entre 1959 e 1961. Entre eles encontramos o ensaio "Pintura
e Cinema" em que Bazin faz uma interessante reflexdo justamente sobre essa transformagao que
cinema provoca em outras formas de arte.

Segundo o teodrico, muitos artistas e criticos de arte por conta da sintese cinematografica
que alguns filmes causam quando retratam uma obra pictorica, consideram que o cinema a trai,
justamente pela sua impoténcia em restituir fielmente a pintura. A justificativa ¢ que os filmes
sobre arte que operam dessa maneira acabam por provocar uma fragmentagdo na obra pictorica
que a destroi por completo, realizando uma nova sintese que ndo ¢ a desejada pelos pintores. E
uma vez que o cinema desfigura uma obra inicial, ele acaba traindo o seu proprio publico ja que
ele influencia a mente do espectador que ¢ enganado ao acreditar que o que ele apresenta € a ver-
dadeira realidade pictorica. E o mais grave, o cinema destrdi o espaco pictdrico porque ele extin-

gue a moldura do quadro que muito além de servir como uma mera fun¢do decorativa, constitui
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uma fronteira, um limite com o real que possui uma finalidade diferente da tela cinematografica.
Como ficou conhecido pelos termos que Bazin (2018) utilizou para diferenciar ambas as telas em
centripeta, se referindo ao quadro pictorico, e centrifuga para o cinema, que vimos anteriormente
sendo utilizados por Jacques Aumont.

Mas certamente o ponto que mais nos interessa desse raciocinio produzido pelo tedrico, €
o argumento que ele utiliza para justificar a interven¢do do cinema na obra pictorica. Para Bazin
(2018), justamente pelo proprio filme ser plenamente uma obra autdnoma ¢é que ele ndo deve ser
julgado somente em referéncia a pintura que ele utiliza. Pois ¢ quando o filme mais parece trair a
pintura que ele, em definitivo, melhor lhe presta servigo. E segundo Bazin (2018), ¢ esse novo ser

estético que nasce da jungdo entre o cinema e a pintura que devemos analisar.

O cinema ndo vem “servir” ou trair a pintura, mas acrescentar-lhe uma maneira de ser. O
filme de pintura ¢ uma simbiose estética entre o ecrd e o quadro como o liquen entre a
alga e o cogumelo. Indignar-se com isto ¢ tdo absurdo como condenar a épera em nome

do teatro e da musica (Bazin; Andr¢, 2018, pg. 250).

A grande contradi¢do existente nessa relacao entre cinema e pintura ¢ justamente porque o
primeiro utiliza-se de uma obra pronta, completa e que basta em si mesma. Mas ¢ justamente por
isso que ao substituir e desfigurar essa obra que o filme langca uma nova luz sobre ela. Ao quebrar
suas molduras, o cinema penetra na pintura ¢ a obriga a revelar sua interioridade, sua esséncia
que estava anteriormente escondida. Mas ndo podemos esquecer € claro, que o €xito dessa opera-
cdo depende fundamentalmente da compreensdo do cineasta em relagdo a obra e do autor retrata-
do. Outro ponto defendido por Bazin (2018), é que o cinema possui a capacidade de popularizar a
obra pictorica pois a torna acessivel para uma audiéncia maior, pois ao invés de comprometer e
desfigurar a pintura, ele esta ao contrario salvando-a com a devolugdo da aten¢do dos homens.
Pois segundo Bazin (2018), de todas as artes modernas, a pintura ¢ aquela em que discrepancia

entre o artista e a imensa maioria do publico nao iniciado ¢ a maior.
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2.4 - Percebendo a Pintura segundo o Cinema

Em seu livro The Flesh of Images: Merleau-Ponty between Painting and Cinema, Mauro
Carbone procura tragar conexoes entre as imagens do cinema e da pintura através dos escritos do
filésofo francés Merleau-Ponty. Nele podemos encontrar importantes apontamentos que nos aju-
dam a entender por meio da fenomenologia da percep¢do o conceito de “carne" utilizado por
Merleau-Ponty e como ele se aplica na conceituacdo da imagem cinematografica e pictorica.
Mauro Carbone demostra que o termo “carne” utilizado por Ponty, também pode ser entendido
como “visibilidade”, o que nos ajuda a compreender melhor, e ter um outro olhar sobre os escri-
tos do filosofo francés.

No quarto capitulo do livro, intitulado "O Filosofo e o cineasta: Merleau-Ponty e o pen-
samento do cinema”, Carbone procura analisar a relagdo entre as trés formulagdes feitas por Mer-
leau-Ponty, dentro do volume “Sense and Non-Sense”, sobre a imagem e como elas dialogam
com a experiéncia cinematografica. Encontramos essas formula¢des na primeira parte do volume
intitulada como “Arfes" e esses apontamentos nos revelam o porqué da imagem ndo poder ser
considerada uma “segunda coisa”, sobre a sua precessdo reciproca com o “o que ¢” e também a
razao de vermos “segundo ou com” as imagens.

Outro ponto importante que devemos destacar para podermos compreender melhor essas
formulagdes feitas por Merleau-Ponty, € a relacdo que ele faz de certas experiéncias artisticas,
entre elas o cinema e a pintura, no que toca temas da nossa relagdo com o mundo € com o outro,
por meio da psicologia da Gestalt. Essa "nova psicologia” citada por Ponty, também conhecida
por "psicologia da forma”, se baseia principalmente na idéia de que para se compreender as par-
tes, € preciso, antes, compreender o todo. E que esse todo ¢ diferente de uma simples soma dessas
partes. Esse conceito se aplica principalmente na analise das nossas percepgdes e no papel senso-
rial em como as impressoes sdo captadas, essencialmente através do nosso olhar. O que nos ajuda

a entender uma de suas aplica¢des na analise de filmes.

"[...] o sentido de uma imagem depende entdo daquelas que a precedem no filme, e sua

sucessao cria uma realidade nova que ndo ¢ a simples soma dos elementos empregados.”

(Carbone; Mauro, 2011, pg.73)
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Segundo o filosofo, através dessa “psicologia da forma” que € evidenciado o carater si-
nestésico da percep¢ao. Além disso, Merleau-Ponty afirma contra a psicologia cldssica, que as
emocOes € 0s pensamentos internos das pessoas ndo existiam na realidade em nenhum outro lugar
que ndo fosse na exteriorizagdo de seu corpo. Ultrapassando essa divisao filoséfica cldssica entre
espirito e corpo, demonstrando que a interioridade esta inscrita € € manifestada em situacOes
como gestos, expressoes e as acdes externas de um individuo. E elas podem ser compreendidas e
estudadas na forma de comportamentos. E ndo apenas através da experiéncia individual de quem
as vivencia. Isto significa que analisado através de um sistema fenomenolégico, todos os sentidos
no filme atravessam o corpo. E o cinema esta particularmente bem colocado para ilustrar essa
“nova psicologia”. Pois justamente por ela ndo ser uma simples soma de dados que em seu livro,
Carbone (2011, pg.75) destaca quando Ponty diz que ela “fala com todos os meus sentidos de
uma s vez”. Essa teoria da forma nos ensina a ndo mais distinguir o nosso interior do exterior,
dando a real importancia ao corpo e as suas percepgoes. Percepcao essa que dialoga diretamente e
em convergéncia com o discurso cinematografico e por aqueles que estudam o cinema, como o
proprio Ponty define "o filme como um objeto a perceber”. Essa defini¢do dada por Merleau-
Ponty, significa que as analises de um objeto em geral, também podem ser aplicadas igualmente
ao cinema, pois o filme ¢ compreendido como a arte de tornar visiveis e tangiveis objetos e com-
portamentos. Nos mostrando através disso, o modo como estamos imersos no mundo, de como
lidamos com as coisas e com esse mundo que ¢ visivel. Ou ainda mais pra frente quando Ponty
complementa seu pensamento analisando "o cinema como uma forma (no sentido de Gestalt) em

movimento".

A respeito disso, Merleau-Ponty especifica que: “um filme ndo ¢ uma soma total de ima-
gens, mas uma Gestalt (forma) temporal”. Dentro dessa Gestalt, que ¢ caracterizada es-
sencialmente por seu ritmo. “O sentido de uma imagem depende, portanto, daquelas que a
precedem no filme, e essa sucessdao de cenas cria uma nova realidade que nao ¢ apenas a

soma de suas partes." (Carbone; Mauro, 2011, pg.75)
Essa ultima afirmacao de Merleau-Ponty, feita em sua conferéncia proferida em 1945,

mas antologizada pela primeira vez em 1966, “Le cinéma et la nouvelle psychologie” pode muito

bem ser atribuida como algo que referencia exclusivamente a montagem cinematografica e ao seu
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ritmo. O proprio Mauro Carbone (2011, pg. 98), nesse capitulo cita Pierre Rodrigo como exemplo
de alguém que questionou Ponty nesse sentido, quando o autor tende reduzir a imagem “I...]
como o dtomo de sentido ao qual a montagem tera de servir — a exemplo da palavra, d&tomo de
sentido na linguistica classica”. Porém, Mauro se esfor¢a para justificar o porque de Ponty fazer
essa afirmacdo e também de trazé-la para o contexto de sua conferéncia onde foi proferida. Para
Carbone (2011), mesmo que para exemplificar a questdo da Gestalt, a montagem do "efeito Kou-
lechov" parega ser realmente um caminho mais aceitavel, Ponty ndo deixa também de ressaltar o
poder da imagem isoladamente, principalmente quando a compara a notas musicais tomadas se-
paradamente. O que Merleau-Ponty queria ressaltar em sua palestra era justamente o carater de
"forma temporal" da expressdo cinematografica. Pois assim como no sistema de configuracio da
percepcao em que o todo antecede as partes, o cinema também € percebido por inteiro; som, ima-
gem, e montagem sao parte indissocidveis de um todo. E ¢ justamente por isso que ele ndo se pro-
longa em justificar a importancia da imagem tomada isoladamente, pois isso faria dela justamente

aquele elemento "atdmico" ao qual Rodrigo lhe acusava de reduzi-la.

Por outro lado, a caracterizacdo do filme que Merleau-Ponty propde, bem longe de lhe
fazer perder a atengdo para as imagens, induz antes a sublinhar o quanto "a duracdo de
cada imagem” ¢ importante em um filme, e para lembrar que "a alternancia das palavras e

do siléncio ¢ manipulada para criar a imagem mais eficaz” (Carbone; Mauro, 2011, p. 81).

