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RESUMO

Neste trabalho me proponho a investigar que tipo de experiéncia sensivel as
imagens fixas (como fotografias e pinturas) e as imagens em movimento (como a
videoarte e o cinema) proporcionam ao borrarem as fronteiras que tradicionalmente
as separam. Nesse sentido, o estudo atravessara algumas das diversas maneiras
pelas quais as artes e 0S processos comunicacionais entram em contato, com
especial atencdo aos trabalhos do pintor estadunidense Edward Hopper e do
cineasta Roy Andersson, além de colocar em perspectiva algumas das varias
nocbes de tempo que tivemos ao longo da historia. Sera ainda fundamental o
suporte teorico de autores como Hans Ulrich Gumbrecht e John Dewey no que tange
as suas articulacbes sobre experiéncia estética. Estas, em atrito com a filosofia de
Henri Bergson acerca da duracdo (durée) e com a contribuicdo de estudiosos como
Georges Didi-Huberman e Mauricio Lissovsky, me permitirdo delinear a ideia de uma
experiéncia sensivel de duracao.

Palavras-chave: Duracao. Experiéncia estética. Tempo. Arte. Cinema.



ABSTRACT

In this work, | propose to investigate what kind of sensitive experience fixed images
(such as photographs and paintings) and moving images (such as video art and
cinema) provide by blurring the boundaries that traditionally separate them. In this
sense, the study will go through some of the many ways in which the arts and
communication processes come into contact, with particular attention to the works of
the American painter Edward Hopper and filmmaker Roy Andersson, and put into
perspective some of the various notions of time we had throughout history. The
theoretical support of authors such as Hans Ulrich Gumbrecht and John Dewey
regarding their articulations on aesthetic experience will also be fundamental. These,
in friction with the philosophy of Henri Bergson about the duration (durée) and with
the contribution of scholars like Georges Didi-Huberman and Mauricio Lissovsky, will
allow me to delineate the idea of a sensitive experience of duration.

Keywords: Duration. Aesthetic experience. Time. Art. Cinema.



RESUMEN

En este trabajo me propongo investigar qué tipo de experiencia sensible de duracion
proporcionan las imagenes fijas (coomo fotografias y pinturas) y las imagenes en
movimiento (como la videoarte y el cine) al borrar las fronteras que tradicionalmente
las separan. En este sentido, el estudio atravesara algunas de las diversas maneras
por las cuales las artes y los procesos comunicacionales entran en contacto, con
especial atencion a los trabajos del pintor estadunidense Edward Hopper y del
cineasta Roy Andersson, ademas de poner en perspectiva algunas de las varias
nociones de tiempo que tuvimos a lo largo de la historia. Sera aun fundamental el
soporte tedrico de autores como Hans Ulrich Gumbrecht y John Dewey en lo que se
refiere a sus articulaciones sobre la experiencia estética. Estas, en friccion con la
filosofia de Henri Bergson acerca de la duracion y con la contribuicion de estudiosos
como Georges Didi-Huberman y Mauricio Lissovsky, me permitirdn delinear la idea
de una experiencia sensible de duracion.

Palabras clave: Duracion. Experiencia estética. Tiempo. Arte. Cine.
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1 INTRODUCAO: SOBRE O ARTESANATO INTELECTUAL

A principio esquematizado como um estudo que se detivesse unicamente as
relacfes entre o cinema e a pintura e as formas pelas quais o0 cinema proporciona
uma experiéncia de tempo pictérica e a pintura oferece uma experiéncia de tempo
cinematografica, este trabalho foi ampliando seu recorte, me permitindo pensar, na
verdade, numa experiéncia sensivel de duracdo que € capaz de aproximar ou
mesclar a experiéncia estética que temos com imagens fixas daquela vivida com as
imagens em movimento de uma forma mais ampla, ou seja, ndo mais apenas
aquelas restritas ao universo pictérico ou cinematogréfico.

A mencionada ideia de experiéncia sensivel de duracdo é, na verdade, a
ferramenta metodologica que norteard toda esta pesquisa, alinhando as reflexdes
aqui apresentadas sobre experiéncia sensivel e tempo. Trata-se de um operador
cognitivo construido para fazer uma referéncia mais precisa a ideia da experiéncia
temporal vivida pelo espectador. Experiéncia sensivel de duracédo é, portanto, um
modo de experimentar o tempo que ndo é exatamente o cronolégico, mas sobretudo
uma sensacao subjetiva que tanto pode ser sentida de maneira semelhante em
obras de uma mesma forma de expressao (pintura, cinema, teatro, escultura,
videoarte, fotografia etc.), quanto em imagens dos mais diversos suportes, como € o
caso dos entretempos que serdo estudados neste trabalho.

Como suporte a essa reflexdo, cabe aqui destacar que possiveis hierarquias e
fraturas que separam, dentre outros, os campos da Videoarte, Fotografia, Cinema e
Pintura, ndo serdo levadas em conta, mas sim uma experiéncia sensivel muito
especifica que tais imagens provocam, pondo em atrito as fronteiras que separam as
imagens tidas como fixas das imagens em movimento. Como bem afirma Laura

Gonzalez Flores, autora que sera apontada em outros momentos deste trabalho:

“o perigo em confundir género tecnolégico com género artistico é dificultar a
abordagem de questbes tdo simples e cotidianas como a classificacdo de
imagens hibridas que apresentam caracteristicas de ambos os meios, ou a
compreensdo da esséncia de novos meios que manifestam propriedades
heterogéneas” (FLORES, 2011, p. 9).

Dentre os inumeros lugares dos quais as imagens aqui estudadas foram

pescadas estdo os livros de Arlindo Machado em Pré-cinemas e pos-cinemas
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(2014), de Philippe-Alain Michaud com Filme: por uma teoria expandida do cinema
(2014) e de Philippe Dubois em Fotografia contemporanea: desafios e tendéncias
(2016). As referéncias, no entanto, transbordam o lugar das produgcdes académicas,
ja que também sédo frutos da minha experiéncia pessoal e do meu contato com as
mais diversas imagens.

No primeiro capitulo, verificarei algumas aproximacdes possiveis entre
imagens vindas de campos da arte historicamente distintos, a saber, o das imagens
fixas e em movimento, cada qual carregado de especificidades. Levando isso em
conta, este sera um momento de contextualizacdo, mostrando que os hibridismos
estdo presentes nas artes ha mais tempo do que podemos precisar. Portanto, os
exemplos levantados guiar&o o leitor desde os casos de hibridismos entre as artes
com outros campos dos conhecimentos até o didlogo entre diferentes formas de
manifestacdes artisticas (cinema e games, moda e pintura, design e musica, dentre
outros). Apesar do foco deste trabalho ndo estar no suporte, mas sim na experiéncia
estética mesma, tal percurso produzird, por negacao e pela acumulacao de sentidos,
a base fértil necesséria para que eu chegue ao meu centro de interesse: o estudo de
imagens fixas e em movimento que se aproximam uma das outras, proporcionando
ao espectador uma experiéncia sensivel de duracéo particular. Além disso, todo o
material apresentado neste momento reflete a propria trajetoria desta dissertacao, a
principio mais voltada para a pesquisa dos exemplos em que a transposicdo e
inspiracdo entre meios distintos € mais evidente.

Nesse sentido, ressalto que a variedade de suportes e temas foi buscada de
forma proposital. Na diversidade, todos tém em comum a aproximacdo com uma
forma distinta de comunicacéo ou arte, abrindo espaco para o novo e o inusitado.
Reforco com isso que a proposta aqui é a de que o olhar dedicado a produtos como
esses seja guiado ndo somente pela selecdo do melhor e do pior, mas por uma
reflexdo sobre como tal transposicdo de tema de um suporte para outro, ao
engendrar novas realidades, modifica consideravelmente a relacdo que temos com
eles — remodelando, portanto, a nossa experiéncia estética.

JA para o segundo capitulo, centrado na experiéncia estética, sera
fundamental o aporte tedrico pragmatico - e valioso dentro dos estudos sobre
experiéncia estética - fornecido por John Dewey no livro Arte Como Experiéncia

(2010). Para o autor, a experiéncia estética nasce do conflito, do diferente e daquilo
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que faz tensdo com o mundo real, o que esta precisamente alinhado com o lugar do
qual partirei. Levarei em conta ainda a discussdo de Gumbrecht realizada nos livros
Producédo de Presenca (2010) e Atmosfera, ambiéncia, Stimmung (2014) e no artigo
Pequenas Crises: experiéncias estéticas no mundo cotidiano (2006) sobre a tenséo
entre efeitos de presenca e de sentido que ocorre na experiéncia estética. Essa ideia
servirhA como norte para o trabalho, que procurarda sempre que possivel nao
descartar a dimenséo afetiva da experiéncia, seja no que diz respeito aos objetos de
estudo, seja quanto a forma da escrita adotada na dissertacéo.

Também estudando experiéncia estética, com énfase naquela que fruimos
através da arte, em O escopo da experiéncia estética (2014) Martin Seel defende
que ndo ha, e talvez nunca houve, delimitacbes claras entre as artes, sendo
exatamente essas relacdes a peculiaridade do artistico. Essa é uma premissa com a
qgual concordo e que foi evidenciada no primeiro capitulo por meio da exposicéo de
exemplos de objetos artisticos hibridos das mais variadas épocas e estilos. Ainda,
me auxiliardo as reflexdes trazidas por Denilson Lopes sobre o estético no cotidiano
presentes compilacdo de textos que compbem o livro A Delicadeza: estética,
experiéncia e paisagens (2007). Também observarei a pertinéncia do olhar do
historiador da arte Georges Didi-Huberman em Quando as imagens tomam posi¢ao
(2017b), um estudo detido sobre os diarios de Brecht e outras particularidades da
sua obra.

Para tornar mais compreensivel a ideia de experiéncia estética aqui estudada,
realizo um estudo dos filmes Cancbes do segundo andar (2000), Vocés, 0s vivos
(2007), e Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia (2014), que
juntos compdem a Trilogia do Ser Humano, do sueco Roy Andersson. Partes de um
mesmo universo estético, eles sdo marcados por cenas gravadas com uma camera
estética, longos planos e doses de humor negro. Seus trés filmes néo se propdem a
fazer a releitura de outras imagens, entretanto, se aproximam da experiéncia vivida
ao contemplarmos uma imagem fixa. Nos filmes do diretor sueco o espectador
coloca-se diante de cenas que, em sucinta analise, sdo na verdade uma sucesséo
de planos que lembram a visao frontal que a quarta parede teria de um palco teatral.
Os filmes provocam uma sensacgdo de apreciacdo estética que ndo € nem a vivida
na contemplacdo das imagens fixas, nem das imagens em movimento, mas uma

terceira, exatamente a que procuro conhecer neste trabalho.
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Na terceira parte, o didlogo sera entre filosofia e imagem. Logo, na construcao
deste capitulo serad central a atualizacdo do estudo de Bergson em Matéria e
Memoéria (1999) e do seu comentador Deleuze em livros como Bergsonismo (1999),
e O que é filosofia? (2010), com atencdo especial ao conceito de duragdo e ao jogo
entre passado/presente, matéria/memoria e atual/virtual que este implica - e que me
permite possiveis relacfes com a discussdo sobre a experiéncia estética de imagens
estaticas ou em movimento. Levanto esse debate pois percebo ser sempre na
dilatagéo ou na contracdo do tempo que as imagens presentes neste estudo entram
em contato. Nesse sentido, serdo de grande valia as conexdes feitas por Estela
Sahm em Bergson e Proust: sobre a representacdo da passagem do tempo (2011)
que, ao articular as teorias de Bergson com o estudo da literatura, mostra serem
possiveis outros olhares sobre a obra do fil6sofo.

Ja como pano de fundo me auxiliardo os trabalhos de G. J. Whitrow (O tempo
na histéria, 1996 e O que é tempo?, de 2005) que, ao realizar uma histéria da
medicdo do tempo, apresenta uma série de evidéncias de como o que chamamos
tempo é uma construcao sociocultural, variando de acordo com as épocas e grupos
sociais; do socidlogo Norbert Elias em Sobre o Tempo (1998), ao considerar nossa
nocdo de tempo uma sintese que combina fatores naturais, sociais e individuais; e
do livro Esculpir o tempo (2002), de Tarkovski, cineasta cuja filmografia € marcada
por um visivel desejo de manuseio do tempo cinematografico. Por fim, mas nao
menos importante, terdo relevancia os pensamentos do quimico llya Prigogine em O
fim das certezas (2011), Ciéncia, Raz&o e Paixdao (2009) e em As Leis do Caos
(2002). O autor, dentro do seu campo do conhecimento, descarta a nocao
newtoniana de tempo para valorizar o tempo em sua irreversibilidade, logo, em sua
poténcia criadora.

Como exemplo da situacdo oposta aquela evidenciada na trilogia de
Andersson, ou seja, com a pintura indo ao encontro do cinema, identifico a obra de
Edward Hopper como seminal. Nos quadros dele ha algo no modelar do tempo que
os aproximam das imagens moventes. Varias das suas obras, tais quais Automat
(1927), Nighthawks (1942) e Morning Sun (1952), permitem uma construgao
temporal que me levam a ver seus quadros como o congelamento de uma cena,
fazendo-me pensar ndo s6 no durante, ou seja, no que esta posto na tela, mas num

antes e num depois do que vemos, no "o que levou o casal aquele lugar?”, "quem
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ela espera, se é que espera?" ou "para onde irdo ao sair de onde estdo” e "para
onde ela olha?", ou seja, em toda uma narrativa que se derrama pelas bordas do
quadro como um extracampo cinematogréafico. Num suporte bastante diverso do de
Andersson, as pinturas de Hopper parecem registrar uma cena em curso, Como que
entrevendo um antes que acabou de acontecer e um depois iminente. Além de
Hopper e Andersson, varias outras obras enquadram-se nos entretempos, um termo
que d& conta de costurar todas as reflexdes realizadas nos capitulos anteriores
sobre tempo, imagem e experiéncia estética. Todavia, ambos foram destacados
tanto pela consisténcia estilistica das suas obras, como por formarem um par de
referéncias entre pintura e cinema que possibilita enxergar de maneira mais nitida as
interseccdes entre as imagens estaticas e em movimento, além de destacarem que
as questdes em estudo ndo se restringem as producdes contemporaneas. Para
arrematar, o ultimo capitulo sera dedicado a um grupo de imagens contemporaneas
paradigmaticas que ajudardo a pensar como opera a tal experiéncia sensivel de
duracéo e que vém somar aos detalhados estudos sobre Roy Andersson e Edward
Hopper. Nesta selecdo esta a série de videos Stainless (2011-2015), de Adam
Magyar; a obra The Last Century (2005), de Sam Taylor-Johnson; o filme Na
ventania (2014), de Martti Helde; e o filme Shirley (2013), dirigido por Gustav
Deutsch.

Por fim, todas essas imagens seréo alinhavadas com os conceitos de duracao
e experiéncia estética anteriormente trabalhados para a construcdo do que sao
esses entretempos que permitem que imagens de suportes tao distintos carreguem
uma experiéncia sensivel de duracdo semelhante. As contribuicbes de Mauricio
Lissovsky em A maquina de esperar (2008) serédo, desse modo, fundamentais na
aproximacao entre instante e duracao, dois conceitos costumeiramente trabalhados
em separado. Portanto, € com o intuito de tornar as reflexdes mais palpaveis que
realizo essa triagem, uma colecdo de imagens que traz consigo uma experiéncia
sensivel de duracdo ambigua, localizada em algum lugar entre as fronteiras que
separam as imagens estaticas, como fotos e pinturas, e em movimento, como filmes
e trabalhos de videoarte.

Em resumo, o problema desta pesquisa se debruca sobre o desejo de
entender que tempo experienciado € esse que aproxima as imagens fixas das

imagens em movimento e qual tipo de experiéncia sensivel de duracéo é essa que
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habita, perpassa e transita pelas bordas desses dois campos, borrando suas
fronteiras. Apesar de cada um dos capitulos abordar temas aparentemente distantes
entre si, como sao experiéncia estética, tempo, imagem e seus hibridismos, as
discussbes e exemplos apresentados estardo sempre retomando e atualizando as
ideias levantadas nos demais capitulos — ora reforcando os argumentos trazidos nos
capitulos que o antecedem, ora antecipando discussdes que serdo aprofundadas
mais a frente.

Também fundamental foi a experiéncia em sala de aula tida por meio do
estagio docéncia. Pensado junto ao orientador desta pesquisa, o0 contetudo
programatico das aulas buscou alinhar as necessidades dos alunos com os tépicos
que causavam mais inquietacbes e davidas naquele estigio da pesquisa. Meu
intuito foi, entdo, o de confrontar com os alunos as interrogagdes sobre o tempo e a
experiéncia estética através de atividades e debates pontuais, o que ventilou e
trouxe novas ideias para este trabalho.

Vale ainda mencionar que, no desenvolvimento desta pesquisa, foi-me
imprescindivel a manutencdo de um diario de anotacdes. Esse arquivo me permitiu
dar a devida importancia a minha experiéncia pessoal, estimulando o habito da
escrita e evitando que ideias e impressfes se dissipassem - por menos relevantes
gue elas, num primeiro momento, pareciam ser. Supostamente simples, a criacdo do
diario é uma ferramenta metodoldgica valiosa e recomendada, dentre outros, pelo
socidlogo texano C. Wright Mills (2009), dentro da maneira de producdo do
conhecimento que ele chama de artesanato intelectual, em que o trabalho do
cientista, semelhante ao de um artesdo, consiste em realizar uma superposicao -
uma bricolagem - de producéo intelectual e experiéncia pessoal. No caso especifico
deste projeto, essa experiéncia pessoal se dara sobretudo na escolha das imagens
fixas e em movimento estudadas, selecionadas numa tentativa de tocar a "matéria”
da qual é feita a experiéncia sensivel de duracdo que habita as intersec¢des entre

essas duas modalidades de apresentagao e fruicdo de imagens.
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2 HIBRIDISMOS E CONTAMINACOES

Em lugar de pensar os meios individualmente, o que comeca a interessar
agora sdo as passagens que se operam entre a fotografia, o cinema, o
video e as midias digitais. Essas passagens permitem compreender melhor
as tensdes e as ambiguidades que se operam hoje entre o0 movimento e a
imobilidade (também h& movimento na fotografia, assim como ha filmes
feitos exclusivamente de fotos fixas), entre o analégico e o digital, o
figurativo e o abstrato, o atual e o virtual.

- Arlindo Machado?

Dialogismo?, intertextualidade®, iconofagia*, convergéncia®, enlacamento®,
referéncia, citagao, bricolagem, homenagem... Varias palavras, termos e conceitos
foram e sdo usados a exaustdo na literatura especializada em arte, linguagem e
processos comunicativos numa tentativa de dar conta da diversidade de obras que
relacionam-se ou mesclam-se entre si. No entanto, elas estdo submetidas a
constantes reconfiguracdes, com suas fronteiras sendo diluidas através dos mais
diferentes procedimentos. Trata-se de um processo histérico, e 0 que de fato
acontece € que ndo ha arte ou comunicacdo sem que estes termos estejam
implicados em maior ou menor medida, seja de forma evidente ou visivel apenas
para um olhar mais afinado e familiarizado com a referéncia ali implicada.

Dessa forma, toda a reflex@o realizada neste trabalho sera feita de modo a

evitar o perigo de hierarquizar uma arte em detrimento de outra, levando em conta a

1 MACHADO, 2007, p. 69.

2 Termo da semiética apresentado pelo filésofo russo Bakhtin que diz respeito a mescla de sentidos
dentro de um mesmo texto entre dois enunciados e que é manifestada ndo apenas de forma verbal
(FIORIN, 2011).

8 Enquanto que o dialogismo se refere aos sentidos, na intertextualidade ha uma relagdo dialdgica
materializada dentro do texto. Trata-se de um termo introduzido pela semioticista Julia Kristeva e
equivocada e costumeiramente considerado por alguns como proprio ao pensamento de Bakhtin
(FIORIN, 2011).

4 Norval Baitello Jr. chama de iconofagia pura a ideia de que “em toda imagem existe uma referéncia
as imagens que a precederam”. Esse continuo devorar de imagens se torna mais visivel a partir do
século XX com a reprodutibilidade técnica e alcanga proporcdes ainda maiores com as midias digitais
do nosso mundo contemporaneo (BAITELLO, 2005, p. 95).

5 Popularizado por Henry Jenkins, o termo tem a intencdo de dar conta das “transformacgdes
tecnoldgicas, mercadoldgicas, culturais e sociais” contemporaneas que tendem a conectar pessoas,
tecnologias e os variados mercados do entretenimento e da midia que, através das cada vez mais
ageis mudancas no meio da computacéo e do barateamento das tecnologias de distribuicdo, criam e
demandam produtos cada vez mais integrados entre si (JENKINS, 2009, p. 29).

6 Traducao do termo aleméo Verfransung, criado por Theodor W. Adorno, um dos representantes da
Escola de Frankfurt, e estudado em detalhes no A arte e as artes, transcricdo de uma palestra sua
realizada em 1966. Para Adorno, o enlacamento diz respeito ao imbricamento entre os géneros
artisticos, fenébmeno em alta na sua época, e que pode ser exemplificado pelo método de montagem
caro ao Cubismo, Dadaismo e Surrealismo (ADORNO, 2017, p. 59-60).
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opinido de André Bazin - voltada para a relacdo entre cinema e pintura, mas que
pode bem servir de inspiracdo as mais diversas formas de fazer dialogar
conhecimento e sensibilidade - de que “o cinema ndo vem ‘servir’ ou trair a pintura,
mas acrescentar-lhe uma maneira de ser” (BAZIN, 1991, p. 176).

Com isso em mente, torna-se claro ser fadada ao fracasso a empreitada de
listar todas as obras que lancam mao de hibridizacBes nos seus processos criativos.
N&o tenho a menor intencdo de chegar mesmo perto desse feito. Interessa-me
dispor - de maneira semelhante a quando abrimos uma caixa de recordacdes e
espalhamos sobre a mesa cartas, bibelés e fotografias que ocupam um lugar
especial na nossa memoaria afetiva - as obras que me fascinam ou chamam minha
atencao de forma muito particular. Quando me refiro a mesa, é aludindo a leitura que
Didi-Huberman realiza acerca do trabalho de Aby Warburg, estudioso da imagem
gue traz a imagem metaférica da mesa em contraste com a do quadro para mostrar
as inumeras possibilidades de montagem implicadas no estudo das imagens
realizado por Warburg no Atlas Mnemosyne, projeto que ndo se pretendia como
definitivo, mas em constante recomeco (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 18). O filtro
sera, portanto, aquela fina e delicada camada da nossa percepcdo do mundo que
mora antes da interpretacdo logica dos fendmenos: aquela parte de ndés que é
marcada pela presenca’, pela experiéncia e pelo afeto.

