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Parte -1
CINEMA/DESENHO

Para a defini¢do dos campos de andlise e observacdo do espaco

representado.
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Introducdo
i. Porqué da Escolha.

A escolha do tema desta investigagdo surge naturalmente da minha pratica
do desenho como forma de pensamento, na organiza¢do espacial de formas, ideias
e modos, e a sua jun¢do temporal e sonora no cinema. Os filmes sdo o palco onde
os faco confluir! E esta multitude de imagens, o desenrolar das formas e das
histdrias, o espago-tempo do cinema, que sdo o meu desenhar! Sdo a0 mesmo
tempo o meu mapa e o territorio. Penso a desenhar e o desenho molda o meu
pensar. E assim que as imagens sio o fazer e o pensar, ou o pensar fazendo, pois a
mais das vezes a ordem é trocada. Quer no desenho como simples rascunho feito
num guardanapo, como nos inumeros desenhos de reunido (préprios ha minha
actividade académica), aos desenhos preparatdrios, ou expositivos; aos que
acontecem para além da folha de papel no ecrda do computador, mas também
através dos universos fotograficos que tento escavar, dos recortes e das colagens,
dos pequenos do video que se desenvolve com meio de expressdo e difusdo, de
agregacao de ideias e de modos. As multiplas praticas da imagem sdo o meu terreno
de eleicdo, sem escolhas ou pddios, fazem todas partes de um tnico modo de
desenho e de cinema. Essa pluralidade imagética, desenvolveu-se ndo s6 na minha
orientagdo académica, através de um estudo vocacionado para as artes e para o
audiovisual, no liceu, Tendo relevancia a descoberta na adolescéncia do cinema de
animagdo através dos cursos da Gulbenkian', que fizeram com que esta jungao
cinema/desenho me acompanhasse desde entdo! O Cinema (na Escola Superior de
Cinema) em Imagem e Realizagdo e seguidamente profissionalmente na drea da

Direcgdo de Fotografia e desenho de luz (Teatro) acompanha a prética regular da

1 Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa. Nos anos oitenta a CAM (centro de arte moderna) da FCG,
ap6s um curso ministrado pelo Royal College, desenvolveram-se cursos de cinema animagdo para
jovens/adolescentes. Posteriormente com a cria¢do do CITEN (Centro de Imagem e Técnicas Narrativas)
esses cursos passaram a ter um caracter de forma¢do complementar e especializada, em ilustragdo,
cinema de animacdo, tradicional e de volumes, direccionada para estudantes das 4reas das artes
plasticas.

13
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expressdo plastica e da fotografia. Desde entdo fago filmes! Desenho através do
Cinema.

O cinema de animac¢do é condutor desta curiosidade formal em que é
também uma inquietac¢do relativamente as matérias do mundo que me rodeia e que
norteiam a minha actividade criativa. Paralelamente a estas praticas da imagem,
que se manifestam no meu trabalho em filmes, teatro, fotografia e ilustragdo, surge
a actividade académica. Desde cedo comecei a leccionar matérias ligadas ao cinema
de anima¢do (no CAM Gulbenkian), fotografia, histéria do audiovisual, cultura
audiovisual, ilumina¢do (na Antonio Arroio* e na ESAD.CR3). Actividade essa que,
aos poucos, se tornou na minha actividade profissional, ajudando a sedimentar
conhecimentos essa investigacdo permanente e confronto com os alunos, é
igualmente (até agora) um processo de permanente aprendizagem. E essa
perspectiva plural que tento, ndo s6 transmitir, como fomentar, nas aulas que
leciono. E também desse confronto e curiosidade, que o
desenvolvimento/investigacdo sobre estes temas se gera. Ou seja, ndo é apenas sob
a perspectiva da cria¢do, que necessariamente tenho, mas igualmente enquanto
formadora que o permanente questionar das matérias do desenho e do cinema se

efectiva.

Y

Analogamente a imagem, o espago com o necessdrio fascinio que ele
transporta, coloca através da sua representac¢do, estratégias e expressoes proprias a
esse assombro. A representagdo espacial revela uma reflexdo do espago que passa
pela sua interpretagdo, seja ela uma mera transposi¢do do que vemos, mas a mais
das vezes, do que é projectado (ideia-desenho) ou fantasiado. Talvez esta ideia de
espago esteja igualmente arreigada ao desejo de descoberta, a necessidade de
viagem, e na ideia subjacente que é o percurso a parte mais prazerosa da mesma.
Numa época em que estamos por todo o lado disseminados, as ‘viagens’ sdo uma
metafora imposta pela telepresenca, este desenhar, este discorrer, permite disfrutar

das escolhas, dos caminhos escolhidos a percorrer. O caminho faz-se caminhado.

2 Escola Secunddria Artistica Antonio Arroio, escola artistica especializada.
3 Escola Superior de Arte e Design das Caldas da Rainha. Instituto Politécnico de Leiria.
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O desenho faz-se desenhando. O espagco que nasce do desenho no universo do
cinema constroi um discurso tdo eloquente como polissémico. Este texto expressa
um dos caminhos possiveis nesta abordagem - o meu mapa.

Esta associa¢do entre ideia e expressdo, na informac¢do espacial, é onde o
tempo (do percurso por exemplo) ou a inven¢do dessa viagem, assim como o habitar
de um determinado espaco, ajuda ao nosso posicionamento no mundo. Ndo so
perspectivando a nossa ac¢do no mesmo, como estabelecendo através dele uma
postura ndo apenas contemplativa, mas activa e reativa. Talvez ja aqui se possa
comecar por afirmar que ao desenho que se faz do mundo, é a ac¢do que nele
projectamos. Como diz o titulo desta tese, a medida que é tracado inventa o espago
apropria-se dele. As imagens construidas e construtoras do espago estabelecem um
Atlas pessoal e que faz do espaco, o local e o tem, onde o desenho/cinema tem lugar.
A légica do desenho no interior do desenho, o discorrer do mesmo e as suas ldgicas

internas é o que equaciono e tento apresentar neste texto.
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II. Hipotese e Objectivos

Assim sendo, pretende-se através deste texto reflectir sobre o modo como a
representacao espacial surge, enquanto formulacdo ndo s6 definidora mas também
criadora do espa¢o. De que modo o desenho tem um papel ndo sé estruturante, mas
igualmente transformador do espac¢o de representacdo no cinema, e em particular,
como paradigma, no cinema de animagao.