Isso explica porqué Merleau-Ponty concentrou sua analise em cima do "efeito Koule-
chov”, pois desse modo ele queria demonstrar que o filme € percebido como um todo e que a per-
cep¢do de uma imagem depende da percepcdo da sequéncia na qual ela ¢ inserida. Avancando
nesse raciocinio, Ponty (citado por Carbone, 2011, pg.83) chega a uma importante comparagao
quando conclui que esse sentido do filme também "¢ incorporado ao seu ritmo, assim como o
significado de um gesto pode ser lido imediatamente nesse gesto: o filme ndo significa nada além
de si mesmo”. Nesse momento, temos esse pensamento de Ponty reforcado com a volta de sua
tese originaria em relagdo a convergéncia da nova psicologia (Gestalt) com certas tendéncias ar-
tisticas e filosoficas da época. Para Merleau-Ponty, a filosofia contemporanea assim como o
cinema tem o interesse em comum de nos apresentar a consciéncia langada no mundo, de nos fa-

zer ver a nossa relacdo com ele e os outros. O que acaba por transparecer essa intencdo comum de
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ambos de "nos ensinar de novo a ver o mundo". Por isso mesmo que € possivel afirmar que no

cinema vemos “segundo ou com" as imagens.

porque a filosofia contemporanea - ele explica - "ndo consiste em amarrar conceitos, mas
em descrever a mistura da consci€éncia com o mundo, seu envolvimento em um corpo, sua
coexisténcia com os outros; € [...] isto é material cinematogréfico por exceléncia" (Carbo-

ne; Mauro, 2011, p. 85)

Aqui tragamos uma nova maneira de perceber o filme através da fenomenologia existen-
cialista de Merleau-Ponty, ou pelo menos aborda-lo sob um angulo fenomenolégico. Pois a fe-
nomenologia ndo busca explicar um fendmeno, mas sim descrevé-lo. O proprio Mauro Carbone,
cita o tedrico de cinema francés Christian Metz como alguém que também ja analisou a conferén-
cia de Merleau-Ponty em 1964 nesse sentido, vendo o cinema como uma "arte fenomenoldgica”,
pois assim como um espetdculo da vida, o filme traz o seu sentido em si mesmo. O tedrico de
cinema francés vai além e nos fornece uma extensa lista de autores que foram influenciados por
essa concepgao, entre eles, voltamos a encontrar André Bazin. E realmente ndo € dificil perceber
algumas referéncias claras que vemos em filmes da Nouvelle Vague, com a maneira que Ponty
percebe os filmes. Como € o caso do filme Masculino Feminino (1966), de Jean-Luc Godard.
Nesse filme, encontramos uma citagdo literal de Ponty em um cartio de titulo logo aos 24 minu-
tos: "O filésofo e o cineasta tém em comum uma certa maneira de ser, uma certa visao do mundo
que € aquela de uma geracdo." Essa citacdo, certamente ndo foi colocada a toa por Godard. Mer-
leau-Ponty foi uma referencia frequentemente citada por ele em entrevistas neste periodo. Os dois
inclusive tiveram um material publicado em conjunto pelo Cahiers du cinéma, intitulado Le Tes-
tamento de Balthazar. Nesse material, feito através de declaracdes coletadas pelo préprio Godard
e por Merleau-Ponty, sdo apresentadas reflexdes atribuidas ao asno Balthazar que é o protagonista
do filme de Robert Bresson. Nestas reflexdes, podemos perceber trechos retirados da Fenomeno-
logia da Percepg¢do, que sabemos ser contemporanea da conferéncia dada no IDHEC, apesar de
que, quando aparece como co-autor do “Le Testament de Balthazar", Merleau-Ponty estava morto

ha cinco anos.
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LE PHILOSOPHE ET LE CINEASTE
ONT EN COMMUN UNE
CERTAINE MANIERE D’ETRE,

UNE CERTAINE VUE DU
MONDE, QUi EST CELLE
D’ UNE GENERATION .

Imagem 8 - Cartaz de Merleau-Ponty em Masculino Feminino, 1966.

E o realizador francés aplicou muitas dessas idéias de Ponty em seus filmes. Principal-
mente se abordarmos de uma maneira fenomenoldgica esse material sobre uma nova geragao pa-
risiense no final de 1965. O tratamento que Godard da a esses jovens traduzem bem um outro car-
tao de titulo colocado por ele no filme: “Os filhos de Marx e da Coca-cola”. Essa definicio vem
justamente para salientar essa dualidade presente em seus personagens. No filme podemos perce-
ber sob essa 6tica fenomenoldgica, influéncias do pensamento de Ponty principalmente quando o
cineasta procura transmitir o pensamento de um personagem em ac¢ao ou quando identifica o cor-
po também como um elemento de observacdo. Nele vemos como o cardcter de uma pessoa ou
personagem ndo € uma esséncia misteriosa que se vai revelando ao longo do tempo, mas que na
verdade, estd imediatamente presente em seus atos. Godard estd, aqui, préximo de Merleau-Ponty
porque ele experimenta novas maneiras de descrever temas como o do amor e do sexo em forma
de atributos externos que nossos sentidos captam e do qual podemos fazer uma reflexao sobre a
nossa relagdo com o mundo e as coisas, demonstrando essa influéncia sobre Masculin Féminin da
fenomenologia associada a Merleau-Ponty.

Agora, vamos nos aprofundar um pouco mais no cartdao de titulo que Godard utiliza em
seu filme referenciando Merleau-Ponty, que exprime essa convergéncia geracional entre o filéso-
fo e o cineasta. Para isso, precisamos entender como vai se desenvolver o pensamento de Ponty
com o passar dos anos. J4 no final de sua vida, em seus ultimos ensaios, Merleau-Ponty voltaria a
investigar o cinema em “A ontologia cartesiana e a ontologia de hoje”. Segundo Carbone (2011),
€ nesse momento que essa "afinidade geracional" se modifica para um sentido ontolégico quando
Merleau-Ponty se aproxima das idéias e reflexdes de André Bazin sobre o cinema. Isso acontece
principalmente devido a sua busca de uma formulagdo filoséfica a ontologia contemporanea.

Ponty acreditava que através das experiéncias e reflexdes desenvolvidas pelo cinema se poderia

Universidade Luso6fona de Humanidades e Tecnologias - ECATI 36



Thiago Maceno - Dos processos criativos as influéncias das artes plasticas no cinema

tracar as linhas convergentes com as desenhadas pela pintura, esbocando assim uma nova ontolo-
gia. E a maneira que ele pretendia tracar essas linhas € justamente através da questdo do movi-
mento no cinema.

Para Carbone (2011), essa teoria vem complementar as primeiras ideias de Ponty sobre a
descoberta do campo perceptivo. Isso porque, precisamente a ldgica perceptiva mostra que nos
estamos unidos ao mundo de modo imediato e essencial, o que impede separar 0 movimento en-
quanto vivido por nés e enquanto tendo lugar no mundo. Esse pensamento, volta a referenciar a
corporalidade, pois existe um vinculo imediato do movimento de uma s6 vez sobre o exterior e
sobre o interior de nossa experiéncia. E o cardter essencialmente unitario de nossa experiéncia do
movimento nos ajuda a compreender melhor a questao da percepgao. Para o filésofo, a questdo do
movimento no cinema € importante pois produz uma nova defini¢do para o0 movimento ndo como
movimento no ser, mas sim como movimento do proprio ser, que por sua vez, passa a ser como

ser movimento.

ssim, para Merleau-Ponty o cinema contribui ao indicar a direcdo que precisamos seguir

A , Merleau-Pont trib d d

para evitar os dualismos basicos do pensamento ocidental. Sob esta perspectiva, o curricu-

lo do curso Le Monde sensible et le monde de l'expression propde as reflexdes que fazem
13 . 2" ~ ~ . . .

do “uso do movimento” ndo apenas uma questao particular, mas a identidade mesma da-

quilo que se chama, utilizando uma expressao digna de atencao, “arte do cinema”. (Car-

bone; Mauro, 2011, p.96)

E ¢ justamente ai que se concentra a for¢a do cinema para Merleau-Ponty. Por mais que os
filmes ditos “populares" tenham buscado o sucesso deixando de lado os meios de expressdo mais
proprios ao cinema, na verdade, como toda obra de arte, o filme como arte cinematografica ¢ por
consequéncia algo para se perceber, sentir. Por isso € importante e definitiva a escolha do que sera
representado, assim como os planos que serdo apresentados no filme, a duracao de cada cena, a
ordem em que elas serdo expostas € 0 som ou as palavras as quais se quer ou nao acompanhar. A
soma de todos esses elementos ird constituir um certo "ritmo cinematografico global” para Mer-
leau-Ponty. E € justamente esse “ritmo" que compde precisamente o "emprego do movimento”
especifico do que ¢ a "arte do cinema”. O filme, que antes poderia ser considerado por alguns

como um simples meio de fotografar objetos em movimento, ou apenas como uma representacao
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do movimento, evoluiu de tal forma que passou a ser uma nova maneira de expressar os pensa-
mentos, através de um movimento da representacdo. E ¢ justamente nessa nova descoberta que
parece residir para Ponty, seu carater de “arte”, pois o filme ndo seria uma segunda coisa, mas
sim um ser autdonomo. E ¢ ai que se encontra o carater nao mimético do cinema e o modo que ele
pode ser abordado, que ¢ a sua novidade ontoldgica.

No entanto, Carbone (2011) afirma que esse "movimento da representagdo" seja precisa-
mente o que levara Ponty a abandonar esta no¢ao para explorar aquela de "visao", recusando de
todas as formas reduzi-la a "uma operacdo de pensamento que colocaria diante da mente uma
imagem ou uma representacdo do mundo." Por isso fica claro o interesse de Merleau-Ponty pela
reflexdo de André Bazin. Efetivamente, essa convergéncia tedrica entre Merleau-Ponty e Bazin
parece se articular sobre uma nova consideracdo ontoldgica da visdo e, por consequéncia, da
imagem. Uma vez que o potencial filoséfico do cinema como arte ontoldgica reside em mostrar
de que modo estamos imersos no mundo e nos outros, sua ligagdo a vida, sua capacidade diversa
de exteriorizar o pensamento e de exprimir as possibilidades da vida. E também de que modo a
propria intencionalidade se manifesta através da nossa experiéncia de existéncia configurada na
visibilidade e se torna visivel através da técnica cinematografica.

Podemos ver essas idéias com mais clareza no ensaio "Ontologia da imagem fotografica"
de André Bazin. Nele, o tedrico de cinema francés faz algumas consideragdes onde podemos per-
ceber essa convergéncia com o pensamento de Merleau-Ponty. Como € o caso de quando ele se
refere a imagem fotogréfica ndo ser uma segunda coisa. Segundo Bazin (2018, pg.29), “A ima-
gem pode ser nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém por sua génese da
ontologia do modelo; ela € o modelo.” J4 em outro momento desse mesmo ensaio, o proprio
Mauro Carbone chama a ateng¢do para quando Bazin descreve o emprego da imagem surrealista
na fotografia. Para o tedrico franc€s, uma das caracteristicas nesse tipo de fotografia é que a sepa-
racdo entre o imagindrio e o real tente a se extinguir ja que toda imagem deve ser "sentida" como
objeto e vice-versa. Essa ultima referencia ndo poderia ser mais clara ao pensamento de Merleau-
Ponty.

Porém, justamente para definir melhor essa nova considera¢do sobre o emprego da ima-
gem que Ponty ird utilizar esse conceito de “carne” que ja citamos anteriormente, € que pode ser
entendido como outro nome para o elemento que ele também chama de “visibilidade". Para Car-
bone, o filésofo franc€s pensa a experiéncia corporal como algo que se constitui do horizonte re-

lacional da carne. Outro ponto importante nesse raciocinio de Ponty € justamente a questdo da
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visao como a reversibilidade da carne. Através desse conceito que podemos entender essa “do-
bra" ou "invaginacdo" que Merleau-Ponty vai atribuir a visdo e que ajuda a explicar a experiéncia
do corpo enquanto visivel e ao mesmo tempo vidente, como sensivel e também sensitivo. E que
também vai alimentar a id¢ia da exclusao das divisdes entre exterior e interior acarretando em um
imaginario que ¢ indissocidvel da realidade que por sua vez, unido a visdo, nasce uma relagao de
“parentesco sensivel” entre o0 mundo e ndés que, também ¢ chamado de “carne” por Merleau-

Ponty.