A simples palavra “contaminagdo” torna-se, entdo, carregada de poténcia.
Sua conotacdo negativa, ligada as doencas, fumacas téxicas e substancias
industriais aqui ndo me interessa. Levarei em conta que o verbo contaminar, em sua
etimologia®, remonta também a contato, a estar com e junto: é para essa triade de
significados que minha atencdo desperta. A ideia de uma arte que se aproxima de
outra ou é contaminada por elementos de outro campo do conhecimento é uma
constante mesmo na Histéria oficial, aquela com “H” maiusculo, recheada de mentes
geniais, mestres, divisdes e ismos que a Arte traca para si desde a Renascenca

vasariana®, basta pensarmos, por exemplo, na formacdo multidisciplinar de artistas

7 Por presenca pensemos em tudo aquilo que se contrap8e ao metafisico, ao intocavel e imaterial.
Sobre essa forma de sentir o mundo o autor Gumbrecht se debruca no livro Produgéo de Presenca. O
assunto sera aprofundado no capitulo 2.

8 Pesquisa pelo verbo contaminate (contaminar) no dicionario online em lingua inglesa
<www.etymonline.com>.

9 Referéncia ao artista e historiador da arte Giorgio Vasari (1511-1574), cuja maneira de contar a
Histdria era toda alinhavada pela descricdo da biografia daqueles que ele considerava serem os
principais artistas italianos.
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como o pintor, escultor, poeta e arquiteto Michelangelo; ou em Leonardo da Vinci,
cujos talentos abrangem os mais variados campos do saber, dentre 0s quais estdo a
pintura, a engenharia bélica, a matematica, a botanica e a medicina.

Realizando esse percurso, torna-se impossivel me deter apenas nos
hibridismos artisticos, deixando de fazer referéncia as tantas outras formas de
construcdo de afeto. Deleuze e Guattari, em O que é€ filosofia?, destacam o papel
diferencial da arte em relacdo a ciéncia e a filosofia. Para cada uma delas eles
atribuem, respectivamente, as seguintes potencialidades: lidar com sensacdes e
afetos (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 213); lidar com nameros e funcdes (ibidem,
p. 151); lidar com conceitos (ibidem, p. 47). Sua proposta néo era excludente, o que
pode ser constatado de maneira simples através da propria escrita de Deleuze, cuja
estilistica € marcada por uma estrutura rizoméatica do pensamento, repleta de
imagens e metaforas que servem de catalisadores para a nossa compreensao da
sua filosofia. Divisdo semelhante, com convencfes que delimitam espacos distintos
de atuacao, € encontrada dentro do préprio campo artistico, “chegando a ponto de
tornar o desenho, a pintura, a gravura, a instalacdo, a performance, o happening, o
video de arte, a body art, linguagens especificas, donatarias de regras e pré-
requisitos muito bem demarcados.” (DUARTE, 2011, p. 138). Apesar das divisdes
existentes, a intencdo aqui € investigar as fissuras e contaminagfes: 0S espacos
entre duas ou mais manifestacdes artisticas que permitem que categorias antes
separadas se misturem em alguma medida.

A prépria ciéncia “dura”, afeita as formulas e consagrada por sua objetividade,
aproxima-se da arte e da filosofia quando, como defende o quimico llya Prigogine,
deixa de enxergar o tempo de forma ciclica e passa a reconhecer sua
irreversibilidade - a tdo controversa linha do tempo recusada pelos newtonianos e
pela ciéncia classica, para os quais ndo ha diferenca entre o uso da particula
positiva (+) ou negativa (-) antes da variavel tempo (t) numa equacgéo: seu resultado
sera o mesmo. Prigogine afirma que isso poderia, sim, ser possivel, desde que
estivéessemos trabalhando com sistemas fechados e sob condi¢cfes ideais, ou seja,
livre de quaisquer interferéncias externas: num mundo irreal. “Os sistemas estaveis
qgue levam a certezas correspondem a idealizacdes, a aproximagdes” (2011, p. 59).

Entendendo a 22 Lei da Termodinamica, por outro lado, comprova-se que pode ser
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por meio da desordem mesma das particulas, que ndo se distribuem igualmente
num dado sistema para garantir seu equilibrio térmico, que nasce a ordem.

Essa constatacdo, que a principio pode parecer simples, na verdade permite
enxergar a natureza em sua forca criativa e o préprio caos como sua poténcia
criadora, estando proxima da nocéo de experiéncia apresentada pelo filésofo Giorgio
Agamben, para quem ela “é incompativel com a certeza” (2005, p. 26), explicitando
o paradoxal projeto da ciéncia moderna de expropriar a experiéncia através das
balizas do experimento (ibidem, p. 25) e por meio da unido entre ciéncia e
experiéncia — na Antiguidade confiadas a sujeitos diferentes, a saber, ao divino e ao
senso comum - num soé sujeito, 0 ego cogito cartesiano (ibidem, p. 28).

Mesmo no ambito das ciéncias ditas “fluidas”, como nas Humanidades, ha
uma forte presenca de formas de investigacdo herdadas das ciéncias classicas, o
qgue ja de relance pode ser percebido pelos padrdes e rigores académicos exigidos
em trabalhos como este. Nasce um paradoxo, que aqui deixo desaguar numa
provocacgdo: como comunicar afetos por meio de regras e estruturas académicas
que a todo momento tende a poda-los? Ou seja: sera que, por exemplo, o formato
de tese académica seria 0 mais efetivo para a transmissdo do conhecimento
adquirido ap6s anos de estudos dedicados a cultura do graffiti, do maracatu
pernambucano ou do blues de Muddy Waters? Certamente, ao lidar com
manifestagbes criativas como essas, outras tantas formas igualmente criativas
surgem como possibilidades de partilha. Hibridismos e contaminacgdes, portanto,
também nascem do desejo de responder ou minimamente aticar a discussdo que
envolve tal questionamento, dando as investigacfes cientificas formatos hibridos e
alternativos que melhor correspondam aos seus objetos de estudo.

Para tanto - e apenas me restringindo as areas da Comunicacao e das Artes -
a ciéncia se aproxima da arte através de trabalhos como os de John Berger, que no
livro Modos de Ver traz trés artigos compostos apenas por uma sucessdo de
imagens, sem palavras, reafirmando com isso a poténcia intelectual das imagens
(BERGER, 1977, 36-43; 66-81 e 114-127); de Marcelo Coutinho, cuja dissertacdo de
mestrado (COUTINHO, 2003) sobre a visao e a cegueira foi apresentada em formato
de romance, repleta de notas explicativas e confundindo propositalmente citagbes
reais com outras inventadas por ele; e de Jodo Anzanello Carrascoza com o artigo

Suite académica (2016a), publicado na renomada revista brasileira de comunicacao
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Matrizes e todo escrito em prosa poeética, sem referéncias ou citacdes. Neste
trabalho, € evocando uma série de imagens e metaforas que o autor define cada um
dos elementos que compdem um projeto de pesquisa em Comunica¢do, como sdo o
Resumo, as Palavras-Chave, os Objetivos e assim por diante. Dessa forma, ele
ilumina uma série de nuances e sutilezas da metodologia da pesquisa que talvez
alguns trabalhos académicos mais severos quanto a forma ndo conseguiriam
expressar ou, minimamente, ndo alcancariam em tamanha profundidade. Ao

descrever o que é a Metodologia, por exemplo, ele escreve:

Comecga-se, seja o que for, agarrando-se ao que as maos tém de mais
préximo — somos todos naufragos, entdo cada um que pegue o que puder a
sua maneira ou no desespero. Para quem prefere, na via oposta, se afogar,
0 método é irrelevante, e idéntico o resultado, ndo importa se a opgdo é
nadar pelo alto-mar até ndo ter mais bracos, ou deixar-se levar, sem
resisténcia, pela correnteza, aceitando o nada do nao inicio (também
chamado fim). Depois, segue-se do mesmo jeito, em linha reta, a cabeca
erguida, ou em ziguezague, de olhos baixos, aos trope¢os, ou seguro a
cada passo. Experimentar, qualquer coisa que seja: hunca com voracidade;
em porgdes maodicas, sentindo nos dedos a consisténcia, o gosto na lingua,
o odor nas narinas. Corpus ndo é amostra. Certifique-se da integridade de
seus instrumentos, revise-os antes de usa-los. Bardbmetro, para medir a
pressdo atmosférica. Lagrimas, para a largura do amor. Biruta, indica a
direcdo do vento. Saliva, o caminho do prato. Cronbmetros marcam o
tempo. Fatos (e também palavras) marcam a dor. Faca ou estilete, caco de
vidro ou prego, cada um lacera a seu modo. Escolha de acordo com a sua
habilidade — e rasgue com esmero, ha tanta beleza nos cortes... Aguas
rasas, as vezes, tocam fundo na memdria. Sem procedimentos internos, a
arvore ndo se arvora (para fora). O método €, apenas, uma prescricdo para
a viagem. Uma bussola primitiva, como o sol. A desvantagem do método?
Ser um meio per se, como a existéncia — e nada prepara melhor para a vida
gue o vive (CARRASCOZA, 20164, p. 64).

Em entrevista sobre este trabalho ao site da revista Suplemento
Pernambucano, Carrascoza (2016b) provoca: “A poesia também esta nas ciéncias
duras, ou ndo? Inumeraveis aproximacfes tém sido feitas, ha décadas, entre a
matematica e a masica, a quimica e a literatura, a fisica e as artes plasticas”. Em
textos como esses surgem maneiras de comunicar conhecimentos extremamente
refinados e complexos através dos afetos ativados em nos por meio das imagens,
de uma escrita carregada de metaforas ou da criacdo de textos que embacam as
nogoes de ficcao e realidade.

Todos esses casos configuram um fendmeno que, diga-se de passagem, nao
€ novo. Basta pensarmos que parte da obra de Nietzsche (A gaia ciéncia e Além do

bem e do mal sdo dois bons exemplos) foi escrita valendo-se do género dos
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aforismos, textos que remontam o periodo pré-socratico, sucintos e de poucas
palavras e que, apesar disso, desvelam grandes mensagens. E na forma ensaistica,
logo mais subjetiva, poética e flexivel, mas ndo necessariamente menos carregada
de novas ideias do que um artigo ou tese, dos escritos de Walter Benjamin e Vilém
Flusser, como vemos, respectivamente, em A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica e no livio O mundo codificado. Na contemporaneidade,
penso na “autoteoria” de Maggie Nelson, autora estadunidense que, ao costurar no
relato de episédios da sua prépria vida reflexdes de outros autores sobre linguagem,
feminismo e teoria queer, propde com seu livro Argonautas (2017) um formato de
dificil catalogacdo, uma espécie de autobiografia tedrica. Tratam-se de exemplos
que permitem enxergarmos as artes em suas diversas manifestacées (poesia,
biografia, ficcdo) como vetores capazes de catalisar o conhecimento, fechando
dessa forma o circulo que pbe ciéncia e arte em constante dialogo. Sobre a
aproximacao desses dois campos, Laura Gonzéalez Flores vé como marco a crise da
ciéncia do século XX, quando passamos a valorizar mais a estatistica, por exemplo,

em detrimento das tradicionais expressées matematicas:

A indeterminacado faz com que a linguagem cientifica se afaste da precisao
cartesiana e deixe de ser exata para se tornar estatistica. Para batizar as
menores e mais infimas entidades, os “quarks”, os fisicos que as
descobriram se aproximam da literatura e tomam emprestado o termo do
Finnegan’s Wake de Joyce. A Ciéncia comeca a reconhecer, pela primeira
vez, 0 inegavel problema da relacdo entre linguagem, conhecimento e
convencdo da fisica classica. Também comeg¢a a questionar sua
metodologia tradicional, que parte de uma indugcdo expressa em equagdes
matematicas, que confia no controle dos instrumentos de medi¢do e que
controla o resultado dos experimentos para produzir resultados
guantificaveis e congruentes com o argumento algébrico inicial. A Ciéncia
do século XX ndo s6 tem que inventar novas teorias algébricas e
geométricas para poder descrever o0s insélitos fenbmenos recém-
descobertos, como também depara com a ardua tarefa de se redimir. Torna-
se critica, vira-se pra dentro de si mesma (FLORES, 2011, p. 63).

Dentro do proprio campo da Arte as diferentes manifestacdes artisticas
sempre estiveram em contato, pois que, apesar dos diferentes meios empregados
para expressar suas impressdes do mundo - das coisas e dos pensamentos - todos
eles, no fim das contas, falam o mesmo idioma: o dos afetos. Seja cinema, pintura,
fotografia, escultura, arquitetura, danca ou teatro, 0 que essas categoriza¢cdes nao
conseguiram separar foi um desejo comum de expressar subjetividades a outras
subjetividades. Isso porque os hibridismos, intersec¢des, contaminagcbes e

intertextos - como queiramos chamar - entre as artes e os diversos campos do
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conhecimento definitivamente ndo sdo um fendmeno novo, de modo que o que é
abordado neste trabalho de forma alguma deseja ser uma ode a evolugcdo ou ao que
seria 0 apice das expressOes artisticas. Estas, ao contrario, estdo submetidas a
constantes reconfiguragdes, com suas fronteiras sendo diluidas através dos mais
diferentes procedimentos.

Pensemos no filme Dogville (2003), de Lars Von Trier, e seu didlogo com o
teatro; nos pintores tedricos, como Wassily Kandinsky; ou no trabalho de Lygia
Clark, cuja producéao de objetos sensoriais e relacionais faz uma ponte entre arte e
clinica, numa forma de pensar e produzir escultura totalmente integrada a terapia e
gque, mesmo assim, é enquadrada por muitos dentro dos moldes da arte
contemporanea, tendo seus trabalhos insistentemente apresentados em exposi¢coes
convencionais. Outros exemplos curiosos sdo a marca de joias Areia Inutensilios,
cujas pecas trazem poemas da poeta Eveline Sin; o pacote de emoticons para
dispositivos moveis FridaMoji, inspirado em 35 quadros da pintora mexicana Frida
Kahlo; o vestido Mondrian (1965) do estilista Yves Saint Laurent, inspirado no
quadro Composicdo com Vermelho, Amarelo e Azul (1921) de Piet Mondrian; as
reportagens em formato de quadrinhos do jornalista Joe Sacco (2016); e a
colaboracdo entre o surrealista Salvador Dali e a estilista Elsa Schiaparelli que
resultou em pecas como o Chapéu-sapato e no Vestido com estampa de lagosta,
ambas de 1937.

E como pensar isoladamente certos jogos, simultaneamente videogame e
cinema, que intercalam momentos de jogabilidade com cutscenes!?, ou na polémica
bioarte de Eduardo Kac, que na obra GFP Bunny (2000) se valeu da engenharia
genética para inserir proteinas fluorescentes numa coelha que, sob iluminacdo azul,
emitia luz verde? Poderia escrever paginas e mais paginas repletas de casos como
esses. Dos aparentemente mais simples aos mais radicais, todos tém em comum o
desejo de realizar um encontro entre duas ou mais formas de expressdo que
convencionalmente sédo pensadas e estudadas em separado.

Todos esses casos aproximam-se do que pode ser lido como obras
transgenéricas, trabalhos que desestabilizam a Arte por, com sua mistura de
linguagens, inviabilizarem a no¢do de género artistico (FLORES, 2011, p. 180); e ao

que o0 pesquisador Eduardo Duarte chama de fenbmenos narrativos

10 Momento do game sobre o qual o jogador ndo exerce controle através de comandos e criado para
reforcar a histéria que serve de pano de fundo ao jogo.
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contemporaneos, “nascidos do movimento de nomadia, de abandono de territorios
anteriormente bem demarcados, onde as linguagens perderam a precisdo de suas
identidades e encontram-se turvas, gerando novas expressdes ainda nao
consolidadas” (DUARTE, 2011, p. 136). Além dessa definicdo, se destaca na
reflexdo do autor a ideia de que os fendmenos narrativos contemporaneos, por
serem essencialmente hibridos e colocarem distintas narrativas em atrito, findam por
tecer novas realidades, na medida em que cada narrativa tem um tempo e espago
proprios.

Aqui faco um parénteses para pontuar que, dentro das maneiras possiveis de
compreender o contemporaneo, me alinho aquela estudada por Agamben, para
guem “o compromisso que esta em questdo na contemporaneidade nao tem lugar
simplesmente no tempo cronoldgico: é, no tempo cronolégico, algo que urge dentro
dele e o transforma” (AGAMBEN, 2009, p. 65). Desse modo, a incessante atuagao
gue o passado opera no presente ndo apenas nao é descartada (idem, p. 69), como,
na verdade, é o tempo todo reafirmada, na medida em que tais referéncias ao
passado tém a capacidade de fazerem-se contemporédneas ao mesmo tempo em
gue o reorganizam e atualizam. O contemporaneo, visto dessa forma, ndo esta
circunscrito apenas na producdo atual, mas a extrapola, englobando também as
alusdes ao passado das quais o presente, queiramos ou nao, esta prenhe.

Transportando esse cendrio de didlogo entre os mais diferentes campos do
conhecimento para o estudo das imagens fixas e em movimento que se aproximam,
€ simples perceber que elas sempre estiveram em contato. Para exemplificar, faco
agui um recorte para a relacédo entre o cinema e a pintura, dupla que por tanto tempo
moveu 0S rumos desta pesquisa. Isso porque entre essas duas artes ha desde os
casos de pintores colaborando com a producédo cinematografica — relembro com isso
a célebre parceria no filme Quando fala o coracdo (Spellbound), de 1945, dirigido
por Hitchcock e cuja cenografia foi assinada por Salvador Dali —, passando pelos
antigos filmes em preto e branco pintados a mao quadro a quadro, pelas histérias de
grandes nomes da pintura dando mote para cinebiografias (vide a de Van Gogh
Sede de Viver, de 1959, dirigido por Vincent Minelli, e Caravaggio, de 1986, por
Derek Jarman), e pelo uso da fotografia, figurino e outros detalhes de filmes

inspirados em quadros, como é o caso do terno azul do protagonista em Django
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Livre (2012)', até chegar a exemplos como o episédio Corvos em Sonhos (1990),
de Akira Kurosawa, que faz uma imerséao do protagonista nos quadros de Van Gogh,
e a filmes como A Inglesa e o Duque (2001), de Eric Rohmer e O Moinho e a Cruz
(2012), de Lech Majewski, que através de computacdo grafica mesclam imagens live
action, ou seja, de pessoas e cenarios reais, com paisagens e cenas “pintadas”
digitalmente. E o que pensar de cineastas-artistas, como Peter Greenaway, que em
filmes como O Livro de Cabeceira (1996) se vale de estratégias visuais tais quais a
superposicao e sobreposicdo de imagens fixas e em movimento, tornando o filme
uma obra que parece transitar por entre os territdrios da fotografia, da pintura, do
cinema e da videoarte?

A relacdo entre a arte pictérica e cinematografica é verificada desde os
primérdios do cinema, e nesse sentido hd um notério exemplo da retroalimentacéo
entre ambas, uma ressignificando a outra. Trata-se da teia de imagens que engloba
o filme de Ken Jacobs Tom, Tom, The Piper's Son (1969), experimento filmico
inspirado no filme homoénimo de Billy Bitzer, que data de 1905. Neste ultimo ha a
representacado visual da cena retratada numa gravura de Hogarth de 1733 (The
Southwark Fair) - esta que, por curiosidade, também traz desenhada a copia de uma
gravura ainda mais antiga: The Stage Mutiny, de John Laguerre. Na imagem de
Hogarth é ainda notavel que “em primeiro plano, a direita, ha um personagem com a

cabeca enfiada num barril montado como peep show — ‘o pré-cinema de 1733.
(MICHAUD, 2014, p. 203-210).

11 O realizador audiovisual Vugar Efendi disponibiliza em seu canal do Vimeo trés videos ilustrativos
da apropriacao de referéncias pictéricas no cinema sob o titulo Film meets art (FILM, 2016-2017).
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Figuras 1 a 3 — Em cima, frame de Tom, Tom, The Piper’s Son (1905). Abaixo, a esquerda, a pintura
que o inspirou: The Southwark Fair (1969) de Hogarth. Abaixo, a direita, a gravura The Stage Mutiny,
cuja reproducdo pode ser vista no canto superior esquerdo do quadro de Hogarth.

Ainda pensando em categorizacbes, € clara a convencdo que separa as
imagens tidas como fixas (ou imoveis), dentre as quais enquadramos a gravura, a
pintura, a ilustracdo, a fotografia e a escultura; e aquelas consideradas em
movimento, como 0 sdo o video, o cinema e o GIF. Interessante € ser a propria
separacao entre imagens fixas e em movimento a evidéncia de que ha esse espaco
entre, no meio. E sdo exatamente as passagens que vao da imagem fixa para a
imagem em movimento e vice-versa 0 que me interessa. Sobre elas, Nelson Brissac

Peixoto escreve:
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As passagens séo a arquitetura da cidade das imagens. Passagens entre a
pintura e fotografia: pintores que se utilizam de recursos do instantaneo e
fotografias que parecem anunciar, em plena era da computagdo grafica,
uma retomada de técnicas do pictorialismo. Passagens entre pintura,
fotografia e cinema. Passagens entre todas essas linguagens e o video,
lugar de composicdo das imagens. Passagens entre todas essas formas
artisticas e a arquitetura, que se confunde com o imaginario da cidade.
Grande cruzamento que constitui a paisagem contemporanea de imagens
(PEIXOTO, 2013, p. 99).

