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O Cinema Pictorico como Dispositivo

por Lucas Murari

Resumo: Este artigo busca compreender algumas caracteristicas da arte
contemporanea, onde procedimentos radicais sdo apresentados como
dispositivos da imagem. Algumas possiveis rela¢cdes entre cinema e pintura
serdo delineadas. O desenvolvimento é conceitual, ndo discutindo
especificidades de obras, estilos ou artistas.
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Abstract: This article focuses on radical procedures in contemporary art
presented as devices of the image. It outlines possible relationships between
film and painting and offers a theoretical approach that refrains from discussing
specific works, styles or artists.
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Introdugéo

As relagbes e paralelos entre as artes constituem-se em elementos frequentes
nas analises das obras. IniUmeros criticos e tedricos se debrugaram sobre as
possiveis especificidades, traducdes e adaptagbes das linguagens para outros
meios. Essas analogias sdo debates antigos, complexos e presentes em boa
parte da histéria da arte. A producdo e reproducdo técnica do século XX
trouxeram muitas questdes, entretanto este fluxo de hibridizacao € real¢cado na
era digital, exponenciando essas aberturas e formatando grande parte da arte
contemporanea. As expressbes artisticas se influenciam e contaminam
mutuamente, possibilitando uma vasta gama de dialogos. Como ressalta
Jacques Ranciére: “o que quer que digam juntos os nostalgicos da arte perdida
e os cantores da “modernidade”, ndo ha nada de proprio a nenhuma arte e a
nenhuma modernidade” (Ranciere, 2013: 181). Esta discussdo buscarda o
transito das linguagens entre o cinema e a pintura, abordagem recorrente na
literatura sobre tais meios artisticos, mas que requer novas ferramentas

analiticas para o estudo dessa questéo.

Esta associagdo ndo sera fundamentada em questdes frequentes como da
imagem sublime, referéncias indiciais ou da poténcia do realismo fotografico
propiciado pelas artes mecéanicas. O intuito aqui € contribuir para “uma estética
de interag@o entre as artes” (Scarpetta, 1985: 20), buscando compreender o
momento atual, no qual procedimentos radicais s&o apresentados como
dispositivos da imagem. N&o serdo analisados obras singulares ou os estilos
de artistas e cineastas. O desenvolvimento sera conceitual, discutindo
possibilidades instrumentais tradicionais e contemporaneas para o cruzamento

aqui proposto.
Arte impura

Um dos primeiros tedricos do cinema a refletir sobre a impureza do meio e a

relagdo com as outras formas de expresséo foi André Bazin, fundador e editor
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da revista Cahiers du Cinéma. As discussbes feitas por ele tem uma
importadncia historica crucial, pois caminharam na direcdo oposta do
pensamento critico que era feito a época, além de ser um ponto de retomada e
influéncia para as geracdes de ensaistas seguintes. Os primeiros textos
sistematicos sobre essa nova arte estavam mais preocupados em
legitimar e confrontar as potencialidades do cinema frente a literatura, ao teatro

e a pintura, expressdes artisticas estabelecidas e consagradas.

Tedricos e realizadores associados a vanguarda impressionista francesa como
Louis Delluc e Jean Epstein foram, em meados dos anos 1920, os pioneiros ao
elaborar suas ideias e o posicionamento em prol daquilo que definiram como
“cinema puro”. Um conceito chave para esses autores é o da fotogenia, ou
seja, “qualquer aspecto das coisas, seres, ou almas cujo carater moral seja
realcado pela reproducdo cinematogréfica” (Stam, 2003: 50). Eles defendiam
aspectos técnicos como o primeiro plano e o slow motion, derivagbes da
imagem cinematogréfica, chegando a aplicar isso em seus préprios filmes. Tais
qualidades seguem premissas visuais que s6 podem ser realizadas por lentes
de cameras e ritmos impostos pela montagem, ou seja, especificidades
mecanicas. Louis Delluc é categdrico ao afirmar que: “a camera Bell-Howell é
um cérebro de metal, padronizado, fabricado, reproduzido em alguns milhares
de exemplares, que transforma em arte o mundo exterior. A Bell-Howell & um
artista e € apenas atras dele que vém outros artistas: diretores e operadores”
(Epstein, 2008: 277). Essa visdo €& semelhante aos manifestos do
documentarista soviético Dziga Vertov, que na mesma década de 1920
propunha argumentos que defendiam a natureza mecénica e auténoma do

cinema.