Nesta perspectiva, ele afirma que o imagindrio € mais préximo do “atual" do que uma c6-
pia do proprio atual estaria, porque no imagindrio se exprime a ressonancia que o atual
suscita na carne de nossa relacdo sensivel, afetiva e simbdlica com o mundo encontra-se
expressa. Ainda em Eye and Mind, Merleau-Ponty escreve que a imagem pictorica deve
ser considerada, em relacdo com o campo do atual, como "sua polpa ou seu reverso carnal

exposto a vista pela primeira vez”. (Carbone; Mauro, 2011, p.101)

Essa defini¢do que ele faz da imagem pictdrica também poderia ser referenciada ao cine-
ma que junto a pintura moderna evidenciaram e tornaram populares, segundo Ponty, as relacdes
entre 0 homem e o Ser. Agora, se teve algo em especifico que suscitou a curiosidade de Carbone
foi efetivamente o uso da palavra “precessd@ao” que Merleau-Ponty utiliza para descrever essas in-
terrelagdes entre "o que €" e "o que se v€ e o que faz ver", as quais definem a visdo. Essa “preces-
sdo" seria uma temporalidade, que se caracteriza pelo movimento de antecedéncia, podendo ser
considerada também como uma gravitagdo em torno do outro. Isso sugere uma relagao de reci-
procidade em uma forma temporal imersa em um movimento retrégrado que cava no "tempo"
uma profundidade bem particular. Tempo esse que Ponty também caracteriza por "tempo mitico"
que ¢ o tempo em que vivem as chamadas "ideias sensiveis", e € justamente esse tempo que ¢€ tra-
balhado nas imagens cinematograficas. Essa defini¢do de visdo por Merleau-Ponty vem caracte-
rizar uma nova ordenacdo conferido as imagens pelas experiéncias artisticas como um estatuto

das figuras de precessdo reciproca mais do que de simples figuras de remissao.

O cinema, mais do que qualquer outra forma de expressdo do século XX, tornou este sta-
tus tdo manifesto a ponto de torna-lo "suficiente para questionar a clivagem do real e do

imaginario". Nesta perspectiva, ¢ emblematica a precessao reciproca de afirmagdes como
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"isto parece um filme" e "isto parece real". E ainda nesta perspectiva que o cinema nos
tornou familiar a experiéncia paradoxal que Merleau-Ponty descreve a proposito da pintu-
ra em Eye and Mind: "Eu teria dificuldades para dizer onde estd o quadro que olho. Por-
que eu ndo o olho como se olha uma coisa, fixando-o em seu lugar [...] Ao invés de vé-lo,

eu vejo segundo ele ou com ele. (Carbone; Mauro, 2011, p.107)

Esse ultimo pensamento sobre a imagem pictdrica de Merleau-Ponty € importante porque
podemos muito bem associd-lo também ao da imagem cinematogrifica. Como vimos anterior-
mente, essa relacio entre a pintura € o cinema ndo tem mao unica € ao longo da historia as duas
artes se influenciaram mutuamente. Ambos possuem essa caracteristica de “vidéncia", pois eles
ndo nos mostram a imagem do mundo como ele €, mas sim, transformam o mundo em imagem.
Estamos falando de duas artes em que o mundo se torna sua prépria imagem e ndo a imagem que
se torna o mundo.

E a partir dessa andlise do pensamento de Merleau-Ponty, podemos constatar como essas
duas imagens possuem essa caracteristica de nos fazer ver segundo ou com suas imagens € que
isso ocorre justamente por essa precessao reciproca com "o que ¢". Podemos também perceber o
porqué da imagem cinematografica nao poder ser considerado uma segunda coisa, ja que o cine-
ma ¢ na verdade uma arte autbnoma expressiva que nao remete a nada a ndo ser a ele mesmo. E ¢é
dessa maneira que o cinema produz sua propria esséncia, seu proprio pensamento, sua propria
ontologia. Dentro das suas especificidades artisticas e se forem bem exploradas as potencialida-
des plasticas do meio, o cinema possui essa capacidade de exteriorizar o interior do corpo vivido
através do exterior do corpo visto, o que seria o mesmo que tornar visivel o invisivel, ja que o
interior se reflete em nosso exterior € o que esta em nosso interior também esta no exterior.

O cinema, por meio de seu poder estético, além de oferecer uma visdo do homem, tam-
bém fornece uma visdo do tempo, justamente por essa caracteristica que ja vimos anteriormente
de aprisionar o tempo em si mesmo, de eternizar o instante. Se formos tracar paralelos entre as
artes pictdrica e cinematografica, poderiamos dizer que o cinema nos mostra o invisivel da exis-
téncia humana, enquanto a pintura nos mostra o invisivel da natureza, do mundo e das coisas.
Afinal, o papel do pintor ¢ justamente o de projetar e de se fazer ver o que esta dentro de si mes-
mo. Ou como diria o pintor Paul Klee: “A arte ndo reproduz o visivel; antes, torna-o visivel”.
Pois assim como uma arte, a fungdo do filme ndo ¢ de nos dar a conhecer acontecimentos ou as

ideias, mas sim de fazer o entendimento trabalhar em favor da imaginacdo. Esse ¢ o papel desse
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ser das imagens em movimento, pois se algo so existe se faz sentido, ¢ muito bem devido a essa
historia da representagdo, uma historia do visivel que o cinema nos apresenta. E ¢ justamente des-
ta capacidade de exteriorizar o que ndo esta visivel que o cinema se aproxima de outras artes vi-
suais, entre elas a pintura. E quando essas duas artes se tocam, essa capacidade cinematografica ¢
potencializada a favor da criagao de um novo ser, que nos demonstra que nem sempre 0 ver mos-
tra unicamente o que ¢, mas que a partir do que pode surgir, da imagem latente que pode nascer
da interagd@o entre essas artes, ¢ que nos ¢ revelado essa ligacdo intima, com um tempo € um es-
paco transfigurado por uma acao que antes era desconhecida.

No préximo capitulo, através da analise dos documentérios "O Sol do Marmeleiro” (1992)
de Victor Erice e "O mistério de Picasso” (1956) de Henri-Georges Clouzot, poderemos entender
de que forma o cinema se coloca e existe perante a pintura quando ela ¢ representada em um fil-
me. Fazendo uma andlise individual e conjunta de ambas, iremos expor assim, o porqué de suas
diferencas estéticas e os pontos de convergéncia entre os dois documentarios, percebendo suas
similaridades e como essas diferentes propostas se adequam aos seus temas. O resultado disso,
sera importante também para a analise que faremos a seguir do documentério proposto nesse tra-
balho e como ele interage com cada uma das obras anteriores, levando em conta € claro, as dife-
rencas dos processos criativos dos pintores e como isso pode ser aplicado para a nova obra que

foi realizada.
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Capitulo 3 - Estratégias cinematograficas de Erice e Clouzot e a curta-metragem

Neste terceiro e ultimo capitulo realizaremos um estudo sobre O mistério de Picasso e O
Sol do Marmeleiro a partir de um denominador em comum que ambos possuem: a representacao
da obra de um artista pldstico sendo feita e registrada através do cinema. No seguimento deste
estudo falaremos sobre o processo de realizagdo da curta-metragem que acompanha o trabalho
tedrico deste programa de mestrado. Voltando os filmes, ambos possuem um processo de cons-
trucdo de suas imagens diferente, onde serd feito em separado uma analise através dos quadros
filmicos e pictoricos, onde pretendemos articular uma reflexdo interpretativa acerca do estilo que
os dois buscam pensar essas relagdes entre as artes plasticas e o cinema. Levaremos em conta o
que André Bazin j& escreveu em seu ensaio “Um filme Bergsoniano.: O mistério de Picasso” as-
sim como entrevistas concedidas por Victor Erice, mas acima de tudo, considero importante o
confrontamento entre esses dois estilos para podermos achar congruéncias entre os dois filmes
assim como também suas diferencas que serdo importantes para entendermos o porqué de suas
escolhas. Através dessa andlise poderemos perceber como acontece o didlogo entre essas duas
praticas artisticas de uma forma pratica, de modo que possamos fazer uma reflexdo sobre a ma-
neira que o cinema interage, intervém e continua uma obra pictorica.

Também serd importante entendermos o lugar dos realizadores em cada filme e a relacdo
que construiram com os artistas retratados durante o desenvolvimento do projeto, assim como a
influéncia que a pintura teve em cada material filmico e que tipo de alteracao ela ocasionou. Es-
sas questdes se tornam importantes para pensarmos o cinema como um transformador constante
dessas artes retratadas. Existe uma tenta¢do evidente em muitos filmes que abordam esse univer-
so pictdrico de construir vinculos ficticios sobre as obras dos pintores tentando justifica-las ape-
nas pelo comportamento do artista, mas que por ora acabam deixando de lado uma reflexdo mais
aprofundada sobre a propria natureza das obras retratadas. Buscaremos assim, tentar compreender
de que modo cada obra cinematografica influencia e confronta a obra pictdrica, criando questdes
e oportunizando uma nova leitura sobre uma obra que parecia fechada, mas que se abre através da
técnica cinematografica.

Para isso, a analise desse capitulo sera dividida por filme de modo a facilitar a leitura e
compreensao sobre cada obra e seu universo em questdo. Apesar do foco deste trabalho ser a ana-

lise de cada obra em relacdo ao seu tema retratado, € necessario também compreender que os fil-
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mes possuem suas singularidades que justificam o modo que cada um foi adaptado a idéia que o
realizador entendia ser mais adequada para confrontar a estrutura do quadro pictdérico. Uma anali-
se dos filmes, sem essa divisdo, poderia causar uma mistura de temas que por ora ndo ¢ a deseja-
da, além ¢ claro, de causar dificuldade de entendimento sobre cada questao a ser levantada. Jus-
tamente porque cada obra tem uma narrativa completamente distinta uma da outra de modo que
os proprios filmes caminham por trajetos singulares de representacdo da obra pictérica. O miste-
rio de Picasso, por exemplo, pouco fala da histéria do artista, mas em contrapartida nos fornece
em cada quadro feito pelo pintor um registro de modo interrupto de uma obra sendo feita por
completo. Em O Sol do Marmeleiro, ¢ feita uma reflexdo sobre a duragdo de uma obra em si, o
nascimento e a morte da obra plastica, a partir do ponto de vista do seu inacabamento. Sendo as-
sim, nosso esforco se concentrara na leitura separada de cada obra cinematografica, através de
uma perspectiva que pensa a propria linguagem do cinema em didlogo com a linguagem pictori-

ca.

3.1 — O Sol do Marmeleiro

O cineasta Victor Erice pode-se dizer que se trata de uma figura singular e auténtica den-
tro da cinematografia espanhola. Afinal, seus filmes possuem um estilo proprio e seus trés longa-
metragens tem um intervalo de tempo entre eles bem consideravel: Dez anos. Isso demonstra um
pouco da personalidade desse realizador e o tempo que ele resguarda para dar esse tratamento
minucioso em cada uma de suas obras. Assim como outros cineastas de destaque no mundo, ele
comegou sua carreira como critico de cinema para depois se consolidar como realizador. Por esse
motivo, podemos ver claramente em Victor Erice o compromisso com o pensar o cinema. Seus
filmes, se distanciam de certas formulas de narrativas convencionais as quais ele enxerga um total
esgotamento. Nesse caminho percorrido pelo realizador, estd uma busca por uma espécie de “vi-
talidade" que ele considera perdida nessas narrativas tradicionais e que so ¢ atingida quando se

ocorre o contato direto com a realidade documentada.

Universidade Luso6fona de Humanidades e Tecnologias - ECATI 43



Thiago Maceno - Dos processos criativos as influéncias das artes plasticas no cinema

Imagem 9 - Marmelo pintado pelo pintor em O Sol do Marmeleiro, 1992.