Costuma-se falar que o arco-iris é formado por sete cores. O que nao se
comenta é que entre cada uma das cores ha uma infinidade de tons intermediarios,
alguns impossiveis de serem visualizados a olho nu. Todavia, um olhar mais atento
permite perceber que, diferentemente dos exemplos anteriormente citados, em que
ha uma referéncia literal de um meio para o outro, ao longo da histéria das imagens
sempre houve formatos hibridos, lugares indefinidos e produtos complexos demais
para serem colocados sob o guarda-chuva de um Unico campo. Também estudando
as imagens hibridas contemporaneas, mas com especial atencéo para a fotografia e
a videoarte, Philippe Dubois afirma:

Hoje, o movimento ndo se opfe mais radicalmente a parada como se
fossem dois mundos contraditorios. O instante ndo € mais o contrario da
duracdo, nem o movimento a negacdo da imobilidade. Ndo estamos mais
praticando o jogo da ‘fotografia versus cinema’. Nés ultrapassamos esse
ponto. Sempre no jogo entre os dois. Nas formas de imagens (como as
nomear, alias?) que ultrapassam essa distincdo tornada arcaica. Entramos
na era da mudanca de velocidade permanente da imagem, qualquer que
seja sua “natureza”. Da oposicao radical (a negacéo reciproca), passamos a

inclusdo mutua. A (aparente) imobilidade é pensada como uma forma de
movimento. O instante como uma forma de duracdo (DUBOIS, 2016, p. 21).

Apesar do uso enfatico da palavra “hoje” para destacar a quase onipresenca
de imagens que colocam em atrito movimento e fixidez nos museus de arte
contemporanea, esse é um fendmeno identificado em diversos momentos da
histéria. Alguns dos exemplos mais notaveis estdo na fotografia de Ettiénne-Jules
Marey e de Eadweard Muybridge. Enquanto que, para alguns, suas fotos podem ser
consideradas como exposi¢des visuais de investigacbes majoritariamente de cunho
cientifico, comprobatérias de uma certa tese ou pensamento, a outros o que se
destaca é o carater experimental e inovador dos seus trabalhos dentro do campo da
fotografia artistica. Ha4 ainda os que veem de maneira distinta, enxergando as fotos
de ambos mais como experimentos cinematograficos, ou melhor, como um “pré-
cinema” (MACHADO, 2011, p. 61-64), j& que através delas pode-se intuir um desejo

profundo de investigar e de conferir tempo e movimento a imagem fixa, o que se
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colocava como um dos grandes desafios a invencdo do cinema conforme
conhecemos hoje.

E seguindo a linha ja tracada por Muybridge e Jules-Marey, a saber, de
trabalhos fotograficos que buscam em alguma medida representar o movimento e
seu percurso, que, ndo por meio de um dispositivo ou técnica fotografica especial
como sdo o caso, respectivamente, do fuzil fotografico e da longa exposicdo, mas
digitalmente, estd a série Ornitographies, do fotégrafo espanhol Xavi Bou, ao
conceber imagens que congelam o rastro do que teria sido o percurso do voo de
passaros, imagens que parecem levar as ultimas consequéncias o fendbmeno da
persisténcia retiniana. Assim como nas cronofotografias de Marey, é evidente em
Bou um fascinio pelo movimento, tanto que por ele sacrifica-se uma parcela do

realismo das imagens, que muitas vezes beiram a abstracdo completa.

i gealagesita

Figuras 4 a 6 — Embaixo, as “ornitografias” de Xavi Bou. Outro fator que diferencia o trabalho de Bou
do dos seus antecessores esta no fato dele ter optado por registrar 0s passaros em seu meio natural
e nao em um ambiente controlado, como costumava fazer Muybridge e Marey, este Ultimo o autor da
fotografia Passaro em voo (1886), em cima.

A diferenca € que no trabalho de Xavi Bou parece haver uma noc¢éo de tempo
como fluxo ligeiramente maior do que aquela visualizada nas fotos de Muybridge e
Marey, uma nocdo de tempo mais proxima da destrinchada e defendida por Henri
Bergson, filésofo sobre o qual discorrerei mais a frente e com o qual Estela Sahm

dialoga ao dizer que:
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E proprio da inteligéncia humana (...) reter apenas algumas posi¢ées de um
moével no espago quando em deslocamento. Ela tende a considerar, ou até
mesmo a perceber, 0 movimento como sendo apenas uma justaposi¢ao,
realizada no espaco, de diferentes posi¢fes descontinuas, interrompidas,
cujos intervalos tenderiam a se reduzir cada vez mais, no limite da sua
inexisténcia. Contudo, trata-se apenas de congelamentos, realizados por
nosso entendimento ou por nossas capacidades de raciocinio e abstracéo,
daquilo que na realidade é indivisivel, é pura continuidade. A realidade é
este fluxo, € esta mudancga constante. Ela ndo existe como imobilidade, tal
como nossa inteligéncia pretende forja-la (SAHM, 2011, 27-28).

Na pintura, o desejo de conferir movimento a um meio de expressao imovel é
passivel de ser identificado também em fins do século XIX por meio da obra dos
pintores Edgar Degas, com seus contornos esmaecidos e descentramento do
quadro e de Henri de Toulouse-Lautrec com seus tracos rapidos; e no comec¢o do
século XX, com os trabalhos de Marcel Duchamp e dos futuristas Umberto Boccioni
e Giacomo Balla. Em todos eles, a historia das artes tidas como “fixas” alcangou

territérios moveis e indefinidos que a aproximou de convencgdes cinematograficas.

Figuras 7 a 11 - De cima para baixo e da esquerda para a direita estdo os quadros A aula de danca
(1873-1876), de Degas; No Moulin Rouge — A Danca (1890), de Toulouse-Lautrec; Nu descendo a
escada n° 2 (1912), de Duchamp; Carga dos lanceiros (1915), de Boccioni; e O dinamismo de um
cachorro numa coleira (1912), de Balla.
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Dentre os pintores contemporaneos destaco a forma de expressdo menos
geométrica e mais “borrada” dos quadros de Ben Aronson, Alex Kanevsky e Kai
Samuel-Davis. Essa forma de representacdo, vale mencionar, remete também a
fotografia de objetos em alta velocidade, cujo marco nos leva a foto feita por
Jacques-Henri Lartigue em 1912 durante o Grande Prémio Automobilistico da
Franca'?. Em todos eles, o que se vé é a vontade de, dentro dos limites da
representacao pictérica, extrapolar a incapacidade considerada intrinseca a pintura —
pensada tradicionalmente a partir da triade de ferramentas pincel, superficie e tinta —
de dar forma ao movimento com superposicdes da mesma imagem em diferentes

posicoes e do esmaecimento dos contornos.

Figuras 12 e 13 — A esquerda, a pintura Rue du Roi de Sicile, Paris (2008), de Ben Aronson. A direita,
J.W.i. Twice (2014), de Alex Kanevsky.

12 Arlindo Machado cita essa foto e nos apresenta a interessante curiosidade de que essa maneira
que Lartigue encontrou, provavelmente de modo acidental, de representar o movimento através da
inclinagdo e achatamento dos objetos e pessoas serve até hoje de inspiracdo para o desenho de
histérias em quadrinhos. In: Ibidem, p. 58.



30

Figuras 14 e 15 - The Decision (2013), de Kai Samuel-Davis, e a mencionada fotografia de Lartigue.
Em ambas, assim como nas duas imagens anteriores, percebe-se o desejo de congelar o fugidio.

Outro procedimento utilizado para aproximar o fixo do movimento esta na
manipulacdo digital, tal qual realiza a pagina do Facebook Living Art Project ao dar
vida a pinturas famosas, das quais destaco a animac¢ao do quadro Homem velho
com a cabeca em suas maos (1890) e cujo personagem, representado numa
situacdo de aparente angustia, tristeza ou desespero, é acompanhado por uma trilha
de fundo imitando um choro e levemente animado na parte superior do seu corpo
para mover-se como quem esta solucando aos prantos.

Mencionei tdo somente trabalhos cujos suportes sao tradicionalmente vetores
de imagens fixas, mas que tensionam essa delimitacdo, buscando sua parcela de
movimento e criando, a partir desse contato, um produto - e, com isso, uma
experiéncia estética - hibrido. No sentido inverso também s&o identificados uma
série de exemplos. Ora, é de maneira simples que o artista contemporaneo Douglas
Gordon apresenta a instalacdo artistica 24 hours Psycho (1993), que consiste no
retardo da velocidade do classico filme Psicose (1960, dirigido por Alfred Hitchcock)
para que ele dure exatas 24 horas. Esse procedimento resulta numa peca
audiovisual extremamente lenta e até mesmo mondétona, mas que tem a forga de
provocar uma reflexdo sobre a experiéncia de tempo vivida ao se contemplar as
imagens fixas e em movimento.

Fascinio semelhante pode ser experimentado em algumas cenas do filme O

moinho e a cruz (2011, dirigido pelo polonés Lech Majewski) — grande parte pela



31

filmagem do que seria um grande tableau vivantl3, com a camera ou apenas
determinados pontos da imagem em movimento, mesclando nhuma mesma cena a
sensacao de contemplar uma imagem fixa, como um quadro, a experiéncia
cinematografica, marcada pelo movimento; mas também por todo o trabalho de pés-
producdo, misturando imagens filmadas (live action) com imagens pintadas (ou
editadas para criar esse efeito), numa tentativa de aproximar e “confundir’
esteticamente o filme a pintura Procissdo para o calvario (1564), do pintor flamenco
Bruegel, o Velho (OLIVEIRA, 2015).

Figura 16 — Frame da cena do flme O moinho e a cruz no momento em que héa a tentativa de criagédo
de um tableau-vivant do quadro de Bruegel.

13 Tableau vivant, ou apenas tableau, e que literalmente pode ser traduzido como pintura viva, € um
termo utilizado no meio artistico para definir a organizacdo e posicionamento estatico de modelos
(frente a uma plateia de teatro, por exemplo, ou a um pintor, para que este represente-0s no quadro
da forma desejada). No cinema, essa tradicdo, que remete a dramaturgia, exerce um fascinio
particular, tendo sido utilizada ndo apenas na obra de Majewski, mas em cenas de filmes como
Nightwatching (Peter Greenaway, 2017), Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975) e mesmo no Tom,
Tom, the Piper’s son, dirigido em 1905, nos primoérdios do cinema, por Billy Bitzer.
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Figura 17 — Procissédo para o calvério (1564), quadro de Peter Bruegel.

No entanto, 0 que me interessa neste trabalho sdo menos as tematicas e 0s
artistas que circulam pelas duas formas de apresentacfes de imagens, como
identifico nos filmes j& mencionados, e mais observar o0 que ha em comum entre
essas duas maneiras de experienciar a duracdo e de quais estratégias narrativas e
visuais elas se valem para aproximar as duas através de filmes, fotos, quadros e
tantas outras imagens que tensionam as categoriza¢des que as dividem. Busco uma
forma de estudar as imagens fixas e as imagens em movimento que ndo as
enxergue em sua dualidade, mas que as coloquem lado a lado, num mesmo
patamar.

Fotografia e pintura: dois meios diferentes? Dessa potente pergunta, que
serve de titulo ao livro da pesquisadora mexicana Laura Gonzalez Flores, penso ser
possivel o desdobrar em diversas outras questdes semelhantes. Coloque-se ai
Cinema e Pintura, Cinema e Videoarte, Pintura e Gravura, Performance e Teatro —
todas em mailsculas, enfatizando seu carater institucional e convencional — e temos
possibilidades infinitas de reflexdes sobre a propria Arte, que desde seus primérdios,
passando pelas vanguardas modernas até as atuais artes “pds-modernas”, tem com

o hibridismo e com o didlogo entre suas diferentes manifestacbes sua fabrica de
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novidades e rupturas. O ponto de diferenciacdo em relacdo ao trabalho de Flores é
gue aqui recaio ndo sobre os géneros, suportes ou materiais que servem de
interface a experiéncia, mas na experiéncia sensivel mesma que tais objetos nos
proporcionam. Em comum com a pesquisadora, “meu texto € mais uma proposta de
didlogo criativo com a tradicAo para sugerir novas e ricas possibilidades
interpretativas” (FLORES, 2011, p. 13).

Afinal, categorizagGes costumam ser perigosas. Nao por si mesmas - afinal,
elas tém a qualidade de direcionar o nosso olhar -, mas por muitas vezes findarem
em divisbes imoveis, em campos fechados entre os quais had pouco ou nenhum
espaco para o dialogo e a troca. Assim, da mesma forma que, ao invadir o mar, a
tinta largada pelo polvo d& & 4gua uma cor que ndo é nem mais a da tinta, nem a do
mar, mas outra - ou melhor, outras - num espectro distribuido em infinitos tons,
busco uma forma de estudar as imagens fixas e em movimento que ndo 0s
enxergue em sua dualidade, mar e tinta, mas que veja como eles podem produzir
uma maneira de experienciar o tempo que deixa de ser a tradicional de cada uma

dessas artes.
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3 EXPERIENCIA SENSIVEL

Da cidade de Dorotéia, pode-se falar de duas maneiras: dizer que quatro
torres de aluminio erguem-se de suas muralhas flanqueando sete portas
com pontes levadigas que transpdem o fosso cuja agua verde alimenta
guatro canais que atravessam a cidade e a dividem em nove bairros, cada
gual com trezentas casas e setecentas chaminés; e, levando-se em conta
gue as mocas nubeis de um bairro se casam com jovens dos outros bairros
e que as suas familias trocam as mercadorias exclusivas que possuem:
bergamotas, ovas de esturjao, astrolabios, ametistas, fazer calculos a partir
desses dados até obter todas as informacdes a respeito da cidade no
passado no presente no futuro; ou entdo dizer, como fez o cameleiro que
me conduziu até ali: “Cheguei aqui na minha juventude, uma manha; muita
gente caminhava rapidamente pelas ruas em direcdo ao mercado, as
mulheres tinham lindos dentes e olhavam nos olhos, trés soldados tocavam
clarim num palco, em todos os lugares ali em torno rodas giravam e
desfraldavam-se escritas coloridas. Antes disso, ndo conhecia nada além
do deserto e das trilhas das caravanas. Aquela manhd em Dorotéia senti
gue ndo havia bem que ndo pudesse esperar da vida. Nos anos seguintes
meus olhos voltaram a contemplar as extensdes do deserto e as trilhas das
caravanas; mas agora sei que esta é apenas uma das muitas estradas que
naquela manha se abriam para mim em Dorotéia”.

- Italo Calvino*

3.1 Entre o artistico e o estético

Em Arte como experiéncia, John Dewey estabelece uma distingao clara entre
artistico e estético. Para ele, “o Parternon €, por consenso, uma grande obra de arte.
Mas s6 tem estatura estética na medida em que se torna uma experiéncia para um
ser humano” (2010, p. 61). Com isso Dewey diz que, por mais que uma obra de arte
seja canonizada pela critica e tenha lugar de destaque na histéria da arte, ela ndo
necessariamente sera estética para o espectador se nele ndo mobilizar afetos. Eu,
por exemplo — e inevitavelmente reporto a mim pois considero ser impossivel falar
de experiéncia estética sem partir de nés mesmos, das nossas proprias vivéncias —
nao considero o Mona Lisa (1503), de Leonardo da Vinci, estético, pois que ele nao
me toca de forma profunda, quer dizer: a partir dele eu ndo passo a ver o mundo ou
a mim mesma sob uma perspectiva diferente, nem por um breve momento. Ndo me
causa um minimo de estranhamento, o que ndo necessariamente tem a ver com a
onipresenca do quadro nas midias e veiculos de comunicagéo. No entanto, a obra &,
sem sombra de davidas, artistica, dada a complexidade técnica com a qual foi criada

e a inovacao que trouxe para o campo das artes visuais. Sobre ela, me refiro como

14 CALVINO, 1990, p. 13.
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Italo Calvino na sua primeira descricdo sobre Dorotéia: objetivamente. Por outro
lado, enquanto que certamente para alguns as pinturas do espanhol Guim Ti6é nao
provocam absolutamente nada de especial, para mim as mesmas tém forte apelo
estético, pois evocam uma atmosfera enigmatica e hipnotizante que me transporta,
por alguns momentos, a uma dimensao temporal em que passado e presente se
misturam, estando portanto mais préxima da segunda descricdo de Calvino: mais
subjetiva, pescada do fundo do rio das memorias, aquela que dialoga diretamente
com a sensibilidade.

Figuras 18 a 20 — A esquerda, o famoso quadro de Da Vinci. A direita e ao centro, selecionei como
ilustrativos os No Name | (2016) e No Name Il (2016), de Guim Ti6. Mesmo sendo todos retratos
femininos, proporcionam experiéncias totalmente diferentes

Seguindo nesse caminho de pensamento, percebe-se que alguns objetos e
utensilios tido anteriormente como parte da vida comum - ou como, h0O MAaximo,
estéticos, pois que aumentavam “o sentimento imediato de vida” (idem, p. 64) —
passam, com o carimbo da Arte como instituicdo, a ser considerados artisticos,
como € o caso de loucas e tapecarias da Antiguidade, por exemplo. Eis o paradoxo:
“elevar” o objeto a categoria de artistico é, muitas vezes, o0 mesmo que escondé-lo
sob camadas e camadas de teoria - 0 que finda, portanto, na sua excessiva
espiritualizacdo. Ao colocar os objetos artisticos em pedestais dessa natureza, o
exercicio de estuda-los resulta numa postura distante, fruto de um mero observador
gue os enxerga desvinculados do proprio mundo no qual foram concebidos. Em
contrapartida, trazer o estético para perto da experiéncia pessoal abre os sentidos

para que a vida seja experimentada de forma mais intensa e sob diferentes angulos.
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A restricdo do estético as obras de arte é, ainda, extremamente danosa a
compreensao deste trabalho, mesmo sendo ele voltado para o estudo de formas de
expressdo consolidadas como artisticas, como € o caso da pintura, do cinema, do
video e da fotografia. Isso tanto pelo fato de que o estético ndo mora apenas no
universo da arte, como porque mesmo dentro das categorias artisticas ha divisbes
do que seriam obras mais ou menos artisticas e mais ou menos estéticas, uma
discussdo que ndo sera levantada aqui. O trabalho volta-se, entdo, aos objetos

estéticos e, ndo necessariamente, artisticos.

3.2. Estética e cotidiano

Discutir sobre experiéncia estética sem partir da nossa experiéncia concreta
perante o mundo €, desse modo, uma tentativa fadada ao fracasso. Pensar assim
nos permite perceber que a arte, definitivamente, ndo é o Unico vetor para a
experiéncia estética - e a prépria Arte tem ciéncia disso h4 bastante tempo, basta
voltarmos o nosso olhar, por exemplo, aos dadaistas, cujo movimento tem como
marco as provocacdes de Marcel Duchamp com seu desejo de ressignificacdo dos
objetos do dia a dia; e aos surrealistas, para os quais, jA em meados dos anos 1920,
as imagens mais interessantes eram aquelas formadas por objetos banais, mas cujo
encontro resulta no maravilhoso, de modo que “o fantastico surge entdo do
cotidiano, e 0 mundo se povoa de quimeras: mesa-raposa, xicara forrada de pele,
telefone-lagosta... os objetos sdo carregados de mistério, e 0 cenario de nossa vida
cotidiana aparece sob uma nova luz’ (DEMILLY, 2016, p. 54). E também vendo a
possibilidade do surreal no cotidiano, um par que para muitos soaria como
paradoxal, que Walter Benjamin coloca que “sé penetramos no mistério na medida
em gue O reencontramos no cotidiano, gracas a uma oOtica dialética que vé o
cotidiano como impenetravel e o impenetravel no cotidiano” (BENJAMIN, 2012, p.
33).

A experiéncia estética pode, além das fronteiras da arte, nascer de uma
experiéncia religiosa, amorosa, alucinégena, onirica, politica, social... As
possibilidades sao infinitas. Ora, inUmeros sdo o0s escritores que se valem de um
estimulo alcéolico como forma de deixar 0 pensamento gerar novas conexdes, ricas

sao as sensacodes provocadas durante a escuta de canticos cristaos, de uma letra de
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rap complexa ou do ressoar dos tambores em rituais indigenas. E como poderia ser
descrito o éxtase causado pelo grito coletivo sentido durante uma manifestacéo
politica em praga publica? Pensar no estético desvinculado do cotidiano pode ser
reflexo de uma vida em desbotamento, “de uma separagdo muito grande entre o
espiritual e o material” (DEWEY, 2010, p. 97), aléem de ser sintoma de uma
espiritualizacdo das teorias da arte, que aos poucos vao empurrando a experiéncia
para o campo do metafisico, desvinculado do mundo concreto (ibidem, p. 71).
Também trabalhando o metafisico, Gumbrecht, em seu livro Producdo de
Presenca, descreve a experiéncia estética como sendo mais fisica e vivida (Erleben)
do que interpretada e com atribuicdo de sentido (Ehrfahrung), numa oscilacdo entre
0 que ele chama de efeitos de sentido e de efeitos de presenca (GUMBRECHT,
2010, p. 129). Por efeitos de sentido entendamos tudo aquilo associado a
linguagem, ao metafisico e a ciéncia classica; ja aos efeitos de presenca associam-
se as sensacoOes e tangibilidades do mundo concreto, fora das restricdes intrinsecas
a interpretacdo, como sao por exemplo a vibracdo que sentimos percorrer nOSso
corpo ao ouvirmos uma musica ou a energia sentida ao comemorarmos o gol
durante uma partida de futebol. Para o autor, “uma aria de Mozart, o golpe do
boxeador, um quadro de Edward Hopper, o passe do quarterback, a ‘pedalada’ de
Robinho séo, ndo a toa, fenbmenos privilegiados para uma analise da presenca”
(idem, 2010, p. 9). Aqui fago referéncia a linguagem de forma dura e interpretativa,
Ou seja, as suas regras e significados diretos. Isso porque, como Gumbrecht - ele

préprio um estudioso originalmente do campo da linguistica - afirma:

O ritmo e o volume de um poema, por exemplo, ativam os sentidos de um
modo que ndo se deve confundir com a atividade hermenéutica que atribui
significados culturais determinados ao que tal poesia diz, assim como a
vibracdo das cordas de um violino atinge nossos corpos a despeito do que
possamos interpretar acerca da melodia em execucdo. (GUMBRECHT,
2010, p. 9)

Essa consciéncia da poténcia que o banal - o que inclui tanto suas belezas,
quanto suas imperfeicdbes - tem de impulsionar a experiéncia estética nao é
exclusiva ao autor. Afinal, ndo € o elogio a poesia que mora no cotidiano e o
assombramento com o que ha de mais ordinario a forca motriz, por exemplo, da

série audiovisual Better Call Saul (2015), da pratica japonesa do kintsugil® e de toda

15 Kintsugi (kin: ouro; tsugi: juntar): Técnica milenar que consiste em unir as partes quebradas de uma
peca de ceramica com laca e p6 de ouro, valorizando suas fissuras. Em vez de ser descartada, com o
kintsugi a peca tem sua categoria estética elevada, o que pode inclusive servir de inspiracéo para que
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a tematica trabalhada na obra poética de Manoel de Barros? Georges Didi-
Huberman, estudando na obra do dramaturgo aleméo Bertold Brecht a ideia de
ingenuidade, nos conta que ela “nada tem a fazer com a simplificagao idiota de
todas as coisas. E mais uma abertura particularmente voluptuosa & complexidade —
relacbes, ramificagdes, contradicbes, contatos — do mundo circundante” (DIDI-
HUBERMAN, 2017b, p. 200). Com isso, ele desloca para outro patamar a noc¢ao
corrente do ingénuo — e coloco ao lado aqui o banal e o cotidiano — como sendo
pouco complexo e menos interessante, portanto menos apto a ser enquadrado como
artistico e estético.

