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RESUMO

O presente trabalho pretende elucidar os mecanismos que negaram a perspectiva linear
por meio da distor¢do da imagem no cinema de Alexandr Sokurov. A partir da teoria da
Dobra de Deleuze e dos preceitos da Perspectiva Inversa de Pavel Floriénski, seréo
analisadas obras pictoricas, que vao do Barroco, passando pela Bauhaus, chegando até
Francis Bacon. Tais obras entrardo em sintonia com a filmografia de Sokurov utilizando
o termo da “distor¢ao elastica”, pressupondo um deslocamento nao-espacial e temporal-
ndo-linear atraves da analise filmica e estética das obras. A adaptacédo de Fausto de Goethe
realizada pelo cineasta russo em 2012, sera o elemento condutor ao elucidar o transito
imagético do suporte analégico para o digital e suas potencialidades estéticas de

subversdo a perspectiva linear.

Palavras-Chave: Cinema Digital, Artes Plasticas, Perspectiva Inversa, Distor¢do
Eléstica, Fausto de Goethe
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ABSTRACT

The present work intends to elucidate the mechanisms that denied the linear perspective
inherited from Ancient Greece and emphasized in the Renaissance period, to undergo the
process of distortion of this mechanism of representation. From the theory of Deleuze's
Dobra and the precepts of the Inverse Perspective of Pavel Floriénski, will be analyzed
pictorial works, ranging from the Baroque, passing by the Bauhaus, reaching Francis
Bacon. Such works will be in tune with the filmmaking of the Russian filmmaker
Alexandr Sokurov using the term “elastic distortion", presupposing a non-spatial and non-
linear displacement through the filmic and aesthetic analysis of works. Goethe's Faust's
adaptation by the Russian filmmaker in 2012 will be the driving element in elucidating
the imaginary transit from analog to digital support and its aesthetic potential from

subversion to linear perspective.

Keywords: Digital Cinema, Visual Arts, Inverse Perspective, Elastic Distortion, Goethe's

Faust
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Figura 1: Fausto, Alexandr Sokurov , 2012

“A obra de arte ¢ uma mensagem fundamentalmente
ambigua, uma pluralidade de significados que

convivem num s6 significante”.

Umberto Eco, Obra Aberta
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1) INTRODUCAO

Quantas vezes 0 homem pode vender sua alma? Quantas adapta¢Ges pode sofrer
um objeto até que ele se deforme de suas caracteristicas originais? As perguntas se
referem as traducdes verbais e ndo-verbais que construiram o mito de Fausto ao longo da
historia e concretizou-se na obra de Johann Wolfgang von Goethe, matriz informacional
dessa pesquisa.

A releitura da tradigdo “faustica” ecoa em fontes como a Biblia (o pacto
demoniaco se inspira em O Livro de J6) e em Shakespeare, especialmente com as obras
Hamlet e Macbeth. As publica¢bes do mito deram inicio em 1587, com a Historia D.
Johann Fausten, publicado em Frankfurt pelo impressor Johann Speiss, sendo traduzida
para o inglés em 1588, inspirando a peca The Tragical History of Doctor Faustus, de
Christopher Marlowe, que ao ser traduzida para o alemao, chega a Goethe através do
teatro popular’.

A presente pesquisa busca analisar o caminho informacional do Fausto de Goethe
a partir de sua publicacéo, relacionando a obra verbal as adaptacdes nao-verbais, em
particular a audiovisual, representada pelas obras de Friedrich Wilhelm Murnau no
Expressionismo Alemado em 1929 e de Alexander Sokurov em 2012.

Nessa dualidade filmica busca-se apreender os mecanismos técnicos da imagem
juntamente com seus devires estéticos, entendendo que a representacdo imagética esta
intrinsicamente vinculada ao seu suporte e seu instrumento. E que tais mudancas de
representacdo geram distorcdes ao objeto original, intensificando sua poténcia.

Os livros de estudo de cinema atuais sofrem de uma grande crise moral de
reveréncia ao antigo, ao passado. De uma maneira insistente (e ainda assim, muito
curiosa), autores que ja se foram ha décadas e ndo presenciaram a evolugdo tecnoldgica
do cinema sdo citados ad infinitum por aqueles que negam a evolucdo da estética
cinematografica. E interessante presenciar quem ainda acredita nos 24 quadros da
pelicula, quando o digital ja atinge 3000 frames por segundo facilmente. E uma questio

de velocidade. Aqueles que se enjoarem no percurso, podem parar e voltar a suas

! Goethe conheceu seguramente a chamada versdo “Christlich Meynenden” do Livro de Fausto, publicada
em 1725 e que até 1820 teve mais de 30 edicGes; é possivel, também, que tenha conhecido a versao de
1674, de Johann Nikolaus Pfitzer, antes de 1772; ja a obra de Marlowe, sd veio a lé-la como tal em 1818,
por ocasido da traducdo alema de Wilhelm Miiller, pela qual se interessou
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empoeiradas teorias analogicas, confortaveis, sem mudancas...A velocidade da imagem
cansou os olhos de seus velhos estudiosos.

No primeiro capitulo, Matrizes Pictoricas, a pesquisa descreve as crises de
representacdo da imagem em dois momentos historicos. O primeiro momento se da na
transicdo do Renascimento para o Barroco a partir de duas pinturas que se aproximam
por sua temética — A Santa Ceia de Leonardo da Vinci e A Ceia de Emaus de Caravaggio.
Partindo da analise estética das obras e de suas rela¢des de fidelidade com a perspectiva
linear desenvolvida por Euclides na Grécia Antiga, 0 estudo observa o processo de
transicdo da imagem pictorica e da desconstrucdo da representacao fiel de um objeto entre
os séculos XIV e XVII.

O segundo momento se da no fim do século XIX, no qual a transicdo imagética
deixa de ser somente estética para também se adentrar no campo da ferramenta de
concepcao dessa imagem, o campo técnico de construcdo imagética — a maquina
fotogréfica. O que era representado pelos pincéis pode entdo ser captado por um novo
instrumento, com sua nova dindmica de utilizacdo e novos dispositivos para descrever o
que Rosenfeld chamaria de “desrealizacao”.

O segundo capitulo, A Génese do Digital no Cinema Contemporaneo, trata de uma
segunda revolucdo do aparelho de captura imagética — a transicdo da matriz analdgica
para a digital, eliminando o uso do fotograma e dos banhos quimicos dando lugar a
transferéncia “ndo-espacial” da imagem segundo as teorias de Marc Augé. A partir do
filme Os Idiotas de Lars VVon Trier e Episddio I: A Ameaca Fantasma de George Lucas
em meados da década de 90, a analise do cinema digital se abre em duas vertentes: a do
cinema autoral (Trier) e do cinema blockbuster (Lucas).

Partindo da introducdo ao cinema digital, a pesquisa apresenta seu objeto-foco —
o cinema de Alexander Sokurov — analisando a transicao imagética do cinema do diretor
russo da matriz analdgica para a digital através da dindmica de distorcdo eléstica da
imagem cinematografica. Tal transicdo é apresentada pelos filmes Arca Russa, Méae e
Filho e Pai e Filho, demonstrando as potencialidades da ferramenta digital em negar a
representacéo fiel do objeto filmado, finalmente chegando a Tetralogia do Poder, com 0s
filmes Moloch, Taurus e O Sol e finalmente o foco da pesquisa, Fausto.

A representacdo da figura-mito da obra de Goethe sera analisada, em um primeiro
momento, a partir da teoria da “dobra” de Deleuze, no intuito de entender e desvendar a
construgcdo da natureza da imagem distorcida e de suas potencialidades no cinema
contemporaneo. A analise filmica de Fausto e de suas deformacGes estéticas entrard em

dialogo com as obras do pintor Francis Bacon, especialmente o conjunto de obras Estudo
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apos Velazquez em 1950 demonstrando as intervencdes do pintor irlandés sobre a matriz
renascentista, elucidando dessa maneira, os mecanismos de distorcdo de um objeto
classico.

Para percorrer esse longo caminho historico-imagético, a pesquisa delimita duas
forcas de poténcia para realizar a leitura das obras pictoricas em conjunto com as obras
cinematograficas: a “distor¢do elastica”. Esse termo foi decantando-se ao longo do estudo
e surgiu a partir da leitura obcecada da imagem em sua natureza — como trata-se da anélise
de obras ndo-verbais, optou-se pela leitura da imagem em sua esséncia e ndo em sua
representacdo. E com extrema precisdo que se adentra no mundo de Goethe, pois trata-se
de um “objeto poroso”, tal qual o definido por Gilles Deleuze em “A Dobra”. Tal
porosidade é definida por tratar-se de uma obra que se deixou adaptar por inimeros
suportes e em diversas fontes tecnoldgicas; sua prépria esséncia ndo se resume somente
a Goethe. Ao longo dos capitulos serdo trazidos aspectos da obra desse autor que irdo
reverberar na literatura e fundamentalmente nas artes plasticas, no cinema analégico e

finalmente no digital.
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2) MATRIZES PICTORICAS

No final do século XI1X, as artes plasticas enfrentam uma crise de representacao,
com a transicdo de uma expressao através do pincel a invencdo da camara fotogréfica -
instrumento de captura de uma realidade com apenas um clique, controles dpticos e
banhos quimicos para mimetizar suas luzes e contrastes. O pincel perde sua exclusividade
na representacio da tela e comeca a se desconstruir enquanto aparelho? quebrando
dogmas centendrios de composicdo imagética. Ha nesse processo uma profunda
aproximagéo do estudo do romance moderno com a pintura e seu processo de busca de
uma nova identidade. A distorcdo das nocdes de espaco e tempo (a cronologia é
substituida pela simultaneidade de acontecimentos), da relacdo entre personagem e
narrador que se confundem constantemente. O didlogo entre a psique e 0 mundo que a
rodeia, eliminando o conceito de perspectiva, fragmentando o individuo.

A pesquisa reside no estudo das distor¢des elasticas sofridas pelo “esquema’ da
perspectiva linear da geometria euclidiana® na expressdo cinematografica de Alexandr

Sokurov em trés momentos:

e O fluxo espaco-temporal do plano-sequéncia de 99 minutos no filme Arca
Russa.
e A concretizacdo da distorcao eléstica dos filmes Mée e Filho e Pai e Filho.

e A Tetralogia do Poder: Moloch, Taurus, O Sol e Fausto. Sendo os trés

primeiros filmes adaptacGes livres de ditadores do século XX, Hitler,
Lénin e Hirohito, respectivamente. A série que se inicia com o ficcional

de personagens reais da historia encerra com a materializacdo de um mito.

O filésofo Platdo (427 a. C.) foi um dos precursores na discussdo sobre o termo

mimese. Entendia que nada de criava de uma matriz original, tudo era uma copia (eikones)

2 Aparelho é brinquedo e ndo instrumento no sentido tradicional. E o homem que o manipula ndo é
trabalhador, mas jogador: ndo mais homo faber, mas homo ludens. E tal homem ndo brinca com seu
aparelho, mas contra ele. Procura esgotar-lhe o programa. Por assim dizer: penetra o aparelho a fim e
descobrir-lhe as manhas (FLUSSER, 2001, p.43)

3 A perspectiva central, eliminada pela pintura moderna, surgiu no Renascimento; a perspectiva grega,
diversa da renascentista, foi introduzida na época dos sofistas, no século V a.C.. Como se sabe, na pintura
egipcia ou a pintura europeia medieval(...) ndo conheciam ou ndo empregavam a perspectiva. As hipoteses
sobre esse curioso fendmeno tendem a considerar provavel que a perspectiva seja um recurso para a
conquista artistica do mundo terreno, isto é, da realidade sensivel.
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de uma verdadeira realidade. Aliou o conceito de arte ao ato divino e como tal, nunca

seria atingida sua perfeita reproducéo.

Privilegiando a verdade, o filésofo considerou as imagens miméticas como
imitacdo da imitacdo, j& que elas imitavam a propria pessoa e o mundo do
artista, 0s quais por sua vez, ja era imitacdo (sombra e miragem) da
“verdadeira” realidade original. (COSTA, 1992, p.6)

J& Aristteles (384-322 a. C.), mesmo sendo um discipulo de Platdo dissocia o
carater metafisico da obra de arte e que suas ambiguidades ndo geram somente um
significado. A obra de arte depende do olhar estético. Aquilo que vemos é verdadeiro e
delimita ao individuo a tarefa de traduzir aquilo que é apreendido, isto é, ter em nds a
poténcia (dynamis) de percepcionar a realidade.

Afastada da perfeicdo, da divindade da verdade primigénia, a mimese
afirmasse como a representagdo do que “poderia ser”, assumindo o carater de
fabula. O critério do verossimil que merecera a critica de Platdo por ser apenas
ilusdo da verdade, torna-se, com Aristoteles, o principio que garante a
autonomia na arte mimética. (IDEM, 1992, p.6)

Dissocia-se entdo, dessa maneira a atribui¢do vinculada ao termo “mimese” como
“imitacdo”. Ligia Militz da Costa buscou nas tradu¢des em portugués e francés uma
sintese semantica que nao depreciasse o termo, possibilitando sua atribui¢éo no estudo da
representacdo imagética contemporanea. Essa prerrogativa permite que a presente
pesquisa analise a distorcdo da perspectiva linear nos filmes de Alexander Sokurov nao

como uma fuga da imitagcdo, mas como um modo de ler e representar um objeto.

