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RESUMO

O presente trabalho pretende investigar os recursos técnicos € narrativos
cinematograficos utilizados em documentarios para representar obras de arte. O primeiro
grupo de filmes a ser analisado ¢ constituido por dois documentarios, cujo tema central ¢ a
obra de Pablo Picasso. Sdo eles Guernica (1950), de Alain Resnais e Robert Hessens e O
mistério de Picasso (Le Mystére Picasso) (1956), de Henri-Georges Clouzot. O segundo
grupo se articula em torno do artista plastico Cildo Meireles e/ou de sua obra: Cildo Meireles
(1979), de Wilson Coutinho; Derrapagem no Eden (1996), de Arthur Omar; Cildo Meireles:
Gramdatica do Objeto (2000), de Luiz Felipe Sa; e Cildo (2009), de Gustavo Rosa de Moura.
Todos os filmes supracitados, cada um a sua maneira, possuem uma proposta estética
especifica para representar as obras de arte.

A questdo tedrica formulada neste trabalho busca compreender como um meio (o
cinema) toma para si a atividade de exibir obras de arte, que costumam estar dispostas ao
publico em museus e galerias, ndo somente quadros, mas esculturas, instalagdes, objetos etc.
Quais sdo os recursos de que o cinema dispde para efetuar tal mediagdo? Qual parte pertence
a representacao e qual deriva da invencao? O que o cinema pode acrescentar a experiéncia do
espectador? Logo, a hipotese que se buscara examinar no presente trabalho diz respeito a
possibilidade de filmes sobre arte constituirem objetos estéticos relativamente autdnomos, a

partir de obras de arte.
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ABSTRACT

This research aims at investigating the film narrative and technical resources used in
documentaries to represent works of art. The first group of films to be analysed is comprised
of two documentaries whose central theme is the work of Pablo Picasso. “Guernica” (1950),
by Alain Resnais and Robert Hessens and “The mystery of Picasso” (Le Mystére Picasso)
(1956), by Henri-Georges Clouzot. The second group is based on Brazilian contemporary
artist Cildo Meireles and his work: “Cildo Meireles” (1979), by Wilson Coutinho;
“Derrapagem no Eden” (1996), by Arthur Omar; “Cildo Meireles: Gramatica do Objeto”
(2000), by Luiz Felipe S&; and “Cildo” (2009), Gustavo Rosa de Moura. All of them, each in
their own way, have a specific aesthetic proposal to represent the works of art.

The main goal of this work is to better understand how the film media takes for itself
the activity to show artworks — paintings, sculptures, installations -- that are usually displayed
to the public in museums and galleries. What are the cinema’s features to perform such
mediation? Which part belongs to the representation and which derives from the invention?
What the cinema can add to the viewer's experience? Therefore, the hypothesis to be
examined concerns the possibility of films on art becoming relatively autonomous aesthetic

objects.

Keywords: documentary; artwork; representation; Picasso; Cildo Meireles
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INTRODUCAO

O presente trabalho pretende investigar os recursos técnicos € narrativos
cinematograficos utilizados em documentarios para representar obras de arte. Como se d4 a
representacdo de obras de arte em documentarios, estando ciente de suas limitagdes e
potenciais, ¢ a questdo teorica formulada, nesta dissertagdo, a luz de documentarios sobre arte
realizados a partir da segunda metade do século XX.

O primeiro grupo de filmes a ser analisado € constituido por dois documentarios da
década de 1950, cujo tema central ¢ a obra de Pablo Picasso. Sao eles Guernica (1950), de
Alain Resnais ¢ Robert Hessens e O mistério de Picasso (Le Mystére Picasso) (1956), de
Henri-Georges Clouzot. O segundo grupo, apesar de apresentar filmes de épocas diversas, se
articula em torno do artista plastico Cildo Meireles e/ou de sua obra: Cildo Meireles (1979),
de Wilson Coutinho; Derrapagem no Eden (1996), de Arthur Omar; Cildo Meireles:
Gramatica do Objeto (2000), de Luiz Felipe Sa; e Cildo (2009), de Gustavo Rosa de Moura.
Todos os filmes supracitados, cada um a sua maneira, possuem uma proposta estética
especifica para representar as obras de arte.

A necessidade de selecionar dois grupos de filmes se deve a suspeita de que obras de
arte modernas e obras de arte contemporaneas suscitam questionamentos diferenciados, e, por
conseguinte, formas de representacdo distintas. As dimensdes temporal e espacial, que
distinguem primordialmente a arte moderna da contemporanea, demandam estratégias de
representacao que as contemplem. Ao representar obras de arte contemporaneas em um filme,
muitas vezes € necessario efetuar um deslocamento espaco-temporal de sua forma de
existéncia no mundo. Um objeto que € exposto em um museu, no filme podera ter uma nova
forma de apresentacdo, logo uma nova maneira de existir. A énfase da andlise se dara,
portanto, sobre a forma como os diretores dos filmes langam mao de recursos proprios do
cinema, sejam técnicos ou narrativos, para fazer a passagem da obra de arte de seu suporte
original para o suporte cinematografico, permitindo ao espectador uma experiéncia estética
singular, diferente daquela vivenciada no contato presencial com a obra, uma experiéncia
possivel de ser proporcionada apenas por meio do cinema.

Embora os filmes tenham formatos de captacao e distribuicao diferentes entre si, ndo
faco distingdes no vocabulario utilizado para cada um deles. Os trabalhos sobre Picasso foram
ambos capturados e distribuidos em pelicula, bem como Cildo Meireles, de Wilson Coutinho.
Ja Cildo Meireles: Gramdtica do Objeto, de Luis Felipe Sa e Derrapagem no Eden, de Arthur

Omar, foram inteiramente feitos em video. E Cildo, de Gustavo Rosa de Moura, foi capturado
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e distribuido em suporte digital. Apesar das diferencas no formato de captacdo e de
distribuicdo, ¢ de haver dintingdes entre o vocabulario do cinema e do video, refiro-me, neste
trabalho, a todos esses produtos como sendo filmes, e utilizo o0 mesmo vocabulario a fim de
acessar os recursos técnicos de ambos, pois, embora tais formatos sejam decisivos para fazer
das obras o que elas sdo, a presente analise prescinde desta distingdo. Aqui, independe se o
suporte fisico de captagdo tenha sido em meio magnético, fotossensivel ou digital, inclusive
porque “algumas figuras particulares de escrita [...] estdo operando, guardadas as diferencas,
tanto em certos filmes ou momentos do cinema quanto no campo das praticas videograficas,
que, apesar de distintas e mesmo especificas, ndo deixam de formar um sistema” (DUBOIS,
2004, p. 180). As figuras de escrita mencionadas por Dubois, sdo divididas entre as categorias
de “trabalho da imagem (sua constituicdo, seu tratamento, sua eficicia)” e a que concerne a
“encenac¢do da linguagem (as posturas de enunciacao verbal)” (DUBOIS, 2004, p. 182). A sua
defini¢do para cada figura sera acionada, ao longo das analises, quando houver a necessidade
de explicar a correlagdo entre recurso técnico e seu possivel significado.

Popularmente se diz que o cinema seria a sétima arte, ou seja, uma integracao das
outras artes, como a pintura, o teatro, a musica e a literatura. Essa hierarquizacdao inibe a
percepcao da singularidade da natureza cinematografica que, de fato, inclui elementos
comuns a outras artes, mas tem caracteristicas proprias. Esta pesquisa parte da constatacao da
diferenca entre a natureza do cinema e a das artes plésticas, ainda que possam atualmente
estar passando por transformagdes. Por um lado, as semelhangas entre ambos sdo iniimeras, a
comegar pelo fato de serem, antes de tudo, artes das imagens, que, com o tempo, ¢ de
maneiras distintas, passaram a englobar também o som. Por outro, o cinema e as artes
plésticas possuem naturezas bastante diferentes, como ¢ possivel verificar, por exemplo, em
uma breve comparagdo entre as formas tradicionais do cinema e da pintura (uma das formas
possiveis das artes plasticas).

A pintura tradicional, entendida aqui como aquela desenvolvida pela arte classica e
grande parte da arte moderna, pode ser descrita, sucintamente, como uma composi¢ao
bidimensional de formas e cores materializada numa superficie plana emoldurada, exibida
verticalmente na forma de um quadro. O cinema, em seu formato mais comum, seria a
producao de obras estéticas, narrativas ou nao, registradas fotograficamente de forma rapida e
sucessiva e projetadas em uma velocidade suficiente para produzir a sensagdo de movimento
continuo. O modo de exibi¢cdo se dd a partir de um dispositivo de projecdo de imagens em
uma tela branca, dentro de uma sala escura, acompanhada de banda sonora. Apesar da

natureza das duas artes ter em comum a producao de imagens e a bidimensionalidade, diferem
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amplamente no que concerne aos recursos técnicos que possibilitam a producao das imagens,
e a natureza fisica dos dois tipos de imagens, como, por exemplo, suas texturas, cores, 0S
tipos de imagens geradas e, principalmente, as suas dimensdes temporais. Por fim, o som ¢
presente no cinema e ausente na pintura. Tais diferengas, no entanto, ndo impediram que o
cinema, de diversas maneiras, procurasse, ao longo de sua histéria, representar a pintura. E
sobre a representacao das artes plasticas, ndo apenas da pintura, no cinema que se trata neste
trabalho.

Entendo o conceito de representacdo como sendo a intengdo de um sujeito em tornar
presente algo que se encontra ausente. Este ¢ um conceito utilizado em diversos campos do
saber, nos quais mantém como semelhang¢a o aspecto de uma nova apresentagdo daquilo que
uma vez ja se apresentou. Existem correntes do pensamento filoséfico que preferem nao
utilizar o conceito de representacdo, por acreditarem haver uma impossibilidade
epistemologica a sua realizagdo. A representagdo, no modo como ¢ compreendida neste
trabalho, depende da inten¢cdo de um sujeito em realizar uma nova apresentagdao daquilo que
se encontra ausente. Nesta nova apresentacao, elementos do objeto ausente passam pelo filtro
do sujeito que empreende a representacdo e sdo atualizados. Mediante aporte criativo do
sujeito a obra de arte assume uma nova maneira de ser. Isso ndo implica em uma hierarquia
entre tipos de imagens, mas em um elo entre representacdo e referente que ¢ mantido em
medidas que podem variar.

E importante, portanto, ter em mente que o documentario sobre arte opera uma
mediacdo da relacdo entre o espectador e a obra, cuja representagdo estd sujeita a diversas
limitagdes, mas também a vdrias possibilidades. As limitagdes se devem, antes de mais nada,
a natureza de cada um dos suportes. A diferenca entre a imagem representada e seu objeto
referencial ¢ a condi¢ao de possibilidade para a compreensdo de que a percep¢ao do modelo
sofre sempre alguma alteracdo no processo de sua representagdo, pois, conforme Jacques

Aumont,

apenas os espelhos naturais sao puros espelhos. Ao contrario, a imitagdo deliberada,
humana, da natureza, implica sempre desejo de criacdo concomitante ao desejo de
reproducdo (e que frequentemente o precede), e essa imitagdo passa sempre por um
vocabulario da pintura (mais tarde da foto e do cinema) que ¢ relativamente
autonomo. (AUMONT, 1993, p. 199, grifo nosso)

A imagem gerada por representacdes de obras de arte efetua alteragdes essenciais na
percepcao da obra, pois a representacdo ¢ também uma nova forma de apresentagdo, que

atualiza o objeto ausente na forma de outro objeto. Ao intentar transferir as caracteristicas de
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determinado objeto de um suporte de geracdo imagética para outro, esta nova fonte de
apresentacao da obra utiliza os recursos que lhe estdo disponiveis. A limitacdo de cada meio
de expressdo ¢ inevitdvel, como explica Ernst Gombrich, historiador da arte, que se

aprofundou nos estudos das representacdes:

O artista ¢ claro, pode transmitir s6 o que seu instrumento e veiculo sdo capazes de
executar. Sua técnica restringe sua liberdade de escolha. As caracteristicas e relagdes
que o lapis é capaz de captar diferem das que o pincel reproduz. Sentado diante de
seu motivo com o lapis na mao, o artista procura, entdo, aqueles aspectos que pode
representar em linhas — como costumamos dizer, numa abreviacdo desculpavel, ele
tende a ver o seu motivo em termos de linhas, ao passo que, com o pincel na mao,
ele o v& em termos de massas. (GOMBRICH, 1986, p. 56)

J4

Assim, a limitagdo ¢ um aspecto inerente a todo tipo de representagcdo, por estar
submetida as possibilidades técnicas do suporte utilizado. Por melhor que seja a qualidade da
imagem da representagdo cinematografica, ela ndo € capaz, por exemplo, de restabelecer a
dimensdo de escala e profundidade da obra de arte referencial, nem € possivel ser
integralmente fiel as suas cores, a luminosidade e ao contraste. Ao comparar o espaco plastico
de uma pintura, por exemplo, € o de um filme, percebe-se que ambos possuem telas planas
como superficie sobre a qual a imagem ¢ aplicada, no entanto, todos os outros elementos, de
alguma forma, divergem. O que ocorre, com frequéncia, em relagdo ao tamanho das imagens
reproduzidas, ndo somente pelo cinema, mas pelas mais diversas representagdes de obras de

arte, ¢ alertado por Aumont:

Nossas principais fontes de imagens, o livro, o dispositivo, a tela de televisao,
achatam por completo a gama de dimensdes das imagens, incutem-nos
indevidamente a ideia de que todas as imagens tém dimensao média [...]. O tamanho
da imagem estd portanto entre os elementos fundamentais que determinam e
especificam a relagdo que o espectador vai poder estabelecer entre seu proprio
espaco e o espaco plastico da imagem. (AUMONT, 1993, pp. 139, 140)

Ao alterar o tamanho da imagem da obra de arte, o cinema acaba por reinventar sua
proporcao, destruindo a relagdo proposta originalmente pela obra. Isso influencia na forma
como o espectador se relacionara com ela. Assim, os limites fisicos da obra sdo rompidos na
tela de cinema. A fim de compreender como ocorre esse rompimento, pode ser interessante
retomar uma diferenciacdo proposta por Aumont no que concerne a moldura de um quadro.
Ele observa que ha dois tipos de moldura: a primeira ¢ a moldura-objeto, cuja forma envolve
a tela de um quadro, tradicional. J4 a segunda, consiste numa moldura-limite, que nao ¢

propriamente uma moldura fisica, mas que exerce uma fun¢do de delimitacdo da imagem,
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presente em todo tipo de imagem. “Se a imagem ¢ um objeto, logo se tem dimensoes,
tamanho, € porque ndo ¢ ilimitada. A imensa maioria das imagens apresenta-se sob forma de
objetos isolaveis perceptivelmente.” (AUMONT, 1993, p. 143, 144). No caso da maioria dos
quadros, a moldura-objeto coincide com a moldura-limite da imagem.

Desta forma, se a escala (relagdao entre altura e comprimento) do quadro e da tela de
cinema for a mesma, ¢ possivel preencher perfeitamente toda a tela do cinema sem que para
1sso seja feito um reenquadramento da imagem do quadro. Como essa coincidéncia ¢ bastante
rara, 0 que ocorre, na maioria das vezes, sdo reenquadramentos do quadro, efetuando,
necessariamente, alteragdes na percepcao de sua moldura-limite, que se d4 mediante o corte
em alguma parte de sua imagem, de modo que possa preencher toda a superficie da tela de
cinema. Usualmente, isso € feito com o intuito de destacar alguma parte do quadro para a qual
se deseja chamar a atengdo, como, por exemplo, ao se mostrar apenas um dos personagens
pintados. Pode ocorrer também de o quadro ser exibido em sua integridade e sobrar uma tarja
preta nas bordas inferior e superior da tela (raramente, quando o quadro ¢ vertical, as bordas
pretas ficam nas laterais).

André Bazin considerou o rompimento do espago pictural como a primeira revolugdo
operada pelos documentarios sobre arte. Para ele, a moldura da pintura teria o papel de
enfatizar a diferenca entre o que estd sendo representado no quadro € o mundo real. A
moldura de um quadro, portanto, encerra um espago que orienta o olhar do espectador para
dentro da tela. Diferentemente do que ocorre na tela do cinema, cuja margem ndo separa o
que esta dentro do que esta fora, a representagdo na superficie da tela cinematografica parece
ser um pedaco de realidade prolongado indefinidamente no universo, orientando o olhar do
espectador do centro da tela para o infinito. A moldura, define Bazin, ¢ centripeta e a tela de
cinema, centrifuga. Quando a pintura, por sua vez, ¢ mostrada em um filme, o espaco do
quadro perde sua orientacao (para dentro) e ¢ apresentada sem seus limites habituais.

Aumont discute a tese de Bazin e afirma que nao ha dois tipos de quadro, um pictérico
e outro filmico, de naturezas distintas, mas “fun¢des do quadro mais ou menos universais |...]
diversamente atualizadas a partir de pressupostos estilisticos, eles proprios historicamente
variaveis” (AUMONT, 2004, p. 119). Uma das funcdes da moldura do quadro, por exemplo, ¢
denominada de fungdo perceptiva: “ser um intermediario, ¢ for¢osamente paradoxal, como
todo intermediario; integrar a tela pintada a seu ambiente € a0 mesmo tempo separa-la dele,

visivelmente”. (AUMONT, 2004, p. 116). O equivalente dessa fun¢dao no cinema seria
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o escuro em torno da imagem que, literalmente, a torna visivel [...] [é esse] escuro
do dispositivo-cinema que, material e simbolicamente, encaixa a imagem, a
apresenta, a enquadra, a melhor figura — também ela, como o quadro (moldura)
dourado da tela pintada, historicamente datada e perecivel — do quadro-objeto.
(AUMONT, 2004, p. 118) [grifo do autor]

Na minha opinido, mais que uma funcdo delimitadora de espago, o quadro filmico
possui uma dimensao fabuladora, pois, conforme Comolli, ele “esconde e subtrai muito mais
do que mostra” (COMOLLI, 2008, p. 214). O autor alude aqui ao extracampo sempre potente
do cinema. Na medida em que uma obra, seja uma pintura, escultura, ou qualquer outra, ¢
representada pelo cinema, ela ndo se isenta de ganhar essa potencialidade da imagem

enquadrada, sugestiva de algo que ndo se pode ver. Nas palavras de Comolli:

O quadro ¢é antes de tudo uma mascara e o fora-de-campo mais potente que o
campo. E tudo isto que o cinema convoca ainda hoje: o ndo visivel como o que
acompanha, margeia e penetra o visivel; o visivel como fragmento ou narrativa ou
leitura do ndo visivel no mundo. (COMOLLI, 2008, p. 215)

O olho que vé a imagem enquadrada procura recompor o entorno da imagem existente
dentro do retangulo da tela. Justamente por isso, a tela €, como sugere Bazin, centripeta.
Assim, esse preenchimento de informacao pode ser, a qualquer momento, revelado pelo
movimento da cadmera ou pode ser dado pela imaginagdo. O que ndo se ve, se imagina. A obra
de arte, que tem seu fragmento exibido na tela, estd sujeita a essa fabulagao do espectador.

Além da alteragdo na dimensao da escala da obra e do rompimento do espago pictural,
outros elementos das obras de arte sofrem alteragdes no percurso de passagem de um suporte
ao outro. Na pintura, a tinta, seja qual for, gera uma textura, e em certos casos, at¢ um relevo,
inexistente na imagem projetada na tela de cinema. A informa¢do da sombra gerada pelo
relevo da tinta pode ser exibida na imagem do filme, dando a entender que ha um relevo na
superficie do quadro, mas a sensacao de profundidade do relevo ndo poderé ser repetida pelo
filme, tampouco percebida pelo sentido haptico' do espectador. A luminosidade, o contraste,
o esquema de cores € os tipos de elementos graficos também jamais correspondem a exatidao
por serem naturalmente distintos: a geracdo de imagem no cinema rodado em 35 mm, por
exemplo, tem como base o principio fotografico objetivo, através de um sistema Otico
sensivel, e sua projecdo na tela, em pelicula, passa por um projetor de luz calibrado para

exibir um padrdo de luminosidade e cor. E na pintura, a producdo de imagens passa pela

1 . , . , . ~ . . ~
O sistema haptico esta relacionado com a percepg¢do de textura, movimento e forcas através da coordenagao de
esforgos dos receptores do tato, visdo e audicdo.
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mistura de pigmentos de diversas matérias, e do gestual e material empregados pelo artista na
aplicacdo dessas cores a tela. Ambas as formas artisticas ndo sdo capazes de gerar o mesmo
tipo de cor, de luminosidade, de contraste e, consequentemente, nem o mesmo tipo de
elemento grafico’.

Apesar de todas as limitagdes acima descritas, as possibilidades abertas pelas
representacoes de obras de arte em documentarios fazem valer correr o risco inevitavel que se
corre em limita-las. Essa ¢ a posicdo de André Bazin com a qual o presente trabalho esta em
consonancia. Para ele, o risco de “trair” a obra de arte que se incorre ao representa-las € valido
pois os filmes ndo devem se subordinar as obras de arte, eles sdo obras autonomas. Sendo
assim, o filme que se aventura a representar obras de arte t€ém a possibilidade de produzir
novas camadas de significados a partir de uma leitura subjetiva empreendida por seu diretor.

Portanto, o que se busca compreender aqui ¢ o que ocorre nessa passagem de um
suporte a outro. Como um meio (o cinema) toma para si a atividade de exibir as obras de arte,
que costumam estar dispostas ao publico em museus e galerias, ndo somente quadros, mas
esculturas, instalacdes, objetos etc’. Quais sdo os recursos de que o cinema dispde para efetuar
tal operacao de representagdo? Qual parte pertence a representagdo e qual deriva da invengao?
O que o cinema pode acrescentar a experiéncia do espectador? E, do ponto de vista do
espectador, como se dé a relagdo com a obra de arte, uma vez que nao se esta diante do objeto
propriamente dito, mas de sua imagem? O objeto de arte, tdo caro a arte moderna e tao
questionado pela arte contemporanea, €, nos filmes sobre arte, substituido por um conjunto de
imagens e sons organizados segundo a ldgica do cinema.

Logo, a hipdtese que se buscara examinar no presente trabalho diz respeito a
possibilidade de filmes sobre arte constituirem objetos estéticos relativamente auténomos, a
partir de obras de arte, isto ¢, filmes que utilizam a obra de arte como referente, mas
distanciam-se dela, de forma a criar uma imagem nova, vinculada ao seu autor, o diretor do
filme, ou seja, a sua recep¢ao. O percurso entre a obra e sua transposi¢ao para o cinema gera

um grau de distanciamento, e consequentemente um grau de autonomia do filme em relagao a

% A opgio por descrever dispositivos tradicionais ndo altera o resultado da reflexio, uma vez que ha diferengas
entre os dois dispositivos, mesmo se adotarmos, por exemplo, a televisdo como espago plastico do filme ou um
desenho como espago plastico das artes plasticas.

3 Ainda que o objeto de arte passe por mediagdes, quando expostas nesses espagos institucionais, e ainda que o
conceito de espago exibitivo esteja passando por reformulagdes, a forma pela qual se estabeleceu a relagao entre
obra e espectador foi sempre presencial. A diferenga apontada neste trabalho ¢ entre uma relagdo presencial e
uma relacdo mediada pelo aparato cinematografico.
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obra. E um processo de tensionamento, tornado evidente na medida em que se rastreie a forma
como a representagdo foi concretizada.

A fim de realizar a sele¢do do corpus de filmes sobre arte a ser analisado no presente
trabalho, foram considerados aspectos externos e internos aos filmes. Embora no Brasil ainda
nao tenha grande expressao, o género de filmes sobre arte engloba inumeros filmes que, de
maneiras bastante diversas, representam obras de arte, cuja tematica pode ser a obra em si,
mas pode também ser a biografia de um artista, de um movimento artistico, at¢ mesmo de um
critico de arte. Enfim, sua tematica se relaciona, de alguma maneira, com o universo das artes
plésticas, de qualquer tempo ou lugar.

Como este escopo ¢ ainda muito vasto, optou-se pela delimitagdo deste objeto
enfocando as andlises apenas em documentérios. Esta escolha ocorreu em virtude de o
documentario constituir um campo de reflexdo privilegiado no que respeita ao debate sobre os
limites da objetividade e a conscientizagdo da produgdo de subjetividade em qualquer ato de
representacdo. Cada vez mais, as narrativas e estéticas conscientemente atravessadas pela
subjetividade dos autores desafiam a pretensdao de objetividade que, historicamente,
predominou no campo do documentario.

Dentro deste escopo ja reduzido, mas ainda bastante amplo de documentarios sobre
arte, a selecdo de filmes obedece a alguns critérios. Serdo analisados documentarios que
representam o objeto de arte, na sua fisicalidade, qual seja, pintura, escultura, instalagdo etc.
Assim, importa, prioritariamente, que a obra seja fisicamente exibida e ndo o discurso oral
sobre ela, nem uma eventual encenagdo dos elementos visuais de um quadro, como o tableau
vivant', ou uma evocacdo de suas caracteristicas pictoricas. Essa exibi¢dao da obra fisica, no
entanto, pode se dar de maneiras diversas. Foram excluidos os documentarios de narrativa
classica com objetivo prioritariamente pedagodgico, os quais, na maioria das vezes,
intencionam apresentar a obra “tal como ela ¢, ou seja, pretendem efetuar a passagem de um
suporte a outro (arte para o cinema) mantendo, na medida do possivel, a integridade visual da
obra, como se o espectador estivesse, de fato, diante dela. Os recursos, como, por exemplo,
narragdo, planos fixos e gerais, planos-detalhe das partes da obra que ressaltam o texto
narrado, nesses filmes, sdo utilizados apenas na medida em que criam esta falsa situagdo. O
cinema nao ¢ assumido como mediador entre obra e espectador, logo seus recursos nao sao

explorados com a intencdo de agregar valor semantico a obra. Sendo assim, procedeu-se a

* Sobre tableau vivant e outras formas de referéncias indiretas a obras de arte, ver capitulo 1, item 1.1.2.
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uma busca de filmes que apresentem o objeto de arte fisicamente e tragam, em sua concepgao,
questdes cinematograficas relacionadas a representacdo das obras de arte, de forma a
acrescentar camadas de significados a obra.

Com o intuito de oferecer um corpus de filmes que possam ser comparados entre si, 0s
filmes a serem analisados em cada grupo sdo relativos a obra de um mesmo artista (Pablo
Picasso e Cildo Meireles). Desse modo, por um lado, fica claro que ndo ¢ a obra de arte que
determina uma forma especifica de representagdo, pois obras iguais estdo sendo representadas
de maneiras distintas. Por outro, ndo ha estratégia de representacdo que possa ser definida a
priori e aplicada a qualquer obra. Assim, cada diretor elabora, a partir de sua compreensao da
obra de arte, uma estratégia especifica para representa-la, “acrescentando-lhe uma nova
maneira de ser” (BAZIN, 1991a, p. 176).

O presente trabalho pretende contribuir com a reflexdo sobre a poténcia criativa do
documentario que, além de documentar, pode oferecer ao espectador novas formas de se
relacionar com obras de arte. Sua finalidade ¢ de se constituir num aporte para a consolidagao
do filme sobre arte, ndo somente como género, mas também como um campo de estudo. No
Brasil, ainda ndo existe um festival periddico de filmes sobre arte, ao passo que paises como
Canada e Italia, contam, ha mais de 25 anos, com festivais anuais. Isto revela a falta de espago
dedicado a esse tipo de producao no pais. Além disto, verifica-se a incipiéncia de pesquisas
nesta area, cujo resultado ¢ uma escassez bibliografica.

Esta pesquisa se situa no entrecruzamento dos campos tedricos do cinema e da arte.
No entanto, ¢ no campo do cinema, mediante abordagem estética de obras cinematograficas
documentais, que estd fincada a base metodologica para a realizagdo do trabalho. A
metodologia aqui empregada consiste na descri¢do analitica de trechos de documentérios
sobre arte, precisamente aqueles trechos dos filmes nos quais as obras de arte sdo exibidas.
Por meio de uma descricao detalhada, ¢ possivel rastrear os recursos técnicos € narrativos
empregados para realizar tais representacdes. Para tanto, serd feita uma detalhada descrigdo
das sequéncias selecionadas, destacando os recursos técnicos e narrativos cinematograficos
utilizados para compor a narrativa filmica, a saber, os movimentos e posicionamentos de
camera, a edicdo de som, a mixagem, o ritmo da montagem, efeitos de montagem, como
sobreposigdes de imagens, camera lenta, insercdo de letreiros etc. Ao detecta-los, sdo
relacionados com as obras referenciais, sendo possivel, a partir dai, tecer possiveis
consideragdes a respeito da producdo de significado subjacente a tais estratégias de
representacdo. A descrigdo do conteudo visual e sonoro dos filmes, por vezes exaustiva, ¢ de

extrema importancia, pois ¢ a partir dela que se efetua a andlise. Além da decupagem de
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trechos dos filmes, faz-se necessaria uma leitura mais abrangente da proposta cinematografica
adotada, observando o filme em seu conjunto.

A abordagem empregada no presente trabalho ¢ inspirada no método analitico-
descritivo proposto por Jacques Aumont, segundo o qual filmes ndo sdo uma expressao de
algo exterior, mas possuem um pensamento que lhes ¢ proprio, algo que se desenvolve a
partir das imagens e sons que os compdem. A andlise dessas imagens e desses sons deve ser
feita de maneira fiel ao que est4 presente na obra e, a partir dai, pode-se tentar compreender o
que ¢ o filme, o que ele “pensa” (AUMONT, 1996). Aumont estava preocupado, a €poca, com
as leituras filmicas feitas “de fora para dentro”, ou seja, a partir de outros ramos do
conhecimento e pouco preocupadas com a dimensdo estética propria do cinema. Interessa-
nos, particularmente, esse tipo de andlise proposta por Aumont, justamente pela
predominancia da dimensao estética do objeto filmico como ponto de partida da anélise.

E importante deixar claro que entendo os filmes como produtos absolutos, no sentido
de que eles proprios sao dotados de uma singularidade e uma presenga no mundo suficiente
para se bastarem. Eles ndo requerem um conhecimento prévio de qualquer tipo de saber. Por
1sso, concordo com Aumont que os “filmes pensam”, a despeito do que se pense a respeito
deles. A relacdo rastreada ao longo dos capitulos analiticos, entre as representagdes das obras
e as obras referenciais, ndo sao percursos pelos quais o espectador deva passar, no sentido
dogmatico do termo dever. Estes percursos sdo realizados, neste trabalho, apenas para que se
possa visualizar, de maneira mais eficaz, os recursos técnicos e narrativos utilizados para
transpor a obra de arte de um suporte a outro. A rigor, cada um desses filmes pode ser visto
por qualquer pessoa, independentemente do grau de conhecimento prévio que detenha sobre a
obra referencial.

Nao ha, neste trabalho, a intencao de realizar uma analise de todas as sequéncias dos
filmes, pois isto nem seria vidvel em uma dissertagao de mestrado, nem 1til para o debate aqui
proposto. Assim, apenas algumas sequéncias selecionadas serdo descritas e analisadas,
aquelas nas quais figuram obras de arte. Contudo, nao serdo analisadas todas as obras de arte
representadas, apenas aquelas que proporcionam aspectos relevantes no que tange a sua
estratégia de representacao.

A dissertacao ¢ dividida em trés capitulos. O primeiro, intitulado Da obra de arte ao
filme, apresenta o referencial tedrico que serve como introdugdo as andlises dos filmes, ou
seja, nocoes gerais que dialogam em maior ou menor grau com todos os filmes a serem
analisados, por isso devem ser compreendidas antes de entrarmos na parte analitica, que ¢

mais especifica. Algumas dessas nogdes voltardo, eventualmente, a ser abordadas ao longo
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dos capitulos subsequentes, quando os filmes analisados suscitarem seu debate. O capitulo se
inicia com uma defini¢do do género de filmes sobre arte, abordado aqui como um género a
parte. Além de apresentar distingdes entre géneros semelhantes, ha ainda um panorama das
formas mais comuns de abordagem da obra de arte em filmes, como o tableau vivant, a
citagdo e a reprodugdo do objeto de arte propriamente dito, entre outros. Em seguida, ¢
atribuida maior énfase a documentarios sobre arte, onde ¢ apresentada a concepgao de Jean-
Louis Comolli acerca do documentario e adaptada ao contexto especifico dos documentarios
sobre arte. Discute-se entdo o papel do documentério sobre arte com base nos textos de André
Bazin sobre pintura e cinema. Na passagem da obra de arte ao filme, alguns processos podem
estar em curso, como a transformag¢do do filme em monumento, na concepgao de Deleuze &
Guattari, e, também, a perda da aura da obra de arte, em Walter Benjamin.

A partir do arcabouco tedrico fornecido pelo primeiro capitulo, o segundo e o terceiro
contém as andlises dos filmes. Estes foram divididos em dois grupos diferentes por
representarem arte moderna e contemporanea, respectivamente. Como a obra de arte moderna
tem um objeto fisico muito bem delimitado e circunscrito a determinados locais oficiais,
como a moldura e o plinto, a tarefa de analisar suas representacdes torna-se relativamente
mais simples do que as de arte contemporanea. Estas utilizam materiais os mais diversos e
lidam ndo mais com um tema, mas com conceitos, questionando, entre outras coisas, o local
oficial da arte, espalhando-se por onde antes ndo se imaginava que pudessem habitar. Assim,
a delimitagdo da fronteira do que € a obra de arte a ser representada e o que ¢ fruto da leitura
empreendida pelo autor do filme torna-se um trabalho delicado e sutil. Por isso, foram
escolhidos documentarios que representam obras de arte modernas e contemporaneas, de
modo a fazer surgir, no contraste, as especificidades de cada programa de representagao.

O segundo capitulo, intitulado Estratégias de representa¢do em filmes sobre Pablo
Picasso, apresenta a analise de dois filmes. Guernica, o filme de Resnais e Hessens, apresenta
uma estética de collage audiovisual, em referéncia a mesma técnica da qual Picasso fora um
dos precursores. Ao utilizar o recurso da montagem, a narrativa desse filme recorre a
apropriacdo de imagens das obras de Picasso, retirando-as de seu contexto de origem e
reagrupando-as para contar a historia dos ataques nazistas a cidade de Guernica e, assim,
propor uma interpretagdo da propria obra de Picasso, tendo como obra-sintese o quadro
Guernica.

Ja em O mistério de Picasso, o diretor Henri-Georges Clouzot desenvolve um
dispositivo artistico para a filmagem do processo criativo de Picasso. A realizagdo da obra

esta, neste caso, submetida a diversos elementos, além da propria criatividade do artista. A
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mise-en-scene, que envolve Picasso, Clouzot e sua equipe, participa da criagdo dos quadros,
cuja realizagdo ¢ testemunhada pelos espectadores. Ao final do capitulo, ha uma comparagao
entre os dois filmes, o que permite enxergar com mais clareza a possibilidade oferecida por
ambos de fruir a obra de Pablo Picasso de maneiras singulares.

No terceiro capitulo, Estratégias de representacdo em filmes sobre Cildo Meireles,
analiso quatro filmes sobre a obra de Cildo Meireles, que empregam formas de representacao
completamente distintas das anteriores. Cildo Meireles, de Wilson Coutinho, busca se
aproximar conceitualmente da obra do artista; para isso, langa mao, entre outros recursos, da
apropriacao de imagens de arquivo, montada junto a uma locugdo feita especialmente para o
filme. Ja em Derrapagem no Eden, Arthur Omar opta por uma escrita filmica autoral, cujo
objetivo parece ser o de buscar conexdes de sentido subjetivas, através de correlagdes
sensoriais entre imagens das obras de Cildo Meireles, em montagem da exposi¢cao no Museu
de Arte do Porto, em Portugal, e sons, textos, e outras imagens. O filme Cildo Meireles:
Gramdtica do objeto apresenta uma curadoria de obras do artista feita pelo critico de arte
Frederico Morais. Em comum, estas obras levantam o debate a respeito do local da obra de
arte contemporanea. Com o proposito de representa-las, o diretor Luiz Felipe Sa cria imagens
das obras exclusivamente para o filme, utilizando elementos diversos, com a intengdo de criar
uma nova relagdo entre o espectador e a obra. No filme feito mais recentemente, por Gustavo
Rosa de Moura, intitulado Cildo, a proposta como um todo tem uma intencao didatica, ¢ a
maioria das representacdes privilegiam apenas o aspecto visual das obras, criando sequéncias
que parecem desejar substituir a fruigdo da obra presencialmente pelos espectadores, com
algumas exceg¢des, que trazem solugdes, principalmente, através da edicao de som e mixagem,
oferecendo uma possibilidade interpretativa a obra representada. Depois de analisados os
filmes, ha uma parte dedicada a comparagdo entre as formas utilizadas por cada diretor para

representar a obra de Cildo Meireles, por vezes, a mesma instalacao ou objeto.
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CAPITULO 1 — Da obra de arte ao filme

O objetivo deste capitulo € preparar o leitor para a compreensdao das analises dos
filmes apresentadas nos proximos capitulos. Assim, o percurso que leva a obra de arte ao
filme sera percorrido conceitualmente, isto €, serdo esclarecidos os conceitos ou nog¢des
importantes relacionados a este percurso. A primeira parte trata de demonstrar a definicao de
filme sobre arte compreendida neste trabalho. Quando se fala em filmes sobre arte, muitas
vezes ocorrem mal-entendidos. Alguns acreditam que se tratam de filmes feitos por artistas,
ou confundem, por exemplo, com o registro de obras de arte. E no sentido de delimitar o
objeto de analise e elucidar o que se compreende, neste trabalho, por filmes sobre arte, que o
primeiro subcapitulo ocupa-se das “Distingdes” entre filmes sobre arte e outros tipos de
filmes semelhantes. Em seguida, o subcapitulo chamado “Abordagens” apresenta algumas
formas de representacdo da obra de arte adotadas ndo somente em filmes sobre arte. Nao se
pretende criar aqui uma taxonomia sobre o tema, apenas mostrar que ha uma grande
variedade de possibilidades de representar obras de arte em filmes e apontar as mais comuns
dentre elas.