Mosca dependurada na beira de um ralo
Acho mais importante do que uma joia pendente.

Os pequenos involucros para mumias de passarinhos que 0s antigos
egipcios faziam
Acho mais importante do que o sarcéfago de Tutancamon.

O homem que deixou a vida por se sentir um esgoto —

Acho mais importante do que uma Usina Nuclear.

Alias, o cu de uma formiga é também muito mais importante do que uma
Usina Nuclear.

As coisas que néo tém dimensdes sdo muito importantes.
Assim, 0 passaro tu-you-you é mais importante por seus pronomes do que
por seu tamanho de crescer.

E no infimo que eu vejo a exuberancia (BARROS, 2013, p. 36).

E seguindo linha semelhante de pensamento - portanto, também vendo
exuberancia no infimo - que Denilson Lopes enxerga o sublime, ou seja “a
experiéncia entre horror e prazer, experiéncia de fascinio” (LOPES, 2007, p. 39) no

banal, afirmando que:

A medida que cada vez mais o grandioso, o monumental pode ser
associado a arte dos vencedores, de impérios autoritarios, da arte nazista,
do Realismo Socialista aos épicos hollywoodianos, é justamente no
cotidiano, no detalhe, no incidente, no menor, que residira o espaco da
resisténcia, da diferenca (LOPES, 2007, p. 40).

Entender a experiéncia estética além do artistico, logo, abracando todas as
esferas da vida, tem ainda a forca de explodir fronteiras e preconceitos,
possibilitando enxergar beleza, horror, éxtase ou tragédia em qualquer lugar, o que,
vale mencionar, € um excelente exercicio e material para a criacao artistica. Como

sera desenvolvido no proximo capitulo, cada um de nds é marcado pela concepcéo

tenhamos uma postura de aceitacdo e valorizacdo dos nossos erros e defeitos, nos permitindo ver
beleza na imperfeicdo.
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de tempo do seu momento historico. Acrescento aqui que também somos moldados
por nossas experiéncias pessoais, tanto aguelas mais excepcionais como as mais
corrigueiras. Entdo, a forma pela qual experimentamos esteticamente (seja
produzindo ou fruindo) um quadro, um filme, uma festa ou um livro € uma mescla
das duas. Ter uma experiéncia estética €, portanto, ter uma experiéncia temporal, ou
melhor, uma experiéncia sensivel de duracao, pois vai além da simples interpretacao
l6gica, alcangcando camadas de memoria e sensibilidades antes tidas como
esquecidas, adormecidas.

3.3 O estranhamento

‘Dizem que a filosofia comeca no assombro e termina na compreenséo. A
arte parte do que foi compreendido e termina no assombro”. (DEWEY, 2010, p. 466).
Como ja foi dito, a experiéncia estética pode nascer da despretensiosa
contemplagao da natureza. Isso, todavia, ndo descarta o fato de que ela nasce do
diferente, do que faz tensdo com o nosso mundo real. Para alguém cuja vida esta
cercada por concreto e cimento, por exemplo, talvez a simplicidade do campo possa
proporcionar um enorme prazer estético — mas isso nao significaria que, nesse caso,
0 estético esteja negado a uma pessoa ja acostumada com a vida em meio a
natureza. Para esta, provavelmente serd apenas o exercicio de enxergar o familiar
de forma mais atenta, ou mesmo sob outro angulo, capaz de proporcionar uma
experiéncia estética semelhante, pois revelara aspectos até entdo obscuros e
desconhecidos. Nesse sentido, o escritor magiar-brasileiro Paulo Rénai compartilha
uma anedota que funciona como ilustrativa para a compreensao do estranhamento

como motor da experiéncia estética:

Para redescobrir o vigor primitivo de semelhantes ftrivialidades, basta as vezes
traduzi-las para um idioma em que néo existem. Senti arrepios ao ler pela primeira
vez, ainda na Europa, a frase portuguesa Vi com estes olhos que a terra ha de
comer, que se me afigurou entdo um achado individual do escritor, de
extraordinario vigor e efeito, e que ouco aqui frequentemente empregada sem
maior conteddo emocional; mas s6 no Brasil descobri toda a graca de uma
expressao pilhérica, corriqueira em hungaro, ao ver um amigo deliciar-se com este
trecho por mim fielmente traduzido, da carta de um missionario hdngaro vindo ao
Maranhao: “Ongas aqui ha tantas que até a metade seria bastante” (RONAI, 2014,
p. 84).

E no contexto da traducéo, terreno fértil para o novo e o desconhecido, que

Roénai se da conta que a nao familiaridade com a lingua tem a poténcia de revelar



40

nela aspectos poéticos até entdo despercebidos aos nativos da lingua. Vale reforcar
gue em todos esses casos é no distanciamento, no conflito ou na crise que a
experiéncia estética encontra terreno fértil. (DEWEY, 2010, p. 80). Ter uma
experiéncia estética € realmente um assombrar-se, seja com 0 novo ou com O
estranhamento do familiar, sempre sabendo que o assombro e o diferente podem

partir tanto de fora como de dentro de nos:

Ha dois tipos de mundos possiveis em que a experiéncia estética nao
ocorreria. Em um mundo de mero fluxo, a mudanca ndo seria cumulativa,
ndo se moveria em direcdo a um desfecho. A estabilidade e o repouso néo
existiriam. Mas é igualmente verdadeiro que um mundo acabado, concluido,
nao teria tragcos de suspense e crise e ndo ofereceria oportunidades de
resolugdo. Quando tudo estid completo, ndo hé realizagéo (ibidem, p.79-80).

Ainda sobre o assunto, no artigo Pequenas crises: experiéncia estética nos
mundos cotidianos, Gumbrecht descreve uma experiéncia estética pessoal
interessante para que seja feita uma ponte entre os temas tratados anteriormente e

0 estranhamento que considero implicito a experiéncia estética:

Acontece comigo, mais ou menos uma vez por semana, que, ao fazer a
barba de manha, as minhas orelhas aparecem como um acréscimo alheio
ao meu rosto, na maneira como que aparece no espelho. (...) Sem davidas,
esses momentos de estranhamento se impdem no fluxo da minha
experiéncia e das minhas atividades cotidianas; nunca sédo bem-vindos ou
mesmo desejados, mas também chegam a um fim em total independéncia
das minhas rea¢Bes ou da minha vontade. Serd que devo chamar esses
momentos de ‘experiéncia estética’? Certamente correspondem ao que
descrevemos como tipicos para o conteldo da experiéncia estética no
nosso mundo contemporaneo. Pois aquele efeito de estranhamento de
manhd@ cedo desencadeia uma oscilagdo entre oS momentos em que
procuro voltar ao normal, me atenho ao conceito familiar e a tudo que sei
sobre a funcdo das minhas orelhas (‘efeitos de significacdo’), e aqueles
outros momentos em que ndo tenho como néo ficar surpreendido pela sua
forma e materialidade repentinamente estranhas (‘efeitos de presencga’)
(GUMBRECHT, 20086, p. 56).

Pensei em algo semelhante ao refletir sobre meu interesse por filmes “lentos”
— assim classificados quando vistos em contraposicdo a estética e montagem dos
atuais blockbusters hollywoodianos. Talvez seja exatamente por representarem o0
oposto da velocidade dos estimulos aos quais estou submetida diariamente um dos
motivos pelos quais eles tanto me fascinam. O pesquisador e cineasta Richard
Misek chega mesmo a defender o tédio como uma modalidade valida da
experiéncia, vendo no medo que o cinema dominante tem em ser entediante um
reflexo de nossa recusa cultural em lidarmos com as implicagcées da passagem do
tempo e, consequentemente, com a morte. Para ele, o tédio pode ser tanto uma

forca criativa, como perigoso, por nos colocar frente ao vazio das nossas vidas
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(MISEK, 2010). E desse tipo de tédio que esta prenhe a Trilogia do Ser Humano, de
Roy Andersson e os quadros de Hopper, por exemplo.

Poderia com isso, inclusive, explicar o fato de as modas e “ismos” da arte
estarem sempre se opondo ao que esteve ‘em alta” imediatamente antes. Afinal,
nao foi o Impressionismo, na pintura, também reflexo de um desgaste com a estética
realista que o precedeu? (FARTHING, 2011, p. 136). E nado foi a adesdo a moda
Vintage, nos anos 1990, uma forma de expressar o descontentamento com o
namero cada vez maior de lojas de roupas com produgcdo em massa e a
generalizada insatisfacdo com a obsolescéncia programada que prevé a duragao de
uma peca de roupa até a proxima estacdo? (MACKENZIE, 2011, p. 316). Sem
novidade ndo ha espanto. E ndo ha experiéncia estética longe de tal assombro.
Quando nos confrontamos com os filmes de Andersson, por exemplo, hd um certo
assombro de estarmos assistindo a filmes tao lentos, em que “nada acontece”. Nos
filmes do diretor sueco, hd uma quebra de expectativa do que estamos acostumados
a vivenciar com os filmes narrativos tradicionais, e € exatamente nessa fissura que
reside a experiéncia estética de duracdo que sera estudada mais a frente.

Também estudando experiéncia estética, agora com énfase naquela que
fruimos através da arte, Martin Seel formula a tese de que “o carater especifico da
experiéncia de formas de arte individuais surge da sua ligacdo especial a outras
formas de arte” (2014, p. 33), ou seja, de que ndo ha, e talvez nunca houve,
delimitagOes claras entre as artes, sendo exatamente iSso 0 que confere a elas suas
peculiaridades. Ele afirma ainda que categorizacfes, como aquelas que distinguem
as artes temporais das espaciais, por exemplo, ndo representam a realidade, na
medida em que todas as manifestacdes jogam com o tempo e 0 espaco, 0 que
certamente fica simples de entender ao voltarmos o olhar para como a musica
preenche o ambiente em que estamos - ndo apenas de forma temporal, mas
espacialmente, ao considerarmos como as ondas sonoras necessitam de um meio
material para se propagarem - ou para como a nhossa forma de experienciar o tempo
€ alterada ao nos envolvermos num interessante (ou incémodo) espetaculo de
danca de rua, caracterizado exatamente pelo uso do espaco.

Considero essa nogcado muito cara por estar estudando precisamente nao as
formas de arte de formas isoladas, mas o espaco entre elas e os anamorfismos e

tensdes provocados pela superficie que conecta duas ou mais formas de expressar
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afetos. Se também for levado em conta o fato de que somos seres formados de
memoria, cuja percepcdo, como trabalharei no capitulo posterior, esta a todo
instante embebida de lembrancas passadas, a afirmacédo de Seel faz ainda mais
sentido pois que, ao fruirmos, por exemplo, uma pintura, estamos mobilizando todo o
Nnosso repertorio estético, que pode muito bem extrapolar o campo do pictorico,
alcancando territérios do cinema, da musica, da fotografia, do design, da escultura,
do cotidiano e assim por diante.

Isso esta diretamente relacionado a questao do estranhamento como um tipo
de sintoma da experiéncia estética, pois as bordas e fronteiras entre as artes e as
comunicacdes costumam ser espacos novos, desconhecidos e inusitados. Theodor
Adorno chegou mesmo a defender, dentro do contexto artistico da sua época, que
‘quanto mais um género se abandona aquilo que ndo contém em si 0 seu continuum
imanente, mais ele participa do que Ihe é estranho, coisal, ao invés de imita-lo”
(ADORNO, 2017, p. 60), numa formulacdo particularmente interessante por
entrelagar exatamente as contaminagfes entre as artes com o estranhamento
inerente as mesmas. Ao estudar imagens em movimento que se aproximam das
imagens fixas e vice-versa, como é o caso do cinema de Andersson e da pintura de
Hopper, entra-se em brechas, em territérios estranhos as convencdes e
especificidades: lugares, portanto, de grande potencial estético. Nesse sentido, me

alinho ao pensamento de Denilson Lopes ao afirmar que:

A experiéncia tem por funcéo retirar o sujeito de si, fazer com que ele néo
seja mais o0 mesmo. A experiéncia revela e oculta, tem espacos de luz e de
sombras. A experiéncia ndo é apreendida para ser repetida, simplesmente,
passivamente repetida; ela acontece para migrar, recriar, potencializar
outras vivéncias, outras diferencas. (...). A experiéncia é mais vidente que
evidente, criadora que reprodutora. A experiéncia é o que resta, quando as
grandes ideias, os grandes pensadores ndo satisfazem mais, é brechas
abertas em sistemas demasiado acabados, fechados ou que se tornam
fechados, ortodoxias para crentes, cacoetes para epigonos (LOPES, 2007,

p. 26-27).

Esse ponto de vista, voltado para a experiéncia, alinha-se de certa maneira ao
posicionamento de Susan Sontag sobre a Arte - este territério privilegiado para a
experiéncia estética - quando em seu texto Contra a interpretacao (1987) diz que a
verdadeira arte € aquela que tem a capacidade de nos deixar nervosos. Para
Sontag, a forca da arte mora no imprevisivel e no incontrolavel. Ou seja, a arte é

livre, gigantesca, grita e, agora nas palavras de Denilson Lopes, poderiamos dizer
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qgue retira o sujeito de si, sendo mais criadora que reprodutora, enquanto que a
interpretacdo, do contrario, acalma, facilita, encaixa, emoldura e cria muros em volta
dos objetos artisticos que os tornam previsiveis, condensados e silenciosos. Seu
argumento fica especialmente claro quando a autora apresenta como exemplo as
varias interpretacfes que sao dadas aos livros de Kafka, cuja obra é lida por uns
como alegoria social, por outros como alegoria psicanalitica e até mesmo ha aqueles
gue a veem como alegoria religiosa: todos, desse modo, cobrindo-a de significados
que extrapolam a prépria producéo kafkiana. E para fugir desse tipo de armadilha
gue Sontag afirma buscar mais uma erotica (descritiva) do que uma hermenéutica
(interpretativa) da arte.

O estranhamento na arte pode ser encontrado também na obra de Bertold
Brecht, especialmente por meio do que ele nomeia como efeito de distanciamento
(Verfremdungseffekt ou efeito V): que € ndo apenas o ir para longe, como também
uma maneira de agucar o olhar e de ver os fenbmenos sob diferentes perspectivas
(DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 61). E num estudo meticuloso acerca da obra de
Brecht que Georges Didi-Huberman pontua que, para o dramaturgo, a emocao da
plateia com os atores é capaz de manifestar-se ndo apenas a partir da identificacéo
do espectador com as personagens, mas principalmente através do distanciamento,
gue € o tempo todo reafirmado por meio de uma cenografia pensada para destacar a
figura do ator como tal, ou seja, como quem interpreta os gestos de outrem (ibidem,
p. 159). Com esse distanciamento, ele propunha “uma ferramenta para conhecer o
mundo circundante sob o0 angulo da singularizacdo, da estranheza, da
desapropriacéo” (ibidem, p. 207), o que possibilita novas experiéncias e
conhecimentos.

Esse distanciamento, o tempo todo estimulado pelo diretor nas suas pecas,
encontra-se especialmente revelado nas montagens dos seus cadernos. No ABC da
guerra (Kriegsfibel), por exemplo, Brecht realiza um trabalho manual de montagem
(impossivel aqui ndo lembrar das pranchas de Aby Warburg), legendando recortes
de imagens da Segunda Guerra, contemporaneas a sua €poca, com epigramas,
estes partes de uma tradicdo que remonta a literatura classica grega. Nesse
contraponto entre passado e presente — e que, claro, desemboca num desejo de
futuro -, assim como nas proprias fendas que separam a imagem de uma pagina

com a sua anterior e a seguinte, Brecht cria uma forma muito particular de
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estranheza, num jogo que € “alternativamente revelacdo (voyance) e ofuscamento
(delirio)” (ibidem, p. 237). Afinal, “ali onde o doutrinario vé& um impasse, um
bloqueio”, e aqui abro virgulas para incluir um estranhamento, “o poeta torna-se

capaz de abrir uma passagem, de criar um ritmo” (ibidem, p. 170).

3.4 O cinema que se aproxima da pintura: os

instantes emoldurados de Roy Andersson

Sem a intencdo de transpor quadros especificos para o cinema, mas com
enorme rigor no que diz respeito a fotografia e direcdo de arte estdo os filmes
Cancbes do segundo andar (2000), Vocés, os vivos (2007), e Um pombo pousou
num galho refletindo sobre a existéncia (2014), que juntos compde a Trilogia do ser
humano, do cineasta Roy Andersson. Partes de um Unico universo estético, as trés
obras chamam atencdo pelo uso quase minimo de didlogos e por, em meio ao
siléncio, explorar a forca de cada plano até a quase exaustdo de um espectador
acostumado a um ritmo mais veloz da narrativa. Isso, aliado a caAmera estética e
todo o cuidado visual com os elementos cenografico e caracterizacdo dos atores,
permite ao espectador um passeio do olhar pela imagem semelhante ao que é feito
durante a contemplacdo de uma imagem fixa, como uma pintura exposta em museu.
Assistindo aos filmes de Andersson, nos encontramos imersos num cinema
estranho, e por isso mesmo potente para servir de vetor a experiéncia estética:
experiéncia esta que se torna ainda mais rica por dialogar com a producéo artistica
de imagens fixas.

Roy Andersson (1943) é um diretor sueco de cinema cuja cinematografia
inicia-se com os filmes Uma historia de amor sueca (1970) e Gilliap (1975). A partir
de entdo, Andersson lanca-se na carreira publicitaria, produzindo filmes para
empresas locais e multinacionais, como Citroén e Air France, sO retornando ao
mundo do cinema em 2000, com o lancamento do sucesso de criticas Cancdes do
Segundo Andar (2000). E interessante observar o amplo intervalo entre o
lancamento de cada um dos filmes que comp&em a trilogia. Isso € resultado tanto
das dificuldades em arrecadar recursos, como pelo preciosismo de Roy Andersson.
Seu detalhismo e apuro visual sdo de tal grandeza que o diretor, como conta ao

caderno de cultura Ipsilon, chega "a fazer 20 ensaios de iluminacdo, de composic¢éo
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do enquadramento, de cenarios, de guarda-roupa, de cores, de personagens...”
(MOURINHA, 2015). Para tanto, o diretor € dono do Studio 24, em Estocolmo, onde
ele realiza a mixagem e a producgéo dos seus filmes, construindo cidades inteiras a
partir de técnicas de ilusédo de Otica e de um trabalho minucioso de marcenaria,
pintura e criatividade.

Voltando a trilogia, é curioso descobrir um depoimento de Andersson -
também ao Ipsilon - afirmando que, desde a construcdo do primeiro filme, a sua
“ambigao era fazer algo intemporal, que mesmo graficamente n&o fosse especifico”,
“queria fazer algo de purificado, de condensado, que pudesse ser mais facilmente
comparado aos desenhos animados, ou a pintura” (ibidem). Esse relato revela um
desejo do diretor em construir um filme que se aproximasse de outras artes, 0 que
se torna evidente a partir de sua inspiragdo na Neue Sachlichkeit'®. Para o diretor,
seus artistas favoritos do movimento trazem uma combinacdo de realidade e
fantasia que finda num realismo abstrato e condensado, refletido no hiper-realismo
que esta evidente em toda a trilogia, marcada por planos limpos e simples.

Dentre os artistas da Neue Sachlichkeit, penso naquele que foi um de seus
maiores expoentes: August Sander, cujo projeto parece ter sido o de construir “um
catalogo fotografico do povo alemao” (SONTAG, 2009, p. 74), registrando de forma
semelhante individuos das mais diversas classes e profissdes. Para Susan Sontag,
“Sander ndo buscava segredos, buscava o tipico” (ibidem), um tipo de anseio que
enxergo também nos planos da trilogia em estudo que, pela imobilidade e
semelhanca estética, parecem aparar quaisquer arestas que viessem a destacar as
personagens umas das outras, submersas que estdo no mesmo enfado. No entanto,
vale uma ressalva para destacar também as diferencas, pois enquanto ainda
conseguimos perceber tracos de dignidade e particularidade nas figuras retratadas
pelo fotégrafo, nas personagens do cineasta a resignacdo e o patético € que

ganham mais relevo.

16 Movimento artistico pos-expressionista Nova Objetividade, nascido na década de 1920 na
Alemanha. Radicalmente distinto do predecessor Expressionismo, ele buscava, na composi¢cédo de
suas obras, a valorizacdo do grotesco e um realismo objetivo e acentuado, algumas vezes beirando o
realismo magico.
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Figuras 21 e 22 — Pastry Chef (1928), do fotégrafo August Sander, e frame do filme Um Pombo
(2014). Colocados lado a lado, fica ainda mais evidente o enfoque semelhante dado por ambos os
artistas aos seus personagens.

Apesar das referéncias do diretor a pintura e as artes em geral ou das
possiveis aproximacdes que possam ser feitas entre seus filmes e uma série de
obras, a reflexao sobre o cinema e a pintura construida aqui sera no que diz respeito
a experiéncia que temos com os filmes da trilogia, com énfase no Um Pombo, em
paralelo com a apreciacdo que fazemos de quadros, fotos ou demais imagens fixas
em livros, albuns e espacos como galerias e museus.

