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Resumo

Os conceitos de "tempo intensivo”, de Paul
Virilio, “efeitos de presenca”, de Hans Ulrich
Gumbrecht, e “narrativas sensoriais”, de Osmar
Gongalves, problematizam os tensionamentos
trazidos pelo plano narrativo de filmes que
enfatizam aspectos plasticos visuais e sonoros
pela relacdo entre corpo, planos e seus
respectivos enguadramentos. Tal caminho
adotado por filmes do século XXI comp8e um
cinema outro que se apresenta por uma soma
de intensidades conforme sua articulacdo em
imagens e sonoridades. Desse modo, analisamos
o longa-metragem Beginning (2020), de Dea
Kulumbegashvili, que exp8e tais tensionamentos
no cinema contemporaneo do século XXI.
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INTRODUGAO

Com este artigo apresento meu trajeto entre
0os resultados de minha pesquisa anterior
de mestrado e 0s passos iniciais da pesquisa
atual em direcdo a tese de doutorado.
Apresento, portanto, um processo que envolve
reflexdes criticas ainda sem respostas muito
concretas, mas capazes de contribuir com os
guestionamentos que tais problematizacdes
podem provocar. Por esse motivo, ao invés
de terminar o texto com uma "“conclusao”,
finalizarei com uma secdo intitulada
“problematizacdes finais".

Henrique Nogueira Neme
PPGCOS/PUC-SP

Abstract

The concepts of “intensive time,” by Paul
Virilio, “presence effects,” by Hans Ulrich
Gumbrecht, and “sensory narratives,” by Osmar
Gongalves, problematize the tensions created
by the narrative plane of films that emphasize
visual and sound plastic aspects through the
relationship between body, the shots and their
respective framing. This path taken by Z2lst-
century films results in a different cinema, which
presents itself through a sum of intensities that
depend on their articulation in images and
sounds. In this sense, we analyze the feature
film Beginning (2020), by Dea Kulumbegashvili,
which addresses such tensions in 21st century’s
contemporary cinema.

Keywords:

Cinema, body, presence.

O foco do estudo é o cinema contemporaneo
do século XXI, mais especificamente obras
cinematograficas dos ultimos vinte anos. Sao
obras que exploram radicalmente as poténcias
intensivas da arte cinematogréfica, trazendo
consigo elementos relativos ao corpo no
cinema e a producdo de presenca. Além disso,
sdo obras capazes de nos levar a repensar
delimitacdes, por vezes postuladas sobre as
fronteiras do cinema, com outras artes.

Embora o campo dessas obras seja muito
amplo em suas propostas estéticas e caminhos
de construcdo, no recorte do presente artigo
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coube a andlise de apenas um filme, que se
mostra capaz de ilustrar muitos dos pontos
desenvolvidos ao longo deste texto: o longa-
metragem  Beginning (Desatskisi, 2020,
Geodrgia/Franca), de Dea Kulumbegashvili
(Gebrgia, 1986).

Em alguns momentos desse texto, escrevereina
primeira pessoa do singular, por trazer, nesta
escrita, meu corpo de cinéfilo, profissional
e artista do cinema. Pois acredito nas
contribuicbes possiveis que surgem quando
refletimos acerca das nossas proéprias obras,
ou das producdes de outros cineastas que
admiramos, por tais reflexdes alavancarem
“posicdes tedricas espontaneas que refletem as
concepc¢des dominantes em seu meio” (Aumont,
2004, p. 13). Consequentemente, estamos
pensando a arte com a qual trabalhamos e
nos relacionamos (ao assistir a um filme), no
intuito de contribuir para que outros artistas
de cinema compreendam os pensamentos e
as escolhas possiveis de envolver, tanto as
operacdes construtoras de seus filmes, quanto
o projeto estético que guia futuras obras.

E importante especificar também o uso
empregado por minha escrita, neste artigo,
da palavra ‘“observador”, fundamentada
na concepcao de “observador” utilizada
por Jonathan Crary (2012). Segundo Crary,
espectador sugere um individuo passivo a
experiéncia estética da obra. Jd observador
sugere um individuo que observa, conforma

suas acdes. Observador no sentido de:
“Obedecer a', como quando se observam
regras, cdédigos, regulamentos e préticas.

Obviamente, um observador é aquele que Vé.
Mas, o mais importante, é que é aquele que Vvé][]
emum determinado conjunto de possibilidades”
(Crary, 2012, p. 15). O observador, portanto,
ndao se encontra passivo a obra, mas estd
relacionando-se com a proposta estética dessa
obra e trazendo, no seu corpo, conjuntamente,
outros contextos (relativos a presente vivéncia
desse observador) que interferem na sua
relacdo com a obra observada.

Antes de adentrar na andlise da sequéncia
inserida no longa-metragem de Dea
Kulumbegashvili, serd necessario, primeiro,
atravessar conceitos norteadores das reflexdes

aqui expostas, comecando pelo de "“tempo
intensivo” desenvolvido nos estudos de Paul
Virilio (2002).

“TEMPO INTENSIVO" E
INTENSIFICACAO DA VISAO

Virilio, em A mdquina de visdo (2002), aponta
gue as imagens produzidas pelo cinema e pela
fotografia tém como caracteristica registrar
por¢cBes abarcadas pelo raio visual pertencente a
objetiva da camera. O autor, em outras palavras,
refere-se a producdes de imagens que, na sua
composicdo, ndao englobam o todo registrado, mas,
sim, uma parte selecionada pela cdmera. Vemos
“porcBes” de um campo em imagens produzidas
pelos limites de uma “mira”.

A imagem fatica - imagem-alvo que forga o olhar e
prende a atencdo - é ndo somente um puro produto
de focalizagdes cinematografica e fotografica mas
também o resultado de uma iluminacdo cada vez
mais intensa e da intensidade de sua definicdo que
sO restituem zonas especificas, com o contexto
desaparecendo na maior parte do tempo em meio
a onda (Virilio, 2002, p. 31-32).