No cruzamento realizado entre desenho e cinema, no cinema de animacao, o
desenho é matéria, mas também ideia, na construcio espacial. Espaco, ideia e
representacdo, materializam-se através do cinema de animag¢do. Aproximando a
representacdo, ndo a um espago concreto mas, na simbiose que ocorre entre a ideia
e imagem, no espago de projeccdo e expressdo. Pela sua especificidade e
miscigenacdo como representagdo, aproxima-se a experiéncia sensivel mas também

cognitiva que fazemos do espago.

Pretende-se avaliar através do desenvolvimento desta investigacdo os

seguintes aspectos:

1.

Estabelecer uma ideia alargada mas una de desenho e de cinema. Que sirva a
observagao da hipdtese levantada do desenho enquanto construtor do espa¢o no

cinema de animacdo. (Cap.1e 2)

2.

A pertinéncia das questdes suscitadas pela representacdo e que de forma

traduzem o espago através da representac¢do espacial. (Cap.3)

3.
De que modo é que a organizagdo da representacdo e dos seus elementos

afecta a compreensdo espacial: através da observa¢do, e da organizagdo dos

16
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elementos que compdem a mesma representa¢do e como forma de pensamento.

(Cap.4)

4.

Verificar a nogdo espacial na conjugagdo espago/tempo do Audiovisual. (Cap.5)

5.
Observar e verificar a construgdo espacial feita pelo desenho, no terreno de

confluéncia entre o desenho e o cinema, o cinema de animagao. (todos os capitulos
e Cap.6)

A hipotese levantada por esta tese é a de que o cinema de animagdo, sendo
territério comum das artes visuais e filmicas, assume-se como paradigma na (re)
invencdo feita pelas representagbes espaciais, sendo o desenho feito pelo e no
cinema o motor dessa descoberta. Na intersecc¢do feita pelo desenho e pelo cinema
surge o cinema de animag¢do onde o desenho é matéria mas também ideia, da
constru¢do espacial. Espaco, ideia e representagdo, materializam-se através do
cinema de animag¢do aproximando a representa¢do, ndo a um espago concreto mas
num espago de projecgdo e expressdo. Pela sua especificidade, mas sobretudo pela
sua multiplicidade e elasticidade expressiva. O cinema de animacgdo, aproxima-se a

experiéncia que temos do espaco e as varias dimensdes que o espa¢o encerra.
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iii Estado da Questao

A imagem, esta intimamente ligada a todas as 4reas de ac¢do do homem.
Sobre o mundo, ela espelha a capacidade de o representar e imaginar. Fundida ideia
em imagem.

Mesmo antes da escrita, que se estabelece como inicio da historia, a
representacdo do espa¢o, colocada em proto-mapas gravados na pedra, ou
representagdes ditas magicas de cagadas nas paredes das cavernas, tracam ou
gravam a ideia de mundo. Marcam as estrelas guias tdo necessdrias quer a sua
deslocacdo como a sobrevivéncia e através deles criam-se historias da criagao do
mundo. Explicacées mais ou menos observaveis, muito efabulativas mas que
ajudam a estabelecer o lugar do homem.*

Ja em Platdo, na sua sobejamente conhecida Alegoria da Caverna® assim como
no Sofista, através do conceito de imagem cépia e imagem Ilusdo presente na
producdo de imagem, ocorre o fascinio pela imagem, enquanto reflexos e sombras
num mundo sensivel. Surgindo como indicios para o conhecimento, na relagdo
entre o que nos é dado a conhecer através das imagens e o real (aqui entendido
como verdade). Trazendo desde logo uma das questdes mais abordadas
teoricamente quando se fala de imagem - a ligagdo com o seu referente e o poder
da representac¢do, e imagem - enquanto formadora de conceitos per si. A fronteira
entre uma e outra, representacdo e representado, alterna ao longo da histéria
influenciando mutuamente representa¢des e pensamento. Essa permanente troca
de status entre o representado e o referente, que se repercute igualmente nos

modos de representagdo e reflexdo sobre o mundo que nos rodeia e os seus modelos.

4 As cosmogonias diversas espalhadas pela terra e pelos seus povos, estabelecem uma liga¢do profunda
com a terra e com o universo ao nosso redor, estando a mesma alicer¢ada quer em imagens quer em
historias que ajudam a firmar essa ideia de espago e do nosso lugar no mesmo criando explicagdes
(mitos) para os fendmenos e espantos do homem.

5 Na Alegoria da Caverna, Platdo, traga uma analogia do saber conhecimento/verdade, com a luz, sendo
que os Homens, agrilhoados na caverna, apenas tém conhecimento através das sombras (imagens)
projetadas nas paredes, as aparéncias, sendo que a verdade se encontra no mundo exterior e na luz
(verdade).
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Também Gombrich, no seu livrto The Image & the Eye®, (Gombrich, 1994)
nomeadamente no seu texto Mirror and Map, divide as representacdes em imagens
Espelho e imagens Mapa. As representacoes espelho, que congelam a imagem e
sobre as quais é dificil estabelecer os limites entre estas e o mundo dito éptico. As
imagens mapa que se estabelecem em superficie, planificando, as relagées entre os
elementos. Dois pontos de vista independentes, mas ndo indiferentes, a questdo da
evolucdo historica das representag¢des. Essa distin¢do longe de separar as naturezas
das imagens em dominios completamente diferentes vai criar ao longo dos tempos
formulagGes muito diversas e de interpretagdes distintas por parte de quem as vé.
N&o observamos as representacdes dos indios como informagdo divina de poderes
quase magicos, nem estabelecemos os mapas quinhentistas apenas como
declaragdes politicas, com as suas linhas divisorias bem marcadas e monstros
marinhos, ou o Google Maps como a estrada em si. A agregacao de varios codigos
representativos permitiu exponencialmente formulagdo da representacdo espacial.
Assim como os marcos geodésicos criam referentes (data) para o processamento
das diferentes cartas de territério também as representacbes cinematograficas
apelam ao reconhecimento espacial (naturalmente devido a sua continuidade e aos
dispositivos Opticos que utiliza) também utiliza os elementos graficos necessarios e
as formula¢des mais esquematicas (quer através da composi¢ao dos seus elementos

quer através da montagem do som e da imagem).