Jacques Aumont, ao discorrer sobre o que ainda resta do cinema na
contemporaneidade (AUMONT, 2013), define que a exibicdo de um filme
compreende o alinhamento de trés experiéncias do tempo diferentes: 1) o da
sessdao, ou seja, da quantidade de minutos do filme; 2) o representado: por exemplo,
na cinebiografia Frida (2002, 123min) ha a histéria de grande parte da vida da
artista, do ano do seu acidente até o da sua morte, o que soma cerca de 29 anos; 3)
e 0 tempo do mundo tout court, que surge do seu ritmo: dos cortes e dos planos.
Esses trés tempos, juntos, permitem que nos confrontemos com o tempo da nossa
realidade. De acordo com o tedrico ha, no entanto, escolhas de fotografia que
catalisam esse encontro com o real, essa aproximacéo entre filme e vida, e que
pode ser exemplificado pelos travellings sinuosos e planos longos e sem cortes que
acompanham em “tempo real” cada um dos passos do protagonista do filme Elefante
(2003), de Gus Van Sant, atravessando os corredores da escola.

Nos trés trabalhos de Andersson, o tempo tout court também é composto por
planos demorados que déo ao filme um ritmo lento. Todavia, h4 um trabalhar do
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tempo totalmente diferente do que acontece em Elefante, visto que o0s poucos
movimentos das personagens e a camera parada, ao contrario das longas
caminhadas e da camera “passeando no ar’ de Van Sant, nos permitem a
contemplacdo e o passeio da visdo por cada um daqueles "quadros" de forma
semelhante ao que é feito frente a pinturas num museu, para as quais
convencionalmente nos € dado mais tempo de fruicho. Com a camera estatica,
temos mais liberdade para escrutinar o cendrio e as personagens, temos mais
tempo para a entrada numa duracdo, como veremos mais a frente com o suporte da
filosofia bergsoniana.

Claro, os filme também imp6em seu tempo. Um pombo, por exemplo, dura
exatamente 1h41min, mas aqui cada plano chega a quase que esgotar o olhar do
espectador, no sentido de que eles tém um fluxo bem distinto daquele seguido pelos
filmes narrativos hollywoodianos, com varias e curtas tomadas. Para uma ideia mais
concreta, nota-se que o primeiro plano do filme Um pombo - que mostra um senhor
pacientemente visitando o que provavelmente é um museu de historia natural, com
esqueletos de dinossauros e aves empalhadas, enquanto uma mulher, talvez sua
esposa, 0 espera parada - dura cerca de 1 minuto e 18 segundos (Figura 22). No
entanto, tal tempo cronoldgico ndo tem grande importancia, pois esta duracdo, que
parece longa para mim, pode ndo ser sentida da mesma forma por outra pessoa. O
que faz toda a diferenca é essa duracao toda somada ao uso da camera estética, da
escolha por retratar poucos movimentos e o cuidado com a direcdo de arte e a
fotografia.

Em cada um dos episédios de Andersson estamos diante de um tipo de
estrutura temporal da narrativa que Marcel Martin (2005, p. 271) chama de “tempo
respeitado”, em que a duragéo dos planos é idéntica a real, uma estratégia bastante
utilizada pelos diretores Yasujiro Ozu (1903-1963) e Chantal Akerman (1950-2015),
por exemplo. Ainda para Martin (ibidem, p. 269), a lentiddo da montagem e o0s
planos longos sdo muito eficazes em fazer o espectador sentir a estagnagcédo do
tempo e a duracdo, conceito que sera explorado no capitulo seguinte. No entanto,
na Trilogia do Ser Humano, o que é central na manipulacdo do tempo tout court ndo
€ apenas a aproximagdo com o real através da coincidéncia entre a duragdo do
mundo real e do que esta acontecendo em cena (tempo respeitado), como tambéem

ocorre no filme de Van Sant, mas também a criacdo de episédios que levam a um
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outro universo - que carrega semelhancas com o nosso, claro, mas que mais parece
saido de uma obra do realismo magico, com personagens extremamente palidas
vestidas em tons pastel, criaturas que facilmente poderiam ser fruto do pincel e estilo
de um mesmo artista plastico.

E importante frisar que o filme n&o se propde a fazer a releitura de nenhum
quadro, entretanto, mesmo assim ele se aproxima da experiéncia vivida ao
contemplarmos uma pintura, o que finda por causar no espectador uma sensagéo de
apreciacdo estética que ndo € nem a vivida na contemplacédo pictorica, nem na
audiovisual, mas uma terceira, exatamente a que procuro conhecer neste trabalho.
Um Pombo, que tem a proposta declarada no site oficial do filme de levantar um
olhar sobre a existéncia humana que seja ao mesmo tempo reflexivo, panoramico —
como de um passaro - e preocupado, é construido através da montagem de uma
série de planos-tableaux (AUMONT, 2000 apud OLIVEIRA, 2013, p. 189-190):
unidades de acao e dramaturgia que se assemelham a viséo frontal e fixa que temos
de um palco cénico (OLIVEIRA, 2000, p. 190), aproximando os planos a verdadeiros
quadros, na medida em que a camera praticamente ndo se move, nos forcando a
manter o olhar na imagem em cena, sem muita preocupag¢do com 0s extracampos
gue, como é de se esperar numa obra filmica, sdo implicitos aos proprios quadros e
estdo sempre na iminéncia de surgir.

Tais planos, aliados as cenas em plano-sequéncia, ao empobrecimento
dramatico — no sentido de a duracdo da cena equivaler a duracédo real (AUMONT,
2013) -, a fotografia e a direcdo de arte milimetricamente calculadas, carregando os
cenarios de uma mesma paleta de cores e textura, além dos figurinos e maquiagem
pensados em conjunto e dos enquadramentos que buscam contemplar a mise-en-

scene em sua totalidade, aproximam o filme da tradic&o pictérica ocidental.
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Figura 23 — Frame de Vocés, os vivos.

Em Um Pombo, também enxergo a aproximacgdo do cinema a arte pictorica
tanto no conjunto das caracteristicas aqui jA mencionadas (textura da imagem,
enquadramento, etc.), como no gestual das personagens, que se movimentam
pouco, ficando inertes e “inexpressivas” por tanto tempo que lembram modelos
posando para um pintor, este em busca de narrar uma Unica e ampla histéria por
meio da representacdo de uma sé posi¢do. O termo modelo, curioso observar, é
incorporado ao cinema por meio da linguagem bressoniana, sendo usado em
oposicao a nocédo corrente de ator. Para o cineasta francés Robert Bresson, o artista
deve “ser”, mais do que “parecer” com a personagem, dando vida ao papel “de fora
para dentro”, e ndo ao contrario (BRESSON, 1979, p. 10-11).

Numa das cenas do filme, intitulada Encontro com a morte n® 3 (Figura 24),
um homem é visto deitado no chdo de uma lanchonete (parece ser de um
aeroporto). Ele estd 14 "hd uma hora e meia", dizem os dois homens que estédo
tentando reanima-lo e que, logo em seguida, diagnosticam sua morte. O homem em
pé rapidamente se preocupa ndo exatamente com a morte a seus pés, mas com 0s
procedimentos necessarios: "adianta chamar um helicptero?" e "precisaremos de
um maca e de uma cabine vazia para deposita-lo - se houver uma, claro". As
personagens nao se impressionam, entende-se que esses Sao 0s guestionamentos
naturais a se fazer. As pessoas que estdo no local ndo parecem demonstrar grandes
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preocupacdes, conformadas em apenas observar o homem desfalecido no chéo.
Ninguém se movimenta, e mesmo a atendente da lanchonete parece nao dar grande
importancia ao acontecido, mais preocupada em saber o que ira fazer com o lanche
que o defunto ja tinha pago e que devera ser doado a alguém, afinal, "ndo podemos
cobrar a mesma coisa duas vezes". Todos se movem devagar, e é nesse estado de
letargia coletiva e de mecanizacéo da vida que assistimos a uma verdadeira alegoria
da burocracia. Do ponto de vista estético, nos vemos também apaticos frente a essa
situacdo, observando com curiosidade os lanches expostos e cada um dos rostos
palidos dos clientes da lanchonete. Enquanto espectador, se ha incémodo, a cena
parece durar ainda mais tempo, esticando mais essa inquietacdo; caso contrario,
mergulharmos na experiéncia e perscrutamos todo o quadro sem pressa. Em ambas
as situagfes, entramos na experiéncia do escrutinio, numa sensacdo proxima
daquela que vivemos frente as imagens fixas.

Em outro momento do filme, agora no episddio Homo Sapiens, apatia similar
€ sentida quando uma cientista, que esta perto da janela (mirando a paisagem do
lado de fora, mas como que sem vé-la) fala ao telefone sobre coisas banais como a
temperatura, assente ao que € dito do outro lado da linha e, sem esbocar sorriso, diz
"fico feliz que esteja tudo bem". Ela praticamente ndo se move, enquanto que chega
a ser dificil (mas possivel, dada a duracéo da cena e 0s poucos movimentos) para o
espectador desviar de olhar para o0 macaco em primeiro plano, este sim estampando
nos olhos e dentes escancarados todo o seu desespero e sofrimento ao levar
eletrochoques periddicos. Com seus quatro membros presos numa maquina que
mais parece de tortura, o animal carrega expressoes inigualaveis a qualquer uma

das que vemos nos rostos indiferentes dos homens e mulheres ao longo do filme.
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Figura 24 — Em Andersson, o estranhamento é sentido ndo apenas pelas escolhas de fotografia,
como também pelas proprias situagcoes apresentadas em cada um dos episodios, como é o caso da
cena de Um pombo cujo frame pode ser visualizado acima.

Costurando a experiéncia da trilogia de Andersson com construcdes tedricas
destaco que ha, ainda, uma dupla de conceitos trazida por BAZIN (1991) que me é
muito cara. Trata-se da diferenciagéo entre a moldura do quadro e a tela do cinema:
aguela centripeta, levando o olhar para dentro da tela, e esta centrifuga, fazendo
imaginar o que nao pode ser visualizado em cena. Sobre isso, Jacques Aumont traz

com uma esclarecedora passagem:

O quadro filmico, por si sO, é centrifugo: ele leva o olhar para longe do
centro, para além de suas bordas; ele pede, inelutavelmente, o fora-de-
campo, a ficcionalizagdo do ndo-visto. Ao contrario, o quadro pictoérico é
"centripeto": ele fecha a tela pintada sobre o espaco de sua propria matéria
e de sua propria composi¢céo; obriga o olhar do espectador a voltar sem
parar para o interior (AUMONT, 2011, p. 111).

Todavia, o0 autor resgata tais definicbes de Bazin exatamente para
problematiza-las. Ele explica que é exatamente na moldura que as duas
manifestacbes artisticas mais se aproximam. Os quadros, que na representacédo
pictérica apresentam-se como quadro-objeto (a moldura em si ou a arquitetura do
lugar), quadro-limite (as bordas, onde termina a pintura) e quadro-janela (a propria

pintura, que enclausura o nosso olhar no seu interior), podem ser identificados
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também no cinema: o primeiro num paralelo com a fungcédo simbdélica do escuro, que
envolve a tela do cinema; e os dois ultimos entendidos juntos num paralelo com as
possibilidades trazidas pelos enquadramentos (cortes do espac¢o por um olhar
movel) e pelos campos e contracampos (espaco profundo representado de maneira
bidimensional). Tais conceitos tém forte potencial e contribuem para a reflexao
acerca da representacdo do tempo no cinema e na pintura na medida em que se
considera que o suporte também tem seu grau de influéncia na maneira como as
imagens sao fruidas. Nos filmes da trilogia, os quadros-limites e quadro-janelas se
aproximam aos de uma pintura emoldurada ndo sé porque a camera nao se
movimenta, mas também pelos poucos e sutis deslocamentos das personagens,
além do cuidado j& mencionado com a direcdo de arte e fotografia.

Nos filmes do diretor sueco, a imagem cinematografica deixa de ser apenas
centrifuga, como delimita BAZIN (1991), para carregar também certa medida de
forca centripeta, levando o olhar para passear dentro do quadro, como é tipico da
postura frente a uma pintura. Em Um Pombo ha a possibilidade de vaguear pela
imagem, deixando de olhar apenas para o que esta em primeiro plano ou em
destaque para prestar a atencdo em outros detalhes. H&, em verdade, uma espécie
de economia do olhar — percebida principalmente através de uma certa
padronizacao dos planos, da paleta de cores e da caracterizacao das personagens -,
0 que é compensado pela maior atencdo que o espectador € induzido a dar aos
diferentes pontos de cada um dos “quadros-cenas”.

E interessante ainda observar que, apesar de se tratar de um filme
contemporaneo, ndo ha uma tentativa de acabar com a mise en scene ou de criar
uma obra do cinema de fluxo, sobre o qual Luiz Carlos Oliveira afirma que “se furta a
qualquer principio de identidade, de permanéncia, de légica; ele admite o mundo
como puro devir. O fluxo é questdo, portanto, 'menos de colocagdo em cena (mise
en scene) que de colocacdo em movimento (mise en mouvement) ou em
continuidade™ (BOUQUET, 2002b, p. 47 apud OLIVEIRA, 2013, p. 144). Em
Andersson, por outro lado, o quadro fixo e a encenacao sdo sempre reafirmados,
sendo nesse sentido mais proximo do cinema rigoroso (Hitchcock € um bom
exemplo) com sua forte atengdo aos detalhes de cada plano, um cinema cujos
diretores detém grande controle prévio sobre cada cena a ser filmada, do que do

cinema livre (como o de Rosselini), mais flexivel no processo de gravacdo, com um
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plano de filmagem mais afetado pelo préprio caos do momento gravado, pelos
gestos, cenarios e didlogos que se desenrolam frente a camera (OLIVEIRA, 2013, p.
191-192).

Para tanto, Roy Andersson se vale de um preciosismo visual que aqui
apresentamos como fundamental para que haja uma aproximacao entre as imagens
fixas e em movimento, através de estratégias que dao um ritmo mais lento do filme,
do uso da camera estética e dos detalhes trabalhados pela direcdo de arte e
fotografia. Essa aproximacdo das duas artes ndo vem, portanto, submeter uma a
outra, mas cria nos espectadores uma nova e interessante experiéncia estética, filha
do estranhamento que um filme de planos tdo exaustivos e com direcéo de arte tao
trabalhada provoca.

Esse estranhamento, sobre o qual dissertei ser intrinseco a experiéncia
estética, em Andersson, dada a sua producdo contemporanea, associo também a
ideia que Agamben faz do poeta, que “enquanto, contemporaneo, € essa fratura, é
aquilo que impede o tempo de compor-se e, a0 mesmo tempo, 0 sangue que deve
suturar a quebra” (AGAMBEN, 2009, p. 61). Com essa poética passagem fica claro
gue Andersson €, antes de tudo, um poeta (dos que articulam com imagens, e nao
com palavras) contemporaneo por exceléncia, na medida em que, através das
referéncias ao passado - exemplificadas aqui pela fotografia de August Sander e
pela sua imagética que remete a tradicdo pictérica -, e da consequente fratura que
ele faz do tempo, surge um tipo de estranhamento que desagua numa experiéncia

sensivel de duracdo particular.
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4 TEMPO E DURACAO

“Chuang Tzu sonhou que era uma borboleta. Ao despertar ndo sabia se era
Tzu que havia sonhado ser uma borboleta ou se era uma borboleta e estava
sonhando que era Tzu.”

- Chuang Tzu??

4.1 O tempo em perspectiva

O estranhamento causado pela mudanca na rotina com a chegada do horario
de verdo, que para acompanhar o solsticio de verdo durante alguns meses do ano
adia o reldgio em uma hora; a alteracdo do fuso horario ao fazermos uma viagem —
e a consequente fadiga que ela causa, também conhecida como jet lag. Em comum,
essas duas situacbes nos permitem, em meio a rotina, perceber que o tempo no
qual estamos imersos ndo é universal e absoluto, mas convencional (WHITROW,
1993, p. 16), ou seja, moldado para suprir as mais diversas necessidades
econdmicas, politicas e religiosas que o homem e suas instituicdes foram sentindo
ao longo da historia.

Observar com atencdo a relacdo que temos com o tempo permite vé-lo
menos como convencional e mais como subjetivo. Dei-me conta disso ao notar que
alguns dos filmes que gosto de assistir, de ritmo mais lento, costumam incomodar
bastante varios dos meus amigos. O mesmo filme de, suponhamos, uma hora e
qguarenta minutos de duragdo, parece bem mais longo para muita gente, enquanto
que para mim as vezes chega mesmo a parecer mais curto. Como isso € possivel?

Numa investigagcéo detalhada sobre o tema, John Whitrow se dedica a “p6r o
préprio tempo em perspectiva temporal” (idem, p. 9), estudando como ele altera a
maneira como as pessoas se relacionam em sociedade e vice-versa: analisando
como as necessidades dos grupos sociais demandaram diferentes dispositivos de
medicdo do tempo, como relogios e calendarios. O seu trabalho, portanto, é
extremamente valioso, pois permite conhecer outras maneiras de experimentar o
tempo. De inicio, € interessante descobrir como a propria nogéo de tempo, adquirida
por nos na infancia, vai se desenvolvendo na medida em que nosso repertério

linguistico vai expandindo. Como observa Whitrow, até cerca de um ano e meio a

17 CASARES, BORGES e OCAMPO, 2013, p. 150.
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crianca tem nocao apenas do presente. Apenas por volta dos dois anos e meio &
qgue se desenvolve a ideia de futuro e de passado, ambos identificados como “nao
hoje”. E € s6 com o passar dos anos que a crianga visualiza passado, presente e
futuro como partes de uma mesma linha do tempo, como formadores de um tempo
unificado (ibidem, p. 18). Antes disso € comum ouvir criancas dizerem frases como
‘ontem vamos ao parque?” ou “amanha ja chegou?”, por exemplo, numa confusao
de tempos verbais que comprovam que a no¢cdo comum que temos do tempo é
construida socialmente.

A ideia de um tempo convencionado, quer dizer, fruto de um esforco milenar
de organizacéo e controle dos grupos sociais, torna-se explicita quando se entra em
contato com outras formas de experimentar o tempo. Diferentes povos, em
diferentes momentos da histéria, valeram-se de noc¢cGes de tempo totalmente
distintas da que temos hoje. Dentre os varios exemplos trazidos por Whitrow destaco
a visdo dos indios hopis, do Arizona, cuja experiéncia de tempo poderia ser descrita
como a falta de ideias definidas de passado, presente e futuro. De maneira diferente,
o tempo desses povos é dividido entre um tempo objetivo, ou seja, acessivel aos
sentidos, e de outro subjetivo, mais ligado ao mundo mental e espiritual. H4 também
o povo azande, do sudeste do Sudao, para o qual presente e futuro se sobrepdem:
“‘quando os oraculos indicam que um homem caira doente num futuro préximo, seu
estado ja € mau, uma vez que seu futuro ja € parte do presente” (ibidem, p. 21-22).

Ja é de outro modo que entendem o tempo 0s povos nuers, moradores das
margens do rio Nilo, no Sudéo, para os quais o tempo pode ser descrito como uma
sucessdo dos eventos mais relevantes da comunidade (principais enchentes,
pragas, etc.). Além disso, para eles ndo ha a nocao de “idade” como conhecemos,
de modo que as idades sdo contadas por grupos, como por exemplo: as criancas
que participaram do mesmo ritual de iniciagdo depois da ultima cheia, ou os jovens
nascidos no periodo que coincide com a descoberta de novos territérios. Ja para 0s
povos do Egito Antigo, o tempo era ciclico: naquela época, quando um farad subia
ao trono marcava-se o0 ano 01, numa contagem reiniciada ap0s sua morte e a
consequente ascensao de um novo lider.

Tentar uma aproximacgao com a forma de pensamento desses povos pode ser
extremamente dificil, na medida em que cada um de nés ja tem uma noc¢éo temporal

arraigada na mente: um tempo que € considerado como natural e que dispensa
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reflexdes mais profundas. O trabalho de antropdlogos, linguistas e historiadores €,
portanto, extremamente valioso, pois permite que nos coloquemos no lugar do outro,
0 que inevitavelmente ajudard a entender melhor nossa propria histéria, nosso
presente. No caso dos exemplos citados, fica claro que eles permitem perceber
como diferentes grupos humanos foram desenvolvendo entendimentos do tempo
gue respondessem as suas necessidades de maneira mais eficiente. Como afirma o

soci6logo Norbert Elias:

“a nogao de tempo representa uma sintese de nivel altissimo, uma vez que
relaciona posigbes que se situam, respectivamente, na sucessédo dos
eventos fisicos, no movimento da sociedade e no curso de uma vida
individual” (ELIAS, 1998, p. 17).

Casos especificos a parte, € sabido ter sido a agricultura uma das atividades
gue mais exigiram esforcos na confeccdo de tecnologias de medicdo do tempo.
Conhecer os ciclos da natureza e saber exatamente o momento de colher, de
plantar ou de deixar o solo descansar foi fundamental para a sedentarizagédo das
comunidades. Para esse fim, dentre as mais rudimentares formas de medicdo do
tempo estéo os reldgios solares, a principio apenas um graveto fincado na terra, cuja
marcacdo da sombra projetada determinava o periodo do dia. Mas, e em dias
nublados? E a noite? Parte-se entdo para os relégios de &gua (clepsidras). E
quando esta téo frio que a agua congela? Cria-se o reldégio de mercurio, cujo ponto
de condensacdo é mais baixo. A cada descoberta, um problema. A cada problema,
um novo invento buscando soluciona-lo. E, quanto mais a urbanizacdo ganhava
forca, menos as escalas naturais de medicdo do tempo foram sendo utilizadas
(WHITROW, 1993, p. 36). Sado assim desenvolvidos o relégio mecanico, utilizado
pelos monges catdlicos para regular suas ordenadas rotinas; o relégio de algibeira,
permitindo que o tempo seja carregado no bolso e auxiliando na mensuracdo da
jornada de trabalho nas fabricas; o relégio de pulso, pensado para facilitar a consulta
da hora por aviadores e soldados na Primeira Guerra; o relégio de quartzo, mais
preciso, por ser o quartzo um mineral que ressoa em uma frequéncia fixa; até chegar
ao relogio atbmico, que em 1967 foi estabelecido como a nova medida de tempo
internacional.