Resumidamente, sequndo o autor, o cinema e
a fotografia, em suas imagens que apresentam
apenas “porcbes” (ou detalhes) através dos
recortes de seus enquadramentos, refletem outro
estdgio de um processo gradual de intensificacdo
da visdo iniciado hd séculos. Em relacdo a
contemporaneidade, Virilio discute sobre a
manifestacdo de um “tempo intensivo”, um tempo
de energia cinemdtica resultante de efeitos do
movimento e sua velocidade. Trazendo, nas
palavras de Virilio, a energia cinematica presente
neste “tempo intensivo” pode ser compreendida
como: “a energia-em-imagem, fusdo da dptica
ondulatéria e da cinematica relativista, que ocupou
0 espaco ao lado de duas formas oficialmente
reconhecidas, a energia potencial (em poténcia) e
a energia cinética (em ato)” (Virilio, 2002, p. 103).
Isso serd destrinchado ao longo dos préximos
pardgrafos, especialmente a manifestacdo deste
“tempo intensivo” nas imagens audiovisuais
através do filme Beginning (Gedrgia, 2020). Por
ora, pensemos que “energia potencial” e “energia
cinética” podem se manifestar, por exemplo, na
linguagem do cinema e sua articulacdo de diversos
planos e seus respectivos enguadramentos
(que sdo nada mais, nada menos que imagens
apresentando-se em “porcdes” ou detalhes).
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Virilio (2002) olha para o “tempo intensivo"
presente nas propagandas publicitdrias, nas
transmissdes ao vivo, nas diversas utilizacdes de
anuncios audiovisuais espalhados pelo espaco
urbano, nas maquinas voltadas a previsdes - a
exemplo dos radares militares que sinalizam
constantemente a presenca de qualguer ameaca
detectada. Hoje, poderiamos também localizar o
“tempointensivo” emplataformascomoo YouTube,
principalmente pela interface deste disponibilizar
anuncios e outros videos relacionados a nossas
preferéncias, enquanto ainda assistimos a um
determinado video. Ou, ainda, nas redes sociais,
tanto nos stories do Instagram e suas /ives, guanto
na estrutura do TikTok (ao passar, sucessivamente,
videos curtissimos de seus usuarios).

O "tempo intensivo”, correlacionado as imagens
audiovisuais, estaria na sucessdao de variadas
imagens, que se apresentam diante de seu
observador enguanto uma soma de diferentes
detalhes, quetambém é umasomadeintensidades.
Isso provoca, consequentemente, a experiéncia
intensiva no corpo do observador de estar diante
de uma constante apresentacdo de detalhes,
desenvolvendo um tempo presente em suspensao,
como se construido a partir da aparente sucessao
infinita de varios instantes.

Em suma, apontamos para a experiéncia no corpo
de um observador que ndo se da pela fruicdo da
“extensdo" de um campo imagético representado
em seu todo, nos quais 0s observadores se atém
apenas aos “detalhes sugestivos” (Virilio, 2002,
p. 94) necessarios a sua composicdo total, mas
pela fruicdo de uma série de “porcbes” de um
campo visual, detalhes de um campo que nao
vemos em sua totalidade. Por sua vez, esses
detalhes sdao apresentados enguanto uma soma
de intensidades.

Ao tempo “extensivo”, que tentava aprofundar
toda uma caracteristica do infinitamente grande
do tempo, sucede-se hoje um tempo “intensivo”
gue aprofunda, desta vez, o infinitamente pequeno
da duracdo, de um tempo microscépico, Ultima
figura de uma eternidade reencontrada além do
imagindrio da eternidade extensiva dos séculos
passados (/bid., p.103).

Neste artigo, entretanto, minha intencdo ¢
concentrar a discussdo no “tempo intensivo”, na
sua exploracdo dentro de construcdes estéticas
no cinema contempordneo do século XXl e na

experiéncia provocada no observador pelas obras
desse cinema. E oposto ao discurso de Virilio,
gue pode ressoar, muitas vezes, uma perspectiva
maléfica e negativa acerca das imagens. Vejo no
fendmeno estudado por ele, quando inserido nas
artes cinematograficas, o direcionamento nao
anestésico do observador, e sim revitalizador
de suas sensibilidades através de experiéncias
estéticas diversas. Para isso, antes de chegarmos
ao cinema do século XXI, conduziremos as
discussGes expostas por Virilio aos préprios
procedimentos de construcdo do cinema.

“TEMPO INTENSIVO" E
LINGUAGEM DO CINEMA

O plano cinematografico compreendido enguanto
uma unidade de duracdo - passivel de variar de
duracBes muito curtas a outras muito longas
conforme sua relacdao sequencial com outros
planos antecessores e sucessores - assume-se
como fragmento de imagem posicionado antes
de uma imagem vindoura, ou entre uma imagem
anterior e uma posterior (Aumont, 2012). Olhar o
plano sob tal perspectiva expde sua condicdo de
recorte, detalhe ou "porcao” que enfatiza certos
elementos de um todo, no entanto, atrelado a
um agenciamento cinematografico, a articulacdo
seguencial entre uma imagem e outra. Entdo, a
articulacdo de detalhes trabalhada pelo cinema,
ao colocar imagens em relacdo, ndo deixa de
apresentar uma exploracado de intensidades.

Luiz Carlos Oliveira Judnior (2014) utiliza
fundamentacdes em estudos de Jacques Aumont e
Jean-Luc Godard, paradiscutir, através da corrente
estética do “cinema de fluxo" situado entre o final
dos anos 1990 e inicio do século XXI, a funcdo do
plano cinematografico enquanto “agenciador de
intensidades". Em razao das qualidades intensivas
do plano revelarem uma “porosidade” capaz de
absorver intensidades relativas a cor, movimento,
tempo e luz. O plano cinematogréfico - e seu
aspecto intensivo - imbricam-se aos modos como
o plano se correlaciona com o enquadramento e
com as delimitacdes deste, jogando com o campo
e o fora de campo da imagem.