Assim, como ponto de partida, defendemos a utilizagdo da camara como cine-
olho, muito mais aperfeicoada do que o olho humano, para explorar o caos dos
fendbmenos visuais que preenchem o espaco, o cine-olho vive e se move no

tempo e no espaco, ao mesmo tempo em que colhe e fixa impressées de modo
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totalmente diverso daquele do olho humano. A posi¢do de nosso corpo durante a
observacdo, a quantidade de aspectos que percebemos neste ou naquele
fendbmeno visual nada tém de coercitivo para a camara, que percebe mais e
melhor na medida em que é aperfeicoada. N6s ndo podemos melhorar nosso
olho mais do que ja foi feito mas a camara, ela sim, pode ser indefinidamente
aperfeicoada (Vertov, 1983: 253).

André Bazin, décadas depois, em outra geracdo critica mais madura e
consciente de sua fungcdo, defende que o cinema é impuro por esséncia. Em
seus ensaios, 0 autor relaciona os filmes com a histéria da arte, a fotografia, a
literatura, a pintura e o teatro, atualizando a discussdo e assumindo as
interferéncias das linguagens. Seu livro Qu’est-ce que le cinéma?, editado em
1958, compila textos feitos em diferentes periodos e publicagBes, entretanto,
ao serem lidos em conjunto expdem um olhar singular do seu pensamento
filmico em defesa do cinema como arte realista. Esse contraponto a tradicéo
tedrica das vanguardas da década de 1920 instiga novos problemas e
relagdes. Seu texto Por um cinema impuro, escrito em 1952 na coletanea
Cinéma, un oeil ouvert sur le monde, pergunta: “serd que o cinema, ou o que
resta dele, & hoje incapaz de sobreviver sem as muletas da literatura e do
teatro? Estaria em vias de se tornar uma arte subordinada e dependente, de
um numero extra, de alguma arte tradicional?”. No mesmo texto, o autor

responde essa questao de forma estimulante:

A passagem de uma obra teatral para a tela comum requeria, no plano estético,
uma ciéncia da fidelidade comparavel a do operador na reproducéo fotografica.
Ela é o termo de um progresso e o inicio de um renascimento. Se o cinema é
hoje capaz de se opor eficazmente ao dominio romanesco e teatral, € porque,
em principio, ele estd bastante seguro de si e é senhor de seus meios para
desaparecer diante do seu objeto. E porque pode, enfim, almejar a fidelidade —
nao uma fidelidade iluséria de decalcomania — pela inteligéncia intima de suas
proprias estruturas estéticas, condi¢do prévia e necessaria para o respeito das

obras que ele investe. Longe de a multiplicagcdo das adaptacbes de obras
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literarias muito distantes do cinema inquietar o critico preocupado com a pureza
da sétima arte, elas sdo, ao contrario, a garantia de seu progresso (Bazin, 1991:
98).

Dois ensaios de André Bazin sdo fundamentais nessa relacdo de interagao
aqui proposta. Seu artigo intitulado justamente Pintura e Cinema analisa filmes
sobre obras de arte tais como Van Gogh (Alain Resnais, 1948) e Guernica
(Alain Resnais, 1950). Nessas notas o critico francés se detém na transigéo de
quadros para as telas e como isso implica na apreenséo cognitiva. Ele os
chama de “filme de pintura” e os distingue a partir do olhar contemplativo do
espectador. A tela de cinema funcionaria como uma espécie de mascara,
confinando parte da realidade em um espaco finito. Esse procedimento distorce
a funcdo fundamental da moldura na pintura, isto €, determinar o limite entre a
imagem e realidade. Bazin afirma que "a moldura polariza o espago para
dentro, tudo o que a tela nos mostra, ao contrario, supostamente se prolonga
indefinidamente no universo. A moldura é centripeta, a tela centrifuga" (Bazin,
1991: 173).

Esse problema pratico pode ser notado em alguns enquadramentos do primeiro
cinema, mais precisamente nos pequenos filmes dos irmdos Lumiere. Alias,
Jean-Luc Godard, por meio do discurso indireto livre de um personagem de seu
filme A Chinesa (La Chinoise, 1967) define Lumiere, inventor do cinematografo
e um dos primeiros realizadores como “um pintor, o Ultimo pintor
impressionista”, definicéo interessante e sugestiva.' Jacques Aumont destaca o
funcionamento das bordas do quadro no estilo dos filmes feitos por Lumiéere “a
borda é, em geral, voltaremos a dizer, o que limita a imagem, o que a contém,
no duplo sentido da palavra; e o toque de génio aqui é ter, ao contrério,
deixado a imagem transbordar: a locomotiva, os figurantes transgridem esse
limite.” (Aumont, 2011: 39).

