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2.
Hipertexto e Montagem espacial: os casos de
Os Fragmentos de Tracey e Perseguicao virtual

(...) quando o frame ou a tela funcionam como um painel instrumental, a imagem

é constantemente cortada em outra imagem, numa trama visivel, deslizando sobre

outras imagens, numa incessante corrente de mensagens, e o plano em si € menos

um olho do que um cérebro sobrecarregado, absorvendo informacéo

infinitamente... (Deleuze,1989, p.267).

Assim Gilles Deleuze ja antecipava, ha trinta anos, o dialogo entre
montagem e hipertextualidade. Emulando as janelas constitutivas do universo
computacional, a légica dos videogames e a dindmica observacional das cameras
de vigilancia, o cinema estende-se hoje para além de seus limites originais. Numa
cultura “pos-cartesiana, pos-perspectivista, pds-cinematica e pos-televisual”, a
forma como o mundo é enquadrado torna-se tdo importante quanto o que é
enquadrado no fotograma. A tela ndo representa simplesmente um objeto de
ordem material, mas também uma pratica material que ao mesmo tempo enquadra
a realidade e representa uma visdo dela. Afastando-se da tradicdo Baziniana de
uma janela testemunha do mundo, valoriza-se entdo este olhar que privilegia e que

torna consciente o proprio enquadramento (Friedberg, 2009).

Nasce assim a ideia de uma montagem espacial, onde a tela
cinematogréfica oferece-se como receptaculo “raccordado” (Errando, 2012)7,
modificando toda a concepgdo classica de mise-en-abyme. Num contexto em que
o fotograma deixa de ser um objeto e transforma-se em segmento de tempo

(Youngblood, 1970), a relacdo entre imagens passa a constituir-se, ndo somente
pela sequencializacdo e justaposicdo de frames, mas também pela multiplicacéo
de janelas a partir de uma tela hospedeira, onde as operagdes de sobreposi¢édo e

composicao revelam-se centrais.

Concebida a partir da articulacdo de luz, vetores e massas, a praxis de uma
montagem interna ao quadro, como sonhada ha um século por Eisenstein, projeta-
se a uma dimensdo exponencialmente maior do que aquela pensada pelo diretor

? Faz-se aqui um jogo com a palavra Raccord, que, normalmente associada & ideia de continuidade
através do corte, é utilizada agora numa operagdo interior ao préprio quadro/janela.
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russo. Num mundo que se pulveriza em bits e bytes, onde tudo é moldavel, as
imagens, produto de um olhar hibridizador, parecem brotar umas das outras®.

Um dos tropos que ilustram exemplarmente este processo é o do
composite, operacdo em que a acumulacdo de inUimeros layers permite a
reinvencdo da imagem a partir da sobreposicdo e modificacdo de elementos
iconograficos, resultando numa verdadeira revolugédo ontolégica onde o passado é
reprocessado, mundos alienigenas reificados e situagcBes inimaginaveis a

fisicalidade humana sdo possiveis.

Neste novo contexto a ideia da imagem como espelho para o mundo
relativiza-se, tornando-se apenas mais uma possibilidade dentre outras. Hoje os
limites entre imagem referencial e sintetizada tornam-se cada vez mais ambiguos,
da mesma forma que as experimentac6es com células clone, as simulagdes do big
bang ou a veracidade do que vemos na internet vem a espelhar uma dificuldade
em separarmos aquilo que ¢ “real” do “irreal”. A revolugdo digital produziu uma
nova relacdo, em que o fendmeno se torna moldavel, transformavel. E um
movimento que reposiciona o sujeito no dominio de uma praxis onde o material é
substituido pelo informacional, nascendo dai as infinitas possibilidades de

recombinacéo, remix, reconstrucdo da realidade.

Abstraida de sua natureza puramente 6tica, a imagem nédo se submete mais
necessariamente as relacdes indexicais, a centralidade do sujeito observador, a
perspectiva artificialis®. Se partimos de uma analogia com os novos horizontes
biotecnoldgicos, é como se estivéssemos manipulando “células tronco” da
imagem, fazendo-nos de Deus. Recursos como o composite, 0 morphing e a
manipulagdo de DI° reinventam a imagem ao reprocessar luz, textura, cor,

 As transformages pelas quais a montagem tem passado sdo exaltadas por Walter Murch,
montador de classicos como Apocalypse Now (1979, Francis Ford Coppola, EUA) e O paciente
inglés (1996, Anthony Minghella, EUA). Egresso das fileiras do New Hollywood dos anos 60,
Murch, espécie de guru dos montadores norte-americanos, foi o primeiro a editar uma pelicula de
grande orcamento (Cold Mountain) no programa de edi¢do Final Cut. Dono de uma personalidade
peculiar, espécie de Renaissance Man, Murch abragou entusiasticamente o universo digital. Numa
palestra recente, 0 montador americano chamou a atengdo para como, numa era marcada pela
convergéncia informacional, os conceitos de grafting (enxerto) e fungibility (fungibilidade),
funcionam como metaforas para a fluidez e organicidade caracteristicas das relagdes entre
imagem, som e arquitetura filmica (Murch, 2011).

* “Por séculos, uma narrativa espacializada onde todas as imagens figuram simultaneamente,
dominou a cultura visual europeia” (Manovich, 1999, p.9) - para Lev Manovich estamos
retornando a uma ordem de unificacdo visual anterior ao aparecimento do cinema.

> O Composite consiste na combinacdo de diversas camadas de imagens para, através de
tecnologias digitais, atingir uma imagem final composta. O morphing é um efeito digital que
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ambientes, objetos, cenarios e personagens, hum movimento inédito na histéria
das tecnologias da representacéo.

N&o é de estranhar, portanto, que filmes como Hulk (2003, Ang Lee,
EUA), cuja temética central refere-se a manipulacdo genética, sejam constituidos
por técnicas de montagem que espelham o universo biotecnoldgico. Aqui, em
diversos momentos, os planos dialogam entre si de forma diversa daquela
estabelecida pelo uso tradicional do corte seco® e da continuidade cléssica, naquilo
que poderiamos denominar raccord de organicidade, numa articulacdo que se
assemelha a um processo de brotamento, de multiplicacdo celular ou diviséo
mitocondrial.

Nos primeiros 10 minutos de Hulk (2003), uma sequéncia de montage’
ilustra exemplarmente a dindmica com que a organizacdo formal exercida pela
montagem vem a reforcar a tematica de manipulacdo genética entremeada no plot
da pelicula. Ambientada no universo laboratorial constituido por tubos de ensaio,
centrifugadores, bisturis, etc., acompanhamos as experimentacdes do Dr. David
Banner, que, qual um Dr. Frankenstein, pesquisa a regeneracdo da vida. Aqui a
montagem organicista brinca com texturas, choques de luz, manipulacGes de
tempo (apressamento e slow) em uma estética fortemente grafica que dialoga, por
sua vez, com a linguagem dos quadrinhos e com a tradi¢do do cinema de horror.

Iniciando com uma animacdo que sugere o big bang, sua Otica
“evolucionista” entremeia imagens de divisdes celulares com procedimentos
laboratoriais, tendo como eixo de inteligibilidade e continuidade narrativa, frases
e fragmentos retirados das anota¢Ges do cientista. Quando a letra “s” da palavra
species (espécies) transmuta-se, via morphing, no olho de uma salamandra,
produz-se entdo uma perfeita metafora para a atual relacdo entre lingua, imagem e

transforma uma imagem em outra de forma progressiva e imperceptivel (a técnica ganhou
notoriedade no video de 1991 de Michael Jackson “Black or White”, em que pessoas de varias
etnias e “cores” vao se “mesclando” de forma a representar a unicidade do ser humano). Digital
intermediate (DI) é o termo usado para o processo de manipulagdo digital em pés-producéo dos
elementos da imagem cinematografica (luz, contraste, textura, entre outros), antes de chegar-se a
uma cépia final.

® Corte seco é o corte simples entre uma imagem e outra, sem efeitos de transicao.

" Iremos nos referir & montage em todas as situagdes em que a montagem se torna operagéo central
e dindmica, onde as sequéncias “falam por si mesmas”, quase que de forma independente. E o caso
de montages de progressdes de eventos (por exemplo, Rocky se preparando para a luta sob a trilha
de Eye of the tiger em Rocky) ou na montage intelectual onde objetos religiosos metaforizam o
lema “Por Deus e pela patria” para representar o General Kornilov em Outubro (1927, Serguei
Eisenstein, URSS) de Eisenstein.
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vida. Aqui a “sinfonia de luzes” uma vez celebratoria da metropole moderna, em
filmes como O homem com a camera (1929, Dziga Vertov, URSS) ou Berlim,
sinfonia de uma cidade (1927, Walter Ruttmann, Alemanha), transforma-se numa
manifestacdo polifénica, onde o linguistico, o informacional e o orgénico parecem
convergir, num contexto em que o homem mecénico-industrial, d4 lugar ao
quantico-biotecnoldgico.

Esta capacidade de entrar no “DNA” das coisas ou reinventa-las reflete-se
também numa revitalizacdo do dialogo entre cinema e artes plasticas. Em O
moinho e a Cruz (2011, Lech Majewski, Poldnia), um fascinante exemplo de
pintura trazida a vida através da imagem digital, o olhar penetra a revolucionaria
pintura Caminho do calvario (1564) de Peter Brueghel, desconstruindo-a; com
ajuda dos CGlI “arquiteturalizam-se” os cenarios, “materializam-se” as tramas ¢
subtramas distribuidas originalmente sobre a superficie bidimensional do quadro.
E um exemplo de living picture, uma operagdo de decupagem®/montagem interna
a obra onde eventos sdo “cinematografados”, espagos desmembrados e reificados
a partir do composite, da montagem tradicional, e de outros recursos, de forma a
recriar com bastante acuidade a luz e a textura da pintura original®.

Quando se trata de obras pioneiras na utilizacdo de mudltiplas janelas,
Timecode (2000, Mike Figgis, EUA) de Mike Figgis é uma referéncia obrigatéria.
Constituido de quatro planos-sequéncia de 90 minutos, que aparecem
integralmente numa tela dividia em quatro quadrantes, o filme acompanha um
grupo de personagens envolvidos na pré-producdo de um filme. Para que se
mantenha um minimo de continuidade e compreensibilidade, a mixagem®
funciona como elemento demarcador de focalizacdo, de forma a destacar, atraves

do ganho de volume, a janela em destaque em cada momento*.

Em tal filme a l6gica de construcdo narrativa tradicional é subvertida, na

medida em que aquilo que seria considerado “excesso de material bruto” (aquilo

® Decupagem ¢ o processo de “recorte” espacial em planos (que por sua vez constituem-se em
unidades minimas na dramaturgia visual do cinema) do espaco em que uma sequéncia
cinematografica sera filmada

% A obra do pintor Holandés converge o calvério de Cristo com a presenca dos espanhois
dominadores no século XVI. Sua riqueza de detalhes faz dela uma obra intensamente narrativa,
verdadeiro “composite” de situacdes que o filme procura desmembrar

19 Refiro-me aqui & orquestracéo sonora da pelicula.

A versio em DVD da pelicula permite ao espectador assistir a qualquer uma das quatro
historias.


http://www.imdb.com/name/nm0538107?ref_=tt_ov_dr
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gue a montagem normalmente excluiria) é apresentado integralmente. Produz-se
assim um painel/mosaico cuja complexidade demanda uma participacdo cognitiva
muito mais ativa do que aquela exigida pela montagem cléssica. Neste contexto,
identificamos a montagem espacial como uma alternativa & montagem temporal
tradicional, onde o modo sequencial é substituido por diversas imagens
distribuidas sobre 0 mesmo hipoquadro®.

A ideia de uma coexisténcia espacial nas artes ndo € absolutamente uma
novidade tecnoldgica. Dos ciclos de afrescos de Giotto & Capella degli Scrovegni
em Padua passando por Um enterro em Ornans de Coubert, a historia da arte é
rica em exemplos de obras em que uma série de eventos (muitas vezes separados
pelo tempo) aparecem retratados numa mesma composi¢do. Em contraste com o
cinema tradicional, aqui todos os “planos” sdo accessiveis ao espectador a um sé

tempo (Manovich, 2012).

Entretanto, a institucionalizacdo da sequencialidade narrativa no cinema a
partir de Griffith, as limitagdes tecnoldgicas e o desinteresse por uma linguagem
que ataca o ilusionismo cinematografico fizeram com que a montagem espacial
ficasse relegada a uma posicdo marginal durante boa parte de sua historia. Sua
utilizacdo mais expressiva deu-se de forma pontual (como no classico The
Thomas crown affair de Norman Jewison de 1968), sendo mais comumente

utilizada na forma de split-screens em conversas telefonicas.

Coube aos cinemas experimentais, a videoarte e ao universo das
instalacBes, entretanto, manter acesa a chama deste tipo de montagem. Em
sintonia com um olhar regido pelas artes plasticas, estes grupos, ao questionar o
projeto classico do cinema que se apoiava na heranca da literatura, deram
continuidade ao trabalho originario das vanguardas histéricas, cujas praticas, sob
0 signo do cubismo, da collage, do uso intensivo de elementos gréficos, serviram
de substrato para uma estética que agora € reciclada ndo sé pelo cinema, mas pelo
spot publicitario e pelo videoclipe. S&o estas influéncias que vamos abordar a

sequir.

12 Referimo-nos aqui ao quadro maior que hospeda os outros.
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2.1.
Antecedentes da estética da montagem espacial

2.1.1.
Heranca do Cubismo e da Collage
Falar sobre a estética das novas midias € revisitar a histéria da arte e, por

desdobramento, as escolas vanguardistas em sua experimentacdo com os codigos
visuais modernos.

Com o advento da cidade moderna e sua revolucdo perceptiva traduzida
em velocidade e fragmentacdo na virada do século XIX para 0o XX, o artista,
enquanto “antena” aberta para o mundo, rapidamente absorveu e incorporou 0s
influxos destes novos zeitgeists. Se a arte iniciou um afastamento da mimese com
a pintura impressionista/pos-impressionista, este  distanciamento  serd
verdadeiramente levado a maior efeito atraves da revolucdo promovida pelo
Cubismo. Abandonando o monoperspectivismo que marcou o olhar ocidental
desde o Renascimento, as Demoiselles d'Avignon embaralharam a epistemologia
da representagéo visual, subvertendo o olhar unificado cartesiano/albertiniano, ao
fraturar e reduzir objetos em formas geométricas e depois realinha-las ao espago
raso e bidimensional da tela (Rewald, 2000). O advento de tal energia inusitada e
inovadora traduziu-se numa imagem marcada pela simultaneidade espacial,

movimento inconcebivel ao olhar “naturalista”.