Oliveira Junior, ainda a partir de Aumont e Godard,
sintetiza que o plano cinematografico pode varrer
Oou passear com sua visao livremente pelo campo
gue observa - perdendo-se nas manifestacdes
de iniUmeros elementos que atraem sua atencao
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-, como também pode focalizar e selecionar
minuciosamente detalhes dentro de um ponto
do campo observado - buscando controlar sua
atencdo em funcdo de determinados elementos
inseridos nesse ponto especifico. De um modo ou
de outro, no plano cinematografico:

[..] estd o embrido de duas escolas bastante
distintas, duas vertentes que ndo cessariam de se
opor ao longo da histéria do cinema: de um lado, o
plano como um exercicio do olhar, uma ferramenta
da percepcdo sensivel, o registro “solto” de uma
determinada experiéncia do homem em sua
relagdo com o mundo; do outro lado, o plano
como material de conducdo de uma vontade de
espirito, veiculo privilegiado para a expressdo de
um pensamento. Em ambos, uma ideia de plano
como um agenciamento de intensidades (Oliveira
Junior, 2014, p. 287).

Compreender o plano cinematografico, em sua
capacidade de agenciar intensidades, contribui
para refletir sobre aspectos em destaque nas
obras cinematograficas do século XXI, condutores
de tensionamentos e ressignificacBes dentro do
territério do cinema aqui discutido.

TEMPO INTENSIVO NO CINEMA DO SECULO
XXI: “NARRATIVAS SENSORIAIS"

Nas obras cinematograficas contemporaneas,
podemos analisar construcdes estéticas que
relacionam um plano e outro responsdveis por
conduzir, nés observadores, a uma fruicdo
do plano (e logo da imagem) em sua poténcia
auténoma. Em outras palavras, fruimos imagens
gue se apresentam nas suas qualidades em si,
levando-nos a experienciar a relacdo sequencial
de imagens no cinema de outra maneira.

De fato, se tudo o que aparece na luz aparece na
velocidade, constante universal, se a velocidade
ndo serve somente, como se acreditava até entdo,
ao deslocamento, ao transporte, se a velocidade
serve principalmente para ver, para conceber a
realidade dos fatos, é absolutamente necessario
‘por na luz' tanto a duracdo quanto o espaco; todas
as duracdes, das mais infimas as mais desmedidas,
contribuindo entdo para revelar a intimidade
da imagem e de seu objeto, do espagco e das
representacdes do tempo [...] (Virilio, 2002, p. 102).

Os filmes que trabalham o “tempo intensivo” na
sua experiéncia estética exploram uma somatéria
de intensidades nas imagens ao longo da obra.
Sdo intensidades postas a luz, manifestando suas
presencas. Por manifestar presencas, diz-se que
produzem “efeitos de presenca” (Gumbrecht,

2010) através de algo colocado em visibilidade
pelo plano cinematografico e seu enquadramento,
materialmente - porque percebido pelos
nossos sentidos. Essas obras causam, desse
modo, uma experiéncia que toca os corpos de
nds, observadores. H& uma presentificacdo
concretizada pela construcdo estética desses
filmes, que provocam uma dobra na narratividade,
na qual o tempo especifico do filme e do
observador encontram-se, dando materialidade
as plasticidades (Calhado, 2016). S3o plasticidades
consequentes de um movimento, gesto, expressao
facial de um corpo; sdo ruidos, cadéncias,
musicalidades de elementos sonoros, iluminagdo,
cores e texturas de elementos pictéricos.

Isso se alia ao que Denilson Lopes Silva (2014)
enxerga nas obras contemporaneas como
“afetos pictéricos” decorrentes de uma relacdo
entre cinema e pintura, "que emergem ndo
sé[] da relacdo entre personagens, mas entre
personagens e espacos, do encontro entre
corpos, entre corpo e camera, entre corpo e
objeto, entre corpo e espectador” (Silva, 2014,
p. 69-70). Esses elementos estdo presentes nas
gualidades plasticas das imagens, responsaveis
por conduzir o observador a fruir elementos
gue manifestam presencas nessas imagens: as
cores, as duracdes, os movimentos, os gestos, as
expressdes, conjuntamente a uma série de outras
caracteristicas que estdo nas operacdes estéticas
executadas nas imagens.

Tais discussdes me ajudaram a encontrar
intertextualidades que contribuiram para
tatear como se dd a experiéncia estética do
“tempo intensivo” no corpo do observador.
Segundo Virilio (2002), o “tempo intensivo”
seria uma espécie de “parada-sobre-a-imagem”
provocada por uma escultura de Rodin. Tempo
aparentemente ininterrupto, ao desfilar o
infinitamente pequeno de cada duracado,
aprofundando-se no “dtomo temporal situado
em cada instante presente” (p. 102).

De fato, se toda imagem (visual, sonora) é a
manifestagcdo de uma energia, de uma poténcia
desconhecida, a descoberta da persisténcia
retiniana seria bem mais do que a percepcdo de
um atraso (a impressdo da imagem na retina), é a
descoberta de uma parada-sobre-a-imagem que
nos remete ao desfilamento, deste “tempo que
ndao se interrompe” de Rodin, ou seja, ao tempo
intensivo da clarividéncia humana. Na verdade,
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se em um momento dado do olhar ocorre uma
fixacdo, é porque existe uma energética da dptica,
esta “energética cinematica” sendo finalmente
nada mais do que a manifestacdo de uma terceira
forma de poténcia, sem a qual a distancia e o
relevo aparentemente ndo existiriam, j& que esta
mesma “distancia” ndo existiria sem "espera”, o
distanciamento sé aparecendo gragas a iluminagdo
da percepgdo, assim como estimavam, a seu modo,
os antigos (/bid., p. 105).

Até aqui, ao expor as discussdes alavancadas
a partir de Virilio (2002) nas estéticas
contemporaneas do século XXI, posso
dar a entender que todas as obras desse
periodo se apresentam ao observador nas
duracdes curtas exploradas, por exemplo, nos
videoclipes musicais. Embora entre as estéticas
cinematograficas contemporaneas haja, sim,
obras proximas dos videoclipes, existe uma
variedade maior de procedimentos utilizados
por essas obras ao colocarem suas imagens em
relacdo. Elas demonstram um panorama vasto de
construcdes estéticas, por meio de:

[..] formas mais complexas e abertas, ndo
raro multiplas e labirinticas, mas também mais
sutis e delicadas, ligadas a pequenos gestos,
a microacontecimentos, formas que parecem
suspender a histéria, nos colocando diante de
eventos minimos, banais, quase imperceptiveis
(Gongalves, 2014, p. 21).