! As primeiras cameras inventadas pelos irm&os Lumiére nio possuiam visor, restando aos
seus operadores que possuiam conhecimentos de fotografia e arte ajustar o enquadramento
por instinto.
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Essas fronteiras do campo e do fora-de-campo se tornaram um recurso
potencial na estética do cinema, contudo, sdo adversidades limitadoras dos
filmes sobre pintura analisados por André Bazin.” Ele também questiona como
a experiéncia de cor é diferente nos dois meios, isto &, as tonalidades e efeitos
de luz originais da pintura se tornam pastiches artificiais nas projegdes e
reproducdes cinematograficas. O autor de Qu’est-ce que le cinéma? concorda
que a pintura também se beneficiou dos adventos tecnoldgicos, “o quadro se
encontra afetado pelas propriedades espaciais do cinema, ele participa de um
universo virtual que resvala de todos os lados” (Bazin, 1991:173). Esse mote
escrito em Pintura e Cinema é uma das premissas desenvolvidas em outro
artigo escrito por ele: Ontologia da imagem fotografica. Esse estudo expde a
obsesséo das artes mecanicas pelo realismo e como isso abre novos rumos
para as artes visuais. A evolugéo social e tecnolégica reconfigura as fungdes e
atribuicBes artisticas. A concepcao historica das artes plasticas baziniana é
pautada pela semelhancga. As instancias psicologicas, estéticas e socioldgicas
alcangcam com a evolugédo técnica novos patamares de representacao realista.
Segundo Bazin, a fotografia e o cinema s&o 0s responsaveis pela “crise
espiritual e técnica da pintura moderna, que se origina por volta de meados do
século passado” (Bazin, 1991: 20). Para ele, a fotografia vem a ser, pois, 0

acontecimento mais importante da historia das artes plasticas.

Ao mesmo tempo de sua libertagdo e manifestagao plena, a fotografia permitiu
a pintura ocidental “desembaracar-se definitivamente da obsesséo realista e
reencontrar a sua autonomia estética” (Bazin, 1991: 25). As escolas e
vanguardas da pintura do século XX souberam se apropriar desse novo
contexto, rompendo radicalmente com os tragos e modelos. O estatuto da
pintura, como em boa parte da arte do século XX, é abalado pelas confluéncias
da mimese fotografica e das potencialidades da imagem-movimento. Inimeros

géneros e movimentos pictéricos surgem, contestando a mera imitagdo em

2 Cf: Burch, Noel (1992). Praxis do cinema. S&o Paulo: Perspectiva.
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detrimento de outras capacidades de expressdo. As artes visuais alteram a
percepcdo, sensacdo e representacdo no meio imagético, esgarcando

consequentemente procedimentos do dispositivo cinematografico.

Esse recurso de desnaturalizar os vinculos convencionais da imagem abre
espaco para a experimentacdo radical, explorando com isso as superficies,
composicdes, texturas, tonalidades de cor, contrastes, em suma, a plasticidade
imagética; “o cinema, para se tornar artistico e espiritual, deve comegar por
repudiar o realismo em seu principio” (Ranciere, 2013: 177). O conceito de
espaco haptico® ajuda a entender alguns de seus procedimentos. Laura Marks
define a percep¢éo haptica “como a combinacéo de fungdes tateis, cinestéticas
e proprioperceptivas, o0 modo como experimentamos o0 toque tanto na
superficie como no interior dos nossos corpos. Na visualidade héptica, os

proprios olhos funcionam como 6érgéos do toque” (Marks, 2000: 178).

E uma estética onde a dramaturgia opera por texturas, criando camadas que
envolvem as cenas pelo nivel sensorial. A disposicdo dos planos esté
subserviente as for¢cas da imagem. A composi¢ao explora o indiscernible, “as
imagens hapticas podem dar a impressdo de ver pela primeira vez,
descobrindo gradualmente o que estid na imagem ao invés de vir para a

imagem ja sabendo o que &” (Marks, 2000: 178).

