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Resumo

Este trabalho tem como objetivo o estudo do Cinenda Pintura através de uma
perspectiva dialética, observando os pontos em epsas artes se aproximam, se
afastam e em que aspectos se amalgamam. Forarsadaalicaracteristicas técnicas e
semioldgicas, baseando-se nos discursos de daiso®dmportantes, de diferentes
geracgOes: Jacques Aumont e Sergei Eisenstein aBlaipreferéncia as questdes formais
relativas as duas artes, tracando paralelos eardafrdo posi¢cdes dos dois autores, sem
deixar de contar com o auxilio das consideracdesittes.
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Introducao

De todas as artes que o mundo viu nascer, O Cig@a@ceu como a sétima,
congregando em sua linguagem diversos elementogni@do-se uma sublimacdo de
intertextualidade artistica. Mesmo nos cinemassdit@is primitivos, nas primeiras
experimentacdes silenciosas, observamos a presgacaiversos elementos que

transcendem, inclusive, as imagens em preto e bamneadas de trilha sonoras.

O cinema sempre foi relacionado a varios outrasstife arte, seja a fotografia, a
guem deve sua matéria-prima, seja ao teatro, de dueedou a ficcdo, ou de tantas
outras com que compartilha semelhancas. A pinpoasua vez, uma das mais antigas

formas de expressdo pléstica, foi ameacad@aswezes pelas novas artes, surgidas

1 Trabalho apresentado na Divisdo Tematica ComunicAgéiovisual da Intercom Janior — Jornada de ligia
Cientifica em Comunicagao, evento componente do Xdhgresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sudeste
realizado de 28 a 30 de junho de 2012.
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principalmente do desenvolvimento tecnolégico dmémidade, no entanto, perdurou
fortemente, inovando-se na sequéncia de movimemtésicos e reinventando-se em
novas formas de expressao, como o cinema, por éxefrglvez pela constituicdo bem
definida de seus espacos no mundo das artes eegn tconseguido coexistirem
legitimamente, o debate sobre as relacdes entes estes seja ainda tao frutifero e

atual.

1 - O Cinema na Pintura; a Pintura no Cinema

Notavel defensor do cinema como forma de arte,nEteen foi um dos autores
que mais discutiram as aproximacoes entre a pietarainema, defendendo que muito
antes do cinema ser influenciado pela pinturajéeb® encontrava presente nela, desde
muito antes de seu oficial nascimento em 1895, osmrmé&os Lumiére. Grande
estudioso de vérias formas de arte, viu granderatgio na obra do espanhol El Greco,
chegando a declarar, ele mesmo, sobre trabalhpitio: “é interessante notar que a
luz ‘a la Rembrandt’ é introduzida nas artes ptastimuito antes de seu proprio
nascimento, em 1606, petineastaespanhol El Greco” (PALENCIA, Oscar; ILLAN,
Antonio. El Greco y el cine)i. Eisenstein se refead artista espanhol como cineasta
porque acreditava que ele seria 0 verdadeiro mecuto principio da montagem
cinematografica — estabelecida pelo cinema sowiétiomo “0 nervo do cinema”
(EISENSTEIN, 2002, p.52). Defendendo que a obreEd&reco apresentava além
dessa, varias caracteristicas que depois viriaer tomadas pelo cinema, escreveu um
longo artigo intitulado ‘El Greco e o cinema’, tade consideragdes sobre composi¢ao

de plano, cor, enquadramentos e montagem

Em seu outro texto “Palavra e imagem?”, contido imm!“O sentido do filme”
(EISENSTEIN, 2002, p.13 — 50), Eisenstein transenew trecho de notas de Leonardo
Da Vinci, a que ele chamou deteiro de filmagemdevido a clareza com que o autor
descrevera a cena do Dillvio que pretendia pihteste trecho, ha uma parte em que é
narradoo progressivo desaparecimento da terra firme sopésdas pessoas, animais
e passaros, que atinge o auge no ponto em quesssums sao forcados a pousar nos

homens e animais, sem encontrar nenhum pedacor@deaeda ndo submerso, ou

3 Disponivel em <http://www.abc.es/20110924/locdddo/abci-greco-cine-201109232008.html>. AcessoOénde
Novembro de 2011
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desocupadoObservando na sequéncia desses acontecimentoslazaisamelhancas