Em seu filme mais recente, vemos essa busca se encontrar diretamente no contato com
uma outra linguagem artistica, a pintura. Para o realizador, em entrevista concedida ao também
cineasta Hideyuki Miyaoka, isso ¢ importante porqué: "O cinema precisa sair de si mesmo e en-
trar em contato com outras linguagens e realidades para quem sabe isso lhe trazer uma nova vita-
lidade.” Em O Sol do Marmeleiro, projeto concebido em conjunto com seu amigo pintor Antonio
Lépez, o realizador se propde a documentar o processo de realizacdo de uma obra pictorica do
inicio até o seu fim. O processo de rodagem desse filme acontece sem um guido especifico, pois
assim como o pintor, Erice também ndo tinha uma idéia de como o seu trabalho iria evoluir. Para
o realizador o guido provoca uma perda de importancia na montagem que se torna um mero orga-
nizador de cenas, a qual ele considera um dos elementos capitais na obra de um documentério, ja
que documentar ¢ acima de tudo, o enquadramento ¢ a montagem!. Esse elemento se mostra im-
portante quando analisamos o tempo que Erice dedicou a montagem desse filme: foram aproxi-
madamente oito meses de montagem para oito semanas de rodagem que resultaram em trés horas
de filmagens utilizaveis. O modo que o realizador enquadra seus filmes também demonstra essa
preocupacdo com o seu estilo de rodagem, ja que fica evidente a insisténcia com o uso dos gran-
des planos e uma camera quase que estacionaria.

O filme comega com Antonio Lopez chegando em sua casa, varrendo seu estadio e inici-
ando o processo de fazer molduras para seus quadros. Em seguida, ele sai do interior de sua casa

e vai para o quintal onde vai de encontro com o sujeito que sera seu objeto de retratagdo no filme,

1 Ver em Entrevista com Victor Erice em Madrid, por Hideyuki Miyaoka, Café Oriental, 2000 https://www.youtube.-
com/watch?v=tysitol GPcY
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Imagem 10 - Prote¢do colocada na arvore em O Sol do Marmeleiro, 1992.

o marmeleiro que cresce ali. O objetivo do pintor além de representar o marmeleiro em tela, é
captar o exato momento em que a luz inconstante do sol toca os frutos da arvore com o passar dos
dias. Evidentemente ai, ja € possivel notar uma aproximagao entre as duas artes ja que tanto o
pintor quanto o realizador tentam capturar essa luz, cada um de sua maneira. Esse documento ex-
perimental tem como o objetivo a estratégia de explorar através da relacdo intrinseca entre cor,
forma e luz, a reproduc¢do de um modelo em constante mudanga no tempo que so ¢ capaz de ser

feito gragas ao cinema.

Os filmes estdo inerentemente cheios de tempo, especialmente se compararmos a sua lin-
guagem a de outras formas de arte. O conceito do tempo e a sua duragdo: naturalmente
todas as formas de arte expressaram o tempo de uma maneira ou de outra. Mas nenhuma
conseguiu conté-lo, como uma tigela contém agua, como o Cinema consegue fazé-lo.°

(Erice apud Baptista, 2019)

Nessa busca quase impossivel de retratar a realidade, o pintor acaba afetando inevitavel-
mente seu sujeito, a arvore, assim como o realizador e sua camera também afetam o pintor ao en-
trar em seu universo. Erice também pode ter planejado ou alterado eventos, ou presenca da came-
ra ¢ do microfone tenha distorcido o fluxo da realidade. Mas o interessante desse estilo de Victor
Erice e do pintor ¢ que ambos, mesmo sabendo suas limitagdes, buscam um realismo de uma

forma que ¢ ficcional por natureza, ja que a ficgdo existe desde o primeiro momento em que ha
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uma escolha sobre o que se deve mostrar na filmagem ou na pintura. Porém, mesmo assim Victor
Erice procura ndo deixar que essas suas intengdes transpare¢am em sua filmagem. O filme per-
corre em um ritmo tal, que a presenca de sua camera filmando o artista quase ndo ¢ percebida. E a
sua narrativa que ¢ construida de uma maneira suave, nos apresenta um extraordinario senso de

contencao do realizador.

Imagem 11 - Plano detalhe do marmelo em O Sol do Marmeleiro, 1992.

Esse ¢ um filme interessante de analisd-lo em muitos aspectos. Primeiro, porqué como
vimos acima, ele nos apresenta uma forma de abordagem direta do que pesquisamos nessa rela-
¢do entre o cinema e a pintura. A maneira que Victor Erice conduz seu filme, nos apresenta dife-
rentes formas de aproximacao e didlogo entre essas duas artes. Segundo, que através do filme ele
nos proporciona uma reflexdo maior sobre a propria natureza da representacdo. E € nessa repre-
sentacdo da realidade através da expansdo do tempo que o cinema provoca, que ¢ criada a sua
linguagem cinematografica. Nos apresentando assim, o poder que o filme tem de transcender o
tempo. Dentro disso, podemos perceber gracas ao aparelho cinematografico, proprio ciclo de

amadurecimento do fruto que ndo estd muito muito distante do seu processo de apodrecimento.
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Imagem 12 - Camera filma a arvore em O Sol do Marmeleiro, 1992.

O que ¢ certo, € que esse filme suspenso entre 0 documentario e a fic¢do ndo experimenta
apenas uma forma de representacdo. Como podemos perceber em seu final, quando ele parte de
um estilo de documentario aparentemente realista para uma mudanca marcante e que decidida-
mente nos mostra esse estilo reflexivo do realizador. Apds Antonio Lopez guardar seu quadro in-
completo e adormecer servindo de modelo para sua mulher pinta-lo, nos ¢ revelado novamente o
lado de fora da casa, onde aparece uma camera filmando sozinha os marmeleiros caidos da arvore
ao chdo. Nesse momento a camera que filma o marmeleiro assume o papel de protagonista do
pintor, assim como ela também se torna personagem através da camera de Erice que a filma.
Aquilo que o pintor ndo conseguiu terminar durante todo o filme, agora quem tenta ¢ a camara de

cinema, como pontuou Monica Baptista.

A idéia de inacabamento progride para a tentativa de fixar as marcas da passagem do tem-
po ¢ a transitoriedade do presente através do dispositivo. Erice volta ao quintal para filmar
o marmeleiro, agora sem pintor nem tela. Folhas e frutos estdo no chdo, apodreceram e
amareleceram - a arvore mudou. Benard da Costa retoma as palavras do realizador. “O
cinema ¢ formidavel para exprimir o nascimento e a decadéncia das coisas (...). Acho que

o cinema ¢ a lingua que exprime as coisas mais fugitivas.” (Erice apud Baptista, 2019).

O filme de Victor Erice sem divida nos mostra como uma questao inicial de documentar
uma obra sendo feita do seu inicio ao fim, pode se transformar em novas descobertas sobre a pro-

pria natureza da representacdo artistica. Acompanhar os processos criativos da pintura permite

Universidade Lus6fona de Humanidades e Tecnologias - ECATI 47



Thiago Maceno - Dos processos criativos as influéncias das artes plasticas no cinema

essa fascinante fixagdo do movimento e do tempo pelo cinema. Dizem que os filmes que procu-
ram uma maior reflexdo a cerca da experiéncia cinematografica acabam invariavelmente discu-
tindo a questdo da morte, ainda mais quando essa busca passa por representar a pintura. Esse € o
cinema de arte em sua forma mais pura, onde narrativas obliquas e elipticas se abrem para novas

formas de se pensar o meio cinematografico.

3.2 — O mistério de Picasso

Henri-Georges Clouzot foi um cineasta franc€s que tinha um gosto especial pelas potenci-
alidades do suspense no cinema e isso era refletido diretamente em seus filmes. Certamente, O
mistério de Picasso ndo foge a regra, tanto pelo substantivo usado em seu préprio titulo que nos
remete ao suspense ou ao drama, quanto pela capacidade de provocar o seu publico que o filme
tem com as infinitas possibilidades de acabamento que o pintor proporcionava em cada nova obra
que era filmada sendo pintada pela camera. Um autor que ja escreveu sobre esta obra e sera im-
portante nessa nossa analise ¢ o conterraneo de Clouzot, André Bazin com seu ensaio “Um filme
Bergsoniano: O mistério de Picasso”. O tedrico francés, como ¢ do seu estilo, vai direto a essén-

cia da obra ao procurar revelar o que o filme se propoe a fazer.

O que O Mistério de Picasso revela nao € o que ja sabemos, a duragdo da criagdo, mas
que essa duracao pode ser parte integrante da propria obra, uma dimensao suplementar,
totalmente ignorada na fase de acabamento. Mais exatamente, nds s6 conhecemos até ago-
ra "quadros”, se¢des virtuais de fluxo criador mais ou menos arbitrariamente cortadas pelo
proprio autor, pelo acaso, pela doenga ou pela morte. O que Clouzot nos revela, enfim ¢ a
“pintura”, isto €, um quadro que existe no tempo, que tem sua duragdo, sua vida e as vezes

- como no final do filme - sua morte. (Bazin; André, 2018, pg. 299)

Nesse filme, assim como o que acontece em O Sol do Marmeleiro, tanto o realizador
quanto o pintor ja eram amigos, o que facilitou em parte essa introducdo ao universo do artista.
Justamente por isso também, percebem um acordo em comum entre o realizador e pintor para
fazer quadros planejados desde o inicio para aquelas filmagens especificas.

Porém, diferentemente do primeiro, foi acordado que todos os quadros seriam destruidos

apos o filme e justamente por isso, Picasso sabe que cada uma daquelas telas so existira no nega-
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tivo do filme, e portanto, em alguns casos, importa menos o resultado final, e mais o processo de
transformacio que aquela tela sofrera. E um jogo assumido pelo artista a fim de surpreender o
espectador. Clouzot se destaca em seu filme por ser ao mesmo tempo um observador e um inter-
ventor por influenciar diretamente o artista em seus processos. Logo no inicio do filme, a prépria
apresentacdo de Pablo Picasso no estudio/ateli€ com uma luz direcionada e pontual, nos aponta
para esse clima de suspense. Percebemos um claro direcionamento do realizador em destacar so-
mente alguns elementos escolhidos para aparecerem iluminados, enquanto o resto do cendrio
permanece no breu. Isso fica claro quando Picasso se dirige aos ambientes de luz bem marcados e

percebemos nesse momento, essa encenagao feita pelo realizador.

Imagem 13 - Picasso ¢ apresentado em O mistério de Picasso, 1956.

E interessante destacar essas diferengas de abordagem filmica a uma obra pictorica, por-
que sempre que existe uma filmagem, existe uma influéncia no cotidiano do artista retratado que
esta fazendo a obra. Por isso mesmo, as escolhas do realizador sdo importantes para determinar se
nesse sentido, ele deseja que sua influéncia seja transparente para seu publico ou nao.

Outra caracteristica que demonstra o estilo do realizador ¢ a narragao que nada mais ¢ que
um prologo de Clouzot e que acompanha essa introducao no filme e também nos direcionada para
a pretengdo que a obra procura alcancar: revelar o mistério da criagdo de um artista. Nela, escu-
tamos Clouzot afirmando o desejo de se conhecer o que se passa na mente de criadores. Para ele,
o que ¢ impossivel na musica e na poesia, € possivel de se descobrir na pintura gracas ao cinema.
Pois segundo ele: “Para saber o que ocorre na mente de um pintor, s6 temos que seguir suas

maos”. Para isso, Picasso criou 20 telas para o filme que sdo captadas, uma a uma, pela camera
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de Clouzot. O registro da agcdo de construgdo pictdrica do artista e da sua obra que estad em cons-
tante criacdo e sendo modelada por sua criatividade, ¢ feita apenas com o auxilio de papel e tin-
tas, sobre uma tela semi-transparente/transliicida, especialmente concebida para fazer com que as
formas tragadas pelo artista simplesmente “brotassem” na superficie branca da tela que Clouzot
filmava pelo lado inverso da tela que era pintada. Com essa técnica, a tela de cinema se transfor-
ma em uma tela em branco copiando a tela da pintura, quase que em um deleite de transforma-

coOes estéticas.

Mais uma vez, em O mistério de Picasso, as fases intermediarias ndo sdo realidades su-
bordinadas e inferiores, como seria um encaminhamento para uma plenitude final; elas ja
sdo a propria obra, mas fadada a se devorar ou, antes, a se metamorfosear até o instante

em que o pintor quiser parar. (Bazin; André, 2018, pg. 300)

Imagem 14 - Equipe de producdo em O mistério de Picasso, 1956.