Como supracitado, André Bazin exerce grande impacto e influéncia no
pensamento sobre cinema nas geragfes seguintes. Pascal Bonitzer, critico
francés mais recente da revista criada por ele — Cahiers du Cinéma - retoma
algumas questdes bazinianas. Bonitzer publicou um livro inteiro dedicado ao
assunto - Desencuadres: Cine y Pintura. A obra é uma antologia de artigos que

confrontam diretamente as duas formas de arte. A relacdo nesse livro € menos

% Deleuze desenvolve esse conceito em didlogo com a pintura a partir de escritos do historiador
da arte Alois Riegl e do filésofo fenomendlogo Henri Maldiney. Cf: Deleuze, Gilles (2007).
Francis Bacon: légica da sensacdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, em especial o capitulo 14 —
Cada pintor resume a sua maneira a histéria da pintura..., p. 123 a 134.
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evidente que no texto com titulo quase homoénimo de André Bazin. No capitulo
Décadrages, o estilo da pintura classica, simbolizada pelo quadro As Meninas,
do pintor espanhol Diego Velasquez, € confrontado com procedimentos da arte
moderna. O classicismo utiliza técnicas como a perspectiva renascentista e a
geometria euclidiana como método de identificacdo espacial do espectador,
caracteristicas que dramatizam e tensionam o quadro. Esses efeitos de
seducdo enveredam pela composicao centrifuga, dando grande valor a parte
central da imagem. Bonitzer argumenta que a arte moderna rompe com esse
padrdo, possibilitando lacunas e deformidades até entdo inusuais. O
desenquadramento, se utilizado de maneira diegética, altera a narrativa e a

cenografia tradicional.

Esse jogo de angulacdo, entre outros recursos visuais, mostra como a
fragmentacdo e o primeiro plano séo ressaltados nas obras de pintores e
cineastas modernos, tais quais Cremonini, Francis Bacon, Ralph Goings,
Robert Bresson, Michelangelo Antonioni e Jean-Marie Straub, Jean Eustache,
entre outros.* Para o autor, “a fotografia é a arte do enquadramento e
desenquadramento por exceléncia” (Bonitzer, 2007: 86). O cinema se beneficia
desse estilo de linguagem gragas a sua capacidade de movimento, se tornando

um rico procedimento ndo-narrativo de desorientagao:

O desenquadramento é uma perverséo que pode ser uma nota de ironia sobre a
funcdo do cinema, da pintura, da fotografia, enquanto nas formas do exercicio de
um direito de olhar. [...] Irdnico e sadico na medida em que essa excentricidade
do enquadramento, € a principio frustrante para os espectadores e mutilante
para os “modelos” (termo bressoniano), da conta de uma destreza cruel, de uma
pulsdo de morte agressiva e fria: 0 uso do quadro como instrumento cortante [...]
(Bonitzer, 2007: 86).

* Como visto, o primeiro plano também é valorizado pelos teéricos impressionistas franceses
da década de 1920, contudo se complexifica no pensamento de Bonitzer. O primeiro plano,

para ele, é “abstrato e operador de uma concepc¢édo antinaturalista do cinema, irredutivel a
referéncia antropomorfica dos outros tamanhos de planos” (Aumont e Marie, 1997: 52).
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O livro de Pascal Bonitzer que mais se aproxima do pensamento de André
Bazin € Le Champ aveugle — essais sur le réalisme au cinéma. O artigo La
surface vidéo apresenta algumas caracteristicas da imagem digital em
contraste com a matriz de cinema, cujo suporte é a pelicula. Essa dicotomia &
um problema na visdo do autor. Uma das esséncias do cinema seria sua
capacidade de registro fisico dos movimentos da vida. Essa impresséo de
realidade estaria associada, segundo ele, a revelagdo da pelicula que deflagra
0S corpos materiais e o0 jogo de luzes, tornando o grdo uma diferenca e

vantagem. A atividade do video seria outra.

A fita magnética opaca nao tem nada a ver com a pelicula transparente e
sensivel. O video ndo truca a realidade 6tica; esta opera em um outro dominio, é
desde logo manual, ou antes “digital”. A imagem é de antemao suscetivel de se
decompor ao infinito; ela abrange quase que naturalmente um tratamento néo
figurativo. A imagem nédo possui gréo uniforme; ela se comp&e de pontos a partir
de cada qual é possivel, gracas ao tratamento numérico, ao efeito Squeeze
Zoom ou Quantel, desfazé-la, anamorfiza-la e metamorfosea-la (Bonitzer, 1999:
29).

O video, em seus primérdios, surge como uma dualidade de possibilidades
cinematogréficas. Sao tecnologias com estruturas distintas, mas com fungées
semelhantes. O suporte digital passa por desenvolvimentos constantes,
possibilitando novas qualidades de imagem. Em pleno século XXI, € um meio
com grande potencial que foi incorporado pela produgédo profissional e
amadora. Além disso, € uma facilitacdo econdmica que apresenta grandes

vantagens frente a realizacdo analdgica.