com a atividade dindmica exercida no cinema, @e di

Esta passagem nos lembra obrigatoriamente quetrbudicio de
detalhes em um quadro de um s6 plano também prasorienento —

um movimento dos olhos, de um fenbmeno para o od&cacordo
com a composi¢ao. Aqui, € claro, 0 movimento é @sgio com nao
menos nitidez do que no cinema, onde o olho nae plsternir a
sucessdo da sequéncia de detalhes numa ordem ntiifeda
estabelecida por quem determina a ordem da montagem
(EISENSTEIN, 2002, p.28).

E clara a proposta de Eisenstein de aproximar t@rgirdo cinema através do
que para ele é fundamental dentro desta arte: dagem. Além disso, observamos
como a composicéo funciona em termos de atribudeddinamismo do olhar dentro do
quadro pictorico, concepcao compartilhada tambdmfpencés Jacques Aumont: “uma
imagem se olha por meio de um percurso, de uma dérimovimentos, rapidos e de
fraca amplitude, do globo ocular” (AUMONT, 200489). O efeito advindo deste
percurso € comparado ao causado pela montagem saaiitnuindo a imagem uma

espécie de sentido que vai além do registro dorsupo

Acreditando no principio da montagem na pinturaeg&stein explica o efeito de
criacdo de sentido nesta, com base no processprelenado fisiolégica do movimento

da imagem cinematogréfica:

Em que consiste o efeito dindmico de uma pintura8l® segue a
direcdo de um elemento da pintura. Retém uma ire@oesisual, que
entdo colide com a impresséo derivada do movimgateeguir a direcdo
de um segundo elemento. O conflito dessas direfdesa o efeito
dindmico da apreenséo do conjunto (EISENSTEIN, B0p53).

A grande diferenga existente entre a maneira c@@a D processo, entdo, seria
que pictoricamente 0 movimento é apreendido atrdeésnagenseguidas enquanto
gue cinematograficamente ele é percebido quandmagens sdo sobrepostas umas as
outras. Munsterberg ja sistematizara 0 endmerapoeEensado das imagens cinematicas
muito anteriormente, agregando a, entdo ja conagecmhcepcao sobre a retencédo de
estimulos visuais 0s poderes ativos da mente queealinente fazem sentido
(movimento) devido a estimulos distintos (ANDREWQ02, p.28). Aumont

desmistifica esta teoria, aceita por varios auta@gongo dos anos, e, ao resgatar o
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conceito deefeito-phf, atribui a percepcéo da dinamica das imagens menz ao

chamadanovimento aparente.

1.1- As cores
A pintura deixou ao cinema um enorme legado dé@cmento sobre as cores.

O saber que a pintura tem sobre a cor é portantopleso; ele
compreende uma soma de notacdes empiricas (.iVeesabs tentativas
para racionalizar tais notacfes. Essa mistura dis ‘fhaturais” — os
contrastes de cores, a ordem das cores, a ordecomrssdo prisma etc. —
e de velhas reminiscéncias simbdlicas pode difamirma valer como
ciéncia, mas, provavelmente, Moholy Nagydo estava errado, em
relacdo a um certo sentido da cor, uma certa skdaie (AUMONT,
2004, p.183).

As cores, em geral, estdo envoltas pelas maissdiseonvencdes culturais, mas
suas funcdes vao muito além dos significados gee $80 atribuidos. J& Eisenstein ndo
acreditava que elas pudessem ter fungbes quandontiestualizadas, mas assim como
todos os elementos, seu sentido deveria vir dasraticdoes que pudessem exercer
dentro de uma obra. Além disso, apesar de reconfjgeexistem relacdes puramente
fisicas entre som e vibragBes de afirmou também que arte tem pouquissimo em
comum com tais relacdes puramente fIJESSENSTEIN, 2002b, p.99). Eisenstein
buscou explicar o que Aumont chamou de dimens&suséno trabalho do sentido, ou
seja, a cor poderia ser um fator importante papéicar como um filme poderia servir a
producao de sentido, mas sem abdicar do prazeroAuoncriticou nesse aspecto, pois,
para ele, em sua incessante busca pela producéentdo, Eisenstein ndo conseguiu

explicar objetivamente outros aspectos de acaowda c

(Eisenstein) exacerba a confusdo da heranca p@iéd ndo é de
surpreender que a saida teorica que prop0e sajdigér-rigida, fechada
por uma louca racionalidade aparente. (...) Teariam sé tempo
sistematica e capenga, onde a cor € mantida erguiéiseo, entre a