Uma das ultimas pinturas de Picasso ¢ também um dos pontos de tensdo que se destacam
no filme e ¢ onde percebemos mais uma vez a influéncia de Clouzot. Isso acontece quando o rea-
lizador nos lembra novamente que participa do filme e propde um desafio a Picasso. O pintor te-
ria que terminar o seu trabalho em 5 minutos, tempo que restava para acabar os cerca de 150 me-
tros de filme. Nesse momento, Clouzot explora angulos diferentes para filmar e decupa a cena
conforme o ritmo que ele deseja imprimir a ela, ele até para de gravar quando Picasso precisa
adicionar mais tinta. Porém, quando o tempo da pelicula acabar a tela deve estar terminada.

Clouzot em determinado momento também apressa o pintor injetando suspense na trama. Exis-
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tem varios tracos de tensao na cena, alguns diretamente ocasionados pelo realizador como o que
culmina com um plano detalhe do olhar compenetrado de Picasso para sua tela. Nessa pequena
porém significativa tomada, temos em ponto-de-vista do pintor que ¢ explorado pela montagem
em um plano/contra-plano. O plano proximo do olhar do pintor ressalta a tensao da sequéncia,
composta por planos alternados da obra em progresso, do artista trabalhando e do diretor, que faz

o controle da quantidade de negativo/tempo restante.

Imagem 15 - Plano apertado nos olhos em O mistério de Picasso, 1956.

Poderiamos encarar essa sequéncia como uma pressao deliberada e descabida do realiza-
dor no pintor, que o apressando e cronometrando seu tempo antes que o filme acabe, o limita em
sua inspiracao criativa e trai a realidade pictorica do que seria uma tela sendo feita sem a influén-
cia do cinema. Porém, como diria André Bazin (2018, pg. 304), “¢ preciso fazer a distin¢do entre
truque e falsificacdo.” Se contextualizarmos essa sequéncia para o que o filme propde, essa pro-
posta na realidade se adequa ao que o filme procura trazer: a criatividade do pintor sendo revela-
da em seu estado pleno. Com esse desafio, Clouzot demostra toda sua genialidade e faz com que

Picasso entre nesse jogo cinematografico de suspense revelando sua criatividade.
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Imagem 16 - Plano de Picasso pintando em O mistério de Picasso, 1956.

Em O mistério de Picasso, mesmo que o filme ndo nos diga nada sobre a vida de seu per-
sonagem, ele nos revela a arte se metamorfoseando no tempo. O suspense do filme ¢ a transfor-
macdo em si a cada nova descoberta do que a figura pintada pode se transformar e ndo a figura
final da sua transformacdo. E o ato continuo que é transformado em eterno no tempo através do

olhar que Clouzot empresta a seu filme.

Aqui nao acontece literalmente nada, pelo menos nada a ndo ser a duragao da pintura; nao
a de seu tema, mas a do quadro. A acdo, se existe acdo, ndo tem nada a ver com as 36 situ-
acoes dramaticas, ela ¢ metamorfose pura e livre, €, no fundo a apreensdo direta, tornada
sensivel pela arte, da liberdade do espirito; a evidéncia, também, de que essa liberdade ¢
duracdo. O espetaculo quanto tal é, entdo, a fascinacdo pelo surgimento das formas, livres

e em estado nascente. (Bazin; André, 2018, pg. 303)
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3.3 — Merege e o processo filmico

Nesta curta-metragem partimos de questdes que foram trabalhadas nessa investigacdo
como o pensar o individuo, no caso o artista plastico e sua obra, langado a0 mundo e em conexao
com o ambiente em que ela é produzida e também a sua transformagao e revelacdo a partir da in-
tervengdo cinematografica. Nesse aspecto, nos dedicaremos a falar sobre como ocorreram os pro-
cessos da filmagem, os objetivos que se buscaram atingir ¢ também as adaptacdes que precisaram
ser feitas. A partir da idéia de como o cinema salva e interage uma obra artistica, foi tragado o
desafio de realizar um filme que tocasse nessa questdo sobre como esse meio pode trazer um
novo olhar sobre o processo artistico, revelando-o e transformado-o com suas ferramentas em
uma nova obra. Com este objetivo, pesquisamos formas de se fazer esse registro do processo ar-
tistico, mas que ao mesmo tempo fossem fiel ao tema retratado e ndo o traisse absolutamente. A
idéia por si s6 de revelar algo misterioso e desconhecido como os processos de um artista nos
permite tracar inimeras formas de exploracdes interessantes a serem feitas a partir do material
que sera produzido. O objetivo ¢ trazer através da arte plastica, do seu gesto e do seu espago a
dimensao desse trabalho artistico que se transforma através do cinema. A partir dessa pesquisa
tedrica que foi concebida a idéia do curta-metragem documentério “Merege”.

Merege € um filme que tem seu ponto de partida justamente no pensar o cinema como um
prolongamento da obra do artista plastico. A curta ¢ localizada no Brasil, portanto tanto a lingua
falada quanto o cenario em que o filme se passa sdo referentes a essas peculiaridades. Agora, an-
tes de desenvolvermos as etapas do processo em si, ¢ preciso pontuar que a curta foi fortemente
influenciada pelas idéias de Merleau-Ponty, sendo ele uma das inspiragcdes metodologicas. Justa-
mente pela aproximacao feita entre essas duas artes a partir dessa proximidade do realizador com
o artista e seu universo, tentando provocar essa revelagdo desse interior do pintor e tornado-o vi-
sivel através da técnica cinematografica. Sendo assim, tendo o ritmo de filmagem sendo guiado
pelo pintor e se adaptando aos seus improvisos, ¢ que foi definido o nosso método de realizagao.

Justamente pelo espaco (ateli€) e o artista em questdo ja serem de conhecimento do reali-
zador, esse foi um dos fatores determinantes para a escolha desse personagem. O proximo passo
desse trabalho seria entdo elaborar em conjunto desse pintor o modo que essa curta-metragem
poderia ser filmada e isso foi feito justamente para perceber até que ponto conseguiriamos acom-
panhar sem influenciar demasiadamente seus processos. Era necessario entdo, encontrar quais

seriam os limites da cAmera no ateli€. Esse foi um processo que foi nascendo em simultdneo com
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o quadro. A partir do momento que delimitamos o foco que iramos dar € como os dias de filma-
gem foram se desenvolvendo ¢ que o guido foi tomando forma. O filme foi nascendo ao mesmo
tempo que a obra pictdrica e em uma dependéncia das possibilidades que o artista e seus proces-
sos permitiam, juntamente com as escolhas que foram tomadas posteriormente na montagem.
Também foi por conhecer o ateli€¢ e as dindmicas do artista que pensamos em questdes técnicas
como 0s equipamentos que iriamos utilizar e a incorporagdo da luz natural para ndo interferir e
ser fiel ao ambiente habitual do artista.

Em um primeiro momento, tinhamos a intengdo de acompanhar uma obra do artista sendo
feita do seu inicio até o final, porém nao havendo essa possibilidade, foi decidido que a curta fo-
caria exclusivamente na preparagado e realiza¢do da obra de modo a pensar “os processos” naque-
le espacgo pictérico e os ciclos que se criavam em torno disso, além do seu eterno inacabamento.
Sao dez dias de filmagem em que o ritmo do artista oscila constantemente por inimeros fatores.
Sejam eles técnicos (como a velocidade de secagem da tinta) assim como os de natureza criativa
do proprio artista. Essas escolhas que tiveram de ser feitas no filme traduzem essas fases de cons-
trucdo de uma obra artistica que assim como no cinema € constituida por vérias partes que fazem
parte de um todo e que compdem um certo ritmo cinematografico global que s6 ¢ descoberto em
seu momento final, em sua montagem. E o que tentamos passar através da montagem foi essa
idéia de ciclo de dias e de processos artisticos que se iniciam e reiniciam diariamente ¢ que rei-
vindicam que sejam descobertos. Outro aspecto importante foi também a interagdo da obra com a
natureza que estava localizada em volta do ateli€ do artista que tentamos criar e transparecer na
filmagem.

A estrutura da rodagem foi montada em termos do que seria interessante filmar, da proxi-
midade que teriamos com o quadro e como os momentos seriam aproveitados quando o pintor
nao estivesse em ag¢do. Justamente por conhecer o artista, tivemos uma total liberdade que nos foi
dada para realizacdo da curta, o que sem duvida foi um ponto positivo, porém era necessario
também ter um certo distanciamento para nao influenciar demasiadamente nos processos do artis-
ta e que direcionou o objetivo do filme para pensarmos o cinema como um suporte que tornasse
visivel o invisivel da pintura, tal como foi explorado nesta investigacdo. Além de Victor Erice,
buscamos como referéncia o filme do realizador francés Henri-Georges Clouzot, "O mistério de
Picasso”. No filme de Clouzot, apresenta-se o artista envolto no espaco e finalmente o gesto.

Primeiramente somos apresentados ao local onde fica o estudio de filmagem que se confunde
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com o ateli€ do artista. Aos poucos, vamos percebendo aquele espago, até 0 momento que € inici-

ado o quadro com seus primeiros gestos.

Imagem 18 - Picasso no estudio em O mistério de Picasso, 1956.

Em seu filme, logo no inicio Clouzot utiliza uma voz em “off ” narrando e introduzindo o
universo a ser apresentado. Um ponto a se destacar ¢ quando o realizador trava um didlogo com
Picasso, o que contribuiu para essa no¢do de enfrentamento entre as duas artes. Nesse ponto o
pintor ¢ desafiado a terminar uma obra em poucos minutos ja que a pelicula do filme estava aca-
bando. Nesse sentido de fala explicita, nos nos distanciamos completamente. “Merege” ¢ um fil-
me em que também tentamos criar esse confrontamento, naturalmente pelo cinema nos oportuni-

zar a possibilidade de reflexdo, mas de um modo que nao necessitasse dessa utilizagao de um dia-
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logo explicito. Nao desejavamos apresentar esse didlogo justamente para o filme ndo tomar outro
rumo e se distanciar do que era pretendido. Pelo contrario, um dos objetivos era adentar comple-
tamente ao universo do artista através dele e da forma mais genuina e organica possivel, sem que
€ssa nossa presenga se tornasse uma intervencao evidente naquele universo. Por isso, o filme de
Victor Erice se torna uma referéncia importante, ja que tentamos criar a idéia desse universo sen-
do conduzido pelo artista em sua criagao sob o ponto de vista observacional, mesmo sabendo que

todo ponto de vista implica em uma construcao subjetiva.

Eu ndo vejo uma diferenca substancial entre documentario e ficcdo, na medida que a fic-
¢do esta ja no olhar que projetamos sobre o mundo e as coisas. Capturar a realidade ja im-
plica uma escolha, uma introdu¢do de um ponto de vista. Existe um ponto de vista no do-
cumentario, no ato de filmar, que ¢ uma divisdo um pouco metodoldgica mas nao substan-

cial. (Miyaokar; Hideyuki, 2000, Victor Erice em Madrid)

O objetivo ¢ observar aquele mundo do artista como se estivéssemos ali junto a ele, parti-
cipando desse processo e vendo-o acontecer. Essa idéia foi pensada por conta dessa liberdade ja
comentada e que influenciou também o tipo de olhar que decidimos usar na filmagem. A camera
era posicionada ora dentro da casa onde ficava o ateli€, ora fora da casa, onde a natureza também
participava desse processo de construcao, entrando em simbiose com o quadro que era pintado na
parte de dentro. Em “Merege” acompanhamos o artista plastico Armando Merege, 64 anos, que
da nome ao nosso filme. Nascido em Itararé-SP mas que se mudou muito cedo para Curitiba-PR,
tem como caracteristica uma técnica mista que mistura o figurativo com a abstragdo. E os ele-
mentos que sdo utilizados em suas obras sdo diversos, como materiais organicos que se fundem

com sua tinta acrilica:
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Imagem 20 - Armando Merege em Amazing Story, 1997.