Dispositivo: cinema pictorico

z

Bonitzer defende que a metamorfose é uma das caracteristicas préprias do
video. Ele sustenta que a imagem eletrénica ndo possui vinculos diretos com a
realidade. O autor possui uma visdo pejorativa das inovacdes tecnologicas. Os

equipamentos eletrénicos modificam drasticamente os corpos, variagdes de
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iluminacdo, sombras, e outras deriva¢des imagéticas. Vale ressaltar que o texto
foi escrito nos primordios da era do video. As capacidades de gravacgdo foram
alteradas radicalmente nesse periodo. Em pleno século XXI é impossivel negar
o valor e a dimensédo do suporte magnético em relacao a captacdo de imagens
e sons, pelo contrario. As novas estratégias estéticas possibilitam uma série de
recursos impensaveis na era analdgica, exponenciando algumas questfes da
plasticidade da imagem. As formas de expressdo se tornaram mais
diversificadas, poéticas, em suma, abstratas. O cinema e a pintura deixam de
apresentar questdes meramente representativas ou narrativas, podendo se
tornar outra coisa. Anne Marie Duguet, em seu texto sobre dispositivo escrito
alguns anos depois de La surface video, comega questionando esse carater
saudosista que teodricos como Pascal Bonitzer possuiam quanto ao cinema

feito em pelicula:

O tempo da defesa “encrespada” do video acabou. Ninguém mais tenta buscar
sua esséncia para além de consideracdes técnicas elementares, ndo ha mais
batalhas perdidas pela definicdo de um territério necessariamente incerto. Hoje é
mais importante delimitar certas problematicas fundamentais do que estimular os
artistas a utilizar essa midia. Nem os desenvolvimentos técnicos nem as
estratégias industriais nem os efeitos de moda permitem dar conta desse
interesse com simplicidade. O problema nao é mais o da natureza do video, mas
o de sua contribuicdo para a arte infinitamente plural das duas Ultimas décadas
(Duguet, 2009: 49).

O cinema, o video e a tecnologia em geral pautam grande parte da Arte
Contemporéanea. Foi certamente por meio das experimentagdes relativas aos
dispositivos que o video contribuiu de maneira mais viva para o
desenvolvimento de novas concepgdes da obra de arte contemporanea. O

trnsito entre as linguagens € uma caracteristica ndo s6 das possibilidades de
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realizacdo, mas do proprio pensamento sobre a arte — cuja prépria terminologia

é extensa.®

Em tempos recentes, cada vez mais cineastas se aproximam das artes
plasticas, buscando ampliacbes das possibilidades estéticas do seu meio. A
sensagao se torna um conceito operante nas obras de alguns desses artistas.
Eles recorrem a procedimentos cinematogréaficos que, em geral, ndo priorizam
signos discursivos inteligiveis a “a ideia filoséfica de que a vida ndo é uma
forma, uma luta contra a desordem, mas uma série desordenada de
intensidades” (Bouquet en Baecque et al, 2008: 189). A narratividade é
problematizada por diversas matizes como canal exclusivo de comunicagéo. O
enredo, em alguns casos, se torna minimo. As imagens operam através de

outras légicas, segundo Philippe Dubois:

a narrativa é evidentemente uma das dimensdes essenciais do cinema, que nao
parou de se posicionar em relacdo a ela e de (re) definir suas modalidades de
funcionamento. Questionamos (seriamente) se 0 cinema, mesmo 0 mais
abstrato, ou o mais formal, mesmo sem personagem, sem meio, sem acao,
poderia ndo ser ‘narrativo’, pelo simples fato de que ele se desenvolva no tempo,
de que ele tenha um comeco e um fim (toda consecucdo implica em uma
consequéncia?), etc. Mesmo minimamente, a narratividade parece indissociavel
do cinema. Em contrapartida, esta longe de ser tdo central no campo das artes
plasticas e mesmo da arte em geral, onde ela foi frequentemente tida como
secundaria ou como parasita. Em todo caso, como um ‘outro’ (o outro da
figuracdo, da imagem, do plastico, do figural, etc) (Dubois, 2014:146).

O surgimento desse tipo de estética é visivel em filmografias das mais

distintas, demonstrando como é uma questdo cara ao presente cinema.