Os filmes, no século XXI, compartilham uma
“atencdo especial aos aspectos plasticos e
sensiveis das imagens, a afirmacdo da vocacao
sensorial multipla do cinema” (Goncalves, 2014,
p. 21). Ou seja, filmes sdo direcionados por uma
"“ldgica plastica"” (/bid.) que guia suas articulagdes
de imagens através de planos e seus respectivos
enguadramentos, colocando em campo “gestos e
formas estéticas mais ligadas a um jogo de forgas,
de intermiténcias e fulguracdes - ao contrdrio das
escrituras baseadas na concatenacdo de ac0es,
dramas e personagens” (/bid., p. 22).

Sugiro, desse modo, que a exploracao
de intensidades na imagem pelas obras
cinematograficas contemporaneas esteja

correlacionada a construcdo de *“narrativas
sensoriais” (Goncgalves, 2014). Narrativas
concentradas no fragmento, na “valorizacdo
do instante e do detalhe” e que apostam
"na forca singular da imagem, na imagem
como presenca, como forca expressiva fora
das cadeias narrativas" (/bid., p. 22-23). Dai

o0 aspecto comentado por mim, no primeiro
pardgrafo desta secdo, sobre a fruicdo do plano
cinematografico em sua poténcia autdénoma.
Uma “poténcia cinematica”, que é observada e
discutida por Paul Virilio (2002).

Consequentemente, a relagcdo sequencial entre
imagens ndo visa estabilizar um sentido, e
sim tornar o sentido transitério, ou seja, a
movimentacdo nao finita de sentidos, pois
0os planos e seus enquadramentos, nas suas
poténcias autdbnomas de “energia-em-imagem”
(Virilio, 2002), produzem em cada plano
imagens que ndo se encadeiam num todo,
nem estdo concatenadas "a um encadeamento
cronolégico e/ou actancial” (Gongalves, 2014, p.
23). Ndo ha determinacdo de uma significacdo,
nem a busca por uma significacdao fechada
entre uma imagem e outra. Assim, conforme o
filme transcorre, zonas de intermindveis curtos-
circuitos de sentidos, incertezas, ambiguidades
ou opacidades inserem-se ao longo da relagdo
sequencial cinematografica. Nesse contexto de
indeterminacdes, “ahistdriae suassignificacdes
tendem a ficar em suspenso, tendem a ser
substituidas por outra(s) “narrativa(s)” feita(s),
agora, por blocos de afetos e sensacdes” (/bid.).

As  filmografias
as “narrativas sensoriais”, ao explorarem
intensidades na imagem, distanciam-se do
desenvolvimento de enredos, de desenhar
mais ou menos complexa e definidamente a
psicologia de personagens por seus objetivos e
intencdes, de curvas dramaticas pontuadas por
conflitos. Colocamo-nos diante da construcao
cinematografica aberta a contaminar-se pelas
imprecisbes e ambiguidades de procedimentos
em devir. Ao invés de "uma imagem depois
da outra, hd aqui uma imagem mais a outra”
(Deleuze, 2006 apud Goncgalves, 2014, p. 23).
A narratividade predominantemente voltada
a contar histérias da lugar a manifestacdo das
presencas de elementos mais ténues “como a
passagem do vento, um certo tom de azul, uma
[dgrima, o siléncio". Através de “um conjunto de
imagens que aparecem como descri¢des puras,
gue emergem como poténcias sensoriais e
afetivas, fora de um finalismo ou de um esquema
sensorio-motor” (Goncalves, 2014, p.17). Ou seja,
o filme apresenta uma “ldgica plastica” (/bid.),
gue possui seu combustivel nas materialidades

contemporaneas ligadas
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de elementos plasticos visuais e sonoros (suas
presencas) para articular as imagens do filme
gue se somam.

A fim de exemplificar o conjunto de discussdes
abordadas até o momento, a préxima secdo serd
dedicada a uma breve andlise de uma sequéncia
inserida no longa-metragem Beginning, de Dea
Kulumbegashvili.

BEGINNING (DESATSKISI, GEORGIA, 2020),
DE DEA KULUMBEGASHVILI

Em Beginning, de Dea Kulumbegashvili (Gedrgia,
1986), acompanhamos a personagem Yana. Ela é uma
testemunha de Jeovd, mae e casada com um homem
da mesma religido. Yana sofreu dois atos de violéncia.
O primeiro vivenciando um atentado cometido por um
grupo extremista contra suaigreja, que foi incendiada
durante um culto. O segundo durante um abuso
sexual cometido por um homem gue ndo sabemos se
pertence ao grupo que ateou fogo a igreja.

No longa-metragem, a ressonancia do ato
de violéncia torna-se uma presenca em
constante manifestacdo, contaminando plano
a plano. A personagem Yana é mostrada em
sua vulnerabilidade por possiveis traumas,
principalmenteemrelacdoaoscomportamentos
patriarcais na sociedade em que vive, mas
também por aparentemente ndo possuir um
territério. Ao longo do filme, sabe-se que Yana
e o marido trazem um passado de migracdes
em razao de violéncias contra testemunhas de
Jeova. Contudo, a desterritorialidade de Yana
parece ir muito além da questdo religiosa. Yana,
ademais, ndo parece encontrar um territério
enguanto mulher, por seu corpo estar em
desencontro com uma sociedade conservadora
e patriarcal.

A proposta estética do filme ndo deseja
diagnosticar ou desenhar uma complexidade
psicoldgica de Yana, mas atravessar o nosso corpo
como observadores pelas sensacdes e afetos
experienciados pelamesma. Dentro dessa proposta,
somos conduzidos por planos cinematograficos
nos quais experienciamos diferentes intensidades
da vulnerabilidade de Yana diante do mundo.