O anseio pela representagdo da realidade déptica em consondncia com a
percepc¢ao que temos do mundo, foi formulado através da andlise e estabelecimento
de uma série e constantes perceptivas, como observaram Gombrich, Aumont,
Arheim entre outros. Essa coincidéncia com o real, como objectivo primeiro da
representacdo espacial, traduziu-se claramente em canones dessa mesma
representacgdo. A perspectiva é o seu mais emblemdtico paradigma, condicionando
desde da Renascenga as representagdes e o nosso proprio olhar sobre o espaco

representado e corroborado altamente difundida pela visio monocular da camara.

6 GOMBRICH - The Image and the Eye - Further studies in the psychology of pictorial representation.
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El progreso pictdrico, por tanto, se plantea en funcién de
la decreciente distancia entre las simulaciones opticas real y
pictorica; dicho progreso puede medir-se por el grado en que el
ojo percibe una diferencia entre ambas simulaciones. (...) La
historia de la ciencia podia interpretarse por tanto como la
progresiva disminucién de la distancia entre representacion y
realidad. 7

Os desenvolvimentos, ou progresso, como lhe chama Danto, tecnolégicos do
final do séc. XIX, na area da psicologia, da percep¢do, da fisica/quimica e na
mecanica, levaram ao aparecimento da Fotografia e do Cinema. Primeiramente,
estes funcionam como dispositivos de registo e captacdo dos fendmenos fisicos
provocados pela reflexdo da luz nos objetos. Esse registo mecanico, de um aparente
automatismo, traduz uma andlise das representagées dai resultantes como espelhos
do mundo 6ptico, ou seja como duplos do real e ndo tanto como representagdes
expressivas-activas sobre o real. Absorvendo rapidamente os modelos de
representacdo dominantes, ao mesmo tempo que apreendiam a linguagem prépria
do médium. Porém, a parte da libertacdo das representagdes pictoricas do seu
caracter mimético espelhado através do desenvolvimento das correntes artisticas
do séc. XX, a fotografia e o cinema foram arredados dessa diferenciagdo artistica
uma vez que, a semelhanca e auséncia de mediagdo remetiam a sua prdtica a uma
mera reproducdo. O declinio da aura, estabelecido por Benjamin e do cardcter uno
do registo mecanico é suplantado pela aproximag¢do ao real, “semelhante no
mundo”.

Retirar o objeto do seu involucro, destruir sua aura, é a
caracteristica de uma forma de percep¢do cuja capacidade de
captar "o semelhante no mundo” é tio aguda, que gracas a
reprodugdo ela consegue capté-lo até no fenémeno tnico. 8

7 DANTO, Arthur - El fin del Arte - El Paseante 1995, n® 22-23, p.34

8 BENJAMIN, Walter; A obra de Arte na Era da reprodutibilidade Técnica p.53
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Porém Rodolf Arheim, ja em 1930, que declara, no seu Arte do Cinema®, o
cinema ndo como um registo mecanico e meramente Optico, mas analisa as suas
disposi¢des formais como distintivas e exclusivas, ndo subsidiarias ao referente ou
a sua colagem a outras formas de representacdo. E através da diferenciacdo ao real
e as outras formas de representacdo, que ele pretende chegar a esséncia do cinema.
Sdo elas: a projec¢do de sélidos sobre uma superficie plana (dimensdo projectiva do
ecrd); a redugdo da profundidade (dispositivos Opticos); a luz e a auséncia de cor (as
limita¢Ges materiais do contraste fotografico); a delimitagdo da imagem e distdncia
ao objecto (o enquadramento e as suas rela¢gdes no interior do campo); auséncia de
continuidade espago-tempo (montagem) e a auséncia do mundo invisivel dos
sentidos, os indices sonoros e visuais é o que podemos tomar por referente). Esta
distanciagdo ao real nas suas matérias dispositivas e constitutivas, retiram o cinema
da mera reproducdo da realidade, automatizada e mimética, podendo assumir-se
enquanto expressdo artistica de mérito préprio.

Pretende-se seguir esta via de analise na observagdo do espago, em que é
valorizada a observacdo dos elementos presentes na representacdo enquanto
formas expressivas, ganhando o seu papel na criagdo de um universo de ilusdo™.
Neste texto a representacdao espacial expressa pelo desenho no cinema é o objecto
de andlise. Isso verifica-se, ndo s6 no sentido distintivo apresentada Arheim, mas
porque através da representacdo, dos seus elementos e formas de producdo, a
construc¢do do espago ganha uma cartografia particularmente rica e proxima a um
entendimento sensorial do espago. Ou seja, através dos elementos formais e
condic¢des dispositivas da representacdo do desenho no cinema, podemos estar mais
proximos, ndo a realidade espacial em si (que ndo temos a certeza sequer que exista
apenas uma), mas evocar a experiéncia espacial percorrida (desenhada) nessa
representacdo. A experiéncia artistica enquanto experiéncia sensorial e a

experiéncia espacial (essencial a propria nogdo de espago) tendem a mesclar-se.