Muitas foram as formas utilizadas para medir o tempo e varios foram os

sentidos mobilizados na sua percepcédo e leitura. Afinal, como seria ficar ciente do
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tempo e organizar nossa rotina através da audicdo? Na ldade Média, era assim que
um trabalhador do campo, por meio das badaladas do sino da igreja mais proxima,
sabia a hora da missa ou a hora de voltar para casa, por exemplo. J& dentre os
chineses foi o olfato, estimulado pelo uso de incensos, o sentido utilizado para a
leitura das horas. De tédo curioso, transcrevo aqui o funcionamento desse método

inusitado de medicao:

Por queimar num ritmo constante e sem produzir chama, o incenso presta-
se bem para medir a divisdo do dia religioso e para outros fins. De fato,
relégios de incenso parecem ter sido tdo amplamente usados na China
quanto os quadrantes solares e as clepsidras. Tanto bastbes de incenso
como velas graduadas eram generalizadamente usados durante a dinastia
Sung (950-1279 d.C.), e mais tarde ambos foram introduzidos no Japéo. (...)
Em alguns desses relégios, diferentes por¢cdes de incenso exalavam
diferentes aromas, pelos quais as pessoas de olfato apurado podiam
identificar a hora aproximada (WHITROW, 1993, p. 108).

Para imaginar essa experiéncia, tento me colocar no lugar desses povos:
como seria viver uma rotina pontuada pelo esgotar dos incensos? A consulta
certamente ndo resultava em horérios tdo precisos quanto os que temos hoje,
modificando de maneira profunda a maneira como as pessoas se relacionavam.
Todas essas estratégias e aparatos utilizados para medi-lo reforcam ainda a ideia de
que o tempo tal como conhecemos hoje € uma convencao, um tempo cada vez mais
preciso e subdividido em partes menores, em pequenos pedacos que devemos
controlar e que ndo se vé mais aprisionado nos artefatos criados com a finalidade
exclusiva de nos dar as horas, estando espalhado por toda parte, dos celulares aos
micro-ondas, dos carros as esteiras de academia, das televisdes as geladeiras.
Vivemos em funcdo do tempo, ndo ha davidas. Comemos, dormimos e acordamos
nao necessariamente quando temos fome, sono ou disposi¢ao, mas quando chega a
hora pré-determinada. A sociedade pés Revolugdo Industrial € pautada pela
existéncia de horarios a cumprir e a trabalhar - como por sinal retratou de forma
cOmica e precisa Charles Chaplin no ainda atual filme Tempos modernos (1936) -, e
nao é a toa ser a pontualidade uma caracteristica frequentemente associada aos
britanicos.

O tempo, na medida em que € modelado para suprir nossas necessidades,
também as modifica, também influencia na nossa forma de agir no mundo, numa
constante retroalimentagdo. A esse respeito encontro um caso curioso na historia da
Arte. Trata-se da execucao por Michelangelo do mural Juizo final (1535-1541) em

uma das paredes da Capela Sistina. Nesse periodo de final da ldade Média, as
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portas do Renascimento e, portanto, com a velocidade da vida se acelerando cada
vez mais, ja parecia inviavel a complexa e hoje obsoleta pintura a fresco, visto que a
pintura a secco proporcionava, em contraste, mais velocidade de aprendizagem e
execucdo, adequando-se melhor & economia mercantil da época. No entanto,
insistiu e assim o fez Michelangelo, deixando como legado uma das ultimas grandes
obras-primas pintadas a fresco, uma técnica que com o tempo “mostrou-se
incompativel com a nova atitude social com relagéo ao tempo” (WHITROW, 2005, p.
25-6), comprovando com iSSO que as novas experiéncias que temos com 0 tempo
resultam ndo apenas em novas modalidades de interacfes socioeconémicas, como
também em novas formas de experiéncia sensivel, seja na producdo ou na fruicdo

de objetos estéticos.

4.2 O tempo que dura

Mas a que tempo estamos nos referindo quando dizemos frases como “num
piscar de olhos”, “parecia que ndo ia terminar nunca” ou “os minutos mais longos da
minha vida”? Certamente ndo ao tempo cronolégico, este dos reldgios e calendarios,
pensado e construido durante milénios por diferentes grupos sociais, politicos e
econdmicos. Em casos assim volta-se ao tempo subjetivo, o que faz com que varias
horas de uma boa conversa pareca ter corrido em muito menos tempo. Aquele que
estica 0s momentos de expectativa e contrai os de intensa alegria, ou vice-versa. O
mesmo tempo que instala dias e mais dias no espaco de um sonho vivido durante
poucas horas de sono.

Foi estudando o tempo subjetivo que solicitei aos alunos do curso Radio, TV e
Internet da disciplina Comunicacdo Comparada, ministrada no semestre 2017.1
durante o Estagio Docéncia, que descrevessem logo ao acordar um sonho que
acabaram de ter, incluindo no relato a sensacéo de tempo vivida. Alguns dos trechos
mais interessantes me revelaram formas distintas de sentir o tempo, como a

sensacao de que ele esta passando mais devagar, por exemplo:

“‘Acho que tudo comecou a se projetar uns cinco minutos antes de eu
acordar, mas enquanto se passava, me pareceu uma vivéncia de meia hora
no minimo. N&o sei explicar isso muito bem, mas foi mais ou menos assim”;
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“Aquela situagédo continuou acontecendo até que o sonho se desfez. Tudo
pareceu durar horas, talvez pela sensacdo de camera lenta e pela musica
devagar”;

“A impressao é de que tudo acontece num tempo bastante similar ao tempo
cronoldgico ao que estamos acostumados. A Unica diferenca € no momento
em que passamos a andar mais rapido, o tempo se estende, criando uma
tensdo maior” (grifos meus).

Em outros relatos ha a sensacao oposta, de um tempo que passa mais rapido

do que o esperado:

“Ficava nervosa sem saber se falava algo ou ndo, mas do nada eu aparecia

em casa, sentada na sala, esperando pra pegar meu maid.”;

“A sensacdo de terror estava la durante o sonho inteiro e como era uma
perseguicao, tudo pareceu muito dindmico” (grifos meus).

Esse exercicio de escrever os sonhos também ja foi cotejado pela arte. Tanto
como uma estratégia criativa, como foi o caso dos surrealistas, quanto como a
matéria mesma da obra, como vé-se em Dream House (2000), trabalho idealizado
pela artista Marina Abramovi¢ que consiste numa centenaria casa no Japao que, ao
ser reformada e transformada numa pousada, solicita aos visitantes que la passam a
noite que anotem o que sonharem num livro de sonhos, volume que acumulou,
dentre outros tantos relatos, esta interessante descricdo: “A passagem do tempo
vacila, e eu estou vivendo dez minutos na frente em relacdo a todos os outros. Fico
esperando e esperando que todos percorram esses dez minutos que estéo
desperdicando. (6 de agosto de 2008)” (ABRAMOVIC, 2017, p. 285).

Em todos esses relatos, entretanto, fica claro como a nocdo de tempo
ultrapassa as defini¢cdes ldgicas pontuadas pelos numeros que compdem os reldgios
e calendérios. Esse tempo subjetivo é assumido, dentre outros autores, pelo filésofo
Henri Bergson. Na sua filosofia, a memodria ganha um papel de destaque. Afinal,
somos seres formados mais por passado do que por presente. Para o filosofo, a
memoria ndo pode ser deixada de lado, considerada como algo que ja passou. Do
contrario, ela estd em nés de forma integral em cada momento presente, passivel de
ser atualizada a qualquer instante, bastando para isso o estimulo “correto”. E nesse
sentido que o cineasta russo Andrei Tarkovski - conhecido pela sua predilecdo por
planos longos e contemplativos que parecem abrir caminho para o tempo passar e
para guem o cinema seria a arte de esculpir o tempo - sustenta que, muitas vezes,

‘o passado € muito mais real, ou, de qualquer forma, mais estavel, mais resistente
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gue o presente, o qual desliza e se esvai como areia entre os dedos, adquirindo
peso material somente através da recordacdo” (TARKOVSKI, 2002, p. 65-6), o que
faz sentido quando pensamos que uma memaria marcante da infancia, por exemplo,
pode permanecer na nossa memoéria a vida toda, enquanto que o presente, ao
mesmo tempo em que é, ja deixa de ser, automaticamente transformado em
passado.

Isso também fica facil de compreender ao notar, por exemplo, o poder que um
certo sabor, imagem ou perfume tem de evocar memorias antes tidas como
esquecidas. Nesse sentido, um exemplo de como a memoria (especificamente a
involuntaria) opera esta descrito de maneira precisa na literatura de Marcel Proust.
Estela Sahm, cuja dissertacdo consiste num estudo aprofundado sobre as relacdes
possiveis entre a filosofia de Bergson e a representacdo do tempo na obra
proustiana, vé a linguagem metaforica da literatura muitas vezes como mais rica que
a linguagem conceitual da filosofia para a transmisséo de certas ideias. Sahm afirma
que, no relato de Proust, “a consciéncia da passagem do tempo sé se da por meio
de uma suspensdo da propria duracdo, para que possamos compreender 0
movimento incessante que nos constitui” (SAHM, 2011, p. 58), de modo que a
literatura (e penso eu nos objetos estéticos de modo geral), no caso especifico de
Proust por meio da estratégia do fluxo da consciéncia, apresenta-se como campo
privilegiado para a transmissao da ideia de duragao.

Lé-se, no primeiro volume da sua obra Em busca do tempo perdido, que o
protagonista, ao experimentar o cha e os bolinhos franceses (madeleines) servidos
por sua mée, imediatamente sente-se transportado para um outro estado emocional

e para um outro periodo da sua vida:

Mas no mesmo instante em que aquele gole, de envolta com as migalhas
de bolo, tocou meu paladar, estremeci, atento ao que se passava de
extraordinario em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem nogao
de sua causa. Esse prazer logo me tornara indiferente as vicissitudes da
vida, inofensivos seus desastres, iluséria sua brevidade, tal como faz o
amor, enchendo-me de uma preciosa esséncia: ou, antes, essa esséncia
ndo estava em mim, era eu mesmo. Cessava de me sentir mediocre,
contingente, mortal. De onde me teria vindo aquela poderosa alegria? Senti
gue estava ligada ao gosto do cha e do bolo, mas que o ultrapassava
infinitamente e ndo devia ser da mesma natureza. De onde vinha? Que
significava? Onde apreendé-la? (PROUST, 2006, p. 71).

E de subito a lembranca me apareceu. Aquele gosto era o do pedaco de
Madalena que nos domingos de manha em Combray (pois nos domingos eu
nao saia antes da hora da missa) minha tia Léonie me oferecia, depois de o
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ter mergulhado em seu cha da india ou de tilia, quando ia cumprimenta-la
em seu quarto (idem, p. 73, grifo meu).

Estalo da memoria semelhante percebo ser sentido por Saroo, personagem
do filme Lion: uma jornada para casa (2006) que, ao experimentar um doce
especifico que costumava comer ha muito tempo, na sua infancia vivida na india,
passa a lembrar de momentos antes esquecidos e percebe que a atual vida que leva
na Australia ndo tem mais sentido, levando-o a uma longa busca pelos seus
familiares consanguineos; e pela protagonista do romance A paixdo segundo G. H.,
de Clarice Lispector, que, ao se deparar com uma barata no quarto da empregada,

entra numa profunda reflexao existencial:

Olhei o quarto com desconfianga. Havia a barata, entdo. Ou baratas. Onde?
atrds das malas talvez. Uma? duas? quantas? Atras do siléncio imével das
malas, talvez toda uma escuriddo de baratas. Uma imobilizada sobre a
outra? Camada de baratas — que de subito me lembravam o que em crianca
eu havia descoberto uma vez ao levantar o colch&o sobre o qual dormia: o
negror de centenas e centenas de percevejos, conglomerados uns sobre os
outros.

A lembranca de minha pobreza em crianga, com percevejos, goteiras,
baratas e ratos, era de como um meu passado pré-histérico, eu ja havia
vivido com os primeiros bichos da Terra (LISPECTOR, 2009, p. 47, grifo
meu).

A sensibilidade das linguagens literaria e cinematografica, nos trés casos, me
permite chegar ainda mais proximo da ideia que Bergson tem de memoria e, mais
especificamente, do que ele chama de duracdo. De acordo com o autor, “para
evocar 0 passado em forma de imagem, é preciso poder abstrair-se da acado
presente, é preciso saber dar valor ao inutil, € preciso querer sonhar” (BERGSON,
1999, p. 90) — e foram exatamente em momentos como esses, de abstracédo e
experiéncia sensivel com as coisas mais banais, que as personagens mencionadas
entraram em camadas mais profundas da memdria. Acrescentaria ainda que €
precisamente por isso, quer dizer, por ndo visar um fim préatico, ou melhor, pela sua
qualidade de ‘“inutil’, que a arte se configura como terreno privilegiado para
compartilhar de forma intensa as sensacoes da experiéncia vivida.

Bergson, numa tentativa de tornar esse conceito mais palpavel, vale-se do
diagrama de um cone (Figura 25). Em linhas gerais, a duracdo diz respeito a uma
coexisténcia virtual — ou seja, daquilo que ndo € atual, ndo esta no agora, mas que

tem uma realidade na nossa mente — do passado (representado por AB) e do
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presente (S), sendo o presente 0o momento de maior contracdo das
memorias/lembrancas (cone SAB), estas sempre passiveis de serem atualizadas no
presente, em constante movimento no plano P. E no vértice do cone, no chamado
presente, que percepcao e memaria coexistem. “Na verdade, ndo ha percepgao que
nao esteja impregnada de lembrancas. Aos dados imediatos e presentes de nossos
sentidos misturamos milhares de detalhes de nossa experiéncia passada” (idem, p.
30). E no vértice do cone o lugar da vida, onde memérias e percepcdes se misturam

numa constante retroalimentacao.

Figura 25 — O cone de Bergson.

Pensando dessa forma, durar € um mergulhar no tempo. E tempo subjetivo,
totalmente distinto do cronoldgico. Para Bergson o tempo é por exceléncia
descontinuo, como uma novelo emaranhado que nunca leva ao mesmo ponto. E um
segundo desmembrado em infinitos instantes, alargando-os ou contraindo-os. E “por
mais breve que se suponha uma percepc¢ao, com efeito, ela ocupa sempre uma
certa duragdo” (ibidem, p. 31). Perceber, portanto, “acaba ndo sendo mais do que
uma ocasido de lembrar” (ibidem, p. 69), ocasido em que selecionamos, dentre
todas, apenas as lembrancas que serdo Uteis para a nossa acdo no presente,
lembrancas que nos permitem falar, escrever, entender, relacionar, ponderar. Durar,
indo na contramdo dessa busca pela utilidade, que talvez seja a principal
caracteristica do tempo mensurado, é o entrar num mundo onde os ponteiros do
reldgio nada representam, é ter a impressao de que o sonho durou uma hora ou um
dia quando na verdade durou alguns minutos, € relembrar todo um periodo da vida
no instante em que vemos ou comemos algo. E é precisamente nesse tempo néo-

cronoldgico que mora a experiéncia, “uma mistura de memdarias pessoais, memorias



63

compartilhadas e imaginagao” (SUTTON, 2009, p. 35). Um trecho de Deleuze em

seu livro Bergsonismo (2012), dedicado ao pensamento do filésofo, nos esclarece:

Eis, portanto, em que sentido o passado coexiste consigo como presente: a
duracdo é tdo somente essa propria coexisténcia, essa coexisténcia de si
consigo. Logo, o passado e o presente devem ser pensados como dois
graus extremos coexistindo na duracado, graus que se distinguem, um pelo
seu estado de distensdo, o outro por seu estado de contracdo. Uma
metéafora célebre nos diz que, a cada nivel do cone, ha todo o nosso

passado, mas em graus diferentes: o presente é somente 0 grau mais
contraido do passado (DELEUZE, 2012, p. 114).

Perceber a simultaneidade dos estados temporais e a subjetividade do tempo
implicitas ao pensamento bergsoniano é revolucionario em contraste a forma como o
tempo era percebido até entdo. Poderia mesmo dizer que estamos diante de um
tempo completamente oposto aquele estudado pelas ciéncias exatas, ja que a
duracdo e a memdria, diferentemente do tempo fisico, ndo sdo mensuraveis ou
calculaveis. Uma afirmacdo como essa, entretanto, seria bastante radical, e um
parénteses deve ser feito aqui para que mencionemos novamente os trabalhos do
quimico llya Prigogine (PRIGOGINE, 2009, 2011 e 2012). Suas ideias comprovam
que o tempo pode ter um papel conciliatério, e ndo ser apenas motivo de rivalidades,
entre os campos da fisica e da filosofia. Prigogine, antes de tudo, afirma a
irreversibilidade do tempo, 0 que ja € grande coisa ao lembrar que nas equacgfes
classicas a particula positiva (+) ou negativa (-) antes do tempo (t) em nada
influenciam nos seus resultados. Mais que isso, 0 quimico enxerga nessa
irreversibilidade ndo mais uma fonte de desordem, mas de ordem. Pensar na vida
em fluxo e em constante mudanca, mesmo nas escalas microscopicas ou enormes,
€ admiti-la também em sua poténcia criadora, o0 que € inspirador para que vivamos a

vida com intensidade, numa visdo bastante alinhada as ideias de Bergson.

Veja vocé, pensamos sempre sobre o aspecto destruidor da flecha do
tempo. Na visdo habitual, o tempo representa decadéncia, destruicao,
passagem ao caos. Isso, porém, ndo é verdade num universo de nao
equilibrio como o nosso. Dentro desse universo, a flecha do tempo néo esta
associada ao declinio mas, ao contrario, a possibilidade de bifurcacdo, de
novidade, de criatividade. Sempre pensei que a vida humana era um caso
particular de um principio universal de criatividade (PRIGOGINE, 2009, p.
82).
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Neste estudo sobre imagens fixas e em movimento € essa poténcia criativa
do tempo que deve ser considerada e, acima disso, a compreensao de que ele,
antes de ser uma grandeza fisica consultada no reldgio, é experiéncia subjetiva, de
modo que uma mesma vivéncia sera sentida com diferentes duracdes por diferentes
pessoas. Conhecer como outras culturas enxergam o tempo € deslocar a nossa
visdo ocidental de tempo da posicdo de Unica e absoluta, percebendo como ele foi
construido aos poucos ao longo da histéria, fruto de um esfor¢co coletivo que
mobilizou mentes criativas, ciéncia, politica, fatores econémicos, crencas religiosas e
as necessidades e afetos da vida em sociedade.

O tempo aqui examinado € o emaranhado de memdrias trancadas ao longo
da vida, o que faz com que a agdo no presente ndo seja mais do que o ato de
pescar as memoarias mais relevantes para o momento, 0 que ndo exclui, claro, a
possibilidade de uma memodéria involuntaria vir a tona — sensacao que costuma vir a
reboque de uma forte experiéncia. Viver uma experiéncia sensivel é, dessa forma,
ter também uma experiéncia temporal, ja que aguela mobiliza sensibilidades e afetos

gue interferem na maneira como percebemos o tempo.

4.3 A pintura que se aproxima do cinema: o
olhar cinematogréafico de Edward Hopper

Que lugar bonito! As arvores extremamente verdes e o pasto alto. Deve ser
incrivel dirigir por essa estrada, com todo esse verde engolindo o caminho... Um
posto de gasolina no meio do caminho. Simples, mas daqueles onde o motorista
mesmo abastece. Uma cultura diferente da minha. Sera que faz frio? E por que ha
esse homem levemente inclinado, como que mexendo na bomba de combustivel?
Pela camisa de mangas longas talvez, sim, faca frio. Onde esta o carro dele, de
onde ele vem? Sera que ele ficou no prego no meio do caminho e foi a pé buscar
gasolina? Ou ele trabalha nesse posto? Mais provavel. O que ele fara depois? Para
onde ele vai no fim do expediente? A monotonia parece avassaladora. Um ou outro
viajante com quem trocar algumas palavras, alguns com os quais ele nunca mais ira
cruzar o caminho, outros, esses em maior numero, dos quais ele nunca mais vai
lembrar... Didlogos rapidos, utilitarios. Ou ele pode ser daqueles que adoram jogar

conversa fora, vai saber? Tanto siléncio, tanto vazio.
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Essas impressdes, que bem poderiam ser comentarios acerca de algum
produto audiovisual, como um filme ou uma série, foram na verdade instigadas em
mim durante a contemplagdo do quadro Gas (1940), de Edward Hopper (1882 —
1967). Tenho guardados mais trechos como esse, numa escrita de fluxo que registra
meus pensamentos sobre alguns quadros produzidos pelo artista. Esses escritos
sdo para mim uma potente estratégia metodoldgica, permitindo trazer a tona
impressdes mais proximas do emocional que do racional, numa forma de pensar as
imagens que ndo descarta a experiéncia, que néo fecha os olhos para o outro lado

da tela.

| T

Figura 26 — Gas (1940), pintura de Edward Hopper.

Na verdade, € mesmo curioso notar a forca que os quadros de Hopper tém
em instigar historias, o que em grande medida explica a publicagdo de um livro como
In sunlight or in shadow, colecdo de dezessete contos que, dentre outros autores,
traz textos de Stephen King e Joyce Carol Oates, cada um deles criando uma
historia inspirada em uma diferente pintura do artista. Ja na introducéo do livro, ao
falar sobre o fascinio que o pintor exerce sobre os leitores e escritores, Block

comenta:

Hopper ficava consternado nas situacdes em que seu trabalho era
confundido com uma ilustracdo. Ndo menos que qualquer expressionista
abstrato, sua preocupacdo era com forma e cor e luz, ndo com significado
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ou narrativa. Hopper ndo € nem um ilustrador nem um pintor narrativo. Seus
quadros ndo contam historias. O que eles fazem s&do sugerir -
poderosamente, irresistivelmente - que ha histérias dentro deles, esperando
para serem contadas. Ele nos mostra um momento no tempo, disposto
numa tela; ha claramente um passado e um futuro, mas é nossa tarefa
descobri-los por conta prépria (BLOCK, 2016, p. viii, traducéo livre).