Na segunda parte, sdo apresentadas nocdes provenientes da teoria do documentario e
sua acomodagao ao contexto do documentario sobre arte. A no¢ao de encontro, de Jean-Louis
Comolli, ¢ examinada nesses filmes, em que os personagens ndo sao humanos, mas obras de
arte. Que tipo de encontro ¢ efetuado neste tipo de documentério? Quais sdo os cuidados que
se deve ter em relacdo a fala do outro? Quem ¢ este outro, no documentario sobre arte? A
traigdo ao personagem € aqui posta em perspectiva, pois, em se tratando de obras de arte, a
traigdo ganha outro sentido. Para André Bazin, por exemplo, a traicdo a obra de arte ¢ algo
necessario para que se obtenha uma nova leitura a seu respeito.

Por fim, na terceira parte sdo apresentados conceitos que operam na passagem da obra
de arte de seu suporte original para o suporte cinematografico, ou seja, no ato da
representacdo. A ideia do filme sobre arte como um monumento, ancorada na concepgao de
Deleuze & Guattari e também de Michel Foucault, propde uma reflexao acerca da obra de
arte, ndo como um objeto imutavel, inerte, mas como personagem em constante devir.
Também na passagem da obra de arte ao filme ha um processo em que ocorre a perda da aura;
no entanto, isso pode ser relativizado, como sera visto adiante.

E importante voltar a ressaltar que, nesta dissertacao, estdo sendo chamados de filmes
todos os produtos audiovisuais, independentemente de seu suporte de captacdo e exibigdo.

Isto ocorre com o objetivo de tentar reduzir complexidade, pois ndo h4 razdo para a cada
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momento apontar para as distingdes de suporte, quando elas ndo estao sendo levadas em conta
para a presente analise. Além disso, os filmes e videos que compde o corpus de analise deste
trabalho foram selecionados por se adequarem a nomenclatura de filmes sobre arte. Nao
encontrei nenhuma bibliografia que fizesse distincdo entre filmes sobre arte e videos sobre
arte. Desse modo, o género ao qual me refiro ao longo da dissertacdo € o de filmes sobre arte,
a despeito de qual tenha sido o suporte de captagao e exibicdo, e, ainda, se foi exibido em
salas de cinema ou ndo. A propdsito, um dos filmes analisados foi capturado e exibido em
suporte digital, o que demandaria ainda um terceiro nome especifico para ele, diferente de

filme ou video. Por isso, remeto-me sempre e simplesmente a filmes.

1.1 Filmes sobre arte

1.1.1 Distin¢coes

Embora filmes sobre arte ainda ndo sejam plenamente reconhecidos como um género
cinematografico a parte, ha, na historia do cinema, inimeros filmes que abordam a vida de
artistas, suas obras, ou movimentos artisticos. Seu foco pode ser na sua biografia, no processo
criativo, na critica, na curadoria etc. Tais filmes fazem uso da narrativa ficcional, bem como
da documental e também da experimental; e possuem duracdes variadas, podendo ser curtas,
médias ou longas-metragens. E importante, desde ja, estabelecer distingdes para que ndo se
confunda filmes sobre arte com outros diversos tipos de filmes proximos em suas defini¢des.

Filmes sobre arte ndo sdo filmes de artista, nem filmes de exposi¢do. No dossié
Cinema de Artista, organizado para a revista Poiésis, André Parente relaciona formas
cinematograficas a margem da historia do cinema, que privilegiou o que ele chama de “Forma
Cinema”, isto ¢, a forma hegemoénica de exibicdo cinematografica. Tais formas
cinematograficas tém sido retomadas recentemente e podem ser resumidas, segundo o autor,
nas seguintes categorias: cinema expandido, cinema de atracOes e cinema de artista, ou
cinema de museu, ou cinema de exposi¢ao. De uma maneira geral, podem ser descritas como
formas cinematograficas que t€ém em comum “a ideia de transformar o dispositivo do cinema
em suas dimensdes basicas (arquitetdnica, tecnoldgica e discursiva)” (PARENTE, 2008b, p.
54). Tratam-se de filmes cuja estrutura discursiva, incluindo sua duragdo, diferem do cinema
convencional, e que sdo apresentados de forma bem diferente da tela branca na sala escura
habitual do cinema, como, por exemplo, em exposi¢des, ou at¢ mesmo em festas. O filme

sobre arte se diferencia dos filmes aos quais se refere Parente primordialmente porque nao
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compartilha o mesmo objetivo de “transformar o dispositivo do cinema em suas dimensoes
bésicas”. E importante notar que ele ndo ¢, por defini¢do, aquele apresentado em exposigdes,
embora possa ser assim exibido; e ele pode até ser realizado por um artista, mas isso nao ¢
inerente a sua natureza.

Filmes sobre arte, neste trabalho, também ndo sdo entendidos como registros de obras
de arte. Luiz Claudio da Costa apresenta na introducao ao livro Dispositivos de registro na
arte contempordnea uma concep¢ao de registro que difere daquela compreendida nesta
dissertacdo. Sua abordagem do termo registro, em comparacdo com a que utilizo aqui, € por
demais abrangente. Ele aponta para um processo que, desde a década de 1950, vem ocorrendo
com as mais diversas formas artisticas. Afirma que os artistas contemporaneos “incorporaram
0 movimento, a processualidade, a impermanéncia e a temporalidade em seus atos de sentido”
(COSTA, 2009a, p. 18), o que os teria levado a utilizar “técnicas essencialmente temporais.
[...] o tempo real da experiéncia da obra se tornou uma das estratégias mais firmes das
praticas artisticas. As questdes em jogo se afastaram de uma representagdo ilusionista, para
examinar as proprias condigdes de existéncia.” (COSTA, 2009a, p. 19). Assim, o presente
passaria a ser o foco da estratégia artistica, e com ele, as praticas de registro de obras de arte
permitiriam uma documentacdo material do que se passou. Segundo Costa, a propria
concepcao de registro foi incorporada pela arte contemporanea e utilizada como objeto com

forga poética, pois

0s registros mostravam ser, portanto, mais um dos muitos desdobramentos
processuais do trabalho artistico, isto é, um dos modos de atualizagdo da obra
tornada uma dimensao potencial, uma virtualidade.

A “documentagdo” artistica tem for¢a poética e pode criar seus proprios valores.
(COSTA, 2009a, p. 22)

Assim, mesmo imagens realizadas apenas para fins de documentacao estariam aptas a
adquirir carga poética, como seria o caso do filme-registro Abertura I, de Artur Barrio,
embora o proprio artista rejeite o status de obra de arte para seus filmes. Dentro desta
concepcgdo apresentada por Costa figuram diversos tipos de registro: “registros de eventos
impermanentes”, como uma performance, por exemplo — o qual comprova a existéncia,
mesmo que passageira, de uma obra; ha também filmes que registram agdes artisticas feitas,
exclusivamente, para o filme e video — eventos Unicos que acontecem apenas diante da
camera, dotados de uma singularidade que torna o video uma obra relativamente autonoma; e
também registros de acontecimentos do mundo e da vida feitos por artistas,

independentemente das situagdes artisticas, os quais registram eventos da vida cotidiana e,
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ndo, obras de arte. Os filmes feitos especialmente para as lentes das cameras, como por
exemplo, os videos de Leticia Parente, os quais sdo performances sem espectadores, pois
feitos em sua casa, sdo, para Costa, dotados de uma autonomia relativa, pois ainda continuam
a “se relacionar com o passado da agao documentada” (COSTA, 2009a, p. 28).

Ora, acredito que a relagdo da imagem com o passado da acdo documentada seja um
elo existente em todo tipo de imagem. Se o vinculo com o passado for um elemento suficiente
para considerar uma imagem como um registro, logo todas as imagens, em ultima instancia,
poderiam ser consideradas como tal. Deste modo, até filmes de fic¢do cientifica mantém um
elo com o passado, pois guardam em suas imagens o vestigio de um momento singular, no
qual o desempenho dos atores, o cenario, e todos os elementos cénicos, tornam-se indicios de
como uma determinada época imaginou o futuro; portanto, sob esta logica, poderiam ser
tomados como registro. Considerar todas as imagens como registro equivale a neutralizar a
eficacia desta atribuigao.

Por isso, creio ser necessario apresentar uma delimitacdo mais restrita do termo. O
registro, entdo, ¢ compreendido aqui como uma das possiveis fun¢des da imagem, assim
como a fun¢do poética. A natureza da imagem, no entanto, ndo deve ser definida por sua
funcdo, como se sua esséncia lhe estivesse atrelada. Uma imagem pode ter fungdes variadas,
sendo que elas podem se sobrepor, vez por outra. Desta forma, uma imagem pode operar
como o registro de algo, mas sem que essa seja sua principal fungao.

Se Barrio produziu um filme com a inten¢do de registrar sua obra, a fim de té-la como
uma documentacdo comprobatoria de sua existéncia no tempo e no espaco, ha que se
considera-la como um registro. Particularmente, vejo os registros como imagens em estado
bruto, ou quase, com o minimo de interferéncia dos recursos cinematograficos, que,
inevitavelmente, as alteram, atribuindo-lhes novos sentidos. Quando essas mesmas imagens
passam por um processo intelectual de contextualizagdo em meio a outras imagens, sons €
vozes, comecam a ganhar outras fungdes, cujo resultado pode ser pedagdgico, estético ou
poético, entre outros. E claro que um filme sobre arte tem como uma de suas fungdes o
registro, mas chama-lo de registro seria reduzir muito o seu escopo funcional.

Desta forma, a defini¢do de registro utilizada por Costa extrapola muito a delimitagao
compreendida neste trabalho para este conceito. Entretanto, algumas das caracteristicas
atribuidas por ele as imagens de registro se assemelham aos efeitos produzidos pelas
representacoes de obras de arte em documentarios, apresentadas nesta dissertacdo. A seguir,
um trecho de Costa sobre registro, cujo teor se adequa muito bem a condicdo de alguns

documentarios sobre arte.
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O registro pressupde duas experiéncias temporais, dois momentos da obra: o
instante da experiéncia do embate do artista com a matéria informe, que lhe exige o
ato de formaliza¢do, e um outro momento que exige uma tradugdo, um ato de
pensamento daquele que o testemunha em sua recepgao, outra maneira de dizer que
toda obra de arte exige uma resposta, uma tradugdo, um pensamento, em razao das
ressonancias que produz. O registro, portanto, serd sempre a repeticdo que dobra a
obra reflexivamente, permitindo que o tempo passe, a0 mesmo tempo que dura,
razdo pela qual a temporalidade do registro é simultdnea ao do acontecimento
artistico, vinculando-se seja ao presente do acontecimento, seja ao seu futuro como
abertura reflexiva. (COSTA, 2009b, p. 96)

A clareza do texto de Costa evidencia um aspecto de grande importancia para o
presente trabalho, a saber, a abertura reflexiva que desdobra a obra no tempo. A representagao
seria, entdo, um duplo do trabalho, s6 que alterado, carregando em si as ressonancias da obra
naquele que empreende a representacdo. A existéncia de dois momentos que se acumulam na
representacdo também ajuda a compreender que ndo ha uma mera repeticdo do objeto
representado. Esse segundo momento existe porque a obra passa por um processo de
mediacao, levando em conta dois aspectos de sua etimologia, que vem do latim MEDIARI,
“Intervir, colocar-se entre duas partes”, ¢ MEDIUS, “meio”. A mediagdo das obras de arte
pelo cinema ¢ uma acao entre dois meios distintos, que separa também dois momentos.
Acredito que o registro procure se manter o mais fiel e proximo possivel ao primeiro
momento. A partir do ponto em que ocorre o deslocamento da imagem para o segundo
momento, seria 0 momento em que ela comegaria a adquirir carga poética, e, por conseguinte,
se distanciaria da funcdo de registro.

Logo apos a introdugdo do livro organizado por Costa, dando seguimento ao seu
questionamento, Helio Fervenza faz a distingdo entre registros feitos para atuar como
documentos e registros considerados como objetos artisticos. Fervenza descreve em seu artigo
“Registros sobre deslocamentos nos registros da arte” o filme e o video como alguns dos
possiveis meios de documentar uma obra, mas ressalta que, enquanto documentagdo, nao sao
considerados como objetos artisticos. Os portfolios de artistas, atualmente, sdo repletos de
videos de registro de obras. Esses produtos ndo devem, conforme observou Fervenza, ser
considerados objetos artisticos. O seu questionamento em relagdo a documentacao se coaduna
inteiramente aos temas abordados nesta dissertacao:

A problematica entre a producgdo artistica e sua documentagdo, mencionada no inicio
deste texto, também pode ser enunciada nos termos da diferenca existente entre

experiéncia direta, corpo a corpo, com certa produgdo artistica e uma imagem dessa
mesma produgdo. (FERVENZA, 2009, p.52)
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E esta diferenca, entre a experiéncia do espectador presencialmente diante da obra de
arte e a sua experiéncia com a mesma obra mediada por um filme, o fundo sobre o qual se
desenrola a presente investigagdo. Isto ocorre porque, se no cinema moderno e
contemporaneo o lugar do espectador passou a predominar nas narrativas, logo, nos filmes
sobre arte ele também ¢é considerado como elemento constitutivo do filme. E esse lugar
reservado ao espectador que possibilita a ele ter uma experiéncia com a obra por meio do
cinema. Sendo uma experiéncia mediada, ndo restam duavidas de que esta relacdo ¢,
essencialmente, diferente daquela vivida in loco, diante da obra de arte.

Portanto, filmes sobre arte sdo entendidos, neste trabalho, como obras eminentemente
cinematograficas que, embora possam servir como documento comprobatorio da existéncia de
alguma obra, ndo t€m essa fungdo como seu objetivo prioritario, € nem pretendem ser obras
artisticas, no contexto da arte contemporanea. O género de filmes sobre arte ¢ um género
como outro qualquer, que agrupa determinados filmes por algum aspecto especifico de sua
narrativa, assim como os “filmes de guerra”, por exemplo, que t€ém uma tematica genérica
semelhante, mas podem ter caracteristicas de outros géneros como o suspense, o drama, ou
mesmo a comédia. O filme sobre arte também pode trazer principios de outros géneros sem

prejuizo de sua atribui¢do como filme sobre arte.

1.1.2 Abordagens

Uma vez esclarecida a distingdo entre filmes sobre arte, filmes de artista, filmes de
museu e registros artisticos, verifica-se a existéncia de diversos estilos de mediacdo da obra
de arte pelo meio cinematografico. Sem ter a pretensdo de exaurir todas as possibilidades,
serdo detalhadas a seguir algumas delas, possivelmente as mais utilizadas. Sao o tableau
vivant, a citagdo, a adaptacao estilistica e a representagdo da obra de arte, mediante o objeto
de arte (quadro, escultura, instalagdo etc.). E importante ressaltar que tais abordagens podem
ser realizadas também em filmes de outros géneros, € nao apenas em filmes sobre arte.

O tableau vivant ¢ a reconstituicdo da imagem presente em uma pintura ou escultura,
utilizando para isso os recursos técnicos cinematograficos de encenacdo, iluminagao,
cenografia, figurinos etc. O filme Paixdo (1981) de Jean-Luc Godard, por exemplo, ao longo
de toda a narrativa promove a recomposicao de quadros de Delacroix, Goya, Rubens e outros.
No caso da reconstitui¢ao do quadro Os fuzilamentos do trés de Maio (1814), de Goya (Figura

1.1), Godard remonta a cena do fuzilamento de revoluciondrios madrilenos por soldados
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franceses. No quadro, os soldados franceses aparecem de costas e os condenados a morte, de
frente. Na reconstituicdo proposta nesse filme, a perspectiva do quadro ¢ rompida,
proporcionando aos espectadores tomadas em travelling dos rostos dos soldados (Figura 1.2),
simulando o ponto de vista dos condenados a morte (Caiiizal, 2007, p. 4). O quadro-objeto Os
fuzilamentos do trés de Maio ndo ¢ exibido no filme, mas seu contetido figurativo ¢
reproduzido com elementos proprios do cinema, sugerindo ao espectador outros pontos de
vista da obra, além do habitual.

Outra forma de abordar a obra de arte em filmes, menos explicitamente, ¢ bastante
utilizada em filmes que nada t€ém a ver com arte ou artistas: a citacdo. A citagdo de quadros
ocorre quando a composi¢do espacial, cores, ou iluminag¢do, ou mesmo o conteido de uma
obra ¢ utilizada como referéncia para orientar esteticamente a direcdo de uma cena, a servigo
da narrativa do filme. Aqui, ndo sdo os personagens do quadro que ganham vida, mas sua
composi¢do ¢ emprestada para dar visualidade a uma outra historia. O diretor Wim Wenders
inspira-se constantemente em quadros de Edward Hopper para elaborar a composi¢ao de seus
quadros filmicos. Um bom exemplo ¢ o do filme O fim da violéncia (1997), no qual o quadro
Nighthawks (1942), de Hopper (Figura 1.3), serve de inspiracdo para o cendrio de uma
sequéncia, na qual um filme ¢ rodado dentro do filme. A composi¢do espacial, bem como a
perspectiva do quadro sdo transpostas meticulosamente, recriando o tipico bar americano
visto do lado de fora, conforme o ponto de vista estabelecido no quadro (Figura 1.4). A
camera do filme que estd sendo rodado dentro do filme também ¢ posicionada do lado de fora
do bar. Os personagens do quadro ndo sao recriados no filme, com exce¢ao da mulher que
parece inspirar a composic¢do visual da personagem feminina do filme dentro do filme. Cat, a
moca que quer se tornar uma atriz, interpretada por Traci Lind, lembra a personagem do
quadro, de pele branca e cabelos claros, vestindo uma roupa de tom quente. Nao ha a
pretensdo de que Cat encene a mesma situagdo narrada no quadro, por isso ndo se trata de um
tableu vivant. H4 apenas uma citacdo de certos elementos do quadro no filme, sem uma
transposi¢cao dos aspectos narrativos.

Uma abordagem utilizada principalmente em ficgdes ¢ a da adaptacdo estilistica.
Filmes como Edward Munch, de Peter Watkins, e Klimt, de Raoul Ruiz, tém sua concepgao
estética em consonancia com o estilo do artista retratado. Assim, o estado de espirito de
Munch, plasmado em suas telas expressionistas, serviu de inspiragdo para a concepgao de
direcdo de fotografia do filme de Peter Watkins. A perturbagdo mental pela qual passava o
jovem Munch foi representada através da fotografia escura e confusa € do movimento de

camera impreciso e rapido. Ja em algumas sequéncias de K/imt, especialmente aquelas nas



29

quais mostra o pintor em seu ateli¢ (Figura 1.5), o diretor Raul Ruiz conseguiu imprimir tons
dourados na fotografia do ambiente inspirado na tonalidade dos quadros mais conhecidos do
pintor (Figura 1.6).

Por fim, ¢ a representacao do “objeto” de arte, propriamente dito, que faz a ponte entre
a obra e o filme. Sendo assim, a tela pintada, ou a instalagdo, ou a escultura ¢ reproduzida na
sua materialidade fisica. Por vezes, as obras sdo exibidas integralmente, at¢ mesmo dentro das
molduras, quando se tratam de pinturas. Mas também ha diversas maneiras de fazé-lo sem
respeitar a integridade visual das obras, mostrando apenas partes, ou, no caso de instalagoes,
mostra-las em interagdo com um espectador, por exemplo. O presente trabalho visa investigar
documentarios que utilizam precisamente este tipo de representacao da obra de arte, mediante
o proprio objeto de arte, em sua fisicalidade.

E importante ressaltar que as formas estéticas aqui apresentadas, como o fableau
vivant, a citacdo, a adaptacao estilistica e a representacdo do objeto de arte, podem, a qualquer
tempo, se misturar, sendo utilizadas em um mesmo filme, ou seja, elas ndo sdo excludentes.
Assim acontece no episddio Corvos, do filme Sonhos (1990), de Akira Kurosawa, no qual se
encontra a exibicdo dos quadros de Van Gogh, de diversos modos: ha os tableaux vivants,
reconstituicdes de quadros como A ponte de Langlois (Figuras 1.8, 1.9) e O campo de trigo
com corvos; ha citacdes de quadros de Van Gogh nas composi¢des visuais das cenas nas quais
aparecem os lugares por onde o protagonista caminha em busca do pintor (Figuras 1.10, 1.11).
Por ultimo, ha a representacdo das telas pintadas de dois modos distintos: quadros de Van
Gogh podem ser vistos lado a lado, pendurados em uma parede do Museu Van Gogh (Figura
1.7); e em outro momento, as telas t€ém suas molduras rompidas e sdo, literalmente,
transformadas em cenarios por onde o personagem principal caminha (Figuras 1.12, 1.13,
1.14, 1.15). Mediante o recurso técnico de chroma key, a imagem do protagonista ¢
encrustada nos quadros do artista. O chroma key, uma das figuras de escrita estudadas por

Dubois, ¢ interessante pela

possibilidade que ela cria de que o corpo e o cenario provenham de duas fontes
distintas, “mixando-se” apenas na imagem final. Eles funcionariam assim como
duas realidades independentes agenciadas no mesmo quadro. E este principio de
autonomia dos corpos em relagdo aos cendrios autoriza composi¢des inéditas de
imagem. (DUBOIS, 2004, p. 194, 195)

A pintura abandona sua forma original de objeto e os limites da moldura, assumindo
nova fun¢do, a de cendrio. Através deste recurso, Kurosawa ficcionaliza as telas de Van

Gogh, propondo uma interagdo com o personagem do filme.
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1.2 Documentarios sobre arte

1.2.1 Encontros — Jean-Louis Comolli

O documentario sobre arte esta sujeito a tantas tensoes quanto qualquer documentario.
Mas como eles possuem, muitas vezes, algumas peculiaridades (como, por vezes, prescindir
de personagens humanos), seria interessante observar neles como algumas questoes caras ao
documentario contemporaneo aparecem, ou nao aparecem. Para isto, recorremos a teoria do
documentario de Jean-Louis Comolli, na qual ele aponta para as zonas cinzentas do
documentario, ou seja, para aquilo que, sem querer mostrar, ele termina por revelar. De
forma bastante resumida, para ele o documentario se diferencia, por exemplo, da fic¢do, nao
pela narrativa, mas pelo lugar reservado ao sujeito, seja aquele que filma ou aquele que ¢
filmado. Trata-se de um encontro filmado entre os sujeitos situados a frente e atras das
cameras. Ha, portanto, uma permeabilidade a que se sujeita o documentario as coisas do
mundo, que deixam seus vestigios no filme, e vice-versa. Em suas palavras: “Sob determinada
luz, em um espago e uma duracdo comuns, o mundo a ser filmado e a maquina filmadora
entram em relagdo. E uma relagio dual, uma co-presenga que é uma co-penetragio e que
engendra uma transformacao mutua.” (COMOLLI, 2008, p. 28).

Mas como se da essa transformacdo mutua a qual ele se refere? Para pensar o
documentario sobre arte a luz das ideias de Comolli, € necessario, antes, compreender quais
sd0 0s sujeitos que atuam no encontro acima descrito. Em todo documentario ha o sujeito que
filma, que € o diretor, mas também sua equipe e todo o aparato técnico que os acompanha, e
tem o que ¢ filmado, ou seja o(s) personagem(ns). No documentario sobre arte, a obra de arte
¢ personagem tanto quanto qualquer personagem humano que interaja com ela. E preciso ter
com elas a mesma atengao que se tem com personagens de carne e 0sso. Conforme Comolli, o
personagem requer cuidados, pois ha diversos riscos que envolvem a fala do outro. Em suas

palavras:

Como filmar o outro sem domina-lo nem reduzi-lo? Como dar conta da forga de um
combate, de uma reivindicacao de justica e de dignidade, da riqueza de uma cultura,
da singularidade de uma pratica, sem caricatura-las, sem trai-las com uma tradugao
turistica ou publicitaria? (COMOLLI, 2008, p. 30) [grifo nosso]

A traicdo a qual se refere Comolli deriva dos varios perigos inerentes ao ato de

documentar, pois ha uma relacdo de poder implicita, na qual o diretor tem o controle da
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equipe e de todo o aparato técnico, incluindo ai o poder de montar, ou seja, retirar ou enfatizar
aspectos especificos da fala do outro. Por outro lado, o personagem pode, a qualquer hora,
desistir de ser filmado. Desta forma, ¢ uma relagdo delicada que se estabelece.
Aparentemente, pode-se pensar entdo que deva ser mais facil lidar com um personagem mudo
(como uma obra de arte), pois assim os diversos riscos que envolvem a fala do outro estariam
ausentes. Haveria, assim, na relacdo entre o sujeito que filma e a obra-personagem muda, uma
espécie de imunidade ao risco de reduzi-la ou supervaloriza-la, ou o risco de sua imprevisivel
desisténcia. No entanto, subjaz ai um outro grande risco: o de considerar a obra como um
personagem possuidor de um discurso predeterminado, cujo sentido imanente o filme teria
como missdo desvendar e transmitir ao publico. Desse modo, ao se pressupor a possibilidade
de “capturar” a completude do personagem, seja ele um ser humano ou uma obra de arte,
arrisca-se “trair” a obra-personagem, transformando-a em uma “caricatura”, ou uma “tradugao
turistica ou publicitaria”.

Mas se, pelo contrario, a obra-personagem for considerada como um personagem a ser
construido, como qualquer outro, diversas possibilidades sdo abertas, conforme alerta
Comolli: “Filmar pode ser: designar um lugar para o outro ¢ ai enclausura-lo [...]. O inverso
disso possivelmente seja dar inicio a obra do lugar do outro, lugar a ser construido com ele,
lugar que coloca em jogo o nosso, e talvez o ameace, e talvez também lhe dé sentido.”
(COMOLLI, 2008, p. 12-13). Assim, a obra-personagem esta em constante devir, pois pode
se transformar no decorrer do filme. E claro que esta mudanga ndo se d4 na fisicalidade da
obra, mas na nova imagem que a partir dela ¢ formada no filme. Comolli chama a ateng¢ao
para o filtro operado pelo cinema que sempre modifica a forma das coisas, mesmo mantendo
relagdo entre a representacdo e seu referente, o que se aplica perfeitamente ao caso das

representacoes de obras de arte em documentarios:

A parte documentaria do cinema implica que o registro de um gesto, de uma
palavra, de um olhar, necessariamente se refira a realidade de sua manifestagdo, quer
esta seja ou nao provocada pelo filme, mesmo ele sendo um filtro que muda a forma
das coisas. A forma delas, sim, mas ndo sua realidade. Realidade referencial
colocada antes de tudo pelo cinema documentario e que se impde a ele como sua lei.
(COMOLLI, 2008, p. 170)

A representagdo da obra de arte (derivada do uso de recursos técnicos e narrativos
cinematograficos) altera a sua forma (mas ndo a sua realidade). Assim como o sujeito que
filma e o sujeito filmado, a obra-personagem também entra no jogo de transformar e ser

transformada, que ¢ o contrario de ser capturada. A obra, mediante representacao
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cinematografica, ¢ outra, ndo ¢ mais a mesma. Em outras palavras: sozinho, o quadro ¢ apenas
um objeto desprovido de sentido, logo, a obra de arte existe sempre e apenas em relagdo a
alguém, seja o espectador ou o diretor (que também ¢ um espectador). Assim, se o cinema ¢
capaz de propiciar uma relacdo nova entre obra e espectador, diferente da experiéncia vivida
presencialmente diante da obra, entdo a obra representada no cinema também ¢ outra. Ha,
portanto, uma relagdo que surge do encontro do filme com a obra, encontro capaz de gerar um
novo tipo de relagcdo entre o espectador e a obra, cujos vestigios sdo deixados sobre o filme,
encerrando assim um ciclo que ndo termina nunca, pois cada diretor que se encontra com uma
obra vai se relacionar com ela de modo diverso, e cada espectador que se relacionar com o

filme vai se relacionar com a obra também de formas distintas.

1.2.2 Traicoes — André Bazin

A traicdo ao personagem, a que se refere Comolli, ndo ¢ igual a trai¢do a pintura
mencionada por André Bazin, no artigo “Pintura e Cinema”. Bazin ndo se dedicou a formular
uma teoria do documentario, mas, em dois curtos artigos sobre pintura e cinema, da década de
1950, abordou as principais questdes que ainda hoje servem para pensar o documentario sobre
arte.

Em seu texto, Bazin parte da rejei¢do a certas criticas feitas ao filme sobre pintura,
julgando-os como trai¢gdes a ela. Tais trai¢des seriam, a um s tempo, a obra, ao artista e ao
espectador, pois, respectivamente, alteram a cronologia da realizagdo das obras,
disponibilizam-na de uma maneira, por vezes, avessa ao desejo do criador e, por fim, sugerem
ao espectador que estejam diante da propria obra, enquanto essa operagdo ¢ inviavel por
limitagdes técnicas do proprio meio cinematografico. A mais importante de todas as
“traicdes” ¢ apontada por Bazin como “a destruicdo do espago pictural” da pintura, que
“perde sua orientagdo e seus limites para impor-se a nossa imagina¢ao como indefinido.”
(BAZIN, 1991b, p. 173). O autor percebe uma diferenca de funcao da tela do cinema para a
tela do quadro. A tela do quadro ¢ contida por sua moldura, que tem como fun¢do, muito além
de decorar, marcar a separagdo entre o espago pictorico € o mundo natural. Desta forma, a
moldura funciona como elemento de convergéncia da atencdo do espectador que volta seu
olhar para tudo o que estd contido por ela, ignorando o que a rodeia. Inversamente, a tela do
cinema se apresenta como uma “mdscara que s6 pode desmascarar uma parte da realidade”,

essa parte esta dentro da tela do cinema, mas ndo ¢ contida, pelo contrario, ¢ prolongada
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indefinidamente. Resumidamente, Bazin propde a distingdo: “A moldura € centripeta, a tela
centrifuga.” (BAZIN, 1991b, p. 173). Assim, o rompimento do espago pictural do quadro
acontece quando a imagem, feita para ser contemplada dentro de uma moldura, ¢ transposta
para a tela de cinema, e perde seus limites “naturais”, passando a ser “infinita”.

Bazin ndo nega que o filme, em certa medida, opere as traicdes acima citadas, mas ele
acredita que ha dois motivos suficientes para justifica-las. Do ponto de vista pedagogico, o
fato de trazer as pinturas mais proximas do publico ja seria razdo suficiente para a existéncia
de tais filmes. Do ponto de vista estético, a justificativa para as eventuais “traicdes” que se
incorre em representar obras de arte em filmes € que os filmes ndo devem se subordinar as

obras de arte, pois sdo objetos autobnomos, conforme consta na seguinte citagao:

Na verdade, Van Gogh [de Alain Resnais] ou Goya ndo s2o, ou ndo sdo apenas uma
nova apresentacdo das obras desses pintores. O cinema ndo desempenha de modo
algum o papel subordinado e didatico das fotografias num album ou das projecdes
fixas numa conferéncia. Os proprios filmes sdo obras. A justificagio deles ¢
auténoma. Nao se deve julga-los somente com referencia a pintura que eles utilizam,
mas em relagdo a anatomia, ou antes, a histologia desse novo ser estético, que surgiu
da conjun¢do da pintura e do cinema. [...] O cinema ndo vem “servir” ou trair a
pintura, mas acrescentar-lhe uma maneira de ser. (BAZIN, 1991b, p. 176) [grifo
nosso|

Para Bazin, o filme de pintura, como ele chama, ¢ uma obra que se basta, e ndo
necessita do referente para justificar sua existéncia, pois constitui-se em uma obra de segundo

grau, como se vera adiante. Em suas palavras:

O filme de pintura ndo é o desenho animado. Seu paradoxo ¢ utilizar uma obra ja
totalmente constituida e que basta a si mesma. Mas ¢ justamente porque ele a
substitui por uma obra em segundo grau, a partir de uma matéria ja esteticamente
elaborada, que ele lanca sobre esta uma nova luz. Talvez seja na propria medida em
que o filme ¢ plenamente uma obra e, portanto, em que ele mais parece trair a
pintura que ele a serve melhor em definitivo. (BAZIN, 1991b, p. 176)

Com isso, Bazin declara a autonomia do filme em relagdo a obra, elevando o préprio
filme ao nivel de obra também. A titulo de exemplo de filmes de pintura que “langam uma
nova luz” a obra, Bazin menciona o filme Van Gogh (1948), de Alain Resnais, e descreve os
tipos de recursos cinematograficos utilizados no filme para transformar-se em um novo ser

estético:

o realizador pode tratar o conjunto da obra do pintor como um tUnico e imenso quadro no
qual a camera ¢ tdo livre em seus deslocamentos quanto em qualquer documentario. Da
2 (13

“rua de Arles”, “penetramos” pela janela “na” casa de Van Gogh, e nos aproximamos da
cama com a colcha vermelha. (BAZIN, 1991b, p. 174)
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A narrativa deste filme ¢ composta de uma montagem apenas com quadros de Van
Gogh, de diferentes épocas, filmados em planos fixos ou panoramicas. As obras sao
apresentadas, ndo em seu sentido cronologico, mas de acordo com a adequagdo do sentido
figurativo da imagem ao texto narrado. Para ele, a acdo do cinema, ao representar a pintura, ¢
de “um realismo de segundo grau, a partir da abstracdo do quadro. Gragas ao cinema e as
propriedades psicologicas da tela, o signo elaborado e abstrato reganha para qualquer espirito
a evidéncia e o peso de uma realidade mineral.” (BAZIN, 1991b, p. 175). Isto significa que,
devido as propriedades psicologicas do cinema, isto €, a condicao de indice, que comprova a
existéncia presente ou passada daquilo que ¢ representado, a imagem figurativa do quadro
ganha um carater de “imagem do real” que ela, evidentemente, ndo tem. Assim, os quadros
tém sua integridade rompida por enquadramentos fechados em determinados detalhes e em
passeios por sua superficie, fazendo com que as figuras representadas paregam como
“imagens reais”. Por exemplo, a pintura sobre o quarto de Van Gogh aparece com o mesmo
grau de realismo que uma fotografia deste mesmo quarto.

O efeito, acima descrito por Bazin, de “penetragdo” e de “aproximacao” ¢ criado pela
montagem e pelos movimentos de camera, que conferem sentido as imagens: o plano do
quadro A4 Casa Amarela ¢ sucedido pelo plano do famoso quadro Quarto em Arles. O
tratamento dado a cada plano confere ao conjunto um sentido que ndo ¢ imanente as imagens,
mas sugerido intelectualmente. O primeiro plano dura 10 segundos, durante os quais o
enquadramento parte do plano geral, mostrando a casa onde Van Gogh viveu no ano de 1888,
na cidade de Arles, na Franga, e segue em movimento de aproximagao até o plano fechado de
uma das janelas da casa (Figuras 1.16, 1.17). Corta para o plano do Quarto em Arles, comodo
da mesma casa, onde ficava o quarto de Van Gogh. Nesse plano, o enquadramento parte de
um plano fechado da janela, e, em 6 segundos, um movimento de afastamento segue até que a
imagem do quadro preencha a tela, por completo (Figurasl.18, 1.19). O movimento de
camera que reenquadra os quadros de Van Gogh e a justaposi¢do destes dois quadros
especificos sugerem uma continuidade narrativa. Como um raccord de movimento que une a
tomada externa da casa a tomada interna do quarto, a montagem oferece ao espectador a
sensagdo descrita por Bazin, segundo a qual da rua penetramos no quarto de Van Gogh e nos
aproximamos de sua cama.