De maneira geral, o termo grego mimesis ¢ traduzido por “imita¢do”, como
aparece nas traducdes de Eudoro de Sousa e Jaime Bruna. Na versdo francesa
de Roselyne Dupont-Roc e Jean Lallot, entretanto, o termo é traduzido por
“representagdo”, preferido a “imitacdo” por guardar um sentido teatral e por
conter polivaléncia semantica prépria da mimese: a de ndo privilegiar nem o
objeto modelo, nem o objeto produzido, contendo a ambos simultaneamente.
(Introducion. In: ARISTOTE. La poétique. Paris, 1980, p. 17-20. Traducbes
de Horécio Longino e Jaime Bruna)

Para Durer a leitura da imagem se desenvolve em trés processos: “primeiro temos
o olhar que vé, em segundo lugar o objeto visto, em terceiro a distancia que ha entre o
olhar e o0 objeto” (PANOFSKY, 1993, p.63). A premissa da perspectiva linear prevé a
desconstrucdo da imagem em trés vetores, ou trés dimensdes, X, Y e Z. Os trés eixos

sempre tem a mesma dinamica na composicdo imagetica - 0s vetores X e Y sdo

responsaveis para a definicdo de posicionamento do objeto ou da paisagem. Nessa
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proporcédo alia-se o vetor de profundidade e aproximacéo. O eixo Z caracteriza-se por

representar a proporcao do que se esta desenhando.

Seria praticamente impossivel exprimir com maior clareza o seguinte: o
principio segundo o qual o espaco é, simplesmente, cortado pela margem do
quadro, comeca a dar lugar a um outro principio, o de que ha uma superficie
delimitada pela margem do quadro e essa superficie destina-se a ser preenchida
e ndo contemplada através de[...] (PANOFSKY, 1993, p. 14)

~

Figura 2: Os trés eixos cartesianos

Aos trés eixos aliam-se as linhas de Ponto de Fuga e Linha de Horizonte. Esses
dois elementos sdo responsaveis para integrar o objeto a ser representado no contexto do

espaco do quadro, em seu limite de observacédo do espectador.

As multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga
ou de desterritorializacdo segundo a qual elas mudam de natureza ao se
conectarem as outras. O plano de consisténcia (grade) € o fora de todas as
multiplicidades. A linha de fuga marca, a0 mesmo tempo: a realidade de
um ndmero de dimensfes finitas que a multiplicidade preenche
efetivamente; a impossibilidade de toda dimenséo suplementar, sem que a
multiplicidade se transforme segundo esta linha; a possibilidade e a
necessidade de achatar todas estas multiplicidades sobre um mesmo plano
de consisténcia ou de exterioridade, sejam quais forem suas dimensdes.
(DELEUZE, GUATARI, 1995, p.6)
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Figura 3: O “esquema’ de perspectiva linear euclidiana

Figura 4: Santa Ceia, Leonardo da Vinci, 1495

As linhas de fuga simétricas e absolutas desenvolvidas no Renascimento sofrem
sua primeira dobra informacional com o desprendimento do homem a Igreja Catdlica e
sua entravada ligacdo com a filosofia, principalmente de Descartes e Leibniz no Barroco,
instaurado no século XVII e XVIII. O objeto curva-se subvertendo os dogmas da
perspectiva linear euclidiana e desafia a superficie plana do quadro a ser representado.
Harmonia e relagfes simétricas ja ndo sao fundamentais para traduzir o ser em transicao
para a Modernidade.

O contraponto imagético para elucidar essa evolucdo estética entra em didlogo
direto com a Santa Ceia de Leonardo da Vinci. “A Ceia de Emats” de Michelangelo
Merisi, conhecido como Caravaggio, foi pintado entre os anos de 1593 e 1610. Trata-se

aqui de uma traducdo distorcida-elastica das linhas do Renascimento. Na cena ha os
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mesmos personagens, porém Jesus ja ndo reflete como uma divindade, gesticulando como
se estivesse numa conversa informal. A “Santa Ceia” de Caravaggio busca o ser humano
e ndo mais a divindade. Texturas e cores se entrelacam no fundo embebido no breu da
duvida do homem barroco. Ficam para tras as cores placidas e os rostos marmorizados,

dando lugar a uma nova concepc¢édo do espaco curvo da tela de pintura.

Torna-se evidente que 0 mecanismo da matéria é a mola. Se o mundo é
infinitamente cavernoso, se ha mundos nos menores corpos, é porque ha
“molabilidade por toda parte na matéria”(...) A matéria dobra ¢ uma matéria
tempo, cujos os fendbmenos sdo como a descarga continua de uma
“infinidade de arcabuzes ao vento(...)Invocando a propagacdo da luz e a
“explosdo do luminoso, fazendo dos espiritos animais uma substancia
elastica, inflamavel e explosiva, Leibniz volta as costas ao cartesianismo.
Em resumo, uma vez que dobrar ndo se opGe a desdobrar, trata-se de tender-
distender, contrais-dilatar, comprimir-explodir. (DELEUZE, 2000, p.20-
21)

Figura 5: Ceia de Emaus, Carvaggio, 1610

O mito de Narciso* traduz coerentemente as distor¢Bes oriundas da crise de

identidade estética do movimento Barroco. Trata-se aqui daquele que na busca por sua

4 Filho de dois seres relacionados a agua, o deus-rio Cephisus e a ninfa Liriope, Narciso era um menino tio
lindo que as Ninfas ja eram apaixonadas por ele desde pequeno. Narciso era seu nome. Tirésias, consultado
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perfeicdo pessoal, deu as costas para a realidade e preferiu viver sob o profundo reflexo
de si mesmo. Porém, a imagem refletida ndo condiz com a realidade perfeita que busca
Narciso. O reflexo é distorcido e obscuro revelando uma imagem bem diferente da
“original”. O Narciso que vé seu outro ¢ a verdadeira ilusao. Quando sua imagem se dobra
e se inverte infinitamente em seu ciclo, ela ndo tem mais carater mimético. A acdo que se

I& é a de distorcdo elastica da realidade.

Essa unidade extensiva das artes forma um teatro universal que transporta
0 ar e a terra e mesmo o0 fogo e a gua. As esculturas sdo ai verdadeiros
personagens, e a cidade é um cenario, sendo os proprios espectadores
imagens pintadas ou esculturas. A arte inteira torna Socius, espaco social
publico, povoado de bailarinos barrocos(...) Dobrar-desdobrar, envolver-
desenvolver sdo as constantes dessa operacao tanto hoje como no Barroco.
Esse teatro das artes é a maquina viva do “Sistema Novo”, tal como Leibniz
a descreve, maquina infinita cujas pecas sdo na sua totalidade maquinas
“dobradas diferentemente ¢ mais ou menos desenvolvidas. (DELEUZE,
2000, p. 206)

Ao analisar a pintura, depara-se com a extin¢do da paisagem em perspectiva,
sendo o fundo da tela tomado totalmente pela escuriddo. O Barroco é um movimento
artistico de transicdo. E uma ponte entre a representacdo fiel e esquematica do
Renascimento até a crise de representacdo no fim do século XIX, na qual as artes terdo
que enfrentar o fantasma do instrumento de captura.

E através da estética do movimento barroco que Deleuze identifica a primeira

dindmica de mutacdo do objeto imagético. Durante um periodo de racionalismo filoséfico

para saber se a crianga teria uma longa vida, respondeu: “Sim, desde que ndo se conhega”. [...] Eco o viu
num dia em que ele cacava cervos timidos. Eco, [...] naquele tempo ela ainda era uma ninfa, e ndo uma
simples voz. Mas, embora tagarela, sua voz s servia para redizer, como hoje, as Gltimas palavras que ouve.
[...] Ela viu Narciso cagcando na floresta e se apaixonou. [...] Mas ele se afasta, “prefiro morrer a te
pertencer”, disse ele. [...] As outras Ninfas que moram nas montanhas ou nas fontes também sofreram o
desprezo de Narciso. Finalmente, uma delas, [criando coragem], levantou as méos para 0 céu e praguejou,
em seu desespero: “Que ele também ame, por sua vez, sem ser amado”! [...] Perto dali havia uma fonte cuja
agua era pura, prateada, desconhecida dos pastores, [...]. Foi ali que, cansado da caca e do calor do dia,
Narciso foi se sentar, atraido pela beleza, o frescor e o siléncio do lugar. Mas, enquanto saciava a sede que
0 devorava, sentiu nascer outra sede, mais devoradora ainda. Seduzido por sua imagem refletida na
superficie, ele apaixonou-se por sua propria imagem. Ele confere corpo a sombra que ama: admira-se, fica
tdo imovel a olhar que parecia uma estatua de marmore de Paros. Debrugado sobre a superficie, ele
contempla seus olhos que pareciam dois astros brilhantes, seus cabelos dignos de Apolo e de Baco, sua face
matizada pelos brilhos da juventude, o0 seu pescogo branco como marmore, a graga de sua boca, as rosas e
lilases de sua tez. Ele admira enfim a beleza que o leva a admirar. Imprudente! Ele se apaixona por si
mesmo: ele é, a0 mesmo tempo, amante e objeto amado; [...] Deitado sobre a grama espessa e florida ele
ndo pode deixar de contemplar a imagem que o desconcerta. [...] Ele chora, a 4gua se turva, [...] Narciso vé
sua imagem dilacerada. [...] E, como a cera que derrete com uma leve chama ou o orvalho que se dissipa
aos primeiros raios do astro do dia, assim, queimando com uma chama secreta, 0 infortunado consuma-se
e morre. [... J& se havia preparado a fogueira, as tochas, a cova; mas o corpo de Narciso havia desaparecido;
e no seu lugar as Ninfas s6 encontraram uma flor de ouro, coroada de alvas folhas. (OVIDIO,
Metamorfoses, 111, 340-510).
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(Leibinz e Descartes), a arte dobra em si mesma e vai entrelacando suas camadas no

Mesmao Corpo.

Figura 6: Narciso, Caravaggio, 1599
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3) A GENESE DO DIGITAL NO CINEMA CONTEMPORANEO

A insercdo da cultura digital no cinema mainstream deu inicio em meados dos 90
do século XX com dois exemplares antagonicos: “Os Idiotas” de Lars Von Trier e
“Episodio I — A Ameaga Fantasma” de George Lucas. Se contrapdem, pois sdo obras
filmicas que usam o suporte digital com diferentes ambigdes estéticas unificando as
distancias espaciais da tradicao euclidiana.

A divisdo do territorio espacial do homem contemporaneo esta cada vez mais
destacada de sua geografia estatica. O atlas enclausurado em estantes deu lugar a mapas
digitalizados e em alta resolucdo, obtidos através de imagens de satélite e do uso de
aplicativos em suportes méveis. A delimitacao de espacos hierarquizados que delimitam
culturas e habitos ja ndo é mais suficiente para suprir a demanda informacional da
atualidade. Ao longo de seu percurso histdrico, a imagem recortou-se de sua origem e
tornou-se particular a todos os espacos estrangeiros. Numa dinamica da virtualidade o

objeto visual destacou-se do lugar para pertencer a um nédo-lugar.

Contraste: sdo nas entradas das cidades, nos espacos melancélicos dos
grandes conjuntos, das zonas industrializadas e dos supermercados que sao
plantados os painéis que nos convidam a visitar 0s monumentos antigos:
ao longo das rodovias, que se multiplicam as referéncias as curiosidades
locais que deveriam reter-nos enquanto sé passamos, como se alusdo ao
tempo e aos lugares antigos, hoje, fosse apenas uma maneira de dizer o
espaco presente. (AUGE, 2012, p.69)

Para Marc Augé a busca incessante pela velocidade e imediatismo fez do homem
contemporaneo um ndémade tecnoldgico desterritorializado de suas concepcdes espaciais
do passado. O caminhar do contemporaneo se da através de grandes deslocamentos que
ndo tem mais relacdo com o espaco-tempo analégico. Quanto mais digitalizada for a
transmissdo informacional, menos esta estara vinculada a uma ideia de repouso. A
imagem digital tem em sua natureza a transicdo, a interface, a decodificacdo de algoritmos
numa recombinagéo constante — o0 ndo-lugar da imagem € o habitar todos 0s espacos ao
mesmo tempo, sem criar afetos que possam vincular sua existéncia a somente um ponto
espacial. No contemporaneo tudo esta em todo lugar, ao mesmo tempo, sem intervalos.

Ao criar novas codifica¢Bes espaciais a um mesmo objeto, sua natureza imagética
comeca a se desfigurar de suas caracteristicas originais estaticas — para cada deslocamento
h& uma distorcao que reconfigura sua estética imediata. Os novos mapeamentos permitem
uma representacdo particular para cada espacializacdo criada. Ndo ha mais um
mapeamento universal comum a todos os que o habita: Para cada individuo, um

continente, e nele, caracteristicas intimas de sua representacéo.