Mas se as Demoiselles sdo produto de uma interacdo entre artista e obra
através da intervencao de seu pincel, a incorporacdo de elementos externos sobre a
superficie da tela representa um salto diferencial: agora a poténcia de construcao
da realidade ndo se da simplesmente através da abstracdo do artista, mas pelos
elementos ja prontos e disponiveis que sdo coletados e organizados (Banash,
2004).

Nasce assim a nogdo de collage®, cuja genealogia deve ser primeiramente

remetida ao advento dos meios de massa, em especial aos jornais e a publicidade,

3 A collage, como se vé abaixo, refere-se a distribuicéo espacial de elementos num mesmo plano,
diferentemente da montagem tradicional, que é caracterizada pela sequencialidade. Estaremos,
entretanto, utilizando, em determinados momentos, a expressdo para nos referirmos a
determinadas sequéncias em que a montagem invoca, em seu efeito, o sentido aglutinador da
collage.
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que colocaram a pintura em didlogo com a cultura popular na forma de “eventos
politicos e sociais, romances serializados, descobertas cientificas, comerciais de
todos os tipos ¢ classificados” (Poggi, 1987 in Hoffman 1989, p. 180). A
fragmentacéo e a disposicdo grafica das noticias e dos anuncios publicitarios, ao
desmontarem a linearidade existente até entdo, engendram um novo sistema
representacional: a justaposicdo de blocos informacionais destréi a logica unicista
da construcdo de sentido, gerando uma descontinuidade que termina por

recondicionar as narrativas sociais como um todo (Wicke, 1988).

No esforgo de distanciar-se das formas burguesas, o artista apropria-se dos
fragmentos da realidade, descolando-o0s de seus contextos narrativos e sintaticos, e
reincorporando-0s em construcao paratatica, onde o objeto assume forte dimensao
composicional (Perloff, 1983). Assim, “a aten¢do do observador ndo ¢ mais
focada no sentido promovido por uma leitura de seus elementos constituintes, mas
por seu principio de constru¢ao” (Burger, 2012, p.81). Numa operagdo em que se
esvaziam os sentidos de referencialidade e representacdo, celebra-se a autonomia

do fragmento, onde,

A destruicdo da unidade da obra cléssica, organica ou realista, tem como
consequéncia a ruptura do ilusionismo, a rejei¢do da arte como representacao, o
repudio da autonomia da pratica artistica como algo separado da vida cotidiana e
da cultura e outras consequéncias estéticas e sociais. Mas também pode trazer um
novo interesse no fragmento como "sinal relativamente independente™, na juncéo
desses elementos independentes em sua origem (que ja nao tém que sair das maos
dos artistas, mas podem vir do mundo real ou de obras alheias) (Weinrichter,

2008, 322-3).

A incorporacdo dos objects trouvés representou a verdadeira revolugdo nas
artes para autores como Gregory Ulmer, para quem a collage é a principal
inovagdo formal na representagdo artistica a ocorrer em nosso século” (Ulmer,
1983, p.84). Por sua vez, na introducdo feita para a Teoria da Vanguarda de Peter
Burger, Jochen Schulte-Sasse afirma que “o sucesso de qualquer teoria de
vanguarda pode ser avaliado pela eficiéncia com que se associa as ideias de
collage e montagem” (Birger, 2012, iii-xlviii). Citando as provocagdes dadaistas
de Duchamp com seus ready-mades, Burger, por sua vez, aponta para a collage
como a verdadeira consolidacdo entre arte e vida, missdo primordial na estética

vanguardista onde “o que estd em jogo (...) € muito mais do que a liquidagao da
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categoria de ‘trabalho’: ¢ a liquidagdo da arte como uma atividade divorciada da

praxis da vida” (Burger, 1984, p. 56).

Tendo sido desenvolvida no biénio 1911/12, a invengdo modernista de
Picasso e Bracque propagou-se rapidamente por toda a Europa: os futuristas
italianos, os artistas soviéticos, os dadaistas e os surrealistas foram alguns a adota-
la. No campo da literatura, Appolinaire comeca a explorar a chamada poesia
simultaneista, a partir de trechos de falas entreouvidos em cafés. Tristan Tzara
inaugura a colagem literaria, a partir de seu manifesto Dada, na forma de poesia,
sur ’amour faible et I’amour amer, de 1921. Em 1919 Alexandr Rodchenko e
Lazar El Lissitzky comecam a fazer collages; no mesmo ano trés artistas dadaistas
— John Heartfield, Hannah Hoche e Raoul Hausmann inventam a fotomontagem,

uma pratica similar a collage mas com énfase maior no texto.

Os dadaistas, sob 0 manto da irracionalidade da grande guerra, encontram
na collage uma manifestacdo ideal onde 0 sujeito tecnolégico moderno -
traumatizado, degradado, alienado — deve ser desconstruido e recuperado através
de uma fragmentacdo convulsiva do cotidiano. Seu trabalho de design impresso,
uma combinacdo de letras soltas e expressdes nonsense, evoca a impossibilidade
de reconfiguracdo da modernidade tecnoldgica, sem ser primeiro estilhacada em
pedacos.

Libertadas da priséo ilusionista, pintura e escultura transformam-se em
escrita. A collage, ao constituir a obra de arte em fragmentos heterogéneos,
distancia-se da unicidade almejada, por exemplo, pelos simbolistas,
implementando a ideia de uma sintaxe, uma espécie de livre associacdo baseada
nas possibilidades de articulagdo semidtica onde os “(...) pintores distanciam-se da
imitacdo por perceberem que a verdadeira caracteristica da pintura e da escultura é
a de um script” (Bois, 1993, p.74)**. Neste encontro de multiplos discursos, cada
elemento colado produz uma dupla leitura: a do fragmento em relagdo ao seu
texto de origem e de sua inser¢do numa nova totalidade (Brockelman, 2001).

14 Neste contexto reportamo-nos a William Burroughs cuja critica & narrativa escrita reside em sua
dependéncia de unidades verbais, que forcam o individuo a se arrastar através de palavras
individuais, imobilizando-o em padrdes rotineiros de pensamento. Escapar deste aspecto da
linguagem significaria ir para além das palavras: “... um uso especial de palavras e imagens pode
conduzir ao silencio. Os livros de recortes e a viagem no tempo sdo exercicios para expandir a
consciéncia, para me ensinar a pensar em blocos associativos ao invés de palavras” (Burroughs,
1965, p.22).
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O cinema como invengdo primordialmente modernista, dialoga
diretamente com a collage. Ele ¢ a combinagdao de elementos “retirados” da
realidade e sequenciados de forma descontinua, fragmentéria. Neste contexto, a
montagem funciona como uma escrita cujas articulacbes caracterizam-se como
anti-naturalistas, na medida em que multiplicam os pontos de vista e fogem da
perspectiva unicista do olhar pictérico classico. Mesmo o corte invisivel do
cinema classico, cuja natureza tenta camuflar as marcas de sua enunciacéo,
constroi-se sob um senso de descontinuidade, apesar de h4 muito domesticado e

incorporado ao olhar do espectador™.

As vanguardas histéricas, por um outro lado, em seu desejo de dissecar e
reorganizar os signos do mundo, utilizaram-se desta descontinuidade de forma
consciente e provocadora. E o caso de Eisenstein para quem o corte, em sintonia
com os objetivos marxista/hegelianos, deve ser incbmodo, um verdadeiro choque
cujo objetivo é o de criar efeitos intelectuais e explicitar a consciéncia de se estar
assistindo a um construto. Valendo-se de um “acavalamento” temporal, onde
partes de acbes sdo repetidas de corte a corte, o diretor soviético procura
estabelecer um olhar multiperspectivista, num engendramento que prolonga os
tempos dramaticos de cenas como a da ponte levadiga em Outubro (1928), ou a da
escadaria de Potemkim (1928), almejando a criagdo de um olhar cubista-

simultaneista no cinema.

A candnica pelicula surrealista A idade do ouro (1930, Luis Bufiuel,
Franca), por exemplo, trabalha os meandros do universo mental numa verdadeira
“collage”de fragmentos provindos da inconsciéncia, ou seja, vai buscar seu
insumo |4 onde os sentidos de tempo e espaco sdo regidos por outra ordem
perceptiva, descentrada, desrealizada. Manifesta-se assim uma montagem cuja
natureza reside na forma disjuntiva do corte, cuja descontinuidade procura
provocar estranheza sob a I6gica do Unheimlich freudiano, onde a montagem traz
a tona a laténcia de imagens reprimidas, numa narrativa que busca rachar
significante de significado a partir do fragmento metonimico fetichista:

> A montagem de suspense no préprio cinema classico constitui-se numa abstracdo e num olhar
puramente cinematico que prolonga o drama, através de tempos repetidos, intensamente
manipulados, numa manifestacdo certamente ndo naturalista.
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E o fetichismo o que nos vincula & pelicula. E a fixagdo fetichista em uma parte
de um corpo ou de um vestido, que exclui a totalidade do objeto sexual, tem um
equivalente cinematogréfico na satisfagdo que se obtém a partir de um fragmento
de um filme, mais do que o filme global. O fragmento metonimico liberado da
narrativa que o engloba, torna-se veiculo ideal de um significado fetichizado
(Hammond, 1978, p.179).

E nesse contato com o Surrealismo que Walter Benjamin ira desenvolver
sua obra Passagens. Influenciado pela leitura de Paysan de Paris de Louis
Aragon e pelo conceito de flanéur, Benjamin percebe a intersecdo entre
Surrealismo e cinema através da fragmentacéo e descontinuidade, recombinacéo e
justaposicdo. Apresentado como uma historia materialista do seculo XIX, o
projeto das passagens seria como um roteiro surrealista, uma colagem de
instantdneos, anuncios, citacBes literarias, mapas, etc. Num universo
epistemoldgico onde o fragmento desreferencializado interrompe o contexto em
gue se encontra, atuando contra a ilusdo, existe em Benjamin, além de apontar
para a brecha entre signo e referente, um propoésito de desenhar uma dimensao
construtiva da montagem. O conceito de alegoria, originalmente relacionado ao
barroco alem&o, onde interpretar é desenterrar as ruinas do passado no sentido de
se estabelecer uma espécie de arqueologia do sensivel, evolui para uma no¢ao
onde alegoria e montagens sdo relacionados a estrutura do fetichismo da

mercadoria tal qual foi discutida por Marx. Para Benjamin,

A mente alegorica seleciona arbitrariamente do vasto e desordenado material que
seu conhecimento lhe oferece. Trata de encaixar uma pega com outra para ver se
isso é possivel. Este significado com essa imagem, ou aquela imagem com este
significado. O resultado nunca resulta previsivel, porque ndo ha mediacao
organica entre eles (Buchloh, 1982, p.46).

Ja a “anarquista” e ladica pelicula Entr’acte (1924, Reneé Clair, Franca)
de Reneé Clair, epitomiza diversas técnicas cinematograficas, revelando na
articulacdo de sua montagem fortes interagdes de formas, movimentos e ritmos,
numa verdadeira “collage” de um universo absurdista. Obra essencial dadaista, 0
filme trabalha associacfes inusitadas que se traduzem em diversas técnicas de
montagem: a superposicdo em transparéncia (ou meia-fusdo) de imagens de
fosforos com a cabeca de um personagem, luvas de boxe com uma avenida
parisiense desfocada, ou um barco sobre uma vista panordmica da cidade,

transformam os elementos da realidade em signos pictoricos descontinuos e
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il6gicos; manipulacdes de velocidade, reversdes da acdo e uso de stop motion™
criam uma aura magica e divertida numa obra que, diferentemente de outras
produzidas pelas vanguardas, almeja o cdmico e o ludico’.

2.1.2.
A dimensédo contemporanea do Design

Falar sobre a estética das novas midias € revisitar a historia da arte e, por
desdobramento, a absorcéo que o design grafico fez das experimentagdes com 0s
cddigos visuais desenvolvidos pelas escolas vanguardistas/experimentais no
século passado.

A convergéncia de diversas midias sob o manto digital que vem ocorrendo
ha algumas décadas, fez com que som, imagem, texto e graficos assumissem a
I6gica de um mesmo cddigo. Ao tornar-se fluida, elastica, uma abstracdo
numérica, a imagem torna-se facilmente maleavel: podemos torcé-la, estica-la,
metamorfosea-la, colori-la, recorta-la, ou sobrepb-la, num movimento que
reconduz a visualidade a um status ha muito perdido®®. N&o coincidentemente, tal
processo reflete uma mudanga paradigmatica andloga aquela de descentramento,
fluidez e multiperspectivismo pelo qual passa o planeta e que se reflete nos
estudos académicos.

Neste contexto, a flexibilidade e interatividade promovida pelas
tecnologias digitais estabelecem novas relacbes onde a experiéncia € deslocada a

16O stop motion consiste na interrupcdo da filmagem em vérios momentos e do deslocamento de
um determinado objeto de modo a produzir animagdo. Usado pioneiramente por Georges Melies,
este ¢ o principio da animagdo em “massinhas”.

7 Ao utilizar-se destas relagdes o efeito procurado, segundo René Clair, era o de produzir
“balbucias visuais”.

18 Stan Brakhage, um dos cineastas de vanguarda mais importantes do século 20, desenvolveu um
cinema experimental ndo-narrativo essencialmente voltado para a busca de uma dimensdo pré-
linguistica da imagem. Suas teorias de "visdo hypnogogica” e de “moving visual thinking” (algo
como o0 pensar do movimento visual) tornaram mais complexas a forma com que nos relacionamos
com o registro da cAmera cinematografica.

Tal busca por uma visualidade divorciada do pensamento encontra-se bem representada em seu
importante texto "Metaforas da visdo", onde o artista afirma:

Imagine um olho ndo governado pelas leis da perspectiva criadas pelo homem, um olho ndo
afetado pela l6gica composicional, um olho que deve conhecer cada objeto encontrado na vida
através de uma nova aventura da percepcdo. Imagine um mundo vivo com objetos
incompreensiveis e brilhando com uma variedade infinita de movimentos e gradacfes de cor.
Imagine um mundo antes de o comeco era a palavra (Brakhage, 1963, grifo meu).