O filme de Resnais sobre Van Gogh pretende aproximar a temporalidade de fruigao
da obra a temporalidade cinematografica, embora a dimensao temporal da fruigdo de uma

obra de arte difira da frui¢do filmica. Segundo Bazin, a unidade temporal do cinema se da
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horizontalmente, por causa da montagem que disponibiliza em sequéncia os acontecimentos,
ao contrario do quadro, que tem sua temporalidade vertical, pois tudo estd presente a um so
tempo, requerendo do espectador uma atencao simultdnea a todos os seus elementos, em
profundidade. E claro que, quando o quadro é transposto para o filme, essa forma de frui-lo
ganha novo ritmo, deixando de ser aquele das salas de museus e galerias. Mas ainda assim,
um quadro representado em um filme pressupde uma temporalidade diferente da
temporalidade de fruicao da representagcdo de agdes humanas.

No caso desse filme de Resnais, as obras de Van Gogh sdo incorporadas pela
temporalidade cinematografica. Para isso, o diretor utilizou recursos como a narracao em off,
musica empdatica, movimentos de camera e montagem, que, orquestrados, funcionam como
num documentério tradicional, no qual as imagens descrevem, as vezes literalmente, as vezes
metaforicamente, o texto narrado. O contetido narrativo do filme ndo sofreria grandes
alteragdes, por exemplo, caso, em vez de pinturas, fossem utilizadas fotogratias com o mesmo
conteudo figurativo que héa nos quadros escolhidos, ou seja, se no lugar de colocar o quadro
Casa Amarela, colocassem uma fotografia dela. O sentido agregado a narragdo seria o
mesmo. Mas ndo sdo fotografias, sdo pinturas de Van Gogh, que além do valor cultural
evidente, acrescentam ao filme uma carga poética singular.

Esse exemplo ¢ bastante claro naquilo que pretende esclarecer, mas salta aos olhos por
trazer em seu cerne uma possivel incoeréncia. André Bazin foi o tedrico que defendeu a
montagem minima, isto €, que a montagem seja utilizada o minimo possivel, e, quando
inevitavel, que seja entdo invisivel, mas em certos casos ela deve ser até mesmo proibida
(BAZIN, 1991d). Sem adentrar nos pormenores de sua teoria realista, o continuo elogio ao
plano-sequéncia e a profundidade de campo tinham como objetivo a defesa da manutencao na
imagem da “ambiguidade do real”, pois, para ele, “a imagem vale, a principio, ndo pelo que
acrescenta, mas pelo que revela da realidade.” (BAZIN, 1991a, p. 70). Como compreender,
entdo, o fato de o proprio André Bazin, ao mesmo tempo em que defende a montagem
minima, elogiar neste filme justamente a montagem criadora de sentido? Uma montagem que
acrescenta sentido ao real?

Nao creio que se trate de uma incoeréncia, pois em todos os seus escritos hd uma
coesdo bastante grande e um esforco em fazer a defesa de certas teses sem deixar margem a
argumentos contrarios. Arrisco uma compreensao desse fato pela seguinte razao: filmes que
apresentam obras de arte necessitam de algum suporte externo as imagens para compor um
discurso, pois os quadros nao possuem um conteudo imanente. Logo, o texto ¢ um artificio

muito utilizado para essa tarefa, mas que encerra muito as possibilidades das imagens,
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submetidas demasiadamente ao sentido verbal conferido pelas palavras. Assim, a montagem
aparece como um recurso eficaz na tarefa de compor um discurso, mas nao tdo totalizante
quanto o texto. A montagem teria mais capacidade de manter a ambiguidade do real do que as
palavras, pois, conforme j& foi dito, o quadro ndo possui uma verdade imanente, ele possui
uma ambiguidade, assim como qualquer elemento da “realidade”.

Tanto Bazin quanto Comolli, cada um a sua maneira, deixam brechas para
compreendermos que no documentario sobre arte uma operacdo ¢ inevitavel e, até mesmo,
desejavel: a producdao de camadas de significados exteriores a obra-personagem. Tais
camadas de significados podem ter finalidades diversas: por vezes, podem ressaltar ideias
presentes nas obras, ou mesmo ironiza-las, ou desdobra-las, ou at¢ mesmo contrapo-las.
Todas essas possibilidades, no entanto, operam necessariamente uma transformacdo do
aspecto original da obra, o que pode ser compreendido como trai¢do a obra ou ao artista. Para
Bazin, tal trai¢io ¢ mesmo necesséria, porque: “A criagdo é a melhor critica. E desfigurando a
obra, quebrando suas molduras, atacando-as a sua propria esséncia que o filme a obriga a
revelar algumas de suas virtualidades secretas.” (BAZIN, 1991b, p. 176).

Para Comolli, essa atribuicdo de significados ¢ uma condicdo existencial para o
documentario. Segundo ele: “filmar, cortar montar — escrever, em suma — ¢, evidentemente,
manipular, orientar, escolher, determinar, em resumo, interpretar uma realidade que nunca se
apresenta a nds como ‘inocente’ ou ‘pura’, a ndo ser que assim a fantasiemos.” (COMOLLI,
2008, p. 262). A interpretacio ¢ uma dimensdo criativa inerente ao processo de
documentacdo, mesmo que muitas vezes nao seja apresentada explicitamente. Em alguns
filmes, a intencdo do diretor ¢ manifestada, por exemplo, mediante uma locugdo (em Cildo
Meireles, do Wilson Coutinho), ou mesmo através do titulo (como em O mistério de Picasso,
originalmente Le Mystere Picasso, ou seja, O mistério Picasso). Mas muitas vezes, o olhar do
diretor sobre a obra “aparece” sem estar 1. Foi Comolli, quem chamou a atencao para aquilo

que nao estd na imagem, mas estd no filme.

[...] nos filmamos também algo que ndo ¢ visivel, filmavel, ndo ¢ feito para o filme,
ndo estd ao nosso alcance, mas que estd aqui com o resto, dissimulado pela propria
Iuz ou cegado por ela, ao lado do visivel, sob ele, fora do campo, fora da imagem,
mas presente nos corpos e entre eles, nas palavras e entre elas, em todo o tecido que
a maquina cinematografica — que ao seu modo é uma parca —, trama. (COMOLLI,
2008, p. 170)

O olhar do autor do documentario acerca da obra de arte encontra-se, portanto,

implicito na narrativa do filme. Nos capitulos seguintes, as andlises buscardo compreender
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que ideias o diretor sugere em relacdo as obras, mesmo que nao estejam expressas

verbalmente, mas implicitas na narrativa.

1.3 A obra de arte no filme

1.3.1 Monumento - Gilles Deleuze e Félix Guattari

Documentérios sobre arte ha inimeros. Uma grande parte ¢ feita por encomenda de
redes de televisdo, para satisfazer a uma demanda de um publico avido por informagao. Sao,
na grande maioria, concebidos de forma parecida aos catdlogos de arte, enfileirando obras
lado a lado, sobrepostas a um discurso explicativo, mas com a “vantagem” de oferecer ao
publico o dinamismo da imagem em movimento e o conforto de ter uma musica que sugira a
emocao “certa” para cada obra ou cada episodio biografico da vida do artista representado. A
obra de arte aparece, por vezes, da mesma forma que documentos em um processo,
comprovando e legitimando o discurso narrado. A obra ¢ ai apresentada como uma prova e,
por isso, deve sofrer o minimo de intervencdes possivel, pois nao se pode incorrer no risco de
descaracterizar a prova documental. Por isso, os recursos técnicos utilizados sdo apenas o
plano aberto e o plano fechado, movimentos suaves com a camera, e cortes também suaves.

Em outros filmes, a obra ¢ apresentada nao como documento, mas como monumento
ao passado. Sao filmes que procuram resgatar algum tipo de valor que tenha se perdido com o
tempo, ou que se teme perder. Assim, mostram a obra como quem mostra um animal em
exting¢do. Este tipo de monumento ¢ aquele que se ancora no valor passadista, na memoria que
nao se deve perder. H4 ai uma espécie de sacralizagao do objeto de arte que ndo pode sofrer
nenhuma intervengao, sob o risco de macular a sua imagem. Por isso, ¢ bastante econdmico o
uso de recursos técnicos cinematograficos. Este monumento ¢ bem diferente daquele
mencionado por Deleuze & Guattari, em “O que ¢ filosofia?”’. O monumento propugnado

pelos autores

ndo comemora, ndo celebra algo que se passou, mas transmite para o futuro as
sensagdes persistentes que encarnam o acontecimento [...]. O monumento nao
atualiza o acontecimento virtual, mas o incorpora ou encarna: da-lhe um corpo, uma
vida, um universo. (DELEUZE & GUATTARI, 1992, pp. 228, 229)
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Certos documentarios sobre arte, integral ou parcialmente, tentam criar esse tipo de
monumento, que se volta para o futuro, para um devir da experiéncia existencial da obra. Sdo
filmes que representam as obras de arte sem buscar nela o valor do passado, da tradi¢do; ndo
tentam resgatar nada, nem comprovar coisa alguma. Sao filmes que afirmam o devir da
existéncia da obra de arte, pois, conforme diria André Bazin, conferem as obras “uma nova
maneira de ser”. Ocorre nas representacoes de obras de arte em filmes o mesmo que Deleuze
& Guattari relatam a respeito da representacdo em pinturas. A duragdo, fisica, da obra
independe daquele que lhe serviu de modelo, ou seja, sdo duas existéncias distintas. Num
inspirado trecho, Deleuze & Guattari escrevem que, em determinada pintura, “o ar guarda a
agitacdo, o sopro e a luz que tinha tal dia do ano passado, ¢ ndo depende mais de quem o
respirava naquela manhd.” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p. 213). Assim, a arte se
liberta de seu modelo, como também se torna independente de seu criador, uma vez que a arte
sobrevive a ele. O que ela conserva ¢ “um bloco de sensagdes, isto €, um composto de
perceptos e afectos” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p. 213). O que ¢ conservado na obra
de arte ndo € a pessoa ou o lugar representados, nem a sensacao de um momento vivido ou a
percepcao e afeccdo de um momento, pois ela ndo € capaz de resgatar uma historia, um
momento, mas, simplesmente, perceptos e afectos, descolados do homem. Desta forma, a obra
esta no mundo de forma independente de tudo. Da mesma maneira, alguns filmes sobre arte,
creio, almejam adquirir esta autonomia da representagdo em relagdo a obra referencial quase
completa, atuando assim como monumentos, no sentido fabulador proposto por Deleuze &

Guattari. Segundo eles:

toda obra de arte ¢ um monumento, mas o monumento ndo € aqui o que comemora
um passado, é bloco de sensagdes presentes que s6 devem a si mesmas sua propria
conservacdo, ¢ ddo ao acontecimento o composto que o celebra. O ato do
monumento ndo ¢ a memoria, mas a fabulagdo. (DELEUZE & GUATTARI, 1992,
p. 218)

Ainda sobre monumentos, Michel Foucault, na Arqueologia do saber, ressalta a
mudancga na concepc¢ao historica acerca do documento para entdo concluir que, atualmente, a
historia transforma o documento em monumento; sua tarefa ndo seria mais a de identificar nos
documentos o valor da memoria, daquilo que guarda o saber do passado, mas a de desdobra-

los, de criar relacdes entre eles, capazes de compor séries, grupos, conjuntos. Em suas

palavras:

a historia mudou sua posi¢do acerca do documento: ela considera como sua tarefa
primordial ndo interpreta-lo, ndo determinar se diz a verdade, nem qual ¢ seu valor
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expressivo, mas sim trabalhd-lo no interior e elabora-lo: ela o organiza, recorta,
distribui, ordena e reparte em niveis, estabelece séries, distingue o que € pertinente
do que ndo ¢, identifica elementos, define unidades, descreve relagdes. O
documento, pois, ndo € mais, para a histdria, essa matéria inerte através da qual ela
tenta reconstituir o que os homens fizeram ou disseram, o que é passado e que deixa
apenas rastros: ela procura definir, no préprio tecido documental, unidades,
conjuntos, séries, relagdes. (FOUCAULT, 2007, p. 7)

E desta mesma forma que, neste trabalho, se procura encarar a obra de arte
representada em documentarios: ndo como documentos, mas como monumentos que se
desdobram a partir de relagdes estabelecidas entre elas e outros elementos. Acredito que a
transformagdo da obra de arte em monumento seja feita no cinema mediante o que Deleuze
chamou de ideias cinematograficas (DELEUZE, 1999, p. 9), ou seja, uma abordagem estética
da obra de arte que so pode ser realizada no cinema e em mais nenhuma outra arte (como, por
exemplo, no teatro, na literatura ou na musica), com seus recursos especificos.

Assim como se pode deduzir do pensamento de Deleuze & Guattari ¢ também de
André Bazin, o filme sobre arte pode adquirir autonomia em relacdo ao referente da
representacdo, porém, essa autonomia nem sempre ¢ atingida, ou ¢ atingida apenas
parcialmente. Ela ndo ¢ adquirida instantaneamente, mas € fruto de um processo. Na medida
em que os recursos técnicos e narrativos cinematograficos sao empreendidos para representar
as obras de arte, uma nova leitura dessas obras vai sendo construida, podendo, ou ndo, ganhar
autonomia em relacdo a obra referencial. Para investigar esse processo, ¢ necessario
considerar as obras de arte referentes e suas representacdes. E o que sera feito no segundo e
no terceiro capitulos, buscando rastrear os recursos técnicos e cinematograficos utilizados nos

filmes na passagem de um suporte ao outro, enfatizando os elementos que criam a distancia e

a autonomia entre a representacao e seu referente.

1.3.3 Aura — Walter Benjamin

Segundo Walter Benjamin, com o surgimento de adventos tecnoldgicos capazes de
reproduzir a obra de arte em larga escala, como, por exemplo, a fotografia, “mesmo na
reproducdo mais perfeita, um elemento esta ausente: o aqui e agora da obra de arte, sua
existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra” (BENJAMIN, 1994, p. 167). Isso quer
dizer que a autenticidade do objeto de arte ndo ¢ passivel de copia, pois a tradigdo que
acompanha aquele objeto e as marcas do tempo em seu aspecto fisico sdo impossiveis de

serem copiadas. Sobre a autenticidade, destaca Benjamin:
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A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela
tradi¢do, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu testemunho
historico. Como este depende da materialidade da obra, quando ela se esquiva do
homem através da reprodugdo, também o testemunho se perde. (BENJAMIN, 1994,
p-168)

Dird Benjamin ainda que a reproducao da obra de arte em larga escala promove a
destruicao de sua aura. Compreende-se por aura “uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais” (BENJAMIN, 1994, p.170), ou seja, ¢ um elemento presente no
momento exato da fruicdo, seja da obra de arte, seja, por exemplo, de uma paisagem. E o que
torna aquele momento unico. A medida que a sociedade moderna assume apaixonadamente a
preocupacdo de “fazer as coisas ficarem proximas”, acaba por reproduzir obras de arte em
larga escala, e divulga-las através dos mais variados meios de comunicagdo e produtos de
massa. Tal abundancia de imagens interfere na percepcao do espectador acerca da obra de
arte. Depois de vé-la reproduzida em uma camiseta, em um chaveirinho e no copo de
requeijdo, o espectador tera sua percepcio da obra de arte definitivamente alterada. E ai que
ocorre a perda da aura.

Benjamin estava preocupado com o efeito da reproducdo em larga escala na obra
original. E chamou a atengdo para o fato de que os proprios meios de reproducdo técnica,
como a fotografia e o cinema, poderiam servir, eles mesmos, como produtores de obras
estéticas. A diferenga € que as obras fotograficas e, principalmente, as cinematograficas, tém
a reproducdo como sua finalidade. Assim, a questdo da autenticidade e da aura ndo estaria
posta para tais obras estéticas. Em sua reflexdo, porém, o autor deixa aberta uma brecha para
considerar o cinema também como obra de arte: para ele, o produto das filmagens no set
almejam a perfectibilidade sendo feitas e refeitas como num teste, distanciando-se do valor de
eternidade existente nas obras de arte. Mas o filme pronto, cujos planos foram selecionados
pelo montador entre os diversos “testes” e organizados com a finalidade narrativa, pode ser
encarado como obra de arte. Em suas palavras: “Na melhor das hipoteses, a obra de arte surge
através da montagem” (BENJAMIN, 1994, p. 178). Ou seja, ¢ mediante o recurso técnico da
montagem, derivada de uma atividade intelectual de escolha, que se abre a possibilidade de
produzir uma obra de arte no cinema.

Benjamin deixa claro que a aura ndo ¢ passivel de copia, portanto as reprodugdes de
obras de arte podem dispor da imagem da obra de arte original, mas nunca de sua aura. Por
conseguinte, a repeticdo em larga escala chega a abalar a aura da propria obra original. Ora,

ndo ¢ objetivo do presente trabalho contestar tais afirmagdes, mas enxergar brechas para uma
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compreensdo mais alargada da aura, que compreenda o produto cinematografico, ele mesmo
capaz de produzir um “aqui e agora” singular para o espectador. O processo de representacao
da obra de arte em filmes opera necessariamente uma série de alteragdes em relagdo ao
original para que o novo suporte seja capaz de reproduzi-la. Sdo uma série de perdas que
ocorrem, ndo no objeto fisico da obra original, mas na imagem que se tem dele a partir da
reproducdo. A aura ¢ apenas a primeira perda. Luiz Cldudio da Costa ressalta ainda que,
quando uma obra ¢ reproduzida, a sua natureza ndo ¢ mais a mesma, € aciona outros tipos de

questionamentos que a “obra original”. Segundo ele:

O registro evidencia um problema crucial na arte contemporanea, o da repeti¢io e
das séries, isto é, da origem e do tempo. Ele contesta a nocdo de ndo
reprodutibilidade ou indivisibilidade da obra de arte, condicionada pela
reprodutibilidade técnica. Toda vez que um evento se divide, muda de natureza. Ao
se dividirem registros diversos, um evento em lugar especifico ndo ¢ mais o mesmo,
ou seja, deixa de proporcionar as mesmas questdes, a despeito da transferéncia de
inscricdes de suas impressdes para novos suportes de arquivamento. (COSTA,
2009b, p. 94)

Curiosamente, a critica de Walter Benjamin a reproducdo técnica de obras de arte,
inserida no contexto do desenvolvimento da sociedade de massa, muito provavelmente sem
que fosse sua inten¢do, acabou por contribuir para a abertura de um novo campo de pesquisa
que permite pensar as representacdes como obras independentes de seus modelos. Para que
esse novo campo se desenvolva, contudo, ¢ imprescindivel a definitiva aboli¢do da crenga em
uma analogia perfeita, pois somente desta forma sera possivel explorar os potenciais secretos
das obras de arte mediante sua representacao pelo cinema. O uso das potencialidades proprias
do cinema € exatamente o que torna possivel a criacdo do “novo ser estético”, proposto por

Bazin.
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CAPITULO 2 - Estratégias de representacio em filmes sobre Pablo Picasso

Neste capitulo dois documentarios sobre arte serdo analisados, o filme Guernica, de
Alain Resnais e Robert Hessens e O mistério de Picasso, de Henri-George Clouzot. Conforme
foi explicado no capitulo anterior, sera feita uma analise dos principais recursos técnicos e
narrativos utilizados para representar as obras de Pablo Picasso com o objetivo de entender a
estratégia de representacdo empreendida pelos diretores e, consequentemente, sua

compreensao das obras.

2.1 Guernica e a montagem

Guernica (1950), de Allan Resnais e Robert Hessens, 15 minutos

Neste filme de Alain Resnais e Robert Hessens, a estratégia de representacdo das
obras de arte tém como base fundamental o uso da montagem. E por meio dela que a obra de
Picasso, Guernica (1937) (Figura 2.1), ganha nova forma. Ha um profundo controle de todos
os elementos que compdem a montagem, tanto de imagens quanto de sons, € uma roteirizagao
precisa. O filme apresenta, além da obra homonima de Pablo Picasso, diversas pinturas,
desenhos e esculturas, realizados entre 1902 e 1949. Grande parte da analise feita neste
subcapitulo se baseia no artigo intitulado “Guernica de Alain Resnais, o collage € a memoria:
uma arte da revelagio™ (traducio nossa), de Nancy Berthier, com a preocupagio de
aprofundar algumas de suas questdes e apresentar outras possibilidades de leituras.

Berthier propde uma abordagem do filme como uma estratégia para evitar o
esquecimento das barbaries cometidas em tempos de guerra, especialmente a que acometeu a
cidade basca de Guernica, quando, em 1937, serviu como cobaia de experimentos nazistas
para a realizagao de testes com bombas em populagdes civis. Para ela, por tras de todo o filme
subjaz a condu¢ao de uma produgdo de significado poético pacifista. Guernica faria, ao lado
de Noite e Neblina (1955) e As estatuas também morrem (1953), uma “trilogia do
Apocalipse” (OMS, 1988 apud BERTHIER, 2009, p. 88).

Resnais e Hessens langam mao da técnica de collage, proveniente das vanguardas

artisticas, da qual o proprio Picasso foi um dos precursores, para representar tanto o quadro

> “Guernica de Alain Resnais, el collage y la memoéria: un arte de la revelacion™.
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Guernica quanto o acontecimento’. Essa representacdo, porém, ndo ¢ literal, pois nem o
acontecimento, nem o quadro, sdo apresentados de forma realista, nem perto disso, mas de um
ponto de vista estético. Para a autora, o collage, neste filme, ¢ considerado em sua dimensao
artistica, e nao literal. Embora, alguns cineastas norte-americanos tenham experimentado
realizar collages cinematograficos no sentido literal, ou seja, a juncdo de elementos
heterogéneos a pelicula’, a aplicagio deste termo a filmes costuma pressupor uma
heterogeneidade de outra natureza, que ndo a fisica.

Genericamente, o collage ¢ definido por Berthier da seguinte forma: “supde o carater
heterogéneo e fragmentario dos elementos grudados, cujo sentido deriva de seu encontro, em
geral insolito™ (BERTHIER, 2009, p. 84, tradugdo nossa). O collage cinematografico de
sentido artistico refere-se a heterogeneidade estética da realidade representada na pelicula. Os
materiais fisicos sao homogéneos, como pelicula ou filme digital, mas com contetdos de
natureza heterogénea. Sao, por exemplo, imagens das obras, imagens de arquivo, jornais etc.,
que, a partir de um gesto de apropriagdo, sao meticulosamente selecionados, retirados de seu
contexto habitual e recontextualizados, formando séries de imagens, que, junto a outros
elementos filmicos, como trilha sonora e locucao, assumem um novo sentido. A poesia de
Paul Eluard, recitada pela atriz espanhola Maria Casares, ¢ o fio condutor da narrativa. O
texto foi produto de uma encomenda de Resnais a Paul Eluard, que durante a guerra civil
espanhola havia escrito o poema Vitoria de Guernica, no qual se baseia o texto do filme.

A fim de analisar o filme, ¢ necessario entender que tipos de fragmentos os diretores
utilizam para compor esse collage. Berthier enumera trés tipos de imagens diferentes
presentes no filme (BERTHIER, 2009, p. 90-92): 1) imagens de obras de Picasso (pinturas,
esculturas e desenhos); 2) jornais; e 3) inscricoes de grafite em superficies planas. Estas
superficies possuem cor acinzentada, sofrem diferentes interferéncias visuais feitas por
perfuragdes de grafite e agem no filme como imagens de fundo sobre as quais imagens de
obras aparecem em sobreposi¢do, coexistindo, assim, ambas as imagens (Figuras 2.2, 2.3). Ao

final da montagem, novas inscrigdes sao feitas, agora por meio da técnica de animagdo, em

6 Berthier atenta para o fato de que no final dos anos 1940 se estabeleceu definitivamente uma espécie de
“simbiose acontecimento/quadro: falar do acontecimento conduz inevitavelmente a falar do quadro e vice-versa”
(tradugdo nossa) (“simbiosis acontecimiento/cuadro: hablar del acontecimiento conduce inevitablemente a hablar
del cuadro y viceversa.”) (BERTHIER, 2009, p. 87). E isto também ocorre no filme. O titulo Guernica serve
tanto para destacar o acontecimento quanto o quadro.

7 Stan Brakhage, por exemplo, fez alguns filmes usando a técnica de collage, como Mothlight, em 1963, colando
junto a pelicula de 16mm asas de mariposa, pétalas de rosa, isto é, materiais translucidos por onde a luz do
projetor pudesse passar (MACDONALD, 2001).

¥ “supone el cardcter heterogéneo y fragmentario de los elementos pegados, cuyo sentido se deriva de su
encuentro, en general insélito.”
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cima das figuras das obras em sobreposi¢cdo ao fundo acinzentado. Essas animagdes, junto aos
efeitos sonoros, sugerem o assassinato a tiros das figuras sobrepostas, ou seja, dos habitantes
de Guernica.

J4 os jornais ndo sdo utilizados como de costume em documentarios classicos, para
comprovar a veracidade das informagdes apresentadas (Figuras 2.4, 2.5, 2.6). Apenas palavras
soltas como, por exemplo, “guerra” e “fascismo” aparecem num curto espago de tempo,
compondo elas mesmas uma espécie de collage na tela. As imagens das obras de Picasso sdo
apresentadas fora de sua ordem cronoldgica e com tratamento visual que altera sua
fisicalidade, como por exemplo, um escurecimento das bordas para homogeneiza-las e, ao
mesmo tempo, conferir dramaticidade as figuras; e com movimentos de cAmeras variados, ora
aproximando-se rapidamente dos rostos, ora passeando lentamente pelos semblantes.

A selecao de imagens de obras de arte de Picasso apropriadas neste collage € orientada
por seu conteudo figurativo. As representagdes de maes e filhos, jovens, mulheres chorando,
doentes, sdo eleitas dentre a vasta obra do mestre para compor o caleidoscopio visual
proposto na montagem de Guernica (o filme). Uma primeira, e evidente, camada de
significado de tais imagens revela que sdo imagens provenientes de quadros de Picasso, mas o
significado que ¢ considerado no gesto de apropriacdo ¢ o do sentido referencial, ou seja, o
significado mesmo das imagens plasmadas no quadro (maes e filhos, jovens, mulheres
chorando etc.). E no collage, as figuras selecionadas sdo desconectadas de seu contexto
visual, pois s6 importa o valor figurativo que tais imagens possam oferecer. Assim, segundo
Antonio Weinrichter, autor de uma grande pesquisa sobre o gesto de apropriacao no cinema e
o conceito recente de found footage, a recontextualizacdo empreendida em um collage ¢ de

grande importancia:

O collage introduz, além das nogdes de descontinuidade e fragmentacdo da obra de
arte, o corolario da recontextualizacdo destes elementos e a inevitavel mudanca de
sentido dos mesmos: o ato de apropriacdo transforma sempre os materiais
selecionados’. (WEINRICHTER, 2009b, p.51, tradugao nossa)

O efeito do collage no cinema, portanto, ¢ dialético, na medida em que € no choque
entre os elementos dispares que se faz um novo sentido. Mas, deve-se prestar atengdo para
que ndo se incorra no equivoco de associar como sindnimos collage e apropriagdo, uma vez

que ambas propiciam esse efeito dialético. A técnica pressupde um gesto de apropriacdo, mas

? “el collage introduce ademas de las nociones de discontinuidad y fragmentacion de la obra de arte, el colorario

de la recontextualizacion de dichos elementos y el inevitable cambio de sentido de los mismos: el acto de
apropriacion transforma siempre los materiales seleccionados”.
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nem todo gesto de apropriacao ¢ um collage. A apropriagdo na corrente de found footage, por

exemplo, se d4 de forma distinta, como explica Weinrichter:

O found footage remete sempre ao mundo do cinema e ndo ao referente, e essa ideia
da “dupla vida” que adquire toda imagem apropriada: a vida do aqui e agora do
filme experimental que estamos contemplando, ¢ a vida da imagem original que,
depois de tudo, aparece de forma tdo vivida diante de nossos olhos. O que faria a
técnica de collage filmico, precisamente, é liberar a imagem, autonomiza-la: para
vé-la enquanto imagem, para apreciar os detalhes periféricos, ou poder concentrar-
se, como disse Barthes, em seu terceiro sentido, o sentido obtuso'’.
(WEINRICHTER, 2009b, p. 60, traducdo nossa)

Logo, o collage faz uso do sentido referencial das figuras das obras de Picasso, ou
seja, do significado referente a cada signo isoladamente, independente do sentido atribuido
pelo pintor, frequentemente confirmado pelos titulos. Assim, num quadro em que hé diversas
pessoas, apenas uma parte ¢ selecionada e “recortada” para fazer parte do collage.
Weinrichter explica bem como acontece essa cisdo entre significante e significado, pois o

collage:

implica, com suas técnicas de apropriacdo, fragmentacdo e justaposi¢cdo, uma
“separagdo entre significante e significado”. Estas no¢des podem ser aplicadas de
modo geral ao cinema: separadas da fungdo original pretendida, as imagens
apropriadas se convertem em algo concreto. Igualmente, se produz uma separagao
entre significante (a materialidade visual da imagem, seu componente formal) e
significado (a inten¢do original com a qual foi filmada). Mas, a0 mesmo tempo,
como acontece no collage, a imagem apropriada ndo perde de todo o seu valor
semantico [...]"". (WEINRICHTER, 2009b, p. 50, tradugio nossa)

A concretude das imagens apropriadas € responsavel pelo que André Bazin chamou de
“realismo de 2° grau” nas representagdes de obras de arte pelo cinema. A partir das
“propriedades psicoldgicas da tela”, ou seja, das caracteristicas empaticas inerentes ao cinema

representativo como a identificagdo do espectador com o personagem e a transferéncia de

desejos, a obra pode ser fruida, ndo como obra, fruto de uma representacao pictorica, mas a

"9 “el found footage remite siempre al mundo del cine y no al referente, y esa idea de la ‘doble vida’ que

adquiere toda imagem apropriada: ‘La vida del aqui y ahora del film experimental que estamos contemplando, y
la vida de la imagen original que, después de todo, aparece de forma tan vivida ante nuestros ojos. Lo que haria
la técnica del collage filmico, precisamente, es liberar la imagen, autonomizarla: para verla en cuanto imagen,
para apreciar los detalles periféricos, o poder concentrarse, como dice Barthes, en su tercer sentido o sentido
obtuso”.

' “conlleva, con sus tecnicas de apropriacion, fragmentacién y yuxtaposicion, una ‘separacion de significante y
significado’. Estas nociones se pueden aplicar de manera general al cine: separadas de la funcién original
pretendida, las imagenes apropriadas se convierten en algo concreto. Igualmente, se produce una separacion de
significante (la materialidad visual de la imagen, su componente formal) y significado (la intencion original con
la que fue filmada). Pero, al mismo tiempo, como sucede en el collage, la imagen apropriada no pierde del todo
su valor semantico [...]”.
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partir do significado mesmo de suas imagens, como se fosse a representacao “direta” de tal ou
qual personagem ou lugar, com a “evidéncia e peso de uma realidade mineral” (BAZIN,
1991b, p. 175).

Entdo, se num determinado quadro uma mulher esta chorando de dor por estar doente,
no collage a doenga pode ser esquecida, e a imagem da mulher chorando pode ser utilizada
para expressar outra ideia, como a de pavor, por exemplo. Assim, a imagem da mulher com
olhos fechados, de cabeca abaixada diante de uma mesa com um calice, representada no
quadro Mulher bébada estd cansada (1902) (Figura 2.7) ¢ selecionada, descontextualizada e,
mediante técnicas de montagem, ¢ apresentada de uma nova forma, dentro de uma série. No
filme, o que se pode ver do quadro ¢ apenas uma parte sua, precisamente a do rosto da
mulher, do pescoco para cima (Figura 2.8). Nao ¢ possivel ver seu corpo, nem a mesa com o
calice, nem as bordas do quadro, ou seja, seus limites, mas apenas a imagem do rosto
abaixado com os olhos fechados sobre um fundo preto.

Na montagem, esta imagem aparece em meio a um suposto plano-sequéncia, que
sugere um travelling por diversas obras, como, por exemplo, Pobre agachada (1902); Mae e
crianga (1902); A refeicao do cego (1903), cujas figuras sdo taciturnas ou tristes. Em off,
Maria Casares declama com grande emogao os seguintes versos:

Mulheres e criangas tém as mesmas rosas vermelhas nos olhos. Seus sangues para
todos verem. Estranho pensar que tinhamos medo de raios e trovdes. Quanta

ingenuidade. O trovao é um anjo e o raio suas asas. Nunca estivemos no porao, por
medo de ver os horrores da natureza.

O fundo preto facilita a montagem entre os planos em travelling de cada quadro sem
que se perceba o corte, criando assim a ilusdao de haver apenas um travelling continuo por
todos os quadros, isto ¢, um plano-sequéncia. O fundo preto homogeneiza a sequéncia, dando
a impressao de representar um local escuro que abriga algumas pessoas que temem e se
escondem da guerra (Figura 2.9). E nesse sentido que ocorre o rompimento do espago
pictural, relatado por André Bazin, onde os limites do quadro sdo alterados, agora, de acordo
com os limites da tela do cinema. O espago fisico que envolve a figura ¢ modificado. A
personagem do quadro Mulher bébada esta cansada “deixa” de ser a bébada cansada, para ser
alguém que, junto a outros, se esconde da guerra em um pordo. Os personagens
descontextualizados dos quadros de Picasso passam, em seu novo contexto dentro do filme, a
ser habitantes da cidade de Guernica, vitimas do ataque nazista. E de acordo com o novo
contexto adquirido por tais imagens que elas ganham seu novo sentido. Logo, ¢ na montagem

que acontece o processo de ressignificagdo do conteudo.
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A apropriagdo das cenas dos quadros de Picasso ¢ um gesto que aposta na pluralidade
de sentidos que uma imagem pode ter, tornando-a uma nova imagem. Segundo Consuelo Lins
e André Rezende: “Tornar nova uma imagem existente ¢ também rediscuti-la, inseri-la em um
contexto historico diferente, mudar a direcdo de seu discurso, confronta-la com outras
perspectivas.” (LINS & REZENDE, 2009, p. 8). O novo significado conferido as imagens por
Resnais e Hessens ¢ metaforico, pois os diretores ndo fazem uma abordagem historica dos
eventos em Guernica, sendo tentam expressar o horror do acontecimento. Nao ha entre a
poesia recitada e imagens uma relagdo direta, uma ilustracio que resultaria numa
sobreposicdo de sentidos. Guernica (o quadro) € a unica obra que nao foi descontextualizada,
pois trata do mesmo acontecimento narrado, que comungam do mesmo contexto, mas nem
por isso ¢ montado de forma ilustrativa. Tanto Picasso quanto Resnais e Hessens se
empenham numa montagem metaforica, dirigindo-se a sensibilidade do espectador
(BERTHIER, 2009, p. 100).

E importante notar que o collage foi uma técnica inaugurada justamente por Picasso e
bastante utilizada pelos dadaistas. Um de seus principios fundamentais era o da
imprevisibilidade, uma vez que os fragmentos eram escolhidos de forma aleatéria. Ja em
Guernica, a aleatoriedade da lugar a racionalidade e a selecao do material a ser colado ¢ feita
meticulosamente (BERTHIER, 2009, p. 96), como se vera a seguir.

Guernica (o filme) pode ser dividido em 8 partes: 1?) cartela inicial com uma espécie
de introducao ao filme; 2%) um prologo discursivo com dados objetivos a respeito do
acontecimento do bombardeio sobre a imagem de uma fotografia da cidade bombardeada; 3%)
sequéncia com imagens da “fase rosa” de Picasso, referindo-se ao momento anterior a guerra,
quando as pessoas ndao desconfiavam do que viria a acontecer; 4*) bloco com montagem
precisa: imagens de obras de Picasso feitas com a técnica de collage, com pedagos de jornal,
intercaladas a animagdes feitas com rostos dos quadros da “fase azul” sobrepostas a superficie
cinza com as inscrigdes em grafite, referem-se aos jornais que trazem noticias da guerra; 5%)
travelling lento sobre obras/pessoas em fundo preto (parte anteriormente descrita) —
representam as pessoas escondidas com medo da guerra; 6*) montagem de séries tematicas
com os quadros e desenhos de diversas fases e também o quadro Guernica, representando o
bombardeio; 7*) travelling sobre esculturas sugerem o momento apos o bombardeio quando
os corpos estdo jogados no chdo; 8%) epilogo com mensagem pacifista. Nao sera necessario
descrever e analisar todas estas partes para as finalidades deste trabalho, por isso nos

concentraremos na parte do bombardeio em diante, isto €, a partir da 6 parte.
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Somente aos 7 minutos decorridos do inicio do filme aparece a primeira imagem do
quadro Guernica. E um close up do lustre, que vai se repetir diversas vezes, em tomadas
bastante curtas, com fade in e fade out, ou seja, piscando na tela. A imagem piscante do lustre
sdo intercalados trechos de outros quadros, como o olhar da mae do quadro Mulher e filho
com len¢o (1903), o olhar de um de seus autorretratos e pedacos tdo pequenos de certos
quadros que torna dificil a tarefa de identifica-los. Eles mostram, por exemplo, duas maos
voltadas para o céu, tragos que sugerem explosdes, o olhar incrédulo de uma mulher, um
corpo envergado na horizontal, como se caisse de uma grande altura, uma mulher com o
braco sobre o rosto. As imagens chegam ao ponto de durarem menos de um segundo. Este
ritmo de montagem insinua, como propde Berthier, “um auténtico bombardeio visual”,
enfatizado pela edicdo de som, embaralhando ruidos de sirenes, bombas e avides. As tomadas
sdao como os clardes de luz gerados por explosdes de bombas. Como € possivel notar, também
o ritmo da montagem ¢ produtor de significados.