27

Na ultima década empresas ligadas a tecnologia, localizadas principalmente no
Vale do Silicio Na Califérnia, deram inicio ao desenvolvimento de novas possibilidades
para se representar o espaco fisico. As imagens geradas por satélites ja estdo obsoletas. A
grande diferenga desses “aparelhos” € que a imagem espacial ¢ gerada a partir de seus
usuarios, de seus fragmentos individuais. Eles sdo 0 mesmo objeto, 0 mesmo dispositivo
movel.

A primeira imagem fornecida pelo Facebook, ndo foi gerada por um telescopio
planando na estratosfera. As linhas azuis representam fluxos informacionais dos usuarios
do site em tempo real a partir dos IPS (Internet Protocol) dos computadores conectados
em rede. A geografia ndo é mais fisica. Sua fluidez tecnoldgica ndo se aplica mais ao
conceito espacial de regras de representacao fiel, tal qual a perspectiva.

Figura 7: Novos Mapeamentos: Mapa fornecido pelo Facebook ilustrando o fluxo informacional

do site pelos IPS dos computadores

A segunda imagem é o mapa da cidade de Sao Paulo construida por um aplicativo
ligado ao Twitter que permite desenhar o tracado urbano a partir dos dispositivos méveis
dos usuarios. Cada cor é uma legenda referente aos sistemas operacionais: 10S,
ANDROID, BLACKBERRY. Analogo ao processo da primeira imagem, gera-se 0
espaco a partir de novos dispositivos conectados. O mapa de S&o Paulo mostrado aqui,
ndo tem mais vinculos com a representacdo mimética do tragado urbano. Se tornou indice
informacional de uma rede interligada em sua “invisualidade”.

Ao desconfigurar um objeto de sua representacdo tradicional, perdem-se suas
caracteristicas de solidez e comeca-se a configurar uma “porosidade” em sua composi¢ao.

Para Deleuze, um objeto poroso pode ser dobrado para potencializar sua capacidade de
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representacdo. Sendo assim, a distor¢cdo elastica pregada nesta pesquisa encontra no
contemporaneo, meios de reproducdo de sua dindmica totalmente vinculada a um objeto
que se desconfigura fisicamente. O analdgico € o objeto bruto e sélido, enquanto o digital

se desdobra em sua quase imaterialidade.

R. Dr. Améncio de Carvalho, Vila Mariana, Brazi

Figura 8: Novos Mapeamentos: Aplicativo que realiza mapeamentos a partir do sistema operacional dos
celulares dos habitantes Android, 10S, Blackberry e outros — Fonte: Google

Ao analisar a figura-mito de Fausto, permite-se ver o processo de distor¢cdo da
imagem em suas diferentes adaptacdes e estabelecer articulacGes espago-temporais entre
0 objeto verbal de Johann Wolfgang von Goethe publicado em 1808, o analdgico de
Murnau no Expressionismo Alemao em 1927 e o digital de Sokarov de 2012.

Através da personificacdo do homem faustico, figura que transita pelo meio
arcaico para chegar ao meio moderno, a analise da transicdo de suporte de representacédo
do cinema se abre para 0 mesmo objeto informacional. O mesmo personagem colabora

para elucidar as diferencas estéticas de cada periodo.

3.1) O DIGITAL DE LARS VON TRIER

A trajetoria imagética do diretor sueco bem que tentou implantar regras e uma

linguagem linear de discurso. Foi assim com o “Voto de Castidade” do Dogma 95°,

5> O manifesto do Dogma 95 aqui transcrito foi extraido do trabalho de José Rodrigo das Neves Gerace (2006). Trata-se de um
documento, e como tal, foi traduzido em sua exatidao.
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apresentado em Paris, numa cerimonia de celebragdo dos 100 anos do cinema. Em
resposta a pirotecnia de trucagens, foi declarada uma carta manifesto que engessaria 0s
aspectos de producdo da imagem cinematografica. A descricdo na integra desse
documento é fundamental para analisar a génese do cinema de Trier e também como ele

préprio o subverteu em suas producdes posteriores:

Eu juro me submeter ao seguinte conjunto de regras criado e confirmado
pelo Dogma 95:

1. As filmagens devem ser feitas em locais externos. N&o podem ser
usados acessorios ou cenografia (se a trama requer um acessorio
particular, deve-se escolher um ambiente externo onde ele se encontre).

2. O som ndo deve jamais ser produzido separadamente da imagem ou
vice-versa. (A muisica ndo poderd, portanto, ser utilizada, a menos que
n&o ressoe no local onde se filma a cena).

3. A cAmera deve ser usada na mao. So consentidos todos 0s
movimentos - ou a imobilidade - devidos aos movimentos do corpo. (O
filme deve ser feito onde a cAmera esta colocada; sdo as tomadas que
devem desenvolver-se onde o filme tem lugar).

4. O filme deve ser em cores. N&o se aceita nenhuma iluminacdo especial.
(Se héa luz demais, a cena deve ser cortada, ou entdo, pode-se colocar uma
Unica lampada sobre a cadmera).

5. Sdo proibidos os truques fotograficos e filtros.

6. O filme ndo deve conter nenhuma acdo “superficial”. (Em nenhum caso
homicidios, uso de armas ou outros).

7. Sdo vetados os deslocamentos temporais ou geograficos. (Isto significa
que o filme se desenvolve em tempo real).

8. S&o inaceitaveis os filmes de género.

9. O filme deve ser em 35mm, standard.

10. O nome do diretor ndo deve figurar nos créditos.

Além disso, juro como diretor, renunciar a meu gosto pessoal. Nao sou
mais um artista. Eu juro renunciar a criagdo de uma obra, ja que considero
0 instante mais importante que o todo. Meu objetivo supremo é arrancar a
verdade de meus personagens cenarios. Prometo fazé-lo por todos os
meios & minha disposi¢do e ao custo de qualquer bom gosto e
consideraces estéticas. Portanto, faco aqui meu voto de castidade.

Copenhage, 13 de mar¢o de 1995
Lars von Trier, Thomas Vinterberg

O manifesto Dogma 95 traz consigo similaridades com o Neo-Realismo do pés-
segunda guerra na Italia. Diretores como Vittorio de Sica, Luchino Visconti e Roberto
Rosselini usaram o espacgo urbano devastado pelos conflitos como personagens espaco-
temporais onipresentes nas projecdes, suprimindo as trucagens técnicas e utilizando
roteiros naturalistas. Lars VVon Trier reduziu a escala de sua linguagem cinematografica
como critica a inddstria bilionaria de blockbusters. Conhecido como o grande “bufao” do
cinema contemporaneo iniciou uma nova fase no suporte digital, derivando em varios
titulos que desafiariam cada vez mais o aparelho binario. Amando ou odiando sua
persona, é inegével sua contribuicdo para a instauracdo da matriz digital no cinema

recente.
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O filme-sintese desse manifesto seria “Os Idiotas” (1998), transformando a
estética filmica num suporte-discurso da proporcao técnica de sua realizacdo. A imagem
granulada e os movimentos tortuosos da cdmera na mao s6 foram possiveis através da
utilizacdo do suporte digital, com equipamentos mais leves que pudessem ser coerentes
com os votos pré-determinados do Dogma. Embebido de sua ideologia, deu inicio a um
carater errante de Trier. O movimento foi perdendo forca devido a seu préprio contetdo
e aquilo que parecia ser uma nova era do discurso cinematografico durou apenas dois
anos. Mas mesmo assim, foi fundamental para que o diretor se encontrasse com a
ferramenta que definiria todo seu trabalho futuro — a camera digital. Livrando-se da
metodologia exaustiva da pelicula 35mm, com seus processos demorados e de alto custo
de producdo, vieram filmes de orcamento reduzido e de liberdade de criacéo,

principalmente no trabalho de interpretacdo com os atores.

Figura 9: Dogville, Lars Von Trier, 2003

Deu-se inicio uma dialética diretor-ator que comecou a designar o dinamarqués
como um maldito, tanto no seu campo privado de produgdo quanto no &mbito publico de
sua relacdo com a imprensa. Sua caracteristica tiranica e sadica nas filmagens levou ao
limite a relacdo com atrizes como Bjork e Nicole Kidman. A primeira jurou nunca mais
fazer um filme devido ao trauma gerado pelos atritos com o diretor. Kidman se desgastou
tanto que ndo garantiu sua trajetdria em outros episodios de sua personagem. Depois que
o diretor comecou a trabalhar com o suporte digital, o imediatismo da producéo lhe
permitiu desenvolver melhor o trabalho com atores, o que no caso foi possibilitar seu
exercicio de tortura-filmica. A atriz que mais compreendeu esse exercicio perverso foi

Charlotte Gaisnbourg, se tornando entéo protagonista de sua nova fase em alta-definicéo.
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Enguanto isso a critica cinematografica, especialmente a europeia viu no trabalho
do diretor um expoente da nova linguagem do cinema contemporaneo. O Festival de
Cannes foi o grande responsavel por alavancar a visibilidade de suas producges, rendendo
inimeras Palmas de Ouro e colocando na antologia da historia do cinema seu musical
anti-americano Dancando no Escuro (2000), que faz parte da trilogia Coragdo de Ouro
no qual se dedica ao estudo do melodrama, bem como o primeiro episodio de sua trilogia
América: Terra de Oportunidades, o filme do ndo-lugar Dogville (2003). O caso de amor
durou de 1998 até 2011, quando Lars von Trier definitivamente rompeu o relacionamento
com quem mais se devotou a ele. Devidos a seus impulsos irdnicos e sarcasticos, recebeu
o rétulo de persona non grata, na coletiva de imprensa de seu filme de ficcdo-cientifica,
Melancolia (2011), sendo banido definitivamente de Cannes, fato inédito no festival. O
motivo foi ter feito piada com o grande celeuma moral da sociedade pos-segunda guerra

— 0 nazismo e o genocidio dos judeus.

Figura 10: Dangando no Escuro, Lars Von Trier, 2000

Apesar de toda controvérsia que paira sobre a personalidade de Trier, é inegavel
sua contribuicdo para o suporte digital. O documentario Os 100 Olhos de Lars Von Trier
anunciou uma nova era da Reprodutibilidade Técnica: no filme Dangando no Escuro as
sequéncias musicais eram filmadas com 100 c&meras digitais posicionadas em lugares
estratégicos, de forma que cada uma ficaria no ponto cego da outra, possibilitando ao
diretor filmar todo o musical em um Unico take. Sem interrup¢des, sem cortes. O grande

desafio recorre sobre a pés-producdo — todo o material filmado era imediatamente
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transferido para a mesa de edicdo — tal caracteristica € usada até hoje nas producfes
cinematogréficas de alto e baixo or¢gamento.

A estética dos filmes do Dogma 95 reproduzem o espago filmico de forma
mimetica: a luz natural, a cdmera trepidante e a granulacdo da textura imageética traduzem
com fidelidade o meio real para 0 meio da arte. Tal qual as xilogravuras de Albrecht
Direr, bem como as obras de Giotto que tinham intrinseca relagdo com a espacializacao
dos cenarios de teatros, denominados mistérios®, a perspectiva linear no Renascimento, é

um esquema de proporc¢des e angulos similares ao objeto real, sem nenhuma distorcéo.

A perspectiva cria a ilusdo do espaco tridimensional, projetando o mundo
a partir de uma consciéncia individual. O mundo é relativizado, visto em
relacdo a esta consciéncia, e constituido a partir dela; mas esta relatividade
reveste-se da ilusdo do absoluto. Um mundo relativo é apresentado como
se fosse absoluto. E uma visdo antropocéntrica do mundo, referida a
consciéncia humana que Ihe impde leis e dptica subjetivas. (ROSENFELD,
1996, p. 78)

Ainda assim, esses artistas ndo tratavam a perspectiva linear como uma verdade
absoluta. A desobediéncia a ordem na verdade era inerente ao trabalho desses artistas.
Nada mais coerente que estudar os dogmas mecanicos de representacdo para
posteriormente quebra-los em pedagcos embaralhados que viriam a ser reconstruidos numa

nova configuracgdo estética.

Giotto ndo s6 comete violagdes graves de perspectiva, como, ao contrario,
parece estar brincando com ela, estabelecendo para si problemas de
perspectiva complexo se resolvendo-os com perspicacia e plenitude; em
particular as linhas paralelas que convergem em dire¢cdo a um ponto Unico
no horizonte. (FLORIENSKI, 1996, p. 58)

6 Para os historiadores da arte parece provavel que a paisagem de Giotto realmente surgiu do cenério,
daquilo que foi chamado de “mistérios”, e consequentemente nao podia desobedecer ao principio de
decorativismo, isto é, da perspectiva.
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Pavel Floriénski foi matematico, tedlogo, fisico, historiador de arte e padre
ortodoxo. Sua obra “A Perspectiva Inversa” foi trazida para o idioma portugués apenas
em 2012, e contribui para esta analise ao desafiar a teoria de que os preceitos da
perspectiva classica foram estudados somente pelos tedricos do renascimento.