® para uma leitura mais detalhada, ver Maciel, Katia (editor) (2009). Transcinemas. Rio de
Janeiro: Contra Capa. A organizadora selecionou dezenas de textos de diferentes autores e
olhares sobre essa nova situacao artistica.
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Diretores como Abel Ferrara,® Alexandr Sokurov,” Béla Tarr,® Claire Denis,®
David Lynch® e Wong Kar-Wai'* apresentam em seus diferentes estilos
caracteristicas em didlogo com a estética da sensagdo. A mise en scéne
procura, através dos sons e imagens, efeitos sinestéticos. E uma perspectiva
distante da representagdo. As composi¢cdes estdo atreladas a outras
qualidades “nem tudo no cinema narrativo é forgosamente narrativo-
representativo. O cinema narrativo dispde, de fato, de todo um material visual
que ndo é representativo: 0s escurecimentos e aberturas, a panoramica
corrida, os jogos ‘estéticos’ de cor e de composi¢do” (Aumont et al, 2009: 92).
A busca pela sensacgédo, ndo mais pelo sentido. Por mais que a qualidade dos
filmes dos cineastas supracitados sejam singulares, eles ainda sdo uma

pequena minoria que trabalham outras tipologias de mise en scene.

Um artigo publicado na Cahiers du Cinéma ajuda a entender algumas dessas
praticas contemporaneas. Criticos como Stéphane Bouquet, Jean-Marc
Lalanne e Olivier Joyard reconheceram o aparecimento de estéticas e
inovagdes formais no cinema. Uma alcunha importante elaborada por eles que
emerge com forca de algumas décadas para ca sdo os “cineastas artistas”,
termo definido por Thierry Jousse (Bouquet, 2005: 160). O artigo™ de Stéphane
Bouquet De manera que todo comunica busca mapear caracteristicas desse

tipo de estética:

para apreciar melhor os filmes cabe perceber o que a arte contemporanea
contribui para o cinema, por exemplo, esses cineastas artistas que instalam seus

dispositivos de percepgéo e apostas formais no centro dos filmes. Nesse caso, 0

® Ver Brenez, Nicole (2007). Abel Ferrara. Champaign: The Illinois University Press.

" Ver Furtado, Beatriz (2013). Imagens que resistem: o intensivo no cinema de Alexandr
Sokurov. Sao Paulo: Intermeios.

8 Ver Ranciére, Jacques (2013). Béla Tarr. O Tempo do Depois. Lisboa: Orfeu Negro.

° Ver Beugnet, Martine (2004). Claire Denis. Manchester: Manchester University Press.

19 ver Astic, Guy (2004). Le Purgatoire des sens: ‘Lost Highway' de David Lynch. Paris: Rouge
Profond.

1 ver Jousse, Thierry (2006). Wong Kar-Wai. Paris: Cahiers du cinéma, Editions de I'Etoile.

2 pyplicado originalmente em Cabhiers du Cinéma, n. 527, set. 1998.
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filme nos oferece tanto uma revelagdo do mundo como uma intencdo de
guestionar o cinema em si mesmo, impulsionando-o em seus cerceamentos, em
seus limites, redefinindo sem cessar suas fronteiras, convertidas, em porosas e
instaveis, com o espetaculo ao vivo, a danca, o grafismo, a muisica, os ruidos, as
novas imagens, as performances. Se trata de explorar esse universo de
experimentagdo, mesmo que o espectador esteja longe de suas referéncias
classicas, e corra o risco de se perder, mesmo que irrite ou deixe-o estupefato.
Porque as experimentacfes tém se mantido por muito tempo fora do cinema,
atualmente se implementam com plenos direitos e constituem seu centro
(Bouquet, 2005: 160).

Ele cita como exemplo desse tipo de realizador David Lynch, David
Crongenberg, Abel Ferrara, Alexandr Sokurov, Béla Tarr, Michael Haneke,
Atom Egoyan, Tsai Ming-Liang, Wong Kar-Wai, Hou Hsiao-Hsien, etc. Suas
obras estdo submetidas a carregados principios de criagdo como conceitos,
dispositivos, dogmas além de frutiferos dialogos com outras artes, investigando
estéticas e outros mecanismos narrativos. Essa contaminacao é essencial para
algum deles no contexto atual. Em dltima instancia “cada plano, ou quase,
funciona como uma assinatura, porque cada plano, ou quase, é a realizagdo de
um conceito” (Bouquet, 2005: 163). Alguns desses principios
“anticonvencionais” estavam vinculados ao cinema experimental.”* Bouquet
define esse modelo como “aquele que busca desviar da figuragdo”, ou seja,
procura outras vias para além da narracao, levando em consideracdo aparatos
de producao e recepcao e “se trata de manipular o espectador, de conduzi-los
a estados limites [...] Ofuscagdo, aceleracdo, repeticio mais ou menos
obsessiva, colagem, serialidade, uma rede de procedimentos s&o utilizados
para proporcionar experiéncias mentais antes que sentimentais” (Bouquet,
2005: 160). A pesquisa artistica em prol da sensacdo, da percepcdo e a
tendéncia conceitual sdo almejadas nesse tipo de trabalho. A investigagcéo