Escolhi cinco planos cinematograficos
pertencentes a seqguéncia analisada do filme. A
ordem dos planos escolhidos remete a mesma

ordem de como sdo articulados na sequéncia do
filme. Portanto, com a finalidade de complementar
as discussdes aqui apresentadas, descreverei e
comentarei, nas subsecdes a sequir, aspectos de
cada um dos cinco planos.

PLANO 01

Plano geral. Nele, vemos um corredor com trés
portas para outros cobmodos, que, aparentemente,
esta num andar superior da residéncia de Yana.
Contudo, a auséncia de luz e as sombras de cor
escura acentuada complementam a auséncia de
profundidade de campo, deixando a imagem mais
chapada. A impressdo causada é de um corredor
desenhado sem perspectiva numa folha de papel.
Ha um certo ranger intermitente e um ruido
estranho, que, ora e outra, causam a sensacao
da presenca de algum corpo. Escutam-se sons de
fechadura, o ranger de uma porta, passos. Nao se
sabe, ao certo, se tais sonoridades sdo oriundas
do campo ou do fora de campo da imagem.
Lentamente, a figura de Yana transparece no
breu da porta central. Primeiro alguns pedacos
de seu ombro, seu quadril e depois comecamos a
perceber sua silhueta, seu cabelo, seu rosto. Ela
acende a luz do banheiro, que desenha um magro
feixe de luz laranja no chdo. Entra no banheiro,
saindo de quadro. Depois volta a entrar em quadro.
Vemos Yana caminhar com passos cuidadosos
pelo corredor. A colisdo de seus passos no chdo de
madeira, assim como outras sonoridades, contudo,
sdo mais realcadas, apesar de percebermos que
lana dé seus passos tentando ndo fazer barulho.
Ela se aproxima da camera e entra em outro
cébmodo, saindo novamente de quadro. Quando
retorna, seque até a extremidade do corredor e
olha para baixo, depois sai de quadro, descendo os
degraus. Somente agora temos sinais de que hd
uma escada no fora de campo.

PLANO 02

Plano geral. Nele, também vemos uma imagem
bastante escura, com sombras puxando
um pouco mais para o azul, que ja se inicia
mostrando parte do corpo de Yana. Por ela estar
préxima a cadmera, seu corpo é recortado (a
parte abaixo de sua cintura fica fora de campo).
Ela expira e ergue seu braco, cuja mao também
sai para fora de campo, e escutamos o som de
um interruptor. O ambiente é iluminado e nos
vemos em uma cozinha. Semelhante ao plano
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anterior, a imagem é bem chapada. Os mdveis
apresentam-se amontoados como livros em
estantes de uma biblioteca. O corpo de Yana,
contudo, conforme se movimenta para o fundo
do ambiente, aparenta ser maior que os méveis
da cozinha, opostamente ao plano anterior, no
gual o corpo de lana se mostrava menor que a
arquitetura do corredor. Ela pega um copo e o
enche com dgua. Toma a dgua. Depois expira
novamente. A expiracdo de Yana também é um
som realcado, que parece ressoar até no fora de
campo da imagem.

PLANO 03

Primeiro plano. E um veiculo em movimento, no
gual Yana esta sentada numa das cadeiras. Talvez
um Onibus. O rosto de lana estd quase tocando a
camera; parte dele esta fora de campo. Vemos seu
rosto recortado. Visualizamos apenas sua gola da
camisa, pescoc¢o, orelha com um brinco azul, parte
de seu cabelo preso num cogue. Ndo vemos seus
olhos. Ao lado de Yana, ha um banco (talvez vazio).
Atrds de Yana provavelmente haja outros bancos,
pois vemos uma mao desfocada gue se apoia no
banco a seu lado. A imagem, como as anteriores,
também é chapada devido a um uso de objetiva
voltado a explorar pouquissima profundidade
de campo. Isso faz com que as cadeiras parecam
guase amontoadas no rosto de Yana. Ao fundo,
vemos um verde borrado em movimento. Os ruidos
relativos a movimentacdo do veiculo sdo realcados.
A iluminacdo muda ao longo do plano, de acordo
com a movimentacdo do veiculo, colorindo e
escurecendo as sombras - que alteram a maneira
de vermos as cores dos assentos, do corpo de
Yana e da prépria mao ao fundo. Em determinados
momentos, hd o fulgurar de uma luz que atravessa
a janela do 6nibus.

Entretanto, o mais interessante ao longo da
duracdo deste plano é o momento no qual uma
mao de aspecto masculino surge no campo
visivel da imagem. Essa mdo se apoia bem
préxima do banco de lana, perto da cabeca dela.
Nesse momento, a luz invade o dnibus. E Yana
comeca a olhar para trds - como se percebesse
algo. Quando Yana repete essa ac¢do, por ela
estar bem préxima a cdmera, apenas um dos
seus olhos preenche praticamente o campo
da imagem. O Unico olho visivel de Yana,
consequentemente, é colocado em destaque.

PLANO 04

Plano detalhe. Vemos um solo terroso, coberto
por folhagens verdes e amareladas. Yana, de
repente, entra no campo da imagem, e o plano
transforma-se num plano médio (ou de meia
figura) dela deitada no solo e nas folhagens. Este
plano tem aproximadamente seis minutos, porém
a sensacdo é de uma duragdo bem maior - entre 8
e 12 minutos.

A partir do momento em que Yana entra no
campo visivel, sua imagem assemelha-se a um
retrato pelo efeito da posicdo da camera (olhando
para lana, frontalmente, de cima para baixo) e
pela lente utilizada, que, juntos, produzem uma
verticalizacdo do espaco. E como se Yana estivesse
em pé, diante de um papel de parede. Yana, num
primeiro momento, estd de olhos abertos, o que
realca o aspecto de retrato.