Magrini, a partir de um olhar filoséfico, complementa:

Diferentemente do que acontece no Surrealismo, com Brakhage poderiamos imaginar o espectador
transportado para um tempo antes da temporalidade, antes da formagdo do sujeito concebido em
termos hipostaticos, algo que poderia ser poetizado como um mundo pré-linguistico do Ser
anterior a qualquer ser, entidade e a prépria consciéncia (Magrini, 2013, p.435, grifos meus).
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um pragmatismo cada vez maior, onde o fazer, dentro de uma moldura
espacial/arquitetural, trabalha a experiéncia (e por desdobramento as narrativas), a
partir de uma nocdo de mobilidade e modularidade. Neste sentido, o Design,
enquanto arquitetura da representacao visual, passa a ocupar um papel central na
cultura visual contemporanea™.

O empoderamento provocado pela rapidez e capacidade de softwares
especializados possibilitou uma disseminagdo visual inédita na historia da
imagem. Impulsionados por uma demanda comercial, acalentados pela liberdade
experimental do videoclipe, os efeitos digitais sdo incorporados a linguagem
televisiva e publicitéaria ja a partir dos anos 80. Em consonancia com o espirito
“pds-moderno” de apropriacdo, a memoria estilistica das vanguardas classicas e
do experimentalismo do poés-guerra € reciclada e naturalizada, retirada assim do
ambiente exclusivista das galerias de arte e dos museus, e colocada a servico da
produtividade dos meios comerciais de comunicacao.

O mercado publicitario, dominio que se confunde com a propria
experiéncia gréfica, abraca entusiasmadamente as novas linguagens digitais em
sua inédita capacidade de manipulacdo imagistica. A marca comercial, elemento
central na identificacdo do universo corporativo se sofistica, ganha corporalidade,
textura, brilho, tornando-se uma estrela na era do design: sua presenca legitima e
se confunde com o préprio produto, como no caso das marcas de luxo ou dos
produtos da empresa Apple. Este nivel de abstracdo se repete nas proprias pecas
publicitarias que se afastam de conceitos origindrios de utilidade e de
contextualizacdo do produto, em direcdo a outros de natureza sensorial, que
buscam o puro impacto visual, fazendo valer, agora no contexto de mercado, uma

apropriacio da ideia de “arte pela arte”®. Com a explosdo de uma cultura

19 Curiosamente, os americanos chamam de production design & dinamica da construcdo visual de
um filme. A nosso ver, a ideia de desenho de produgdo soa mais exata do que aquela usada no
Brasil, direcdo de arte. A expressdo em inglés parece destacar mais claramente o sentido de uma
transitoriedade entre o almejado (ambiéncia, atmosfera, por exemplo) e aquilo realizado, material
(o uso expressivo de espaco, objetos, formas e cor), com o objetivo de se criar (literalmente) o
mundo da estoria a ser narrada. Mais do que materializar uma “realidade”, o design de produgéo
cria bases para uma outra forma de significagdo que ultrapassa a pura denotacdo produzida por
espacos, ambientes e objetos: procura a forca expressiva que transforma a mimese em signo e que
termina por determinar leitmotiv, sensac¢6es ou aquilo que a palavra ndo consegue expressar.

20 A estética da Rede Globo, criada pelo artista grafico Hans Donner, revelou-se um fenémeno
Unico a nivel mundial. O logo da emissora, cuja banda sonora do plim-plim ecoa em cada lar do
Brasil, possui um poder de penetracdo tal, que se transformou em sindnimo do proprio poder da
comunicagdo.
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consumista “teen”, o mercado produz e incorpora “tendéncias” incessantemente,
incitando uma leitura do mundo em cuja linguagem predomina a ideia do prazer

ilimitado construido sob uma estética altamente sensorial e de fantasia.

Historicamente o design gréfico ja se inicia no cinema mudo na forma de
letreiros, seja por uma demanda puramente de narracdo, Seja como estética
incorporada a propria pelicula. Para alguns, um mal necessério (na auséncia do
som, os filmes “dependiam” de pontuagdo linguistica para orientar suas tramas),
as legendas certamente prejudicavam enormemente o fluxo e a continuidade das
narrativas. Entretanto, para diretores soviéticos, suas obras deveriam aproveitar-se
da dimensdo grafica dos letreiros através da montagem, como forma de enriquecé-
las visualmente. Na famosa cena da desnatadeira de A Linha geral (1929, Serguei
Eisenstein, URSS), Eisenstein intensifica a ideia de multiplicacdo da producao
leiteira num emblematico exemplo de sua montagem intelectual. Assim, 0 jogo
intenso e ritmico entre rostos ansiosos e a maquina em funcionamento €
complementado por palavras e expressdes que, para além de uma dimensao
conotativa, produzem um efeito fortemente grafico. Aqui a montagem intelectual
resulta em uma espécie de poesia visual em que o sucesso operacional da maquina
em aumentar o potencial produtivo (“Se condensou, se condensou! ”, celebram os
letreiros) é evidenciado por algarismos de diferentes tipos e escalas de fonte,
numa arregimentacdo altamente ritmica, algo como uma explosdo orgasmica na

produco de sentido?’.

Com o desenvolvimento de softwares graficos, a incorporacdo de
elementos linguisticos a imagem abre um leque infinito de possibilidades a
criagdo. Tanto o universo comercial, quanto o cinema utilizam-se de palavras,
expressdes e frases que adicionadas a imagem indexical, ajudam a reforcar
narrativas, construcdo de personagens e diegese. Em Uma mente brilhante (2001,
Ron Howard, EUA), o professor de matematica interpretado por Russell Crowe é
constantemente circundado por equacdes em transparéncia através das quais
visualizamos a complexidade de seus pensamentos. J& em Nome Proéprio (2007,
Murillo Salles, Brasil), Murillo Salles utiliza-se de recursos graficos para

?! Vsevolod Pudévkin (1956) defende diferentes formas de escrita - com letras maitisculas, com
espaco maior entre as letras, por exemplo - para gerar significados diferentes. Equilibrar os
letreiros com o ritmo da acdo em que estdo intercalados é, segundo o diretor, mais importante que
o significado de suas palavras. Em vista disso, uma acéo rapida exige letreiros curtos e explicitos,
enquanto uma acéo lenta pode ser interrompida com letreiros extensos e detalhados.
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“projetar” os pensamentos da protagonista, publicados em seu blog, sobre diversas
superficies da imagem filmada. Estes sdo apenas alguns exemplos de uma
operacgdo cada vez mais comum (e muito presente na publicidade) que espacializa
a informacéo, revelando um movimento inédito no que se refere aos processos de
identidade visual de um filme.

Dentro da mesma logica destacamos também a iconografia gréfica
utilizada nos creditos inicias de filmes e seriados, que dialoga intertextualmente
com a propria tradicdo da criagdo de créditos cinematograficos. E assim, por
exemplo, com os créditos iniciais de Prenda-me se for capaz (2002, Spielberg,
EUA), uma abertura no “estilo” de Saul Bass®, cuja estética da modernidade

“hip” dos anos 50 estabelece o tom da pelicula.

O fato é que, elementos textuais ou paratextuais a parte, a revolucdo do
design grafico contaminou o cinema e transformou sua forma de comunicar
ideias. Num contexto em que sua linguagem se torna cada vez mais metaficcional
e irbnica, onde o olhar do espectador sofistica-se pelo bombardeamento diario de
todos os tipos de mensagens visuais, 0 cinema potencializa sua expressao
narrativa através de um numero incalculavel de recursos graficos. Nos filmes
analisados a frente poderemos constatar como o ambiente criado pela interface do
computador (Perseguicdo virtual) ou pela constru¢do “videoclipica” ¢ em
“collage (Os Fragmentos de Tracey, Tarnation) contribuem para a construcdo

hipertextual destas obras.

2.1.3.
A revolucgéo formal do videoclipe

Tendo suas raizes no cinema experimental e na dindmica concentrada da
publicidade, o videoclipe confunde-se com o aparecimento, nos anos 80, de um
canal de TV exclusivamente dedicado a ele, a MTV. Desde entdo sua linguagem
expandiu-se exponencialmente enquanto que sua penetracdo, através do fenémeno
global, tornou-o instrumento ainda mais poderoso: peca publicitaria por natureza,
sua visualizacdo em plataformas como youtube atingem a casa de centenas de
milhdes todos os dias. Sua direta relagdo com as novas tecnologias digitais faz

22 Bass é historicamente 0 nome mais celebrado no universo do design de créditos do cinema
americano. Entre suas criacdes incluem-se as antoldgicas aberturas de Vertigo e Psicose de Alfred
Hitchcock.
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com que ele funcione como espécie de incubadora, cuja linguagem, em constante
transformacéo, termina por inevitavelmente contagiar outras midias.

Como no filme musical, o videoclipe caracteriza-se por um total
descompromisso com a realidade. Nele, o embaralhamento de tempo e espaco
produz uma montagem plena de energia e de total descompromisso com a
continuidade. Privilegiando uma estética da fantasia, sua légica € regida por uma
dimensdo sensorial onde prevalecem ambiéncias e estados de espirito (feeling
states)®®. Sua dependéncia de visualidades arrojadas através de fotografia, efeitos
montagem faz com que ele se constitua em espetaculo no sentido de que o publico
percebe e participa de seu senso de artificialidade (Bordwell; Staiger, 1985).
Neste contexto, o videoclipe possui também muito em comum com o sonho: por
seu alcance ilimitado, por sua descontinuidade estrutural (por exemplo, nas
mudancas abruptas de contexto), por seu descentramento e por sua dependéncia
estrutural dos mecanismos da memoria (Kinder, 1984). Como afirma Ken
Dancyger:

Ao se distanciar dos conjuntos de objetivos tradicionais de linearidade e foco na

trama e sobre o0s personagens, o estilo MTV incorpora uma estratégia

multiestratificada. Talvez haja uma estoria. Talvez haja um personagem. Mas é

mais provavel que o senso tradicional de tempo e espaco, convencdes usadas para

referenciar tempo filmico com tempo real, seja substituido por uma relagdo

menos direta (Dancyger, 2011, p.165).

Grande responsavel pelo apressamento do ritmo de montagem que
contaminou todas as midias nas Ultimas décadas, o videoclipe colapsa espaco e
tempo, criando uma diegese prépria que tem nos grandes saltos elipticos e no
jump cut, suas figuras principais. Dialogando diretamente com a inddstria
musical, sua linguagem tem inovado também ao apropriar-se de operaces tipicas
da mixagem musical, como sampling, alteracfes temporais, e a manipulagdo de

imagens como se fossem trabalhadas por um DJ.

Numa era em que técnica e imagem tendem a sobrescrever sentido e

conteddo, em que significantes se sobrepdem a significados, questionar o status

2 Numa referéncia a heranca do cinema modernista europeu dos anos 60, Dancyger identifica a
manifestacdo de operagdes relacionadas a dimensdo espago-temporal como fundadoras de um
novo olhar que, em Gltima instancia influenciara o videoclipe. No caso de Antonioni (O Eclipse,
1962, Michelangelo Antonioni, Italia)), observa o pesquisador, “o local e o ambiente assoberbam
personagem e percep¢do. O espago apaga o Gestalt do pensamento e o substitui por sua pura
expressdo. Desejo, expressdo dos objetivos do personagem, é substituido por ndo desejo, ndo
posso; o local substitui o tempo em importancia” (Dancyger, 1997, p.189).
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do videoclipe enquanto realista ou antirrealista torna-se uma conjectura
despropositada, j& que ele ndo sO escapa a uma ldgica referencial ou
representacional como depende fortemente de outras formas midiaticas para
existir (Darley, 2001). Regido por uma forte carga intertextual, “tipicamente pos-
moderno” (Jameson), o videoclipe dialoga diretamente com a publicidade, em sua
constante utiliza¢ao de “ruinas” formais do cinema e de outros géneros, a partir da
citagdo, do pastiche e da utilizagdo de imagens de arquivo. Neste sentido, seu
papel transformador reside numa capacidade infinita de combinagdo de imagens
onde o sintatico e o ornamental predominam, resultando num alto nivel de

hibridismo semantico.

Criticado por alguns, valorizado por outros, o papel do videoclipe dividiu
opiniBes e produziu, especialmente nos anos 80, uma série de discussdes de cunho
politico-social. Ann Kaplan, por exemplo, via no fendmeno uma prética saudavel
de externalizagdo politica por parte de uma juventude americana que se negava a
incluir-se na ordem liberal predominante entdo. Para ela,

Longe de um incoerente fluir de imagens sinalizando uma esquizofrénica crise da
linguagem, a recusa de jovens adultos em penetrar o reino do simbélico poderia
representar uma quebra saudavel dos limites confinados e das dicotomias que
foram construidos originalmente para servir determinados objetivos burgueses
em um momento histérico especifico. Deste ponto de vista, portanto, a vitalidade
dos videos de rock revela uma recusa da juventude em ser silenciada ou de repetir

os velhos habitos (Kaplan, 1987, p. 148).

Num outro registro, hd de se perceber como o desenvolvimento do
videoclipe coincide com o ritmo da metrépole. Numa analogia a Baudelaire e
Benjamin, Nestor Canclini reflete sobre a mudanca da dindmica cosmopolita a
partir das sensacOes provocadas pela grande cidade enquanto estrutura de

montagem,

A cidade videoclipe é a cidade que faz coexistir em ritmo acelerado uma

montagem efervescente de culturas de épocas distintas. Nao é facil compreender

como se articulam os diversos modos de vida, mais ainda os mdaltiplos

imaginarios urbanos que séo gerados (Canclini, 1997, p.89).

O cinema também possui toda uma relacéo historica com o videoclipe. Os
filmes de Richard Lester, em especial Help (1964, Richard Lester, Reino Unido),
dos Beatles, sdo considerados precursores do género por trabalharem sobre uma

estrutura em que a trama serve de pretexto para a fantasia dos nimeros musicais,
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apoiados em inumeras técnicas visuais: efeito cortina, quadro dentro do quadro,
foto collage, inversdo tonal, mescla de material ficcional e documental,

imprevisibilidade e fragmentacdo visual e narrativa.

O cinema experimental e de vanguarda foram marcantes para a
constituicdo da estética do videoclipe: dos mergulhos no inconsciente de Luiz
Bufiuel e Maya Deren aos experimentos de Stan Brakhage e Andy Warhol, o
género estd constantemente reciclando seus recursos estilisticos e reavivando seu
caréter reflexivo”.