9 ARNHEIM,Rodolf ; A Arte do Cinema;
10 Ilusd@o aqui no sentido utilizado por Platdo em que é uma fabrica¢do ilusdria e ndo uma cépia do seu
referente.
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Nao obstante, na reflexdo teorica feita dedicada ao cinema essas duas
vertentes foram-se extremando. Dominando uma analise mais préxima as teorias
da comunicagdo e da linguistica. Expostas nos estudos de Metz, Barthes, Delluze e
Bazin, que embora tenham concepc¢des diferenciadas se aproximam nos campos de
analise do cinema e da ‘realidade’ que apresenta. Bazin afirma mesmo que ‘o cinema
é a propria verdade 24 imagens por segundo’, apelando a ontologia da imagem
fotogrdfica."

A originalidade da fotografia em relacdo a pintura reside, pois, na
sua objectividade essencial. (...) Pela primeira vez, entre o
objecto inicial e a sua representagdo nada se interpde, a ndo ser
um outro objecto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo
exterior forma-se, automaticamente, sem a intervencdo criadora
do homem, segundo um rigoroso determinismo.

Ha no entanto um certo paradoxo em afirmar objetividade (objectividade
essencial) pela presenca de um objecto entre o objecto inicial (realidade) e o que
vemos, ficando portanto mais préximos desse objecto primeiro. A ac¢do criadora
do homem ¢é aqui retirada em prol da sua existéncia natural. O que entendamos é
dificil se questionarmos a natureza instrumental desse mesmo dispositivo dito
objectivo. Bazin continua, retirando a mediagdo do homem (a intervencdo criadora
do Homem) do processo de criagdo aproximando-o mesmo a uma no¢ao ‘natural’.
Ora, se hd a presenga da mdaquina e se essa criagdo acontece de uma forma
automadtica (com a presenga da mdaquina) de que modo a mesma é natural?
Automatismo, criagdo, mundo natural e determinismo, aproximam-se de uma ideia
de criagdo divina, uma existéncia pré existente a accdo do Homem. Continuando
Bazin afirma:

Todas as artes se fundem pela presenga do homem; unicamente
na fotografia é que fruimos a sua auséncia. Ela age sobre nos
como fendmeno natural, como uma flor ou um cristal de neve
cuja beleza é inseparavel da sua origem vegetal ou telurica'

11 BAZIN, André; O que é o Cinema; p.34
2 jbdem
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A auséncia da intervengdo criadora do homem, para além de ser pela sua
condic¢do dispositiva impossivel, é retirar-lhe a sua humanidade, o seu valor cultural
a sua disposigdo artistica.

Essa via de entendimento da imagem cinematografica, em que esta acontece
perante a camara, remete-a para um entendimento exclusivo de semelhanga como
se esta captasse a imanéncia das ‘coisas’. Ideia essa que refuto uma vez que retira a
capacidade transformativa e ‘inventiva’ ao cinema. A representa¢do enquanto tal,
seja através do cinema (Optico ou ndo), é possivel através da accdo criativa do

homem, e ndo apenas uma reprodugdo ou uma emanagao do real.

A reflexdo da forma no cinema enquanto instrumento expressivo ¢é
assegurada primeiramente (e de forma muito firme) pela escola Russa, com as
reflexdes de Pudovkin, Eisenstein e Vertov, com o seu Kino-Eye. Essa reflexdo esta
essencialmente concentrada na analise estritamente formalista ou experimentalista
do cinema, mais que o seu cardcter narrativo ou discursivo. Fortemente presente
em alguns realizadores como: Dreyer, Bergman, Antonnioni, Tati, Kieslowski, para
citar apenas alguns, mas como afastado ou subvalorizado nas demais analises.
Mesmo nos Estudos Filmicos é o énfase na ideia que emana da imagem que subsiste
e ndo tanto o contrario. Temas, géneros e cinematografias sdo os sujeitos da analise
teorica do Cinema. O cinema de animag¢do no interior dessa reflexdo tedrica é ainda
casual. Sendo feita alguma reflexdo na compreensdo do pré cinema mas poucas
vezes enquanto objecto tedrico com legitimacdo prépria no interior do cinema.
Alguma reflexdo teorica é no entanto feita por alguns criadores no ambito do seu
trabalho como Alexeieff ou McLaren. Aos poucos porém, no dmbito dos estudos
académicos da imagem em movimento, estabelece-se como campo de analise no

interior do Cinema.

As representacdes pictdricas, no inicio do séc. XX disparam em direc¢do a
expressdo divergindo da imitagdo, com o impressionismo, o cubismo, o fauvismo, o
futurismo entre outros, onde a abstragdo, o dinamismo, a cor, se autonomizam.
Quer, levando a extremos de simplificagdo, como é exemplo Mondrian, como nos

multiplos pontos de vista no cubismo, apenas para citar dois exemplos. Essa
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liberdade formal traduz-se igualmente na incorporagao de meios/materiais diversos
nas suas obras que deixam de se concretizar num tnico médium, com a colagem e
a fotografia, assim como a utilizacdo de objectos na pintura, quebrando também
aqui a ideia de unicidade prépria até ai de uma caracterizacdo de Arte. E
interessante observar como a fotografia (médium) foi utilizada, neste contexto de
modernidade, quer como suporte artistico e também através de uma nova nog¢do do
real que consegue captar (da congelagdo do movimento, da sobreposi¢do e da

estereoscopia so para citar apenas algumas das possibilidades) da fotografia.

No cinema, por sua vez, da-se a adopcdo, das linguagens visuais mais
realistas, em que os modelos estavam enraizados na permanéncia da continuidade,
equivaléncia e homogeneizagdo plastica. Pode dizer-se que a partir de entdo ha uma
clivagem entre paradigmas da representagdo, entre Cinema e Artes Plasticas,
fazendo com que o papel observador se altere, como observa Jonhatan Crary no seu

livro Techniques of the Observer.

O rdpido desenvolvimento em pouco mais de uma década de
uma vasta gama de técnicas de computacdo grafica, faz parte de
uma ampla reconfiguracdo das relagbes entre um sujeito
observador e modos de representagdo, o que efetivamente anula
a maioria dos significados culturalmente estabelecidos do
observador e a representa¢do.’