A narragdo em off traz o seguinte conteudo: “Usando capacetes e botas, homens
educados e elegantes, pilotos deixaram cair suas bombas, com tal cuidado. Na terra, o caos.”
Comecam entdo a aparecer imagens de quadros da fase mais surrealista de Picasso, na qual ¢
dificil identificar as figuras (Figura 2.10). Acredito que esta parte esteja aludindo a
irracionalidade da guerra, que produz imagens inimaginaveis, nas quais o homem assume sua
forma mais cruel, por isso a utilizagdo de imagens “deformadas”. A musica, por alguns
instantes abandona a forte intensidade, em seguida inicia-se a montagem de séries tematicas.
Inicialmente, uma série de imagens apenas de animais, provenientes de quadros e desenhos de
fases distintas. Sdo bois, touros, cavalos e minotauros, que sofrem, gritam e tombam (Figuras
2.11, 2.12, 2.13), acompanhados pelo seguinte trecho narrado: “Sangue nos homens. Sangue
nos animais. Uma colheita, repugnante ¢ mais desagradavel que os assassinos, tdo limpos e
claros.” Em seguida, hd uma sequéncia de imagens apenas com partes do quadro Guernica.
Sao travellings extremamente rapidos entre dois pontos. O primeiro ponto € sempre o lustre, o
segundo varia, podendo ser a mao segurando uma faca, um rosto agonizando, a crian¢a morta
nos bragcos da mae ou uma pessoa gritando com os bragos levantados (Figuras 2.14, 2.15,
2.16). Depois desses travellings, em zoom out lento o quadro vai sendo mostrado,
preenchendo a tela, e depois um zoom in rédpido no rosto da mae segurando o filho morto. A

narragdao que acompanha essa sequéncia € a seguinte:

Tente controlar um sentimento de um animal a beira da morte. Tente contar a mae
porqué seu filho morreu. Tente trazer conforto na destruicdo. Resquicios de uma
noite, da guerra, irma da pobreza e filha da morte, repugnante, assustadora.
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Logo apos, inicia-se uma outra série de imagens, cujo tema sdo olhos chorando
(Figuras 2.17, 2.18) e bocas gritando (Figuras 2.19, 2.20). Em cada quadro, separadamente, a
mulher chora por um motivo diferente, e a boca grita um grito variado, mas aqui neste filme
todos sofrem da mesma agonia: a experiéncia brutal de ter sua cidade bombardeada, correr
risco de vida e testemunhar a morte subita dos entes queridos. Até que no auge desta
sequéncia ndo ha mais imagem para ser vista, nem som para ser escutado. Ha apenas o breu e
o siléncio. Termina assim, entdo, a parte do filme que se refere ao bombardeio e comega a
sequéncia final. Lentamente, um travelling revela uma série de esculturas deitadas no chao
(Figuras 2.21, 2.22), acompanhadas por uma musica em tom funebre e o seguinte texto

narrado:

Monumentos da agonia. Belas ruinas. Minas e campos. Irmaos, aqui estio
apodrecendo e ossos quebrados. A Terra gira em torno de sua 6rbita. Vocé, em torno
da desolagdo. A morte interrompeu o conforto do tempo. Vocé estd agora deixado
aos vermes e corvos, quando vocé era a nossa maior esperanca, cheia de vida.

Estas esculturas costumam ser apresentadas ao publico de pé, pois ndo representam
mortos, mas em Guernica (o filme) ganharam um novo significado: sdo as vitimas espalhadas
pelo chao da cidade. Apenas a tltima estatua encontra-se em sua posi¢ao original que ¢ O
homem do cordeiro (1943) (Figura 2.23). Um longo e lento #ilt up dos pés a cabega da estatua
revela o homem feito de bronze que carrega um cordeiro em seus bragos, acompanhado pela
narragao em off que diz:

Sob o carvalho seco em Guernica, para as ruinas de Guernica, sob os puros céus de
Guernica, um homem voltou, segurando um cordeiro choramingando ¢ uma pomba
em seu coracgdo. Para todos os homens, ele estd cantando a pura can¢do da revolta,
grato pelo amor, rejeitando a opressdo. Um homem esta cantando. As vespas de sua

dor correm para o horizonte. As abelhas de suas cangdes fizeram seus ninhos no
coragdo da humanidade.

Quando o movimento de camera alcanga seu rosto, um zoom in aproxima-se dele,
enquanto uma ultima frase ¢ proferida: “Guernica. A inocéncia superara a destruicao.
Guernica.” Esse final revela a intengdo do filme, conforme observou Berthier, de passar uma
mensagem pacifista, de “lutar contra o esquecimento através da memoria” (BERTHIER,
2009, p. 88), sem cair em um didatismo e numa rememoragao estéril, que, segundo ela, seria
como fazer um “monumento aos mortos”.

Pelo fato de trazer o acontecimento de uma forma poética e desdobrar a historia em

possibilidades para o futuro, pode-se dizer que o monumento erigido neste filme ¢ aquele
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sobre o qual escrevem Foucault, Deleuze & Guattari. Nao h4 uma intengdo de se debrugar
sobre o passado, nem sobre as obras como elementos fechados, encerrados em si mesmos,
sem margem para novas compreensdes. O filme como um todo € um monumento em sua
dimensao produtiva e criadora e a forma de tratamento das obras segue o mesmo padrao. Elas
sdo potencializadas quando unidas de uma forma inusitada, formando blocos de sentido,
compondo uma poética singular, ao terem como fundo a poesia de Paul Eluard, declamada de
maneira tdo indignada, por Maria Casares.

Se, por um lado, o titulo Guernica se refere ao acontecimento tragico na cidade
espanhola, por outro, refere-se também ao quadro de Picasso, uma obra-prima com técnica
cubista, que 13 anos antes do filme ja tinha como objetivo denunciar o crime e evitar seu
esquecimento. Se fosse levado em conta que o titulo se refere somente ao acontecimento,
seria possivel compreender as representagdes das obras de Picasso como utilitarias: elas
estariam sendo usadas na medida em que servem a um objetivo conteudistico, ou seja, de
ilustrar o texto. Se, complementarmente, considerarmos o titulo como uma referéncia a obra
de arte, poderemos supor, entdo, que os recursos cinematograficos utilizados para representar
Guernica (o quadro) oferecem um novo entendimento da obra-prima. Berthier propde que a
fragmentacao da obra sirva para dar conta da unidade do universo criativo de Picasso,

de tal modo que o espectador entenda a génese do quadro, ndo na forma passiva do
comentario didatico, sendo projetada na fragua da criacdo picassiana.
Paradoxalmente, a grande fragmentagao do collage visual do documentario se pde a

servico da revelagio de uma grande unidade, a do universo do criador'?.
(BERTHIER, 2009, p. 97, tradugao nossa)

Mas, talvez uma leitura possa ser feita em que Guernica (o quadro) ganhe mais
importancia, pois, apesar de o filme trazer um forte apelo politico voltado para o
acontecimento, acredito que devemos levar em conta, para a sua compreensao, 0 que consta
na cartela inicial: “Este filme foi feito a partir de pinturas, desenhos e esculturas realizadas
por Picasso entre 1902 e 1949. O quadro, intitulado Guernica, pintado durante a guerra civil
espanhola forneceu o argumento deste documentario.” (tradugdo nossa). Apenas o quadro e as
obras de Picasso sdo mencionados, mas ndo o acontecimento. Assim como Jacques Aumont,
creio que devemos nos ater ao que o filme nos mostra. Entdo, considerando a cartela inicial
como algo importante, uma espécie de preludio a mensagem do filme, ¢ possivel deduzir que

a pintura serd, no filme, privilegiada em detrimento do acontecimento.

12 . / . . . Cas

“de tal modo que el espectador entiende la génesis del cuadro, no en la forma pasiva de comentario didactico
sino proyectada en la fragua de la creacion picassiana. Paradojicamente, la gran fragmentacion del collage visual
del documental se pone al servicio de la revelacion de una gran unidad, la del universo del creador”.
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De fato, subjaz a escolha das obras que aparecem no filme um conceito, que vai
ficando claro ao longo do filme. Guernica (o quadro) ¢ apresentado como quadro-sintese do
universo criativo de Picasso, que ¢ marcado pela repeticao tematica. Nele encontram-se todos
os elementos que, ha anos, ocupam suas telas: o cavalo, a mao com a faca, a mae segurando o
filho, a mao segurando a vela, o touro etc. Assim, a representagdo da obra feita de fragmentos
de quadros, justapostos, compondo séries tematicas, a partir, ndo somente de pinturas, mas de
desenhos e esculturas, oferece ao espectador uma dimensdo bastante ampla da obra de
Picasso, pois um mesmo tema pode aparecer sob formas distintas, em fases diferentes.

Os recursos técnicos do cinema utilizados para representar a obra de Picasso sdo
variados nesse filme, como, por exemplo, movimentos de camera (travelling, tilts, zooms),
tratamento das imagens com escurecimento das bordas, edi¢gdo de som com ruidos e trilha
sonora, mas ¢ principalmente a montagem, com a escolha de cada imagem especificamente, e
sua duracdo, que exerce a fungdo de ressignificar as obras, tanto na duragdo das imagens
quanto em sua ordenagdo. Mesmo que, supostamente, todas as obras que figuram no filme
estivessem lado a lado em uma exposicdo ou em um catalogo, elas ndo seriam capazes de
sugerir os mesmos significados que no filme.

Tendo em vista que se trata de um documentario, € interessante notar a dimensao do
encontro que se da neste filme, isto ¢, do encontro entre os diretores e a obra. O filme ¢ fruto
desse encontro especifico. Sem cair em um determinismo, ndo ¢ de se estranhar que Resnais,
montador de profissdo, tenha feito um filme fortemente baseado em ideias de montagem, com
um imenso rigor e controle. Além disso, a marca de Resnais estd fincada em Guernica
também pelo viés empregado ao acontecimento. Assim como em outros filmes seus, evitar o
esquecimento da barbarie, por meio da memoria, parece ser seu objetivo.

A representacdo da obra de Picasso, sem duvida, apresenta diversas facetas da obra do
mestre espanhol, algumas de suas técnicas, suas fases e, principalmente, o quadro Guernica,
mas nao se pode dizer que se trata de um filme explicativo. O espectador que tiver pouco
conhecimento a respeito da obra de Picasso ira continuar leigo nesse aspecto, pois o filme nao
comenta sua obra, nem as fases em seu desenvolvimento cronoldgico, mas sugere uma nogao
de conjunto, especialmente nas séries tematicas (animais, olhos chorando, bocas gritando). No
entanto, nao € necessario conhecer nenhum aspecto de sua obra para se relacionar com o
filme. Ele basta por si so6. Picasso parece concordar com essa opc¢ao dos diretores, pois
segundo Berthier, em uma situagdo curiosa que teria ocorrido com ele por ocasido da estreia

do filme,
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[...] um amigo comentou com ele que “por desgraga, ndo se vé suficientemente sua
obra, haveria que explicar de que periodo se trata e quando a realizou, penso que
deveria voltar a fazer a montagem alargando os planos para que se veja melhor”. Ao
qual replicou Picasso: “Mas vocé ndo entendeu nada, se trata de um filme: meus
quadros nele sd3o como vedetes. [...] se quiserem ver meus quadros, ha livros
suficientes para encontra-los, ou se pode ir aos museus, aqui estamos no cinema.”"”
(SKIRA, 1985 apud BERTHIER, 2009, p. 98, traducdo nossa)

Assim, Picasso da a entender sua compreensdo do papel da obra de arte no cinema,
que deve se submeter ao filme e ndo o contrario, pois o filme ¢ sempre uma obra de um
terceiro personagem, depois do artista e da obra, que domina certos codigos para expressar

seu ponto de vista.

2.2 O encontro em O mistério de Picasso

O mistério de Picasso (1956), de Henri-Georges Clouzot, 74 minutos

O cineasta Henri-Georges Clouzot, amigo de Pablo Picasso, propos ao artista filma-lo
pintando 20 telas, que posteriormente seriam destruidas. No inicio do filme, Picasso encontra-
se em um estadio, filmado em plano geral (Figura 2.24). Em seguida, aproxima-se do
cavalete, pega um pincel e realiza os primeiros tracos de um quadro. Em seguida, vem o plano
fechado apenas da tela, com a mao do pintor continuando sua pintura (Figura 2.25).
Previsivelmente, o que sucede ¢ um contra-plano de Picasso olhando para a tela e
desenvolvendo seus gestos com seguranca e atengdo (Figura 2.26). Esta € a estrutura classica
de montagem do processo criativo de um artista. Depois de alternar mais uma vez entre o
plano da tela e o contra-plano do pintor, entram os créditos iniciais. O que acontece depois
dos créditos, no entanto, ¢ menos compreensivel do ponto de vista técnico aos olhos da
maioria dos espectadores. Os tragos passam a ser feitos diretamente na tela (do quadro e
também do filme), porém a mao que realiza esses tracos ndo aparece (Figuras 2.27, 2.28,
2.29).

Somente apos 30 minutos decorridos do filme — durante os quais diversas telas sdo
feitas, mantendo o mistério de como € possivel um trago aparecer sozinho no mundo — ¢

revelado o dispositivo artistico elaborado por Clouzot: Picasso pinta com uma tinta especial

13 «[...] un amigo le comentd que ‘por desgracia, no se ve suficientemente su obra, habria que explicar de qué
periodo se trata y cuando la hizo, pienso que habria que volver a hacer el monage alargando los planos para que
se vea mejor’. A lo cual replico Picasso: ‘Pero si usted no ha entendido nada, se trata de un film; mis cuadros, en
¢l, son como vedettes, [...] si se quieren ver mis cuadros, hay libros suficientes para encontrarlos o se puede ir a

995

los museos, aqui estamos en el cine’”’.
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sobre um papel repousado sobre um vidro filmado pelo lado oposto da superficie pintada
(Figuras 2.30, 2.31, 2.32). A iluminagdo deste vidro-tela ¢ feita de maneira a revelar apenas os
tragos feitos sobre ele, mas nada do que ha por detras, por isso nao se v€ a mao do pintor, nem
o pincel. E permitido ao espectador perceber apenas o trago, ou a mancha preta ou colorida
tomando forma na tela até que o pintor complete o quadro. Ao testemunhar a feitura da obra,
durante grande parte do processo ndo ¢ possivel imaginar o que o conjunto daquelas
pinceladas terminara por representar, propiciando aos espectadores uma surpresa ao final.
Picasso comeca a pintar uma forma rapidamente identificavel, como, por exemplo, um buqué
de flores, mas a forma vai sendo transformada em outra, e de repente o buqué se transforma
em um peixe, € o peixe se transforma em galinha, e assim ocorre sucessivamente até que o
pintor dé por concluida a sua obra com outra forma completamente diferente das anteriores
(Figuras 2.33, 2.34, 2.35). Sdo diversas as imagens pintadas até que se chegue a forma final.
Picasso, com sua extrema habilidade e senso de humor, propicia um espetaculo visual muito
além da apresentacdo de seu processo criativo, objetivo almejado pelo diretor e explicitado
aos espectadores através de uma narragdao em off logo no inicio do filme.
Adorariamos conhecer aquele processo secreto que guia o criador por entre suas
arriscadas aventuras. [...] Para saber o que estd acontecendo na mente de um pintor a
pessoa so6 precisa olhar para a sua mao. [...] Um pintor erra como um homem cego
na escuriddo das telas brancas. [...] Pela primeira vez, o drama particular e diario do

génio cego sera mostrado publicamente. Pablo Picasso concordou em mostrar isso
hoje, na frente de vocés ... com vocés.

Embora a locugdo de Clouzot preconize o desvelamento do mistério que envolve a
criagdo, isso nao ¢ dado a ver no filme. Trata-se, porém, de um filme sobre processo criativo
do artista. Seus métodos e maneiras de lidar com o aparato técnico de produgao pictural sao
registrados e exibidos ao publico, que se sente mais préximo do momento de criagdo, mesmo
que todas as suas ag¢des sofram alteracdes quando estas sao realizadas diante de uma camera.

Mais do que teorizar sobre questdes estéticas acerca das obras realizadas por Picasso,
articula-las em torno de suas fases, ou analisa-las do ponto de vista pictérico, o olhar langado
pela presente pesquisa busca rastrear que recursos cinematograficos foram utilizados para
representa-las. Para isso, parece-me importante fazer uma breve descricao geral da estrutura
do filme para depois aprofundar apenas as partes que importam a presente analise. O filme
divide-se, basicamente, em 7 partes: a primeira delas foi descrita anteriormente.

A segunda parte ¢ composta pela execugdo de 7 quadros, sendo que o primeiro € 0s
dois ultimos sdo feitos inteiramente em preto e branco e os outros sao coloridos. A camera,

durante a execugdo de todos os quadros no filme ¢ fixa, mostrando a totalidade do espaco da
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tela. Nos primeiros quadros, os cortes sdo feitos apenas nos tempos mortos, eliminando do
filme aqueles momentos em que nada ocorre. Provavelmente, durante esses momentos em que
“nada ocorre”, atrds da tela algo acontece como, por exemplo, o pintor mergulha o pincel na
tinta, tira o excesso de tinta do pincel, olha para a tela, pensa, mas nada disso ¢ dado a ver no
filme, pois a filmagem do dispositivo ndo permite que se veja através dele. Assim, os
espectadores veem os tragos sendo feitos como se fosse um plano-sequéncia. A partir do 5°
quadro, isso muda. A estrutura do desenho ¢ feito em preto, mas quando as cores sao
adicionadas a tela, elas aparecem em blocos ja aplicadas ao quadro, ou seja, o corte vai além
do tempo morto, eliminando também a feitura de alguns tragos (Figuras 2.36 - 2.46). Nos dois
ultimos quadros feitos inteiramente em preto € branco, em alguns momentos, o resultado de
dois ou mais tracos aparecem simultaneamente na tela, sem mostrar a duracdo de cada um
deles, desde sua posi¢do inicial a posicao final.

A terceira parte € a que revela o dispositivo. Um membro da equipe retira a tela pronta
do suporte e pde no lugar uma tela branca. Clouzot propde a Picasso fazer o novo quadro em
5 minutos, pois ¢ o tempo que resta de pelicula na camera. Neste tempo, Picasso faz diversos
quadros que sdao submersos pelas pinceladas do quadro seguinte, isto ¢, ele pinta por cima das
formas j& concebidas, fazendo aparecer outras formas, € a montagem acentua o suspense em
relagdo a forma final, alternando entre tomadas da pintura sendo feita, c/ose up nos olhos de
Picasso, close up nos rostos da equipe e planos-detalhe do contador da bobina, que mostra
uma contagem regressiva para o rolo de pelicula terminar (Figuras 2.42, 2.43, 2.44).

A quarta parte € composta por mais 4 telas, sendo feitas utilizando os mesmos
recursos de montagem que as da segunda parte. A quinta parte ¢ uma cena em que Picasso e
Clouzot conversam diante de uma tela e o artista revela seu desejo de ir mais fundo e correr
mais risco. Ele diz a Clouzot que gostaria de mostrar as camadas que hd debaixo de cada
quadro e que, para isso, precisara usar os materiais com os quais estd costumado a trabalhar
em seu ateli€. Picasso comega entdo a pintar a 6leo (Figura 2.45) e a camera ¢ deslocada. A
estrutura montada para filmar as obras por detras do video-tela ¢ desfeita e a camera, agora, ¢
posicionada de frente para a tela, passando a filmar em stop motion.

A partir do quadro seguinte comega a sexta parte, na qual Picasso pede uma tela
maior. Nesta parte, outros 7 quadros sdo realizados utilizando diferentes técnicas e materiais,
como pintura a dleo, desenho e colagem. A ultima parte mostra Picasso diante de uma tela
grande em branco, assinando-a, ¢ dizendo que acabou o filme (Figura 2.46). Ele, entdo, se
desloca como se estivesse indo embora do estudio, onde estdo meticulosamente posicionados

alguns dos quadros feitos por ele durante as filmagens e uma escultura feita com tripés,
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suportes de luz, caixas de lente e cavaletes. Ele se detém para observar uma das pinturas e o
filme termina (Figura 2.47).

O filme O mistério de Picasso aposta, primordialmente, em elementos da mise-en-
scene como forma de apresentar a obra de arte e seu criador. Clouzot propde fazer um filme
com Picasso, como se fosse um jogo, no qual cada participante tem igual importancia no
decorrer das jogadas. O que um faz reverbera na decisdo do proximo jogador, e assim por
diante. Assim, Picasso aceita “as regras do jogo”: pintar o que quiser, em situacdo bastante
distinta de sua rotina, e, no final, destruir todos os quadros — o que levou o governo francés a
declarar o filme tesouro nacional, em 1984.

Picasso costumava pintar sozinho, a noite, em seu ateli¢, em Cannes. Nas tardes do
verao de 1955 ele passa a frequentar o estudio de filmagem em Nice, onde, além do calor
produzido pelo equipamento de iluminagdo, ele trabalha diante da equipe do filme (e
eventualmente diante de convidados, como Luis Buiiuel e Jean Cocteau). Além disso, pinta
com uma tinta especial em uma tela posicionada a sua frente em angulo de 180°, paralela ao
seu corpo. No encarte do DVD de O mistério de Picasso e Guernica, langado pela Milestone
Film & Video, em 2000, consta que foi de Picasso a solugao para viabilizar o dispositivo de
captacao das pinturas. Ele havia recebido a amostra de uma tinta americana que, quando
aplicada no papel, “sangra” para o outro lado da folha. Assim, utilizando um papel
semitransparente, o efeito desejado estava resolvido.

Clouzot assume o risco de criar o filme junto com seu personagem, o que o configura
também como personagem, assim como os outros membros da equipe, como o diretor de
fotografia Claude Renoir (neto do pintor Auguste Renoir e sobrinho do cineasta Jean Renoir),
0 cameraman ¢ os assistentes. Picasso passa a ter que trabalhar em um ambiente
absolutamente distinto ao que esta habituado e a equipe precisa lidar com um personagem que
os surpreende a todo instante, pois ndo se sabe os rumos que seu pincel ird tomar. O risco se
impde, portanto, para todos os personagens, igualitariamente. Ao contrario do que se possa
imaginar, o documentarista nao prevalece sobre o documentado, ndo ha uma hierarquia, uma
relagdo de poder unilateral, porque, conforme Comolli chamou ateng¢ao, a mise-en-scene nao ¢
dominada apenas pelo diretor, mas também pelo personagem, que sabe que estd sendo
filmado e pode, a qualquer momento, desistir de participar do filme (COMOLLI, 2008).
Assim, nunca € possivel saber se o personagem agiria da mesma forma caso ndo estivesse
sendo filmado, ou se estivesse sendo filmado sem o saber. Portanto, ndo hd como especular se
¢ dessa mesma forma que Picasso pintava na soliddo de seu atelié, longe de toda a

paraferndlia técnica e equipe de Clouzot.
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Picasso sabe que estd sendo filmado e tem consciéncia das alteracdes que poderdo ser
feitas no material filmado para a criagdo do produto final cinematografico, decorrente do
processo de montagem. Em determinado momento, Clouzot demonstra certo incomodo pelo
fato de os espectadores poderem pensar que a execucdo de um dos quadros tenha durado
apenas dez minutos por causa da retirada de tempos mortos realizada pela montagem, o que
reduz o tempo de feitura do quadro. Picasso, entdo, pergunta quantas horas durou a execugao
de tal obra. “Cinco horas”, responde Clouzot. Picasso o consola: “Bem, agora eles ja sabem!”.
Isso demonstra bem a compreensdo de Picasso em relagdo as possibilidades e limitagdes do
dispositivo cinematografico. Mas isso ndo significa que ele tenha o controle total da situagao,
0 que nao se pode atribuir nem ao diretor do filme. Segundo Comolli:

O dispositivo de mise-en-scene — e, em ultima instancia, a maquina — fabrica sempre
outra coisa que ndo aquilo que os sujeitos que a usam teriam desejado. Na
realizacdo cinematografica, ha sempre suplemento e falta no que concerne aos
investimentos dos sujeitos, ao gesto criador daquele que se tornou ator de sua vida,

assim como ao gesto daquele que o colocou em cena. (COMOLLI, 2008, p. 70,
grifos do autor)

Esta maxima de Comolli pode ser perfeitamente aplicada ao caso do filme realizado
sobre Jackson Pollock, pelo alemao Hans Namuth, em 1951. Neste filme, um dispositivo
também foi desenvolvido para realizar a filmagem do processo criativo do artista. Como
Pollock pintava com a tela deitada sobre o chdo, uma placa de vidro foi posicionada de
modo a substituir a tela. A placa foi colocada sobre uma plataforma, a alguns centimetros
acima do chdo, para que houvesse espaco para encaixar a camera entre o chao e o vidro.
Relatos sobre a relagdo entre Namuth e Pollock afirmam que todo o processo de filmagem
teria despertado em Pollock um sentimento de perda da espontaneidade. O fato de ter que
obedecer aos comandos do diretor para iniciar ou terminar uma obra teria o levado a
questionar sua propria autenticidade enquanto artista. Ha, nos estudos sobre Pollock,
insinuagdes de que o processo das filmagens teria desencadeado nele uma crise de
identidade e, consequentemente, o retorno ao alcoolismo que teve influéncia tanto em
suas obras subsequentes quanto em sua morte, 5 anos depois, num acidente de carro
(BOXER, 1998). De acordo com tais interpretagdes € possivel deduzir que o encontro
entre documentarista e documentado produziu efeitos devastadores sobre a vida do artista.
O que importa para o presente trabalho ¢ enxergar nesta relagao a bilateralidade das forcas
atuantes no ato de documentar e como a presenca da camera pode trasformar o trabalho do
artista. O que pensamos, enquanto espectadores, se tratar de uma espontaneidade pode se

traduzir em uma artificialidade asfixiante.



57

Retomando a andlise de O mistério de Picasso, de posse da consciéncia de seu poder
enquanto personagem, o artista sugere, no inicio da sexta parte, que se mude de tela para ele
mostrar como faz quando estd em seu ateli€, ou seja, longe da camera. A partir desse
momento, sai o vidro-tela e aparece uma outra, maior, do tamanho das telas com as quais ele
esta acostumado (Figura 2.48). Para caber no quadro filmico, a nova tela retangular aparece
entre duas tarjas pretas, localizadas nas bordas superiores e inferiores. Conforme ja foi
mencionado, a partir deste momento elas sdo filmadas com uma camera de stop motion,
posicionada ao lado de Picasso, e ndo atras da tela, e ele utiliza, além da tinta, pedagos de
diversos materiais, os quais nao € possivel determinar ao certo se sdo papéis ou tecidos, mas
sdo objetos colados a tela. A filmagem em stop motion ¢ feita de tal forma que nao se mostra
o gesto de colar os materiais, mas apenas as modificagdes j& prontas, operadas na superficie
da imagem (Figuras 2.49 - 2.52). O que ¢ eliminado aqui ¢ o gesto de colagem.

Nessa nova tela, o desdobramento de seu processo criativo segue a mesma logica que
nas anteriores, nas quais o percurso entre o inicio da realizacdo da obra e a obra final contém
uma série de etapas intermediarias, que ndo sdo apenas estagios para se chegar a tela final,
mas quadros que se metamorfoseiam em outros. Por exemplo, o fundo de um quadro muda de
cor diversas vezes e o estilo do trago para representar, por exemplo, um touro, muda outras
tantas (Figuras 2.53, 2.54, 2.55). Embora Picasso tenha pedido para usar a tela grande com os
seus materiais, para fazer “como faco em casa”, ha diversos elementos estranhos que o
induzem, inevitavelmente, a agir de forma diferente. O principal deles, nesse caso, ¢ que o
fato de a camera filmar em stop motion implica necessariamente uma quebra de
espontaneidade do pintor, pois apos cada alteragdo na tela ele tem que sair de cena para que a
camera registre o novo estagio da obra.

O vidro-tela, utilizado na primeira metade do filme, ¢ um aparato técnico
desenvolvido para ser um dispositivo artistico operando ativamente na narrativa do
documentario. Ele ndo ¢, no entanto, apenas um mero aparato técnico, pois a funcdo que
desempenha no filme € crucial para determinar a forma de agir do personagem principal, por
1sso trata-se de um dispositivo. Seria presumivel que a intengdo primeira do diretor tivesse
cunho meramente estético, pois a tela translicida propicia uma fruicao da feitura da obra sem
elementos humanos visiveis, como se a obra estivesse sendo feita solta no espaco, € ndo por
um homem. Essa inten¢ao ¢ claramente satisfeita através do meio técnico, contudo o efeito do
dispositivo produz interferéncias no modo de agir do personagem, bem como na relacao do
espectador com a obra. Por isso, o dispositivo funciona como estratégia narrativa, segundo a

definicdo de Cezar Migliorin.
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Se o que estd sendo narrado é um encontro, um efeito de encontros entre corpos
colocados em contato por um dispositivo, podemos falar de um presente absoluto
que se dd quando o dispositivo estd em agdo. O que estd sendo narrado,
documentado, ndo existe fora do momento da agdo do dispositivo. Nao tem futuro
nem passado. Dissolve-se quando o dispositivo é desarmado [...] O dispositivo ¢
uma ativagdo do real. (MIGLIORIN, 2005, p. 2)

Conforme Migliorin, a manipulacdo do dispositivo varia de um extremo controle ao
descontrole absoluto. O controle se situa na concepgao e produc¢do do aparato técnico € em
todos os aspectos relativos ao seu funcionamento: hd uma tinta especifica para tocar a sua
superficie, hd uma iluminacao propria para que a imagem revele apenas o rastro da tinta e
nunca o corpo do pintor, ¢ ha também o posicionamento ideal para o aparato, no caso,
paralelamente ao corpo do artista. J& a maneira como o personagem se apropria do dispositivo
foge ao controle do diretor. Certamente Picasso nunca usou esse tipo de tinta, nem pintou
sobre esse tipo de superficie'*. Ao fazé-lo, uma nova relagio ¢ engendrada, estabelecida no
momento em que o filme ¢ realizado, ndo antes, nem depois. Por isso, hd& um componente
contingencial no dispositivo que opera na relacdo entre Picasso, o personagem, e o vidro-tela,
dispositivo. Essa relagdo ¢ algo que s existe neste filme. Perante o desafio proposto pelo
diretor, Picasso poderia simplesmente fazer as 20 telas combinadas, mas sua compreensao do
dispositivo o fez ir além: em alguns casos, o percurso até chegar a tela acabada era
enriquecido pela metamorfose de quadros praticamente acabados em outro, e depois outro, €
depois outro, como num palimpsesto.

Assim, ¢ dessa relacdo composta de riscos e imprevisibilidade, ¢ desse encontro entre
0s personagens € a camera que surgem, igualmente, o filme e também a obra de arte. Sob esse
ponto de vista, o quadro ndo ¢ feito apenas por Picasso, mas por todos os elementos que
constituem a mise-en-scene do filme, em relacdo uns com os outros. Os quadros, entdao, sao
frutos dessa relagcdo de forcas, das condi¢des adversas e também da compreensdo de Picasso
acerca das técnicas cinematograficas. Picasso demonstrou ter compreendido bem a forga do

dispositivo de captacdo das imagens.

Numa bela leitura feita por André Bazin, esse seria o filme de Clouzot no qual o
suspense aparece em seu estado puro, pois a espera e a incerteza permanecem do inicio ao

fim. Sendo assim, o filme seria revelador do génio, ndo de Picasso, mas de Clouzot,

' Picasso j4 havia pintado antes em uma superficie posicionada verticalmente paralela ao seu corpo, no filme
Visita a Picasso, conforme veremos adiante.
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conhecido por dirigir classicos filmes de suspense. E claro que muitos podem enxergar a
marca de Clouzot na sequéncia da terceira parte, em que a bobina do filme estd acabando e ele
propoe a Picasso que termine a pintura antes que a pelicula acabe. O suspense ¢ ai explicito,

mas nao ¢ esse o suspense ao qual se refere Bazin.

“Suspense”, enfim, tal como por si s6 a auséncia de tema o revela. Conscientemente
ou ndo, foi o que com certeza seduziu Clouzot. Le mystére Picasso ¢ seu filme mais
revelador, o génio de seu realizador é ai desmascarado em estado puro pela
passagem ao limite. [...] Aqui, literalmente nada acontece, pelo menos nada sendo a
duragdo da pintura; e sequer a de seu tema, mas do quadro. [...] O espetaculo
enquanto tal é, entdo, fascinagdo pelo surgimento das formas, livres e em estado
nascente. (BAZIN, 1991c, p. 182)

Sendo o suspense uma marca de diversos de seus filmes, Clouzot deixa seu rastro pelo
filme sobre Picasso. Aparentemente, ¢ um filme pacato, sem grandes acontecimentos, mas ¢,
exatamente, nessa auséncia de grandes acontecimentos, no branco da tela onde tudo pode
acontecer, que reside o suspense. A tela branca abriga os acontecimentos do filme que sdo as
obras. O que o diretor da a ver aos espectadores €, segundo André Bazin, a propria duragao da
pintura, pois Clouzot ndo se contenta em representar obras preexistentes e fornecer ao
espectador mais uma leitura a seu respeito. Neste caso, trata-se mais da apresentacdo das
obras do que de sua representacdo, uma vez que sdo captadas no momento mesmo de sua
criacdo, no momento da apari¢cao da imagem, da indecisdo do tragco. A duracdo da pintura so6
pode ser visualizada através do cinema, arte da imagem em movimento, do tempo real.
Segundo Bazin:

em Le mystére Picasso, as fases intermedidrias ndo sdo realidades subordinadas e
inferiores, como seria um encaminhamento para a plenitude final; elas ja s@o a
propria obra, mas fadada a se devorar, ou antes, a se metamorfosear até o instante
em que o pintor quiser parar. E o que Picasso exprime perfeitamente quando diz:
“seria preciso poder mostrar os quadros que estdo sob os quadros”; ele ndo diz os
“esbogos” ou “como se chega ao quadro”. [...] S6 o cinema, porém, podia resolver
radicalmente o problema, fazer passar as aproximacgdes grosseiras do descontinuo ao

realismo temporal da visdo continua; mostrar, enfim, a propria duragdo. (BAZIN,
1991c¢, pp.179-181).

A revelacao da duracdo da pintura ¢ o que Bazin chama de segunda revolugao do
filme sobre arte, sendo que a primeira, explicada no artigo “Pintura e Cinema”, aponta para a
abolicdo da moldura, que tem uma dimensao exclusivamente espacial. A dura¢dao da pintura
nada tem a ver com a duracdo da criagdo, nem com um proposito genealdgico, ou seja, de
compreender a origem do quadro, ou como o pintor chegou a forma final. Bazin recorda que o

proprio Picasso e diversos pintores de sua época ja faziam séries, nas quais um mesmo tema ¢
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desenvolvido de diversas maneiras, em diferentes telas, evidenciando ao espectador que a
criacdo artistica se da com o passar do tempo, ¢ dindmica, ndo ¢ fruto de uma divina
inspiracao, isto ¢, ela advém de muito trabalho. Segundo Bazin, o cinema se presta
perfeitamente a mesma finalidade das séries, s6 que ¢ muito mais eficaz.

Ainda a respeito do tempo, Bazin faz uma defesa de Clouzot, no que concerne a sua
forma de lidar com o tempo da montagem. O diretor reduziu o tempo de feitura dos quadros
sem utilizar o recurso mais 0bvio para essa operagao, que seria a aceleracao da filmagem. O
material bruto foi rodado a 24 quadros por segundo e assim ele permanece durante toda a
duracdo do filme pronto. O que ele fez foi eliminar tempos mortos, conforme ja foi
mencionado anteriormente. Por exemplo, o 19° quadro, o La Plage de la Garoupe levou mais
de 8 dias para ser feito e no filme dura menos de 10 minutos, sem que, para isso, a velocidade
da imagem sofresse aceleracao.

Outra solugdo técnica louvada por Bazin foi a forma de utilizacdo da cor neste filme.
Vale a pena ler suas proprias palavras para compreender o tamanho de sua empolgacao.