Em meio as preparacdes antes de iniciar sua obra, escolhemos dar destaque aos pequenos
gestos do pintor que antecederam os processos € que fazem parte da sua subjetividade, ajudando
a entender de onde vem esses elementos internos que sdo imprescindiveis no descobrimento da
obra. Essa escolha foi feita para humanizar o artista e também localiza-lo em seu ambiente e as-
sim ir delimitando minimamente esse foco que seria os processos artisticos. Como o filme possui
poucas falas que nos revelem sobre questdes internas e narrativas, as acoes € a presenga dele na
casa enquanto pintava o quadro foram a saida para construirmos minimamente o seu personagem,
tornando o cinema um revelador de suas questdes psicologicas. E o artista quem habita aquela

morada e revela seu interior, mas que a0 mesmo tempo o interior também € a sua propria casa:
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Imagem 21 - Preparo para comecar o quadro em Merege, 2022.

Imagem 23 - Preparando a tinta azul em Merege, 2022.
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Imagem 24 - Pintor e o quadro em Merege, 2022.

Imagem 25 - Pintor visto pelo lado de fora em Merege, 2022.

Merege ¢ um artista reservado, formado em arquitetura e que fez parte de uma geragao
promissora de pintores paranaenses da década de oitenta. Principalmente por seu estilo permear
entre o abstrato e o figurativo, ¢ que de certa forma, ele contrapde os dois estilos de pintores que
sao retratados nos filmes analisados anteriormente. E pelo artista possuir um comportamento
mais recatado, ¢ que decidimos mostrar sua subjetividade de outras formas além das imagens,
como quando sua voz perpassa o filme pontualmente e nos conta sobre seus processos, sobre as
decisdes que foram tomadas no momento de iniciar o quadro e sobre a continuidade constante de
um trabalho. Ainda que ndo nos aprofundemos nessas questdes, ¢ desse quadro sendo feito e des-
se personagem que tem voz ¢ habita aquele ambiente que o filme se utiliza para nos conduzir.
Também ¢ importante ressaltar a presenga da natureza na curta quando nos ¢ mostrado o exterior

da casa, que serve justamente para contrapor e interagir com o interior da casa e do artista.
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Outra coisa que buscamos foram as agdes que remetessem a esse ciclo do cotidiano da
feitura de um quadro e simultaneamente a do proprio artista. A preparacdo da tela pictdrica tam-
bém ¢ semelhante a da tela filmica. Obviamente que a presenga do artista e da tela nos remete ao
seu universo, mas existem outros elementos que buscamos apresentar. Como o som da agua do
rio que passa em frente a casa do artista que nos remete a essa idéia de fluxo e também da prépria
tinta que ¢ preparada para ser usada na tela. Essa integracdo desses elementos pictdricos com os
da natureza ¢ ressaltada na curta onde procuramos construir uma relagao intrinseca sobre o mun-
do, o artista e a preparacao de uma obra. A presenca dos materiais de pintura também sao elemen-
tos primordiais para pensarmos na proposta de revelar e transformar esse processo de pintura
através do curta-metragem.

O filme tem em sua maior parte esse didlogo entre interior da casa que tem o artista e sua
obra sendo feita em relagdo ao exterior onde a natureza se contrapde. A sintese, portanto, ¢ essa
maneira de perceber o corpo do artista langado ao mundo e interagindo com ele, algo que ja ex-
ploramos na base tedrica desta investigacdo. Esse experimentalismo no cinema que nos remete a
pintura, e nos permite trazer outras visdes sobre o mundo, sobre uma obra que parecia fechada
mas que se abre e revela uma nova forma de comunicacao.

A presenga dos objetos utilizados na pintura e dos diferentes elementos da natureza que
enquadramos também nos direciona a essa idéia de comunicagdo sem a palavra que foi abordada.
Percebemos imagens da dgua, de plantas e diferentes animais que o quadro do artista e os ele-
mentos da natureza também parecem se aproximar. Nesse misto de simbolos e significados, en-
tendemos também o ponto principal anunciado no inicio desta investigagdao: ndo desejamos ape-
nas apresentar as influéncias da pintura no cinema, mas sim coloca-los em didlogo para que desse
entrecruzamento nas¢a uma nova obra. Tanto o filme quanto a presenga desses processos artisti-
cos, fortalecem a idéia de reflexdo do interior sobre o exterior € o conceito de revelar a invisibili-
dade da arte ja apresentado: as artes-plasticas podem incorporar ao cinema uma soma reflexiva
muito interessante. O inacabamento na obra de arte também se torna ponto fundamental nessa
discussao, pois o proprio acaba se tornando uma maneira de se refletir e expressar a obra, onde o
pintor empresta seu corpo ao mundo e transforma o mundo em pintura. Essa fissdo resulta em um
momento em que fica dificil delimitar onde comega uma obra pictdrica e termina a cinematogra-

fica, ja que a nossa propria percepgao ¢ inacabada.
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Conclusao

Assim como a pintura, o filme pode ser considerado uma forma de arte justamente pela
sua capacidade de representagdo, fundamentada em sua plasticidade (Gaut; Berys, 2010, pg.43).
As tintas e os pinceis se assemelham a camera e a montagem como elementos materiais do artis-
ta, que sdo utilizados como ferramentas durante o seu processo de cria¢do. Ja os estimulos, os
gestos € as técnicas estdo presentes nas duas artes, mas sdo elementos humanos indispensaveis
nesse processo € que servem para catapultar a criagdo artistica. A maioria desses elementos que
influenciam os processos criativos sdo justamente os que - se ndo forem mostrados - irdo se per-
der no tempo.

Se a pintura ¢ a arte do tempo, podemos dizer que o cinema ¢ a arte do espago (Aumont;
Jacques, 2004, pg.141). Espaco esse do filme que serve para aprisionar justamente o tempo da
pintura, onde ¢ efetuada a sua representacdo. E se existe algum mistério que busca ser revelado
na pintura ¢ somente através do cinema com sua for¢a de arte contemporanea, que pode justa-
mente transformar as outras artes, entre elas a pintura, durante um periodo de passagem de tem-
po, em uma nova arte. E ndo se trata aqui de um recurso meramente regressivo ou gratuito como
a citagdo pictorica nos filmes, mas pelo contrario, isso figura um processo que fornece uma nova
vida, ou como diria Victor Erice, uma nova vitalidade a pintura e ao proprio cinema.

Durante o processo de elaboracdo desse trabalho até o seu final, incluindo a curta metra-
gem que abrange esse projeto, propusemos repensar a relagdo entre o cinema e a pintura, ressal-
tando o meio cinematografico como acrescentador e transformador dessa outra arte. Por isso
mesmo, achamos pertinente que primeiramente se estabelecesse uma discussdo sobre o que faz
do cinema uma arte, principalmente através das idéias ja trabalhadas por Roger Scruton, onde ¢
proposto que o filme para ser arte deva expressar um pensamento. Dentro desse nosso estudo
também revisitamos historicamente essa relacdo entre ambas as artes, passando pela critica de
Walter Benjamin para percebermos como essa conexao ndo € recente € como ela se alterou cons-
tantemente ao longo dos anos.

Por isso mesmo, foi importante retomarmos Alain Badiou e sua reflexdo sobre os falsos
movimentos do cinema. Nele encontramos formulagdes que nos fornecem significativos elemen-
tos que nos ajudam a entender como essa idéia no cinema € transmitida e provoca em outras artes

um movimento de subtragdo, extraindo a imagem de si mesma, o que ele também chama esse
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movimento por “Poética do cinema”. Sendo o cinema aqui o local de visitacdo e de transforma-
¢do dessa outras artes, durante um periodo de passagem, fazendo da impureza de cada idéia em
uma idéia por si so.

E justamente por estarmos aqui buscando uma forma de salvar e revisitar os processos
artisticos da pintura, entre eles o gesto que da a ela significancia, que também tivemos que partir
de idéias ja estabelecidas sobre essa relagdo historica entre o cinema e as outras artes. Além ¢ cla-
ro de entendermos como se estabeleceram essas relagdes e o porqué de suas diferencas como
formas de arte. Nesse ponto, as idéias de Jacques Ranciere em a fabula contrariada contribuiram
no sentido de encontrar o lugar do cinema perante essas artes. Pois segundo ele, ¢ através desse
“jogo de troca e de inversdao” (pg.19, 2013) com as outras artes e no “trabalho que desfaz as cons-
trugdes da pintura representativa” que o cinema “faz aparecer o gesto da pintura sob os temas da
figuragdo” (pg.13, 2013).

Ainda dentro desse processo historico que liga o cinema e a pintura, foi importante recor-
darmos que desde os primérdios com Lumiére - citado por Godard em seu filme 4 chinesa - pas-
sando pelos movimentos artisticos e de vanguarda, que o cinema sempre teve sua historia atrelada
a da pintura. Como pudemos ver através dos filmes de Jean Epstein que simbolizavam o movi-
mento impressionista, assim como os filmes: Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (1922), de
Friedrich W. Murnau, e Das Cabinet des Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene que faziam parte
do movimento expressionista. Seja pelos movimentos de cdmera, os modos de enquadramento
aliado ao tratamento da luz e da montagem, ndo ¢ atoa que essas influéncias foram percebidas e
ressaltadas até por Jacques Aumont quando disse se referindo ao movimento expressionista como
“o lugar privilegiado de um encontro perfeito” (2004 pg.194). Nao podemos deixar de destacar
também o trabalho feito pela pesquisadora portuguesa Isabel Nogueira que classifica essa apro-
ximagdo historica entre a pintura e o cinema como uma “evidente transitividade imagética”
(2016, pg.52).

Outro ponto que percorremos foi pensar nas caracteristicas dos meios e a relagdo adquiri-
da entre as imagens pictoricas e cinematograficas a partir de suas semelhangas e diferencas. Nes-
se altura utilizamos de Jacques Aumont com seu livro O Olho Interminavel que se trata nada me-
nos que um marco, um norte para os estudos envolvendo essas duas artes. Nele, além de um olhar
histdrico sobre a natureza de ambas artes, obtivemos uma sintese conceitual e dialética sobre todo

o universo que engloba a relagdo entre o cinema ¢ a pintura. Ele foi importante também para es-
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tabelecer o foco em nosso trabalho pois ndo queriamos decair em meras citagdes pictoricas dos
filmes, ja que isso ndo era do interesse em nosso estudo. O que buscamos era ressaltar essas ca-
racteristicas do cinema como meio transformador da pintura.

E como nos propusemos a tratar dessa transformagdo que a imagem cinematografica pro-
voca na pintura, outro nome que ndo poderia faltar para complementar nosso estudo ¢ o de André
Bazin. E através de suas idéias em defesa da sintese e da desfragmentagdo que o cinema provoca
na obra pictorica, que nos ajudou a estabelecer os argumentos a favor dessa transformagao. Jus-
tamente porqué existem discussdes contrarias, que enxergam nesse ato do cinema uma eventual
traicao por ndo resultar em um registro fiel da pintura. Porém, pudemos constatar que ao invés de
trair a pintura, o cinema a salva, acrescentando-lhe uma nova maneira de ser, e ¢ dessa simbiose
estética que nasce essa nova obra autonoma. Importante destacar também que ¢ justamente dessa
relacdo que desejamos tratar, fundamentada nessa idéia de que o cinema pode ser pensado em
sentido mais reflexivo, e que para isso ocorrer, a fenomenologia pode ser uma interessante forma
de andlise a ser aplicada. Afinal, "o homem da fenomenologia ¢ também o homem do
cinema" (Aumont; Jacques, pg. 51, 2004).