No que se refere a Hollywood, uma série de producdes tém se servido ha
anos da linguagem do videoclipe. Precedidos por obras pioneiras como O segredo
do abismo (1989, James Cameron, EUA), Alien (1979, James Cameron, EUA),
Top Gun - Ases Indomaveis (1986, Tony Scott, EUA) e O Exterminador do futuro
(1984, James Cameron, EUA), seguidos por Titanic (1997, James Cameron,
EUA) e Avatar (2009, James Cameron, EUA), diversos blockbusters atuais como
0 X-men: primeira classe (2011, Matthew Vaughan, EUA) ou Velozes e furiosos
(2001, Rob Cohen, EUA), valorizam o impacto sensorial provocado por uma
dindmica em que efeitos, ritmos e visualidade atingem um status igualitario - se
ndo superior - ao de trama, personagens e diegese®.

No cinema independente, Natural Born Killers (1994, Oliver Stone,
EUA), constitui-se em pelicula seminal no que se refere a hibridizagdo do cinema
com o videoclipe. O filme, uma crénica sobre dois assassinos em série, explora
diversas questBes midiaticas através de uma satira bastante &cida sobre o papel da
televisdo na espetacularizacdo da violéncia e na manipulacdo dos fatos através do
olhar jornalistico. Para isso constitui-se em verdadeiro laboratoério de hibridizacéo,
onde a linguagem de grandes eventos jornalisticos (por exemplo, o julgamento de
OJ Simpson) mistura-se a do sitcom, dos desenhos animados e de imagens de TV
dos anos 50. Tal compilacdo de estilos, combinada a uma intensiva utilizacdo de
recursos digitais (solarizacBes, mudancas abruptas de luminancia, granulacao,

24 Os filmes experimentais, alias, sd0 comumente marcados por explorar as proprias possibilidades
da midia. Os filmes de Andy Warhol, por exemplo, constroem-se sobre uma base estilistica tdo
oposta ao contetdo, que a experiéncia de seus filmes se torna mais um comentario sobre 0 meio do
ue qualquer outra interpretacdo (Dancyger, 2011).

2 Lembramos também de um tipo de cinema musical, que se afasta de sua estrutura classica
baseada na Broadway para aproximar-se de uma colagem de consagradas cang¢des pop, como € o
caso de Moulin Rouge (2001, Baz Luhrmann, EUA) ou que incorpora a musica contemporanea a
uma peca de época classica (O grande Gatshy, 2016).
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janelas dentro de janelas, etc.), numa pelicula que cita diversos géneros (aventura,
faroeste, comico, entre outros), faz com os limites entre “realidade” e imaginagao
sejam constantemente apagados. E a forma que Oliver Stone encontra para
promover uma critica politico-social da sociedade americana, através dos proprios
mecanismos midiaticos que a constituem. Pesa ai uma trilha sonora (nada menos
do que 77 cangdes das mais variadas procedéncias, de Leonard Cohen, Lou Reed,
Patty Smith e Peter Gabriel, a Nusrat Fateh Ali Khan, passando por é&rias de
Opera) que, em didlogo com as imagens, coloca em relevo a forma saturada,
heterogénea e altamente energética do videoclipe.

Tal linguagem aparece de forma significativa em Os Fragmentos de
Tracey e Tarnation, obras que analisaremos a frente, e que se apropriam de tal
dindmica energética para construir uma cronica sobre dois jovens profundamente
afetados pelos dilemas da adolescéncia sob o signo da destruicdo do ndcleo
familiar.

2.2.
A montagem espacial

Uma das principais caracteristicas do cinema € sua capacidade de articular
imagens de forma sequencial. Para Lev Manovich (2002), entretanto, esta
operacdo ja ndo representa mais necessariamente uma instancia dominante, na
medida em que a linguagem audiovisual encontra-se agora inserida em todo um
novo contexto regido pela esfera digital. Para o tedrico russo, apesar de o século
XX ter valorizado primordialmente a ideia de sequencializacéo - aquilo que Peter
Greenway denominou “a tirania da janela”- este século deve ser marcado por uma

estética fortemente espacializada.

A ideia de uma montagem espacial®

, ou split screen, onde a tela é recortada
por dois ou mais quadros, ndo é uma novidade, data do proprio comeco do
cinema. O diretor francés Abel Gance, por exemplo, utilizou-se deste recurso para
construir sua obra-prima, Napoleon (1927, Abel Gance, Franca), uma

megaproducao exibida em trés telas simultaneamente.

Normalmente associada a simultaneidade de duas ou mais a¢des, como em
conversas telefonicas, ou a um acabamento grafico mais elaborado, a montagem

26 Optamos por utilizar a expressao criada por Lev Manovich.
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espacial testemunhou fases de maior ou menor presenca em razdo de questdes de
base tecnologica ou comercial.

ApoOs assistir a uma renascenca nos anos 60 e 70 (The Thomas Crown
Affair, Woodstock, Carrie e The Andromeda Strain), a montagem espacial volta a
declinar até que, com o advento de novas tecnologias digitais no final dos anos 90,
reaparece em diversos filmes baseados em novelas gréaficas (Hulk), no cinema de
arte/independente (Timecode, Corra, Lola, Corra, O livro de cabeceira), e nas
séries de televisdo (24 horas, e CSI-Miami, entre outros).

Qual a razdo desta histdria de altos e baixos, questiona Bizzocchi (2009).
A explicacdo reside, segundo ele, na diferenciacdo de duas modalidades histéricas
da producdo cinematografica. Uma relaciona-se ao chamado “cinema de
atragdes”, composto pelas primeiras obras do cinema, em que filmes de curta
duracdo, eram exibidos em programacdes que consistiam de ‘“uma série
heterogénea de filmes curtos isentos de qualquer arco narrativo ou tematico a uni-
las” (Bizzocchi, 2009, p.6). Mais proximo do espetaculo circense, este cinema
explorava a excitacdo da novidade tecnoldgica, em que o jogo ludico,

participativo, conclamava a consciéncia do proprio processo ilusorio.

Com o desenvolvimento da linguagem classica a partir de Griffith, o
cinema de atracOes perde félego, sendo relegado a uma posi¢do marginal frente a
expressao “monolitica de juncdes imperceptiveis” de um cinema cujo sucesso
dependia diretamente da suspensdo de crenca para funcionar. Ao camuflar os
tracos artificiais da linguagem, as narrativas tornam-se transparentes, fazendo com
que o0 espectador perca esta autoconsciéncia e distancie-se do envolvimento
participativo e hipermediado que caracterizava o cinema de atracdes?’.

Assistimos agora a um ressurgimento da montagem espacial marcado
pelas mudancgas culturais na producdo, distribuicdo e recepcdo da imagem em
movimento. Do ponto de vista da recep¢do, esta mudanca paradigmatica ndo
representa impasse, ja que o desktop, 0s videogames, as noticias televisivas, as

histérias em quadrinhos e novelas graficas nos condicionaram a ler muitas janelas

%" Esta fascinagio com a “atragdo” voltara a se manifestar em todo momento de introdugdo de
novas tecnologias - da retomada da montagem espacial e das grandes telas nos anos 60 e, agora,
através da intermindvel sequéncia de aprimoramentos tecnoldgicos que caracterizam o ambiente
digital do século XXI.
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ao mesmo tempo. A tela interativa e multifuncional tornou-se o paradigma
dominante: uma audiéncia que se mostra capaz de navegar entre maltiplas janelas

de um computador, certamente pode processar uma narrativa multiespacial.

Neste contexto, de uma “verticalizacdo simbolica”, o bindémio
metafora/metonimia nos parece Util para pensarmos as relacdes de substituicdo e
coexisténcia no processo da montagem espacial. Ao se manifestar num eixo
sintagmatico, numa relacdo de contiguidade temporal, a metonimia estabeleceria
uma relacdo direta com a realidade. J& a metafora, funcionando num eixo vertical,
portanto de selecdo, a partir de transferéncia por analogia, seria caracterizada por

abstracdo de relagdes por substituicdo (Jakobson, 2005).

Entretanto, na linguagem cinematografica estas nocBes binarias se
complexificam. H& uma importante diferenca entre texto e imagens: no texto o
ouvinte procura manter em sua memaria uma corrente continua de signos. O que
se memoriza ndo € necessariamente modificado enquanto signo. No cinema,
entretanto, ha uma grande diferenca entre o que é visto e o que é guardado. Somos
apresentados a um contexto supersaturado, onde a fluéncia de movimentos e a
relacdo com aquilo que se encontra fora do quadro constréi uma experiéncia
duracional do ver. Neste sentido, 0 cinema ndo se produz propriamente por
contiguidade (a ndo ser no proprio intersticio de dois planos), cada momento é

experimentado por vez; ja na montagem espacial,

... produz-se coexisténcia. As imagens manifestadas, ndo suas memorias, sdo
colocadas em relagdo metonimica. [O cinema] em multicanais é a verdadeira
contiguidade de imagem, enquanto [0 cinema] de Unico canal é [regido] pela
substituicdo de imagens. No cinema de canal Unico, apesar da memoria dos
planos ser produzida em contiguidade, suas imagens sdo substituidas de forma
binaria, uma passando seu afeto residual e sua inércia narrativa para a proxima
(Rhodes, 1995, p.19)%.

Assim, na montagem espacial, cada janela coloca-se em relacdo
metonimica com a totalidade de janelas de uma tela virtual que contém nao
somente as janelas, como também seus limites manifestados. Diferentemente do

%8 Bizzochi se refere & montagem no quadro como cinema Multicanal. Interessantemente ele
parece aludir a propria interface dos programas ndo-lineares de edicdo, onde os planos sdo
colocados em uma Unica pista, lado a lado, enquanto que para se combinar diversas imagens em
um quadro recorre-se a0 somatdrio de varias pistas superpostas.
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“didatismo” e do centralismo®® da montagem temporal, a construcdo espacial
permite ao espectador, entdo, uma relacdo participativa e consciente do conjunto:
descoladas de sua dimensdo ilusoria, as imagens transformam-se em semas,
blocos de informagdo visual que, atraveés de inumeras articulacBes possiveis,
conversam entre si.

Aqui um aprofundamento sobre o conceito de janela nos ajuda a melhor
situarmos a relacdo entre imagem e montagem espacial. Qualquer que seja seu
formato, o quadro cinematogréfico define os limites recortados do mundo que se
fazem legiveis. Na sala escura do cinema, estes limites se dissolvem ao olhar do
espectador que assim mergulha na diegese da obra™®.

O diédlogo entre cinema e pintura no que se refere a questdo da
representacdo tem produzido uma fértil discussdo ao longo de muitos anos. O
cinema remonta, através da fotografia, a uma versdo corrigida da chamada
perspectiva artificialis formulada pelo Renascimento, cujo senso de profundidade
se legitimava por uma imitacdo do efeito estereoscdpico da visdo humana e que
determinava também a forma retangular e proporcional dos primeiros formatos
standard (Biosca, 1996).

Para André Bazin a pintura tradicional é claramente delimitada por sua
moldura, o que implica no fato de que ela comporta uma imagem ndo extensiva,
que ndo “cresce” para fora destes limites. Segundo o tedrico francés, esta natureza
centrifuga da imagem pictérica, funciona no sentido de “se ndo criar, pelo menos
enfatizar a diferenca entre o microcosmo da pintura e 0 macrocosmo do mundo

natural do qual a pintura vem a tomar seu lugar” (Bazin, p.165, 1967).

J& no cinema este fendmeno se inverte. O quadro cinematografico tem
uma relacdo indexical com o referente, seu recorte reforca, pelo menos em sua
fenomenologia, a existéncia de uma extensdo da imagem, o chamado fora-de-
quadro, elemento muito bem explorado por determinados diretores como Michael
Haneke (Caché, 2005, Franca), estudado aqui.

2 Neste sentido, lembramos de Walter Benjamin que compara o cinema a uma esteira de produgo
da ordem capitalista.

%0 J4 ao assistirmos um DVD em casa temos uma maior consciéncia do artificio, dos limites do
quadro, pelo tamanho da tela e pela concorréncia de outros estimulos que ndo se produzem na
experiéncia isolada do cinema.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112758/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112758/CA

39

No cinema o quadro ¢ medido em funcédo da figura humana: closes, planos
médios, planos americanos (da cintura acima) - a ldégica revela a
antropormofizagdo de uma linguagem que se mira na centralidade do sujeito. Esta
linguagem, operacionalizada pela dindmica da montagem, define o andamento
dramatico de um filme: com as diferentes escalas e angulos, vai-se da intimidade
ou do detalhamento informativo do close até a “frieza”, o distanciamento
emocional, ou a simples dimensdo panoramica de um ambiente, proporcionados

pelo plano geral.

Existe, porém, uma importante ‘“variante” da montagem espacial
constituida pela montagem dentro do quadro no momento da filmagem.
Historicamente, as janelas aparecem em diferentes cinematografias como
meté&foras do prdprio cinema ou como recursos cuja dindmica visual pode ser
utilizada de forma especialmente expressiva. Orson Welles e Sergei Eisenstein
sdo exemplos de diretores que valorizam a composicdo do quadro, cada um a
partir de preocupagdes bastante distintas.

Famoso por antecipar uma questdo muito atual, aquela do desvanecimento
do sujeito contemporaneo, Cidaddo Kane (1940, Orson Welles, EUA) constrdi-se
a partir de um regime de virtualidade, um conjunto de impressdes, um
conglomerado de narrativas que se expressam na forma de “enquadramentos da
memoria” onde a constitui¢do ontologica do personagem-titulo é colocada sob

questao.

O filme é perpassado por inumeras metaforas de janela, forma de
mobilizar o olhar do espectador através de uma consciéncia da imagem em si:
janelas, painéis de vidro, cabines de telefone, espelhos, tornam-se ferramentas
metaficcionais que expdem o artificio de contar uma histéria visualmente, da
mesma forma que contribuem para fragmentar a centralidade do personagem-

titulo.