Através da obra Santissima Trindade, o tedrico russo demonstra que a pintura de
icones da Igreja Ortodoxa russa também compartilhava dos mesmos esquemas ditados
pelo Renascimento, com a diferenca que ao invés de obedecé-lo, decidiu-se por
transgredi-lo. A pintura do artista Andrei Rublidv utiliza a mesma técnica das linhas de
fuga renascentista, mas no sentido contrario. A arte iconica bizantina € datada em 1427,
enquanto a Santa Ceia de Leonardo da Vinci é de 1495.

Ora, se a arte do oriente ja demonstrava a “formula” de representagdo espacial
euclidiana, mesmo que inversamente, por que ficou velada nos estudos das artes até o
apontamento de Floriénski sobre o caso? Uma das hipdteses é que a nocdo de territorio
espacial no século XV ainda era absoluta, concentrando forcas de entendimento dentro
de suas proprias criacdes. Ocidente e oriente apresentam-se como espacos distantes no
periodo do Quattrocento, ou seja, ndo comunicavam entre si por conta da barreira da

distancia fisica entre os dois meios.

A representacdo é um simbolo. Qualquer representacdo, tanto
perspéctica, qualquer que seja, € um simbolo. E as imagens das artes
visuais sempre diferem umas das outras, ndo porque algumas séo
simbdlicas e outras sdo supostamente naturalistas, mas porque sendo
igualmente ndo naturalistas, no fundo sdo simbolos de diferentes lados
de um objeto, diferentes percepcdes do mundo, diferentes graus de
sintese.(...) Por esse motivo, na discussdo da questdo da perspectiva
linear ou inversa, mono ou policéntrica, torna-se obrigatério, desde o
principio, partir das ac6es simbdlicas da pintura e de outras categorias
das artes plasticas para entender que lugar a perspectividade ocupa entre
os procedimentos simbdlicos, o que ela significa exatamente e para
quais realizacdes espirituais conduz. (FLORIENSKI, 2012, p.95)

Na pintura iconica de Andréi Rubliov os pontos de fuga da perspectiva encontram-se
virados para quem Vvé a tela. As linhas iniciam-se difusas no horizonte e comegam a
convergir em dire¢cdo ao primeiro plano. Esse mecanismo elucida a problematica do
objeto imagetico em transicdo que ndo se desloca espacialmente, exemplificado pela
dualidade entre a obra renascentista e a bizantina. Contemporéaneas, porém sem

deslocamento espacial.
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Figura 12: Santissima Trindade, Andréi Rublidv, 1427
Pintura sobre madeira, 142 x 114 cm. Galeria Tretiakov, Moscou.

A pesquisa opta por identificar o risco em se relacionar o cinema de Alexandr
Sokurov com a obra de Floriénski de uma forma metodoldgica. Ler um objeto por varios
elementos da mesma espacialidade, pode gerar afetos estaticos, e essa ndo é a natureza da
imagem contemporanea de Sokurov. O lugar-comum da tentativa de relacionar obras por
sua origem territorial estatica é falha, retirando a poténcia do objeto em transicdo. Ler
uma obra de arte russa (Rubliov), através de um tedrico russo (Floriénski) e tentar chegar
aum cineasta da mesma nacionalidade (Sokurov) significa delimitar o territdrio de anélise

da imagem, o que pode resultar em uma concluséo precipitada.
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3.2) O DIGITAL DE GEORGE LUCAS

No ano de 1977 o cineasta George Lucas estreou nos cinemas um projeto pessoal
que seria responsavel por uma profunda mudanca na concepcdo de obras
cinematogréficas, fazendo da pos-producéo a principal ferramenta para a construcao da
estética da série Star Wars. Assim nascia o Episddio IV — Uma Nova Esperanca, uma
ficcdo-cientifica embebida de efeitos especiais de pds-producdo com cardter
existencialista a partir da figura do heroi. Responsavel pela criacdo do termo blockbuster
o filme bateu todos os recordes de bilheteria da época e inaugurou a trilogia mais rentavel
da histoéria do cinema. Em 1980 seria lancado Episédio V: o Império Contra-Ataca e em
1983, Episddio VI: O Retorno de Jed”, além da consolidacdo do estddio Industrial Light
and Magic (ILM), especializado em efeitos especiais de pds-producdo com participacdo
de Steven Spielberg, sendo até hoje associado ao que se tem de mais inovador na

concepgdo de efeitos digitais do mercado cinematogréfico.

Figura 13: Star Wars, Episodio 1. George Lucas. Fonte: ILM: Industrial Light and Magic, 1997

A partir de meados da década de 90, o diretor anunciava a relangamento da série.
A grande mudanca seria a transferéncia do suporte analdgico de 35mm para o digital.
Lucas pregava, que com a nova plataforma, seus filmes seriam mais completos no &mbito
visual, possibilitando o uso do Chroma Key na maioria das cenas, migrando para o
computador a finalizagdo do material bruto. Além disso o diretor tinha outras ambigdes

com a revolucdo digital que iriam além da producéo. Para um blockbuster ser eficiente e



36

gerar lucros para o estudio que o concebeu, € necessaria uma ampla distribuicdo desse
material em escala global. Ao invés do deslocamento fisico da pelicula, que exige
temperaturas e indices de umidade controladas para que sua matriz ndo sofra alteracGes,
migra-se para o suporte digital, com transferéncias imediatas sem a necessidade de
transporte espacial. Muito mais eficiente e com alta fidelidade, os filmes da série Star
Wars foram pioneiros na distribuicdo digital do cinema. Os episddios I, 11 e IlI,
respectivamente, A Ameaca Fantasma, Ataque dos Clones e A Vinganca dos Sith,
lancados a partir de 1999, foram produzidos e distribuidos na plataforma binaria,
mudando definitivamente a maneira como a imagem cinematografica se desloca no
espaco e se projeta na tela das salas. Sem praticamente nenhuma construcdo fisica de
cenarios, toda a espacialidade das cenas € transferida para a tela verde e posteriormente

inseridas digitalmente.

Figura 14: Star Wars, Episédio 1. George Lucas. Fonte: ILM: Industrial Light and Magic, 1997
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Figura 15: Star Wars, Episodio 1. George Lucas. Fonte: ILM: Industrial Light and Magic, 1997

O uso do chroma key se difundiu em todo meio audiovisual, ndo somente no
cinema, mas também na TV e no meio publicitario. O espaco fisico da imagem que se
dilatava em meio as grandes proporcGes dos cenarios construidos pelo cinema antigo
sofreu a compressao de somente uma camada, responsavel por mimetizar a escala espacial
de territorio. O chroma key opera na nocdo de espacialidade como uma tela plana,
iludindo o espectador de sua real profundidade. Antes de se deixar manipular pela edicdo
digital, a tela continua azul e de somente uma dimensdo. Apds a inser¢do de cenarios

digitais na tela plana, a ilusdo estd completa e quase invisivel ao olhar.
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4) A IMAGEM DIGITAL SOKUROVIANA
4.1) ARCA RUSSA

Arca Russa nédo é apenas 0 ovo de Fabergé; é também o anti - Encouracado
Potemkin. Mas &, ainda, a Arca de Noé (lembrar que no final o palacioesta
cercado de mar por todos os lados) enfrentando o diltvio e lutando pela
sobrevivéncia das espécies, como é E la nave va, de Fellini. Varias vezes o
registro e o tom adotados, ou mesmo a atmosfera, evocam situacdes
fellinianas; por outro lado, como nao referir o baile que encerra o filme ao

final de O Leopardo, de Visconti, que também discute a aristocracia.
(MACHADO, 2002, p.77)
As ambicdes técnicas do cineasta Alfred Hitchcock sempre levaram seus filmes a
inovar em algum aspecto de producdo. Com o filme Festim Diabdlico (EUA, 1948) o
cineasta langou-se ao desafio de dirigir um filme que fosse filmado em um Unico plano-
sequéncia. A seducao pela imagem —fluxo esbarrou numa limitacao técnica do analégico:
os rolos de filmes de 35 mm tinham aproximadamente 30 minutos de extensao. A solugédo
se deu numa invencdo criativa de Hitchcock — ao término de cada rolo, a cAmera imergia
nas costas dos personagens principais. Como ambos vestiam paletds pretos, o close-up
inundava em um fundo escuro e logo se distanciava criando a iluséo de que a cena néo
tivesse sido cortada. A mesma ilusdo renascentista que buscavam desesperadamente seus
seguidores. Apesar de toda a genialidade do cineasta londrino, a intencdo de se atingir um
fluxo imagético sem cortes era uma “farsa”. Pela limitacdo técnica do analdgico fez-se
necessaria a mimese de uma ideia e de uma intencdo. Aquilo que se vé na tela é uma

representacdo de um plano-sequéncia que ndo corresponde a técnica real.
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---------------------------- CORTE NA PELICULA---------—--

Figura 16: Plano-sequéncia. Festim Diabolico, Alfred Hitchcock, 1948

Cerca de cinquenta anos depois, 0 cinema presenciava, até entdo, o maior fluxo
de imagem de sua historia. Foram cem minutos de plano-sequéncia que se iniciava nos
porbes do museu Hermitage em S&o Petersburgo, e distorcia o espa¢co-tempo ao longo
dos corredores e de suas obras artisticas em meio a personagens historicos da Russia e
ninfas dangando em sua extensao espacial. Tratava-se do filme “Arca Russa”. Sokurov

realizou todo o filme em um Unico plano sequéncia, sem cortes, pois a plataforma digital
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era conectada diretamente a um computador e bateria portateis, ndo tendo assim nenhum
limite de filmagem, permitindo ao diretor distorcer esse fluxo com efeitos Opticos e de
pos-producdo, gragas a inovagdes tecnoldgicas demandadas por ele. Para que o plano
sequéncia se concretizasse, era necessario um cartdo de memoria criado especialmente
para o filme. Assim, cem minutos de filmagem em Full HD nédo sofreram compresséo ao
serem transportados a outra matriz. Aquilo que se filmava preservava-se intacto e na

mesma resolucéo original.

O cinema de Sokurov se contrap8e diretamente ao de Eisenstein, através
da recusa radical da montagem. Em certo sentido, Arca Russa é a ruptura
com o cinema soviético e a desalentada tentativa de reatar com a cultura
europeia e com o passado europeizante, uma vez fechado o paréntese
socialista. Arca Russa é, ao mesmo tempo pré e pos- Eisenstein.
(MACHADO, 2002, p.75)

Figura 17: As Ninfas. Arca Russa, Alexander Sokurov, 2002

Arca Russa poderia se acomodar em seus atributos digitais e simplesmente
mimetizar aquilo que estava sendo filmado, mas a Sokurov interessa a distor¢do. A
perspectiva linear que se formava ao longo das linhas dos corredores se dobra e

desconecta-se da realidade. A estética digital do cineasta russo ndo se conforma com a



42

mera reproducdo, pois sabe que isso a camera binaria faz muito bem. Distorcer a
linguagem mimética em sua elasticidade temporal, faz do espaco um elemento
significante para a composi¢do imagética do cinema de Sokurov.

O personagem principal, denominado “O Europeu”, narra seu percurso pelos
saldes do museu e comeca uma jornada particular por uma Russia que ndo conhecia. Além
do “europeu” ha um personagem peculiar — aquele que ndo vemos, pois esta por detras
do aparelho digital. Ouvimos a voz que dialoga com o narrador principal, questionando
cada agdo executada, como se investigasse 0 espaco do museu direta e exclusivamente
pelas lentes da camera. Sokurov personifica e instaura consciéncia ao aparelho que gera
a representacdo de seu objeto-imagem. A mise-en-scéne em Arca Russa foi capaz de
concretizar em dezessete horas um dos projetos mais ambiciosos do cinema atual, lidando
com cerca de dois mil figurantes em um percurso sem pausas, imersos em uma luz que
transita pelo museu Hermitage desconstruindo sua imagem plana. Os travellings

circulares se apoderam do espaco e criam uma perspectiva propria, sem regras ou dogmas.

A atmosfera é ora de sonho, ora de teatro, ora de conto de fadas, ora, se
preferirmos, de revelagdo profana. Tudo se mostra, mas num plano impalpavel,
como imagens fugidas no turbilhdo da memdria. A cAmera, que tudo capta,
registra o0 que se apresenta como se fosse um espirito que acolhe impressdes
luminosas. O olho da cAmera é o olho do espirito. (IDEM, 2002, p. 73)

Figura 18: “O Europeu”. Arca Russa, Alexander Sokurov, 2002
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4.2) MAE E FILHO / PAI E FILHO

Talvez 0 mais importante exercicio das técnicas de distor¢do da imagem no
cinema de Sokurov veio com o duo de filmes denominados “familiares”. O primeiro, Mae
e Filho, foi filmado no ano de 1996 e narra a historia de uma mde doente e seu filho
isolados em uma casa rodeada por uma paisagem insdlita, vazia e melancélica. O primeiro
filme ainda trabalhava com a matriz analdgica, permitindo ao diretor realizar suas
experimentacdes Oticas diretas na lente da cdmera. A maleabilidade imageética vem das
manipulacdes externas ao fotograma, que enriquecem o processo de representacdo da
dobra midiatica. Os frames de Mée e Filho se distorcem na composi¢do de manipulacdes
entre o material filmado e o préprio ato de filmar. Muito dos resultados finais do filme s
sdo obtidos pois sdo manipulados desde sua esséncia, ou seja, durante o olhar da camera

no ato de filmar.