Continuando e referindo-se as representagdes surgidas através de modelos
de representac¢do pré-existentes e as que necessariamente se afirmardo, estas terdo

necessariamente que se alterar.

Obviamente, outros mais antigos e mais familiares modos de 'ver'
vdo persistir e coexistir de forma inquieta ao lado dessas novas
formas. Mas cada vez mais essas tecnologias emergentes de
producdo de imagem estdo a tornar-se os modelos dominantes

3 CRARY, Jonhathan; Techniques of the Observer - On vision and Modernity in 19th Century. p.1

The rapid development in little more than a decade of a vast array of computer graphics techniques is
part of a sweeping reconfiguration of relations between an observing subject and modes of
representation that effectively nullifies most of the culturally established meanings of the term observer
and representation.p.1
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de visualizagdo de acordo com qual dos primarios dos processos
sociais e institui¢coes.'

O Cinema de Animac¢do, enquanto cinema e enquanto desenho, foi de
algum modo posto de lado no que diz respeito a andlise tedrica cinematografica.
Colocado ora num plano de género (como o documentério), ora como uma técnica
(stop motion) de registo, ou ainda catalogando-o através de um puiblico-alvo (o
publico infantil), dando énfase ao seu cardcter grafico e destacando a sua vertente
de indastria. Exemplo deste ultimo ponto, Disney e outros estudios e a sua ligacdo
ao cartoon explorando toda essa vertente de merchandasing associada. Durante
largos anos (e ainda hoje com o ressurgimento da Pixar e o cinema de modelagdo
3D) a ligagdo a um publico juvenil, de recursos graficos eficazes e historias
universais, leva a que estes filmes sejam os produtos cinematograficos com mais
difusdo e receitas de exibicdo. Talvez também por isso, e pela sua logica comercial,
sendo arredados da andlise e investigacdo tedrica cinematografica enquanto forma
artistica.

O filme de animacdo é vitima de um erro de classificagdo - ou
melhor, dois erros. Um deles é confundi-lo com o desenho
animado (como seria de confundir um avido com um papagaio)
e a segunda - é considerd-lo como uma espécie de "cinema ",
como ele é poderia muito bem ser pintura, desenho, gravura ou
mesmo escultura em movimento (vocé consideraria um retrato a

6leo pintado como uma espécie de fotografia? )'s

Um outro tipo de cinema de animagdo, com a valorizag¢do artistica e autoral,

estabelece-se com outra logica de mercado, mais residual, e através de circuitos

4 CRARY, Jonhathan; Techniques of the Observer — On vision and Modernity in 19th Century.
Obviously, other older and more familiar modes of ‘seeing’ will persist and coexist uneasily alongside
these new forms. But increasingly these emergent technologies of image production are becoming the
dominant models of visualization according to which primary social processes and institutions. p.2

15 BENDAZZI, Giannalberto; Le film d’Animation. P.8

Le film d’animation est victime d’une erreur de classification - ou plutét de deux erreurs. L'une consiste
a la confondre avec le dessin animé (comme on confondrait un avion avec un cerf-volant) et la seconde
- ala considérer comme une sorte de “cinéma”, alors qu’il pourrait s’agit tout aussi bien de peinture, de
dessin, de gravure ou méme de sculpture en mouvement ( considére-t-on un portrait peint a 'huile
comme une sorte de photographie?)p.8
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mais restritos. Com o desenvolvimento de um circuito de festivais especializados.
Esse arredar do cinema de animagdo da reflexdo do cinema, é justificada em parte
pela separagdo entre o real e o representado, mais presente neste tipo de cinema e
a sua proximidade, muitas vezes erronea, a um publico meramente infantil. Quase
sempre sob uma logica, mercantilista muito pouco tida em considera¢do pelos
estudiosos do cinema, que limitam a sua reflexdo ao cinema de origem optica, dito

de imagem real.

As artes estdo envolvidas numa empresa comum: agarrar e
segurar para contempla¢io do espago perceptivo (com o seu
conteudo), tanto directamente como através de seus atributos:
massa, volume, cor, gradagdo, tom. Para o pintor, o material em
si é plastico; mas os procedimentos consistentes do fotografo
fornecer eixos sobre os quais se mapear e contra a qual medir a
plasticidade do espago em si, e a plasticidade supremo de nossa
percepgdo humana.’ (Alexeieff - prefacio)

Dentro das Artes Plasticas, da qual provém a grande maioria dos
intervenientes do cinema de animac¢do, embora este seja aceite como terreno de
exploracdo plastica, é raramente contemplado com reflexdo teorica propria, que se
expanda para além do ciclo interno de alguns estudos universitarios. Assim quase
sempre ou se revestem de um caracter experimentalista que se esgota com
facilidade, ou se remete para outros dominios como a Video-Arte ou as Artes
Multimédia, que utilizam elementos animados de forma hibrida e com objectivos

expressivos e narrativos diferentes da linguagem cinematografica.

Actualmente com autores como Daniel Frampton, Lev Manovich, entre
outros, e através das proliferagdo das técnicas digitais, a discussdo entre referente e

representado, entre formal e comunicacional mistura-se, uma vez que a perca de

16 BENDAZZI, Giannalberto; Le film d’Animation

The visible arts are engage in a common enterprise: the grasping and holding for contemplation of
perceptual space (with its contents), both directly and through its attributes: mass, volume, color,
gradation, tone. For the painter, the material itself'is plastic; but the photographer’s consistent
procedures provide axes upon which to map and against which to measure the plasticity of space itself,
and the supreme plasticity of our human perception.p.7'° (Alexeieff - prefacio)

26



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

referente fisico é-o também no cinema dito real. Mais a mais essa fronteira torna-
se dificil de estabelecer. Mas ao invés de libertar o cinema do referente real,
transforma as representagdes em aproximacdes a um real referenciavel, que ndo
existe materialmente, mas que é construido na referéncia e com as possibilidades
desse real. E a realidade virtual que invade a criacdo de universos de fantasia com
grdficos cada vez mais realistas, ou os filmes rodados em blue screen”, em que nao
se distingue o que € real e o que ndo é, existindo aquele universo numa espécie de
hiper-realidade ndo referenciavel mas possivel. Como diz Lev Manovitch, deixa de
fazer sentido falar de Cinema de imagem real, mundo 6ptico ou virtual, para passar

a falar unicamente em Cinema.