plastica também & um carater fomentado no audiovisual que ndo qualifica o

¥ Segundo Stéphane Bouquet, esses principios “anticonvencionais” eram recusados pela
industria do cinema por conta das suas leis de mercado e a busca pelo beneficio comercial.
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discurso narrativo como prioritario. A imagem, em seu limite, se torna um ser
puro vinculado a uma légica da sensacao. Nicole Brenez complementa sobre

essa categoria:

a imagem reina, ela impde um regime de descontinuidade e de ilimitacdo capaz
de permitir ao sujeito a forca de multiplicar seus poderes, retornando
alternadamente ou ao mesmo tempo com uma imagem psiquica, invencao
plastica [...] O visivel aparece como lugar de indeterminacdo do sensivel,
estabelecendo uma relagcdo obscura com o mundo, 0 corpo, a sensacao,

forcando a manifestagdo completa (Brenez, 1998: 172).

Vale ressaltar que Bouquet e Jousse notaram o surgimento dessa conjungao
cineasta artista no final dos anos 1990. De |4 para ca essa discusséao foi
ampliada, em parte por conta dos avancos tecnoldgicos. Outros realizadores
como Abbas Kiarostami, Peter Greenaway, Harun Farocki, Jonas Mekas,
Chantal Akerman, Cristian Boltanski, Pedro Costa tem esgar¢ado os limites do
cinema no campo expandido, sendo convidados para exposi¢cdes, bienais,
instalag6es, etc. O audiovisual tende as artes plasticas e vice-versa. Um dos
tragcos apresentados no ensaio De manera que todo comunica é que esses

artistas cada vez menos priorizam o enredo:

ha sempre, mais ou menos visivel, mais ou menos assumido, um
desdobramento do narrativo, a vontade de algo que ndo seja uma histéria (um
significado e emocg&o), o desejo de atingir o corpo, estados pouco evidentes do
corpo e da consciéncia [...] Recusam o roteiro e 0 pensamento, que sao
historicamente as maiores modalidade para tentar uma solicitacdo cinestética
(Bouquet, 2005:165).

Essas estéticas buscam qualidades como sensagdes, atmosferas e ambientes
sensoriais. O tedrico André Parente pesquisa obras semelhantes, sob a égide
do termo cinema de artista. Ele se foca em realizagbes feitas por artistas

brasileiros, mapeando e analisando essa importante producéo. “No caso do
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Brasil, o cinema de artista é responsavel por grande parte do que se faz aqui
em termos de cinema experimental. Com raras excegdes, 0 cinema
experimental brasileiro se confunde com o cinema de artistas” (Parente,
2013:11). Esse campo expandido do audiovisual no Brasil comecga no final da
década de 1960 com instalacBes que se apropriam da televisdo como forma de
criacdo. Anos depois surge o video, e alguns artistas pioneiros se destacam no
seu uso - Jom Tob Azulay, Leticia Parente, Paulo Herkenhoff, Ana Bella

Geigner, etc. André Parente detalha a definicdo do seu termo:

Recorremos ao termo ‘cinema de artista’ apenas no sentido de demarcar a
producdo ‘cinematografica’ de autores que circulam no circuito da arte e que,
portanto, sdo, considerados artistas. Todo cineasta é sem dlvida um artista, mas
ha uma diferenca muito grande entre um cineasta cujas obras sdo reconhecidas
no circuito da arte ou no do cinema. Alias, como veremos, nao é a toa que 0s
artistas raramente filmavam no formato 35mm, raramente realizaram longas-

metragens (Parente, 2013: 11).