Figura 19: O Espagco Interno. Mae e Filho. Alexander Sokurov, 1996

A abertura do filme mantém o som de ventos interminaveis enquanto a tela ainda
fica escura. No background ouve-se o som de ondas do oceano se quebrando. O espaco
da paisagem esta definido apenas pelo som de seus elementos. Apreendemos no escuro
da sala de cinema um espago composto pelos seus componentes e poténcias sonoras.

Na primeira imagem, mée e filho compdem um plano que evidencia seus dois
rostos — o do filho acima e iluminado e o da mée abaixo, envolta em um véu distorcido

pela lente da camera. O Unico contato com 0 mundo externo € o apito de um trem que
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passa a uma grande distancia da casa. Aqui ndo ha mais civilizacdo-estdo confinados-
mée, filho e natureza.

A sequéncia que mostra a paisagem onde a casa esta inserida é plana e ndo tem
profundidade. Sokurov se recusa a filmar com a camera direta na mao. Seus planos-
sequéncia sao compostos por gruas que percorrem o espaco filmico com fluidez e que em
sua estatica, permitem o desenvolvimento da distorgdo sem as trepidacGes que geralmente
sdo associadas a imagem digital.

A narrativa preocupa-se em definir um mecanismo de didlogo que se encontra
suprimido pelos sons do ambiente natural externo. Vemos os labios se moverem e
estabelecerem uma conexao particular somente aos personagens, € nao ao espectador.
Este ultimo encontra-se em estado de inércia, mergulhado na relacdo intima de dois
corpos que ndo falam com ele, porém o permitem observar sem qualquer tipo de conexdo
mais particular.

E na dor da méae que o filme se aproxima da narrativa de Bergman em Gritos e
Sussurros. A sequéncia inicial do filme do diretor sueco destina-se a aproximar o
sofrimento da personagem Ana ao espectador em um longo plano que se estende
lentamente.

Nos planos abertos, Sokurov embaca as extremidades do quadro cinematogréfico,
retirando a profundidade da paisagem, caracteristica que sera definidora para seus filmes

posteriores, especialmente Fausto.

Figura 20: O Espaco Externo. Mée e Filho, Alexander Sokurov, 1996
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A segunda parte € lancada em 2003, ja com o suporte digital concretizado. Pai e
Filho, como seu precedente, é um filme focado na relagdo intima entre um pai e seu filho
isolados de uma realidade. Porém nessa narrativa, a ambiguidade de relacdo dos
personagens é controversa e polémica. Poético e eliptico, o filme rejeita a narrativa,
optando por tracar um retrato puramente visual da relacdo entre os dois personagens
principais.

Dois Sokurov dialogam entre si. O Sokurov analdgico, de imerséo nos liquidos de
revelacdo do fotograma tradicional se porta como a mae dos procedimentos técnicos do
fotograma. E a mae que se permeia da concep¢do da imagem distorcida e de grande
afetividade com a natureza. Ja o Sokurov digital é o pai da inovacao, da técnica concreta
e binaria que ndo se permite coexistir com seu devir.

A autoridade destinada ao digital é a conduta da figura paterna, permeada de uma
racionalidade que ndo se aplica ao sentimento liquido e aconchegante da presenca da méae.
Essa esquizofrenia entre dois meios elucida a transi¢do da ferramenta de filmagem e seus
questionamentos estilisticos. Em uma dindmica similar, a imagem se abriu a dividas de
representacdo no século XI1X, quando a tela pintada se deixou permear pelo olhar da tela

captada.

Figura 21: Pai e Filho, Alexander Sokurov, 2003
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Figura 22: Pai e Filho, Alexander Sokurov, 2003

4.3) ATETRALOGIA DO PODER - MOLOCH, TAURUS E O SOL

O primeiro capitulo da Tetralogia do Poder, o projeto mais ambicioso de Sokurov,
procura analisar as trés primeiras partes, que sdo destinadas a figuras documentais. A
grande liberdade em retratar personagens reais é também uma armadilha, que faz a
imagem se estagnar na simples busca mimética que é caracteristica das cinebiografias
tradicionais.

Moloch (Russia, 1999), Taurus (Russia, 2001) e O Sol (Russia, 2005) sao
cinebiografias livres de Hitler, Lénin e Hirohito, com suas particularidades visuais
distorcidas e destacadas da realidade pela inclusdo da estética da distorcao elastica do

conceito de narrativa biogréfica.

Os filmes de ficgdo sobre a vida intima de Hitler e Lénin tém o formato de
“docudramas” e provocaram polémica em suas primeiras exibi¢des. (Com
o filme sobre Hitler, a polémica surgiu na Europa; com o filme sobre Lénin,
ela ocorreu na RUssia, entre 0s neocomunistas.) Ambas as producgdes
receberam titulos emprestados do Antigo Testamento: Moloch, nome da
besta caldéia com cabega de touro, representada em antigos idolos de pedra
que tinham o estdbmago como uma fornalha, onde criangas eram atiradas
vivas; e Taurus, ou mais propriamente Tieliéts, titulo do filme em russo,
que remete ao bezerro de ouro adorado pelas tribos hebraicas.
(MACHADO, 2002, p.39)
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Na cena inicial de Moloch, a camera “flutua” sobre uma montanha envolta em
uma névoa densa e acinzentada. O plano se fecha e nos limites dos muros do precipicio
da fortaleza danca nua Eva Braun, envolvendo-se na grande nuvem de incertezas que
envolve o Gltimo refagio de Hitler. E clara a intencéo do diretor em realizar um embate
entre espaco-filmico interno e externo e nas iluminac@es diferenciadas entre cada meio.

Quando filma o espaco externo do bunker, Sokurov imerge a sélida construcdo do
refugio na densa névoa que a permeia retirando qualquer certeza em relacdo a sua
localizagdo. Em um plano aberto a nocéo espacial se perde quando equilibra a proporcéo
entre a materialidade do edificio e a imaterialidade das nuvens. Hitler encontra-se em
suspensdo. E quase como que levitasse em seu esconderijo secreto.

O espagco interno tem caréater cenogréafico, questionando sobre a propria realidade
da experiéncia filmica. A luz que brota das janelas ¢é palida e solida, ndo permitindo que
se mostre a profundidade da paisagem externa e recusando a no¢do de perspectiva ao seu
fundo, possibilita a imagem distorcer-se tal qual Narciso em seu ciclo infinito. O
movimento barroco foi responsavel pela eliminacdo das perspectivas de paisagem, dando
énfase ao homem moderno que despertara. Trata-se de um importante indice para estudar
a dindmica do cinema do diretor. O embate entre cena interna e externa concretizou a
renascenca enquanto uma possivel realidade captada pelos pincéis. Na transi¢éo para o
barroco o espaco externo é suprimido para elucidar o espaco particular do personagem.

Figura 23: Eva Braun dancando nua. Moloch, Alexandre Sokurov, 1999
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Figura 24: O Espago Instavel. Moloch, Alexander Sokurov, 1999

Taurus esta centrado nos derradeiros momentos de Lénin. E um filme sobre a
morte, a decomposic¢do de uma figura que antes representava forca e agora se encontra
confinado e impossibilitado de se locomover. O personagem vive na estatica. E a textura
filmica impressa por Sokurov, inundando a tela com um tom verde que ecoa o
apodrecimento da imagem, como se ela estivesse impregnada de fungos e doengas que
decompdem o personagem aos poucos e transitam para delirios de sua consciéncia que
aos poucos vai se apagando e contraindo o campo visual da tela.

Lénin € um personagem préximo da morte. Sua Unica ac&o é ler seu caderno de
memorias confusas, que muitas vezes ndo sabe dizer se esta citando Karl Marx ou

relatando as torturas de seu império.

Figura 25: Lénin. Taurus, Alexandre Sokurov, 2001
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Figura 26: Lénin e sua esposa. Taurus, Alexandre Sokurov, 2001

A terceira parte da saga do diretor russo segue o declinio do imperador Hirohito
no Japdo. O Sol exerce em suas primeiras cenas a incidéncia de uma luz fria que
enclausura o espaco cénico, evidenciando o personagem histérico. Aos poucos o dourado
toma conta da tela e comeca a se dissipar, dando lugar a um azul corroido por uma névoa
inebriante. Nesse capitulo Sokurov procura economizar nas distor¢bes imagéticas no

intuito de destacar a dobra e desdobra do personagem que se vé em um tribunal de guerra.

Figura 27: Hirohito e a Imperatriz. O Sol, Alexander Sokurov, 2005

A figura de Hirohito impressa no inicio do filme fica quase irreconhecivel na sua
parte final. A distor¢cdo do personagem se d& em sua queda emocional e em sua descrenca
em relagdo ao seu futuro. E o filme mais naturalista do diretor russo, no qual decide
poupar sua poténcia estética para concretizar a distor¢do de um personagem. Quem dobra
é 0 humano. O aparelho se contrai e da vaz&o a elementos visuais sublimes, porém de
uma forca incomensuravel.

O ator que interpreta a figura do “Sol” (No Japao, o imperador ¢ denominado
com esse termo), Issey Ogata, apresenta trejeitos faciais incdbmodos, acabando por

caracterizar 0 personagem como um ser humano que se contorce em sua propria
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existéncia. Reservado e extremamente metodico, Hirohito passa por quase toda sua
projecdo como um ser solitario — as aparigdes que se sucedem sdo de funcionarios que
executam tarefas metodicas. Somente em seu final € apresentada a personagem da
imperatriz, e mesmo assim ela dialoga néo estabelece dialogos longos com o protagonista.
Hirohito € um personagem imerso na soliddo e em seu universo particular.

Quando sai de seu reflgio e se abre para 0 espago externo, a escala de
representacdo se altera. O imperador que antes era apresentado atraves de planos fechados
nas cenas internas, reduz sua proporcao nas cenas externas através de planos abertos com
alto grau de luminosidade, diminuindo a proporcao do personagem na tela.

Essa distor¢do na proporc¢do atinge seu apice, quando o imperador negocia sua
rendi¢do ao personagem do general americano. Quando as duas figuras sdo posicionadas
no mesmo quadro da tela, fica evidente a diferenca de escala. O personagem americano é

um gigante comparado a figura de Hirohito.

Figura 28: Espaco Externo. Hirohito. O Sol, Alexander Sokurov, 2005
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Figura 29: O Pequeno e o Gigante. O Sol, Alexander Sokurov, 2005

44) A TETRALOGIA DO PODER - FAUSTO

A Modernidade no campo das artes plasticas lidou com a crise da coexisténcia
com instrumentos de captura distorcendo a acdo do pincel, materializando na tela novas
possibilidades de representacdo da perspectiva. Rosenfeld identifica que a perspectiva
perdendo seu status de ordem, comeca a ter tracos borrados:

O pintor ja ndo pretende projetar a realidade, reproduz apenas a sua propria
impressao, flutuante e vaga, e assim renuncia a posi¢do de quem se coloca
“em face” do mundo(...) A perspectiva desaparece porque ndo ha mais
nenhum mundo exterior a projetar, uma vez que o préprio fluxo psiquico,
englobando o mundo se espraia sobre o plano da tela(...) Se a perspectiva é
expressdo de uma relacgdo entre dois pélos, sendo um o homem e o outro o
mundo projetado, da-se agora uma ruptura completa. (ROSENFELD,
1996, p. 87)

A pintura do século XX negou a representacao classica e sem os enlaces estreitos
dos dogmas da perspectiva linear, teve oportunidade de reinventar a relacéo entre sujeito
e objeto. Pablo Picasso foi capaz de captar diferentes angulos de uma realidade sem
precisar se desprender da tela plana. Sua acdo foi de dobrar a linha bidimensional
transferindo-a para o espacgo. A expressao de movimento das telas do pintor espanhol néo
se conforma em seguir as determinagdes esquematicas de propor¢do, muito menos a eixos
predeterminados de composi¢éo. A pintura Les Demoiselles d”Alvignon, datada em 1907,

foi um dos principais quadros do pintor por elucidar caracteristicas do movimento cubista,
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no qual a tela de pintura tem ambicdo de atingir os trés eixos de representacdo
renascentista (X, Y e Z) sem ter que reproduzir o esquema de apreensdo espacial das
linhas de fuga.

O recurso adotado pelos cubistas foi deformar a nocdo tradicional de
representacdo do corpo humano, por exemplo, de uma maneira que ainda se entende como
tal, porém com distor¢cGes que agregam poténcia a obra. As damas do povoado de
Alvignon imortalizadas por Picasso ndo sdo a copia daquelas que percorrem as ruas do
povoado. Em 1907, o aparelho fotografico jA& comecava a flertar com a imagem em
movimento, e aquilo que era estatico toma forma de dindmico. A sucessdo de quadros
acaba criando a nogdo de deslocamento da imagem, em um primeiro momento através da

sequéncia de 24 frames em um Unico segundo.