Se eu tivesse sido juri em Cannes, teria votado em Le mystére Picasso, nem que
fosse s6 para recompensar Clouzot de um unico de seus achados que equivale ao
éxito de dois ou trés filmes dramaticos. Quero falar da utilizacdo da cor. Clouzot
teve uma ideia de grande diretor. Uma ideia que quase ndo hesito em qualificar de

genial, e mais sensacional ainda porque € quase invisivel para a maioria dos
espectadores. (BAZIN, 1991c, p. 184)

A ideia de Clouzot foi, simplesmente, de fazer um filme a cores, no qual as cenas
extrapicturais (que ndo mostram pinturas) sdo em preto e branco. Assim, todas as cenas em
que aparecem Picasso, Clouzot e sua equipe, o filme estd em P&B e as pinturas estdo todas a
cores, com excecdo daquelas que sé utilizam a cor preta sobre a tela branca. Bazin explica o

porqué da genialidade desta solugao:

Suponhamos que Clouzot tenha realizado tudo a cores. A pintura existiria
plasticamente no mesmo plano de realidade que o pintor. Tal azul da tela do quadro,
na tela do cinema, seria o mesmo que o azul de seus olhos, tal vermelho idéntico ao
vermelho da camisa de Clouzot. Assim, para tornar espetacularmente evidente e
sensivel o modo de existéncia imaginario e estético da cor sobre a tela, em oposi¢ao
as cores da realidade, seria preciso poder criar uma coloragdo em segundo grau,
elevar ao quadrado o vermelho e o azul. Clouzot resolveu essa impensavel operagao
com a elegancia dos grandes matematicos. Compreendeu que, ja que nao elevaria a
cor ao quadrado poderia, da mesma maneira, dividi-la por ela mesma. (BAZIN,
1991c, p. 185, 186)

Pode-se atribuir a essa ideia o carater de ideia cinematografica, nos moldes do que
descreveu Deleuze acerca das ideias que s6 podem ser realizadas no cinema e em mais

nenhum outro meio artistico (DELEUZE, 1999, p. 9). Tanto a solu¢do de como lidar com as



61

cores ¢ também a de apresentar ao espectador a duragdo da pintura, e ainda a proposta de um
dispositivo artistico de captagcdo das obras, fazem desse filme um classico dos filmes sobre
arte. O que Clouzot realiza com seu filme ¢, nas palavras de Bazin, “lancar uma nova luz
sobre o original”. Desde o momento em que comecou a debater com Picasso sobre como seria
o filme, os dois tinham certeza de que ndo seria um tipico documentério sobre arte, com um
especialista descrevendo as obras e planos fechados dos quadros. Segundo Clouzot:
Muitos filmes sobre pintura ja foram feitos e, muitas vezes, muito bons. Mas todos
eles continham a mesma falha estrutural. Eles se restringiam a analisar o trabalho no
espaco, conduzindo o olhar do espectador de um detalhe para outro, excluindo-se,
assim, a virtude da obra pictérica que é sempre, e, de fato, acima de tudo, o
equilibrio. Desmantelar uma obra de arte em pegas separadas, agitar esses
fragmentos em um saco, retird-los novamente e encaixd-los como pecas de um
quebra-cabega, s6 pode se comparar a carnificina ou a truques de prestidigitagdo. Eu
duvido que este jogo possa alcangar alguma compreensao da tela. Desta vez, Picasso
e eu, proibimos a nés mesmos qualquer tipo de corte, em ambos os sentidos da
palavra. A anélise dos desenhos e pinturas ¢ uma andlise cronologica, é a descri¢io
dos padroes de pensamento de um criador. Tendo abandonado movimentos de
camera, renunciamos a facilidade do comentario, ja que estamos convencidos de que

palavras nunca podem sugerir valores abstratos'. (MILESTONE, 2000, p. 4,
traducdo nossa)

De fato, o rigor das decisoes estéticas de Clouzot limitam bastante as possibilidades
cinematograficas, mas tornou seu filme algo inigualdvel. Bazin reconheceu a coragem de
Clouzot em negar as facilidades possiveis aos filmes sobre arte, sem recorrer a uma narrativa
variada, ora fornecendo dados biograficos, ora descrevendo as obras. O mistério de Picasso €
um longa-metragem - o que também o difere da maioria dos filmes sobre arte de sua época,
quando predominavam curtas-metragens — com uma estrutura praticamente imutavel durante
todo o filme. H4, apenas, 4 momentos que “quebram” o plano fixo sobre os quadros.

E curioso, no entanto, que, desejando fazer algo completamente diferente, Clouzot
tenha criado um dispositivo muito parecido com um outro ja utilizado em filmes sobre arte,
inclusive sobre o proprio Picasso. Em 1949, o cineasta belga Paul Haesaerts fez o filme Visita

a Picasso (Bezoek aan Picasso), no qual, na primeira parte, apresenta uma cronologia a

respeito de sua biografia e das mudancas no estilo do artista e, na segunda parte, filma

!5 “Many films about painting have already been made, and often very good ones. But they all contained the
same constitutional flaw. They restricted themselves to analyzing a work in space, leading the gaze of the viewer
from one detail to another, thus disregarding the virtue of the pictorial work which is always, and indeed above
all, balance. To dismantle a work of art into detached pieces, to shake these fragments about in a bag, pull them
out again and fit them together like the pieces of a jig-saw puzzle, can only be compared to butchery, or
conjuring tricks. I doubt that this game can achieve an understanding of the canvas. This time, Picasso and I,
forbade ourselves any kind of cutting, in both senses of the word. The analysis of drawings and paintings is a
chronological analysis, it is the description of the thought patterns of a creator. Having abandoned camera shifts,
we have foregone the easiness of the commentary, since we are convinced that words can never intimate abstract
values.”
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através de um vidro no qual Picasso faz diversas pinturas. As diferengas entre este vidro e
o dispositivo de Clouzot sdo que 1) este vidro ¢ transparente, sendo possivel ao espectador
ver a obra sendo feita e, por tras, o artista; 2) as pinturas sao feitas de uma vez s6 e nao
sdo substituidas por outras formas que destroem as anteriores; 3) ele utiliza apenas a cor
branca para pintar sobre o vidro; e 4) o vidro ¢ maior que ele, possibilitando que faga
pinturas em tamanho real, o que ¢ quase comico, pois em um determinado momento,
quando pinta uma mulher em tamanho real, ¢ possivel vé-lo por detrds das formas
sinuosas (Figuras 2.56, 2.57).

A mesma técnica de utilizar um vidro para servir de suporte para a pintura também
foi utilizada em Pollock 51, conforme mencionado anteriormente. Nada mais eficaz do
que um vidro, que revele a sua performance ao mesmo tempo em que a pintura nasce
(Figuras 2.58, 2.59). O dispositivo do vidro, nesse caso, ganhou grande notoriedade, pois
possibilitou aos espectadores assistir ao artista da action painting em agdo. Portanto, a
grande diferenca entre o vidro de Pollock 51 e o dispositivo de Clouzot, em O mistério de
Picasso, ¢ exatamente o velamento do fator humano. Enquanto este elimina a figura de
Picasso do quadro filmico, aquele ¢ elaborado para incluir o corpo do artista durante seu
processo criativo. Outra diferenca entre os dois diz respeito a intencdo por trds da
elaboracdao dos dispositivos. Enquanto Clouzot provoca o artista a lidar com materiais
diferentes dos quais esta acostumado, e, assim, termina por desencadear uma nova forma
de agir do personagem, Namuth tenta representar o processo criativo da maneira mais fiel
possivel.

Retomando a primeira revolucao dos filmes sobre arte, segundo Bazin, gostaria de
acrescentar algumas reflexdes. O que ele considera como a primeira revolucao € justamente o
que Clouzot condena nos filmes sobre arte, isto ¢, o desmembramento da obra de arte em
pedacos, a quebra do espaco pictérico. Mas Clouzot ndo parece criticar esse procedimento
pelos mesmos motivos contra os quais Bazin apresentou sua defesa. Bazin estava
questionando alguns criticos que clamavam por um certo purismo, uma fidelidade a obra de
arte, que o cinema nunca poderia oferecer. J& Clouzot recusa este tipo de recurso por nao
acreditar que ele possa oferecer um entendimento sobre a obra, € ndo por purismo. A solugdo
de Clouzot, de apresentar as obras no momento mesmo em que sdao concebidas, sem
movimentos de camera, sem alterar a ordem cronologica, além de expor aos espectadores a
propria duragdo da pintura, conforme mostrou André Bazin, propde um imbricamento entre

cinema e a pintura. O limite do quadro filmico coincide, na primeira metade do filme (até que
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se troque por uma tela maior), com o limite do quadro de Picasso. Isso provoca um efeito que
foi narrado de forma interessante por Frangois Truffaut da seguinte maneira:
O papel em que Picasso ird desenhar funde-se com o retdngulo de tela a nossa frente.
Tudo acontece como se o artista estivesse trabalhando dentro do cinema, por tras da
tela, no momento mesmo em que o filme estd sendo projetado. A sensacdo de
assistirmos, ndo ao espetaculo proporcionado por um filme preexistente, mas a um
ato criador “sendo realizado”, ¢ aumentada pelo fato de o proprio Clouzot

desconhecer aquilo que Picasso iria tragar ¢ em que lado da tela pousaria o pincel.
(TRUFFAUT, 1956)

As sequéncias referentes aos quadros, cuja duragdo de todos os seus tragos ¢
preservada e apenas os tempos mortos eliminados, embora ndo sejam exatamente planos-
sequéncia, podem ser confundidas com um, pois os cortes nao sao visiveis (somente quando,
vez por outra, a posi¢ao do quadro muda ligeiramente € possivel visualizar o corte). Assim,
forja-se uma imagem singular no cinema. Esse suposto plano-sequéncia viabiliza a sensagdo
descrita por Truffaut, de assistir a um espetaculo a ser realizado diante dele no mesmo
momento de sua feitura. Nao se trata, portanto, de uma representagdo das obras de Picasso,
uma vez que para isso seria necessario representar um objeto ausente. Esse ndo € o caso, pois
as obras de Picasso que figuram neste filme nao preexistem as filmagens, mas nascem junto
com sua feitura. Se hd alguma representacdo ¢ a do processo criativo do artista. Contudo,
mesmo que os quadros nao tivessem sido queimados ao fim das filmagens e pudessem ser
exibidos ao publico, a experiéncia dos espectadores diante deles seria completamente
diferente, pois somente mediante o filme ¢ possivel saber que, por exemplo, o fauno um dia ja
foi galinha, j4 foi peixe e também um buqué de flores.

Por isso, considero a destruicdo das obras como o elemento que atesta de vez a
singularidade do filme (na verdade, pelo menos duas obras sobreviveram a destrui¢do). Junto
com elas foi destruida também a possibilidade dos espectadores de fruirem-na
presencialmente. S3o quadros com os quais nunca se relacionara de outra forma que mediante
o filme. Nesse caso, como fica aura da obra de arte? Em todo filme sobre arte esta questao
pode ser colocada, mas nesse ela ¢ imperativa. O postulado de Walter Benjamin de que
“mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento esta ausente: o aqui ¢ agora da obra de
arte, sua existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra” (BENJAMIN, 1994, p. 167), neste
filme ganha novo significado, pois o objeto auténtico, inico, deixa de existir, transferindo sua
aura para a reproducdo realizada no filme, que ganha aqui o sentido de obra prima (no sentido

literal do termo, de obra primeira, inica).
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2.3 Comparacio entre os dois filmes

A analise de dois filmes sobre a obra de um mesmo pintor tem a finalidade de
apresentar uma comparagdo entre as estratégias de representacdo empreendidas em ambos.
Em O mistério de Picasso, a estratégia utilizada se baseia na mise-en-scene, que foi
trabalhada para criar resultados inesperados. A equipe foi transformada em personagem, a tela
virou um dispositivo de revelagdo da duracdo da pintura, uma série de elementos afetaram a
forma como o pintor costumava pintar. Picasso encontrou sua forma particular para lidar com
esses provaveis obstaculos. Esta estratégia, baseada nas relacdes estabelecidas entre
documentarista ¢ documentado, da a ver aspectos da pintura de Picasso que nenhum outro
filme mostrou. Sua habilidade e seu bom humor sdo aqui explicitados, sem que uma linha a
esse respeito fosse lida ou escrita. A expressao verbal, recorrente em filmes sobre arte, ¢ aqui
quase suprimida, sendo utilizada em poucos momentos do filme, como o que Clouzot
conversa com 0 personagem, ou na narragdao da sequéncia inicial. Mas nenhuma das poucas
frases proferidas no filme trazem informacdes sobre o pintor ou sobre suas telas. Assim, o
filme realiza a poténcia do documentario, assinalada por Comolli, de tornar visivel algo que
ndo estd necessariamente evidente.

A montagem, aqui se limita a reduzir o tempo de realizacdo dos quadros. Nao ha
inversao cronologica, repeticdo de tomadas, manipulacdo da velocidade das filmagens, nem
justaposi¢do de imagens diferentes que almejam produzir um sentido dialético. As tunicas
acOes da montagem, nas partes em que os quadros sdo apresentados, sao redugdo de tempos
mortos ou de supressdo da duracao de algumas partes da feitura da pintura. J& em Guernica, a
montagem fornece os principais recursos para a representacdo das obras de Picasso, sendo o
principal deles o collage, mas também o ritmo de montagem, alguns recursos de sobreposi¢dao
de imagens e sombreamento das bordas sdo utilizados. Por meio do collage, os diretores
recorrem a uma técnica vanguardista, selecionando partes de obras de Picasso,
descontextualizando-as e recontextualizando-as para exprimir o universo de criacdo do artista,
acOes que sdo apenas viaveis a partir da montagem. Guernica (o filme) € uma leitura possivel
da obra de Picasso como conjunto, que atinge sua forma mais completa em Guernica (o
quadro). O filme estaria, assim, utilizando o quadro como uma lente por onde se olha para
melhor enxergar a obra do artista, como uma obra-sintese na trajetoria de Picasso.

No filme de Henri-Georges Clouzot um desafio ¢ posto a questdo levantada por
Walter Benjamin sobre a aura da obra de arte: a reprodutibilidade, que segundo Benjamin,

provoca a perda da aura, em O mistério de Picasso, € o que a salva. Os quadros produzidos
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para o filme ndo existem mais. Sua contemplagdo esta condicionada a exibi¢ao do filme. Mas
mesmo que os quadros ainda existissem, o filme os apresentaria de uma forma que so6 € viavel
por meio do cinema, portanto, ainda assim, ofereceria uma experiéncia singular. O que o
filme salva nao € apenas a imagem dos quadros, mas o modo de fazer do pintor ¢ também um
testemunho sobre o método, sobre como ele € capaz de lidar com uma situacao contingencial.

Em Guernica o artista ndo aparece, nem seu processo criativo ¢ mostrado; ndo ha
intencao de produzir contingéncia, pelo contrario, aspira-se ao controle absoluto. O controle,
neste caso, visa obter um resultado estético que se assemelhe ao collage, e, narrativamente,
almeja restaurar o passado. Os quadros de Picasso feitos durante a guerra sdo eles mesmos
indicios de guerra, ndo no sentido referencial, mas no sentido afetivo, ou seja, exibem os
reflexos da guerra nos individuos.

A partir do debate suscitado pelo filme acerca da apropriagdo de material alheio para a
criacdo de um novo sentido, ao abstrair o tema da apropriacao do exemplo concreto do filme
tem-se uma ideia a ser pensada no campo mesmo das representacdes de obras de arte em
documentarios. Por mais que o debate sobre o gesto de apropriacdo seja associado por
Weinrichter ao uso de imagens de arquivo (levando em consideracdo toda a sua variedade,
desde imagens de filmes alheios até filmagens domésticas), pode-se tentar, aqui, fazer uma
pequena curva e direciond-lo ao uso de obras de arte como um gesto de apropriagdo. A obra
de arte em si ¢ uma imagem alheia, isto €, cuja autoria advém de alguém, diferente daquele
que dirige o filme. Portanto, o fato de o material de origem para a representacao ser de autoria
alheia faz com que todo ato de representacdo em filmes sobre arte seja também um gesto de
apropriacdo. A representacao, assim como a apropriacao, transforma o significado do material
de origem. E bom deixar claro que apropriagdo ndo significa mudanca de autoria, pois a obra
de arte ndo deixa de pertencer ao seu criador para pertencer ao autor da representacao, mas, ao
ser representada, ela ganha novas camadas de significado, essas, sim, provenientes daquele
que empreende a representacdo. Lins & Rezende esclarecem essa complexa relacdo:

Apropriar-se de imagens alheias comporta efeitos ambiguos e complexos tanto de
transformagdo do que € do outro — questdes e operagdes a que se submetem as
imagens — quanto de conformacdo do préoprio gesto apropriador as feigdes do
material “apropriado”. H& um carater eminentemente “dialdgico” na retomada de
imagens/sons produzidos por terceiros em outro tempo e espaco. Em moldes
semelhantes aos formulados por Bakhtin (1995) ao se referir a forma como
retomamos a fala do outro no nosso préprio discurso, o uso de imagens de arquivo ¢é

uma operagdo que nos faz tornar nosso o que ¢ do outro, mas a0 mesmo tempo
guardar um pouco do outro no que nos € préprio. (LINS & REZENDE, 2009, p. 3)
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Os autores estdo se referindo a apropriagdo de material de arquivo, mas o mesmo
sentido pode ser depreendido para o gesto de apropriagdo aqui mencionado, de imagens de
obras de arte, cuja autoria ¢ alheia. O que esta evidente ¢ que qualquer ato de representacao
pressupde um aporte criativo daquele que a empreende, mesmo que esta ndo seja sua
intencdo. Isso acontece mesmo nos documentdrios sobre arte, cuja abordagem didatica
justifica representagdes descritivas e pretensamente objetivas. As marcas do sujeito sdo muito
fortes e estdo presentes em cada ato do processo de representagdo, desde a escolha da obra,
passando pela locagdo de filmagem, até os movimentos de camera e ritmo de montagem. Os
recursos técnicos do cinema tém muito a contribuir para interpretar em imagens e sons a
leitura da obra pelo sujeito. Tentar apagar os vestigios da subjetividade ¢ uma luta ingloria.
Ignorar a fungdo mediadora do audiovisual tentando aproximar ao méximo a imagem da obra

a obra referencial, além de impossivel € empobrecedor.
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CAPITULO 3 - Estratégias de representacio em filmes sobre Cildo Meireles

Neste capitulo, as obras de Cildo Meireles servem de ponto de partida para quatro
filmes'® feitos por quatro diretores, em diferentes épocas: Cildo Meireles (1979), de Wilson
Coutinho; Derrapagem no Eden (1996), de Arthur Omar; Cildo Meireles: Gramdtica do
Objeto (2000), de Luiz Felipe Sa; e Cildo (2009), de Gustavo Rosa de Moura. Reparem que
me refiro a pontos de partida e ndo a pontos de chegada ou objetivos. Isto €, os filmes ndo t€ém
como finalidade, necessariamente, representar as obras desse artista, pois, como veremos, oS
resultados podem se distanciar, e muito, da obra referencial. A representacdo encontra-se na
génese dos filmes, que optam por ter obras de Cildo Meireles como referente. A utilizagdo de
recursos técnicos e narrativos diversos cria significados que podem ter, ou ndo, conexao com
a obra, em graus variados. Veremos como as abordagens de cada diretor propdem um nivel
diferente de aproximacgdo da obra, consequentemente, um grau variado de autonomia em
relacdo a ela.

A énfase da andlise se da especificamente naquelas partes dos filmes que utilizam
recursos especificos do cinema para representar, apresentar ou evocar obras de arte. Sendo
assim, pode parecer haver uma desproporcao na analise de determinado filme, o qual venha a
ter mais sequéncias descritas e analisadas do que outro, eventualmente até de maior extensao
que o anterior, no entanto, isso faz parte da delimitacdo do objeto de analise. Desta forma, ¢
possivel que certos aspectos considerados importantes, a partir de outros pontos de vista
(historico ou didatico, por exemplo), fiquem de fora da andlise. Se isso ocorrer, € porque, do
ponto de vista cinematografico, ndo foram considerados capazes de oferecer uma
possibilidade de leitura que se pretenda distinta da experiéncia in loco, do espectador com a
obra. Assim, cada sequéncia considerada relevante serd descrita e analisada, por vezes
associada a outras sequéncias do mesmo filme ou de outro.

Cildo Meireles ¢ um artista plastico brasileiro que comegou a ter reconhecimento
ainda jovem, na década de 1970. A maior parte de suas obras sdo instalacdes ou objetos, mas
ele tem em seu portfolio também desenhos, obras fonograficas e video-instalagdes. Sobre a

obra do artista, Katia Maciel ressalta que

'8 Conforme consta na introdugdo, tanto os videos quanto os filmes sdo chamados neste trabalho de filmes, pois,
para a presente analise, ndo faz diferenga o formato de captagdo nem de distribui¢do dos filmes, embora isto seja
decisivo para fazer das obras o que elas sdo. Além disso, 0s mesmos recursos técnicos e narrativos figuram tanto
em videos quanto em filmes, sendo desnecessario atribuir a todo instante a distingdo do suporte de captagdo e
distribuigao.
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o trabalho de Cildo ndo se limita a langar os dados, a jogar com o possivel do
pensamento, ele implica 0 movimento destes dados na constru¢cdo de um problema,
de uma ordem complexa. O que importa nunca sera o resultado dos dados, mas antes
0 que ocorre no tempo e no espago enquanto estes se movem. (MACIEL, 2003, p.
60)

E ¢ justamente por se dar no tempo e no espago que sua obra tanto se presta a ser
registrada pelo meio cinematografico, suporte que dd a ver o dinamismo da obra. E
importante esclarecer que as analises feitas neste trabalho nao ambicionam produzir uma
critica as obras, pois o foco ¢ estritamente nos filmes. E claro, porém, que, para compreendé-
los, serd necessario tecer comentarios e interpretagdes acerca da obra. Vez por outra, recorro a
comentarios feitos por criticos de arte ou at¢ mesmo pelo proprio artista. Repetindo, o que
interessa ¢ compreender a abordagem empreendida pelos diretores sobre as obras realizadas

nos filmes, a partir dos recursos técnicos e narrativos empregados.

3.1 Aproximacao conceitual em Cildo Meireles, de Wilson Coutinho

Cildo Meireles (1979), de Wilson Coutinho, 10 minutos

Este filme apresenta as primeiras obras mais conhecidas de Cildo Meireles. Wilson
Coutinho era critico de arte e, além de escrever artigos, fez uso do meio cinematografico para
expressar sua opinido sobre a obra de Cildo. O trabalho de critico de arte consiste em uma
espécie de interpretacdo da obra de arte, que se da mediante texto escrito, na maioria das
vezes. Coutinho, conhecedor da obra de Cildo, ja havia escrito textos sobre sua obra, mas
desta vez realizou sua critica através de um outro meio, o cinematografico'’. E sempre muito
dificil atribuir ao diretor uma intenc¢do, mas o trabalho de analise precisa correr este tipo de
risco. Sendo assim, acredito que, durante seu filme, Coutinho tivesse o desejo de reproduzir,
através das relacdes entre imagem e som, a poténcia discursiva das obras de Cildo.

Durante todo o filme ha uma locucao que reflete o pensamento do critico sobre a obra
do artista. Na maior parte do tempo, a locugao ¢ feita por uma mulher, com um tom neutro.
Em uma determinada parte do filme, porém, esta locug¢do do texto do critico passa para a voz

de um homem que finge dublar um personagem de John Wayne, em um filme de faroeste, o

1 . . , . L. . . . .

7 Frederico Morais também realizou criticas em meios alternativos ao texto escrito. Em 1970 ele organizou uma
exposicdo chamada Nova Critica, na Petite Galerie, no Rio de Janeiro, na qual havia instalagdes de sua autoria
em resposta a trabalhos artisticos de Cildo Meireles, Theresa Simdes e Guilherme Vaz.
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que veremos adiante. Logo no inicio do filme, o texto apresenta a visdo do critico acerca do

posicionamento da obra de Cildo Meireles em relagdo a historia da arte:

A violéncia do tempo e da histéria. A visualidade burguesa rejeita o olhar dirigido
para a destruicdo de sua temporalidade. A histéria das artes plasticas ¢ ainda a
histéria do olhar. O que resta fazer so novas construgdes de imagens. Cildo
Meireles constroi essas imagens.

Em um texto sobre Cildo, intitulado 4 estratégia de Cildo Meireles'®, publicado um
ano antes do lancamento do filme, Coutinho ja aponta o aspecto conceitual de sua obra, que
prescinde de virtuosismo artesanal. Sdo atributos que irdo nortear a escolha das obras do
filme. Segundo ele:

Cildo propde, de inicio, a desmoralizacdo da sabedoria da mao. A mao sabia inventa
efeitos (a perspectiva foi um exemplo) para que o olhar seja metafisico. Este jogo
entre a mao e o olhar necessita de algo ndo empirico: a concepcao da arte como cosa
mentale. [...] A obra de Cildo ¢ tramada ndo mais sobre uma visualidade do espago,

mas do que podemos chamar territorialidade, extensao fisica, politica, social, onde ¢
preciso intervir sem mao e sem espirito, estrategicamente. (COUTINHO, 2008)

Coutinho seleciona seis obras do artista para representar em seu filme. Todas elas, de
alguma forma, questionam a predominéncia do olhar sobre os outros sentidos, apontando para
uma reconfiguracao do sistema de representagdo na historia da arte, para além das leis da
perspectiva'®. Sdo elas: Tiradentes: Totem-monumento ao preso politico (1970); Espacos
virtuais: Cantos (1967); Eureka/Blindhotland (1970/1975); Zero Cruzeiro (1974/1978);
Inser¢do em Circuitos Ideologicos: Projeto Coca-cola (1970); Totem/fagca vocé mesmo
(1971). Para representar estas obras, o diretor, além de mostra-las, produz novas imagens ou
relagdes entre imagens e textos que empregam as obras novos vieses de interpretacdo, com
excecdo apenas da parte dedicada a obra Eureka/Blindhotland, na qual opta por mostrar
somente registros cinematograficos da interagdo do publico com a obra em exposicao.

A primeira obra, Tiradentes: Totem-monumento ao preso politico, foi uma
performance realizada em 1970, na Mostra Do corpo a Terra, em Belo Horizonte. Em plena
ditadura militar, Cildo montou uma instalagdo, onde um grupo de dez galinhas foi amarrado a

uma estaca, cuja ponta sustentava um termdémetro. Depois de trés dias de evento, no dia de

""Texto publicado originalmente em ARTE Hoje, ano 2, n° 13. Rio de Janeiro, jul/1978 e republicado em
Imediagoes: a critica de Wilson Coutinho, organizado por Izabela Pucu, em 2008.

" A perspectiva artificialis funda uma convengdo no modo de ver do Ocidente, modelo dominante intelectual
nas imagens ocidentais. Suas leis representam a natureza tendo como medida o olho humano. Com ela, os
objetos sdo representados a partir de um ponto central, o ponto de fuga, coordenador da materializagdo de todos
os objetos. Esse sistema, engendrado no Renascimento, procurava obter uma ilusdo de profundidade com base
nas leis objetivas do espaco formuladas pela geometria euclidiana.
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Tiradentes, o artista tocou fogo nas galinhas que ainda restavam vivas. A galinha, na obra,
seria uma metafora possivel dos presos politicos que, na época da ditadura, eram torturados; e
o publico, que se choca ao ver as galinhas em chamas, seria a mesma sociedade que seguia
inerte diante das atrocidades cometidas pelo governo ditatorial.

Algumas fotografias foram tiradas do momento em que as galinhas eram incendiadas,
mas sO ¢ dado a ver as chamas e a estaca, elas ndo revelam o que ocorreu no evento (Figura
3.1). Caso houvesse o registro cinematografico da performance, o objetivo didatico poderia
ser alcancado, pois os espectadores entenderiam o desdobramento da obra temporalmente.
Contudo, Coutinho nao tem uma preocupagdo historica, ou seja, de relatar aos espectadores
exatamente como as obras aconteceram, onde e quando, nem didatica, de explicar a obra. Seu
objetivo parece ser o de transmitir sua compreensdo critica para o publico, mas de fazé-lo
utilizando as potencialidades do meio, com o qual ndo estava acostumado, o cinema. Entdo,
ele recorre a imagens externas a propria obra, € produz tomadas de um abatedouro de galinhas
que, na montagem, sdo relacionadas as fotografias de registro da obra e também a seguinte

narrac¢ao proferida por uma voz feminina:

1970, tempo dos Médicis, o trabalho Totem monumento ao preso politico. Uma
estaca. Galinhas queimadas. Epoca da destruigio fisica da politica. Nenhuma
representacdo. Uma estaca. Galinhas queimadas. A possibilidade de tornar visivel a
obscuridade da violéncia.

Nas imagens do abatedouro, ressaltam-se o ato de cortar as cabecgas das galinhas e,
principalmente, a docilidade daquele sem-nimero de corpos indefesos que, presos pelo pé a
fria maquinaria, desfilam pelo recinto (Figura 3.2). A sequéncia metaforiza com imagens a
denuncia da violéncia presente na obra. A violéncia ndo reside apenas nas imagens das
cabegas cortadas, mas também na forma de controle dos corpos dos animais, que ndo tém
como se defender, assim como os presos politicos torturados covardemente. Assim, Coutinho
intenta aproximar-se conceitualmente da obra e operar a mesma metafora de Tiradentes,
utilizando, para isso, o suporte cinematografico.

Ja na segunda obra representada no filme, a simples decisdo de onde posiciona-la
possibilita uma chave de leitura para compreendé-la. Espacos virtuais/Cantos ¢ filmada em
uma praia onde, ao fundo da obra, se vé o mar e a linha do horizonte (Figuras 3.3, 3.5). Os
cantos, representados nesta série de obras, apresentam distor¢des em relagdo aos cantos
usuais, provocando estranhamento exatamente no que toca a nogao da perspectiva. Posicionar

essa obra na frente da linha do horizonte ¢ evidenciar a subversdo as leis da perspectiva, ao
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ponto de fuga, que orientam o sistema de representacdo, desde o Renascimento. Os desenhos
das leis da perspectiva (Figura 3.4) e a narragdo refor¢am esta ideia: “Espacgos virtuais:
Cantos, de 1968. O artista o construiu com uma altura maior que os cantos normais das casas.
O olho sobre as leis da perspectiva”. Aqui, a contribuicdo do filme ¢ a de estabelecer uma
relagdo visual entre a obra e a paisagem, que atua como cenario e decodificador da obra.

Mas ¢ em [Inser¢oes em Circuitos Ildeologicos: Projeto Coca-Cola (1970) que
Coutinho cria uma estratégia representativa extremamente eficiente, pois se aproxima
conceitualmente da obra e dribla um obstaculo epistemoldgico a representagdo desta obra.
Inser¢oes foi um marco na carreira de Cildo, que o levou ao reconhecimento publico. Ela
consiste nas aplicagdes em garrafas de Coca-Cola de textos, feitos em silk-screen, como
“Yankees go home!” ou uma receita para fazer coquetel molotov, e a devolucao das garrafas a
circulacdo. Esta obra pde em xeque um dos principais valores da arte moderna, que ¢ a
propria existéncia de um objeto de arte, Unico, original, pois a obra, para acontecer, mais do
que a existéncia das garrafas enquanto objeto, necessita que elas circulem, ou seja, que o
circuito esteja em pleno funcionamento. Cildo, em entrevista a Felipe Scovino, relata como
compreende o valor das garrafas dessa obra:

Penso que nada impede que alguma colecdo abrigue, por exemplo, garrafas de Coca-
Cola ou dinheiro com mensagem. Esta ndo é a obra, porque no momento que isto
ocorre, vocé estd negando a sua eficacia, que é circular. O comprador estara
trabalhando com a memoria, o residuo, o souvenir. Ele opera com a reliquia do que
foi esta agdo. [...] No momento, em que a obra sai de circulagdo, ela ja ndo é mais
parte do seu sistema (original) de circulagdo. Entdo, ela perde o seu status de

depositario da voz individual, que foi sempre o que me interessou. (SCOVINO,
2009a, p.120)

Nesta obra, e em algumas outras, como Projeto Cédula e Inser¢oes em Circuitos
Antropoldgicos, a obra ocorre em um tempo ¢ um espaco indeterminados. E exatamente a
perda de controle do trajeto percorrido pelas garrafas que faz a poténcia da obra. Em
entrevista a John Alan Farmer, Cildo ressalta a efemeridade desta obra, que soO existe

enquanto ha interacdo com o espectador:

Com Inser¢des havia a ideia de conexdo com a arte de uma maneira diferente, fora
do museu: vocé ndo tem que ir até a arte; ela vem até vocé. [...] Lembre-se que o
trabalho artistico ndo € o que se v€ em uma exposicdo em um museu; ndo sao as
notas de dinheiro ou as garrafas de Coca-Cola. Esses objetos sdo apenas reliquias. O
trabalho, propriamente dito, ndo tem materialidade. E ¢ efémero. Ele s existe
quando alguém estéd interagindo com ele®. (FARMER, 2000, p. 36, 37, tradugdo
nossa)

20 «“With Inser¢des there was the idea of connecting with art in a different way, outside of the museum: you don't
have to go to the art; it comes to you. [...] Remember that the work is not what we see in a museum exhibition.
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Uma vez posta em circulacdo, perde-se o rastro da obra. Logo, a sua representagcao
fica impossibilitada, pois como representar algo cujo referente ¢ indeterminado? Nao se trata
nem de uma performance, obra de arte efémera que tem um local e uma duracgao localizaveis.
Retomando a ideia dos dados de Katia Maciel, ¢ mais importante que os dados rolem do que
seu resultado. O problema, aqui, ¢ que ndo se sabe onde nem quando os dados estardo
rolando. Como representar esta obra? Um documentario classico, por exemplo, teria um
narrador explicando a obra, e talvez, uma dramatizacao da circulagdo das garrafas pelos bares
e residéncias. De forma que ¢ uma obra vedada ao registro. O que resta ¢ apenas a memoria
corporal dos espectadores e algumas garrafas que ndo chegaram a entrar em circulagdo. Em
vez de explicar a obra, ou apenas exibir as garrafas, que segundo Cildo, sdo apenas reliquias,
souvenirs, Coutinho criou uma analogia conceitual ao repetir sua formula
metalinguisticamente. Se o que o artista faz ¢ retirar o objeto de circulagdo, transforma-lo
criticamente, e retornd-lo a circulagdo, Coutinho segue a risca esses moldes utilizando como
objeto de base o proprio cinema. Ele langou mao do gesto de apropriacao, selecionando
trechos de filmes de John Wayne (retirou o objeto do circuito), dublando-os com um texto de
sua propria autoria (transformou-o criticamente) ¢ montando-os em seu filme (retornou o
objeto ao circuito). John Wayne, no filme de Coutinho, ¢ quem explica o projeto Cédula € o
projeto Coca-Cola da seguinte maneira:

Eu estou aqui neste oeste, neste capitalismo selvagem para fazer uma conferéncia
sobre Cildo Meireles. Eu ndo gosto de perspectiva, linhas, retas, aquelas coisas do
Renascimento. [...] Eu me identifico muito com esse trabalho artistico, porque eu
também sou um produto da industria do cinema. As garrafas circulam, giram, andam
pelas cidades e retornam vazias, solitarias, ao mundo asfixiante das fabricas. Esse
projeto de Cildo Meireles ¢ uma interferéncia no simbolismo do consumo, este

invisivel que aparece no elementar sistema de trocas. As garrafas retornam, giram,
andam pelas cidades até o0 momento que vocé torna visivel uma pratica de consumo.

Assim como a Coca-Cola, os filmes de faroeste estrelados por John Wayne
representam signos do capitalismo e da colonizacdo cultural dos Estados Unidos. Desta
maneira, mesmo sem ter como representar a obra, o diretor consegue criar uma identificagao
conceitual com ela. Da mesma forma que Projeto Coca-Cola € uma obra “invisivel” que torna
visivel uma pratica de consumo, a estratégia de representagdo de Coutinho, sem mostrar a
obra, evidencia seu mecanismo. Fica evidente a marca de autor, que através do humor

sarcastico, aponta para o carater subversivo da obra. Ao aplicar o conceito da obra de Cildo ao

It's not the bank notes or the Coca-Cola bottles. These objects are only relics. The work itself has no materiality.
And it is ephemeral. It only exists when someone is interacting with it.”
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cinema, Coutinho esta realizando uma das intengdes da obra, de que se perca a autoria. Em
algumas garrafas, Cildo aplicou as instru¢des de como se fazer as insercdes para que as
pessoas pudessem inserir no circuito as suas proprias opinides, quaisquer que fossem.
Coutinho ndo seguiu a risca as instrugdes, mas repetiu a féormula de Cildo em outro meio,
configurando-se como uma extensao da propria obra, que deixa essa possibilidade em aberto.