Simultaneamente, hd sons dos cantos dos
passaros. Cantos, inclusive, que se diferenciam
em cadéncia e registro. Hd o zumbido dos insetos.
Ha os contornos da vegetacdo, provavelmente
acima de lana, que se refletem sobre tudo. Yana
fecha os olhos. Ouvimos a voz de seu filho, que
soa do espaco fora de campo, chamando pela
mde. Varios elementos, entdo, comecam a entrar
no campo visivel da imagem. Os insetos que
pousam e caminham sobre o corpo de Yana; a
mdo e o corpo do filho que verificam se ela esta
viva ou dormindo. A imagem de Yana, semelhante
a um retrato, confere a aparéncia de uma falecida
exposta em um caixdo aberto (principalmente pela
personagem apoiar as duas maos cruzadas sobre
o abdbémen). A iluminacdo, mais lentamente do
gue no plano anterior (ambientado no veiculo em
movimento), movimenta-se no sentido de alterar
as cores, as texturas, o brilho da imagem. As cores
da imagem aparentam ficar mais escuras e mais
saturadas. Num dado momento, resta apenas o
canto de um Unico pdssaro, que alterna entre duas
notas, num ritmo repetitivo.

Mais para a metade do plano, as sonoridades
passam por um gradativo fade out - que diminuem
seu volume e acrescentam um efeito que abafa
0s sons (como se escutdssemos do lado de fora
de uma sala de vidro). Ndo sabemos exatamente
guais emocdes afetam Yana, apesar de, vez ou
outra, um sorriso se desenhar em seu rosto.
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PLANO 05

Panorama que se inicia no cl/ose-up do rosto do
filho de Yana; ele varre o seu entorno com os
olhos. Estaria ele preocupado? O panorama passa
a percorrer a vegetacdo densa da floresta até
alcancar Yana deitada no chdo. Enquanto a camera
percorre a vegetacdo densa, o plano é tomado
por um bloco de diferentes tons esverdeados,
amarelados e terrosos que se assemelham a
técnicas de pintura que ndo utilizam o contorno,
mas apenas as sombras. Qualidade pictérica, alias,
gue é explorada em outros momentos do filme
- também estando presente na fase final desse
panorama. Quando o panorama alcanca Yana, o
plano transforma-se num plano geral, com muita
profundidade de campo.

Ao deixar o filho de Yana no espaco fora de campo
e trazer Yana para o campo visivel da imagem,
vemos o corpo dela iluminado por um foco de
luz proveniente dos espacos entre as drvores
e outras vegetacdes. Pontinhos Iluminosos a
sobrevoam; provavelmente sdo os insetos que
pousavam e caminhavam sobre seu corpo. Apds
alguns minutos, lana ri e depois pergunta ao filho
se o assustou.

BEGINNING (2020): REFLEXOES SOBRE A
SEQUENCIA

Apds descrever os cinco planos que compdem a
sequéncia analisada, sigo, nesta secdo, com a
andlise da sequéncia e, consequentemente, do
modo como tais planos sdo articulados. A diretora
Dea Kulumbegashvili trabalha os planos nas suas
poténcias individuais e os insufla com as presencas
de elementos sonoros, visuais, dos corpos dos
personagens e suas rela¢gdes com os planos e
seus respectivos enquadramentos. O tipo de
janela utilizada pelo filme retoma as dimensdes de
1:33, a “tela quadrada” e alta do inicio do periodo
classico no cinema. A janela de 1:33 potencializa a
interferéncia das bordas do quadro, que parecem
concentrar ainda mais as intensidades exploradas
nas imagens. Dentro dessa composicdo, o tempo
dos planos, no filme, configura-se como um tempo
do real degenerado, logo trazendo um tempo do
real dissimulado bastante caracteristicodo “tempo
intensivo” discutido por Paul Virilio (2002):

Centro do tempo, dtomo temporal situado em
cada instante presente, ponto de percepcdo
infinitesimal em que a extensdo e a duracdo

se concebem diferentemente, esta diferenca
relativista reconstituindo uma nova geracdo de
real, uma realidade degenerada onde a velocidade
a superpde ao tempo, ao espaco, da mesma forma
com que a luz j&d predomina sobre a matéria ou a
energia sobre o inanimado (lbid., p. 102).

Cada plano, por sua vez, realca diferentes
intensidades. No plano 01, hd elementos pldsticos
visuais e sonoros que trabalham intensidades na
imagem de um estado em alerta de Yana. H3 a
suspeitadealgoestranhoacontecendonoambiente
doméstico. Barulhos dos mdveis ou de outros
aparatos da casa talvez indiguem a presenca de
um intruso (um animal selvagem, os extremistas,
o0 homem que estuprou Yana?). Depois, no plano
02, experienciamos um outro estado de alerta:
a apreensdo ou a ansiedade de Yana reagindo
aos ruidos. Suas expiracdes oscilam entre a
finitude de um processo de ansiedade e o préprio
desenvolvimento desse processo, numa provavel
expectativa manifestada nos gestos de seu corpo.
Enquanto no plano 03, o estado de alerta retorna
conforme Yana demonstra sentir algo a espreita.
Ela estaria se sentindo a presa de um predador
dentro do veiculo em movimento? Ha alguma
pessoa sentadaatrds dela, que ndo visualizamos no
campo visivel da imagem? Entretanto, os planos
04 e 05 invertem o caminho de exploracdo das
intensidades desse estado de alerta, pois eles
coexistem com intensidades na imagem que
exploram diferentes estados de serenidade.
O estado de alerta, nesses planos, ressurge
com as manifestacdes de presenca do filho,
preocupado com a mae e com seu entorno. Por
exemplo, no plano 04, a serenidade oscila entre
um aspecto mérbido, relacionado a um efeito
de presenca que aparenta uma possivel morte
de Yana, e um aspecto pacifico, relacionado
a um efeito de presenca que demonstra Yana
entrando em paz com sua condicdo, como se
ela rapidamente encontrasse um territério
somente seu. E no plano 05: a serenidade
caminha do aspecto mérbido para um parddico,
guando Yana (da sua posicdo funebre) ri da
preocupacdo do filho.