Obra fragmentaria e inovadora, na medida em que constroi a historia de
um mito a partir de diversos olhares de forma ndo linear, Cidaddo Kane (1940,
Orson Welles, EUA) é lembrado por sequéncias antologicas como a da partida de
Kane do lar maternal. Nela Thatcher, o banqueiro que se responsabilizara pelo
jovem, conversa com 0s pais na sala da casa da familia Kane, antes de leva-lo
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consigo. Construida em um Gnico plano de grande profundidade de campo™,
deixando em foco toda a perspectiva de ponto de fuga, a imagem revela a méae e o
banqueiro préximos a cadmera, 0 pai em posicao intermediaria e ao longe, através
de uma janela, Charlie que brinca com bolas de neve. Por ser um Gnico plano
continuo, a sequéncia ndo possui cortes: toda a acdo se d& sem recorrer as
tradicionais figuras da montagem classica responsaveis por “suturar” o sentido (o
plano/contra-plano, as mudangas de perspectiva, os “raccord” de olhares, etc.). O
que Welles almeja aqui exemplifica um tipo de recurso que privilegia a mise-en-
scene, onde a ambiguidade da imagem continua precede a montagem tradicional.
Tal unicidade de ponto de vista exige uma maior participacdo do espectador,
deixando-o livre para escolher o que ver em determinado momento®. Feito de
forma convencional teriamos nesta cena, pelo menos quatro planos em articulacéo
sequencial: o conjunto mae/banqueiro, o pai, 0 menino e a totalidade da mise-en-
scéne, na forma de plano geral.

Em outra cena, uma das mais marcantes do filme, o protagonista, apos ter
sido abandonado pela esposa, atravessa um corredor sob o olhar dos funcionarios de
sua mansdo. Claramente afetado, o velho homem passa por dois espelhos colocados
face a face, nos lados opostos do corredor. O que se vé € a multiplicacdo da figura do
magnata ao infinito - uma estrutura em abismo que metaforiza a infinidade de leituras
possiveis do personagem. Esta imagem, de certa forma desmaterializa o sujeito e
antecipa o corte radical que o cinema fara apds a guerra, a partir das cinematografias
que colapsaram a dimensdo espago-temporal do referente, relativizando a propria

solidez das formas representativas®®. Imagem irracional, ela nos remete

31 A profundidade de campo refere-se ao alcance do foco da imagem. No caso de Welles, o foco se
da a distancia, no plano “infinito”, permitindo que todos os elementos visualizados na imagem
contribuam para sua “montagem dentro do quadro”.

%2 Welles era admirado pelo critico André Bazin que lhe dedicou um livro e diversos escritos. Isto
porque ele via na utilizagdo do plano-sequéncia e na profundidade de campo de Cidaddo Kane, a
verdadeira missdo do cinema:

“O esgar¢amento da imagem em profundidade, combinado com o foco quase perpetuamente em
contra-plongée cria em todo o filme, uma impressdo de tenséo e conflito como se a imagem se
rasgasse. ”’ (Bazin, 1967, p.86).

%% 0 uso dos espelhos tem um impacto central em outro filme de Welles. Em A Dama de Shanghai
(1947, Orson Welles, EUA), com Rita Hayworth, a sequéncia final acontece dentro de uma casa
de espelhos de um parque de diversdes.

Enquanto Elsa e seu marido Bannister trocam tiros, eles sdo capturados em uma rede de reflexdes
infinitas. Neste contexto,

Os espelhos reais dentro da casa de diversdo séo dispostos em camadas sobre o préprio dispositivo
reflexivo cinematografico. A pureza da imagem-cristal de Welles metaforiza o contexto do filme.
Os espelhos refletem opticamente os personagens, representando uma extensdo dos temas de
traicdo e engano que permeiam a trama do filme. O real se torna o virtual na medida em que os
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invariavelmente aos jogos légicos de um Borges ou Cortazar, e, por extensdo, aos
conceitos pds-estruturalistas sobre a natureza arbitraria da lingua, em sua “corrente
interminavel de significantes”. Mais atual do que nunca, dialoga, por fim, com a
multiplicidade de janelas que no mundo digital promove um incomensuravel jogo

de conexdes hipertextuais.

N&o nos esquegamos de que a obra de Welles é atravessada pela nogao de

“verdades e mentiras”. Adepto da pratica da magia, o diretor americano situa-se
no universo daqueles artistas cujo olhar concentra-se na desconstrucdo do
realismo através de um recorrente jogo tematico ou visual (O processo, Mr.
Arkadin, Dom Quixote, entre outros) que constantemente questiona os limites da
verdade. Sua ultima obra Verdades e mentiras (1973, Orson Welles, Franca), um
pseudodocumentario, explora a falsificacdo de obras de arte numa narrativa em
mise-en-abyme que desconstroi e falsifica a si mesma através de elaborada

montagem.

Ja Eisenstein, em sintonia com 0 pensamento construtivista, navega em
aguas mais complexas. Partindo de um olhar intelectual, o diretor soviético foi
pioneiro em pensar as relacdes internas dos elementos do plano enquanto conflito
de direcdes gréaficas, volumes, massas, escala de planos, profundidade de campo, e
da relacdo entre luz e escuriddo (Eisenstein, 2002). E dbvio, entretanto, que, neste
contexto, Eisenstein certamente ndo pensava em uma montagem dentro do quadro
per se, mas a partir de uma abstracdo correlata, em que a sequencialidade e o
efeito acumulativo de sobreposicdo de imagens produziriam um determinado
efeito sobe o espectador®*. Isto se revela em sua procura por uma “pictorialidade”
presente em algumas de suas modalidades de montagem (ritmica, métrica, tonal,
atonal) onde “uma cinematografia verdadeira s6 comeca mesmo com a colisao de
varias modificagfes cinematograficas de movimento e vibracdo. Por exemplo, o

conflito ‘pictérico’ entre uma figura e o horizonte” (Eisenstein, 2002, p.85).

corpos dos personagens sdo refratados em intermindaveis reflexdes, mas o virtual também retorna
ao real, quando espelhos e corpos sao destruidos (ap6s o tiroteio) (Kozberg).

3 Para o diretor soviético ‘a ideia (ou sensagdo) de movimento nasce do processo de superposi¢io,
sobre o sinal, conservado na memoria (...) > Numa comparacdo com a pintura de Toulouse
Lautrec, Eisenstein percebe como “as varias partes anatdmicas de um corpo séo representadas em
circunstancias (posi¢des) espaciais, temporalmente variadas, disjuntivas” (Eisenstein, 2002, p.53).
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Na visdo de Eisenstein, a montagem atinge niveis detalhistas de abstracao
em que concorrem a existéncia material do referente e sua leitura promovida pela
apropriacdo semidtica/grafica das articulagdes. Assim, o encontro entre a forma
organica (a existéncia natural) e a I6gica da forma racional (a tendéncia criativa),
produziria uma dialética da forma artistica regida pelo que denomina Dinamismo,
aquilo que se manifesta “ndo somente no sentido de um continuum espago-
temporal, mas também no campo do pensamento absoluto... como uma
dinamiza¢ao da inércia da percepgao, da ‘visdo tradicional’ em nova visdao”. Uma
ilustracdo de tal processo aparece em Outubro (1927), onde a articulacdo entre a
imagem de uma metralhadora e de um soldado que a opera, montados em
alterndncia e em pequenissima duracdo (aproximadamente 2 fotogramas cada)
termina por ndo somente replicar o efeito dos disparos, como também produzir
uma abstracdo, uma proto-collage na forma de homem-maquina. Assim, apesar de
pensar a montagem em termos sequenciais, a montagem em Eisenstein define-se

também por uma forte articulacdo entre espaco e tempo.

A multiespacialidade adicionada a multitemporalidade da montagem
espacial, ‘“amarrando” situagOes pertencentes ao mesmo evento ou Nao,
simultaneas ou ndo, cria toda uma nova rede de articulacdo de sentidos, onde
presente e passado podem concorrer lado a lado, numa disposicdo que propicia
uma inusitada leitura dos acontecimentos. Um mesmo evento recortado em
diversas perspectivas evoca um olhar analitico do espectador que escolhe a
relagdo espacial a cada momento, multiplicando em varias vezes as possibilidades
conotativas do conjunto. Mais do que isso, produz-se uma forte consciéncia dos
limites de cada imagem. A quebra da perspectiva Unica, obriga o espectador a
estabelecer uma nova relacdo com o que é mostrado.

E importante notar como o processo de espacializacio enfraquece a velha
estrutura de causalidade da narrativa. Na medida em que a cognic¢do dos eventos
se da atraves de uma assemblage fenomenoldgica,

Este procedimento de enquadramento e isolamento destaca a percepcdo de uma
intensa e saturada rede de associagdes, reduzindo, porém, a aplicagdo de uma
schemata temporal sequencial; ele aumenta a percepcdo do espaco, mas
enfraquece a percepgao do tempo télico e paratélico... o filme torna-se uma série
de fotografias, uma série de “tableau” (Grodal, 2009. P.211-12).
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Aqui, a referéncia a nogdo de imagem-tempo e as analogias que Gilles
Deleuze faz a montagem podem-nos ser Uteis. Deleuze equipara o cinema a
propria percepcdo neuroldgica do cérebro. Neste contexto, o filme funciona como
um sistema perceptivo do mundo per se. E ele (filme) que percebe, como uma
mente autbnoma, as coisas através do olhar da cdmara que estabelece o foco e o
transmite ao espectador. Dentro desta logica, a audiéncia renuncia a sua percepgao
ativa e permanece somente na percepcdo da memoria. Numa anélise do fendbmeno
perceptivo, o pensador francés promove uma analogia onde compara o binémio
fotograma/filme a ideia de conjuntos fechados que se comunicam com um todo
aberto (do qual os conjuntos sdo selecionados). Sua leitura da montagem classica,

do corte invisivel®

, ilguala-se ao conceito de imagem-movimento, onde o corte ao
promover continuidade entre imagens suporta as relacdes sensorio-motoras, num
cinema identificado com relagdes causais. Com o Neorrealismo nasce um tipo de
imagem organizada em torno do que denomina tempo puro, na acepcao
Bergsoniana de durée, um tempo heterogéneo, ndo quantificado pelos relogios.
Deleuze descreve a imagem-tempo como uma imagem direta do tempo, como
resultado de um “intervalo irracional” - irracional porque separa dois elementos

sem pertencer a nenhum deles.

Inicialmente pensada em funcdo do cinema sequencial pds-45, a imagem-
tempo € caracterizada por uma desarticulacdo das relacGes tradicionais sensorio-
motoras, dependentes de acdo-reacdo. O corte, sob este regime, promoveria um
choque, uma interrupgao logica do “pensamento” do plano, provocando no

espectador uma conscientizacao do tempo externo a diegese filmica.

Segundo Rhodes (2005), a montagem espacial intensificaria este
fendmeno disruptivo. No caso de um mesmo evento, como vimos acima, as
imagens ao serem combinadas no mesmo hipoquadro, produziriam tempos
disjuntivos, desarticulados, colocando em questdo as nog¢des de presente-passado,
imaginario-realidade, causa-efeito.

Na imagem-tempo pensada por Deleuze a partir de obras como as de
Antonioni ou Rosselini, cada plano é lancado para fora de sua articulacdo

sequencial, perdendo a conexdo com seus planos limitrofes, em funcdo de uma

% Este é o corte em Raccord, que se d4 em continuidade temporal - de olhar, de posicdo, de
direcdo etc. - de forma a camuflar a prépria consciéncia do artificio.
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forca disjuntiva caracterizada pelo que denomina intervalo irracional. Em uma
imagem que ja ndo é organizada pela dimensdo sensorio-motora, que ndo se
baseia mais na acdo e nem no desejo dos personagens, o que resta, segundo o
pensador francés, é uma pura expressdo do tempo. Isto faz com que, mesmo numa
estrutura de sequencialidade, as imagens assumam caracteristicas autbnomas,
desloquem-se deste contexto. Este “pulo” para fora ¢ reinterpretado por Rhodes
em analogia com a montagem espacial: as imagens, agora, verdadeiramente
contiguas no espago, desenquadrariam umas as outras resultando numa dindmica
que enfraqueceria as relacdes conectivas de nexo racional, produzindo assim uma

I6gica totalmente diferenciada daquela ditada pelos preceitos da sequencialidade.

Peter Greenway € reconhecidamente um pioneiro na utilizacdo da
montagem espacial. Seu didlogo com a forca pictorica das imagens através de
uma reaproximagdo com a pintura resultou numa verdadeira reinvencdo do
cinema. Ao concentrar-se numa busca pela expressdo visual, Greenway cria um
novo patamar na forma de se contar uma estéria. Em O livro de cabeceira (1996,
Peter Greenway, Reino Unido) a personagem principal, Nagiko, volta a um velho
editor de livros que ela havia conhecido na infancia. Nesta sequéncia, a presenca
da protagonista em uma janela é contraposta a outras que, em detalhes, revelam os
procedimentos de encadernacdo que ela havia presenciado no passado. Rhodes
parte deste exemplo para mostrar como a disposi¢cdo das imagens, quando
colocadas simultaneamente e em contiguidade dentro do quadro maior
(hipoquadro), termina por se expor, destacar-se, trazendo a tona a dimensdo
formal, numa simultaneidade “impossivel” entre presente e memoria, “real” e
virtual. Aqui, onde o olhar ja ndo se vé “enganado” pelo ilusionismo da tela que
se apaga, a expressdo da imagem-tempo, encontraria, segundo o académico,

ressonancia.

As ideias de Roland Barthes também nos servem de base para pensarmos a
multiespacialidade, a partir da nocéo de Terceiro Sentido. Também chamado de
obtuso, aquilo que vai além dos sentidos simbolicos e denotativos, que se revela a
partir da dimens&o acidental da imagem fotografica, este terceiro sentido € o que
fura, o touché lacaniano, aquilo que da irrepresentabilidade da imagem-tempo
Deleuziana emanaria. Em seu texto, Barthes estabelece uma analogia entre o

obtuso e o “centro de gravidade” idealizado por Eisenstein, onde a ideia de uma
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“leitura vertical” faz com que “... o centro de gravidade seja transferido do
espaco entre os fragmentos [planos] para dentro do fragmento, (...) ” provocando
a acentuacdo deste fragmento. Na montagem espacial este terceiro sentido se

expressa no proprio intervalo intersticial onde a razdo nédo alcanca. Aqui,

O espectador ndo se submete mais ao esquema sensdrio-motor - ja que ndo ha

mais um investimento na agdo - ele é colocado em um estado de interacdo onde a

relacdo entre as imagens deve ser avaliada no que se refere ao seu proprio centro

perceptivo. O espectador, de certa forma, existe dentro do corte (Rhodes, 2005,

p.32).

Resumindo, o0 que a imagem-tempo reorganiza na situacao multiespacial é
uma mudanca de percepc¢do; a multi-imagem torna-se “pensante”, produz-se em
relacdo com o real, mas deixa de ser real na medida em que reconfigura o tempo

em seu arranjo cinematografico.