Figura 30: Les Demoiselles d”Avignon, Pablo Picasso, 1907

A lei de extremo da matéria € um maximo de matéria para um minimo de
extenso. Assim, a matéria tem tendéncia para sair do quadro, como é
frequente a ilusdo de Optica, e para estirar-se horizontalmente: é certo que
elementos como o ar e o fogo tendem para o alto, mas a matéria em geral
ndo para de desdobrar suas redobras em comprimento e largura, em
extensdo. (DELEUZE, 2000, p. 204)

A escola de Bauhaus, fundada em 1919 com sede em Dessau na Alemanha,
representou a ruptura aos conceitos classicos de representacdo da perspectiva herdada
desde o Renascimento. A matéria se comprimiu e simplificou o discurso da obra de arte.
Wassily Kandinsky e Piet Mondrian por exemplo, se desconectaram de forma abrupta a

nocdo de concepcgéo espacial na tela de pintura. O ponto e linha sobre plano possuem a
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mesma poténcia comunicacional que uma obra de Leonardo da Vinci, possivelmente até

ultrapassando suas possibilidades de interpretacéo.

Uma das tarefas principais dessa recente historia da arte deveria ser, por
um lado a analise aprofundada do conjunto da histéria da arte respeitante
aos elementos, a construcdo e a composicdo nas diversas épocas e nos
diferentes povos e, por outro a verificagdo no progresso do dominio de trés
problemas: o caminho, a cadéncia e a necessidade de enriquecimentos e de
desenvolvimento, que na historia da arte se efectuam provavelmente por
saltos segundo uma linha determinada, talvez sinuosa(...) (KANDINSKY,
1970, p. 15)

O movimento da Bauhaus pregava sobretudo, a simplicidade. Mas uma primeira
leitura ndo deve confundi-lo como uma expressdo pobre. Ao questionar a representacao
tradicional do espaco, artistas, designers e arquitetos se uniram num evento de grande
relevancia na historia da representacdo — iriam desenvolver um pensamento estético a
partir dos préprios elementos de sua composicao. Por exemplo, a obra Boogie Woogie de
Piet Mondrian procura representar o bairro da Broadway, em Nova York ndo como a
tradicional imagem pré-fabricada de suas ruas iluminadas por outdoors. Usando somente
cores puras - vermelho, amarelo e azul — o pintor consegue apreender uma realidade, de
modo que sua imagem ndo seja impregnada de varios elementos de composi¢do que o

saturem na sua mensagem.
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Figura 31: Broadway, Boogie Woogie, Piet Mondrian, 1942
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O franco-russo Wassily Kandisnky resumiu sua obra em somente trés formas:
ponto, linha e plano. Através desses trés elementos bésicos do desenho, construiu obras
que remetem a uma espacialidade particular. A profundidade da tela pictorica é desafiada
a construir novas possibilidades de apreensdo, a partir dos elementos que sdo ligados
diretamente a representacao do espacgo da tela. Ha ai uma controvérsia que ira deslocar as
linhas de precisdo que compunham a perspectiva. O esquema agora é utilizar-se da mesma
matriz de composicdo de uma obra renascentista (ponto, linha e plano) mas

potencializando suas caracteristicas para negar o tridimensional do espaco da tela.

Figura 32: Yellow, Red, Blue, Wassily Kandinsky, 1925

A obra, portanto, foi concebida e criada ao longo de um dos periodos
mais turbulentos e revoluciondrios da historia mundial. Muita de sua
forga brota dessa histdria: o heroi goethiano e as personagens a sua volta
experimentam com grande intensidade muitos dos dramas e traumas da
histdria mundial que o préprio Goethe e 0s seus contemporaneos
viveram; o movimento integral da obra reproduz todo o movimento
mais amplo de toda a sociedade ocidental. (BERMAN, 1982, p..45)

A figura de Fausto representada por Goethe se distingue de suas anteriores ao
relacionar a sua relacdo com Mefistofeles num pacto muito mais ambicioso do que os
bens universalmente desejados: dinheiro, sexo, poder, fama e gldria. Na expressao verbal

de Goethe o herdi é aquele que transitou entre dois espagos: O lugar do arcaico medieval

com sua politica de feudos e o lugar da Modernidade p6s-Revolucdo Industrial, em uma
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era burguesa de poderes concentrados. Aqui, o desejo de Fausto é o desenvolvimento, a
velocidade, a conquista tecnoldgica desenfreada. Nesse contexto, a figura do herdi se
distorce ao trazer contrastes historicos a uma personagem ficticia. Como em suas
adaptacdes de figuras historicas (Hitler, Lénin e Hirohito), Alexandr Sokurov toma a
deciséo de filmar o Fausto com toda a liberdade possivel, concentrando-se na acao de seu

primeiro livro, escrito por Goethe em sua fase juventude.

Entendamo-nos bem. Nao ponho em mira

na posse do que o0 mundo alcunha gozos.

O que preciso e quero ¢ atordoar-me.

Quero a embriaguez de incomportaveis dores,
a volupia do édio, o arroubamento

das sumas afli¢bes. Estou curado

das sedes do saber; de ora em diante

as dores todas escancaro est alma

As sensacOes da espéecie humana em peso,
Quero-as dentro de mim, seus bens, seus males
mais atrozes, mais intimos se entranhem

aqui onde a vontade a mente minha

0s abrace, 0s tacteie; assim me torno

eu proprio a humanidade; e se ela ao cabo

perdida fora, me perderei com ela’

Figura 33: Litografia de Eugéne Delacroix inspirado em Fausto de Goethe (1808). Fonte: Editora 34.

7 Goethe apud Berman, 1982, p. 45
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A frase de Marx “Tudo o que ¢ s6lido se dissolve no ar” sintetiza o conceito do
homem diante da Modernidade — nada dura para sempre, por mais forte e eterno que
pareca. Para que um novo modelo se construa é necesséria a destruicdo do seu devir-
antigo. O lugar de Goethe € o cenario da grande evolucdo tecnoldgica do homem
ocidental, 0 homem-maquina, o homem-poder. A distorcdo desloca o personagem
medieval para os centros urbanos, dando origem a condi¢do esquizofrénica da metrépole
contemporanea.

Republica de Weimar, 1920. A Alemanha se encontrava num processo da cura
das feridas expostas pela Primeira Guerra Mundial. Em um pais destruido nasce uma
estética que poderia refletir o imaginario daquela sociedade. A primeira fase do
Expressionismo se deu nas artes plasticas para depois se desdobrar no cinema. Em ambos
0S suportes a estética expressionista se mostrava num campo onirico, com temas
extraordinarios e fantasticos - e 0 que seria sua caracteristica mais marcante - o alto
contraste da imagem na relacéo entre luz e sombra do fotograma.

Luzes e sombras da tela se mostravam distorcidos, tortuosos e imprevisiveis. A
fotografia e os cendrios contribuiam para criar uma atmosfera de suspense e com
distanciamento plastico do mundo palpavel. Trata-se de uma estética anti-mimética da

representacdo ilusoria do espaco tridimensional.

A pintura chinesa, do mesmo modo, ignora a perspectiva e o realismo.
Parte importante da arte africana também cultivou o que Robert Farris
Thompson chamou de “mimese pela metade”, ou seja um estilo que
evita tanto o realismo ilusionista quanto a hiperabstracdo. Tradi¢Oes
ndo-realistas também existem no Ocidente, e ndo ha nada de
intrinsicamente ruim no “realismo ocidental”. Mas como produto de
uma cultura especifica e de um momento historico, o realismo é apenas
uma variagao dentro de um repertério muito mais amplo.(SHOHAT;
STAM, 2006, p.411)

Os atores sempre imprimiam um carater exagerado em seus personagens, com
uma maquiagem pesada que desfigurasse suas formas naturais. Ndo demorou muito para
que esses filmes comecassem a despertar a atencdo do publico intelectual alemdo, que
raramente valorizava o cinema. O mercado internacional que desde o inicio da guerra
havia se fechado para a Alemanha também comecou a mostrar um profundo interesse

nessa nova cinematografia.
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Quando Murnau ®decide adaptar a obra de Goethe para o cinema, apresenta ao
publico um Fausto imerso em luz e sombra, carregado de expressdes e distorcido
plasticamente em seu cenario dominado pelo mal. Fausto aqui € um personagem que sofre
a elasticidade dos cenarios que o oprimem, pela luz superexposta que contrasta com o
pleno breu de suas sombras.

Um movimento artistico que nasceu de uma guerra e foi extinto por outra. No
momento em que a Alemanha fica dominada pelo nazismo e entra na Segunda Guerra, 0
Expressionismo se interrompe. O éxodo de cineastas, atores e técnicos alemaes espalhou
influéncias “expressionistas” para o mundo todo, em especial nos Estados Unidos. A
estética americana do cinema noir é considerada fruto dessa influéncia.

A imagem exportada ndo pertence mais a sua origem. Ao se deslocar no espaco a
imagem traduz sua distancia e seu isolamento em frente a uma nova cultura. A estética
do cinema expressionista que antes era particular a um lugar toma carater de nao-lugar
pois ao se deslocar por grandes espacos fisicos, perde seu carater de imagem estética.

A estética do cinema mudo é de uma simbiose entre o verbal dos didlogos
introduzidos na imagem pictérica e a imagem distorcida de seus cenarios obliquos.
Quando o objeto intra-verbal desloca para outro territério sua natureza se deforma; o
verbal j& ndo pode mais retratar sua lingua original. H& de se traduzir para um novo
territorio para qual essa imagem esta se deslocando.

As filmagens ocorriam com duas cameras rodando simultaneamente para ndo
haver perda de material e possibilitar duas objetivas Oticas poderem trabalhar em
confluéncia. O cinema analdgico ainda ndo estava preparado para se deslocar tanto no
espaco fisico. Murnau filmava com duas cameras pois ndo tinha como refazer seu trabalho
devido ao alto custo da pelicula cinematografica e sua revelacdo. Mais que isso, a grande
preocupacado daqueles que passaram pelos processos quimicos, é que a imagem analdgica
ainda ndo era dotada de uma reversibilidade, ou seja, ndo poderia ser reconstruida ap6s a

pelicula terminar.

O cinema é a Gltima imagem.[...] Entre os seres e as coisas...O cinema
é o ultimo entre dois. Real e imaginario, sujeito e objeto, 0 mesmo e o
outro existem ainda que como partes indiscerniveis, na arte
cinematografica[...] ao se discutir se o cinema é ou gera o real em

& Na sua andlise de imagem de Fausto como pictérica, Rohmer absteve-se muito inteligentemente de
qualquer uso de “Grelhas” (género sec¢ao de ouro ou outros calculos proporcionais, de que tanto gostam
alguns, e que tdo poucos resultados ddo(...) Quanto ao desenho, segundo o analista, joga na prevaléncia da
curva, e mais geralmente numa vinculada dindmica interna. Rohmer, gracas a uma utilizacdo habil de
esquemas das linhas de forca composicionais(decalcados no ecrd da mesa de montagem, a partir das
imagens do filme) sustenta a sua hipo6tese de forma muito interessante, mostrando, por exemplo, como
determinadas cenas dos filmes se baseiam, plasticamente, num movimento convergente reconhecivel ao
mesmo tempo na composicdo das imagens e no movimento. (AUMONT, MARIE, 2004, p. 110)
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muitos sentidos, discute-se a0 mesmo tempo se ele é ou gera a ilusdo
em muitos sentidos. Ao manter essa relagéo entre termos distintos, entre
dois, o cinema produz distancias, ou, ainda, ele se produz na
distancia.[...] As proximas imagens, aquelas digitalizadas, concebidas
através de calculos matematicos de computadores, as imagens de
sintese, propdem a interacdo em tempo real. A natureza das imagens
mudou inteiramente. (MACIEL, 1993, p. 253-4)

Figura 34: Fausto e Mefistofeles. Fausto de F.W.Murnau — 1927 — Fonte: Versatil Filmes

A grande distorcdo tecnoldgica do cinema contemporaneo é a que deriva do
suporte analdgico para o digital. O que antes era um procedimento quimico do fotograma,
com sua irreversibilidade e grande demora em sua composicao final tornou-se um método
do imediatismo, da imagem deslocada em todo momento por seus suportes digitalizados
de alta fidelidade.

O paradoxo de Fausto filmado por Alexander Sokurov em 2012 reside na textura
imagética proposta pelo diretor — os das telas de pintura — a imagem digitalizada de
Sokurov ndo escancara seus dotes tecnoldgicos na tela, pelo contrario, busca ecoar cenas
pintadas & mdo com tinta a 6leo numa tela branca. Conhecido como o “cineasta pintor”,
resolveu inserir seu heroi goethiano numa tetralogia filmica que ficcionaliza personagens
historicos do século XX.