Ele estuda o trabalho de Cao Guimarées, Alexandre Veras, Sandra Kogut,
Lucas Bambozzi, etc, realizadores que transitam entre o cinema e a as artes
plasticas. Novamente a tecnologia se torna um fator decisivo no ato de criagao;
“talvez uma das maiores mudancas provocadas pelo digital esteja ligada a
multiplicidade de modalidades de experiéncia de um filme ou video” (Parente,
2013: 11). A composi¢cdo envolve pensar todo o dispositivo, isto €, as formas
coletivas de captura e subjetivagdo. Esse conceito se subdivide de algumas

formas que séo levadas em consideragéo pelo cinema de artistas:

impde-se esta questdo: de que modo as novas midias transformam o dispositivo
do cinema em suas dimensdes primordiais, quais sejam, a arquitetbnica
(condicbes de projecdo de imagens), a tecnologia (producdo, edicéo,
transmisséo e distribuicdo das imagens) e a discursiva (decupagem, montagem,
etc.)? [...] No ponto de chegada, a aposta de que a nocdo de dispositivo nos
permite repensar o cinema, evitando clivagens e determinismos tecnoldgicos,

histéricos e estéticos. Ao contrario do cinema dominante, muitas obras
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cinematograficas reinventam o dispositivo cinematografico (Parente, 2009: 23,

grifo nosso).
O autor cria alguns desdobramentos desse modelo artistico: cinema conceitual,
cinema do corpo, cinema do dispositivo, cinema de arquivo, cinema hibrido,
cinema interativo, cinema ao Vvivo, cine-ensaio, cinema de inversao,
protocinema e etc.’ S&o investigacdes e classificagbes de modelos
contemporaneos, obras que esgarcam o lugar das imagens no circuito das
artes. A hibridizag&o e o transito entre os meios se torna essencial nesse tipo

de realizagéo.

Conclusao

Essas duas concepgdes tedricas, tanto a francesa como a brasileira, sdo
marcas de como o hibridismo entre as artes vem crescendo de forma
ascendente, reconfigurando circuitos, formatos e modificando drasticamente as
proprias obras. O video utilizado desde a década de 1960 propiciou impactos
tanto na realizagdo como no pensamento sobre os meios. Esses elementos
foram exponenciados com o digital, porém, os embates antes feitos em
legitimacao ou critica a tais suportes se tornam superados. As questdes agora
sdo outras. O cinema néo é essencialmente arte contemporanea, por mais que
dialogue e contribua de inUmeras maneiras “uma relacdo termo a termo entre
um filme e ‘a arte’, que escape a fatalidade e ao repertério, seré forcosamente
um hipax” (Aumont, 2008:81).

O cinema, como um todo, pode friccionar a pintura e vice-versa, possibilitando
novos usos de recursos por ambos os meios. Os filmes possuem forgcas de
expressdo singulares, que potencializam propriedades de outros suportes.

Philippe Dubois em artigo escrito em 1993 intitulado Jean-Luc Godard: cinema

14 para mais detalhes, ver Parente, André (2011). Cinema em transito. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue; Parente, André (2013). Cinematicos: tendéncias do Cinema de Artista no Brasil. Rio
de Janeiro: + 2 Editora.
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e pintura, ida e volta, analisa duas obras do artista: Salve-se quem puder (a

vida) (Sauve Qui Peut (la Vie),1980), e Nouvelle Vague (1990) e entende que:

ja ndo se trata tanto de uma questao de citacao e de referéncias, de assinaturas
e comentario, quanto uma questéo invertida, posta do (e ao) interior do proéprio
cinema. Ela ja ndo concerne tanto a “o que ha de cinematografico na pintura”,
mas antes a “o que ha de pictérico no cinema”. A pintura nesses filmes deixou de
ser uma imagem, uma reproducdo-citacdo exibida na diegese, um objeto
manipulado pelos personagens, para se tornar um efeito de filme, um caso (de
figura) organico, o resultado de um tratamento visual do dispositivo

cinematografico. Nao é mais a pintura ex-citada mas a pintura sus-citada
(Dubois, 2004: 253-254, grifo nosso).

As novas estéticas, formatos, suportes e projecdes possibilitaram que o cinema
fosse vinculado a outros espagos. Se a validade do cinema como arte era
contestado no inicio do século XX, sendo necessario que tedricos como 0s
impressionistas franceses intercedessem e defendessem suas potencialidades,
no século seguinte é visto como uma das artes mais difusas, presentes e
hibridas. O “efeito cinema” relativiza a propria teologia da cultura. O cinema
pictérico como dispositivo se desvincula de aspectos filmicos estético-
narrativos estritamente vinculados a salas de cinema tradicionais e se torna
uma atracdo de museus e galerias, seja pelas suas qualidades estéticas de

imagem, ou pela atragdo como exposi¢ao.
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