2.3.
A fragmentacdo da imagem e a crise do sujeito em Os
Fragmentos de Tracey®

Tal e qual o meu pai! Esta sempre a dizer que sou de exageros. Estd sempre a

dizer: "Tracey, ndo sei no que acreditar." Como é que distinguimos o que é real

do que ndo o é, quando temos o mundo inteiro dentro da cabega? (Narracdo do

filme)

A afirmagdo acima encapsula perfeitamente um dos enfoques centrais em
Os Fragmentos de Tracey (2007), filme canadense dirigido por Bruce McDonald:
a narrativizacdo do universo conturbado de uma adolescente em crise visto a partir
de seu processo mental. A adaptacdo, feita por Maureen Medved, autora do

romance originario, procura repetir a estrutura episédica, fragmentaria e ndo linear

% Adotamos a denominagéo dada por Errando (2012) em sua concepgdo de Raccord Ontoldgico,
onde hipoquadro refere-se ao quadro hospitaleiro que se confunde com a tela, e hiperquadro,
aqueles fragmentos contidos dentro do primeiro. Nossa andlise de Os Fragmentos de Tracey
pretende levar em consideracdo 0s trés instrumentos propostos por Jim Bizzocchi (2009) em seu
trabalho The Fragmented Frame: The Poetics of the Split-Screen. Num primeiro nivel levamos em
conta a varidvel narrativa, de como sequéncias funcionam internamente e entre si no que se refere
a trama, personagens, diegese e emoc¢do. Depois, a varidvel estrutural, onde se analisam as
relagcbes temporais e espaciais entre os fragmentos e sua relagio com a construgdo sonora.
Finalmente a variavel grafica devera enfocar os quadros quanto a seus formatos, suas distribui¢6es
e quantidade, forgas vetoriais, tempo de duracéo, cor, textura, relagdes com o hipoquadro, entre
outras variaveis graficas. Gostariamos de destacar a ndo necessidade de que tais variaveis estejam
presentes concomitantemente ou em mesma proporcdo em todos os blocos analiticos. Por fim, e
mais importante, almejamos uma sintese interpretativa das sequencias a partir da combinacao
destas trés variaveis com as dos conceitos tedricos desenvolvidos anteriormente (e.g.; questdes
ligadas as novas tecnologias, as narrativas modulares, a memoria, etc.).
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do texto original, onde uma adolescente em crise foge de casa a procura de um
irm&o desaparecido por seu descuido em vigia-lo.

Sentada em um oO6nibus, envolta por uma cortina de chuveiro, Tracey
Berkowitz (Ellen Page), dirige-se ao espectador em tom de desabafo na forma de
um mondlogo confessional que ira perpassar a obra, ora em in ora em off. E a
partir deste eixo central - poderiamos denomina-lo hipotexto primario - que se
proliferam os outros eventos, resgatados de modo a simular a forma obsessiva e

profundamente emocional de um sujeito em crise.

Assediada pelos colegas de escola, renegada pelos pais, o filme materializa
em forma de crbnica hiper-realista, o teenage angst, a ebulicho de uma
adolescéncia sofrida. Sua complexa montagem, a partir da fragmentacdo interna
do plano em inUmeras janelas, evoca diversas situacdes que, fora de ordem
cronoldgica, procuram resgatar uma série de eventos: Tracey sendo bullied na
escola; sua relacdo problematica com os pais; o desejo por Billy Zero (Slim Twig)
garanhdo da escola com quem mantém relacdo sexual no momento em que
deveria estar vigiando o irméo pequeno, etc.

Reportando-se ao cubismo, a colagem, a linguagem dos videoclipes e a
histéria do cinema experimental, Os Fragmentos de Tracey desconstréi a
unicidade da perspectiva tradicional, colocando o espectador numa relacdo de
interatividade com a imagem, num universo marcado pela pluralidade espacial e
sonora: tal qual a imagem, o som valoriza uma constru¢cdo em multipistas, numa
estrutura barroca e fragmentéaria®’ onde os “’ruidos da lingua” trabalham
repeticdes, sobreposicdes impressionistas e toda uma série de recursos de desenho
sonoro.

Os Fragmentos de Tracey parece dialogar com o meltdown da psique do
sujeito contemporaneo em que 0 excesso informacional e a desestabilizagdo de
paradigmas produzem um enfraquecimento das relacdes causais. Atualizando o
olhar modernista de captura do ritmo da vida moderna, a relagdo entre

internalidade x externalidade parece dar um passo adiante num universo em que

9995

% A ideia dos “cristais fragmentados™ nos permite estabelecer uma conexdo, considerando-se
distancias formais e historicas, com Cidaddao Kane, onde a quebra de unidade reflexiva do
personagem (representada através de espelhos, janelas e molduras), remete a uma plurivisdo. As
duas obras, é claro, se diferenciam em seus objetivos: a canadense, a representacdo da
fragmentacgdo interna da protagonista e a de Welles, a externa.
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os dois conceitos sdo dissolvidos, onde se minam “certezas”. Este tipo de
disfuncdo expressa-se na implosdo da memdria e na repeticdo obsessiva de
eventos-chave dentro do filme, num colapsar sintatico que encontra na metafora
digital sua clara traducdo: o universo mental transforma-se numa rede de relagdes
rizomaticas, descentralizadas, multireificadas. E a simulagdo da saturacdo
imagistica do século XXI que o filme se reporta, na forma de uma crise
linguistico-existencial: a repeticdo de determinadas palavras, expressdes e
imagens, espécie de gagueira psiquica, caracteriza-se enquanto disfuncdo da
linguagem, um glitch (erro) na leitura da database mnemoénica ou um bug na

formulacéo do algoritmo.

A construcdo em janelas assume aqui um papel distinto: diferentemente da
janela ontoldgica espelho-sobre-o-mundo de Cidaddo Kane ou do olhar
voyeuristico de Janela indiscreta (1954, Alfred Hitchcok, EUA), as janelas-
hiperquadro de Os Fragmentos de Tracey, recortam o0s corpos de forma

esquizoide, numa espécie de abismo simulacral.

Sua montagem, que contabilizou nove meses, num contraste
impressionante com as meras duas semanas de filmagem, manifesta-se na forma
de raccord ontoldgico, a partir de uma operacdo em que o0s planos sdo recortados
internamente por outros planos, nas conformagdes mais diversificadas possiveis:
manipulam-se 0s hipoplanos em seus tamanhos, texturas, coloracdo e
luminosidade; em suas escalas - mais fechados maior visibilidade, mais abertos,
menor; em suas temporalidades, nos tempos de duracgdo interna ou da frequéncia
com que aparecem e desaparecem sobre determinada imagem, no delay entre dois
hiperplanos a partir da mesma acdo, na utilizagdo de fast ou slow; nas diversas
composicdes sobre o proprio hipoplano; em suas aplicacdes enquanto elementos
de transicdo entre cenas; na complexidade de seus grafismos, remetendo ao
universo do design e & arte modernista; no desdobramento de um mesmo evento a
partir da complementariedade hipo/hiperplanos; no aproveitamento das molduras
como elementos gréficos; na utilizacdo dos fundos negros como figura de
linguagem, de abstencédo; na utilizacdo de escrita e outros grafismos sobre as

imagens.

Um dos efeitos decorrentes da montagem espacial acontece a partir da co-

presenca de diversos enquadramentos de uma mesma agdo enfocada. Este olhar
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multiperspectivista de uma mesma acéo oferece uma solugéo diferenciada daquela
imposta pelo MRI®, onde a selecéo e a organizacdo dos planos é feita através de
uma sequencializacdo temporal. Aqui a distribuicdo de diferentes pontos de vista
demanda do espectador uma atitude mais participativa, estabelecendo uma outra
relagdo com a imagem num contexto em que a ilusdo do olhar imersivo,
unificador e naturalizante da montagem cléssica é substituida pela coexisténcia de
diversas imagens, obrigando o observador a estabelecer seu proprio “corte”, como

num programa de televis&o ao vivo™.

A titulo de exemplo destacamos um determinado momento (4:25 mins.)
em que Tracey retorna a casa, apos perder-se de Sonny. Num primeiro momento
sua correria é apresentada sob trés pontos de vista, numa articulagcdo em que uma
das imagens ainda € alternada, em cortes rapidos, e em efeito de choque, com o
rosto de Sonny, e um cachorro latindo (figuras 1 e 2). A acdo subsequente, de
abrir a porta, divide-se em quatro planos internos e relativamente correspondentes
em sua mecanica: a tela compbe-se em um recorte retangular superior
enquadrando o cabelo de Tracey (imagem que funciona como uma espécie de
vinheta gréafica), e uma triade inferior formada por um plano médio lateral, um
plano geral de corpo inteiro e um plano detalhe de mé&o abrindo a porta, tudo em
tempos levemente diferenciados. O processo torna-se ainda mais elaborado com a
ocorréncia de cortes internos sequenciais dentro dos trés hipoplanos inferiores: o
plano detalhe da lugar a uma visdo mais aberta do plano geral, o plano de corpo
inteiro é substituido pelo primeiro plano e este, em sua posicdo original, é
substituido por um plano dos pés da personagem. A acdo é finalmente consumada
com o atravessar da soleira em todos os planos que terminam por desaparecer em

fade e em ordem sequencial, sobre o fundo negro do hipoplano (figura 3).

% MRI, modo de representaco institucional é a forma como Noel Burch se refere & construgdo
classica da narrativa cinematografica.

% A “edigdo” de eventos ao vivo ou de novelas é feita a partir de um console que controla ao
mesmo tempo diversas cameras. Um técnico responde as chamadas de um diretor que escolhe, em
tempo real, a camera que permanecera ‘“no ar” durante determinado periodo. Como se vé, a
dificuldade de tal tipo de operacdo reside na instantaneidade de tais decisdes.
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Figura 1: Os fragmentos de Tracey.

Figura 2: Os fragmentos de Tracey.
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Figura 3: Os fragmentos de Tracey.

Como se pode ver, esta operagdo transmite um pouco da complexidade da
montagem, j& que, além do posicionamento e sincronismo da agdo nos quatro
planos, observam-se também os cortes internos, lineares, de trés hipoplanos. Se
féssemos considerar como cortes o0 aparecimento e o desaparecimento das
imagens combinados aos cortes internos de cada plano, teriamos 11 cortes
sequenciais em 10 segundos, numa constru¢do mais comum e menos expressiva

do que a escolhida.

Mais do que isso, é interessante observar o funcionamento da montagem
interna enquanto produtora de sincronismo. A coexisténcia de tais imagens
dinamiza o processo, intensifica a expressividade do gesto, produzindo uma
montagem que se da a partir de uma complexa combinacdo daquilo que o olhar
escolhe e daquilo que é produto da imagem total em seu formato mosaico. A
multiplicidade das imagens internas, cada uma visualizada como um pequeno

quadro traz ao olhar a limitacdo do frame e com tal o artificio da imagem.

A utilizacdo desta técnica de montagem contribui tambem para a
construcdo de uma narrativa cuja sensibilidade reflete a psique de geracdes
nascidas a partir dos anos 80 nos centros urbanos do mundo ocidental, cujas vidas
coincidem com a popularidade do computador, da internet e das midias maveis.

Denominadas de X e Y, estes grupos ja cresceram habituados a forma
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fragmentaria de atuar e experimentar o mundo, ou seja, seu sentido de tempo e
espaco ordenado pelo multitasking ja se diferencia profundamente do dos “baby-
boomers” e de geragdes anteriores, cujos ritmos, ditados primordialmente por um
dominio mecanico, refletem transformacdes significativamente menores daquelas
enfrentadas pelas geragdes nascidas nos ultimos trinta anos. Possuindo também
lagcos mais estreitos com o universo consumista, 0s jovens foram também
condicionados por um processo intensificado, a partir dos anos 80, da
mercantilizagdo de “tendéncias”, do universo fashion, do fetichismo tecnoldgico,
e de uma explosdo sem precedentes da esfera do entretenimento e da
espetacularizacdo da vida. Apartadas de uma relacdo mais aprofundada com o
sentido de histdria e com as questBes ideoldgicas que marcaram 0 mundo durante
boa parte do século XX, estas geracdes sdo donas de um senso de pragmatismo,
uma relagdo direta com o fazer, com énfase na fisicalidade dos esportes radicais,
no prazer da danca e da musica e numa continua procura do prazer através de

intensificacdo sensorial.

Incorporados ao mundo publicitario, tais estados de espirito, sdo
reprocessados, via montagem, mise-en-scéne e efeitos especiais, em pecas
audiovisuais que constroem um imaginario de natureza delirante. Criadas no
sentido de intensificar e explorar a identificacdo entre prazer sem limites e desejo
consumista, tais pegas invocam, via estética do videoclipe, fantasias surrealistas.
Longe de sermos aqui exclusivamente apocalipticos - afinal, esta mesma demanda
do fazer, tem promovido um grande envolvimento dos jovens em questdes
relacionadas a ecologia e a novos questionamentos da ordem econémico/social -
constatamos que, pelo menos em parte, tais construcfes publicitarias/televisivas
(os reality shows de esportes radicais, 0s videogames, por exemplo) desaguam em
uma ecologia epistemoldgica que termina por determinar uma relacdo com a
realidade onde o sujeito cada vez se divorcia da propria dimensdo do “real”. A
visdo de um mundo simulacral dissolvido em imagens que ja perderam contato
com seus referenciais, como teorizou Baudrillard, parece se manifestar na
fragmentacdo excessiva da informagdo, numa cultura centrada em excessos
narcisistas, e na desestabilizacdo da esfera da autonomia e da privacidade, produto
de novas préticas decorrentes dos processos digitais de comunicacao.

A primeira sequéncia de Os Fragmentos de Tracey constitui-se num
prologo na forma de mosaico, especie de overture indexical antecipadora de
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diversos eventos dramaticos do filme, cuja estrutura, hiperfragmentaria e rapida,
adianta a natureza intensificada de sua montagem espacial. Seu carater
condensado, ritmico, faz deste um dos momentos mais gréaficos do filme.