Essa percepcao da forca que os quadros de Hopper possuem de evocar um
antes e um depois ndo se restringe a literatura de ficcdo. O pintor inspira, por
exemplo, todo o mote da série fotografica Hopper Meditations (2012-2013), de
Richard Tuschman, cujo didlogo com outras artes extrapola a pintura, estando
intrinseco a propria producéo e pos-producéo das suas fotos, com cenarios que sao
nada menos que dioramas'® fotografados (TUSCHMAN, 2014); e do filme Shirley:
visbes da realidade (2013), este ultimo que sera estudado em mais detalhes no
guarto capitulo. Outro caso interessante dentro do cinema € que seu quadro Casa
junto da linha férrea (1925) inspira a arquitetura da casa da familia Bates no filme
Psicose (1960), de Alfred Hitchcock. E como n&o ver ecos da atmosfera hopperiana
no filme Carol (2015), de Todd Haynes, ou no complexo trabalho do fotégrafo
Gregory Crewdson? A fotografia deste ultimo, inclusive, certamente renderia um
trabalho a parte. Para suas fotos, Crewdson busca um controle de cena tao rigoroso
que apenas para a producdo da série Beneath the Roses, da qual a Figura 27 faz
parte, ele foi auxiliado por uma equipe (e também por orcamento e calendario) de
suporte e porte cinematograficos, contando, dentre outros tantos profissionais, com
produtor, diretor de fotografia e diretor de arte, como pode ser visto em detalhes no
documentario Gregory Crewdson: Brief Encounters (2012). O fotégrafo, inclusive,
toca em um ponto muito caro a este trabalho quando, num artigo para o museu Tate,
entrevé em Hopper a relacdo entre o pictorico e o cinematografico ndo apenas
esteticamente, como também na suspensdo temporal presente em seus quadros,
cujos momentos parecem sempre dever um antes e um depois. Nas suas palavras,

Hopper:

18 No uso corrente, diz respeito as réplicas de cenarios tridimensionais e em miniatura, como as
magquetes construidas pelas criangas na escola. Historicamente, no entanto, trata-se de uma técnica
difundida por Louis Daguerre no inicio dos anos 1820 e que até hoje é considerada por muitos como
uma das varias antecessoras do cinema. Ao contrario da precedente pintura panoramica, em que o
cenario permanecia estatico enquanto as pessoas movimentavam-se por ele, o diorama exigia um
espectador imével - mas sobre as rodas de uma plataforma que o fazia passear pelas cenas
apresentadas. Nesse sentido, sua invencdo marca uma virada importante no modo como
consumimos imagens, pois, além de restringir a mobilidade do espectador, o diorama exigia dele “a
sujeicdo a um desdobramento temporal preconcebido da experiéncia 6ptica” (CRARY, 2012, p. 112-
113), limitacdes presentes até hoje na espectacdo de cinema em salas comerciais, vale pontuar.
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costumava comparar suas proprias pinturas com quadros de filmes. Sempre
ha uma sugestdo de moldura nos seus quadros, seja nas suas janelas,
portas ou frestas de luz, mas os quadros aos quais ele se refere séo
também muito sobre o fragmento. A narrativa de Hopper ocorre em
momentos que sao eternamente suspensos entre um 'antes' e um 'depois' —
eliptico, momentos impregnados que nunca se resolvem. H& enormes
reservas de ansiedades psicologicas no seu trabalho, uma sensacdo de
estorias reprimidas debaixo da superficie calma (CREWDSON, 2004,
traducéo livre).

Figuras 27 e 28 - Pink bedroom (Daydream) (2013), de Richard Tuschman e Untitled (2004), de
Gregory Crewdson. Ambos na fotografia, o primeiro faz referéncia direta a Hopper, enquanto que o
segundo parece captar indiretamente a atmosfera dos seus quadros.

E também perceptivel a influéncia que o pintor estadunidense exerce tanto
indiretamente na filmografia de Michelangelo Antonioni'®, como declaradamente na
obra dos cineastas Wim Wenders e de Todd Haynes. No mais, foi interessante para
mim, ja depois de ter reunido Hopper e Andersson como 0s objetos centrais desse
estudo, ver que o proprio Roy Andersson ja confirmou abertamente uma relacao —
indireta e ndo intencional - entre seus filmes e a estética do pintor. Nas suas

palavras:

E a soliddo. Suas pinturas s&o belas e tristes ao mesmo tempo. Ele fez uma
pintura fantastica chamada The office at night, na qual a secretéria esta em
pé ao lado do homem no escritério. Ele esta prestes a dizer ou acabou de
dizer algo. A pintura é sobre esperar, mas quase se move. E uma espécie
de cinema (ANDERSSON, 2015, traducéo livre).

Num sentido inverso ha também o entusiasmo de Edward Hopper com o

cinema, o que esté refletido de forma explicita ha ambientacdo de quadros como

19 Essa referéncia indireta € apontada por Marcos Kurtinaitis. Para ele, “trata-se de um dos casos
mais marcantes de afinidade estilistica e tematica do século XX. Hopper e Antonioni exprimem em
seus trabalhos uma visao de mundo correspondente: ndo a toa, ambos s&o considerados ‘poetas do
siléncio, da soliddo e da incomunicabilidade’.” (KURTINATIS, 2010, p. 169).
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New York Movie (1939) e Intermission (1963) e na sua experiéncia com ilustracao

editorial:

Tendo sido ilustrador de capas de livros, tarefa que exige condensar em um
desenho a histéria de toda uma obra, ele certamente conhecia as
possibilidades de sintetizar em uma Unica imagem um conteddo narrativo
complexo. Se isso ocorre, € porque Hopper consegue, da mesma forma que
0 cinema, investir em elementos da composi¢éo visual de valor narrativo
(KURTINAITIS, 2010, p. 163).

Figuras 29 e 30 - Na obra de Hopper, o cinema também serve de inspiracéo tematica. A esquerda,
New York Movie (1939) e, ao lado, Intermission (1963). “Essa ambientagcdo — menos frequente em
sua obra, vale dizer, do que hotéis ou cafés — parece sugerir, como as demais, um espaco de
socializagdo em que os individuos permanecem, a despeito disso, isolados” (ibidem, p. 161).

Nas pinturas de Hopper percebo acontecer o contrario do que sentimos ao ver
um dos filmes de Roy Andersson. Enquanto que na obra do cineasta as noc¢des de
forca centripeta e centrifuga sdo borradas para dar mais for¢a centripeta as suas
cenas, nos quadros em andlise o que ha é um aumento da forca centrifuga, levando
a visdo para o fora de campo. A intencdo agora é, portanto, a de trabalhar as
relacdes entre cinema e pintura no sentido inverso ao que nos é mais comumente
apresentado, aquele mais preocupado em identificar no cinema ou na pintura
referéncias plasticas, citacdes e inspiracdes provenientes da outra arte. Além disso,
parto de duas constata¢gfes simples: a de que convencionalmente fruimos um filme
pelo tempo que nos é “dado”, ou seja, um filme de duas horas sera assistido em
duas horas, um tempo cronolégico pré-determinado pelo diretor; e de que fruimos
uma pintura pelo tempo que desejarmos, num tempo decidido pelo espectador - se,
claro, desconsideramos um eventual horario de funcionamento do museu ou outra

situacao semelhante.
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De maneira oposta a convencional, proponho colocar em cena a pintura que
proporciona uma experiéncia sensivel de duragcdo cinematografica, a pintura que
dilata o instante. Isso porque, assim como O cinema pode trazer em si uma
experiéncia sensivel de duracdo que se aproxima da pictorica - como fica evidente
na encenacao de tableaux-vivants e no uso da camera fixa e demorada no registro
de cenas com movimentos quase inexistentes de tdo poucos e sutis, este ultimo o
caso do cinema de Roy Andersson -, enxergo que determinadas pinturas, como as
de Hopper, possuem a forca de carregar em si um tempo que é filmico,
especialmente por meio de composicfes imagéticas que valorizam o extracampo € 0
movimento, como ja é tdo comum acontecer no cinema. Tendo isso em conta, busco
menos a ontologia ou a especificidade de cada meio e mais a convergéncia e o
hibridismo, percebendo o que de novo surge a partir da aproximagéo entre formatos
distintos.

Em vez da busca pelo instante pregnante, marcado pelo desejo de condensar
todo um fluxo de acontecimentos em uma s6é imagem (AUMONT, 2012, p. 241), o
que vemos em Hopper é o registro de cenas corriqueiras e o “congelamento” de
movimentos em curso (a leitura de uma carta, o ato de tomar uma xicara de cha ou
café, um tecido em movimento). H4, entdo, uma proximidade maior com o instante
qualquer, tao disseminado a partir do instantaneo fotografico, por volta de 1860. “Foi
a partir dessa possibilidade de retencdo de um instante qualquer que se percebeu
gque o0s supostos instantes figurados pela pintura tinham sido inteiramente
reconstruidos.”, afirma Jacques Aumont (ibidem, p. 243). Em Hopper, a pintura deixa
de se ater apenas ao presente da cena retratada para tornar sensivel a poténcia que
0 pictérico também tem de fazer durar este mesmo presente. De, a partir de uma
cena banal e corriqueira, tornar simultaneos passado, presente e futuro.

No quadro Office at night (1940), por exemplo, € exatamente iSSO que ocorre.
Num primeiro contato, ele ja transmite uma atmosfera de estranhamento. Nos vemos
em seguida tentando identificar quem séo esses dois individuos ao mesmo tempo
tdo familiares e estranhos entre si. A noite e num horério pouco comum para o
trabalho em escritérios, enquanto ela mexe nos arquivos, talvez receosa,
furtivamente, ele mira com apatia - possivelmente com uma ponta de assombro ou
tolice - os papeis a sua mesa. Ha entre ambos alguma relacdo além do trabalho?

Que melancolia é essa que ndo se deixa esconder mesmo sob camadas de
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maquiagem, cabelo e roupa impecéaveis? Num ambiente tdo formal e burocratico,
ambos parecem vestir mascaras, transmitindo uma sensacao estranha, mescla de
monotonia e tensdo. Nessa situacdo, prenhe de passado e futuro - sentidos tanto no
papel que um dos dois parece ter acabado de deixar cair no chdo quanto na
expectativa sobre o0 que serd que ela ira buscar na gaveta -, Hopper confere a
imagem fixa uma experiéncia sensivel do tempo que ndo € nem a da pintura, nem
necessariamente das imagens em movimento, como o cinema.

Destaco ainda o quadro Night Windows (1928), que distingo tanto como um
dos mais enigmaticos da iconografia de Hopper, como um dos mais representativos
das questbes do tempo e da relagdo com o cinema aqui trabalhadas. Antecedendo
em mais de duas décadas o iconico Janela Indiscreta (1954) de Hitchcock, filme com
o qual é inevitavel relaciona-lo, em Night Windows Hopper magistralmente instiga
numa so pintura todas as reflexdes aqui levantadas. A comecar, sobre os limites do
olhar. Por meio das janelas que emolduram, escondem e revelam o corpo da mulher
retratada, molduras dentro da moldura do quadro, desaguamos na reflexdo sobre a
prépria moldura pictérica, também ao mesmo tempo revelacao e esconderijo. Neste
qguadro, vemos claramente a ideia aqui levantada de uma forca centrifuga na
imagem fixa, pois a moldura, ao mesmo tempo que delimita, destaca a presenca do
fora de campo. Isso fica ainda mais latente quando entendemos que o ponto de vista
por tras da pintura simula o enquadramento do olhar de uma pessoa, de um voyeur
fora de campo, provavelmente situado num apartamento semelhante ao retratado. E
o que falar da experiéncia de tempo sentida frente a este quadro? Intrigante, a
pintura evita dar pistas sobre a vida da mulher, preferindo oferecer questionamentos.
Num apartamento tdo vazio de elementos decorativos e bugigangas que poderiam
nos ajudar a refazer aspectos da sua subjetividade, a Unica certeza que resta é a de
gue ela é o objeto de um olhar alheio, intruso, estranho. Ha uma infinidade de
lacunas a serem preenchidas. E sdo exatamente nelas que mora a experiéncia

sensivel de duracgéo, tema que sera abordado em detalhes a frente.
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Figuras 31 e 32 - Office at night (1940) e Night Windows (1928). A expectativa do que vira e a
curiosidade sobre o que passou.

Quadros como os de Hopper, mesmo sem se valerem de aparatos
tecnologicos, sao capazes de fazer durar um tempo que ultrapassa a cena estatica
apresentada por meio da experiéncia estética de duracdo ativada pelo banal e
corriqueiro. E como se a experiéncia sensivel de duracdo que as imagens estaticas
proporcionam se aproximasse daquela que convencionalmente vivemos com as
imagens em movimento: uma experiéncia consciente de um passado, presente e
futuro que fluem e que ndo se deixam esgotar mesmo estando n&o na ldgica do
movimento audiovisual, mas contraidos num sé instante. Na pintura de Hopper,
desconstréi-se o lugar comum que vé na pintura apenas a representacdo de um
retrato confinado na moldura e para a qual s6 é possivel a qualidade de centripeta.
Do contrario, vemos a tela extrapolar seus limites ndo apenas visualmente, através
dos descentramentos de pontos de vista tdo recorrentes nos seus quadros, mas
também por meio da nossa experiéncia de duracdo que vé além do que esta posto

nas pinceladas.
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5 EXPERIENCIA SENSIVEL DE
DURACAO

“Fazer o camelo passar da duragédo pelo fundo da agulha do instante —
pensar o imoével a partir do movimento — € um problema sutil, ndo um
paradoxo”

— Mauricio Lissovsky?2°

A frase acima, dita inspirada na “é¢ mais facil um camelo passar pelo buraco
de uma agulha que um fisico passar pelo limiar de sua porta” do astrofisico
Eddington (EDDINGTON apud LISSOVSKY, 2008, p. 65) — esta que, em
contrapartida, devém da famosa citacdo biblica “é mais facil um camelo passar pelo
buraco da agulha, do que um rico entrar no Reino de Deus” (BIBLIA, Mateus, 19,
24), s6 por acumular essas varias camadas de citacfes ja valeria a mencdo. No
entanto, é certo que ndo é apenas por esse motivo que a introduzo aqui. Ao
construir essa imagem, Lissovsky resume seu estudo sobre o tempo na e da
fotografia, no qual busca uma relacdo harménica da duracdo com a fotografia
instantanea (LISSOVSKY, 2008, p. 39) - esta nascida na década de 1870, quando a
velocidade de obturacdo passou a ser menor do que a da nossa acuidade
neurovisual, permitindo o registro de corpos méveis, como pudemos observar nos ja
mencionados experimentos de Muybridge e Jules-Marey, cujas construcoes
imagéticas almejavam uma “conciliacdo entre a duragdo e a instantaneidade, de
reintroduzir o tempo ali onde a técnica o havia banido” (idem, p. 40).

Para Lissovsky, é na expectacdo que a duracao reintegra-se ao instantaneo
(ibidem, p. 59). Tal constatacdo, pensada em relacédo a fotografia, transporto aqui
para as imagens desse estudo. Afinal, é exatamente na espera — e, mais
profundamente no caso da iconografia Hopper, também no préprio estado de espera
no qual encontram-se varias das suas personagens — que ha a abertura para a
duracdo. Nessa espera entrevé-se outra temporalidade, que ecoa na nossa num tipo
especifico de améalgama que da forma ao que chamo de uma experiéncia sensivel
de duracdo, uma experiéncia que nao nos permite passar impunes, dado o
estranhamento que nos acomete imagens tao distintas no seu jogo entre o fixo e 0

movente, entre o0 instante e a duracdo, o dentro e fora de campo, o banal e o

201 1SSOVSKY, 2009, p. 70.
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incbmodo, imagens que articulam tdo engenhosamente as questbes sobre
experiéncia sensivel e duracdo aqui estudadas. Nelas, a duracdo passa a ser nao
somente qualidade de um ou outro género artistico, mas passivel de ser sentida de
maneira semelhante por meio da fotografia, do cinema, da pintura e das mais
diversas imagens que ocupam esses entretempos entre o imovel e o estatico,
imagens que ndo descartam a possibilidade da duracéo no instante e vice-versa, ou
melhor, que fazem o instante durar e a duracdo “parar’, o que esta em perfeita
sintonia com o posicionamento de Philippe Dubois, apresentado no capitulo 1,
acerca da inclusdo, e ndo excluséo, entre instante e duracdo que deve haver no
estudo contemporaneo das imagens. Da mesma forma que, como ele afirma, ndo
faz mais sentido a ideia de “fotografia versus cinema” (DUBOIS, 2016, p. 21), nédo
haveria algo como “cinema versus pintura” ou “videoarte versus fotografia”, sendo
mais interessante ver as imagens fixas e em movimento ndo na negacéo, como se a
existéncia de uma impossibilitasse as aproximacfes com as outras, mas na inclusao,
a saber, na duracédo do instante e no que ha de imével na fluidez do movimento.

Em Roy Andersson, € precisamente na espera do olhar sobre os planos que
encontramos a possibilidade de sentir o tempo fluir. De forma semelhante, é na
deducédo de um passado e de um futuro nos quadros de Hopper que submergimos
numa experiéncia de duracdo que ndo se acomoda mais nas delimitacbes dos
géneros artisticos. Todavia, tal experiéncia ndo € vivida apenas nas obras desses
dois artistas, para os quais dediquei um espacgo especial neste trabalho, mas num
conjunto de imagens que, apesar de diversas em suportes e tematicas, comungam
da mesma experiéncia sensivel de duracdo. Tratam-se de imagens em que S&o
menos as superposi¢coes de uma forma de representacdo com outra e mais o
esfarelamento das bordas que separariam a imagem estatica da imagem em
movimento 0 que se destaca, imagens que articulam todas as ideias aqui estudadas
em torno dos hibridismos, da experiéncia estética, do tempo e da duragao.

Em vista disso, na selecdo dessas imagens o viés aqui escolhido aproxima-
se, mas nao se restringe, a um exercicio de montagem, num exercicio de pensar e
fazer pensar as imagens umas em relagbes as outras, pelas aproximacgbes e
distanciamentos que elas evidenciam ao serem justapostas. Quando menciono a

imagem pensante, esclareco que é:

na medida em que as ideias por ela veiculadas e que ela faz nascer dentro
de nés — quando as olhamos — sdo ideias que somente se tornaram
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possiveis porque ela, a imagem, participa de histérias e de memoarias que a
precedem, das quais se alimenta antes de renascer um dia, de reaparecer
agora no meu hic et nunc e, provavelmente, num tempo futuro, ao (re)
formular-se ainda em outras singulares dire¢6es e formas. (...) a imagem,
toda imagem pertence a um tempo muito profundo, quase imemoriavel (“tao
antigo que ndo ha memoéria de suas origens”, Houaiss). Tempo muito
longinquo, tempo mitico que, por assim dizer, a fecundou, “formou-a”
lentamente e permanece capaz de fazé-la renascer e reviver um dia
(SAMAIN, 2012, p. 33).

Apesar da intencdo aqui ndo ser a de observar as sobrevivéncias de certos
gestos ou imaginarios nas imagens em estudo, aqueles que as buscam - dos
intelectuais, como Aby Warburg, aos artistas, como Brecht e tantos outros fotografos
e poetas que dispdem a mesa todas as fotos ou poemas de um mesmo projeto para
melhor compreendé-los e seleciona-los - costumam valerem-se da montagem, cuja
vantagem vejo estar ndo na soma (A + B = AB), mas na ampliacdo de significados
que esse método criativo e criador proporciona (A + B = ABC). Com a estratégia da
montagem em mente, realizo uma selecdo de imagens que conversam e acumulam
sentidos entre si por habitarem 0s mesmos entretempos, uma semelhante
experiéncia sensivel de duracdo. Optei, portanto, por imagens que reinem aspectos
de cada uma das discussdes levantadas sobre contaminagdes, experiéncia sensivel,
cotidiano, estranhamento, tempo e duragdo. Elas vém, portanto, para somar as de
Edward Hopper e Roy Andersson.

Comeco com o video The last century (2005), da inglesa Sam Taylor-
Johnson, que retrata a cena de cinco pessoas num bar, bebendo e tocando musica,
“congeladas no tempo”. Uma pergunta é recorrente durante sua visualizacao:
estamos diante de um video ou de uma foto? De um gif, talvez? Ou de uma
animagdo? Com The last century essa questdo deixa ter relevancia no preciso
momento em que nos percebermos incomodados e/ou hipnotizados pelo filme-foto,
algumas vezes sem mesmo saber se de fato vimos um micromovimento acontecer a
nossa frente ou se é apenas um pequeno delirio por estarmos ha tantos minutos
contemplando a imagem. Ao visualizarmos esta obra, estamos o tempo todo
percorrendo a imagem com o olhos, observando nela cada um dos seus pormenores
em busca de uma respiracdo, de uma fumaca, de acompanhar um movimento
qualquer. O estranhamento que essa imagem provoca, com as devidas reservas as
suas particularidades, deixa o espectador entregue a uma experiéncia de duracao
semelhante aquela sentida mediante o contato com as obras de Hopper e

Andersson: a um lugar em que entra-se numa experiéncia sensivel de duracédo na
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qual tanto o tempo cronolégico, como as delimitacdes que separam as imagens fixas

das em movimento, ndo tém relevancia.

Figura 33 — Frame de The Last Century. No video, percebemos apenas movimentos sutis, como a
fumaca do cigarro e a respiragcdo da mulher em primeiro plano. Para melhor compreensdo dos
argumentos aqui expostos, sugiro assistir a esse curto filme no link indicado nas referéncias
filmogréficas.

Penso no mundo do lado de fora do café, sugerido pelas janelas, como um
novelo que ndo cessa de desenrolar-se, em contraste ao universo encerrado dentro
do estabelecimento, em que enquanto uns riem, outros devaneiam, contemplam ou
entregam-se ao tédio, sensacgOes refletidas nos gestos, posturas e olhares das
personagens retratadas. A obra enfatiza que, apesar de localizados hum mesmo
contexto espacgo-temporal, cada pessoa tem uma experiéncia do tempo que € unica,
e ao mesmo tempo em que os musicos do café podem estar vendo o tempo passar
a conta-gotas, talvez entediados pelo trabalho, a mulher talvez esteja sentindo-o
veloz em cada célula do seu corpo, envolvida que esta num sentimento de alegria.

Em The Last Century, passado, presente e uma expectativa de futuro
superpdfem-se enquanto revezamos nossa atencdo entre a observagdo de
movimentos aleatérios (como os reflexos de carros que passam na rua surgindo e

desparecendo na parede e na superficie do piano) e de situacbes em curso (como
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as cinzas do cigarro queimando até sua total consumacéo e a respiracdo da atriz
que figura em primeiro plano), numa tentativa de encontrar na imagem a logica
temporal que a rege, o que inclusive da ao filme uma tonalidade um tanto quanto
irreal, pois findamos constatando que os ritmos mais rapidos, mais lentos e
aleatérios acontecem simultaneamente, como que representando a experiéncia de
duracéo individual de cada um dos personagens.