7

Isto é, nesses cincos planos, ha elementos
pldsticos visuais e sonoros tanto nos pequenos
detalhes guanto nos aspectos mais evidenciados
e destacados, que se explicitam no campo visivel
da imagem ou estdo fora do campo da imagem
(invisiveis aos olhos do observador, porém
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presentes na sua sugestdo, indeterminacdo ou
sonoridades). Ao manifestarem seus "efeitos de
presenca” (Gumbrecht, 2010), estes elementos
plasticos visuais e sonoros trabalham diferentes
intensidades na imagem de um estado em alerta
relativo a Yana.? Se relembrarmos a descricdo
dos planos 04 e 05, observa-se que o estado de
alerta volta a contaminar o plano através de sua
ressonancia, quando o filme se abre a explorar
intensidades na imagem correlatas a outro
estado oposto de Yana. Todas essas intensidades,
conjuntamente, percorrem a condicdo vulneravel
de Yana e tornam presentes tal condicdo da
personagem na experiéncia estética provocada
pelo filme no corpo do observador. A producdo
desses "efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010)
também se deve aos modos como os planos sdo
articulados, a relacdo das imagens antecessoras
e sucessoras.

Os planos sdo articulados como uma soma
de diferentes intensidades, que, por sua vez,
atravessam nés, observadores, com diferentes
afetos e sensacdes consequentes a essas
intensidades. E interessante reparar que a prépria
continuidade espaco-temporal é radicalmente
deixada de lado nos procedimentos do filme ao
relacionar planos. Mais ainda, uma preocupacao
de relacdo entre campo e contracampo é
praticamente deixada de lado.

Através dessa articulacdo sdo produzidas as
elipses entre um plano e outro, que permite
ao filme ndo fixar sentidos nas imagens. Em
decorréncia disso, é interessante reparar, nas
minhas leituras sobre os planos, desde as
descricBes até as andlises realizadas nesta secdo, o
namero de perguntas e de palavras como “talvez”,
“aparente”, "aparentemente”, “provavel”, entre
outras que indicam zonas de indeterminacdo. Ou
seja, apontam para uma nao determinacdo acerca
da psicologia dos personagens ou dos tipos de
sensacles e afetos que nos atravessam. A cada vez
gue assistimos a Beginning (2020), vemos outras
intensidades na imagem, outras sensacdes e afetos
gue ndo haviam sido experienciados antes. Com
certeza, experienciaremos varios outros tipos de
estados de alerta no decurso da obra.

O corpo de Yana, conforme a duracdo de um
plano e a mudanca para outro, é atravessado
por outras significacdes que ndo se estabilizam,

ndo se definem. A condicdo vulneravel de Yana
encontra paralelo nas maneiras como o préprio
estado vivo do corpo da personagem (em seus
gestos, expressdes faciais, movimentacdes
e idiossincrasias outras) joga, entrando em
relagcdo com a articulacdo cinematografica entre
imagens sequenciadas.

O corpo, nas “narrativas sensoriais” (Gong¢alvez,
2014) do cinema contemporaneo, é agenciado
num jogo com o0s planos e joga com estes por
estar sempre vivo, sempre em relacdo. A meu ver,
é interessante compreender o corpo no cinema
“como ‘agenciamentos’ que metamorfoseiam ou
mudam suas propriedades a medida que expandem
suas conexdes: eles ndo sdao nada mais e nada
menos que as cambiantes conexdes com as quais
sdo associados” (Santaella, 2018, p. 22). O corpo
de lana, em sua condicdo de vulnerabilidade, joga
com as “cambiantes conexdes” associadas a ela
através da relacdo entre imagens, entre planos.
lana transforma-se ao longo do filme, ja que os
sentidos nunca se estabilizam.

O estado sempre mutdvel do corpo de Yana
é concretizado por ‘“efeitos de presenca”
(Gumbrecht, 2010) consequentes, ademais, das
préprias duracdes dos planos, do corte que muda
de um plano a outro e nos apresenta 0os mesmos
elementos de uma maneira outra. Na sequéncia
gue analisamos, do plano O1 para o 02 o corpo
de Yana cresce diante de nossos olhos, como se
de repente sua figura fosse maior que os maéveis
da casa; como se a escala da casa aparentasse
diminuir em relacdo ao corpo de Yana.

Um segundo exemplo estd nos cortes entre os
planos 02 e 03, os planos 03 e 04 e os planos 04
e 05. Do plano 02 para o 03, experienciamos uma
mudanca brusca de tempo e espaco: o ambiente
doméstico noturno é tomado pelo ruido alto de
um veiculo em movimento durante o dia. O que é
intensificado na mudanca do plano O3 para o 04:
do veiculo em movimento somos transportados
bruscamente para um ambiente natural, que, pelo
enguadramento, sugere-nosalgodeartificial (como
se o fundo no qual lana deita seu corpo fosse um
papel de parede ou seu préprio caixdo). Do plano
04 para o 05, esse ambiente natural revela-se uma
floresta. Contudo, até a panoramica concretizar
seu movimento, ndo sabemos se o filho de lana
estd perdido em outro local, fugindo, preocupado
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com a mde ou em busca de ajuda. Somente quando
a panoramica termina em lana, localizamo-
nos numa floresta, que, novamente, parece
reconfigurar a prépria dimensdo dos corpos em
sua relacdo com o espaco. A prépria materialidade
dos corpos, dos objetos e dos ambientes ao longo
desse filme de Dea Kulumbegashvili é maledvel.
Aumenta e diminui. Expande-se e se comprime. As
transicdes entre os planos 02, 03, 04 e 05 operam
descontinuidades que nos levam a pensar estar
habitando um estado de devaneio relativo ao que
é experienciado por lana.

Foram os diversos tépicos discutidos e
exemplificados nesta secdo que me permitiram
compreender o contraste entre a soma de
intensidades existentes nas “narrativas
sensoriais” (Goncgalvez, 2014) e a concatenacao
causal e em funcdo de uma estrutura dramatica
aristotélica das obras cinematograficas que
contam histérias. Também me permitiram
visualizar o aprofundamento em detalhes, em
intensidades, existente no "tempo intensivo”
discutido por Paul Virilio (2002), trazendo
conjuntamente a interseccado entre esse “tempo
intensivo”, suas intensidades, a producdo de
presenca (Gumbrecht, 2010) e as "“narrativas
sensoriais" (Goncalvez, 2014).