A distorgdo sokuroviana vem da elasticidade da imagem digital, de sua
permeabilidade de edi¢bes e manipulacdes e das quebras dos dogmas da perspectiva
linear. Um dos grandes tabus da evolucdo estética da Arte é a total obediéncia a
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perspectiva linear euclidiana, com sua profundidade de campo perfeitamente calculada
desde a Renascenca. Fez-se acreditar que toda forma de representagéo a partir daquele
momento deveria seguir as linearidades da propor¢do aurea. O Fausto de Sokurov dobra
e redobra sua imagem nas inumeras camadas que se formam pela imagem digital,
deslocando seus pontos de fuga para extremidades obliquas, permitindo novos angulos e
novas linearidades espaciais no campo da tela. O tratamento da imagem digital se da por
forma de layers, ou camadas, caracteristicas que foram anunciadas pelo cinema digital de
George Lucas com a revolucdo da utilizacdo da ferramenta de chroma key. A manipulagéo
da imagem digital nos computadores se da pela compressdao de camadas de edicdo, que
sdo sobrepostas uma a outra compondo o objeto final, no momento em que ele for
finalizado. Entende-se entdo que essa imagem comprimida espacialmente comece a gerar
dobras, devido a grande tensao informacional que ela agrupa em somente uma localidade,

o arquivo final de camadas sobrepostas.

Figura 35: Mefistofeles. Fausto de Alexandr Sokdrov — 2012 — Fonte: Imovision

Sokdrov recusa a iluséo da tridimensionalidade e o simulacro da realidade
e encara a imagem de cinema como algo plenamente horizontal e plano, a
maneira de uma tela de pintura. Em vez de reproduzir de forma concreta a
natureza, ele a recria como pintor, mesmo que para isso seja preciso lancar
mao de acessorios como espelhos, iluminagdo refletida e refratada, vidros
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em varias angulacfes na frente das lentes, e até pincel e finas camadas de
tinta sobre esses vidros, tal qual em antigas técnicas chinesas de
pintura.(MACHADO, 2012, p.19)

Quando uma crian¢a faz um desenho de uma casa, ela ndo a representa segundo
as leis da perspectiva renascentista. Na realidade a crianga estd destituida de regras e
dogmas que possam aprisionar seu desenho. Ao criar seu proprio desenho-casa, ela cria
sua “propria natureza”, enxerga o mundo com sua propria perspectiva. O problema ¢ que
essa crianca passara pelos mesmos ensinamentos renascentistas e voltara a desenhar como

o coletivo — sua identidade estética se perdera nesse meio.

Tomando os trabalhos de Piaget e de Wallon verificamos o que segue. A
crianga ndo traz dentro de si intuicdo inata de um espaco conforme a
representacdo usual de um universo feito para a acdo e conforme com o0s
postulados da geometria euclidiana. (FRANCASTEL, 1993, p.126)

Pintores que viveram antes do Renascimento obviamente ja tinham a nocdo
espacial, mas simplesmente se recusaram a reproduzi-la. Optaram assim por construir

suas préprias naturezas com suas proprias leis e dindmicas, libertando a obra de arte para

novas representacdes.

Serd verdade que a perspectiva expressa a natureza das coisas, como
pretendem seus adeptos, e por isso deve sempre e em qualquer lugar ser
considerada a premissa incondicional da veracidade artistica? Ou se
trata apenas de um esquema, de um entre tantos possiveis esquemas de
representacdo que corresponde ndo a percep¢do do mundo como um
todo, mas somente a uma entre as possiveis interpretacdes do mundo,
ligada a um modo bastante determinado de sentir a vida e entender a
vida? (FLORIENSKI, 2012, p.33)

A natureza verbo-imagética de Fausto em Sokurov permite que o suporte digital
da ferramenta se encontre com seu devir-objeto-pictorico: o pincel. Se pensarmos que 0
cinema de Sokurov é moldado pelo conceito de pinceladas, a tela de cinema ira ecoar a
estética das obras emolduradas em museus. A obra de arte ndo se conforma em se
aprisionar no espaco enclausurado do tradicionalismo — ambiciona a grande sala de

cinema, busca grandes escalas para sua representagéo.

A origem ndo é apenas 0 que teve lugar uma vez e nunca mais tera lugar. E
também — e mesmo mais exatamente — 0 que no presente nos volta como de
muito longe, nos toca no mais intimo e, como um trabalho insistente do retorno,
mas imprevisivel, vem trazer seu sinal ou seu sintoma. (HUBERMAN, 2013,
p.113)
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Figura 36: O Mergulho. Fausto, Alexandre Sokurov, 2012. Fonte: Imovision

Seja no “Eterno Retorno” de Nietzsche ou no conceito de sintoma descrito por
DIDI-Huberman, a arte é feita de ciclos e elipses temporais. Recombina-se com novas
tecnologias e desperta entre os ndo-lugares da Modernidade. Ao expandir os limites do
mapeamento geografico, uma pintura icbnica bizantina do século XIV dialoga livremente
com a imagem digitalizada. As molduras do contemporaneo sdo elasticas e seus frames
séo como uma malha tecida sob forte tenséo informacional.

Ao utilizar a matriz digital como discurso da distor¢cdo, Sokurov nega a
plasticidade de uma imagem em alta definicéo tradicional. A limpidez e exatiddo, dogmas
da cultura binéria, sdo sublimadas através de efeitos analégicos na pés-producao do
objeto. A distor¢do nega a ideia de que novas tecnologias sobrepdem seus antigos devires.

Na verdade, Sokurov destroi a mimese do suporte de representacdo do objeto —
mensagens e suportes sdo entrelacados numa rede eléstica — se dilatam e se contraem sem
metodologias predeterminadas. E nesse contexto que o diretor russo se insere no

Contemporaneo, com uma natureza inclassificavel ao percepto da perspectiva linear.
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Figura 37: Margarida. Fausto de Alexandr Sokdrov — 2012 — Fonte: Imovision

H& ainda uma atracdo pelo grotesco na figura de Mefistofeles traduzido por
Sokurov. Na sequéncia inicial um corpo mostra-se dilacerado e tem suas visceras se
desprendendo do corpo do cadaver, quando a voz de Fausto em off questiona-se: “Onde

esta a alma”?

O proprio carater da construgdo das imagens e sobretudo da concepcgédo do
corpo vem em linha direta do folclore cdmico e do realismo grotesco. Essa
concepcdo especial do corpo, mais importante que tudo o mais(...) vemos
0 mesmo modo de representacdo da vida corporal que se distingue
nitidamente tanto do tipo “classico” de pintura do corpo humano como do
dito naturalista. (BAKHTIN, 1977, p.275)
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Figura 38. Onde esta a alma? Fausto, Alexander Sokurov, 2012

J& na sequéncia da casa de banhos o corpo desfigurado de Mefistofeles causa
repulsa por ndo ter o ideal de belo concebido pelo homem ocidental. Mais que isso: 0
grande fator grotesco em Mefistofeles é ter seu 6rgdo genital localizado nas costas,
causando o escarnio classico das caracterizacfes dos elementos da representacao
grotesca®. Sokurov filma com um longo plano aberto, inserindo no quadro inlimeros
personagens em diferentes acGes, fazendo da tela um grande afresco a ser apreciado. A
caracteristica dos afrescos € dessa grande escala de representacdo com uma grande
quantidade de informagdes imagéticas em um Unico quadro.

A obra O Jardim das Delicias Terrenas criada por Hieronymus Bosch
entre 1503 e 1515 dialoga intrinsicamente com a cena da casa de banhos no qual a figura
do grotesco em Mefistdfeles é revelada. O afresco tem dimensdes de 2,2 metros por 3,9
metros, imergindo o espectador nos detalhes pictoricos que ndo obedecem a perspectiva

linear euclidiana, distorcem proporcdes e subvertem a composi¢do simétrica.

% Por isso o papel essencial é entregue no corpo grotesco aquelas partes, e lugares, onde se ultrapassa,
atravessa 0s seus proprios limites, pde em campo um outro (ou segundo) corpo: o ventre e o falo; estas sdo
as partes do corpo que constituem o objeto predileto de um exagero positivo, de uma hiperbolizacéo (...)
Por isso os principais acontecimentos que afetam o corpo grotesco, os atos do drama corporal — 0 comer, o
beber, as necessidades naturais, a copula, a gravidez, o parto, o crescimento, a velhice, as doencas, a morte,
a mutilacdo, o desmembramento, a absor¢cdo por um outro corpo — efetuam-se nos limites do corpo e do
mundo ou nas do corpo antigo e do novo; em todos esses acontecimentos do drama corporal, 0 comego € 0
fim da vida séo indissoluvelmente imbricados (BAKHTIN, 1977, p.202)


https://www.google.com.br/search?sa=X&espv=2&biw=1366&bih=667&q=Hieronymus+Bosch&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME0rqMpW4gAxk1Py4rVks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbCkhnFpcAANnXfjk2AAAA&ved=0ahUKEwjKpurIt7bNAhVKKCYKHVA3CHgQmxMIowEoATAV

Figura 39: Casa de banhos: Fausto, Alexander Sokurov, 2012

Figura 40: Casa de Banhos: Fausto, Alexander Sokurov, 2012
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Figura 43: Detalhe: O Jardim das Delicias Terrenas criada por Hieronymus Bosch entre 1503 e 1515

Toda a motivacdo moral vem da literatura, e somente o exemplo do
escritor pode ajudar na avaliacdo dos problemas morais da arte no
cinema (...) Aprendi isso filmando a guerra. Se filmo um homem


https://www.google.com.br/search?sa=X&espv=2&biw=1366&bih=667&q=Hieronymus+Bosch&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME0rqMpW4gAxk1Py4rVks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbCkhnFpcAANnXfjk2AAAA&ved=0ahUKEwjKpurIt7bNAhVKKCYKHVA3CHgQmxMIowEoATAV
https://www.google.com.br/search?sa=X&espv=2&biw=1366&bih=667&q=Hieronymus+Bosch&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME0rqMpW4gAxk1Py4rVks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbCkhnFpcAANnXfjk2AAAA&ved=0ahUKEwjKpurIt7bNAhVKKCYKHVA3CHgQmxMIowEoATAV
https://www.google.com.br/search?sa=X&espv=2&biw=1366&bih=667&q=Hieronymus+Bosch&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME0rqMpW4gAxk1Py4rVks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbCkhnFpcAANnXfjk2AAAA&ved=0ahUKEwjKpurIt7bNAhVKKCYKHVA3CHgQmxMIowEoATAV

66

agonizante, registro, na verdade, uma forma de caos. O problema do
cineasta é que frequentemente ele ndo tem o o direito de filmar. Um
escritor, sim, pode descrever. (...) A elegia é uma forma que ajuda a
construir um sistema de indugdo a meu redor. Ela fornece um angulo de
visdo para o olhar do cineasta. Com isso, resolve-se de saida que ndo
terei toda a liberdade. A elegia, triste recordacdo daquilo que passou e
ndo voltard mais, marca uma tradicdo europeia. Trata-se de exprimir
uma entonacao, e a entonagdo € a coisa mais importante na arte. Se
excluirmos a entonacdo, todo o resto sera nada, pois ela é aquilo que é
0 proprio homem. (SOKUROV apud MACHADO, 2002, p. 25)

A referéncia pictorica do artista Francis Bacon é pertinente ao debrucar-se sobre
a imagem sokuroviana. Nascido em 1909 na cidade de Dublin na Irlanda. A estética do
grotesco e as representacdes de pesadelos descrevem com perfeicdo o homem moderno e

sua distorcao psiquica questionando a ideologia do belo' na obra de arte.

Figura 44: Auto-retrato, Francis Bacon, 1959

Uma relevante contribuicdo para a estudo da imagem contemporanea séo as
“releituras” que Francis Bacon realizou a partir de um de seus artistas que mais lhe

inspirou, o espanhol Diego Velazquez. A pintura denominada Pope Innocent X de 1650,

10 Em matéria de beleza, prefere-se a graca das formas ao atrativo da cor e graca do semblante e dos
movimentos de todo o corpo a perfeigdo das formas, do que resulta que aquilo que ha de mais sedutor na
beleza a pintura é incapaz de expressar, ndo estando a seu alcance transmitir o ar e a animagao de uma
pessoa viva e nem essa impressao inexplicavel produzida pela primeira vista. Néo existe pessoa alguma
que olhada em sua totalidade seja completamente isenta de defeitos. Seria dificil dizer quem acertou, se
Apeles ou Albert Diiher: um quis compor uma beleza ideal com a ajuda de propor¢des geométricas, ou 0
outro, que reuniu todas as partes mais perfeitas encontraveis nas diferentes fisionomias. (BACON, 2001,
p.145)
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gerou uma série de adaptacfes na década de 50 do século XX por Bacon, distorcendo a

matriz imagética original e recriando suas versdes grotescas e fantasmagoricas.

-
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Figura 45: Pope Innocent X, Veldzquez 1650 e Bacon 1953

A série de estudos realizada por Francis Bacon a partir de uma matriz imagética
realizada hé trezentos anos, anuncia que o conceito de adaptacdo ndo-mimética ja vem se
construindo h& mais tempo do que os aparelhos digitais poderiam processar. A adaptacao
distorcida é o espelho que Narciso ndo quis se enxergar. Bacon optou por se representar
ndo s6 pelo lado de fora, que busca o belo incessantemente. Incluiu seu interior
fantasmagorico na arte, criando codigos de leitura viscerais muito mais complexos e
sintonizados com as mazelas do homem moderno.

Realizando a adaptacdo entre meios insélitos, desconectados pelo fluxo espago-
temporal, a arte enriquece seu mecanismo de traducdo desafiando o percepto da
modernidade. Sokurov tal qual Francis Bacon desafia a busca por uma nova identidade,
intrinseca e enddgena ao repertério intimo do tradutor. Buscar pela representacéo
mimética de um objeto é um ato de conformismo, de aceitacdo passiva de uma realidade

que nunca serd consumada.