4 A experiéncia descrita por Jacques Aumont no lirbnagem’ evidencia o fenémeno conhecido hoje o@ieito-

phi: “mostram-se a um sujeito dois pontos luminosascpafastados no espaco, fazendo variar a distéerojgoral
entre eles. Enquanto o intervalo de tempo entrdoisflashesfor muito pequeno, eles serdo percebidos como
simultaneos. Se, ao contrario, for muito elevadojdaisflashesserdo percebidos como dois acontecimentos distinto
e sucessivos. E na zona intermediaria — de 30 andlsegundos entre cadish — que surge o movimento
aparente.” (AUMONT, 2008, p.49-50)

® MoholyNagy foi um designer, fotografo e pintor ma@nhecido por ter lecionado na Escola Bauhaus.ndife
integracao entre Arte, Industria e Tecnologia. Aiteva no potencial significativo das cores puram esentido que
elas préprias podiam integrar na Arte. (HERRERA, ManD filme impossivel: o Filme de exibicdo de dutes dos
deslocamentos do cinema. Em <http://abresteticdddgslocamentos/d04.swf> Acesso em: 12 de Noverdbr
2011.
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certeza do sentido — o vermelho € 0 sangue — emasevisiveis
ressonancias emocionais, que a musica, na ordieadgo terrivel, serve
também para embalar” (AUMONT, 2004, p.185).

O fato € que é comum observar como as cores atolra sma obra pictorica

atribuindo-lhe ndo sé o dinamismo do movimento, taagém a sensacao de som.

N&o obstante, as ondas sonoras tém, com as ‘orildashosas,
semelhanc¢a apenas longinquamente matematica — ajuanitb -, e a
Unica base desse paralelo é, no fundo, a expai@sitofisiologica, a
conviccdo de que a musica e cor produzem efeitpaveis em nossa
sensibilidade (AUMONT, 2004, p.182).

Eisenstein sem duvida compartilhava dessa concefe@aridade entre a cor e
a muasica, visto que utilizou a musica muitas vexea explicar teorias que envolviam

outros elementos em sua montagem vertical, desaritiaro ‘O sentido do filme’.

Da mesma maneira que 0 som pode aparecer em umaichirica sem que
esteja efetivamente nela, mas sim através da leotambém pode aparecer em obras
visuais sem necessariamente constar de uma tati@a A funcdo da cor na pintura,
como um elemento ndo especifico, assemelha-se @ditocdo da movimentacdo dos
atores em quadro, no cinema silencioso, provocanedteito descrito por Josbmo

auricularizacdo interna secundafia

Ha muitas obras em que observamos a atuacao d¢arorelemento sonoro — e
também expressionista (emocional) - a exemplo @aliguO Grito’, de Munch. Este é
um exemplo de acordo com o que diz Eisensteinudée'a inteligibilidade emocional e
a funcao da cor surgirdo da ordem natural de aptas® da imagem colorida da obra,
coincidente com o processo de moldar o movimenteo vile toda a obra”
(EISENSTEIN, 2002, p.100), ou seja, o vermelho dadijo aparece ndo apenas com
funcdo de expressar seus significados condiciongms codigos culturais, mas
também, dentro do contexto, funciona como uma septacao visual do som do grito a
gue se refere o titulo da obra.

1.2 — A composicéo e a montagem

Eisenstein considera o plano como a particula eleanelo processo de criacao

de dinamismo no cinema, isso porque ele Meaor unidade que possui sentido e

6 GAUDREAULT, André; JOST, Francois. A narrativa ciretografica. Brasilia: Editora UnB, 1990.
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significado proéprios. Ao levar essa discussédo pacampo da pintura, nos deparamos
com uma questao: o que seria essa unidade elenderdgantido proprio?