No campo da videoarte ha também a série Stainless (2011-2015), do
realizador hungaro Adam Magyar, composta tanto por fotografias como pelos seis
videos que trabalharei aqui, cada um deles filmado na estacdo de metr6é de um pais
diferente: Berlim, Nova lorque, Téquio, Sdo Paulo, Seul e Pequim. Para esse projeto
audiovisual o artista desenvolveu um dispositivo especial que, acoplado a parte
lateral e externa do metrd, grava em alta qualidade o momento da chegada do trem
a estacado, permitindo que o artista manipule o video para uma super camera lenta
com o minimo de distorcdo de imagem. Apesar da distancia geografica que separa
0s paises em que os videos foram filmados, todos eles provocam incémodo
semelhante, despertando no espectador uma curiosidade préxima, mas talvez ainda
maior, daquela que sentimos ao encararmos a fotografia de um desconhecido. Ao
esticar a imagem e o tempo dessa forma, Magyar oferece tempo para olharmos com
cuidado cada uma das pessoas da multiddo, enxergando-as em sua singularidade e

num nivel de detalhe que seria impossivel caso o video ndo tivesse a mao

interventora do artista.

Figuras 34 e 35 - Stainless — Republica (12°) e Stainless - 42 street (10’49”), gravados em Sao Paulo
(2015) e Nova lorque (2013), respectivamente. Para melhor compreensdo dos argumentos aqui
expostos, sugiro assistir aos curtos filmes no link indicado nas referéncias filmograficas.

Em Stainless, torna-se ainda mais clara a discussdo levantada sobre a
possibilidade de experiéncia estética no banal. Isso porque, registrando da maneira

que faz a situacdo corriqueira que € a espera ao metrd a estacdo, acao prosaica
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realizada diariamente por milhares e milhares de pessoas do mundo todo, Magyar
cria videos que nos conduzem a uma postura de curiosidade e fascinio frente ao
cotidiano, inspirada antes de tudo pelo estranhamento de encontrarmo-nos
observando aquelas pessoas, retratadas ali tdo de perto e com tantos detalhes,
como em intimidade, em vulnerabilidade. Essa poténcia estética do banal, presente
de diferentes maneiras em cada um dos seis videos, torna-se, a meu ver,
particularmente mais intensa nos trés videos dos paises orientais, cujo universo por
si sO ja me € o mais distante, o menos familiar, 0 mais estranho. Todavia, € em todos
gue - em boa medida pela escolha da fotografia em preto e branco - classes sociais
embaralham-se e expressodes faciais sdo acentuadas. Corpos cansados, porventura
pelo peso de um dia de trabalho, veem-se igualados ao que talvez sejam bem
dispostos e sorridentes turistas. Pela proximidade da camera, que varre com
cuidado as plataformas de cada uma das estacdes, olhamos com espanto individuos
tdo préximos e individualidades tdo distantes, conectados que estdo com pessoas,
imagens e sons que saltam das telas e fones dos seus smartphones, pessoas que
parecem ocupar simultaneamente temporalidades distintas, revezando olhares entre
o mundo da tela e o mundo da estacdo. Se, como foi dito, € na expectacdo que a
duracdo reintegra-se ao instantaneo (LISSOVSKY, 2008, p. 59), o que pensar de
videos como esses que, além de nos colocarem numa situacdo de espera, inertes
que ficamos assistindo aos filmes, nos fazem contemplar cuidadosamente pessoas

entregues exatamente a um momento de expectacédo do metr6?
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Figuras 36 e 37 - Frames de Stainless - Shinjuku (11’11”), gravado em Téquio (2013).

O efeito da camera lenta € explorado de maneira distinta - e ndo menos
impactante - no filme estoniano Na ventania (2014), dirigido por Martti Helde.
Diferente do que acontece em O moinho e a cruz, por exemplo, em que apenas
algumas cenas dao a impresséo de estarem semicongeladas, em Na ventania essa
sensacao é presente durante a maior parte dos noventa minutos do filme, gracas a
uma técnica de mapeamento digital 3D que permite manipular partes isoladas da
imagem, sustentando, por exemplo, um piscar de olhos por uma duragao
inconcebivel a olho nu. Isso faz com que estejamos o tempo todo submetidos a uma
experiéncia que, sem nenhuma delas ser, oscila entre a cinematografica, a
fotografica e a pictérica. E como se passeadssemos em trés dimensdes por uma
imagem de apenas duas. Com as cenas imoOveis 0 tempo todo sendo perscrutadas
pela camera que se desloca em movimento de travelling, o diretor Martti Helde
permite uma imersao na historia ainda mais profunda do que aquela feita pelo
enquadramento Unico de Sam Taylor-Johnson em The Last Century. Em ambos,
contudo, o que prevalece € uma experiéncia estética do tempo a todo momento
chacoalhada pelo estranhamento que provoca no espectador o contato com essas
obras: imagens cujos realizadores buscam ultrapassar o simples desejo de realizar
hibridizacdes entre meios artisticos, optando pelo contagio entre técnicas e
convengles visuais desses outros meios para construir obras marcadas pela

manipulacdo do tempo. Imagens que provocam em nos uma particular experiéncia



79

sensivel de duracéo, construcao conceitual que, além de dar nome a este capitulo,

visa articular os conceitos de tempo e experiéncia anteriormente trabalhados.

Figura 38 - No centro da imagem, com a filha no colo, a protagonista Erna.

Em Na ventania, a medida que acompanhamos por missivas o tragico relato
de uma familia estoniana separada a forca durante a ditadura stalinista - historia que
insere-se no contexto da deportacdo em massa, ocorrida em 1941, de milhares de
cidadaos da EstOnia, LetOnia e Lituania para serem submetidos a trabalhos forgcados
em campos de concentracdo na Sibéria -, mergulhamos nesse tempo de espera,
tensdo, desespero e angustia também esteticamente, através da ja mencionada
técnica que permeia todo o filme. Ao contaminar reciprocamente movimento e
parada, entramos na poesia de uma dolorosa fotografia de guerra e no terror da
expectativa do que esta por vir. Vemos de maneira simultanea fotografia, cinema e
tableau vivant, este ultimo um recurso utilizado propositalmente por Martti Helde na
tentativa de transformar em experiéncia audiovisual o relato real de Erna,
sobrevivente do holocausto soviético, quando afirma que ela sentia como se o tempo
tivesse parado e como se, a0 mesmo tempo que na Sibéria, ela estivesse também
na sua casa, na Estébnia (HELDE, 2014). Trata-se de um depoimento que percebo
abordar uma sensacdo de tempo semelhante a relatada com detalhes - este no
contexto do holocausto nazista - pelo judeu italiano Primo Levi. Em sua autobiografia

E isto um homem?, ele conta:

Para os homens vivos, as unidades de tempo sempre tém um valor, tanto
maior quanto maiores sdo 0s recursos de quem as percorre, mas, para nos,
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horas, dias, meses fluiam lentos do futuro para o passado, sempre lentos
demais, matéria vil e supérflua de que tratavamos de nos livrar depressa.
Acabara o tempo no qual os dias seguiam-se ativos, preciosos e
irreparaveis; agora o futuro estava a nossa frente cinzento e informe como
uma barreira intransponivel. Para nds, a historia tinha parado (LEVI, 1988,
p. 172).

Foram, portanto, precisas as escolhas estéticas do diretor para abordar a
simultaneidade temporal sentida por quem viveu os horrores desse triste episodio.
Valendo-se de escolhas estéticas inspiradas na tradicdo pictérica (tableaux vivants)
e fotografica (a escolha pelo preto e branco, por exemplo, remete a coloracdo das

fotos feitas na época retratada pelo filme), o filme nos proporciona uma experiéncia

sensivel do tempo Unica e que ndo se limita aquela sentida frente as tradicionais
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imagens fixas e em movimento.

Figura 39 - Por entre os atores estaticos a cAmera percorre em travelling.

Esse espaco ambiguo entre o fixo e o movimento percebo enquadrar também
o filme Shirley: visbes da realidade (2013), dirigido pelo austriaco Gustav Deutsch.
Baseado em treze telas do ja estudado pintor Edward Hopper, o filme almeja dar
vida a cada um dos quadros selecionados através de uma perfeccionista
reconstrucdo da estética do universo hopperiano. Para tanto, se vale de uma

cuidadosa caracterizacéo das personagens, do uso da camera estatica e do controle
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rigoroso de luz e sombra, além da construcdo manual de alguns elementos
cenograficos a partir da técnica trompe-/’ceil, responsavel por simular um efeito
tridimensional nas superficies bidimensionais.

Apesar de buscar a reconstituicao literal da estética dos quadros de Hopper,
0S entretempos encontram-se ndo nessa transposicdo, mas no tempo que temos
para apreciarmos cada uma das cenas que, tal como acontece na trilogia de Roy
Andersson, costumam ser de plano fixo e com poucos movimentos. Em Shirley, é
como se o cinema levasse as Ultimas consequéncias o desejo que muitos de ndés
temos de ver em acdo as personagens e situacdes pintadas por Hopper, desejo
esse traduzido nos tantos cenarios, contos, fotografias, cenas e outras
manifestacbes estéticas inspiradas no universo de hopperiano, um mundo que,
apesar de ser retratado estatico, vibra de acdo e de uma atmosfera psicolégica
complexa, servindo de mao cheia para realizadores dos mais variados campos das
artes. Desse modo, vejo uma aproximagcdo mais potente com as imagens fixas a
partir da experiéncia sensivel de duracdo proporcionada, por exemplo, pelo olhar
mais prolongado que nos € permitido por meio das cenas demoradas e do uso de
camera estatica, do que com o fato do filme todo ser inspirado na imagética
hopperiana. Logo no comeco do filme, por exemplo, h4a uma cena de
aproximadamente cinco minutos em que o diretor busca a recriacdo do quadro New
York Movie (Figura 29). Nela, a camera passa do mesmo enquadramento da pintura
de Hopper para, através de um close lento, fechar o plano no rosto da personagem a
direita. E como se, com isso, o diretor buscasse uma aproximacdo com a forma
como passeamos nosso olhar pelas imagens fixas, pelos quadros intrigantes de
Hopper. Depois de fitar por um bom tempo o rosto da mulher, como que avaliando
suas expressoes e detalhes, a camera desce percorrendo o seu corpo, a lanterna na
sua mao, a posicado dos bracos, o tecido da calca, até os sapatos, de onde volta
para o plano inicial, seguido por um segundo plano em close, agora no casal que se

encontra a penumbra na plateia, a esquerda.
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Figuras 40 a 42 — Em cima, frame de Shirley, parte da cena que busca recriar o quadro New York
Movie (1939). Abaixo, estdo lado a lado o quadro Morning Sun (1952) e sua recriacdo para o filme.

Todos esses trabalhos, sejam eles pinturas e fotografias ou filmes e videos,
em comum tém a forca de borrar as fronteiras que separam as imagens fixas das
imagens em movimento. O espectador, que tem em mente determinados codigos e
convencgdes para a leitura de tais imagens, no minimo surpreende-se com essas
imagens, que se aproximam sutil ou radicalmente de outras manifestagdes artisticas.
Incbmodo ou prazer, tédio ou encanto: independentemente do sentimento causado,
todos eles provocam um estranhamento que pode funcionar como faisca para a
criacdo de novas conexdes criativas e para uma experiéncia estética e temporal

especiais, que finda por causar esta experiéncia sensivel de duracao.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Refletindo sobre o caminho trilhado ao longo dessa pesquisa, € inevitavel
perceber a ampliacdo significativa dada ao seu recorte. Como jA& mencionei, ela
partiu de um desejo de estudar exclusivamente as relagbes entre cinema e pintura.
Tratava-se também de observar essas relacdes exclusivamente a partir do filme
polonés O moinho e a cruz e exclusivamente observando o sentido que leva da
pintura ao cinema, a primeira sempre na posicao de inspiracéo e referéncia. De um
anico filme, de apenas um par de imagens e de somente uma direcdo de andlise,
passamos — e me permito aqui usar o plural, pois a (des)construcao desse projeto
de pesquisa deve-se também as contribuicbes do orientador — as multiplicidades, as
contaminacdes e aos imbricamentos, todas essas no¢des que ndo se dobram a
tantas exclusividades.

De como o cinema e a pintura operam dentro do filme O moinho e a cruz a
construcdo conceitual de uma experiéncia sensivel de duracdo, a lucidez do
distanciamento hoje me faz enxergar, com impressionante clareza, que eu me valia
do filme apenas como pretexto para trabalhar um conjunto de imagens que
inconscientemente meu afeto jA seguia mobilizando a todo momento, imagens
talhadas pelas relacdes entre as artes e suas temporalidades. Imagens estranhas e
fascinantes. Videos, filmes, fotos e quadros que vieram a tona com maior forca, vale
mencionar, durante o estudo da durac&do bergsoniana e enquanto eu tentava tornar
palpaveis, através de imagens, conceitos filoséficos aparentemente tdo elaborados e
abstratos para um grupo de leigos no assunto - termo aqui usado em sua maior
poténcia, quando ele revela exatamente a grandiosidade do outro lado a ser
desbravado, a beleza do proprio exercicio do desbravamento! Das imagens,
pareceu-me ndo haver escapatoéria. Experimentando o estranhamento causado por
esse grupo de imagens, o incobmodo, o inquietamento ou o fascinio haveriam de vir a
tona. E vieram. N&o sem algumas parcelas de tédio e indiferenca, sentidos por
alguns, ou de extrema atencéo e até mesmo maravilhamento, por outros.

A primeira vista tdo distantes, tempo e experiéncia estética foram campos de
estudo que, no decorrer das leituras, convergiram de modo tdo profundo que para
mim pareceu ser impossivel pensar um sem o0 outro, o que faz todo o sentido

guando entende-se que o tempo, tanto aquele relacionado aos reldgios e medicbes
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como também e especialmente o bergsoniano, no fim das contas também sempre
diz respeito a experiéncia que temos dele, a forma como ele interfere profundamente
nas nossas relagées sociais, nas nossas vivéncias e subjetividades. De maneira
semelhante, a experiéncia estética mostra-se inseparavel dos regimes de
espectoralidade e da sensacdo temporal, esta Unica para cada espectador.
Alinhavar num so trabalho tempo, experiéncia estética e esse grupo tdo heterogéneo
de imagens mostrou-se, desse modo, um exercicio provocante e desafiador, cuja
variedade de temas reforca minha ideia da Comunicagdo como um campo de estudo
hibrido por exceléncia, cujas contribuicbes provenientes de areas aparentemente tao
distantes o tornam ainda mais interessante e mais proximo da producdo e consumo
de imagens, ou melhor, da complexidade mesma das nossas relacoes
comunicacionais. E nesse sentido, no entanto, que vislumbro parcela da relevancia
deste trabalho. Quer dizer, como um dos tantos a enxergar na Comunicacdo sua
possibilidade de mudltiplos didlogos com a Arte e outros campos do conhecimento,
sem hierarquias.

Nestas ultimas consideracfes, titulo que finda por ser bem mais coerente a
este trabalho do que seria uma Conclusao, palavra de duras arestas que traz como
sombra a urgéncia do definitivo, esclareco que o problema de pesquisa aqui
desvelado, ao mesmo tempo que me fez chegar a nocdo de experiéncia sensivel de
duracédo, desdobra-se em uma infinidade de outras curiosidades: questionamentos
que surgem por meio de fios invisiveis, puxados para todos os lados a cada nova
leitura, a cada descoberta de um novo universo conceitual orbitado por diferentes
autores, conceitos, teorias e disciplinas. Isso se torna ainda mais impactante pois
lido aqui com reflexdes vindas de variados campos do conhecimento, como sao por
exemplo o cinema, as artes visuais e a sociologia, frequentemente entendidos e
estudados em separado. Os fios emaranham-se, as possibilidades sao
multiplicadas.

Uma delas foi o paralelo que fiz com a exposicdo Levantes, curada por
Georges Didi-Huberman e acessivel a mim na etapa final deste trabalho atravées do
catdlogo homénimo. Nele, o fil6sofo realiza um exercicio de apresentar numa
mesma exposicdo museologica imagens de episédios totalmente dispares da
histéria, momentos que comunicam-se através de um s6 gesto, o do levantar-se:

gesto que € comum a revoltas, manifestacbes artisticas e mobilizacdes
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sociopoliticas das mais distantes geografica e historicamente, “do mais minusculo
gesto de recuo ao mais gigantesco movimento de protesto” (DIDI-HUBERMAN,
2017a, p. 16). Percebi ser a ideia central dessa pratica de montagem realizada por
Didi-Huberman, com as devidas reservas, também minha intencéo ao colocar lado a
lado imagens fixas e moventes que provocam uma experiéncia sensivel semelhante.
Pelo estranhamento e por ndo responderem a categorias estéticas bem delimitadas,
todas, apesar das diferencas, habitam os mesmos entretempos e, quando colocadas
num so6 grupo, revelam umas das outras aspectos antes ocultos.

Este pensamento imediatamente me leva a pensar no mesmo “gesto” tédio
gue transpassa grande parte das imagens estudadas, sensacéo presente tanto nos
rostos pélidos de Roy Andersson, como nas solitarias figuras de Hopper, Adam
Magyar, Gregory Crewdson e, extrapolando os exemplos aqui ilustrados, também na
protagonista do filme homoénimo (1975) Jeanne Dielman, de Chantal Akerman, na
moca pintada por Edgar Degas em O absinto (1876) e por ai vai. Mais um cenario
interessante de estudo.

Nas imagens trabalhadas, o instante que dura, o cinema centripeto e a pintura
centrifuga sao todos conceitos possiveis, conceitos assumidamente paradoxais, esta
claro, servindo mais para auxiliar as reflexdes sobre tais imagens do que para
esgota-las — do contrario, cairiamos na mesma armadilha de ode a especificidade
aqui rejeitada. Deixo, entretanto, esta mencdo a forma de pensar por imagens,
estudada e posta em pratica por Didi-Huberman em evidente inspiragdo pelo Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg, como uma brecha para pesquisas futuras. Como uma
faisca possivel de clarear caminhos que levem a diferentes formas de empreender a
pesquisa dentro do campo das imagens, trabalhos que as pensem menos
encerradas em categorias e mais preocupadas em destacar as diferencas que o
contato de umas com as outras revelam. Menos interessados unicamente na
investigacdo pontual dos intertextos que compdem 0s textos e mais curiosas em ver
a trama em toda sua complexidade de linhas, nds, cores e texturas. Afinal, a palavra
texto, em sua etimologia latina textus?! (vou as raizes das palavras novamente, pois
acredito profundamente que seu conhecimento nos ajuda a revelar camadas de
significacbes que, apesar de ocultas, a cada uso pulsam na superficie), revela

literalmente a textura de uma obra, coisa tecida, trancada ou entrelacada, ou seja,

21 Pesquisa por text em sua forma substantiva no dicionario online em lingua inglesa
<www.etymonline.com>.
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uma coisa que, muito mais do que ser formada de outras coisas, sem elas nao seria
possivel.

Outro caminho, apenas tocado nas linhas desse estudo, mas fascinante para
mim, e € o do estranhamento como motor da experiéncia estética, termo que evoco
como guarda-chuva para ideias como distanciamento, tédio, nojo, terror, medo,
esquisitice, bizarro, diferente, repudio, perversidade e tantas outras palavras
maculadas pelas nocdes de ruim, mal, negativo e inferior. Acredito absolutamente
que no estranhamento sempre pode haver uma seducéo, fascinio que mora em ndos
encoberto sob varias camadas de protecdo — Uteis em varias situacdes, claro, mas
gue vez ou outra o sdo mais ainda quando descobertas — contra aquilo que néo nos
é familiar. Me reporto a isso por saber que, além de proverem semelhante tipo de
experiéncia sensivel, todas as imagens aqui estudadas parecem comungar dessa
mesma qualidade do estranho, mesmo que em diferentes niveis, formatos e
suportes.

Todas as possibilidades apresentadas de desdobramento desta pesquisa,
sejam elas mais diretas ou tomando caminhos apenas sugeridos, sdo apenas
algumas, ou melhor, aguelas que se mostram para mim como as mais inquietantes e
sedutoras. Cabe entédo retomar o problema desta pesquisa, que foi construido em
torno da vontade de conhecer o tempo experienciado e que aproxima imagens fixas
e em movimento tdo diferentes, mas que vibram numa mesma frequéncia, um
problema que considero ter sido debulhado em alguma medida quando finalmente
consegui ver num s6 quadro os entrecruzamentos entre tempo e experiéncia, dois
amplos conceitos que juntos vejo como capazes de borrar e habitar as fronteiras que

delimitam os campos das imagens paradas e moventes.
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Filmproduktion AB, 2007 (95min).



94

REFERENCIAS ICONOGRAFICAS

Figura 1. Frame de TOM, 1905.

Figura 2: The Metropolitan Museum of Art (https://www.metmuseum.org/).
Figura 3: The Grub Street Project (http://grubstreetproject.net/).
Figura 4: The Metropolitan Museum of Art (https://metmuseum.org/)
Figuras 5 e 6: Xavi Bou (http://www.xavibou.com/).

Figuras 7 a 11: WikiArt — Enciclopédia das artes visuais (https://www.wikiart.org/pt).
Figura 12: Ben Aronson (http://www.benaronson.net/).

Figura 13: Alex Kanevsky (http://www.somepaintings.net/Alex.html).
Figura 14: Kai Samuel-Davis (http://www.kaisamuelsdavis.com/).
Figura 15: The Metropolitan Musem of Art (https://metmuseum.org/).
Figura 16: Frame de MAJEWSKI, 2011.

Figura 17: Wikipedia Commons (Kunsthistorisches Museum).
Figura 18: Wikipedia Commons (Musée du Louvre).

Figuras 19 e 20: Guim Ti6 (http://www.guimtio.com/).

Figura 21: Tate UK (http://www.tate.org.uk/).

Figura 22: Frame de UM POMBO, 2014.

Figura 23: Frame de VOCES, 2007.

Figura 24: Frame de UM POMBO, 2014.

Figura 25: BERGSON, 1999, p. 90.

Figura 26: WikiArt (https://www.wikiart.org/pt/edward-hopper).
Figura 27: Richard Tuschman (https://www.richardtuschman.com/).
Figura 28: Artsy (https://www.artsy.net/artist/gregory-crewdson).

Figuras 29 e 30: WikiArt (https://www.wikiart.org/pt/edward-hopper).



95

Figuras 31 e 32: WikiArt (https://www.wikiart.org/pt/edward-hopper).
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Figuras 36 e 37: Frames de MAGYAR, 2013 (https://vimeo.com/77489382).
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