Se uma coisa quer ser fotografada, é justamente porque ela ndo quer
entregar seu sentido, ndo quer refletir-se. Ela quer ser capturada
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diretamente, violada ali mesmo, iluminada no seu detalhe, na sua qualidade
fractal. Sente-se que uma coisa quer ser fotografada, quer tornar-se imagem
que ndo é para durar: € ao contrario, para melhor desaparecer(...). Pela
imagem, o mundo impde sua descontinuidade, seu esfacelamento, seu
inchamento, sua instantaneidade artificial. Criar uma imagem consiste em
ir retirando do objeto todas as suas dimenses uma a uma: o peso, o relevo,
o perfume, a profundidade, o tempo, a continuidade, € claro, o sentido. Ao
custo dessa desencarnacao, desse exorcismo, a imagem ganha esse fascinio
a mais, essa intensidade torna-se o médium da objetividade pura (...)
(BAUDRILLARD, 1991, p. 32)

’

Figura 46: Detalhe: A Boca. Pope Innocent X, Francis Bacon 1953

Ao dobrar a imagem na adaptacdo, ela toma um carater imortal, que na verdade é
a busca incessante da obra de arte do homem classico ao contemporaneo: enganar a morte
e fazé-la acreditar que a finitude humana pode estender-se através de uma natureza
espaco-temporal. Ao manipular as imagens renascentistas, Francis Bacon ndo demonstra
nenhum respeito a seus precursores estéticos, e em um ato de ndo-conformismo, acaba
por rasgar suas telas freneticamente e mancha-las com uma paleta esquizofrénica de

cores.
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O jornalista e critico de arte Franck Maubert realizou inUmeras entrevistas com o
pintor. A pesquisa reproduz o trecho'! em que Bacon discursa sobre sua obra Pope
Innocent X, datada em 1953, enquanto a obra de mesmo nome de Velazquez € de 1650.
Trata-se da mesma imagem, ja que Bacon manipulou a matriz informacional a partir de
uma gravura em preto e branco, e ndo a pintura original.

A condicédo distorciva da imagem de Francis Bacon é evidente. Ressalta-se a
elasticidade temporal de sua intervencdo, que atinge quase setecentos anos e entra em
sintonia com os anseios do estudo entre o Fausto de Goethe e o Fausto de Sokurov. A
dimensdo espacial de carater “poroso” do objeto atinge sua maxima poténcia de

representacdo quando associada a uma temporalidade de grande escala.

11'Ver em Anexo |, pg. 83
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5) CONSIDERAGCOES FINAIS
A IMAGEM E O ESPACO

A era da imagem digital no cinema é ainda um ser em gestacdo. Mesmo porque a
tecnologia se desdobra em escala geométrica, ndo tem natureza estatica e suas duracdes
sdo cada vez mais efémeras. A tecnologia do video em Full HD (1920x1080p) que foi
utilizada na concepcdo do Fausto de Sokurov j& é obsoleta. A resolugdo da imagem digital
se dobrou, redobrou e multiplicou-se. As plataformas 4K (4096x2160p) e 8K
(7680x4320p) por exemplo, multiplicam a capacidade de armazenamento da midia com
uma resolucdo oito vezes maior. O diretor russo acompanha essa transicdo frenética,
incorporando as evolugdes tecnoldgicas digitais a suas novas expressdes filmicas.

O que distancia o digital de Sokurov da chamada “cultura digital” ¢ que o cinema
do diretor ndo pretende se aproximar da segunda tela do celular ou do tablet. Entende que
a nova ferramenta pertence as grandes salas de cinema tradicionais e como tal, deve se
comportar de maneira a explorar a escala do espaco. O cinema de Sokurov néo
sobreviveria dentro da tela de um smartphone por muito tempo. Por se distorcer ao longo
de linhas de perspectiva sem ordem exata, a imagem sukoroviana utiliza pontos de fuga
difusos em sua elasticidade temporal. E por nio se tratar de um “esquema” controlado
por normas ou leis ndo ha como prever a evolucdo dessa imagem em espacos de
compressdo, ou seja, nos suportes atuais de representacao digital.

A natureza eldstica-distorciva da imagem problematizada nessa pesquisa é uma
“pequena rebelde” das representagdes atuais. Por ndo obedecer a regras esquematicas, as
linhas de perspectiva desse objeto precisam se estender por uma grande escala para que
possa atingir sua poténcia de entendimento para seu espectador. As linhas de
representacdo do Renascimento, por estarem dentro de um mecanismo de controle, ndo
desafiava o suporte de representacdo — no caso, a tela de pintura.

A imagem sokuroviana se apropria da condicdo de inovacdo tecnoldgica do
aparelho digital, o que a permite desenvolver o mecanismo de distor¢do. Tal mecanismo
atua diretamente na escala espacial desse objeto. Porém, sua condicéo elastica determina
que o mecanismo de distor¢do possa agregar tragos temporais diferentes. O “cineasta-
pintor” atua no suporte digital, ao mesmo tempo que se utiliza de devires estéticos de
movimentos artisticos do passado para representar suas obras contemporaneas.

As transicOes artisticas utilizadas nesse material se ocuparam enquanto indices
informacionais do cinema do diretor russo. O deslocamento dos ideais renascentistas para

0 movimento barroco gerou distor¢bes na imagem, fazendo as linhas previsiveis e
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controladas da perspectiva euclidiana comecarem a deixar de reproduzir a no¢do de
espaco e entender o suporte em sua totalidade. Esse foi o primeiro “sintoma’ reconhecido.

O segundo foi quando a crise atingiu as artes com a criacdo do novo suporte de
representacdo — a maquina fotogréafica — tal fato foi primordial para identificar mais uma
dindmica de distor¢éo imagética - quando os quadros de Picasso, Mondrian e Kandinsky
comecaram a representar o espaco ndao mais com a fidelidade espacial da Santa Ceira de
da Vinci, mas sim abrindo novas possibilidades para explorar o conceito de tela.

Infidelidade e troca. Duas palavras que resumem 0s dois sintomas numa dnica
patologia. A partir da transgressdo de dogmas, a arte comeca a questionar seu proprio
suporte como sendo insuficiente para sua nova condicdo de representar um novo objeto.
Foi assim com Sokurov. Primeiro se apropriou do analdgico enquanto ferramenta para
suas aspiracdes técnicas e artisticas, mas quando foi apresentado ao suporte digital, ndo
teve apego nenhum com seu antigo instrumento de trabalho.

O diretor estabelece-se como indice informacional da transicdo do cinema
analdgico para o digital, pois viveu os dois momentos e trabalhou seu conceito de
distorcao através dos dois suportes com a mesma intensidade. A constante mudanca de
configuracdo do cinema digital entrou em sintonia com a dinamica contemporanea de
Alexandr Sokurov. Diferentemente do século XIX, que entrou em crise com a chegada
do instrumento de captura e desafiou o papel dos pincéis na tela pictdrica, o cinema digital
sokuroviano vai se incorporando de novas tecnologias sem se importar com as
ferramentas deixadas para tras.

Essa € uma importante caracteristica da dindmica do contemporaneo: o
imediatismo sem preocupacdo com as perdas de tecnologias passadas. A imagem do
século XXI vai se impregnando de novas configuracdes no objeto em um curto espaco de
tempo. Essa friccdo informacional de alta tensdo e inumeras linhas de forca resulta na
distor¢do imagética do objeto poroso, que na elasticidade temporal se apresenta como
uma tela pictorica ndo-estéatica.

Fausto por exemplo, abre-se na tela de cinema recusando o widescreen (proporgao
de 16:9) e recortando a tela como se fosse um filme em proporc¢éo fullscreen (proporgéo
de 4:3). Tal acdo nega a natureza da imagem no cinema digital que, em seus momentos
de ansiedade e deslumbre tecnolégico ndo questiona seu suporte, decidindo se repetir em
sua representacdo. O diretor opta por trazer tracos elasticos a imagem filmica, construindo
obras que poderiam ser facilmente confundidas como um filme de décadas atrés.

Na imagem sokuroviana as idas e vindas temporais Sd0 constantes e

despretensiosas, permitindo ao diretor expressar-se no suporte digital sem se apega-lo
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com intensidade afetiva, fator que o faria ser um sudito da tecnologia, mas ndo da obra
de Arte.

Nos corredores dos museus e das salas de cinema, a Arte (tanto pictorica quanto
imagética) enclausura-se em um espaco determinado para que a poténcia estética das
obras seja atingida através de sua imersdo. O espaco envolve a obra em sua escala elastica,
emoldurando o objeto artistico em suas paredes estaticas e determinantes.

A Arquitetura Contemporanea, desde meados de 2000, vem subvertendo a
premissa de que a imagem seja contraida pelo seu suporte espacial, libertando a escala da
imagem para o contexto do espago publico. O edificio New World Center em Miami*?
criado pelo arquiteto desconstrutivista Frank O"Gehry do ano de 2011, pretende abrir o
espaco enclausurado da sala de apresentagdo para a area externa do edificio. Gehry utiliza
a propria espacialidade da fachada externa para potencializar a imagem projetada. Os
frames que pulsam no ambiente interno, extrapolam seus limites e abrem-se para o espaco
publico do edificio, fazendo do espectador um cumplice tanto da imagem quanto do
espaco-suporte no qual é representado.

A imagem sukoroviana dilata-se quando desafia a ferramenta de representacéo. O
espaco apresenta-se como um aliado para que as fluidas distor¢des elasticas da imagem-
fluxo possam ser apresentadas em sua potencialidade.

Espaco e imagem convergem-se na nova Modernidade. A construcdo sélida e
bruta do edificio dialoga com as particulas pulsantes da imagem binaria. As distor¢bes
elasticas da imagem digital ndo se desdobram mais na tela plana da sala escura. Anunciam
que suas potencialidades de grande escala de representagcdo possam atravessar as paredes
do edificio e serem apreendidas em um novo suporte de codificacdo — a materialidade da

Arquitetura.

12 \/er em anexo, pg. 85
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8) ANEXOI
MAUBERT, Frank. Conversas com Francis Bacon: o cheiro do sangue
humano néo desgruda seus olhos de mim. Traducgdo: André Telles. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, 2010.

Segue abaixo a transcri¢do das paginas 42 e 43 do livro Conversas com Francis
Bacon — O cheiro do sangue humano ndo desgruda seus olhos de mim”, série de

entrevistas realizadas pelo jornalista Franck Maubert:

FB: FRANCIS BACON
FM: FRANCK MAUBERT

FB: Sabe, quando fiz meu papa, ndo o fiz como queria...

FM: Quer dizer que o perdeu, que passou ao largo de eu tema?

FB: Na época eu queria fazer a boca. Apenas a boca do papa gritando.

FM: Por outro lado, o senhor se demorou no tema dos papas. Na boca também,

mas nos papas...O Senhor voltou ao assunto varias vezes, com anos de intervalo.

FB: Velazquez é o ponto de partida, e depois, em seguida, deixo-me guiar pelo

acaso...Velazquez me serviu e resserviu, ele € um exemplo, ndo?

FM: Dali dizia: “Diante das pinturas de Veldzquez, vemos a que ponto somos

nulos.”

Levanta-se

FB: Estamos falando de pintura, certo? Nao gosto muito da grandiloquéncia de
Dali. Mas, diante de Veldzquez, como discordar dele? Um artista absorve tudo.
Que artista ndo foi influenciado por outro? Pegamos o que ha para pegar, se nos
for necessario. Todos os pintores falam de outro pintor, e as vezes roubam de
outro. E preciso ir além. Tentei isso com minhas variacdes em torno do retrato do

papa Inocéncio X, nos anos 50, mas nao fiquei satisfeito com esses papas.
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FM: O senhor viu o quadro de Veladzquez antes de comecar sua série?

FB: Apenas em reproducdo e em preto e branco! A ideia de um papa em
movimento me ocorreu durante o trabalho. Quando dou minha primeira pincelada
na tela, ndo sei aonde vou. Enfim, na préatica, o acaso conta muito. Adoro o
acidental durante a formacgéo da imagem. Ent&o, aprendi a organizar o acaso. Por
exemplo, terminei a série em menos de 15 dias! Trabalhei a mil por hora, rapido,
sem preparacdo. Mas saiba que nao fiquei muito satisfeito com esses papas, 0

resultado ndo corresponde ao que eu pretendia.

FM: E o que o senhor pretendia realizar?

FB: No inicio, pretendia me interessar pela boca, apenas pela boca. Todo o
interior, suas formas e cores. Eu tinha aquele livro sobre as doencas da boca e
queria trata-la como um por-do-sol de Monet. Falhei, claro. Talvez um dia

consiga...
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9) ANEXO I
Imagens do Projeto Arquitetdnico New World Center — Miami
Autoria do arquiteto Frank O"Gehry, no ano de 2011.

Figura 47 — A Imagem Enclausurada do New World Center — Miami

Figura 48 — A Imagem Emancipada do New World Center — Miami