Neste estudo a aproximacdo ao referenciavel tem pouco interesse, sendo no
entanto objectivo levar a reflexdo para as estratégias expressivas do desenho na
construgdo e a representacdo em si. Ou seja, ao invés do que é apresentado, € a
representa¢do (havendo referente ou ndo) como se organiza e apresenta que nos
liga ao espaco. No espaco é a ideia expressa directamente pela representagdo que
me permite ou ndo conhecer o espaco! Aqui, mais que em outro tipo de
representacdo, a referéncia, a intenc¢do, a informacdo e o designio estdo expressos

na imagem.

No que diz respeito a representa¢do espacial, as capacidades e modos de
concepedo do espago, reflectem igualmente o modo de habitar os espagos. Expresso
nas diferentes correntes de pensamento, artisticas e épocas historicas. A dimensdo
espacio/temporal do cinema, aliada as capacidades e modos expressivos e
transformativos do desenho, traduz-se num campo de analise pertinente ao estudo
da representacdo espacial. Consequentemente a observancia da validade e
variedade presentes no universo de andlise expresso, através de uma ideia una de

Cinema.

17. Actualmente a jungdo de imagem virtual com actores reais é uma constante nos filmes de imagem real (A vida
de Pi, Avatar), sendo dificil a distingdo entre os cendrios, ambientes e texturas virtuais e os seus referentes.
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Ao objeto ndo lhe interessa saber se o espago e seus modos de
representagdo sdo linguagens, metaforicamente ou ndo, mas
mais simplesmente considera-los “sistemas de manifestagdo” que
se ddo a conhecer através da sua imanéncia p.7'®

8 RENIER, Alain; Espace & Représentation ;p.7
L’Object n’est pas ici de savoir si 'espace et ses modes de représentation sont langages,

métaphoriquement ou non, mais plus simplement dés les considérer comme «systémes de
manifestation» se donnant a saisir dans leur immanence.
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Iv. Estrutura e Metodologia

O texto esta dividido em duas partes, que na sua totalidade se dividem em
6 capitulos.

A primeira parte, introdutoria, tem dois capitulos: Cap.1-Cinema /Desenho
e Cap.2-Desenho/Cinema.

A segunda parte tem 4 capitulos. Os primeiros dois apresentam a questdo
espacial e a sua representacao: O Cap.3- Espago — O espago a nossa volta, em que se
pretende circunscrever a nogdo espacial de modo a que se possa observar a sua
representagdo; O Cap.4-Espago desenhado/Espago Imaginado, as questdes ligadas a
representacgdo espacial (4.1 Organizagdo Espacial) os elementos que constituem
essa representacdo (4.2 Elementos constituintes na representacdo espacial -
Objectos, personagens e espagos). Sdo ainda apresentados 2 casos de estudo da
organizagdo espacial dos e elementos da representacdo espacial, demonstrando nos
exemplos citados o que foi de alguma forma posto em questdo nos capitulos
precedentes. No Cap.5 — Espago/Tempo/Movimento, coloca os elementos visuais da
representacao espacial em perspectiva e o modo que se estabelecem no interior do
cinema: Espago Movimento (5.1), Espaco Tempo (5.2), Espago Narrativo (5.3), Espago
Som (5.4), Espago Desenhado. Por ultimo o Cap. 6-Espagos Animados / Espagos
Transformados, remetemos ao cinema de animagdo as estratégias transformativas
e expressivas da representagdo espacial, tentando com isso sumarizar as hipoteses
levantadas por esta tese, de aproximac¢do do desenho ao cinema enquanto forma
privilegiada e transformativa do espaco. A essa simula (6.4) chamei-lhe viagem pois
este texto espelha o percurso tragado ao longo deste texto, alicercado no meu
trabalho, e reflexdo sobre o papel transformador do desenho na representacdo

espacial, a sua capacidade efabulativa e expressiva.

A primeira parte procura enquadrar os campos de andlise onde se ird
apurar a representagdo espacial — o Cinema e o Desenho. Verificar as aproximacoes
entre os dois campos, havendo mais proximidades que diferencas em ambos. Da

analise dos dois campos pretende-se igualmente aproximar as actividades artisticas
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e modos de representacdo e, sobretudo clarificar o caracter de representacdo do
cinema, como forma inventiva e expressiva. Descolando da sua observacdo
meramente optica. A rela¢do formal de organizag¢do dos elementos pictoricos, e
sonoros, agem na formulacdo do espago, criando uma légica propria da
representacdo em si. Desta forma cinema e desenho sdo uma e a mesma coisa.

Isso é tdo ou mais evidente no cinema de animag¢do, uma vez que a partida
se serve do dominio das suas técnicas para criar um mundo expressivo e tinico de
representacdo cinemadtica. Mais do que dar forma ao desenho, ou por ‘os desenhos
a mexer’, o cinema de animacgdo transforma, subverte e liberta, quer o universo
tradicionalmente ligado ao desenho, mas sobretudo revela a profunda compreensao
de um médium, o cinema, em toda a sua potencialidade multidisciplinar expressiva

e criadora.

Na segunda parte, apods estar estabelecido a representacdo como objeto de
observacdo das estratégias enunciativas, verifica-se de que modos se ddo as
representagoes espaciais. Também aqui a distingdo entre artes do tempo e artes do
espago deixa de ser linear ou mesmo pertinente, e uma aproximac¢do a um unico
vector espago/temporal/visual e sonoro, pdem em movimentos limites e nogdes
espaciais contidas nos modos de enunciagio do cinema (dito eminentemente
temporal) e do desenho (historicamente colocado do lado da representagdo fixa,
palpavel e temporal). Assim, uma vez que ndo se faz distin¢do entre a natureza da
imagem (que a Parte I do texto ajudou a estabelecer) os seus elementos podem ser
divisiveis e identificaveis permitindo enquanto elementos formais (ndo so6 visuais)
na construgdo da representacdo espacial observavel no cinema.