A representacdo seguinte € de Insercoes em Circuitos Antropologicos, que consiste de
um molde, dentro do qual ¢ possivel transformar um pedago de argila em uma ficha telefonica
(essas fichas ja sairam de circulagdo hd muito tempo, mas ainda funcionavam durante a época
em que foi feita a obra). Moacir dos Anjos descreve o desdobramento da obra: “Uma vez que
essas falsas fichas fossem distribuidas em larga escala e efetivamente usadas para descumprir
a lei, estariam afetando, também, o comportamento regulado dos usudrios dos sistemas de
comunicagdes ¢ transporte.” (ANJOS, 2010a, p. 66). Aqui, também o molde e as fichas
funcionam como souvenirs, frequentemente expostos em exposi¢des. A obra acontece no
momento em que as fichas sdo confeccionadas. O que Coutinho oferece ao espectador € uma
maneira de visualizar uma parte do processo da obra, que normalmente nao ¢ dado a ver nas
exposi¢des. No filme, duas maos entram em quadro para fazer o molde funcionar, o pedago de
argila € posicionado dentro do molde, as mados o pressionam firmemente e o abrem, de onde o
material sai com o formato exato de uma ficha telefonica (Figuras 3.6, 3.7). A encenagao
reconstitui a agdo especialmente para as lentes das cameras, como uma espécie de
“docudrama”. Esse tipo de recurso ndo chega a acrescentar camadas de significados a obra,
mas cumpre com um objetivo de auxiliar o espectador na compreensdo da obra como um
processo, € que o objeto, 0 molde, ¢ apenas uma parte da obra e ndo a obra em si.

Como se pode observar, o filme de Wilson Coutinho utiliza os recursos
cinematograficos mais variados, desde a apropriacdo de imagens de arquivo até a dublagem e
narracgdo, passando pela encenacdo para se referir as obras de Cildo Meireles. Tais recursos
compdem uma estratégia representativa variada, preocupada em apresentar ao espectador sua
interpretagdo das obras, para além do meio verbal. Resumindo, Coutinho criou para a obra
Tiradentes: Totem-monumento ao preso politico, uma metafora visual; para Espacos virtuais:
Cantos, um contraponto visual; para Inser¢do em Circuitos Ideologicos: Projeto Coca-cola,
uma apropriacdo conceitual da obra; e para Inser¢cdo em Circuitos Ideologicos, uma
reconstituicdo do processo da obra. Seu foco nao ¢ nem na explicagdo das obras, nem em seu
registro, embora vez por outra explique e registre, mas na apresentacdo de visdes criticas

acerca delas, potencializando sua natureza metaférica. Embora ndo se refira a este filme, as
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palavras de Luiz Claudio da Costa tornam-se pertinentes para caracterizar o documentario de
Coutinho, pois aqui
as imagens ndo celebram o evento desaparecido; para elas, pouco importa se servem
a memoria social. O que fazem ¢é disputar os signos do evento artistico desaparecido,
no sentido de urdir novos tempos, novas aberturas, novos espacamentos. Desejam

repetir o evento, mas na qualidade de quem disputa zelos amorosos, tornando-se
outro. (COSTA, 2009b, p. 82)

Ainda que a narrativa do filme esteja bastante fincada na existéncia concreta das obras
de Cildo como seu referente, ele adquire uma forte autonomia, por ser capaz de produzir
significados que sobrevivem além do seu referente e do conhecimento prévio do espectador
acerca da obra de Cildo. Cada representacdo age aqui como novas formas de apresentacao,
como atualizagdo das obras, pois propdem deslocamentos das obras de maneira que deixam
de ser o que eram originalmente e ganham nova forma de existéncia. Isso influencia

diretamente na forma como os espectadores irdo se relacionar com as obras.

3.2 Derrapagem no Eden, um antidocumentario de Arthur Omar

Derrapagem no Eden (1996), de Arthur Omar, 15 minutos

Este filme de Arthur Omar talvez seja classificado como documentario apenas pelo
fato de ter filmado a montagem de algumas obras de Cildo Meireles em uma exposi¢ao no
Museu de Arte do Porto, em Portugal, em 1996. Esta conexdo com dados factuais, de registro
de algo que, de fato, aconteceu no tempo e no espaco, talvez sejam os unicos elementos
aparentes que mantém este filme no terreno do documentério e ndo do video experimental.
Porém, se resgatarmos a teoria do antidocumentério, lancada por Omar em 1978, no ensaio
intitulado O antidocumentario, provisoriamente, talvez encontremos uma fundamentagao
tedrica mais solida para constatar que se trata, sim, de um documentario, ou melhor, de um
antidocumentario.

Neste artigo, em tom de manifesto, Omar critica a forma pela qual o documentario se
consolidou dentro da tradicdo ficcional, e ndo a parte dela, sendo configurado assim como
mais um produto de espetaculo. Na época, predominava no Brasil um género de documentario
denominado por Jean-Claude Bernardet de “modelo sociologico” (BERNARDET, 1985, p. 7),
ao qual subjaz o compromisso em registrar a cultura popular brasileira por meio de uma
narrativa coesa, porém despreocupada com sua forma filmica. Essa tradicdo documental ¢ o

alvo principal de suas criticas, em virtude de provocar no espectador uma ilusdo de estar
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adquirindo conhecimento, pois acreditaria que o documentario seja transmissor do dominio
maximo de conhecimento acerca de um objeto (OMAR, 2010). Em entrevista a Ivana Bentes,
Omar afirma que: “no Antidocumentério, desconstruo o documentario socioldgico, mostrando
como documentar ¢ demonstrar e ficcionalizar, usando as regras da ficcdo classica.”
(BENTES, 2007, p. 115). Assim, segundo ele, os temas dos documentdrios adquirem
relevancia secunddria, pois importa, primordialmente, a sua ficcionaliza¢do, o acontecimento
do espetaculo, seja ele qual for. O documentario deveria, portanto, se libertar desta tradigao
espetacular e procurar novas formas de se relacionar com o seu tema. Ele ressalta que os
antidocumentarios

se relacionariam com seu tema de um modo mais fluido e constituiriam objetos em

aberto para o espectador manipular e refletir. O antidocumentario procuraria se

deixar fecundar pelo tema, construindo-se numa combinagdo livre de seus
elementos. (OMAR, 2010, p.149)

Assim, Derrapagem no Eden seria um antidocumentario cujo tema “fecundante” foi a
exposi¢ao de Cildo, no Porto. Muitas das relagdes estabelecidas no filme entre imagens de
obras, imagens outras, sons e letreiros, sdo fruto desta relagdo intima que Omar estabelece
com o tema, a partir da qual constréi uma “combinagdo livre de seus elementos”. Sendo
assim, em alguns momentos o filme passa a impressao de utilizar referéncias pessoais do
diretor, sem que isso fique claro para o espectador. Em outros, Omar cria relagdes imagéticas
entre as obras e elementos externos a ela, e também com textos poéticos falados em outros
idiomas que o portugués. Essas relacdes imagéticas funcionam, na maioria das vezes, como
analogias visuais, que parecem buscar alguma relagdo com a obra, mas nem sempre isto fica
evidente. Em diversas sequéncias as associa¢des de imagens, textos € som, nao constituem elo
visivel com qualquer obra de Cildo, por isso ndo serdo detalhadas na presente analise.

O filme de Omar nao se interessa em interpretar a obra de Cildo, como pretendem os
outros trés filmes, cada um a seu modo, pois isto seria, de alguma forma, se render a ilusao de
que o documentario possa ser capaz de prover algum conhecimento sobre a obra. Assim, 0s
letreiros e os textos narrados, que, comumente, servem de suporte discursivo para elucidar,
informar ou até mesmo instigar, aqui desorientam, dispersam, perturbam.

Eventualmente, ¢ utilizada a 16gica de montagem intelectual eisensteiniana, na qual o
sentido ¢ produzido pelo choque de imagens dispares, € ndo pela conexao de sentido que cada
imagem carrega em si, isoladamente. Eisenstein, no artigo “Fora de quadro” compara o
principio da montagem intelectual com o hieréglifo, elemento basico da caligrafia japonesa.

Nela, cada figura corresponde a um objeto, mas a combinacao de duas figuras corresponde
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dialeticamente a uma terceira ideia. Segundo ele, “da colisdo de dois fatores determinados,
nasce um conceito.” (EISENSTEIN, 2002, p. 42). Sendo assim, a poténcia representativa
inerente ao ato de capturar a imagem de uma obra se desdobra aqui em imagens e conceitos
diversos, criando, por vezes, uma distancia colossal entre o referencial e a representacdo. Se a
exposicao foi o ponto de partida para a feitura deste filme, ela certamente ndo € o objetivo
principal da versao finalizada. Nao € a toa que dos quatro filmes sobre Cildo, este seja o inico
que nao tenha o seu nome no titulo.

E interessante contextualizar a produgdo deste filme dentro da Série RioArte Video,
distribuida em uma caixa com 3 DVDs, em 2005. A colecdo, realizada pela Secretaria das
Culturas da Prefeitura do Rio de Janeiro, apresenta 24 producdes audiovisuais sobre artistas
brasileiros, realizadas entre 1984 e 2005, por diversos diretores como Arthur Omar, Murillo
Salles, André Parente, entre outros. O forte carater experimental dos trabalhos produziu,
conforme Patricia Rebello,

um material de dificil classificagdo: ainda que insuflados por procedimentos
originarios da videoarte, ndo frequentavam os mesmos meios; realizados por
diretores formados no cinema, traziam em primeiro plano uma subjetividade propria
da intimidade alcan¢ada no video; contagiados pelas técnicas em desenvolvimento
pela geracdo do video independente dos anos 80 e 90, ndo tinham como objetivo a

contestacdo ou manifesto contra a hierarquia dos valores da midia tradicional.
(REBELLO, 2007)

De fato, o documentario de Omar, mais do que muitos outros da colecdo, se filia a
tradicdo do video e, assim, langa mao de uma escrita filmica autoral que busca conexoes de
sentido subjetivas, através das correlagdes sensoriais entre imagens € sons. A noc¢ao de video
utilizada aqui ndo se refere ao suporte fisico (embora tenha sido capturado em video), mas a
sua condi¢do discursiva, que segundo Dubois deveria ser considerado como “um modo de
pensar. Um estado, ndo um objeto. O video como estado-imagem, como forma que pensa (e
que pensa ndao tanto o mundo quanto as imagens do mundo e os dispositivos que a
acompanham).” (DUBOIS, 2004, p. 100). O filme de Omar parece pensar mais as imagens do
que as obras.

A descricao da sequéncia inicial do filme ilustra a escrita subjetiva de Omar. No
inicio, ha uma sequéncia de imagens nas quais pessoas apontam para o céu, onde aparece um
helicoptero, entdo surge na tela o crédito do diretor e o titulo do filme. Logo em seguida, uma
longa imagem do encontro do mar com o céu. Um efeito visual faz parecer que logo abaixo da
linha do horizonte hd uma outra linha paralela (Figura 3.8). A locucdo em off com voz
masculina profere o seguinte discurso: “A arte ¢ dotada de dois horizontes: um em cima e

outro embaixo. [...] Se vocé€ despencar de um deles, poderda sempre se agarrar no outro”. A
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seguir, uma tomada bem rapida de um objeto quebrando ao cair no chao; logo apos surge a
imagem, em camera lenta, de um motorista dirigindo um carro com expressao facial de tensao
(Figura 3.9). Nessa sequéncia, tomadas da paisagem correndo pela janela sao intercaladas a
imagem do motorista, contrastando a velocidade da paisagem com a camera lenta do
motorista dirigindo. E uma sequéncia com longa duragdo e ao final dela ha uma espécie de
efeito visual e sonoro que d4 a impressao de que o carro teria derrapado. Em sobreposicao,
comega a aparecer uma imagem noturna de chuva e um letreiro sobre a imagem escrito
“Nocodes de Magica”. O filme ja esta quase em seus quatro minutos e nenhuma referéncia ou
mengdo a Cildo ou ao seu trabalho foi feita. Nao arrisco atribuir significados a esta primeira
sequéncia, pois a conexao entre as imagens, sons € textos, ndo apresentam um sentido
evidente. Isto provavelmente faz parte das inteng¢des do diretor.

Em seguida, imagens dos bastidores da montagem da exposi¢do no Museu de Arte do
Porto, em Portugal, comecam a aparecer, mas sem que isso fique evidente num primeiro
momento. Sacos pesados sdo retirados da mala de um automoével e levados para dentro de
algum recinto desconhecido. Apenas depois de algum tempo ¢ possivel perceber que se tratam
de sacos contendo as 600 mil moedas que ocupam o chdo da obra Missdo/Missoes: como
construir catedrais (1987). A seguir, seguem planos da obra ja pronta. Inicialmente, os dois
mil ossos que pendem do teto sdo filmados muito de perto. Depois, ¢ focalizada a torre
composta por 800 hostias que conecta o chdo da obra com a parte superior, onde pendem os
ossos. E em seguida, vem o plano que mostra o mar de moedas sobre o chdo. Por fim, um
plano aberto mostrando a obra inteira e logo depois uma sobreposi¢ao da imagem da linha do
horizonte sobre o mar (Figuras 3.10, 3.11).

Esta obra tem um forte potencial metaférico. Uma possivel interpretacdo pode ser feita
compreendendo o chdo da obra, com as moedas, como se fosse a terra, moradia dos homens,
dos mortais, pecadores, € o teto com os 0ssos como se fosse o céu, abrigo dos mortos, dos
inocentes. O que conecta o céu a terra € a coluna de hodstias, que representa aqui religido
catolica. Assim, a religido conecta diretamente o dinheiro (moedas) a morte (0ssos),
provavelmente uma alusdo ao processo missiondrio de catequese indigena, evocado pelo
nome da obra. Segundo Moacir dos Anjos,

No processo de colonizagdo das terras e das mentes de povos americanos nativos,
coube aos catequizadores jesuitas a consciente tarefa de enfraquecer — sempre que
necessario com recorréncia a forca — a ideia de universo que mantinha aqueles
coesos, papel que Cildo Meireles sublinha, sem ambiguidades, no trabalho
Missao/Missdes (como construir catedrais) (1987). No interior de um ambiente

delimitado por um tecido negro e solene, um opressivo conjunto de 2 mil ossos
pendurados no teto ¢ indice claro da violéncia sofrida pelos indigenas, assim como
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as cerca de 600 mil moedas arranjadas sobre o piso sugerem os motivos desse
exterminio. Ligando uns as outras, uma evanescente coluna feita de hostias lembra
que o poder espiritual apazigua, por vezes, tragédia e ambicdo sem medida.
(ANJOS, 2010b, p. 79)

Partindo desta interpretacdo possivel, a imagem da obra em plano aberto parece ser
utilizada por Omar como elemento associativo com a imagem do mar e a linha no horizonte
compondo, assim, uma analogia. O céu e o mar sdo visualmente proporcionais ao céu de
0ssos € ao mar de moedas da obra. Esta analogia reforca visualmente a metafora presente na
obra da conexao entre o céu e a terra.

Na obra seguinte, Glovetrotter (1991), Omar propde uma outra analogia visual. Utilizo
aqui a descri¢do e analise da obra feitas por Moacir dos Anjos:

dezenas de esferas de tamanho, material, cor, peso e uso diferentes sdo postas
espalhadas sobre o piso e recobertas por uma pesada rede de ago inoxidavel. Objetos
cujas formas sdo usualmente associadas aos conceitos de totalidade e independéncia

sdo, assim, alojados sob um outro objeto que sugere ndo apenas sua imbricacdo,
mas, igualmente, a sua inequivoca captura. (ANJOS, 2010b, p. 90)

Durante as imagens em fravelling feitas das esferas que ocupam a instalacdo, as quais
estao protegidas pela malha de aco, entram e saem em sobreposi¢do tomadas fechadas do mar,
que mostram a oscilagdo de sua superficie (Figuras 3.12, 3.13). Neste caso, acredito que se

trata de uma analogia visual da obra com o mar, cuja superficie irregular se assemelha a

oo

superficie da obra, também irregular. Além disso, a esfera ¢ um objeto que remete
mobilidade, pois sua forma redonda faz dela um objeto cuja finalidade primordial ¢ o
movimento, em qualquer direcdo, pequenas ou grandes distancias. Um simples vento basta
para que uma bola entre em movimento. Mas na obra Glovetrotter elas aparecem imoveis e
imobilizadas pela malha que as captura.

A imagem que conecta esta obra a proxima, que ¢ Eureka/Blindhotland, ¢ uma longa
tomada em camera lenta de um péssaro levantando voo. Omar parece aqui fazer uso da
montagem intelectual eisensteiniana. Assim, a imagem da obra em choque com a imagem do
passaro que al¢a voo, vem reforcar a ideia de imobilidade presente em Glovetrotter € também
em Eureka/Blindhotland. O letreiro escrito “JUSTICA POETICA” parece sugerir que a
mesma producdo de sentido criada para uma possa ser aplicada a outra, pois em
Eureka/Blindhotland também sdo as esferas imoveis seus elementos visuais principais. Aqui,
porém, todas elas ttm o mesmo tamanho, mas pesos diferentes. Nao me alongarei na

descricdo desta obra, neste momento, pois ela voltara a ser comentada na parte referente ao

filme Cildo Meireles: Gramatica do Objeto.
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Sobre as imagens dessas esferas espalhadas pelo chdo, em sobreposicdao, aparecem
tomadas feitas de dentro de um carro que mostram, em movimento rapido, bolas de ferro
adornando as calcadas da cidade (provavelmente a do Porto) (Figuras 3.14, 3.15). A
montagem intelectual ¢ aqui novamente utilizada, pois o rapido movimento do carro cria um
efeito visual nas bolas de ferro que adornam a calgada, sugerindo, através da sobreposicao,
um contraste com a imobilidade daquelas que habitam a obra de arte. Como ¢ possivel notar,
ndo parece haver uma preocupacdo em tratar de aspectos conceituais da obra. Sao
caracteristicas visuais que servem como ponto de partida para as associagdes com outras
imagens.

A ultima obra apresentada no filme de Omar ¢ Volatil: ambiente fechado e escuro; no
chdo, uma grossa camada de talco, que cria uma opacidade geral no recinto; no centro, uma
Unica vela acesa; no ambiente, um odor de gas de cozinha. A combinagdo entre gas e fogo ¢
ameacadora, € causa uma sensa¢do de perigo iminente. Omar revela partes da montagem da
obra, quando homens carregam sacos pesados contendo o talco necessario para recobrir o
chao. Em seguida, as imagens da obra sdao descritivas da possivel interagao de um espectador
com a obra: em camera lenta, um homem caminha com dificuldade pela sala, pois a
quantidade de talco ¢ muito grande. A vela ¢ focalizada. A sensacdo de perigo,
evidentemente, so existe para aqueles que conhecem a obra e sabem da existéncia do odor de
gas, pois, no filme ndo ha como recriar as caracteristicas olfativas da obra. Mas Omar propoe
uma relagcdo entre imagens, que, de certa forma, recria a sensagdo de perigo da obra. Logo
apo6s as imagens de Volatil, aparece uma imagem abstrata, sugerindo ser de labaredas (Figuras
3.16, 3.17). O letreiro sobre essa imagem avisa: CONSUMACAO. A consumagio aqui se
refere, provavelmente, a do perigo iminente da obra, pois vela e gas de cozinha resultam em
fogo. A sonoplastia de fogo pretende nao deixar davidas de que a imagem ¢ de fogo, mas aos
poucos ¢ possivel notar que, na realidade, trata-se de um plano bem fechado em movimento
das moedas que recobrem o chdo da obra Missdo/Missoes, junto a um efeito de camera que
cria rastro nas imagens em movimento. Assim, Omar termina seu filme criando, através da
montagem com uma parte da obra Missdo/Missoes, a consumagao da ameaca inscrita na obra
Volatil: o fogo.

Interessante notar que, em todas as sequéncias do filme, em determinados momentos,
as imagens estdo em camera lenta. Acredito que a afeicdo de Omar por esse recurso remonte a
maneira como comegou a ser utilizado na década de 1920. Philippe Dubois relata como a

camera lenta foi utilizada, por exemplo, por Dziga Vertov e Jean Epstein:
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O uso que eles fazem da camera lenta é propriamente moderno. Eles fazem ensaios
de variacdo de velocidade, exploram fisicamente, pelo cinema, a “quarta dimensao™:
a camera lenta é a descoberta de uma percep¢do nova do universo, em que “os
cavalos pairam acima dos obstaculos, o homem adquire a densidade de uma nuvem”
[...]: ¢ uma maneira de interrogar o proprio dispositivo cinema. [...] Em suma, trata-
se de experimentar com a propria matéria tempo. (DUBOIS, 2004, p.208, 209)

Omar também parece interessado em explorar a condicdo da imagem enquanto tal, e
talvez seja esta a sua chave interpretativa acerca da obra de Cildo. Mais do que os
significados que as obras potencializam, Omar estaria interessado na poténcia das imagens
criadas pelas obras. Essas imagens seriam, em seu filme, decompostas e, entdo, associadas a
outras imagens, para gerar, dialeticamente, um terceiro significado. Essa atitude frente a obra
de Cildo Meireles estd, de certa forma, justificada na sinopse do filme, que ja em sua primeira
palavra nos oferece uma chave para sua compreensao:

Desinstalagdes de algumas instalagdes de Cildo Meireles. Releitura que incorpora o
sentido do trabalho do artista: a ampliagdo, constante na percep¢do do espectador,
cruzando e incorporando os sentidos da audicdo, olfato e tato a uma rede de
referéncias histdricas, politicas, sociais e econdmicas. Alargamento que envolve

uma concepcao de espaco como territorio e situa o individuo diante de questdes
contemporaneas. (VIDEOBRASIL)

Desinstalagdes. A palavra carrega dentro de si um dos principais motores da obra de
Arthur Omar que opera no registro da desconstrug¢do. O antidocumentario nada mais € do que
a desconstrucao do documentario classico. Assim, Omar desconstroi as instalagdes de Cildo a
partir da poténcia poética de suas imagens. Ele, entdo, traga conexdes entre essas imagens €
outras imagens, sons e palavras, a partir de uma relagdo estabelecida entre ele e o objeto.
Muitas vezes, porém, nao fica evidente o que norteia tais conexoes. Essa relacao entre sujeito
e objeto € um ponto bastante caro a Omar, conforme ele declara em entrevista a Ivana Bentes:

a questdo central que sempre me ocupou ¢ a relagio sujeito e objeto. E uma reflexdo
tedrica, metodologica mesmo (uma fenomenologia sui generis), investigada na
pratica dos trabalhos. Como produzir experiéncias perceptivas, posi¢des subjetivas,
explodindo os clichés? Esse ¢ o maior desafio. Como me colocar em outro lugar,

inventar posicionamentos, fugir dos lugares que reservaram para mim, inclusive pela
critica e pelos historiadores. E o mais vital e dificil. (BENTES, 2007, p. 114)

Assim, a partir da relagdo de Omar com o objeto, no caso a obra de Cildo Meireles, ¢
produzido um filme que parte, sim, da obra de Cildo, incorpora, sim, o sentido da obra do
artista, mas segue rumos diversos e, muitas vezes, desconhecidos. Em certos momentos, nao
ha, aparentemente, rastro que possa conectar as imagens € os sons a uma obra de Cildo. Omar
parece querer se distanciar da obra 0 maximo possivel, rumo a uma autonomia absoluta,

conforme revela na seguinte afirmagao:
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Sou fascinado por interferéncias e remixagens sonoras, ultraedi¢do, fusdo, tudo o
que ultrapasse o imediatismo da imagem e o verbal. Palavra, depoimento, fala, para
mim tudo ¢ matéria para ser modulada. Nao me interessa a transmissdo de nada
preexistente as imagens, mas a produ¢do de uma experiéncia com a imagem, na
imagem, como uma reagdo quimica cerebral, que s6 ocorre ali. (BENTES, 2007, p.
114)

E claro que as obras de Cildo Meireles preexistem as imagens criadas por Omar, e que
a exposicao realizada no Porto também, mas sua tentativa parece ser a de romper o elo com o
que precede seu filme, ao passo em que estabelece uma relacao singular entre sujeito e objeto.
Um bom exemplo de filme do Arthur Omar, no qual essa relagao ¢ criada, gerando uma total
autonomia em relacao ao referente, ¢ em Nervo de Prata. Nesse filme, também distribuido
pela série RioarteVideo, Omar cria imagens novas a partir da obra de Tunga, mas de uma
maneira dificil de discernir entre o que faz parte da obra e o que € criacao exclusiva do filme.
A fronteira esta borrada. Tanto o filme encontra-se num devir-obra, quanto a obra, num devir-
filme. Neste tipo de filme, a autonomia em relacao a obra ¢ lograda, pois ndo ha como saber
onde um comega e termina o outro.

E curioso constatar que na teoria do antidocumentario, sua finalidade seja de
estabelecer um imbricamento entre sujeito e objeto, onde sua relacio com o tema/objeto
consista de uma relagdo intima, e nao espetacular, ficcional, pois o espetaculo, segundo ele,
submeteria qualquer tema a sua légica. No entanto, a meu ver, a sua forma de se relacionar
com o objeto, no caso de Derrapagem no Eden, em particular, também acaba submetendo o
tema a uma ordem superior que o subjuga. Esta ordem ¢ a de sua subjetividade, que acaba por
se impor ao tema. A proposta de Derrapagem no Eden parece ser a de utilizar as obras como
ponto de partida para um dialogo sensorial entre imagens e sons. Refiro-me a sensorial, no
sentido de que o elo de conexdo para tais relagdes seja fornecido pelos sentidos de alguém, no
caso, de Arthur Omar. Logo, ¢ sua subjetividade, em ultima instancia, que produz a conexao

de sentido entre as imagens e sons.

3.3 Gramatica do objeto, um filme-critica de Luiz Felipe Sa

Cildo Meireles: Gramatica do Objeto (2000), de Luiz Felipe Sa, 15 minutos

Este filme compde o DVD Investigagoes: o trabalho do artista, uma coletanea de
filmes sobre artistas produzida pelo Itaticultural, em 2000. Com roteiro e curadoria do critico
de arte Frederico Morais, o filme tem um conceito muito bem delimitado e, claro, se articula

em torno de um dos principais eixos da obra de Cildo, apresentado logo na primeira sequéncia
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do filme: “Qual o lugar do objeto de arte?” Por meio de uma encenagdo criada
especificamente para o filme, esta pergunta ¢ escrita em um papel (Figura 3.18), que,
posteriormente, ¢ muito bem dobrado por duas maos que aparecem em quadro. Com um
furador, estas maos criam um orificio nas duas pontas do papel dobrado e neles enfia um
cadeado, que prende as duas pontas do papel e também a sua chave, impossibilitando a
abertura do papel e, consequentemente, a leitura da frase (Figura 3.19). Assim, a pergunta fica
escondida neste objeto que logo ¢ tomado por uma mao vestida de luvas brancas, que o leva
para as ruas movimentadas de alguma grande cidade. Andnimo, o objeto de arte segue no
meio da multidao, se misturando a ela. A chave para a compreensao do filme ¢ dada logo no
inicio do filme: a obra de arte estd no mundo, pode estar em qualquer lugar, circulando, se
dilui em meio a multiddo; o museu ja ndo € mais seu abrigo, por exceléncia.

Acredito que, por estar em consonancia com esta constatacdo, este seja o unico filme,
dentre os quatro, a prescindir de filmagens em exposi¢des, pois pretende mostrar esse novo
lugar da obra de arte, independente da instituicao exibidora. H4 apenas uma excec¢do a esse
respeito, que se da na representacdo da obra Desvio para o vermelho, quase ao final do filme,
a qual tem momentos de sua montagem revelados ao espectador. No entanto, parece haver
uma razdo para que essas imagens tenham sido feitas em uma exposicao, que reforca ainda
mais o questionamento acerca do lugar da obra de arte (o que sera visto mais a frente). O
filme aborda também outros diversos questionamentos realizados por sua obra, mas que nao
deixam de se relacionar com a questado central acerca do local do objeto de arte.

O filme ¢ dividido em partes, precedidas por um subtitulo. Cada parte apresenta
algumas obras, mediante a encenagdo de situagdes que as apresentam. Entre as situagdes
encenadas, aparecem letreiros com frases que se referem a questdo proposta pelas obras. O
letreiro € um recurso que o cinema oferece para incluir o discurso textual nos filmes. As obras
se dividem nas partes: “objetos (in)dividuais”, apresentando as obras Estojo de Geometria
(neutralizagdo por oposig¢do e/ou adigdo) (1977/1979) e Rodos (1978); “economia”, obras
Ouro e paus (1982/1995) e Arvore do dinheiro (1969/2000); “fisica ¢ matematica”, obras
Para ser curvada com os olhos (1970), Eureka/Blindhotland (1975) e CASOSDESACOS
(1976); “politica”, obras Zero dollar (1978/1984), Projeto cédula (1970/2000); Projeto Coca-
Cola (1970) e Sermdo da montanha: Fiat lux (1973/1979); e “qual ¢ o lugar do objeto de
arte?”, Desvio para o vermelho (1967/1984) e Conhecer pode ser destruir (1970).

No primeiro grupo de obras, intitulado “objetos (in)dividuais”, o conceito
potencializado pelo filme ¢ aquele que questiona o objeto que se transforma em objeto de arte,

pois pdoe em xeque a sua fun¢do original. Em Estojo de Geometria (neutralizagdo por
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oposi¢do e/ou adi¢dao) (1977/1979), sdo apresentados trés objetos que perderam sua fungao
original para tornarem-se obras de arte. O primeiro deles ¢ composto por 600 laminas de
barbear, empilhadas uma a uma e transformadas em um objeto unico, um bloco, que pode ser
manuseado em toda a sua superficie sem que haja perigo de corte, porque o acumulo de
laminas fez com que o objeto perdesse seu poder de cortar (Figura 3.20). Como uma espécie
de introducado a apresentagdao do objeto composto pelas laminas de barbear, ¢ citado o famoso
trecho do filme O cdo andaluz (1929) de Luis Bunuel e Salvador Dali, no qual uma mao
utiliza uma lamina de barbear para cortar o globo ocular de uma mulher (Figura 3.21). Assim,
o trecho mostra aos espectadores um possivel uso para a lamina, e ressalta o seu alto poder de
corte, gerando assim um contraste com o novo objeto, agora inofensivo. No final da
sequéncia, 0 novo objeto composto pelas ldminas, agora desprovidas de seu poder de corte, ¢
apresentado em primeiro plano a camera e armazenado no estojo, no local devidamente
talhado para ele.

Ainda na sequéncia destinada a representa¢ao de Estojo de Geometria, dois cutelos
aparecem sendo soldados pelos gumes, o que os inviabiliza de exercerem sua finalidade
primordial de cortar (Figura 3.22). Em uma montagem paralela ao processo de soldagem, ha
cenas de um cutelo sendo utilizado para cortar uma carne bovina, dando a ver sua finalidade
original (Figura 3.23). Alternam-se, assim, cenas de utilidade e inutilizagdo do objeto. No
final da sequéncia, o novo objeto composto pelos dois cutelos desprovidos de seu poder de
corte ¢ apresentado em primeiro plano a camera e armazenado no estojo, no local destinado
ele.

Por ultimo, realizando a mesma encenacdo de apresentacdo do objeto em primeiro
plano e seu encaixe dentro do estojo, ¢ exibido o objeto composto por dois grandes pregos
soldados pelas pontas (Figuras 3.24, 3.25). Os dois pregos sdo, assim, metamorfoseados em
apenas um objeto, cujo poder perfurante ¢ neutralizado. O acimulo de materiais idénticos
produz uma mudanga na esséncia desses objetos, pois deixam de ter a sua finalidade primeira,
que era de perfurar, cortar, romper.

No filme, a apresentacao dessa obra ¢ toda filmada em estiidio, com fundo preto, onde
¢ realizada uma encenagdo detalhadamente marcada. O texto que aparece no letreiro, no meio
desta sequéncia, ¢ o subtitulo da obra, que explica exatamente o fendmeno decorrente da
transformagao dos objetos nesta obra: “neutralizacao por oposi¢do e/ou adi¢ao”. A escolha do
diretor em apresentar a obra de arte fazendo os objetos que a compdem retornarem a sua
condicdo original ¢ uma espécie de reconstitui¢do dos fatos. O filme ressalta e da visibilidade

a questdo central suscitada pela obra acerca da esséncia do objeto. Sera que a esséncia do
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objeto reside em sua utilidade? Sera que o cutelo, ao ser soldado ao outro pelo gume, deixa de
ser cutelo? E ainda dd continuidade ao questionamento inicial a respeito de onde reside o
objeto de arte. Serd que um objeto tdo cotidiano como uma lamina de barbear pode se
transformar em objeto de arte? No entanto, o filme ndo desdobra a obra em suas
possibilidades de abertura, mas se concentra em ressaltar a poténcia de seus questionamentos.

A segunda obra do bloco “objetos (in)dividuais” € Rodos (1978), que segue esta
mesma linha de questionamento. A obra consiste em variagdes de formatos de rodos, em
objetos diversos. Partindo do conceito basico de rodo, a saber, uma tira macia de borracha
encaixada na base de um bastdo de madeira, cuja finalidade consiste em remover ou controlar
o fluxo de um liquido em uma superficie lisa, a obra de Cildo mantém essas caracteristicas
fisicas basicas, porém cada novo objeto apresenta uma propor¢ao diferente de determinada
parte do rodo, inviabilizando, assim, a sua fun¢do primordial. Frederico Morais descreve que
“na sequéncia Rodos, a inversdo nas quantidades de madeira e borracha e nas dimensdes de
seus componentes inviabiliza o seu uso” (MORALIS, 2005, p. 53). Assim, um dos rodos tem a
parte emborrachada quatro vezes mais larga do que o habitual; outro apresenta a base da
borracha com um comprimento bem maior do que o usual, e, em outro, essa mesma base ¢
minuscula. Em todas as variagdes, o rodo permanece rodo no que tange a sua descrigdo fisica
(tira macia de borracha encaixada na base de um bastio de madeira), porém as novas
propor¢des inviabilizam sua finalidade original. Serd que um rodo que nao goza da finalidade
de remover ou controlar o fluxo de um liquido em uma superficie lisa ainda assim ¢ um rodo?

No filme, a obra é apresentada da seguinte maneira: uma superficie quadrada
revestida de azulejos, como se fosse um boxe de banheiro, esta repleta de dgua e ¢ filmada em
plongée. Dentro deste ambiente, uma pessoa varre o liquido existente em diversas direcdes.
Sem um ralo ou saida por onde este liquido possa escoar, a 4gua permanece dentro do
ambiente (Figura 3.26). Assim, o rodo perde sua utilidade, porque, por mais que a pessoa se
esforce em varrer a 4agua, ela 14 permanecerd. Em seguida, uma nova situa¢do, o
enquadramento permanece 0 mesmo, mas ndo vemos mais a pessoa que varre, apenas o
recinto cheio d’adgua. Sobre essa imagem, uma animacao ¢ feita com a imagem do rodo
(Figura 3.27), de forma a mostrar todas as transformacdes pelas quais ele passa na obra de
Cildo (Figuras 3.28 - 3.33). Ao fundo, continuamos a escutar o barulho da agua que ndo tinha
por onde sair naquele ambiente. O barulho da 4gua ¢ um ruido inserido na edigdo de som do
filme e cumpre o papel de criar uma continuidade entre a primeira situacdo, na qual a pessoa
tenta ingloriamente varrer a agua para fora do recinto sem ralo, e a segunda, que apresenta os

tipos de rodos da obra.
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Assim, tem-se a impressao de que a mesma inoperancia do rodo na primeira situagao
permanece durante situacdo seguinte, pois com os tipos de rodos apresentados na animagao, a
tarefa de fazer o escoamento da 4gua continuaria inviavel. Neste caso, o filme promove a
representacao da obra, mas além de apenas mostra-la, da forma que poderiamos vé-la em um
catalogo, ele oferece uma chave interpretativa para o espectador. Fazendo a comparagao entre
as duas atividades, e a utilizacdo de um simples recurso sonoro da edicdo de som, o diretor
consegue criar uma aura de inoperabilidade para aquele objeto. Ainda aqui, o que ele faz ¢
ressoar o sentido da obra sem desdobra-lo.

O segundo bloco de obras, “economia”, ndo serd descrito, pois ndo apresenta
estratégia de representacao capaz de desdobrar a obra para além de seu aspecto visual. Ja no
bloco “fisica e matematica”, um simples recurso técnico ¢ utilizado de maneira bastante
produtiva pelo diretor. A obra Para ser curvada com os olhos (1970) ¢ composta por um
estojo que guarda duas barras de aco de tamanho idéntico, porém uma ¢ reta e outra € curva.
Do lado externo da caixa, o titulo se encarrega de fazer uma sugestdo de “atuagdo” do
espectador: “Para ser curvada com os olhos” (Figura 3.34). A obra apresenta uma equacao em
que duas variaveis distintas, barra curva e barra reta, possuem o mesmo valor, que ¢ o
tamanho (Figura 3.35). Sdo iguais, mas diferentes. A visualidade ¢ ai chamada a ag¢do para
resolver o calculo proposto.

O que o filme propde ¢ a efetivagdo inversa da proposta embutida no titulo da obra, e,
mediante técnica de animagdo, desentorta a barra curva que fica reta, tal como a outra barra
(Figura 3.36). A proposta da obra era que os olhos curvassem uma das barras, mas ao invés de
duas barras curvas, o filme mostra duas barras retas. Assim, o filme comprova de forma
inversa a equagao em que as duas barras que parecem ser diferentes, t€m o mesmo tamanho e
a mesma forma, evidenciando o questionamento da obra acerca da crenca no sentido visual. O
olho, que assume posicionamento central na logica perspectivista, € aqui desafiado.