Decompor uma pintura em texturas, matizes ou upslggtomeétricas seria o
mesmo que decompor o cinema em luz ou som, porgeemaue, a rigor, Nao possui
nenhum sentido independente. Sendo assim, enca#racomposi¢cdo dentro do plano
pictérico. Se para Eisenstein as sucessivas cog@essi pictoricas apreendidas
seguidamente pelo olho em uma pintura seriam elgued a montagem
cinematografica, uma composicéo parece ser equieateum plano — ou até mesmo a
uma cena — podendo ser considerada como a memedende sentido na pintura,
chegando mais uma vez a ideia defendida por E&iard# que ha principios do cinema

dentro da pintura.

BN

Voltando a questdo das menores unidades de sed#idoartes, Eisenstein
considera que esses elementos que podem interagirodde um espagco como
vibracdes colaterais e através da combinacdo dptele-se conseguir o complexo
harmoénico-visual do plano (EISENSTEIN, 2002, p.74).

O masico usa uma escala de sons; o pintor umaaededbns; o escritor
uma lista de sons e palavras — e estes sdo todwkdj em grau
semelhante, da natureza. Mas o imutavel fragmemt@alidade factual,
nesses casos, € mais estreito e mais neutro ndficsigo e, em
consequéncia, mais flexivel a combinacdo. De mode, gquando
colocados juntos, os fragmentos perdem todos a@isswisiveis da
combinagdo, aparecendo como unidade organica (EB$ENN, 2002b,
p.16).

Esse chamado fragmento da realidade factual senenar unidade de sentido.
Observamos ai a defesa da dialética — ou conflotre as células constituintes de cada
arte, no intuito de gerar novos sentidos. Essabr@pdes devem funcionar de maneira
organica, gerando um produto coeso, que comporte &® pequenas partes e que
contenha entdo uma expressao maior de sentid@aesesa entdo a chamada Arte. O
sentido que desse corpo homogéneo acarretaria espeaie de “texto” que seria capaz
de explicar o espaco. Aumont explica que essgtoté composto pela interacédo de
elementos presentes dentro da imagem, que selamice maneira que gerem as pistas

desse texto narrativo.

Todo espaco é, ao menos virtualmente, marcadonpetativo. Onde ver
tais marcas? Um pouco em toda parte: no uso dargtiofade de campo
fotogréfica, no jogo dos enquadramentos, portawos @ngulos e das
distancias, e é claro, no proprio corpo, nos gestos olhares dos
figurantes (AUMONT, 2004, p.141).
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Entendemos, entdo, que toda imagem parece ser dap@ansmitir uma ideia
de narrativa. Aumont questiona-se solawreque seria, com efeito uma narrativa,
respondendo a si mesmo, logo em seguida, que &sia“‘sssencialmente o emprego
das duas nocdes de acontecimento e de causaligldBONT, 2004, p.139). A partir

dessa afirmacao surge uma outra no¢ao importarge pensar narrativa: o tempo.

1.3 - O tempo e 0 espago

O enguadramento tanto do cinema como da pinturaecem a essas artes a
capacidade de isolar uma determinada parte daadaliem um espaco delimitado. No
entanto, esse isolamento € baseado em um acontgimeue tem relagdo inerente
com a causalidade — e é a partir dai que se acentpeoblematica do tempo

representado no cinema e na pintura.

Aumont compartilha com Eisenstein a no¢édo de gestet elemento que parece
afastar de maneira mais determinante o cinemargwrg Vvisto que incide de maneiras
diferentes sobre varios outros aspectos de co@strdessas artes, podendo ser com
relacdo a espectatorialidade, a narrativa ou &septacdo. “A narrativa é esse ponto
crucial em que a pintura e o cinema parecem irreavelinente separadas, menos pelo
movimento (...) do que pelo tempo” (AUMONT, 2004130). No entanto, para ambos,

algo que definitivamente aproxima as duas artesspaco.

Eu reclamava para a pintura o direito de ser teatammo uma arte do
tempo. Trata-se simplesmente, agora, de considezarema como uma
arte do espaco. A postulagdo ndo é nova, nés angagcms em

Eisenstein — onde encontramos tudo (...). Ela miadie ser uma ideia
gue vai ainda um pouco de encontro aos lugareswt®mbla me

interessa aqui menos pelo prazer de transformapavadoxos em
evidéncias do que pela esperanca de descobriumelagonto de contato
suplementar entre pintura e o cinema (AUMONT, 2@0241).