Assim, essa observa¢do analitica (cap.4) dos elementos constituintes da
representagdo (e que normalmente sdo atribuidos a construgdo espacial fixa e as
estratégias de composigdo encontradas em suportes materiais), o ponto, a linha, a
forma, a cor a relacdo luz/sombra, sdo observaveis ndo em fotogramas (imagem fixa
retirada do seu contexto) mas feita no interior do cinema. Ou melhor, o desenho
enquanto cinema, ou no que € o titulo deste texto - O desenho enquanto construtor

de espac¢o no cinema de animacao.
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A necessidade de afirmac¢do do cinema enquanto ‘universo artistico’ surge
da necessidade de clarificacdo de areas de estudo referentes ndo s6 ao caracter
artistico (teorias da arte), mas igualmente ao seu desenvolvimento enquanto
linguagem (do ambito da semiologia) e afirma¢do enquanto discurso massificado
(comunicagdo).

O surgimento do cinema a sua rapida afirmacdo e massificada difusao
tornam-no particularmente apetecivel teoricamente, na sua caracteriza¢do no
interior dos universos de representa¢do. As questdes referentes ao médium podem
servir uma defini¢do de Cinema para a sua caracteriza¢do e individualiza¢do, uma
vez que o existe o pressuposto junto dos diferentes tedricos que o médium onde se
enquadra a forma artistica reflete a esséncia, o fim (telos) dessa mesma da forma
artistica. Podendo ser ou estabelecer-se enquanto a natureza ou esséncia do que é

cinema.

Média e Cinema (Estado da Questao)

Com o seu rdpido estabelecimento enquanto fenémeno cultural massificado
o cinema trouxe uma necessidade de defini¢do para se estabelecer enquanto campo
teorico/artistico por exceléncia do séc. XX. Deve-se essa necessidade a sua relagdo
proxima da ideia de modernismo, profundamente associada ao surgimento e
afirmacdo da fotografia e dos aparelhos cinematicos nos finais do séc. XIX; O seu
estabelecimento avassalador no inicio do séc. XX (e por todo o séc. XX) com o
desenvolvimento de novos meios de agregacao e criagdo de uma linguagem icénica
de difusdo massificada expressos através de criagdo de modelos representativos
largamente implementados na relagdo que cria com o espectador enquanto modo

de comunicagdo artistica.
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A necessidade critica (teodrica) de confirma¢do do cinema enquanto arte,
independente das demais formas artisticas instituidas, levou a necessidade da

definicdo quanto a especificidade da sua_esséncia, objectivos e a natureza da sua

recepcdo. Esse enquadramento surge a parte do préprio cinema, uma vez que a
afirmacdo deste enquanto forma de espetaculo e fendmeno artistico desenvolveu-
se ‘naturalmente’ sem esses constrangimentos ou necessidades em menos de duas
décadas apds o seu dito nascimento; Afirmando-se as suas formas de produgdo ao
mesmo tempo que desenvolve uma linguagem propria formal e narrativa e um
publico sedento dos mesmos. Em pouco tempo estabelece-se enquanto inddstria
vertical criando estruturas de producdo, difusdo e exibigdo, com estratégicas
econdmicas de entretenimento a margem das suas consideragdes tedricas ou
artisticas. No entanto, sendo uma forma de comunicagdo especifica que detém em
si ndo s as caracteristicas de meio mas igualmente as especificidades formais e de
significacdo, urgia identificar como campo de andlise proprio externo as demais
disciplinas tedricas que de uma forma ou de outra se tentavam apropriar do cinema,
uma vez que fazia confluir em si as especificidades modernas do inicio do séc. XX.

O estabelecimento teorico dos seus objectivos, forma e relacionamento com
a audiéncia, foram as bases em que a categorizagdo do cinema enquanto campo
artistico procurou ser feito. No sentido de o legitimar como Arte per si ndo apenas
como uma agregacio de campos artisticos como por exemplo a Opera, mas
igualmente de o definir enquanto arte paradigmatica dum determinado momento
histdrico, na decorréncia do Modernismo e das formas artisticas surgidas no final
do séc. XIX e principio do séc. XX.

Nas Artes visuais, o surgimento da fotografia e posteriormente o
desenvolvimento do cinema, libertam-nas do estigma da representa¢do naturalista,
permitindo-lhes emancipar-se do seu caracter figurativo mimético e evoluir para
campos tdo diversos como: o expressionismo, o ‘fauvismo’ ou surrealismo, em que
as formas, as linhas e as cores adquirem novos valores expressivos e subjetivos.
Apenas para citar algumas das correntes artisticas decorrentes dessa
autonomizag¢do. Assim como, o caracter uno da obra de arte é declaradamente

corrompido com o estabelecimento dos modos de reprodu¢do mecanicos, levando
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ao desaparecimento da aura ¥ , com o desenvolvimento da fotografia
(negativo/positivo) e da fotogravura. Consolidando-se essa reprodutibilidade com
o cinema e a seu estabelecimento como industria a difusdo mundial de cépias (os
filmes). A Arte desce do seu pedestal, perde o seu cardcter elitista na rela¢gio com o
publico, na sua necessidade prévia de enquadramento estético, passa a poder ser
acessivel, democratica, nova e o cinema deverd prefigura-se como modelo disso
mesmo!

A aura de arte ja ndo se encontra no mundo das suposi¢cdes
representado pelo trabalho, nem na forma em si, mas em frente do
mesmo, no interior da forma colectiva temporaria que produz por
ser posto em exposi¢do.

(...)