Dividimos a sequéncia em cinco blocos diferenciados:

(1) O barulho de vidros quebrando é ilustrado por uma rapidissima
insercdo de quadros solarizados em sincronia com a marcacdo do som (Figura 4).
Uma trilha dramética em sintetizador cresce em progressdo que termina com um
zoom in*° digital em que Tracey num plano americano** frontal é aproximada até
quase tomar a tela. Neste momento ouvem-se vozes em eco e a continuidade desta
progressao € interrompida pelo hipoguadro em prolepses, em que vemos Tracey
lancar uma garrafa que se quebra (Figura 5). O estouro da garrafa é responsavel
por desencadear uma espécie de efeito de cintilacdo de hipoimagens que misturam
diversos planos de Billy Zero, do afro-americano que esta no 6nibus com Tracey,
de um cachorro que late e, finalmente, de Tracey, que num plano médio*? frontal,
enrolada pela cortina de chuveiro endereca a plateia a expressdo “Fuck you”
quatro vezes, sendo que na Ultima sua voz repercute em eco sobre um novo
contexto (Figura 6). (2) Este altimo quadro de Tracey articula-se, por sua vez,
com o encontro com Lance, um desocupado que conhece na rua e que a abriga em
seu apartamento. Preservando, curiosamente, a regra classica da continuidade de
olhares, tais hipoquadros, - ela no canto inferior esquerdo e ele no superior direito
— respeitam, mesmo que de uma fora subvertida, a regra do eixo® (figura 7). A
fala de Lance se repete 3 vezes (Apanhar um avido), a imagem dela corta em jump
cut** para sua méo com o cigarro. O fundo deste dialogo consiste numa imagem
desfocada tirada da janela do énibus. (T) - Nao foi realmente meu erro. (L) Eu
tinha um carro, mas arrebentei com ele. (T) Eu vim de um “buraco’. Sobre estas
falas ouve-se um “ploc”, uma batida intermitente, que conecta ao terceiro
momento da abertura. (3) Nela vemos em hipoplano um jantar da familia em que
percebemos que a batida que sobrepunha a cena anterior consistia da acdo da mae
que, de forma agressiva e desleixada, joga puré de batata nos pratos. A imagem

%0 Zoom in é a aproximagcao 6tica de um objeto ou individuo.

*! Plano americano é um recorte de enquadramento que se dé a partir dos joelhos do personagem
*2 0 plano médio recorta a personagem da cintura para cima.

* A regra do eixo é fundamental para a “costura” espacial na montagem classica. Num dialogo
entre dois personagens estabelece-se um semicirculo imaginario a partir da linha tracada entre
estes. Na filmagem (e a montagem deve levar isto em consideragcdo) a camera so podera ser
posicionada dentro deste semicirculo de modo a produzir continuidade (na forma de
complementariedade direita-esquerda/esquerda-direita) de seus olhares.

* Um jump cut é o corte dentro de um plano originalmente continuo e Gnico.
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desparece dando lugar a outras duas que, ocupando espacos diferentes mostram o
pai sentando na cama e o rosto de Tracey no travesseiro, cujo olhar como
constataremos, em repeticdo mais a frente, € complementado pela imagem noturna
de um poste de eletricidade contra um céu de nuvens em alta velocidade, e a
imagem do presente em que a protagonista, no 6nibus, olha para a camera (ha uma
justaposicdo aqui entre presente e passado, hd um pensamento) (figura 8). Em
determinado momento ouve-se o pai: - Estuprada, assassinada, € isso que vocé
quer. O hipoplano é tomado por estatica. Ouve-se Tracey: Tenho que fazer isso
agora? (4) A aparicdo quase subliminal (ou seja, extremamente rapida) de planos
do gorro do irmédo entra em sincronismo com o som de vidro estilhacando. Apds
1SS0, quatro quadros de tamanhos diferentes mostrando o pai segurando o gorro do
filho, suas maos em detalhe, a mée que se senta num sofa e uma silhueta fora de
foco da mesma contra uma cortina que deixa transluzir luz amarronzada (figura
9). (5) Corta para um primeiro plano de Tracey em hipoquadro olhando para a
camera, sua imagem sendo tomada por diversas pequenas imagens repetitivas,
uma composicdo em diferentes escalas de um jogo de tabuleiro, entrando e saindo
em momentos diferentes, criando um ensemble visual (figura 10). Tracey: Why
would I lie to you? Logo ap6s, a montagem se intensifica, ndo sé pela quantidade,
frequéncia e velocidade da aparicdo dos quadros como também pelo advento de
imagens em formatos de tridngulos e retangulos, todas revelando detalhes da
mesma tomada geral de Tracey correndo (figura 11). Estas vdo sendo substituidas
por diversas imagens de uma boneca e de um corvo, de um “painel” de historia

em quadrinhos e de um sutid (figura 12).

Figura 4: Os fragmentos de Tracey.
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Figura 6: Os fragmentos de Tracey.
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Figura 8: Os fragmentos de Tracey.
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Figura 10:

Os fragmentos de Tracey.
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Figura 11: Os fragmentos de Tracey.

Figura 12: Os fragmentos de Tracey.

O que esta sequéncia almeja do ponto de vista narrativo € uma introducéao
a diegese do filme, a apresentacdo de alguns personagens, de forma
“centrifugada”, aos eventos que constroem a trama: 0 desaparecimento de Sonny,
a reacédo dos pais, a relagdo com Lance, a crise instaurada. Para isso utiliza-se de
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uma fortissima estetizacdo dos acontecimentos. Como na estrutura de database ou
na concorréncia de imagens “desarticuladas” Deleuzeanas, o tempo, como se vera
ao longo do filme, torna-se uma dimensdo combinatéria - sua modularidade ira
caracterizar uma leitura intersticial dos acontecimentos que a montagem
sequencial simplificaria. Privilegia-se assim, de um ponto de vista
fenomenoldgico, a criacdo de eventos, cuja organizacdo estética enfraquece o
sentido tradicional da dramaturgia, lancando os acontecimentos num turbilh&o
performéatico que procura valorizar uma direta relacdo com o0s acontecimentos
através de seus afetos™. E através desta estrutura em ensemble, collage, remix
audiovisual, que a pelicula busca constantemente atingir seus efeitos.

A fragmentacdo da montagem espacial ndo parece representar
necessariamente - ou somente - a condigdo psicologica de Tracey; o filme
funciona também num registro em curto-circuito, em uma estrutura informacional
descontrolada, cuja memoria pula “randomicamente”, projetando fragmentos
aleatorios de duracGes desiguais. Esta memoria, que pode ser de Tracey ou de um
sistema de registro autdonomo, cria deformagdes, funciona por choque, pela
irrup¢do momentanea e inesperada de pedagos “desfigurados” de realidade que
sdo lancados sobre o hipoquadro. Descontextualizados de sua “imagem original”,

tais fragmentos revelam-se “autocontidos”, como se bastassem a si mesmaos.

Diferentemente do que acontece com a montagem classica, eles adquirem
um valor préprio, ja que assumem um outro status, o de pecas de um conjunto que
as contém. Aqui a percepcdo de um fora de quadro parece enfraquecer-se. Sua
expressao é substituida pela interacdo dos diversos fragmentos entre si ou por sua
relacdo com o hipoquadro. A montagem espacial modifica o status da imagem
através deste; ele ja ndo representa uma janela imersiva que recorta a realidade,
assume um fechamento proprio. Torna-se signo numa “sintaxe” que conversa
dinamicamente (ja que ndo ha linearidade espacial, nem qualquer coordenacao por
sua natureza paratatica). E o que se produz aqui € uma expressao de um tempo
congelado na forma de cristal. Como nos cristais espatifados do globo de vidro de
Kane, a realidade ultrapassa o sentido teleologico dos acontecimentos,
expressando-se através de uma rede multidirecional e irracional, desorganizada

naquilo que concerne sua causalidade.

** Sirvo-me aqui da nogdo desenvolvida a partir de Spinoza e Bergson e retomada e popularizada
por Gilles Deleuze em que Afeto refere-se a uma leitura sensorial do mundo, em oposi¢do ao
Percepto, representado pelo filtro que independe do ser humano.
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Narrativamente, a sequéncia insere Tracey em uma espécie de thriller
esquizoide que amalgama introdutoriamente, de forma ainda enigmatica, as
condi¢des do desaparecimento do irm&o, a raiva e confusdo da personagem, a
familia disfuncional, o encontro com o “estranho” (o mundo externo, o rapaz que
conhece e lhe da acolhida, etc.). A insercdo de planos detalhe, elementos
metonimicos na forma de “emblemas” representativos de determinadas condigdes
ou ideias que perpassam o filme merecem destaque: o irméo desaparecido (através
do gorro), o amor ndo realizado (através do pendente), o corvo (signo de mau
agouro e, no contexto do filme, aquele destinado a morte por sua prépria espécie -
“a gente sabe que se ele ficar a cheirar a humanos torna-se estranho e 0s outros
corvos matam-no!”, diz Tracey), a boneca desgrenhada (simbolo da infancia
desestruturada) e o sutia (remete a sexualidade e aos dilemas enfrentados pela
adolescente em sua relagédo com os colegas de escola).

Do ponto de vista estrutural, a aparicdo de diversas pequenas e
rapidissimas imagens*® produz um efeito de cintilacdo que parece reproduzir
graficamente o start up de um computador. Como se sabe, ao inicializar, este
acessa ndo linearmente uma série de procedimentos que vao realizando o sistema
operacional. A diferenga ¢ que em nosso caso o computador ¢ “disfuncional”. A
apresentacdo da personagem no hiperquadro que cresce e ocupa toda a tela
(transformando-se em hipoquadro), coloca em evidéncia e com um impacto
teatral, extradiegético, a protagonista. Ja a repetigdo da fala de Lance, “Eu tinha
um carro, mas arrebentei com ele” atua como um glitch, uma gagueira funcional
que denota a inoperabilidade do sistema. Tal dindmica nos remete a repeticdo
ritmica da mae “servindo” violentamente o puré de batata. Ambas as instancias
sdo editadas em loop, em efeitos que buscam uma certa automatizacdo de natureza
desumanizadora. Outro ponto de destaque reside na utilizacdo de estatica no
hipoquadro. Associada a auséncia de sinal, a estatica metaforiza um desligamento,
desconexdo, perda de contato com a fonte transmissora/geradora, um colapso
sistematico da representacdo. Por outro lado, chamamos a atencdo para como a
estatica visual e sonora dialoga intertextualmente com a historia dos géneros de
terror e ficcdo cientifica, na forma de fantasmagoria (Poltergeist, 1982), forcas

*¢ Obviamente determinadas imagens aparecem com tal velocidade que s6 a analise frame a frame
nos permitiria refletir sobre estes mindsculos detalhes. Imaginamos que num nivel subliminal, o
espectador registra tais imagens fugidias, cuja expressdo, quem sabe, ird se desengatilhar por
conexdes inconscientes, num processo analogo ““a propria montagem no nivel da recepgao.
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perversas mortais (The ring, 2002) ou mensagens cifradas por alienigenas
(Contato, 1997).

A forte presenca da estética de videoclipe representa um outro ponto de
destague em Os fragmentos de Tracey. Aos sete minutos, Tracey sai de casa
correndo sob a cancdo Horses, de Patty Smith, figura Cult do rock independente
americano dos anos 80*". A cancdo dialoga com a trama na medida em que conta
a historia de um jovem que, depois de ser estuprado por bullies em sua escola,
comeca a vé-los como cavalos. Nela, a corrida de Tracey se fragmenta em trés
closes laterais ligeiramente dessincronizados e em slow motion, criando um efeito
multiplicador que intensifica a dimensdo dramatica da cena. O momento
“retroage” em um plano geral que, ocupando metade do quadro, ainda convive
com dois closes até que estes sejam substituidos por blocos que sdo a continuagédo
natural do plano, ainda dividido pelas trés molduras. Quando Patty Smith repete a
palavra “horses”, a imagem de um cavalo é inserida sobre a figura de Tracey
correndo, em trés momentos. Depois, outras imagens de cavalos tomam a tela
horizontalmente, combinadas a de Sonny, do énibus de Tracey e do grafismo de
um mapa de cidade que ocupa o hipoquadro. Este é dinamicamente recortado por
imagens de Tracey no 0nibus, do irmdo na neve, e de planos detalhe de anuncios
de “missing child” (crianga desaparecida), em uma estética regida por um olhar
pop que organiza os acontecimentos em torno de grande energia visual (Figuras
13 a 16).

A gravagdo de Horses foi central para a criagéo da cena punk da época. Considerado um marco
na historia do rock, o aloum que da nome a cangdo procura encapsular a teenage angst da
adolescéncia.
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Figura 13: Os fragmentos de Tracey.

Figura 14: Os fragmentos de Tracey.
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Figura 15: Os fragmentos de Tracey.

Tl -

’Ib :

Figura 16: Os fragmentos de Tracey.

Narrativamente, a sequéncia constitui-se em uma espécie de interludio sob
o signo do urbano, onde a “figura” composta Sonny-Tracey-mapa-6nibus
condensa-se na ideia central de a procura. Destacamos aqui como 0 componente
“dramatirgico” da cena metamorfiza-se, assume um sentido de evento,
transformando-se num conceito e, mais do que isso, numa sintese. Cria-se assim
um paradoxo: as pecas individualizadas, enquanto dispostas em conjunto, tornam-
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se necessariamente interdependentes, criando uma dialética entre autonomia e

3

coletividade, algo bastante diferenciado da sequencializagdo “uma imagem por

vez” encontrada na montagem tradicional.

Ainda sobre a estética de videoclipe, duas sequencias se destacam: uma,
num registro metaficcional, reproduz a abertura em créditos de uma suposta
pelicula estrelada por Tracey e Billy Zero (intitulada “The Tracey Berkowitz
Affair”); a outra, uma projecao escapista da personagem no luxuoso mundo das

celebridades.

No primeiro caso, constitui-se em apresentacdo de ar sofisticado,
cosmopolita, montada sobre o ritmo marcado de uma alegre e dancante cancéo
pop, onde blocos retangulares em movimento e em transparéncia de cores vivas
descortinam-se sobre as imagens fixas dos personagens principais acompanhados
de seus nomes (Tracey, Billy Zero) e dos personagens secundarios (meu pai, “o

sapatdo da minha mae”, um cara louco no 6nibus, Sonny e Lance).