Christian Metz formulou uma tipologia de diversawnfas possiveis de
ordenamento, que levam em consideracdo a monta@spago e o tempo. Levando em
consideracao essas variantes, ele definiu oitagimas distintos, dentre os quais nos

interessa saber o que se refere a cena:

A cena: continuidade espago-temporal percebida cdesprovida de
falhas ou rupturas, na qual o significado (a diesgesplicita) € continuo
como na cena teatral, mas o significante é fragmienem diversos
planos (METZ apud STAM, 2006, p.136).
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Este conceito é aplicado diretamente ao cinemag, pode ser levado facilmente
a pintura, cabendo-lhe devidas adaptacdes, prinogmdée no que se refere a questdo do

tempo.

A cena no cinema corresponde a um continuo de teegistrado em um espaco
especifico. Esse continuo acontece tanto no monaentegistro como no momento da

apreciacao pelo espectador.

O tempo filmico foi dado como um tempo concomitardate sofrido
(n&o h& meio para o espectador de acelerar neresgealerar o filme,
(...))- Nao podemos escapar ao tempo que correaecfo e, entretanto,
nos aderimos a ele, o reconhecemos como nossoi@rtgmpo, o
vivemos como tal (AUMONT, 2004, p.66).

J& na pintura ndo ha& essa continuidade, mas un@ha&asde um tempo
especifico, mais significativo, a que Aumont chanteutempo “pregnante”. Sendo
assim, diferentemente do cinema, o tempo de registr de apreciacado sao variaveis e

nao coincidem com o tempo da cena registrada.

O pintor, cujos meios sdo desenvolvidos no espaEmprecisa se ocupar
com o tempo, e sim com a escolha deiogtante com a amostragem
habil, no interior do acontecimento que ele querasentar, com o
melhor instante, o mais significativo, mais tipicoais pregnante (n&o
esquecamos que “pregnante” quer dizer “gravidoty @& toa que, em
inglés,pregnancysignifica “gravidez”) (AUMONT, 2004, p.81).

No entanto, esse seria um artificio da pintura escé de uma representacao
mais proxima da realidade, porque, na verdade, ‘@ss@nte pregnante” nao existe,
pois “ndo se pode juntar a instantaneidade e an@neip, a autenticidade do
acontecimento e sua carga significante sendo a destma trapaca”. Assim, o tempo

em uma pintura € uma representacéao fruto da cridgldmerada de um artista.

1.4 — A percepcgéao

A representacdo imagética narrativa toma formartir ple um acontecimento, e
este compreende um certo espaco em um determiesidal@ de tempo. O espaco € um
elemento que encontra grandes semelhancas entreia @ o cinema. Além do recorte
feito por ambos, através do enquadramento, ha tamhbguesito da bidimensionalidade
do suporte. Quando a perspectiva cientifica e lsoedgdo das teorias matematicas da
propor¢cdo aparecem como principios estéticos doastenento, (BATTISTONI
FILHO, 2008) a Pintura se aproxima ainda mais de@ia — mesmo que este s6 venha

a surgir séculos depois. Isto porque a perspedtivaou possivel a Pintura a
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representacao tridimensional de uma cena em unrtsupidimensional, caracteristica
inata do Cinema, mas uma busca trabalhada ao ka&aduvstéria da pintura. E assim,

“grosso modpisso significa que, no real coomm quadrQ a perspectiva linear (...)

permite perceber a profundidade, que ela é até mesm suas diferentes formas, o
anico fator que permite percebé-lardedo idénticano real e no quadro.” (AUMONT,

2004, p.142). Essa tridimensionalidade representadasuporte bidimensional da vida
ao que Aumont chamou dhipla realidade pois “o olho percebe ao mesmo tempo o
espaco plano da superficie da tela e a visdo paai@e um fragmento de espaco ‘em
profundidade™” (AUMONT, 2004, p.144). Em outras galas, o espectador decide
aceitar aquela imagem como uma realidade, embarade&e de ter consciéncia do

veiculo que a contém, ou seja, da propria arteiem s

A construcao dessa realidade virtual durante aepeéo da obra de arte se da
também através da aplicacdo de outros processsenditin defende que o espectador
deve ter um papel ativo sobre a construcao dedeediante de uma imagem. Para ele,
uma imagem é percebida como um todo, sem neceassat@a se fazer esquecer da
sequéncia de elementos conjugados que resultare taks Essa concepgdo poderia

ser aplicada sobre o processo de percepc¢ao déipodte arte.