PROBLEMATIZACOES FINAIS

O que percebo na obra de Dea Kulumbegashvili,
e que traduz diversas das discussdes abordadas
neste artigo, sdo riquezas referentes a uma
construcdo estética que expde “fendas” ou
“falhas"” na arte do cinema. Christine Mello (2008)
busca o termo “falha” proveniente da geologia: o
deslocamento existente entre uma rocha e outra.
A “falha” empregada pela autora visava discutir
zonas fronteiricas exploradas pela arte do video.
Mello analisava o video em sua relagdo com a
performance, a instalacdo, entre outras formas de
arte, iluminando um cinema existente para além
das salas de exibicdo. Expds, desse modo, o video
“como um desvio ou estranhamento, como um
processo descentralizado de linguagem, como um
meio que expande suas proéprias especificidades”
(/bid., p. 25). Portanto, a exploracdo da “falha"” na
sua poténcia de reinventar linguagens.

A "abordagem das extremidades”, desenvolvida
por Christine Mello (2017), indica a extremidade
enguanto lugar limitrofe, fronteirico,

indeterminado. A extremidade de determinada
arte possibilita sua expansdo ao expor pontos de
interconexdo com outras artes ou outros campos
do conhecimento. Tece analogia, portanto, com
o pensamento da medicina chinesa, na qual “as
extremidades do corpo possuem a habilidade de
nos colocar em contato e nos fazer apreender
simultaneamente os 6rgdos do corpo de forma
descentralizada e interligada. Acionam, portanto,
uma rede de relagfes na andlise de diversos
elementos de um mesmo organismo” (/bid., p. 14).

Da “abordagem das extremidades” (/bid.), utilizei
neste artigo o vetor da “desconstrucao” para as
reflexdes sobre a obra de Dea Kulumbegashvili
e sua maneira de relacionar planos e seus
respectivos enguadramentos, qgue encontra
interseccbes com os conceitos de "tempo
intensivo”, “narrativas sensoriais" e “producdo de
presenca”. Na mudanca entre um plano e outro,
as poténcias plasticas de ordem visual e sonora

atravessam o corpo do observador.

Afinal, é na relacdo entre fragmentos de imagem
articulados sequencialmente que os filmes
produzem a desmontagem de um significado
para dar lugar a um outro. Os procedimentos
desconstrutivos *“evocam, em um primeiro
momento, a negacdo de um estado e, em um
segundo momento, a reversao, a ressignificacao
e expansdo de seus limites criativos" (/bid., p. 14).

A soma de intensidades na imagem exploradas
pelas "narrativas sensoriais” (Goncgalves,
2014) demonstra um caminho semelhante ao
“cinema de fluxo" discutido por Oliveira Junior
(2014), onde a costura entre “narrador filmico
e 0 espectador ja ndo depende da coeréncia do
processodenarrativizagdao” (/bid.,p.207).Nisso,
o cinema, na linguagem de seus procedimentos
comunicacionais, ressignifica-se com as
“narrativas sensoriais” quando reencontra
uma zona nao dependente das organizacdes
narrativas e contadoras de histérias. E que ndo
concatenam imagens “umas as outras, que ndo
se prolongam formando linhas ou cadeias de
sentido, mas que valem por si, por sua qualidade
plastica e forca contemplativa” (Goncalves,
2014, p. 16). Cria-se, desse modo, um cinema
cuja estética explora um "transbordamento
do narrativo” que “percuta no corpo”
(Oliveira Junior, 2014, p. 207). Sdo, portanto,
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filmes cujas experiéncias estéticas imergem
o observador numa soma de sensacdes e
afeccBes semelhantes as experiéncias estéticas
dos cinemas das instalacles, por se assumirem
"“como algo que nao quer refletir nem decifrar
o mundo captado pela camera, mas tdo
somente isold-lo num espaco onde se possa
experiencid-lo de forma intensificada” (/bid., p.
206). Baseado nessa reflexdo, podemos sugerir
uma intertextualidade com as experiéncias
dos cinemas das instalacBes - pertencentes ao
campo descentralizado das salas de exibi¢do.

NOTAS

01. Dea Kulumbegashvili (Geédrgia, 1986) é diretora
de cinema, nascida e criada na Gedrgia. Seu
primeiro longa-metragem Beginning (Desatskisi,
Gedrgia, 2020) integrava a mostra competitiva
do Festival de Cinema de Cannes de 2020, que
foi cancelado devido ao dpice da pandemia do
virus COVID-19. O longa-metragem, contudo, foi
premiado nos festivais de cinema de Toronto, San
Sebastian, Trieste e Singapura (no mesmo ano de
2020). Ela também dirigiu os curtas-metragens
Invisible Spaces (Ukhilavi sivrtseebi, Gebrgia,
2014) e Léthé (Gedrgia, 2016).

02. Em razdo disso que decidi, neste artigo,
descrever e comentar respectivamente o0s
cinco planos cinematograficos que comp&em a
sequéncia. Acredito que na descri¢cdo do plano é
possivel ressaltar esses elementos, ora sutis, ora
de grande destaque, mas de extrema importancia
para discutir a experiéncia estética provocada
pelo filme de Dea Kulumbegashvili.

03. Agradeco imensamente ao apoio e fomento
do CNPg, que possibilita os estudos aqui
apresentados, através da bolsa de estudos
vinculada ao projeto coletivo do Programa
de Estudos Pdés-graduados em Comunicacdo
e Semiética (PPGCOS) da PUC-SP: “Novas
perspectivas de reflexdo sobre a hipermidia e
a producdo de conhecimento nos processos
comunicacionais: inovacdo e convergéncia
tecnoldgica - fase 2", aprovado no CNPg na
chamada “Apoio a projetos de Pesquisa Cientifica,
Tecnolégica e de Informacdo”. A pesquisa
apresentada neste artigo integra o eixo tematico
1, “Diversidade sécio-econémica-étnico-cultural,

de género, empresarial e organizacional”, sub-
eixo 1.3 "Producdes culturais independentes:
diversidade e micropolitica nas redes sociais, no
audiovisual e na escrita performatica".
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