Os conceitos fenomenoldgicos de Merleau-Ponty, em nosso caso foram utilizados como
referéncia nas representacdes envolvendo tanto o artista quanto sua obra que foi realizada durante
o nosso filme. O objetivo também era propor através da fenomenologia, novas formas de se pen-
sar, sentir e perceber o mundo da arte, e que o cinema se apresenta como o meio ideal para fazé-
lo, pois s6 o filme pode criar sua propria linguagem e narrativa que pode estabelecer uma relacao
e se comunicar com a pintura. Merleau-Ponty nesse caso, foi quem nos forneceu os fundamentos
que nos permitiram entender como o cinema produz sua propria esséncia, seu proprio pensamen-
to e sua propria ontologia. E que se suas especificidades artisticas forem bem exploradas através
das potencialidades plasticas, o cinema possui essa capacidade de exteriorizar o interior do corpo
vivido do artista através do exterior do corpo visto. "Visivel e vidente", o que seria 0 mesmo que
tornar visivel o invisivel da pintura. Afinal, Se formos tracar paralelos entre as artes pictdrica e
cinematografica, poderiamos dizer que o cinema nos mostra o invisivel da existéncia humana,
enquanto a pintura nos mostra o invisivel da natureza, do mundo e das coisas. E nessa capacidade
de exteriorizar o que ndo € visivel que o cinema se aproxima de outras artes visuais e entre elas, a

pintura.
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Outra parte importante e que foi deixada propositalmente por ultimo, ¢ a analise dos fil-
mes O sol do marmeleiro de Victor Erice e O mistério de Picasso de Henri-Georges Clouzot que
nos forneceram elementos concretos para a nossa discussao e também serviram de referéncia para
a realizagdo da nossa curta-metragem. Depois de toda discussdao que fizemos a partir do papel do
cinema como transformador da obra do artista plastico, fizemos essa andlise dos filmes podendo
perceber o porqué das escolhas dos realizadores em fun¢do da obra retratada. Pudemos assim,
fornecer uma discussao sobre o papel da representagdo do cinema na obra pictérica. Por tltimo,
ressignificar através uma andlise concreta de como essas relagcdes podem ser estabelecidas por
obras autonomas e que refletem essa comunicagdo entre ambas as artes.

Ainda na andlise dos filmes, também ndo pudemos deixar de fazer as ponderagdes neces-
sarias em momentos que existiram uma interferéncia demasiada no universo dos artistas. Se o
filme de Erice possui o interesse de documentar de uma forma quase imperceptivel, a parte ficci-
onal do filme existe na forma de combinagdes com o proprio artista e também através da presen-
ca da camera em si. Ja Clouzot, por optar realizar uma abordagem completamente diferente, apa-
recendo na filmagem e provocando o artista plastico, mostra um estilo transparente, deixando cla-
ra essa interferéncia que ele causou. Mas o que importa aqui ¢ perceber outras maneiras de se
filmar e abordar uma obra que nos permita diferentes leituras sobre a arte da representagdao no
cinema. O trabalho dos realizadores nesse sentido, ¢ importante porqué nos ajuda a estabelecer
um didlogo através de conceitos que foram aplicados concretamente, com os tedricos do cinema
que analisamos anteriormente.

Finalmente, também expomos o modo em que se desenvolveu a rodagem da curta-metra-
gem a qual abrange nosso programa de mestrado. Essa obra, além de fazer também serve como
uma espécie de conclusdo pratica, uma agdo com efeito concreto ou, poderiamos dizer: um pro-
duto das discussdes que nos propusemos a fazer aqui. Através dessa ligacdo entre esses dois estu-
dos, a dissertacdo e a curta, avancamos para a inten¢do de pensar a representagdo do cinema atra-
vés das idéias de Merleau-Ponty, ou seja, tentar documentar imagéticamente as teorias sobre o
entrelagamento do homem com o mundo e a exterioriza¢do do interior do corpo visto. Fazendo
ocorrer a leitura dos processos criativos do artista e o seu entendimento trabalhar a favor da ima-
ginacdo, eternizando aquele instante. Afinal, “o papel do pintor ¢ circunscrever e projetar o que se
faz ver dentro de si” (Carbone; Mauro, 2011, p.63). Ou como diria o pintor Paul Klee: “A arte

nao reproduz o visivel; antes, torna-o visivel”.
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This appears several times in his Writings of a Savage, where Gauguin rejects precisely
the “servile imitation of nature,” claiming that one should rather observe how nature itself
is “artist,” and observe it, as he specifies, in a “personal” way, with the aim of taking a
personal “science” out of it. In short, as synthesized in the “Notebook for Aline,” “an ar-
tist [...] (if he really wants to produce a divine creative work), must not copy nature but

take the natural elements and create a new element.” (Carbone; Mauro, 2011, p.48)

Seja através da construgdo das relagdes entre a natureza e as obras realizadas pelo pintor que fo-
ram apresentadas nesse estudo em forma de curta-metragem, ou a propria idéia de incitamento da
obra, nos propusemos discutir aqui, o esforco de mensurar a sua coexisténcia e reafirmar a potén-
cia de transformacao do cinema perante as outras artes.

“O importante seria (...) fazer filmes como se vocé fosse um pintor. Pintar um filme, sen-
tir fisicamente o peso da pintura sobre a tela. Nao ser incomodado por ninguém. Deixar repousar
uma tela inacabada e comecar outra” (Aumont; Jacques, pg. 241, 2004). Nessa frase, Martin
Scorsese sintetiza o interesse comum de muitos cineastas em pensar o cinema através da pintura.
Foi essa idéia que tentamos resgatar nesse trabalho, buscando uma reflexao que propde por meio
do cinema e de seu poder estético, oferecer uma visao do artista e do tempo pictorico. Precisa-
mente por causa dessa caracteristica que ja vimos que o cinema tem de aprisionar o tempo em si
mesmo, de eternizar o instante. Também buscamos nesse estudo contribuir através da analise dos
filmes, apresentando de uma forma concreta o que acontece quando essas duas artes se tocam.
Justamente porqué essa capacidade cinematografica ¢ potencializada a favor da criagdo de um
novo ser estético, de uma obra que revela essa ligacdo intima entre o tempo pictorico € o espago
cinematografico. Esperamos que com esse trabalho possamos estimular reflexdes acerca da re-
presentagdo artistica no cinema e também da préopria obra e do artista. Promovendo assim, dis-
cussdes sobre o proprio papel do fazer cinematografico e da pintura, através desse aporte tedrico

e referéncias que foram utilizadas.
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Anexo 1

Transcri¢cao entrevista feita com Armando Merege apés as filmagens.

Armando Merege ¢ o artista protagonista de nossa curta-metragem a qual abrange o nosso pro-
grama de mestrado

Imagem 26 - Entrevista com Armando Merege

Perguntas:

TM: Vocé podia comecar falando um pouco de como foi o processo pra fazer esse quadro,
no que vocé pensou e se ja partiu de alguma idéia inicial.

AM: Nao foi pensado, ali eu parti mais dos elementos surpresas. Explorar as descobertas da pro-
pria reacdo da tinta no momento, das pinceladas, das figuras que vao ali se formando e eu vou
tirando meio que partido disso. Essa ¢ uma das maneiras que eu trabalho. Outra eu ja parto com
figurativo meio que ja pre definido e dai vou trabalhando as imagens ja definidas dentro do dese-
nho no geral que ¢ o principio da pintura, mas essa que a gente fez aqui ¢ uma coisa mais pra
descobrir o que vai acontecer, ¢ o elemento surpresa que a gente esta buscando nesse caso. Aqui
eu vou deixar esses trabalhos tirando um certo descanso, vou ter que dar um distanciamento deles
para poder analisar melhor depois com um pouco mais de discernimento do que eu estava fazen-
do. Talvez eu até retorne com uma outra proposta do que eu estava agora na cabega, essas coisas
ndo sdo também muito certas, eu vou deixando livre esse processo todo. Nao me limito muito em
definir algumas coisas nesse tipo de trabalho que a gente tava trabalhando aqui na filmagem.
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TM: E como funciona o tempo no seu trabalho? Vocé teve que parar em algum momento,
refletir...Isso depende da proposta que vocé ta fazendo?

AM: Ou vocé pode retomar ela com os mesmos conceitos que vocé tinha anteriormente ou as
coisas também mudam. As tuas visdes também mudam no dia dia, no decorrer do tempo, nds re-
cebemos muita influéncia do meio ambiente e isso pode alterar a sua rota no trabalho, isso funci-
ona assim a gente ¢ muito maledvel nesse sentidos, somos muito sensitivos nessa area no que toca
essa coisa do que esta em volta, as influéncias sobre o nosso trabalho, nosso pensamento, tem que
se levar muito em conta sim

TM: Vocé citou as influencias no seu trabalho. Vocé poderia falar de onde vem essas influ-
encias?

AM: E da vida, do dia dia assim, do que vocé 1é também, de tudo aquilo que vocé ta.. ¢ um liqui-
dificador o que a gente ¢ na realidade, muitas coisas vem a gente tritura e sai um sabe deus o
que...¢ por ai.

TM: Essa arvore que vocé utilizou, esses elementos da natureza foi uma coisa que vocé viu?
Imaginou?

AM: Eu ja venho usando isso ha um tempo em alguns trabalhos essas arvores, elementos da natu-
reza, sempre teve esses elementos nesses quadros mais figurativos, sempre tem uma figuragao
com vegetacdo. Mas ndao ¢ uma coisa bem definida, eu ndo me atenho muito ao detalhe nessas
coisas, ¢ uma coisa meio de fundo, meio textura as vezes.

TM: Muitos artista tem processos particulares, sejam eles abstratos ou figuratives. Vocé
pode falar um pouco de como é o seu processo artistico?

AM: O meu ¢ muito empirico, muito a minha cabega. Eu vou fazendo e vou concertando ali no
carvao até ficar uma forma definida que me satisfaga. Eu dependo também muito do desenho pra
poder ter uma evolugao ali dentro, pra ideia que eu quero. Entdo eu pratico isso em cima da pro-
pria tela ali com carvao, a gente vai rabiscando, vai esquematizando fazendo um esbogozinho até
chegar onde a gente quer.

TM: E quais sio os seus principais instrumentos de trabalho? Pincel? Carvao? Tem algum
elemento diferente que vocé utiliza?

AM: E o que der, o que tiver na mio. E pincel, o basico, de vez em quando eu gosto de variar um
pouquinho, ja estive trabalhando até com matérias mais diversos como areia essas coisas, verniz,
atualmente eu to com tinta mesmo mais fazendo esses fundos, essas técnicas mistas onde eu vou
misturando tinta acrilica as vezes misturo 6leo, as vezes misturo colagem, nao € muito pré defini-
do assim € um pouco variado nessa coisa da técnica, eu ndo me atenho muito.

TM: Mas todo esse processo ¢ importante, de vocé misturar a tinta pra chegar no tom que
vocé quer...Como funciona isso?
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AM: No meu caso ¢ muito de cabeca, ¢ uma coisa de namoro com algumas cores em determina-
dos trabalhos. Tons, tonalidades, essas coisas. Isso sdo fases da gente, muda muito também isso.

TM: Conte um pouco de como é esse momento em que vocé percebe que vocé ja esta satis-
feito com o trabalho e pode parar.

AM: Muitas vezes se o trabalho fica aqui por um bom tempo comigo na minha frente ele pode
ser alterado. Eu ndo vou garantir que seja sempre aquilo, eu posso ficar insatisfeito com alguma
coisa que eu ja fiz. Eu posso altera-lo, posso modifica-lo, intervir ali em alguma coisa, sair outra
coisa. Mas tem um momento que te d4 um clique e vocé€ acha que tem que parar, que esta satura-
do de alguma coisas. Ou outros que vocé€ tem que mudar alguma coisa, isso vai da tua sensibili-
dade na hora mesmo de sacar isso.