Na obra FEureka/Blindhotland (1975), a visdo mais uma vez ¢ o centro do
tensionamento da obra. Através de uma rede que ocupa todo o quadro filmico em primeiro
plano, € possivel visualizar uma balanga. Um homem coloca 4 bolas de um lado da balanga.
S6 estd em quadro a metade do rosto do homem, mas € o suficiente para perceber que se trata
do proprio Cildo Meireles. Do outro lado da balanca, ele coloca 2 bolas. Apesar da certeza
que qualquer espectador venha a ter de que a balanca va pender para o lado com 4 bolas, ¢
para o lado com 2 bolas que ela recai (Figura 3.37). O letreiro sobre a tela preta explica: “A

predominancia do visual cede lugar a uma realidade cega”.
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Nova cena com a balanga, agora sem a rede na frente. O mesmo homem coloca dois
objetos em cada lado da balanca. Em um lado sdo dois blocos de madeira grudados um ao
outro. E no outro lado, os mesmos dois blocos de madeira compdem uma cruz. Apesar de se
esperar que ambas as partes tenham pesos idénticos, a balanca pende para um dos lados
(Figura 3.38). A chave interpretativa foi dada no letreiro. Em ambas situagdes, a crenga na
visualidade gera expectativas absolutas. Porém, outros sentidos sdo chamados para compor o
conhecimento além da visdo. O tato seria o suficiente para avaliar o real peso das bolas e dos
blocos de madeira, muito mais até do que a visao.

Moacir dos Anjos chama a atencdo para um dos principais aspectos que estariam
presentes em toda a obra de Cildo, a saber, a sinestesia como relacdo privilegiada para o
conhecimento de algo (ANJOS, 2010a, p. 63). Os sentidos sao conclamados a atuar na fruigao
de suas obras, especialmente as deste bloco. Talvez seja por isso que o diretor tenha optado
por comecar a sequéncia por detrds de uma rede que dificulta a precisdo da visdo, ja
apontando para o que estaria por vir no desenrolar dos planos. Apresentar apenas
parcialmente o rosto de Cildo também parece fazer parte dessa mesma estratégia, de mostrar
escondendo, de ndo contemplar a visdo como o sentido principal. A obra Eureka/Blindhotland
¢ composta por um espago todo cercado por essa mesma rede que aparece no filme. No
interior, espalhadas pelo chdo estdo bolas pretas de tamanhos semelhantes, mas com pesos
variados, € no centro fica a balanca. Ao espectador ¢ permitido entrar nesse espago e
manusear as bolas.

No filme de Wilson Coutinho, por exemplo, essa obra aparece montada em uma
exposicao e tem diversos espectadores bastante participativos, pegando e arremessando as
bolas, mas desta forma nao ¢ dada a ver a diferenca de pesos das bolas. Assim, a compreensao
da obra fica limitada exatamente a sua visualidade. Esse ¢ o problema das representagdes
estritamente documentais, porque confiam demais no carater indicial da imagem. Mostrar a
obra visualmente pode ser ndo mostrar. Nesse caso, a visualidade ¢ extremamente insuficiente
para dar conta da obra, e a sua representagdo no filme de Coutinho € indcua.

Retomando a estratégia representativa de Eureka/Blindhotland, no filme Gramatica do
Objeto, quando a obra de arte conclama o sentido tactil torna-se bastante dificil sua
representacdo através do cinema, pois trata-se de uma de suas limitagdes epistemologicas.
Assim, Luiz Felipe Sa cria uma situacao de grande simplicidade e eficacia ao mesmo tempo,
pois a situacdo encenada com a balanca explicita sumariamente a diferenca do peso entre as

bolas de mesmo tamanho fisico. Sem nem mesmo mostrar a obra em sua completude, pois
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nao exibe o chdo com as bolas espalhadas, apenas a balanga, o filme consegue levantar sua
questao central acerca da crenca excessiva na visao.

A terceira obra do bloco “fisica e matematica” ¢ CASOSDESACOS (1976), cuja
representacao ¢ feita mediante uma encenac¢dao empreendida por Cildo e uma montagem que
apresenta uma simultaneidade de duas ac¢oes distintas. A tela ¢ dividida em dois retangulos,
um em cima e outro embaixo. Em cada um h4 um varal, onde prendedores de roupa pregam
seis sacos (como se fossem de pipoca), de tamanhos diferentes, desde um bem pequeno até
um bem grande. Na parte de cima, Cildo aparece (mais uma vez o enquadramento corta parte
de sua cabeca) retirando os sacos dos pregadores um a um. Cada saco que ele retira ¢
colocado dentro do seguinte, que sempre ¢ maior que o anterior (Figura 3.39). Até que os
cinco sacos menores estdo embutidos dentro do maior de todos. Simultaneamente, no quadro
inferior, ele faz a mesma a¢do, mas comecando pelo saco maior em dire¢cdo ao saco menor.
Entdo para fazé-lo caber dentro do proximo saco, menor que ele, o de maior tamanho ¢
dobrado. E assim sucessivamente, até que o saco menor contenha todos os outros sacos
dobrados dentro de si. Na parte de cima, o varal apresenta em uma ponta apenas um saco, o
maior; € na parte de baixo, na extremidade oposta esta pendurado o saco de menor tamanho
(Figura 3.40). Mais uma vez a visdo € insuficiente para dar conta do que sucede. Os dois
objetos sdo iguais, no que concerne ao peso, mas formalmente diferentes.

CASOSDESACOS ¢ uma obra muito bem trabalhada no filme, pois sua forma de
exibicdo em exposicoes foi aqui desdobrada no tempo, como uma performance. Usualmente,
ela ¢ exibida na forma de um varal, no qual estdo pendurados diversos sacos com dimensdes
distintas. Na frente de cada saco ¢ impressa sua capacidade cubica. Cada um deles contém
dentro de si réplicas dos outros sacos, de modo que todos tém o mesmo peso, porém
tamanhos e formas diferentes. Da mesma maneira que Para ser curvada com os olhos e
Fureka/Blindhotland, CASOSDESACOS trabalha com a falibilidade da visdo. Mas no caso
deste ultimo, o filme criou uma encenacao protagonizada pelo préoprio artista sugerindo um
passado para a obra, conferindo-lhe, assim, uma dimensao temporal.

Terminada a apresentagdo das obras do bloco “fisica e matematica”, um letreiro sobre
tela preta anuncia o inicio do préximo bloco: “politica”. Cildo se opde a uma arte panfletaria,
mas ndo a uma arte politica. A arte que intervém em aspectos sedimentados da sociedade ¢
uma arte politica. Desta forma, as obras Zero Dollar (1978/1984), Inser¢oes em Circuitos
Ideologicos: Projeto cédula (1970/2000) e Inser¢oes em Circuitos ldeologicos: Projeto Coca-
Cola (1970) sao compreendidas como arte politica, pois identificam um circuito existente de

troca valorativa, mas também de troca simbdlica, e cria nele um ruido, que ndo ¢ um ato
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contra a integridade do circuito, mas um ato simbolico. O circuito nao vai sofrer, se desfazer,
nada acontecera a ele. Apenas, uma mensagem individual “pegard carona” em seu
automatismo ganhando, assim, uma projecdo exponencial. O ataque ao circuito ¢ meramente
simbolico, pois ha ai uma subversdao em sua finalidade, ja que ele ndo foi desenhado para
divulgar ideias pessoais. Nao € a toa que o letreiro inicial da sequéncia traz a seguinte frase:
“O carater das insercdes sera sempre o da contrainformacdo. Oposicao entre consciéncia
(insercao) e anestesia (circuito). C. M”. Assim, o filme apresenta sua compreensao da obra
propondo a ideia do circuito, como algo provido de um automatismo, por isso ¢ um sistema
anestesiado, sem vontade propria, mas que sofre uma intervencao através das insercoes. Ha,
portanto, ai uma espécie de ato de conscientizagdo a respeito de diversos assuntos para os
quais a sociedade estaria anestesiada.

A primeira obra do bloco ¢ apresentada de uma maneira completamente diferente das
outras, numa das poucas sequéncias documentais do filme. Um taxi roda pelas ruas de Nova
York. E Cildo quem sai do taxi e oferece ao motorista como pagamento uma nota de Zero
Dollar. Bem-humorado, o motorista de descendéncia hispanica se assusta com o que V&,
depois sorri e recebe a nota, mas pede que o pagamento seja feito com notas vélidas. E
importante notar que essa ¢ a Unica cena do filme que foge ao controle do diretor, pois a
reacdo do taxista poderia ter sido a mais diversa. Todas as outras sequéncias parecem ser fruto
de um controle acirrado dos elementos que compdem a cena filmica, desde a iluminagdo, o
enquadramento, a atua¢do eventualmente utilizada, a edicdo de som, a trilha sonora e a
montagem. Tudo parece ter sido produzido com extremo rigor, mas aqui hd uma fissura, uma
quebra, que confere vivacidade ao filme. Outro taxista poderia se ofender, achar que estava
sendo roubado ou simplesmente negar a nota, mas esse aceitou a brincadeira.

Independentemente da reacao do taxista, ela era inesperada e isso faz a forca desse
recurso narrativo. Recurso bastante eficiente na medida em que expde uma dimensao
essencial para essa obra de Cildo, que € a intervencdo no circuito. Cildo tentou inserir esta
nota no circuito de troca de valores. Ele conta que sua inteng¢ao inicial era a de vender as notas
em camelds (RIVITTI, 2007, p. 79), o que evidenciaria de vez o disparate entre valor real e
valor de troca. O filme, portanto, tentou flagrar o momento em que a obra acontece, o que,
segundo o artista, ndo se d4 em sua exposicao institucional, mas no contato da nota com o
circuito. Porém, como a nota de Zero Dollar nao possui um valor preciso, ela ndo tem como
entrar no circuito da troca de valores. Assim, o Projeto Cédula ¢ o Projeto Coca-Cola

puderam melhor realizar o objetivo do artista de intervir em circuitos autobnomos.
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As notas do Projeto Cédula sao notas comuns do dinheiro corrente no Brasil a época,
o Cruzeiro, e contém inscrigoes semelhantes as do Projeto Coca-Cola. Na impossibilidade de
filmar o processo de inser¢ao da nota no circuito de trocas de mercadorias, o diretor optou por
fazer, através da montagem, uma contextualizacao historica e descritiva da obra. A sequéncia
do filme relativa ao Projeto Cédula inicia-se com fotografias que mostram cenas de confronto
entre policiais e cidaddos durante a ditadura militar (as fotografias sdo provenientes de obras
de Antonio Manuel) (Figura 3.41), introduzindo o espectador no contexto em que a obra foi
realizada. Depois, como uma espécie de making of da produgdo da obra, ao fundo, ¢ possivel
ouvir o som de carimbo, gesto que anuncia o que sera feito sobre uma nota de cruzeiro. Nas
notas, a seguinte frase ¢ carimbada: QUEM MATOU HERZOG? (Figura3.42) Em seguida,
fotografias ilustram o texto inscrito na nota, exibindo o jornalista Herzog enforcado e depois
deitado, morto. Por cima do rosto ele aparece a frase carimbada na nota (Figura 3.43). Por
fim, imagens da frente e do verso das notas carimbadas aparecem sobre um fundo com cenas
do circuito de troca de valores em funcionamento, sio maos operando a troca de dinheiro por
mercadorias e contando notas.

Ja na parte sobre o Projeto Coca-Cola, ha uma sofisticagdo maior em relacdo ao modo
de apresentar a obra, pois utiliza imagens de proveniéncias distintas, faz uso de diversos
recursos técnicos, € cria, através da montagem, uma pequena histéria a ser decifrada.
Inicialmente, ha uma imagem panoramica do mar, com a linha do horizonte (curiosamente,
uma imagem utilizada também nos dois filmes analisados anteriormente). A imagem do mar
permanece e, em sobreposi¢do, aparece a mesma tomada do inicio do filme em que uma mao
escreve no papel a frase: “qual € o lugar do objeto de arte?” Corta. A mao coloca um papel
enrolado dentro de uma garrafa de Coca-Cola, fecha a garrafa com a tampinha, e a lanca para
longe (aparentemente, ao mar) (Figuras 3.44, 3.45, 3.46).

Em alusdao a famosa montagem de 200! — Uma Odisséia no espa¢o — na qual o
macaco joga um 0ssO para cima, a camera acompanha o0 seu percurso, mas ao cair, ha um
corte para o espaco sideral, onde ha uma estagdo espacial, representado a passagem de tempo
— da mesma maneira, a tomada em que a garrafa voa pelo céu ¢ cortada antes que se mostre
onde ela teria caido. A proxima imagem, nitidamente em locagdo diferente daquela onde se
encontrava o homem que lancou a garrafa, mostra uma esteira da fabrica de Coca-Cola com
milhares de cascos cheios e vazios passando freneticamente pela camera (Figura 3.47). O
corte opera uma passagem no tempo e uma quebra de expectativa. Espera-se que a garrafa
seja langada ao mar, mas ela vai para uma fabrica de Coca-Cola. A pergunta escrita no papel,

a mesma que no inicio do filme passeia pelas ruas movimentadas de uma grande cidade, ¢
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agora inserida numa garrafa e langada ao desconhecido. Assim, mais uma vez, o filme cria
uma situagdo que desdobra o questionamento inicial acerca do local da obra de arte. A arte
pode estar em qualquer lugar, inclusive numa fabrica de Coca-Cola.

Depois da curta sequéncia de tomadas da fabrica, inicia-se uma montagem em stop
motion de fotografias em preto e branco registrando a aplicagdo do texto Yankees go home!
em uma garrafa. Em seguida, h4 uma montagem rapida com tomadas de maos devolvendo
garrafas vazias no balcdo de um boteco qualquer. Close na garrafa, agora a inscrigao € outra: ¢
um desenho explicativo de como se faz um coquetel molotov com uma garrafa de Coca-Cola
(Figura 3.48). Em uma montagem extremamente agil, a sequéncia ¢ sucedida por uma tomada
bastante rapida de uma mao abrindo uma garrafa cheia, depois uma tomada de um coquetel
molotov feito com garrafa de Coca-Cola, exatamente igual a descrigdo aplicada na garrafa.
Entra em quadro uma mao com isqueiro ¢ acende a estopa do coquetel (Figura 3.49). Corta.
Imagem de arquivo de um garoto portando um coquetel molotov aceso que, em seguida, ¢
lancado em direcao a um tanque militar em movimento (Figura 3.50). O tanque ¢ atingido e o
garoto sai correndo.

Nesta parte dedicada a obra Projeto Coca-Cola vemos uma opcao muito bem-
sucedida de mescla narrativa. Ha encenagdo, apropriagdo de imagem de arquivo, imagem
documental, stop motion, e tudo isto ganha um novo sentido através da montagem. Apesar de
as imagens serem nitidamente de fontes distintas e, por isso, ndo apresentarem uma
continuidade visual evidente, a montagem faz a costura entre elas, para que, juntas, criem o
seguinte discurso: a garrafa de Coca-Cola circula pela fabrica, depois ¢ retirada de seu
circuito, onde recebe a interferéncia do artista, e é devolvida no bar, retornando ao circuito. A
insercdo ensina a fazer um coquetel molotov, o que ¢ de fato feito e a garrafa se transforma
em uma bomba utilizada em um protesto politico qualquer.

Nao ¢ possivel identificar qual a situacdo em que o garoto estd envolvido, se ocorre na
Europa ou na América do Sul, na década de 1980 ou de 1990. A montagem do filme de Luiz
Felipe Sa utiliza apenas o conteudo figurativo da imagem, sem se preocupar com 0O seu
referente. A narrativa do filme sugere um possivel desdobramento da obra. O coquetel
molotov sendo arremessado faria parte da obra tanto quanto a garrafa. Ai reside sua forca
politica, ndo por se tratar de um protesto politico, mas por ser capaz de criar interferéncias
diversas na realidade. A circulagdo da garrafa leva a mensagem inscrita pelo artista, fazendo
sua voz ecoar em locais desconhecidos, e gerando, potencialmente, a¢des variadas. Para

Cildo, é uma obra aberta:
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ele [o trabalho] ndo é impositivo: quando aplico as frases nas garrafas, estou
exercendo a minha individualidade em relagdo a esse projeto. Essa ¢ a minha
posicdo em relagdo ao uso. O que ndo impede que pessoas que pensem exatamente o
contrario de mim utilizem esse meio. Nesse sentido ¢ um projeto aberto, onde nao
ha imposi¢do de nenhum tipo de controle ideoldgico na utilizagcdo. (SCOVINO,
2009a, p. 124)

No final da sequéncia, um letreiro sobre tela preta anuncia que “as inser¢oes nao agem
como objetos industriais colocados no lugar do objeto de arte, mas sim como objetos de arte
agindo como objetos industriais. C. M.”. Essa frase resume o que Moacir dos Anjos
identificou como a inten¢ao do artista com essa obra:

Para o artista, esses trabalhos seriam o avesso da operagdo por meio da qual Marcel
Duchamp criara o ready-made quase seis décadas antes: em vez de subtrair um
objeto do campo mercantil e coloca-lo no campo consagrado da arte, Cildo Meireles
propunha a inser¢cdo de informagdes ruidosas no campo homogéneo em que as
mercadorias circulam e se trocam. Questionava, ademais, a no¢do de autoria do

proprio trabalho, posto que estimulava outros a fazer tais inser¢cdes em seu lugar
mediante as instrugdes de procedimento que fornecia. (ANJOS, 2010a, p. 65, 66)

A frase que consta no letreiro ¢ de autoria de Cildo Meireles, ¢ uma dentre as varias
utilizadas no documentario para fornecer chaves de leitura para a obra. Nao chega a ser uma
frase explicativa sobre a obra, mas joga luz em aspectos para os quais o espectador talvez nao
estivesse atento. O uso de conteudo textual no filme serd abordado mais a frente.

A tltima obra do bloco intitulado “politica” ¢ O sermdo da montanha: Fiat Lux
(1973/1979). Diferentemente das obras anteriores que compdem este bloco, Fiat Lux ndo
trabalha diretamente com inser¢ao em circuitos, mas continua questionando o sistema de troca
de valores. A instalacdo ¢ composta por 126 mil caixas de fosforos Fiat Lux que formam um
ambiente em cubo dentro da galeria. A performance consiste na presenca de seis atores
vestidos como gangsteres que protegem a instalagdo. No chdo, a presenca de lixas gera,
através do atrito com as solas dos sapatos dos atores, um ruido de fosforo sendo aceso. Cildo,
gozando de seu direito de consumidor, adquire uma quantidade de caixas de fosforos
suficiente para explodir a galeria (SCOVINO, 2009b, p. 166). Desta forma, ele entra
legalmente no sistema de troca vigente, mas cria uma situagdo potencialmente criminosa.
Bastaria que alguém acendesse um palito de fosforo para que a galeria fosse pelos ares. Cildo
aponta para a dimensao de perigo real sugerido pela obra: “Em Fiat Lux, hd uma situacao de
perigo que foi criada através de um procedimento absolutamente legal. Vocé estd
simplesmente exercendo um direito de consumidor”. (SCOVINO, 2009a, p. 123). Para
Scovino, a intengao de Cildo seria a de:

Identificar e atacar o proprio absurdo de um sistema dado como infalivel. Provocar a
sua derrocada por meio de mecanismos legais. A ironia, portanto, vira instrumento
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de mobilizacdo, utilizando exatamente os proprios meios que o sistema oferece para
se manter ativo: o acimulo. (SCOVINO, 2009b, p. 166)

Interferir neste sistema, mesmo que de forma irdnica, conforme sugere Scovino, € o
que confere o carater politico da obra, e, por isso, ela compde este bloco de obras sobre
“politica”, dentro do filme de Luiz Felipe Sa. Esta deve ter sido uma opgao curatorial, cuja
responsabilidade ¢ de Frederico Morais. A op¢ao poderia ter sido outra. Esta obra poderia ter
sido, por exemplo, agrupada a obra Estojo de Geometria, pois as 600 laminas que, juntas,
compdem um objeto Unico, também partem da logica do acumulo. Diferentemente de Fiat
Lux, o objeto composto pelas laminas ndo cria uma situagao real de perigo, pois o poder de
corte foi neutralizado justamente pelo acimulo, mas a existéncia de 600 laminas de barbear,
por si sO, ¢ capaz de gerar sensacdo de medo e angustia. Nao repenso o agrupamento das
obras por achar que tenha sido feito de forma insuficiente ou inoperante, mas porque iSso
ajuda a compreender o ponto de vista subjacente as escolhas do diretor. Talvez seja por haver,
de fato, um nexo entre as obras Fiat Lux e Estojo de Geometria que, no final da sequéncia de
Fiat Lux, haja uma tomada curtissima da cena de O cdo andaluz, precisamente a cena do olho
sendo cortado pela lamina.

No filme, Fiat Lux ¢ representada mediante fotografias de registro da performance e
cenas produzidas para o filme, de palitos de fosforo sendo acendidos. As fotos sdo
radicalmente decupadas, a edicdo mostra rapidamente diversos pedacos das fotos, e
intercaladamente a essa edi¢do aparecem as imagens dos fosforos sendo acesos. Nao ha ai
nenhum recurso que tenha sido utilizado para recriar a atmosfera da obra, nem para levantar
nem desdobrar qualquer um de seus aspectos.

A ultima parte do filme tem como titulo a pergunta central “qual ¢ o lugar do objeto de
arte?”. A primeira de suas sequéncias parece sugerir uma resposta para a pergunta: sao
diversas tomadas da montagem da exposi¢cdo Desvio para o vermelho, no New Museum of
Contemporary Art, em Nova York, em 2000. O museu seria, entdo, o lugar do objeto de arte.
No entanto, imagens da primeira sequéncia do filme, que mostram o papel que contém esta
pergunta sendo trancado por um cadeado, sdo intercaladas com as cenas da montagem da
exposicao. No final, esse papel aparece trancado junto a sua chave e um letreiro por cima da
imagem traz a informagdo: “Conhecer pode ser destruir; papel fabriano, cadeado e chave —
1970, o que revela que o papel trancado também ¢ uma obra. Coloca-la novamente ao final
do filme sugere que o seu titulo ofereca uma resposta para a pergunta deste bloco. Conhecer o
local do objeto de arte pode significar o seu fim, pois na arte contemporanea esse ¢ um

constante enigma, inspiragdo primordial para o artista plastico.
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Assim como Cildo Meireles, filme realizado por Wilson Coutinho, Gramadatica do
objeto procura interpretar as obras, tal qual o trabalho do critico de arte, o que muito
provavelmente se deve a assinatura do roteiro por Frederico Morais. Tanto Wilson Coutinho
quanto Frederico Morais, profundos conhecedores da obra de Cildo, conferiram aos
respectivos filmes um carater de critica cinematografica. O trabalho do critico de arte ¢
entendido, aqui, ndo como aquele que tem o poder de julgar a qualidade de uma obra como
um juiz, mas como alguém que constréi o sentido da obra, junto a ela. Luiz Camillo Osoério
descreve bem qual seria o papel da critica de arte, com o qual o presente trabalho consente:

Deve-se estar a par do ambiente artistico, da historia da arte, ter fluéncia diante de
uma dada tradi¢do e de um conjunto de “saberes relacionais”. Acima de tudo, deve-
se estar disponivel frente as exigéncias das obras, estar familiarizado com um tipo
de experiéncia proposta pela linguagem a ser traduzida, ou melhor, deslocada pelo
ajuizamento e escrita da critica. [...] Com isso quero dizer que a critica procura dar-
lhes [as obras] uma outra voz e um outro lugar, ou seja, que ela deve assumir-se
como um exercicio exploratdrio, que vive uma experiéncia formal, uma invengdo de

linguagem e a transpde ao texto de modo a deslocar-lhe os sentidos. (OSORIO,
2005, p. 17, 18)

E desta mesma maneira que os filmes se comportam em relagdo as obras de Cildo.
Tanto um quanto outro conseguem criar situagdes que trazem a tona, ressaltam, explicitam os
principais questionamentos da obra de Cildo. Deste ponto de vista, ndo se pode negar que
ambos possuam um carater didatico, mas nao creio que possam ser chamados, propriamente,
de filmes pedagogicos. O fato € que, nestes filmes, o didatismo existe, mas precisa ser
decifrado, porque esta contido nas situagdes encenadas, por detrds das imagens e sua
montagem, e ndo na superficie, ao alcance de todos.

Mesmo o conteudo textual existente da dicas de compreensao para as obras, mas nao
sao eles que conduzem a narrativa. Eles apenas a pontuam. No caso de Cildo Meireles, ha um
texto narrado, mas que ndo entrega ao espectador todas as informagdes “mastigadas”. E um
texto que interroga, evoca, instiga, parodia. O texto, em Gramadatica do objeto, ¢ ainda mais
econdmico, sO aparece visualmente. Ele ¢ utilizado para criar uma ordenacdo das obras em
torno de conceitos e para oferecer dicas interpretativas ao espectador. A utilizacdo do texto
segue a logica do filme como um todo, que produz situagdes através das imagens para que
sejam decifradas. Também os textos devem ser decifrados. O entendimento ndo ¢ imediato, ¢
necessario criar correlagdes entre as imagens, os sons € os textos para se depreender algum
significado. A montagem ¢ de extrema importancia, pois € ela que confere os significados as
sequéncias, orquestrando os diversos materiais disponiveis.

A estratégia representativa desenvolvida por Luiz Felipe Sa faz uso, entdo, de diversos

recursos cinematograficos, mas primordialmente ¢ a encenagdo, a montagem ¢ o texto que
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constroem a narrativa. Olhando para o filme como um todo ¢ possivel enxergar que as obras
de Cildo sdo, evidentemente, a base para o filme, no entanto, algumas delas sao
profundamente alteradas. Em CASOSDESACOS, por exemplo, a instalagdo foi transformada
em performance, o que se mostrou suficiente para explicar a obra de uma maneira talvez mais
eficiente que qualquer texto. Para ser curvada com os olhos ¢ uma obra estatica, mas aqui
ganha movimento através da animagdo. O mesmo ocorre com Rodos. Mesmo algumas obras
que nao sofreram “‘alteracdes” formais na sua forma de exibi¢cdo, foram inseridas em uma
narrativa que existe apenas dentro do filme. Tanto Projeto cédula, quanto Projeto Coca-Cola
e Conhecer pode ser destruir potencializam questionamentos da obra, porém criam situagdes
somente existentes no filme. A partir de questdes pulsantes das obras, o filme cria essas
situagdes, fazendo-as ressoar para além da obra. Nesses momentos, o filme assume uma

autonomia maior em relagdo a obra, pois parte dela para propor situagdes possivelis.

3.4 Cildo, de Gustavo Rosa de Moura ou onde esta o sujeito?

Cildo (2009), de Gustavo Rosa de Moura, 78 minutos

Este filme de longa-metragem utiliza como fio narrativo entrevistas realizadas com
Cildo Meireles, onde se falam de diversos assuntos, desde sua infancia, o tempo que passou
em Brasilia, sobre o trabalho do pai junto aos indios, mas também da sua visdo sobre a arte, a
origem de alguns de seus trabalhos, e também assuntos mais filosoficos, como o tempo e a
memoria. Tudo isso € pontuado por imagens de mais de 15 de suas obras. Ao contrario do
filme de Luiz Felipe Sa, todas as obras foram filmadas quando montadas em exposi¢des ao
redor do mundo, como, por exemplo, no Museu Vale, em Vila Velha (ES), na Tate Modern,
em Londres (Reino Unido), e no Instituto Cultural Inhotim, em Brumadinho (MG) — ora em
processo de montagem, ora sendo visitadas pelo publico — com exce¢des apenas daquelas cujo
suporte € exclusivamente sonoro e dos projetos Inser¢oes em Circuitos Ideologicos, pois,
como ja foi visto, ndo tém como ser reproduzidas. Para se referir a estas obras, o filme
apresenta os objetos-souvenir (garrafa com inscrigdes em silk-screen e notas de dinheiro
carimbadas) e faz citagdes filmograficas do filme de Wilson Coutinho, Cildo Meireles, de
1979.

E importante destacar que, neste caso, o uso de material de arquivo nio constitui uma
apropriacao, conforme foi visto no segundo capitulo. A apropriacao acontece quando o trecho

de um filme alheio ¢ selecionado e recontextualizado, ganhando um novo significado. Isto
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ndo acontece com o material de arquivo acessado no filme de Moura, cuja utilizagdo tem
finalidade descritiva, logo ndo hé a intencdo de criar novos significados. Por isso, refiro-me a
citagdes filmograficas, uma espécie de abre aspas feita no cinema.

Esta opcao de filmar todas as obras em exposi¢des ja ¢ o suficiente para comecgar a
compreender o ponto de vista que o diretor deseja imprimir ao filme. Ele parece desejar
mostrar as obras, tal como elas sdo exibidas ao publico, como se a camera fosse um
espectador por entre as obras. A camera em lento deslizamento pelo ambiente quase nao se
faz notar. Todas as obras sdo apresentadas em longos planos abertos, € em planos mais
fechados que enfocam detalhes considerados importantes. O som ¢ ambiente. A precisdao na
forma de representar, a impecabilidade do enquadramento sdo alguns dos argumentos de
Eliska Altmann, para incluir o filme Cildo dentro da categoria de documentario ontolégico,
cujos filmes sdo “representantes, sem contravengdoes, de seus referentes; documentérios nao
arriscados, que parecem governar, infalivelmente, o real das imagens contadas.”
(ALTMANN, 2011, p. 4). Tal defini¢ao se adequa ao filme, que nao arrisca utilizar mais que
os recursos basicos cinematograficos para representar as obras. Segundo Altman:

Na busca ontolégica por um real claro, inquestionavel, vemos entrevistas e
depoimentos do artista, que ndo deixam duvidas sobre seu discurso e seu pensar
artistico. Além disso, também vemos, re-presentada na tela, sua arte. Mais ainda:
podemos guase penetra-la e toca-la, tamanha a proximidade com sua realidade. Nao
fosse o detalhe de essa experiéncia de visdo, penetracdo e toque ndo ser nossa, mas
da objetiva da camera de Gustavo Moura, que guia o espectador dentro de seu

quadro, estariamos livres para sentir ¢ imaginar, ndés mesmos, as obras de Cildo
Meireles. (ALTMANN, 2011, p. 13, grifo do autor))

Ora, ndo creio que mediante um filme possamos estar completamente livres para sentir
obras de arte, pois os filmes operam sempre uma mediacao entre a obra e o espectador. E essa
mediacdo € carregada por aspectos subjetivos daquele que empreende a representagao.
Mesmo no documentario de Moura, essa mediacdo existe, embora seja camuflada. De fato,
conforme relata Altmann, “podemos gquase penetra-las e toca-las [as obras]’, mas ¢
justamente o fato de ndo estarmos diante das obras que nos impede de senti-las livremente.
Altman toma de empréstimo de André Bazin o termo “ontolégico” para definir esse tipo de
documentario exatamente porque, para ele, a ontologia do filme se basearia na

crenga criada pelo espectador num cinema capaz de transpor mecanicamente a tela
imagens do mundo social, atual, vivido — esta se d4 por determinada condi¢cdo ou
intengdo discursiva. [...] como espectadores, somos chamados a interiorizar a crenga
de que o objeto representado € literalmente “representado”, isto ¢, tornado, de certa

forma, presente no tempo e no espago, como uma espécie de transferéncia da
realidade. (ALTMANN, 2011, p. 11, 12)
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O filme parece aproveitar-se desse fendmeno psicologico relatado por Bazin, da
crenga na transposi¢ao inequivoca do objeto representado a tela, como se o cinema fosse um
veiculo reprodutor transparente, para criar uma sensagdo aos espectadores de que eles
estariam fisicamente diante das obras, ou seja, uma falsa sensagdo de presenga, quando, na
realidade, ¢ tudo auséncia, ¢ tudo representacdo, ¢ tudo mediacdo. O espectador ndo pode
tocar a obra, ¢ ndo pode penetrar em seus ambientes. Entretanto, em entrevista ao site de
noticias cinematograficas, Cineclick, Gustavo Rosa de Moura, ao responder pergunta do
reporter Heitor Agusto acerca da intencdo do filme em mergulhar nas instalagdes levando
junto o espectador, afirma ndo ter intencionado que o filme simulasse a frui¢do de uma obra
de arte presencialmente:

Nunca tentei substituir a experiéncia de entrar numa peca. Penetrar a obra de arte é
algo insubstituivel. Nao queria colocar a camera como se fosse espectador entrando
na obra, mas fazer uma passagem da arte de Cildo para o cinema, uma tradugdo.
Claro que a sensagdo [de substitui¢do] passa por causa do respeito pelo som da

propria obra, que estd no filme. Gosto muito do cinema que € sensorial, feito sem
palavras, que propde a imersao com todos os sentidos humanos. (AUGUSTO, 2010)

Ao negar ter sido sua intengdo substituir a experiéncia presencial entre espectador e
obra, Moura afirma ter desejado fazer uma tradu¢do da arte de Cildo para o cinema porque lhe
agrada o cinema sensorial, que propde uma imersao dos sentidos humanos. No entanto, Cildo
contempla primordialmente o aspecto visual e formal das obras. A “imersdo com todos os
sentidos humanos” parece ser apenas uma intengdo do filme, mas que ndo se realiza.
Ademais, a traducao, ou, como prefiro definir, a mediagdo, requer que a linguagem do meio
para o qual a obra sera traduzida seja utilizado. Se o meio for a literatura, as palavras, suas
sonoridades, o estilo, o ritmo, diversos recursos literdrios terdo que dar conta de por em
palavras aquilo que se pretende traduzir. No caso do cinema, os recursos disponiveis para
executar essa traducdo sao infinitos, desde os movimentos de camera, a edi¢do de som, os
tipos de montagem, a mise-en-scene, a iluminagdo, e por ai vai. Por exemplo, a iluminagdo
certamente foi trabalhada de maneira a proporcionar a analogia visual entre a obra
Glovetrotter e a Lua, com sera visto adiante.