No segundo caso, em uma loja de conveniéncias, a0 imaginar-se na capa
de uma revista de celebridades, Tracey se vé catapultada, através da imaginacéo,
para um videoclipe-fantasia onde convergem diferentes aspectos da cultura da
fama: montado sobre uma base de mdusica eletrbnica futurista, Tracey é
representada como popstar de sucesso ao lado de Billy Zero e de sua banda
Teenage pussy (algo como “vagina adolescente)*® - vestida de forma sofisticada,
com o cabelo a la Andy Warhol, sua imagem se multiplica, é recortada por
hiperquadros de fotos no estilo paparazzi, imagens de espectadores em um show
de rock, fotos publicitarias, capas de CDs, matérias telejornalisticas, seu rosto na
grande tela do Times Square de Nova lorque, grafismos linguisticos com
afirmagdes impactantes (’sexy, tomboy, style”, “I’ve always been mature for my

age. Being fifteen doesn’t suit me™*®

), tudo isso sob um intenso e variado
tratamento eletrénico de texturizacdo (na forma de granulagdes, efeitos de video, e
transparéncias) e cor. Ironicamente, o que se alcanca aqui - se € que podemos

colocar desta forma - ¢ uma “dupla” articulagdo em abismo, na medida em que a

*8 Inevitavelmente tal nome nos remete & Pussy Riot (a revolta da vagina) grupo punk feminista
russo, cujas participantes foram presas por suas posi¢des contra o governo e a igreja ortodoxa. O
caso, ecoado pela grande imprensa e pelas midias sociais, tornou-as icones de uma rebelido contra
0 governo de Putin.

* Traducdo: sexy, garota-menino, estilo. Sempre fui madura para minha idade. Ter 15 anos néo
me convém.
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informacdo hipo e hipervisual da tela nos remete a esfera de uma cultura que s
existe através da propria midiatizacdo eletronica (Figura 17).

Diferentemente do escapismo representado pelo desejo de uma “fuga de
prazeres as Bahamas” ou a uma ilha solitaria, a fantasia de Tracey produz-se de
acordo com seus proprios valores: o da cultura de celebridades, onde corpos
desmaterializam-se em multinarrativas simultaneas e as midias impressas, 0s
blogs de fofocas, os posts do facebook ou os programas de TV especializados
parecem “suspender” e “congelar” toda uma formagdo cronotopica. Produz-se
assim a transformacdo do sujeito em mito virtualizado. Ali onde a dimensé&o
humana torna-se esvaziada, ele ocupa o papel de signo de uma ontologia da
reprodutibilidade descontrolada, como um fractal em constante desdobramento.
Se no passado pré-digital, a quantidade de canais informativos estabelecia um
limite a este tipo de fenomeno, hoje, a proliferagdo das diversas “telas” eleva-0 a

uma manifestacéo ubiqua que se da de forma exponencial®.

50 Em outro momento Tracey |& uma revista em quadrinhos na cama, fantasiando com Billy Zero.
Trés quadros superiores alternam painéis da revista com imagens de Tracey sendo carinhosamente
carregada por Billy no corredor da escola ou fazendo amor com ele. Aqui destacamos o papel
desta arte sequencial, cuja cultura, totalmente identificada com a infancia e a adolescéncia,
transformou-se na base de diversos filmes (Super-Homem, Homem de ferro, Os vingadores, X-
men, etc.) ocupando os primeiros lugares nas bilheterias.

Segundo Will Eisner, a fungdo fundamental das histérias em quadrinhos é a de comunicar ideias
ou estérias em painéis ou quadros, que se caracterizam por ser parte de um processo criativo e nao
de uma tecnologia. Para o artista de quadrinhos, portanto, o painel é um dispositivo que controla a
fluéncia da narrativa e o tempo. Sua borda real é a da pagina, o metapainel que encapsula a
narrativa visual como um todo (Lovink; Miles, 2011). Ela fratura tempo e espaco, produzindo “um
ritmo recortado e em stacatto a partir de momentos desconectados” (Eisner, Apud

McCloud, 1994, p. 67). Nos anos 60, os quadrinhos, como outras formas de expressao popular,
foram “descobertos” e elevados a categoria de “arte”, sendo incorporados a Pop art, as capas de
discos, tornando-se também simbolo de rebeldia politica e social através dos chamados
underground comics (Mr. Natural, Os Freak Brothers, etc.). Uma destas expressdes, a série
independente escrita desde a década de setenta por Harvey Pekar, American Esplendor, recebeu
uma interessante adaptacéo para o cinema em 2003. Nela, os desenhos tomam vida, estabelecendo
um contraponto a realidade (Pekar é o personagem de quase todas suas estorias). Algo parecido se
da com Crumb (1994, Terry Zwigoff, EUA), documentario sobre o mais importante artista grafico
underground americano, cujos desenhos, verdadeiros registros criticos dos costumes sociais,
politicos e sexuais da geracdo dos anos sessenta, estabelecem um riquissimo didlogo com o olhar
intimista promovido por seu amigo e diretor, Terry Zwigof
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've always been mature
for my age. Being fifteen

doesn’t suit me.”

Figura 17: Os fragmentos de Tracey.

g’ﬁr.seguigéo virtual e a espacializacdo do desktop

Perseguicao virtual (2014), de Nacho Vigalondo, tem como premissa um
jovem nerd, Nick (Elijah Wood), que ganha num concurso online a chance de
jantar com Jill Goddard, uma atriz por quem € obcecado (Sasha Grey). Contatado
por um hacker chamado Chord, este Ihe informa do cancelamento do jantar por
decisdo da atriz. A partir dai Chord propde a Nick uma vinganca cuja natureza vai
sendo revelada passo a passo, na medida em que Nick acompanha todo o processo
de seu computador.

O filme inicia-se com um fascinante e enganador mise-en-abyme:
assistimos a uma sequéncia de acdo de uma espécie de filme B de ficcdo
cientifica, que logo percebemos ser o trailer de Dark Sky: the third wave®. Uma
fusdo revela agora que o que viamos na verdade era a imagem gerada sobre uma
tela num grande auditério cheio de gente onde o suposto filme esta sendo langado.
Nele estdo presentes o diretor e seus astros, que numa mesa ddo depoimentos e
animam o publico. A plateia composta por fés tipicos do universo de ficgédo
cientifica vibra. Todos querem ver a bela estrela Jill, que agora aparece em seu

*1 A colocagdo dos créditos iniciais de Perseguicdo virtual sobre este trailer, além de reforcar a
ilusdo de este ser nosso “hipofilme”, constitui-se em paradoxo ontolégico.
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depoimento a audiéncia. Num novo movimento de afastamento, o “olhar-cdmera”
narrativo revela a existéncia de mais uma camada ontologica no filme, um tipico
desktop, com diversas janelas (Figura 18). Nele a seta do mouse tira instantaneos
da transmisséo e depois, num movimento de scrolling escolhe alguns arquivos e
elimina-os na lata de lixo®%. Um aviso de incoming mail aparece na tela. A seta
aciona o programa de mensagens e abre um e-mail, onde um link é ativado. Abre-
se uma janela de gravacdo que ao ser acionada revela um personagem de costas. E
nosso primeiro contato com Nick que a pedido da organizacdo do concurso deve
gravar um video de apresentacao para o evento.

Figura 18: Perseguicéo virtual.

Verdadeiro trompe [’oeil, a sequéncia em abismo que presenciamos € o
inicio de um filme inteiramente “apresentado” dentro da virtualidade do
computador. O que vemos durante boa parte de sua duracdo sé&o imagens de
cameras externas e outros tipos de interfaces graficas na forma de janelas que
organizam a narrativa e d&o inteligibilidade aos acontecimentos que se

desenvolvem “dentro” do computador de Nick. Em tal contexto, a novidade do

52 Durante a exibicdo do trailer, a imagem de Jill é congelada em preto e branco em diversos
momentos. Para o observador mais experimentado tal recurso incomoda, interrompe o fluxo da
montagem e parece uma intervengdo “errada”. Esta estranheza, entretanto, se dissipa quando
entendemos ao final, que tais efeitos representavam, na verdade, a captura de imagens da tela (um
print screen) feita por Nick. Tal intervencdo, a nosso ver, revela uma estratégia de choque entre as
duas dimensdes representativas apresentadas até este momento.
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fendmeno, de uma obra mediada através de um meio “p6s-humano”, leva-nos a
questionar se a verdadeira diegese do filme se da dentro ou de fora do

computador.

Apesar da dimensdo ilogica e inverossimil da trama, Jill, Nick e Chord s&o
simplesmente pecas de uma maquina operada pelo diretor espanhol. Tipico de
uma expressao da trama policial moderna, o filme abre-se para além de sua
estoria: por baixo de uma envolvente trama descobre-se o puro prazer
metaficcional do discurso em si.

Claramente influenciado por Alfred Hitchcock, Perseguicéo virtual conta
com a presenca constante de diversas cameras, olhos observadores que permitem
“animar” a trama, compensando a imobilidade de sua “instincia-base” (o
desktop). Além de quebrar com a perspectiva Unica da imagem através da forma e
disposicdo de suas janelas, o filme conta também com um sistema 6tico variado,
onde a natureza focal, a textura, a duragdo dos “planos” e o ponto-de-vista de
diversas cameras combinam-se em torno de diferentes registros: a excecdo do
trailer inicial, que responde a estética do cinema comercial, a cobertura de evento
de lancamento ¢ determinada pela linguagem do “corte” ao vivo; a cAmera do
celular de Jill possui a instantaneidade e o recorte vertical tipico deste veiculo; as
cameras de vigilancia possuem a “frieza” e o distanciamento deformador de uma
lente grande angular.

Em outro, momento Nick Chambers, ao descobrir que estd sendo
manipulado, recusa-se a seguir as instrucdes desta voz que impde o controle da
situagdo. Em resposta, como forma de ameaga, Chord, “injeta” em seu desktop
uma janela quadrupla que repete, a partir de quatro cameras de vigilancia, o
momento em que Nick havia agredido um homem em seu quarto de hotel. O que
testemunhamos aqui € uma construcdo visual que dramatiza o evento a partir de
um olhar multiplo e simultaneo, repetido na forma de loop™ (Figura 19).

> A ideia de loop, de circularidade que se repete, associa-se a uma outra percepcdo temporal, do
eterno retorno, algo que se remete ao contexto das imagens de “atragdo”, tal qual os antigos
Kinetoscopios de Edison, e os atuais GIFs, curtas imagens em movimento que se repetem.
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Figura 19: Persegucdo virtual.

Perseguicdo virtual ¢ um filme, pelo menos em teoria, feito em “plano-
sequéncia”. Seus “cortes” na verdade sdo criados através dos movimentos de um
olhar-camera que evidencia a todo 0 momento o ponto focal dos acontecimentos
draméticos sobre o desktop de forma andloga (mas ndo igual, ja que ndo se
constituiu como corte) a logica da concentragcdo em “pontos altos” do cinema
comercial. Esta dimensdo ‘“aristotélica” ndo se traduz, entretanto, como
convencional ou palatavel para o grande publico. As reacdes de espectadores no
site IMDB, por exemplo, expressam grande decepcdo frente a “imobilidade”
formal introduzida no género. Menos “experimental” que Os Fragmentos de
Tracey ou Timecode, Perseguicdo virtual ndo trabalha o mesmo nivel de abertura
e ambiguidade destas duas obras. Diferencia-se também em outra instancia: no
que se refere ao status dos hiperquadros, em Perseguicdo virtual o desktop
(hipoquadro) define uma superficie “real” que pertence ao mundo da diegese do
filme e que nunca vemos sem a mediacdo do computador; em Tracey e Timecode,
a dimensdo representativa se da através da imaterialidade de seus quadros que se
constituem em molduras representacionais, num espago-tempo abstrato.

Num outro registro, identificamos em Persegui¢cdo virtual pontos em
comum com Caché, filme que analisaremos mais adiante. Resguardadas as
significativas diferencas entre as duas obras, ambas questionam a inconfiabilidade

de um olhar externo que desestabiliza a narrativa. E claro que Caché, produto do
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cinema arte de Michael Haneke, tem uma estrutura mais complexa, que se
prolonga por todo o filme e que d& sustancia ao enigma proposto pela trama.
Entretanto, ambas as peliculas questionam e trazem a tona a dimensdo
perturbadora de um mundo desestabilizado por um olhar anénimo. No caso de
Caché, como poderemos constatar, ha um olhar invisivel que perturba o dia-a-dia
do protagonista mas que nunca é identificado. Em Perseguicdo virtual, este olhar
(e uma voz) é descorporificado, perverso, controla o protagonista na totalidade de

suas acoes.

No que concerne Chord, cuja face permanece escondida na maior parte do
filme, vale lembrar aqui a presenca de um dialogo intertextual com o personagem
Dr.Mabuse (Rossholm, 2004) da série de filmes de Fritz Lang. Protdtipo do
doppelganger no cinema, 0 personagem constitui-se num significativo exemplo
do papel da tecnologia na representacéo do sujeito. Como em o Testamento de Dr
Mabuse (1933, Fritz Lang, Alemanha), a descorporificacdo de Chord (e a
separacdo de Nick de seu espaco “real”) remete-nos ao fendmeno de uma
intermediacdo que desconstroi a identidade para reconstrui-la depois em outro
espaco-tempo. Neste sentido produz-se uma mudanca epistemologica na forma de
vermos o sujeito, num didlogo que une as condicGes tecnoldgicas de um momento
e a representacao perpetrada pela montagem sonora e pela montagem espacial.

No mesmo contexto lembramos que Sasha Grey, atriz que representa Jill,
“celebrizou-se” originalmente como atriz pornd na internet. Aproveitando-se da
exposicao e do fato de ter sido transformada em signo de desejo de milhGes de
homens, a atriz fez a ponte para transformar-se (talvez ironicamente) em artista
multimidia, viajando o mundo como DJ, cineasta, escritora, fotdgrafa, artista

performatica/transgressiva e musicista.

Percebemos entdo como Sasha representa, em Ultima instancia, um
marcante exemplo de desterritorializacdo informacional: dissolve-se num
universo de janelas, num mise-en-abyme que dialoga com os varios niveis de
virtualidade representados por suas diversas personas (atriz pornd, escritora, DJ;
em Perseguicdo virtual: Gloria, personagem de Dark sky, interpretada por Jill
Goddard, interpretada por Sasha Grey, interpretada por Marina Ann Hantzis, seu

verdadeiro nome). Sasha, portanto, constitui-se em exemplo vivo da dissolucéo da
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personalidade e da multiplicagdo do sujeito em hipernarrativas que, ao se
expressarem numa corrente infinita e inesgotavel de meios atravessados por

diversas plataformas, fragmentam e reconstroem o corpo através da montagem.
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