TM: E o quadro em branco, desde o0 comeco como funciona esse processo pra comegar o
quadro?

AM: E complicado, ¢ dificil. E o processo mais chato né, é preferivel estar com alguma coisa
ja... E gostoso porque vocé tem uma certa liberdade, um descompromisso, o que ta ali vocé ta
ainda construindo alguma coisa. Mas vocé tem uma certa inibig¢ao, te da mesmo o branco da tela.
Que vocé tem que romper.

TM: E como vocé faz pra romper?

AM:Vocé comeca ja com alguma coisa ou rabisca alguma coisa sem ter medo nenhum. E impor-
tante isso. Vocé tem que partir de alguma mancha, de alguma figura, de alguma coisa, de alguma
textura, de algum fundo e vocé tem que comecar. Tem horas que vocé tem que comegar a ndo ser
que vocé predefina alguma coisa, como eu falei no inicio, ja sdo figurativos pré definidos, sdo
quadros que eu ja sei mais ou menos, ja elaborei mentalmente como vao ser eu meio que monto
eles, fago a montagem toda em carvao e aos poucos vou detalhando e executando o trabalho. Se
nao ¢ aquilo mesmo. Sao duas maneiras de trabalhar um pouco diferentes uma vocé parte de uma
coisa ja pre determinada e outra ndo, vocé€ vai construindo.

TM: Em muitos momentos antes de vocé pintar, vocé desenha com o carvao. Por qué vocé
utiliza esse elemento?

AM: O carvao ¢ um elemento que eu uso porque o carvao ¢ facil de sair da tinta, de vocé remo-
ver ele do quadro também ¢ facil e € gostoso de vocé trabalhar com essa coisa mais natural do
carvao. O grafite ja ¢ uma coisa dura, e ele ndo sai da tela quando vocé risca, o grafite. O carvao
sai, ele tem essa coisa mais maledvel pra vocé desenhar e trabalhar em tela. Isso € uma coisa que
ja € usada a anos né, o carvao sempre foi o principio do rabisco, do trabalho do pintor na tela € o
carvao vegetal

TM: E os outros desenhos que vocé fez, aquelas gravuras em folhas de papel. Como funcio-
na esse processo?
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AM: E uma liberdade diferente que tem um pouco. Aquilo pra mim € um incentivo pra ca sem-
pre. Ali vocé se extravasa um pouco mais do que aqui, aqui € um pouco mais pesado o trabalho
ali € mais leve € papel, ¢ diferente.

TM: E quais sdo as diferencas que vocé sente quando esta desenhando em um quadro e no
no papel?

AM: E mais pesado eu acho s6 o quadro por causa da tela, a tela é pesada, tem textura o papel
ndo tem essa textura tdo dura quanto a tela. Tem um certo atrito a tela, o papel as vezes € mais
facil de vocé tragar alguma coisa, a mancha também ¢ diferente, tudo ¢ diferente no papel ¢ uma
fibra de madeira, a outra ¢ uma fibra de algodao mais trangada.

TM: (A mesma pergunta foi repetida por causa do audio)

AM: A diferenca entre os dois € textura, a formagao, a propria maneira como sao fabricados. Um
¢ uma tranga de tecido, tem uma certa rugosidade que te da um atrito com certos materiais, mas o
papel ja ¢ mais solto, os materiais deslizam melhor sobre o papel. Sao diferentes mas um com-
plementa o outro.

TM: Por qué vocé pinta? E vocé tem alguma lembranca de como foi que isso comecou com
voce?

AM: Essa coisa de pintar ¢ uma coisa que vem da existéncia da gente, eu nao imagino muito. No
tempo da arquitetura eu imaginei que ia avante na arquitetura mas no final eu virarei pra esse
lado, e € uma lado que eu gosto que tem mais liberdade eu convivo melhor com esse trabalho. E ¢
uma coisa que faz bem pro teu interior também, ele te da uma certa energia boa um final de traba-
lho com satisfagdo assim. E uma coisa que te da uma certa alegria interna, tua, é muito legal. E é
dificil dizer quando eu comecei, a gente nao percebe quando comeca, a gente simplesmente co-
meca. Ja desde crianga eu brincava com lapis, com desenhos, essas coisas sempre me atrairam, o
material de desenhar sempre me atraiu muito. Desde o cheiro do lapis, essas coisas, sempre tive
esse prazer com essas pequenas coisinhas de material escolar também, essas coisas.

TM: E nessa época voce teve alguma influéncia pra comecar?

AM: H4, sempre tem as influéncias. A gente sempre tem os grandes pintores, tudo. Eram as ex-
posicdes que a gente vai, que frequentava, os professores que a gente teve, tudo ¢ influéncia, tudo
¢ bacana. Quando te interessa o assunto, aquilo passa a ser alguma coisa agradavel de ir atras e
pesquisar mais coisas, mais vezes, € mais ¢ mais elementos que dizem respeito ao seu trabalho.
Entao vocé vai captando também outras percepcoes, vai mudando a sua cabeca, isso € importante.

TM: E vocé acha que a fotografia e o cinema influenciam de alguma forma o seu trabalho?
AM: Influencia, sempre. Toda imagem. Essas coisas que trabalham a imagem, que trabalham

com o sensorial, com a imagem. Essas coisas influenciam e fazem parte desse universo artistico.
Sao primos, sdo profissdes primas. Tem muito a ver sim uma coisa com a outra.
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TM: E vocé poderia falar um pouco com suas palavras quais sao as diferenc¢as entre a pin-
tura e o cinema?

AM: A diferenga sdao os elementos de trabalho de cada um, as ferramentas de cada um, mas o
principio da elaboragdo e também pro desenvolvimento da coisa, finalizagcdo. O Cinema tem um
roteiro pré definido a pintura as vezes nao tem. Talvez o cineasta tenha esses devaneios e chegue
a um final diferente. A pintura nao tem muito isso, pelo menos na minha pintura. Mas ¢ aquela
coisa de elaboragio, de trabalhar em cima, essas coisas as duas tem. A imagem. E muita leitura de
imagem, todas sdo a fotografia e a pintura. As cores também. A temperatura o cinema também
trabalha. Com toda aquela palheta toda pra vocé trabalhar em cima. Sdo muitos semelhantes nes-
se sentido. Talvez a pintura, voc€ tem... Eu acho que o cinema talvez ele traga de uma maneira
mais facil a ideia geral, a estrutura geral pra pessoa que v€ aquilo eu acho que ¢ mais facil pra ela
captar através da imagem e palavra daquilo que ja t& em andamento ali do que vocé€ pegar uma
imagem e fazer um imaginativo daquilo e vocé vai ter que fazer a tua viagem. Vocé t4 com uma
viagem pronta que ¢ o cinema ¢ a pintura que vocé vai ter que fazer a sua viagem, vocé faz a tua
leitura, muitas vezes diferente da do pintor. J& o cinema vocé vé toda leitura que o cineasta teve e
analisa no final. Eu acho que so essas pequeninas diferencas. E da interpretacio mesmo. E da
captagdo na hora que vocé ta tendo das imagens, dos trabalhos, tanto do cinema quanto na pintu-
ra.

TM: Isso que vocé falou de que nem sempre o que o publico vé é o que o artista pensou...
Como o artista vé isso?

AM: Muitas vezes vocé acha que ¢ uma coisa mas ¢ outra na cabeca do artista. Isso ¢ legal tam-
bém. O trabalho tem essa duplicidade de interpretagao.

TM: Mas o que é 0 mais importante nisso tudo?

AM: O importante é que eu me satisfaga com aquilo que eu to fazendo. E se sentir bem com
aquilo que a gente faz.

TM: Como vocé sente que é 0 momento de parar o quadro para dar um tempo e retomar
esse trabalho mais tarde?

AM: Eu sempre paro e retomo os trabalhos pra ter esse distanciamento. E bom ter um distancia-
mento. Vocé fica muito tempo em cima de um trabalho, vocé meio que passa por cima de certas
coisas que se vocé tiver um certo distanciamento do trabalho em termos de dias assim, a tua ca-
beca ja muda um pouco também. Vocé vé com outros olhos aquilo. Eu gosto muito de fazer isso
porque vocé descobre erros, descobre coisas que nao eram bem aquilo, vocé corrigi outras coisas,
vocé parte pra outras coisas. E sempre um momento novo vocé rever o trabalho.

TM: O processo antes de comecar a pintar, quando vocé escolhe o pincel e as tintas. Como
funciona isso?

AM: O pincel ndo €..¢ na hora. Essas coisas ¢ meio que instantaneo vocé vai vendo ali no mo-
mento qual € o pincel mais adequado pro tipo de trabalho que vocé ta fazendo. Como também
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uso as vezes muitos elementos que ndo sao os mais usuais, os mais comuns. Como uma madeira
pra fazer uma textura, alguma coisa com um tinta semi seca ali. Sdo detalhes que vocé vai tirando
partido ali e vai escolhendo a ferramenta adequada de acordo com o andamento do trabalho.

TM: E um atelié assim, no meio dessa natureza, como que essa natureza influencia o seu
trabalho?

AM: Olha, to tanto tempo aqui que eu ja nem sei mais. Mas geralmente no comego era um pouco
agoniante porque eu nao conseguia trabalhar muito. Vocé fica meio que tentando interagir com a
parte externa. Por ser muito glamurosa a parte externa aqui, com muita vegetagdo, vocé fica tam-
bém um pouco.. Depois com o tempo vocé se acostuma e hoje em dia ja ¢ uma coisa que me
acalma, que eu gosto muito. No comeco eu me senti um pouco dificil de trabalhar porque eu tava
acostumado a trabalhar em um ateli¢ fechado, num apartamento, essas coisas. Ali vocé€ meio que
se volta a sua mente para o teu ambiente ali e vocé se concentra mais também. Aqui ele me tirou
um pouco a concentragdo mais voc€ volta novamente. Inclusive volta com uma energia melhor
porque vocé td num lugar bacana ao ar livre com toda natureza em volta.

TM: E uma ultima coisa. Um dos desenhos que vocé estava fazendo no outro quadro era de
uma capivara. Como surgiu esse elemento?

AM: Isso surgi aqui na frente o tempo todo. Ja fazem parte, ja fiz varios quadros com capivaras.
Sempre tem um outro ou outro que aparece, um elemento assim, que sdo elementos que eu con-
vivo no dia dia aqui. Tem um rio que passa, tem as capivaras que vem ate aqui pra tomar sol, co-
merem grama. Elas ficam sempre ali na frente junto com os carneiros, entdo ¢ mais um elemento
que eu inseri no trabalho.
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Anexo 2

Sinopse - Merege

Curitiba, 2021. Acompanhamos o pintor Armando Merege, 64 anos, iniciar uma obra feita exclu-
sivamente para as filmagens. A cada pincelada na tela, nos ¢ revelado seus processos artisticos em
cada nova camada de tinta que ¢ aplicada. O cinema nos presenteia com imagens que talvez nun-
ca mais voltemos a ver, ja que o seu trabalho ¢ alterado constantemente. O atelié do pintor e toda
a natureza que o envolve também sdo pontos de destaque ja que se tornam a inspiragdo para o
artista e para o proprio filme. A relag@o entre o cinema e a pintura sendo mostrada a favor de uma
reflexdo sobre a representagdo artistica. Oferecendo assim uma visao do artista e do seu tempo

pictdrico.

Ficha técnica:
Realizacdo / Montagem
Thiago Maceno
Género
Documentério
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1720"

Screening Format
16:09
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Stereo

Ano

2021
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