Enfim, as possibilidades de mediacao sdo infinitas e se ampliam na medida em que os
recursos proprios do cinema sao utilizados, pois podem multiplicar os significados das obras.
Eles deverao ser utilizados na medida exata para realizar a mediag¢ao da obra de acordo com o
ponto de vista do diretor, porque cada um desses recursos, chamados por Dubois de figuras de
escrita, sdo carregados de um significado dinamico, que ao longo da historia ganha diferentes

interpretagdes.
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A op¢ao de Cildo em utilizar economicamente alguns recursos ¢ potente de
significados também. Nao quero dizer com isso que a quantidade de recursos determina se
uma media¢do sera mais ou menos eficiente. Mas ao optar, por exemplo, por utilizar, na
grande maioria das obras, a cadmera em lento travelling, Moura logra um efeito que vai de
encontro com o que, em seu discurso, ¢ a sua inten¢dao. Acredito que, mais do que o som
ambiente, conforme ele justifica, ¢ o0 movimento de cdmera e seu posicionamento na altura
exata do olho humano o que sugere ao espectador que sua camera esteja simulando a
observagdo espectatorial. Isto porque o travelling, desde os primordios de sua existéncia,
carrega em si esta poténcia significativa em relagdo a um ponto de vista humano. Segundo

Dubois:

O travelling, o “plano-feito-viagem” sé é considerado como a “alma do cinema”
(sua consciéncia moral, como diz Godard) por exprimir (ou imprimir) movimentos
que sdo os da vida, do olhar do homem sobre o mundo em que ele se move: avangar,
recuar, subir, descer, deslizar lateralmente, escrutar, acompanhar. No fim do
movimento de cAmera, mesmo que a mobilidade apareca, em graus varidveis, como
a acdo de um veiculo mecanico, ha sempre um olho em jogo, se ndo um corpo: um
ponto de ancoragem humano. (DUBOIS, 2004, p. 185)

Mas esse “espectador” das obras por trds da camera se comporta de uma maneira tao
neutra, tdo desprovida de uma singularidade capaz de distingui-lo, que se assemelha também
a um registro documental, isto ¢, imagens quase em estado bruto, sem interferéncias que
possam sugerir novos significados. O registro documental ¢ considerado, aqui, como um tipo
de imagem respeitosa, a0 maximo, com o material referencial, pois ¢ portador de um carater
documental, histérico, como prova da existéncia fisica da obra. Assim, sdo utilizados apenas
os angulos mais habituais, ndo ha uma proposta de sugerir novas formas de olhar a obra, de
ressaltar seus questionamentos, desdobra-la em outras formas, com algumas excegdes que
serdo devidamente descritas adiante. O texto de Moacir dos Anjos, utilizado pelo site da
Matizar, a produtora do filme, para divulgar o filme, oferece uma possivel justificativa para
essas imagens em tom de registro. Para ele,

Cildo recusa o passo apressado e a edigdo fragmentada de tantos documentarios
sobre arte contemporanea, rendendo-se a temporalidade estendida e a consequente
exploragdo no espacgo que cada trabalho requer para capturar os sentidos do publico.
Mais do que representar a obra do artista, ele a testemunha, acatando a
impossibilidade de traduzi-la, de modo pleno, em termos filmicos. Entre o desejo de
aproximag¢do maxima ao objeto escolhido e o reconhecimento de que certa distancia

deve ser mantida, Cildo encontra um tom que emula a preferéncia pelo intersticio
que ja estd dada em muitos trabalhos de Meireles. (ANJOS, 2009)

Anjos lanca mao de um dos conceitos caros ao artista, o intersticio, para defender a

opg¢ao por uma fotografia testemunhal, que, segundo ele, ¢ consciente da impossibilidade de
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traduzir a obra. A temporalidade das imagens, no entanto, nao ¢ suficiente para desculpar a
predominancia da exposicdo de aspectos visuais das obras, o que justamente ¢ o grande alvo
da critica embutida em algumas obras de Cildo. Talvez, a constatacdo de que haja uma
impossibilidade de traduzir as obras para o meio cinematografico seja tdo assertiva, neste
texto, por se tratar de um critico de arte, e ndo de cinema, pois ndo hd impedimento para que
se tente realizar uma traducdo das obras em qualquer suporte existente. De fato, uma traducao
¢, por defini¢do, imperfeita, pois nunca podera abarcar todos os aspectos de uma obra, pela
diferenca entre as naturezas dos dois suportes. Mas isto ndo inviabiliza que se tente fazé-la.
Embora a traducdo implique, necessariamente, algum grau de interpretacdo, ela almeja
duplicar o objeto traduzido em outro idioma ou meio. Mas, diferentemente da mediagdo, a
traducdo tenta se desfazer dos eventuais vestigios do sujeito que interpreta. Uma tradugao da
obra de Cildo Meireles para o cinema, por exemplo, teria que considerar outros diversos
sentidos, além da visualidade, abarcando também conceitos filosoficos. Analiso, a seguir,
algumas obras que, no filme Cildo, foram representadas para além de sua condicao visual.
Além dos planos abertos e fechados da cobertura das obras, hd algumas poucas
situagdes que merecem destaque por utilizar recursos cinematograficos com a intengdo de
produzir significados, ressaltar questionamentos das obras, ressoar suas tensdes e
interrogacoes. Babel (2001) ¢ uma obra ambiciosa, assim como a torre biblica. Recorro a
precisa e eficaz descricdo da obra feita por Moacir dos Anjos:
Ao entrar no ambiente que Babel ocupa, o visitante logo identifica, ainda que de
modo impreciso, um ruido baixo e continuo e os contornos de uma estrutura alta e
conica, onde divisa muitas e pequenas fontes de luz. Atraido pelo volume disposto
no centro da sala e envolto em quase penumbra, circula em torno dessa estrutura e
percebe, por fim, tratar-se de uma torre — mais de dois metros de didmetro e cerca de
cinco metros de altura — feita do acimulo e da sobreposicao de centenas de radios.
Todos estdo ligados e os seus leds e dials sdo, conforme fica evidente, a origem dos
pontos luminosos vistos de longe. Sao radios de formato e épocas diversos: os
maiores, dependendo ainda de velhas valvulas para funcionar, servem de base aos
outros, mais leves e portaveis gragas aos componentes eletronicos que encerram. O
chiado indistinto também gradualmente se esclarece: sdo musicas, noticias e
programas radiofonicos que, emitidos de cidades e paises diferentes através de

ondas sonoras de variavel alcance, combinam-se de maneira aleatdria. (ANJOS,
2010b, p. 81)

No filme, a decupagem visual da obra segue o mesmo padrdo que percorre o filme do
inicio ao fim. Sdo planos fechados, focalizando os radios de variadas formas, planos abertos
revelando a grande torre, um espectador que a observa, caminha em torno dela. No entanto, o
filme, quando assistido no cinema ou em uma televisdao com um sistema de som surround,
promove uma imersao na sonoridade da obra. Os sons dos radios foram gravados em canais

separados e mixados no sistema 5.1, no qual 5 canais separados geram sons médios e agudos
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e 1 canal emite os graves, cada qual sai diretamente de uma caixa de som, e estas sdo
posicionadas de forma a circundar todo o ambiente. Nas partes de entrevista, por exemplo,
nao faz muita diferenca se o som vira das caixas frontais ou laterais. Mas nesta parte do filme,
a mixagem foi feita de modo a criar um ambiente sonoro complexo. Assim, cada caixa emite
um grupo de sons diferente, e alguns sons comecam em uma caixa e terminam sendo emitidos
por outra, dando a impressao de que estdo em deslocamento.

Essa experiéncia sonora, proposta no filme, ndo pretende recriar o ambiente da obra,
pois em Babel as fontes sonoras sdo diversas, mas estdo todas posicionadas no centro da sala
(Figuras 3.51, 3.52). A obra ¢ o centro e os espectadores a rodeiam. No filme, o som ¢ que
circunda o espectador. A mixagem cria uma espécie de ponto de escuta para representar a
obra. Assim como, por exemplo, a cdmera posicionada de determinada maneira no ambiente
sugere um ponto de vista frontal ou lateral da obra, o ponto de escuta determina uma maneira
especifica de escutar o som emitido pela obra. Assim, o ponto de escuta operado nessa
mixagem sugere um espectador que caminha ao redor da obra e desvenda, pouco a pouco, a
variedade de sons por ela emitidos. Assim, a diversidade dos idiomas, das qualidades sonoras,
das musicas, ¢ melhor percebida.

Seria muito simples representar essa obra de forma a transformar todos os sons em
uma massa indiscernivel de ruidos. De fato, ao observar a obra de longe ¢ isso o que se
escuta, uma massa indiscernivel de ruidos, mas o deslocamento do espectador, aproximando-
se ¢ rondando a obra possibilita um pequeno grau de discernibilidade entre a imensa
variedade de fontes sonoras. Esta discernibilidade ¢ importante para que se possa notar a
existéncia de diferentes idiomas sendo falados, que a qualidade sonora varia etc. A
representacdo da obra no filme propde uma interagdo do espectador cinematografico com o
som diferente da que poderia ser a experiéncia in loco, no entanto, reproduz uma sensacao
necessaria a compreensao da obra, pois a compreensdo da variedade sonora ressoa na sua
recepcdo. O questionamento central de Babel parece ser a respeito do acumulo de
informacdes geradas pelos meios de comunicacdo que produziria um obscurecimento do
conteudo emitido (Anjos, 2010b, p. 83). Entdo, o filme consegue criar essa sensacdo de
discernibilidade remota entre os tipos de fontes sonoras, mas que ao mesmo tempo se
misturam e se neutralizam, esvaziando toda e qualquer informacao transmitida.

Outra obra que merece ser analisada ¢ LiverBeatlespool (2004) uma obra sonora
composta de 27 musicas dos Beatles superpostas, alinhadas pelo centro das musicas. A forma
de apresentagdo desta obra no filme ¢ simples e eficiente. Em um plano-sequéncia Cildo

explica a obra, sendo que no meio da explicacdo, quando comega a falar de questdes legais
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sobre o uso das cangdes, o audio de sua voz vai sendo reduzido gradativamente até ficar
totalmente mudo, mas a 1imagem da entrevista continua on. Simultaneamente,
LiverBeatlespool comeca a ser tocada em som baixo e gradativamente vai aumentando até
que esteja numa altura adequada para ser ouvida. Durante um minuto a musica ¢ tocada e
Cildo fala sem que se possa escutar o que diz. Apdés um minuto, bruscamente, a musica ¢
interrompida e o som da voz de Cildo volta a estar em sincronia com o movimento de seus
labios, até que termina seu depoimento sobre esta obra.

Segundo Adrian George escreveu no site da Liverpool Biennial, em 2004, onde
LiverBeatlespool foi exibida: “Através deste projeto, Meireles ¢ bem-sucedido ao criar uma
presenca fisica, tangivel, para a musica, uma forma so6lida condensada do som — um paralelo
para a real e continua ‘presenca na auséncia’ dos Beatles em Liverpool”?' (GEORGE, 2004,
tradugdo nossa). E a mesma logica dos objetos que, por acimulo, tém suas fungdes
neutralizadas. A massa solida gerada pelo acimulo de musicas superpostas produz uma
indiscernibilidade, que ¢ corroborada pela imagem de Cildo falando algo que ndo se pode
ouvir. Assim, imagem e som, embora dessincronizadas, estdo em consonancia de sentido.
Essa situagdo recria também, de certa forma, a ideia de presenca na auséncia, mencionada por
George, pois na auséncia da voz de Cildo, durante sua fala, paira a presen¢a da musica.

Por ultimo, gostaria de analisar a sequéncia dedicada a Glovetrotter (1991), que
comeca com Cildo concedendo uma entrevista a uma emissora de televisdo, para quem
descreve visualmente a obra. Em seguida, sdo exibidas imagens da equipe de montagem da
obra desembalando as bolas sobre o chdo. Cildo posiciona meticulosamente cada bola por
debaixo da malha de aco inoxidavel. Depois, as tomadas sdo da obra ja pronta, com tomadas
em plano aberto, feitas em fravelling. Inicialmente elas sdo feitas no nivel do chao,
conseguindo uma imagem em perspectiva da obra, depois o eixo da camera muda e o
travelling ¢ feito quase em plongée, ou seja, de cima pra baixo. Provavelmente, houve alguma
arrumacao da iluminacdo do ambiente ou uma alteracdo feita na pds-producao que conferiu a
imagem uma tonalidade metalizada. Nao se v€ as cores das bolas por debaixo da malha,
detalhe que ¢ dado a ver na obra. A malha prateada sobre as bolas, desse ponto de vista (do
alto), cria uma imagem que se assemelha a atmosfera lunar (Figuras 3.53, 3.54).

Pode ser interessante pensar que essa analogia com a Lua cria uma inversao para um

dos aspectos da obra, que ¢ a imobilidade das bolas. Como ja foi visto, a imobilidade, a

2! “Through this project Meireles succeeds in creating a tangible, physical presence for the music, a solid form
condensed from sound — a parallel to the very real and continued ‘presence in absence’ of the Beatles in
Liverpool.”
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captura das bolas pela malha de aco neutraliza a sua principal caracteristica que € rolar, se
movimentar, se deslocar. A imobilidade ¢, aqui, contrastada pela imagem da Lua que sugere
um ambiente fluido, onde a gravidade ndo permite a imobilidade. A semelhanca com a
superficie lunar, produzida pelo posicionamento e movimento da camera e pela iluminagao do
ambiente, ¢ aproveitada narrativamente, pois sobre essas imagens ¢ sobreposto o dudio da
transmissao radiofonica feita por Orson Welles, em 1938, baseada no livro 4 guerra dos
mundos, de Herbert George Wells.

Na ocasido, o cineasta Welles leu um trecho do livro que anunciava uma invasao
extraterrestre ao planeta Terra. H4 relatos de panico e desespero nos Estados Unidos porque
os ouvintes acreditaram que estavam ouvindo uma noticia jornalistica. Quando termina o
trecho da transmissdo radiofonica, entra uma entrevista com Cildo, na qual ele menciona a
importancia deste trabalho artistico de Orson Welles, que atinge uma fronteira entre realidade
e ficgdo, local almejado por toda obra de arte contemporanea. A sobreposicdo do audio de
Welles a imagem de Glovetrotter, por um lado, ratifica a intencdo do diretor em criar uma
imagem da obra que se assemelhe a Lua, por outro, atua como uma transi¢ao narrativa de uma
sequéncia, sobre a obra, para outra, sobre Orson Welles. Desta forma, os recursos técnicos
utilizados para a filmagem e para a montagem criam uma nova camada de significado para a
obra. E um desdobramento da obra proposto no filme, algo que vai além dela e da intengio de
seu autor.

Estas trés sequéncias propoem, de fato, mediacdes das obras de arte na forma do
cinema, utilizando recursos como movimento e posicionamento de camera, edicdo de som e
mixagem. Nao € apenas o aspecto visual da obra que esta sendo transposto para o filme, mas
também sua sonoridade e suas questdes poéticas. A poética da obra de arte deve também ser
traduzida, para além de sua visualidade, pois o que seria da obra de arte sem a poesia, sem
seus questionamentos, sem suas tensdes? Quando apenas a visualidade das obras passa de um

meio a outro, o processo de traducao nao estd completo.

Comparacio entre os quatro filmes

A primeira caracteristica deste corpus de documentarios sobre Cildo Meireles que
chama a atencao ¢ a distancia temporal que os separa. O primeiro, Cildo Meireles, de Wilson
Coutinho, foi realizado em 1979, e o ultimo, Cildo, de Gustavo Rosa de Moura, em 2009.

Trinta anos os separam, ¢ também uma série de outras caracteristicas. Evidentemente, o
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primeiro apresenta um nimero de obras reduzido, enquanto o Ultimo, também por se tratar de
um longa-metragem, aborda mais de 15 obras.

A propésito, o fato de Gustavo Moura ter realizado um longa-metragem, enquanto os
outros fizeram curtas-metragens, de 10 a 15 minutos, ja sugere uma das possiveis intengdes
do diretor em propor um filme “mais profundo” sobre seu tema. Estas aspas, guardam uma
ambiguidade que o termo evoca, pois este filme parece ambicionar uma profundidade que nao
se realiza. S3o intimeras as entrevistas feitas com o artista, sdo diversas as exposigoes
filmadas, em locais distantes do mundo, ao longo de 3 anos. Sdo tantas as obras de Cildo
apresentadas. No entanto, essa profundidade abarca apenas dados quantitativos. O filme nao
apresenta um aprofundamento da reflexdo sobre as obras. A apresentacdo delas se dd por
meio de comentarios realizados pelo artista. Uma formula que se repete insistentemente. O
discurso do artista ¢ valido para entrar em contato com seu universo intelectual e obter certos
dados histéricos, mas no que diz respeito as obras, eles devem ser ouvidos com parcimonia. O
discurso de qualquer artista sobre sua obra nao deve ser confundido com a propria obra. O
discurso ¢ o discurso e a obra ¢ a obra. Ela existe independentemente do que seja falado sobre
ela. Acredito que a obra de arte seja algo multiforme, que se define a medida que ha o contato
com os espectadores. E nesse sentido que o cinema pode contribuir enormemente para a
apreciacdo das artes plasticas, pois ¢ um veiculo eficiente da transmissdao de uma visao
pessoal acerca da obra. Cada diretor ¢ um espectador e pode utilizar o filme para apresentar
sua relagdo com tal obra de arte. Os outros 3 filmes sobre Cildo Meireles se aventuram, em
seus parcos minutos, a aprofundar a visdo acerca das obras, de maneiras distintas.

Uma série de escolhas realizadas pelos diretores indicam seu posicionamento frente ao
desafio de imprimir um ponto de vista mediante o filme. Uma delas diz respeito a escolha das
obras a serem representadas. Dois dos quatro filmes, Derrapagem no Eden ¢ Cildo, fazem
uso, integralmente, de obras expostas em museus e galerias. No primeiro, as obras
representadas no filme sdo todas integrantes de uma exposicdo no Museu de Arte do Porto,
em Portugal, o que poderia configurar uma unidade de sentido elas. No entanto, o diretor ndo
parece ter feito questdo de estabelecer um vinculo conceitual entre as obras. No filme, elas
parecem desconectadas conceitualmente umas das outras. Ja no segundo, diversas instituigdes
exibidoras sdo visitadas, o que ndo impediria, necessariamente, de haver uma producao de
sentido entre elas. Mas na montagem, elas foram dispostas de maneira a ilustrar ou a se
relacionar de alguma maneira ao contetudo das entrevistas com Cildo. A selecdo das obras esta
submetida a demanda por imagens criada pelo discurso do artista, € ndo a um sentido

conferido pelo diretor.
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Nos outros dois filmes do grupo, pode-se notar a presenga de criticos de arte,
familiarizados com a obra de Cildo, por trds de tais decisdes. Tanto no filme realizado pelo
critico de arte Wilson Coutinho, quanto em Gramdtica do Objeto, cujo crédito de curadoria e
roteiro ¢ assinado por Frederico Morais, trazem nitidamente a marca dos dois,
respectivamente. Wilson Coutinho agrupou as 6 obras selecionadas em torno do
questionamento ao sistema representativo predominante nas artes plasticas, proveniente das
leis da perspectiva. Assim, todas as obras dialogam, em graus diferentes, com esse
questionamento. O texto que acompanha o filme reafirma, a todo tempo, esta conexao.

Ja em Gramatica do Objeto, foram 13 as obras selecionadas para serem representadas,
articuladas em torno da pergunta “Onde é o lugar do objeto de arte?”. E claro que o
questionamento do objeto na arte contemporanea se relaciona com a critica ao sistema
representativo vigente. Portanto, os dois filmes, de Wilson Coutinho e de Luiz Felipe S4,
estdo em consonancia de contetido. H4, em ambos, um discurso sobre a obra que nao se da
apenas por meio das palavras (em Cildo Meireles, mediante a locugdo, e em Gramadatica do
Objeto, por meio dos letreiros), mas também pela forma de representar as obras.

Em Cildo Meireles, de Wilson Coutinho, todas as obras, com excecao de
Eureka/Blindhotland, s3ao representadas para o filme de forma exclusiva, isto €, ndo sdo
filmagens das obras em exposi¢do. O mesmo ocorre em Gramdatica do Objeto, mas sem
excecoes. Ao filmar as obras de forma exclusiva para o filme, o diretor ¢ obrigado a tomar
todas as decisdes a respeito de como representa-las, desde o posicionamento das obras, até
qual interacdo vai haver com elas, passando por sua iluminagdo, e, principalmente, sua
disposi¢cdo no espago, e sua duragdo, ao passo que, quando as obras estdo expostas em uma
institui¢do exibidora, o diretor tem que partir de uma situacao ja dada. Sua disposicao espacial
jé esta predefinida, o que limita a representacdo, inevitavelmente.

Para compreender melhor a diferencga de eficacia das estratégias representativas, pode
ser interessante comparar a forma de representar a mesma obra nos quatro filmes. A obra
Inser¢ées em Circuitos Ideolégicos: Projeto Coca-Cola ¢é representada em 3 dos 4 filmes®.
Wilson Coutinho criou a sequéncia de apropriacdo do filme com John Wayne, fazendo com o
personagem do cowboy o mesmo que Cildo fez com a Coca-Cola (Cf. pag. 71). Ambos sao
simbolos do capitalismo norte-americano, além de produtos de consumo e de exportagdao, mas

sdo também elementos de forte influéncia cultural. Eles foram retirados de seu ‘“circuito

2A tnica obra que aparece nos quatro filmes é Eureka/Blindhotland, mas ndo me deterei sobre ela, pois a
estratégia de representagdo utilizada no filme de Wilson Coutinho ¢ uma excecdo dentro de seu proprio filme,
pois € a unica obra filmada em exposicao, ndo se mostrando eficiente para figurar na comparagao sugerida.
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original”, transformados criticamente e devolvidos a circulagdo. Essa operagdo cria uma
identificacdo conceitual entre a obra e o filme e deixa uma forte marca do diretor no filme.

Em Gramatica do objeto, a mesma obra tem uma abordagem completamente
diferente. O diretor cria, através da montagem de imagens de proveniéncias distintas, uma
historia visual da obra (Cf. pag. 89). A esta histéria subjaz o questionamento a respeito do
local do objeto de arte, e um possivel desdobramento da obra, que poderia se transformar em
um coquetel molotov e ser usado em um protesto politico. A visdo do autor estd evidente
nesta sequéncia.

Ja em Cildo, a parte que se refere a essa importante obra na carreira do artista faz uma
citagdo filmografica da sequéncia de Wilson Coutinho e apresenta algumas garrafas com
inscrigdes em silk-screen, em planos abertos e fechados. Desta maneira, ndo ha vestigios da
marca do autor, pois ele se isentou de criar, ele proprio, uma visao acerca da obra, utilizando,
para isso, o filme de outra pessoa e, também, imagens das garrafas, que ndo sdo a obra, mas
apenas souvenirs, segundo Cildo. As trés sequéncias acima descritas dao a exata dimensao da
diferenca de estratégia de representagdo empreendida em cada filme e de como as opdes
tomadas pelos diretores influenciam na maneira como sua visdo estard, ou ndo, marcada no

filme.
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CONCLUSAO

Seis filmes sobre arte foram analisados nos capitulos anteriores sob o ponto de vista
das estratégias adotadas por diretores para representar obras de arte. Retorno agora a essas
analises, tomando-as em conjunto, sem pretender obter uma visdo totalizante das
possibilidades de representagdo de obras de arte em tais filmes, pois foi realizada uma
delimitacdo bastante especifica na escolha do corpus de filmes. Nao ha, tampouco, uma
pretensdo de enquadra-los em um esquema rigido de comparagao. Verifiquei, no entanto,
determinadas convergéncias e divergéncias entre as estratégias de representagdo das obras,
importantes para compreender as alteracdes que sofreram no percurso de sua representagao
em documentarios.

Desde o inicio da pesquisa suspeitei que pudesse haver uma diferenca entre as
estratégias de representacdo de obras de arte moderna e contemporanea. Acredito ter
confirmado esta suspeita. Com a inten¢cdo de demonstrar esta confirmacao, faz-se necessario
retomar, sucintamente, certos aspectos gerais relativos as artes moderna e contemporanea,
pois ambas lidam de maneiras distintas com o objeto de arte € o seu conceito. Na arte
moderna, um percurso, evolutivo, liberta, de modo gradual, a arte do tema. Cada vez mais, o
que importa para as vanguardas artisticas sao questdes formais, pois apds emanciparem a obra
do tema, tratam de liberta-la da figura, e chegam ao ponto de abandonarem até mesmo a
forma e a cor. A arte contemporanea ja parte destas bases para seu desenvolvimento, em vez
de temas e questdes formais, lida com aspectos conceituais e filosoficos, o que ndo significa o
abandono dos aspectos formais. Eles perdem, porém, seu papel central. Isso pode ser
claramente percebido por meio dos artistas que figuram nos filmes analisados no presente
trabalho.

Picasso foi um artista que inovou notavelmente o campo estético, mas ainda assim se
referia a temas em seus quadros, desenhos e esculturas. Mesmo suas obras mais abstratas
partem de uma figura inicial. Isso € evidente nos filmes O mistério de Picasso € Guernica. No
caso deste ultimo, essa constatagdo ¢ ainda mais patente, pois toda a concepcao do filme se
baseia em um tema especifico presente na obra do pintor. O atentado a cidade de Guernica ¢ o
tema do quadro que, no filme, ¢ tomado como quadro-sintese de sua obra. O minotauro, o
cavalo, a mulher que chora, a crianca, sdo elementos tematicos presentes em quadros,
desenhos e esculturas das mais diversas épocas e estilos e também em Guernica.

Cildo Meireles, por sua vez, ¢ um artista que ndo lida com temas, mas com

questionamentos, ideias, conceitos, isto €, matérias absolutamente abstratas, cujo contetdo
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ganha forma a partir de objetos presentes no mundo (ldminas de barbear, radios, velas,
dinheiro etc.). Nao sdo mais elementos da natureza que sao representados nas obras de arte,
pois a propria ideia de representag@o entrou em crise. Se, por um lado, a obra de arte moderna
ainda representa algo exterior a ela, e se coloca a parte do mundo, por outro a obra de arte
contemporanea nao representa nada. Muito pelo contrario, ela mesma se constitui como parte
do mundo. Essa diferenga ontologica entre arte moderna e contemporanea fez deslanchar uma
série de outras mudancas, desde o material empregado para realizar as obras até a relacao do
artista com a obra, passando pelo local de exibi¢do etc.

A diferenca de materiais utilizados em ambos os tipos de obras influencia na forma de
representa-las no cinema, pois, conforme foi alertado na introdugdo, tratam-se de suportes de
naturezas distintas. Os materiais da obra de arte contemporanea sdo infinitos, pois sao
compostos de objetos do mundo ou até mesmo prescindem de objetos. Tais obras nem sempre
apelam ao sentido da visdo (LiverBeatlespool), e, por vezes, conclamam além dela, a audigao
(Babel), o tato (Eureka/Blindhotland) ¢ até o olfato (Voldtil). As vezes, sequer ha objeto,
deixam apenas rastros de sua existéncia (/nser¢oes em Circuitos Ideologicos). Além disso,
algumas obras envolvem o espectador, que se desloca no tempo € no espaco dentro dela.
Frequentemente, ¢ dificil saber onde ela comeca e onde termina, por ndo haver demarcagdes
visiveis as suas dimensdes, ja que ndo se limitam apenas a visao.

Ao contrario, a arte moderna, de um modo geral, se concentra em objetos bem
delimitados, para onde a visdo do espectador facilmente se dirige. Todos os quadros de
Picasso, por exemplo, estdo contidos por suas respectivas molduras, e, principalmente, trazem
sua assinatura. Tais aspectos tornam inequivoco o fato de serem objetos de arte. Ja obras de
arte contemporanea, nao raro, prescindem de assinatura. Desde que Duchamp colocou um
mictério em um museu, o vinculo do corpo do artista com a obra ndo desempenha mais um
papel central. A mao do artista, o virtuosismo, a fatura da obra, sdo elementos que perdem
valor. A execucdo da obra, muitas vezes, nem ¢ realizada pelo proprio artista, mas por
engenheiros, arquitetos, pedreiros, marceneiros, que partem de um projeto, ou de uma
maquete. H4 um espago de tempo que separa a concep¢ao da obra e sua execugdo, pois essa
ndo se dd com materiais que estejam, necessariamente, a mao do artista, como as tintas
costumam estar perto do pintor € o marmore do escultor. O processo criativo se da, portanto,
de maneira distinta daquela observada na arte moderna. Além do mais, a invengdo ja nao ¢
mais seu grande valor, o que ndo implica o seu desaparecimento, mas a perda de sua
centralidade no processo criativo. Na obra de arte contemporanea, a carga poética advém de

um complexo circuito de informagdes que cercam a obra, como, por exemplo, a etiqueta
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informativa, os textos dos artistas e at¢ mesmo a escolha do local no qual a obra serd exibida.
A obra estd intimamente conectada ao seu processo de feitura, o que dificulta a tarefa de
identificar o processo criativo. Sem ter como precisa-lo, o processo criativo nao tem como ser
representado. Nao por acaso a maioria dos filmes sobre arte contemporanea nao revelam o
momento no qual o artista pde no mundo sua obra®.

Autenticidade, originalidade, singularidade, sdo valores cujo reconhecimento cai por
terra na esteira da mudanga dos materiais, o que pode ser observado nos filmes sobre Cildo
Meireles, um artista contempordneo. Em quatro filmes sobre ele, o artista aparece
presencialmente em apenas dois, mas em nenhum deles o processo criativo ¢ apresentado. Em
Gramdtica do Objeto, ele parece colaborar com a produgdo do filme, pois faz parte da
encenagdo. Dentro do estidio de gravacdo, se posiciona de acordo com a marcacgdo cénica,
realizando os movimentos combinados com o diretor. Ali, ele ndo esta livre para criar. Cildo,
de certa forma, ¢ o apresentador das obras, e age de acordo com uma combinagdo prévia feita
com o diretor. J& no filme Cildo, ele ndo esta a disposi¢ao da camera a nao ser durante as
entrevistas. Nao ha uma encenagdo previamente combinada, mas um acordo prévio de que
Cildo se deixaria filmar pelas cameras da equipe de Gustavo Moura. Assim, ele ¢ “flagrado”
em seu ateli€ ou no processo de montagem das obras em exposi¢des, conversando com
profissionais que o auxiliam na confec¢do das obras, ou, at¢ mesmo, ajeitando detalhes com
as proprias maos, pendurando algo, ou caminhando por entre as obras (Figuras 3.55, 3.56).
Eis o maior grau de aproximacao fisica que o artista mantém em relacdo as obras dentre os
quatro filmes sobre ele.

Fruto de um processo mental, as obras contemporaneas se prestam bastante a ser
explicadas verbalmente. Desta forma, o texto, escrito ou falado, ganha relevancia nos filmes
sobre arte contemporanea, como se pode observar em todos aqueles analisados no terceiro
capitulo. J4 no grupo de filmes analisado no segundo capitulo, o texto somente desempenha
um papel central em Guernica. Mas, em momento algum se dirige a obra de Picasso, e, sim,
ao atentado a cidade de Guernica.

Os seis documentarios analisados nesta dissertacdo trazem perspectivas diferentes no
que concerne a representacao de obras de arte. Além de realizarem a funcao tacita de registrar

as obras, ha em cada filme um outro tipo de registro: o do olhar do diretor. O documentario se

2 Um exemplo de excecdo a esta tendéncia é o filme Experiéncia N°5 (Artur Barrio), de Roberto Duarte.
Munido de uma maleta de ferramentas, Barrio faz rasgos e furos por todas as paredes da sala destinada a exibir
seu trabalho. Quando ele sai, ndo restam quaisquer objetos, apenas os vestigios de que passou por 1a. O filme
cria um ambiente ritmico e sonoro a partir dos gestos efetuados pelo artista, e dos sons gerados por seus
movimentos.
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distingue do registro exatamente por extrapolar uma rigida relagdo, na qual apenas o objeto
parece ter relevancia. No documentario contemporianeo, o sujeito tem tanta importancia
quanto o objeto, e cada filme ird modular a intensidade da relacdo entre sujeito e objeto de
uma maneira diferente.

Para Comolli, conforme foi visto no primeiro capitulo, o documentéario seria o
resultado do encontro entre quem filma e quem ¢ filmado. Trata-se, portanto, de uma relagao
na qual ambos sdo afetados de modo reciproco. Na maioria dos documentarios classicos, essa
relagdo entre sujeito e objeto ¢ escamoteada. H4 uma prevaléncia do objeto, como se estivesse
solto no mundo, e pudesse ter sua esséncia capturada pelas cameras. No entanto, ainda que
nao seja a intengdo almejada, o objeto, ao ser representado, ¢ sempre afetado pelo sujeito que
empreende a representacdo. Nao ¢ apenas o sujeito que afeta o objeto, mas também ¢ por ele
afetado, como ressalta Comolli. Eis o ponto constitutivo da mediagao. Conforme foi visto, a
mediacao € a operacao, efetuada por um sujeito, de transposicao de um objeto, de um meio a
outro.

A afetacdo reciproca entre sujeito e objeto, capaz de diluir a distingdo entre ambos, ¢
das caracteristicas mais importantes do documentario contemporaneo. Sabemos que um
objeto agiu sobre o sujeito quando percebemos que tal filme s6 poderia ter sido feito por
aquele diretor especifico e por mais ninguém. Ironicamente, um dos filmes mais antigos
analisados no presente trabalho me parece ser o que mais se coaduna com essa caracteristica
do documentario contemporaneo: O mistério de Picasso. Embora a presente questdo ainda
ndo estivesse em voga a ¢época na qual foi realizado, o filme traz um alto grau de
imbricamento com a obra. Conforme consta no segundo capitulo, O mistério de Picasso traz a
marca de um encontro, de uma partilha entre quem documenta e quem ¢ documentado. O
sujeito que filma torna-se personagem da narrativa. O filme se aproxima de seu objeto pelo
afeto, por um certo ponto de vista, por uma entrega a contingéncia. Por isso, abre mao de
mostrar algo que ja exista no mundo, de representar, e se langa a aventura de apresentar o
momento no qual a obra nasce. O proprio quadro filmico se confunde a todo instante com a
obra. O filme ¢ a obra de Picasso e¢ a obra de Picasso ¢ o filme de Clouzot. Aqui torna-se
inequivoca a fusdo entre sujeito e objeto.

Em Guernica, a marca do encontro entre sujeito € objeto ndo € tao evidente quanto em
O mistério de Picasso, mas esta presente. Sendo Alain Resnais o cineasta/montador
preocupado em fazer filmes que ndo deixem a memoria das barbaries se apagar, Guernica s
poderia ter sido realizado por ele. H4 um ponto de vista muito claro defendido neste filme,

cujo teor ndo € apenas corroborado pelo texto narrado, mas também pela escolha das imagens,
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a estética de collage e pelo ritmo da montagem. Por exemplo, o bombardeio da cidade ¢
representado no filme pelas sucessivas imagens piscantes na tela. A forma e o conteudo do
filme estdo em consonancia com a forma e o contetido da obra de Picasso.

Dos 4 filmes integrantes do corpus de andlise do terceiro capitulo, acredito que 3
apresentem vestigios da acdo do objeto sobre o sujeito de modo mais contundente. Tanto
Cildo Meireles, de Wilson Coutinho e Cildo Meireles: Gramatica do objeto, de Luiz Felipe
S4, apresentam uma interpretacio da obra em linguagens totalmente diferentes,
singularizando cada filme dentro de uma estética especifica engendrada por seus diretores.
Em ambas, a obra ¢ vista por um prisma bastante claro, que € o do critico de arte. O grande
mérito, a meu ver, do filme de Coutinho ¢ a apropriacdo de imagens dos filmes de faroeste e o
deslocamento de sentido produzido pelo texto narrado. Colocar na boca de John Wayne um
texto critico sobre a obra de Cildo ¢ um ato repleto de ironia, que serviu, de modo eficiente,
ao proposito de recriar a operagdo basica da obra Inser¢do em Circuitos Ideologicos,
conforme foi visto ao longo do capitulo.

Gramatica do Objeto tem o mérito de apresentar 13 obras de arte, sem recorrer, em
nenhum momento, a sua exibicdo em exposigoes, o que forca o diretor a fazer escolhas de
toda sorte, da montagem da obra até a montagem do filme. A coesdo da divisdo das obras em
blocos e dos letreiros com frases sobre elas sdo os unicos elementos textuais deste filme que,
apesar de didatico, ndo ¢ oObvio. Isto se evidencia em virtude de tais textos ndo serem
explicativos, mas trazerem elementos e ideias, de modo que o espectador os relacione as
obras. Ao prescindir de um texto explicativo, o filme recorre as figuras de escrita presentes no
cinema, para operar a mediacdo das obras, e, assim, criar situacdes singulares muito diferentes
da experiéncia que o espectador pode ter in loco, diante da obra.

Derrapagem no Eden talvez seja o documentario que mais prioriza a instancia do
sujeito. Conforme pdde ser visto, a relagcdo entre sujeito e objeto € uma questao cara a Arthur
Omar ao longo de sua filmografia, e ndo, apenas, neste filme. Ele opta por apresentar as obras
mediante relagdes tecidas entre elas, imagens e sons. Estas relagdes se dao através de um elo
sensorial, subjetivo, muitas vezes inacessivel ao publico. Isso ndo parece importar para o
autor, pois sua inten¢cdo nao ¢ a de explicar a obra, nem de interpreta-la conceitualmente. O
conhecimento ¢ justamente algo criticado por ele, sobretudo no que concerne a fungdo do
documentario. O filme de Omar, porém, parece pretender negar demasiadamente o
documentario cléassico, o qual prioriza o objeto, € inverte proporcionalmente a relagdo entre

ele e o sujeito. Arthur Omar, sujeito, se impde em demasia sobre o objeto, a obra de Cildo.
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Assim, a teoria do encontro de Comolli quase se realiza, mas acaba por submergir em favor
do sujeito.

Por fim, Cildo, de Gustavo Rosa de Moura, procura apagar os rastros da relagdo entre
sujeito e objeto, como se pudesse ser capaz de apresentar ao publico a obra “em si”, salvo
raras excecoes em que as representagdes das obras propoem camadas de significado que as
extrapolam ou reforcam alguns de seus aspectos conceituais. Ao longo do filme a dimensao
visual da obra ¢ privilegiada, e a operagcdo de conferir significado a ela fica relegada, quase
que exclusivamente, ao discurso do proprio artista. Isso € problematico, na medida em que
nega o carater mediador do documentario e, também, que vai de encontro a um dos conceitos
fundamentais na obra de Cildo, que €, justamente, desconfiar da primazia da visao.

A conclusdo extraida desse processo de passagem da obra de arte de seu suporte
original para o suporte cinematografico ¢ que as obras, ao serem representadas em filmes,
passam pelo filtro do encontro com sujeito, e, consequentemente, t€ém sua forma de existéncia
modificada. Em um filme, obra, qualquer que seja, ¢ uma nova obra. Essa transformacao varia
em diversos graus, dependendo da estratégia de representacdo empregada. Se a obra for
tratada como “fotografias em um dalbum”, para utilizar expressio de André Bazin,
provavelmente muito pouco de sua potencialidade serd oferecida ao espectador. Se houver
uma tentativa do diretor em empreender uma interpretacdo, somando camadas de significados
a obra preexistente, ela podera se transformar em algo novo. Esse processo se traduz na
autonomia que vai sendo adquirida, paulatinamente, pelo filme em relagdo a obra referencial.
Nota-se que o filme propicia ao espectador uma relagdo tnica com a obra, diferente daquela
vivida presencialmente diante dela. Essa nova relagdo acontece na medida em que a obra ¢
apresentada como um monumento, capaz de atualizd-la e a desdobra-la. O documentario
sobre arte, sob esta perspectiva, propicia ao espectador uma experiéncia estética singular,

capaz de provocar reflexdo e despertar novas sensagoes.
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