Apesar de a imagem entrar na consciéncia e napuétceatravés da
agregacao, cada detalhe é preservado nas sensagaamemaoria como
parte do todo. Isso ocorre seja ela uma imagema-s@muéncia ritmica e
melddica de sons — ou plastica, visual, que engloadorma pictorica,
uma série lembrada de elementos isolados (EISEN§TB02, p.21).

Além da participacao ativa do espectador, tantapraciacdo do cinema como
da pintura, vemos também semelhancas na disposigapie eles se encontram diante
do objeto, ou seja, “com excecdo de certos detaigisifica mais ou menos a mesma
coisa, nesse registro ‘geomeétrico’, olhar um quarraum filme” (AUMONT, 2004,
p.62). A principal diferenciacdo para Aumont seattavés da luz, mas ndo da maneira
como ela é percebida e apreendida pelo espectadsr,sim pela maneira como ela
aparece na pintura e no cinema. Reservadas asdescagevidas principalmente a
experimentacdes tecnoldgicas, € sempre possivairigiilir, sem ambiguidade, a luz
projetada que € o filme e a superficie coberta pigmentos que é o quadro”
(AUMONT, 2004, p.63). Além disso, 0 cinema tem pam@dade de através da propria
luz, que é sua matéria-prima, mostrar seus efa@tagjanto a pintura consegue apenas
representa-los, porém néo através da propria las através dos efeitos da cor e

texturas sobre a tela. A verdade é que, dependimdtaneira como séo trabalhadas em
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uma ou na outra arte, vemos claras influénciasnda sobre a outra, partindo de um

mesmo referente, que seria a luz real.

Consideracoes finais

A leitura de autores como Jacques Aumont e Eisgnstvelam um universo
sincrético de Cinema e Pintura que vai muito alénguaestdes 6bvias, apresentando a
montagem, a narrativa e tantos outros elementos goegas fundamentais para o

estudo desta transtextualidade.

A dialética se desenvolve sob diversos angulodjzanido-se de varios
elementos que podem atuar de maneiras diferemes éduncdes ndo originarias, o que
abre grande espaco ndo so paagsthesis mas também para a sinestesia. A exemplo do
citado, observamos como alguns recursos, tais guais e 0 Som, Se revezam nas artes
como transmissores semelhantes de informacgOesacé®ss e sentidos, construindo,
cada um a sua maneira, um conjunto capaz de trianamguem o consome um sentido

e uma experiéncia estética.

Algumas diferencas também foram constatadas, pahoente no que diz
respeito ao tempo. Ele afasta o cinema da pintardigersos aspectos, seja relacionado
a sua producao, a sua apreciacao, ou a sua narrsds em sentido contrario vem o
espaco, que aproxima essas artes. Afirma Aumont“tpe®d espaco €, a0 menos
virtualmente, marcado pelo narrativo.” (AUMONT, 200p.141). Identificada
facilmente, em especial nos cinema ditos cldssicoativos, a narrativa ndo parece tdo
clara na pintura, talvez por esta ndo conseguiriekpum continuo como o cinema.
Mas ela é evidenciada através da cena — consiaypdatir da composicao pictorica ou
da montagem cinematografica — que toma forma delotr@corte de realidade possivel
a ambas as artes. E a partir dai observamos aagaridntre a composi¢cdo e a
montagem, defendida por Eisenstein desde muito derAprevelacdo de aspectos
cinematograficos em um veiculo predecessor ao ctggrafo ampliou as

possibilidades dialéticas entre as artes.

Na maioria das vezes, as relacdes entre o filnaepentura ndo derivam de
escolhas intencionais do artista, assim como narmados casos ndo sao também

percebidas conscientemente pelos espectadoregetolieste trabalho foi analisar de
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gue maneira essas analogias aparecem, e como tuarocesso final de apreenséao de

sentidos e na experiéncia estética vivida pelociguter.
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