A aura foi recriada la, por meio da associag¢do livre. Mas o
conceito publico ndo deve ser mitificado a ideia de uma "massa"
unificada tem mais a ver com uma estética fascista que com essas
experiéncias momentdneas, onde todos tém de ficar com o seu /
sua identidade. Eis uma questio de corddes pré-definida e
restrita a um contrato, e ndo uma questio de endurecimento
sociais de ligagdo em torno de totens de identidade. A aura da
arte contempordnea é uma associagao livre. *°

Paradoxalmente isso faz-se na medida em que ha uma teorizagdo a sua volta, que o
legitima enquanto forma artistica afirmando-o igualmente historicamente. Se por
um lado hd um destituir de um certo elitismo estético através da destruicdo da

‘aura’, apandgio até ai das ‘Artes’ contrapdem-se o estabelecimento de uma nova

19 BENJAMIN, Walter; A obra de Arte na era da sua reprodugdo técnica’ 1952, p.61
A ‘aura’ é um conceito desenvolvido por WB que a caracteriza no interior da arte como elemento
distintivo do objecto artistico conferindo-lhe a sua autenticidade e unicidade. Com o desenvolvimento
da ‘reprodutibilidade técnica’ a aura perde-se uma vez que o conceito de copia e reprodutibilidade se
estabelece sendo ‘dificil’ o estabelecimento do original perante a cdpia.

20 BOURIAUD, 2002, p 61

The aura of arte no longer lies in the hinter-world represented by the work, nor in form itself, but in
front of it, within the temporary collective form that it produces by being put on show. (...)

The aura was recreated there, by way of free association. But the audience concept must not be
mythicized the idea of a unified “mass” has more to do with a Fascist aesthetic than with these
momentary experiences where everyone has to hang on to his/her identity. It is a matter of predefined
cording and restricted to a contract, and not a matter of social binding hardening around totems of
identity. The aura of contemporary art is a free association. p.61

35



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

‘aura’ através da sua legitimagdo teorica o enquadramento que o remete de novo

para o campo artistico.

1.1.1 Contexto histodrico

A ebuligdo industrial que existe nos finais do séc. XIX e inicio do XX, assim
como as alteracdes sociais que essa industrializagdo acarreta, vem estabelecer

direcdes distintas ao que se considera como o proposito da Arte.

Se a fotografia tem uma enorme importdncia na transformac¢do dos
universos artisticos, com todas as questdes que transporta consigo como: a
libertacdo do real; a reprodu¢do (com a capacidade de se produzirem copias de
negativos fotograficos) e com o desaparecimento da ‘aura’ da obra una; de mediacdo
com o real, através da presenga de uma camara. O cinema transporta em si a génese
dessa época, extrapolando todas essas questdes e acrescentando: a introdugdo do
movimento, relagdo temporal gerada através do débito de imagens. Posteriormente
o som, a cor, a capacidade de multiplicagdo e inven¢do de uma (ou vdrias)
realidade(s) préoxima dos ideais modernos. A matéria do cinema torna-se
extremamente apelativa aos artistas dessa época sendo explorada por muitos deles,
quer na arte cinética, quer na utilizacdo dos materiais sensiveis a luz, ou mesmo
como influéncia formal. Seja em Duchamp, Man Ray, Moholy Nagy, Hans Richer,
Len Ley e outros que rapidamente adoptaram a técnica, utilizando dos seus
materiais como elementos plasticos, na constru¢do de novos materiais plasticos,
mais versateis e voldteis, mas igualmente indo (com enorme rapidez) as matérias
do cinema, a gestdo desses materiais (da luz), no tempo e no espa¢o. Sendo a
experimenta¢do dessas matérias, que embora ainda ndo constituidas num proposito
significante a que estejamos habituados a considerar cinema, tiveram um grau de
manipulacdo formal com um enorme potencial artistico. Os modelos de
representacdo veiculados pelo cinema apresentavam a data (finais dos séc. XIX e
inicio do XX.) os exemplos de outras artes narrativas (mais ligadas a um referente
naturalista) enquanto as matérias do cinema eram aproveitadas em outras areas de

expressdo artistica refletindo uma modernidade - o novo.
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O cinema enquanto produto de uma industrializacdo é o filho prodigo de
uma era. Manifesta-se através do estabelecimento de uma industria que vem a
permitir o seu aparecimento e desenvolvimento massificado e estandardizado.
Tanto, na criagdo dos aparatos técnicos necessarios a sua existéncia (como por
exemplo as cdmaras e os filmes); como desenvolve igualmente todas as vertentes
industriais que permitem a sua produgdo (estudios, equipas, artistas), distribuigao
e exibicdo (salas de cinema, sistemas de distribuicdio e promogdo); afirma-se
estabelecendo-se junto a um publico alargado. E pois essa industrializagio que vem
agilizar, as especificidades, assim como estabelecer os objectivos e a forma do
cinema. Enquanto actividade social, fruto e construtor de uma inddstria, torna-se
muito ambicionada. Se por um lado ele pode ser visto como o resultado de uma
determinada era e meios técnicos, ndo deve ser reduzido apenas a sua vertente
tecnoldgica. Alids, quer Lumiére,” quer Edison®*, ndo viam desenvolvimento para o
‘cinematografo’ para além da curiosidade cientifica! Tendo sido a adequagdo dos
meios e o estabelecimento de uma linguagem que o estabelece. Primeiro com a
apropriagdo de outras linguagens (teatro, literatura, artes plasticas) na criagdo de
espetaculo. Posteriormente (com a habituacdo a um determinado aparato e
especificidades dos mesmo) o desenvolvimento de uma linguagem proépria.

Proclama Pathé 3 :‘os Lumiére inventaram o cinematdégrafo, Mélies o
espectdculo e eu a industria’; o que de alguma forma sumariza as vertentes na
categorizacdo e desenvolvimento do Cinema: tecnologia, linguagem e industria.
Surge pois a necessidade teérica de a demarcar das outras disciplinas artisticas,
dando-lhe através da atribui¢do uma disciplina propria (ndo apenas subsidiaria, ou
subalterna de outras), a possibilidade de andlise e valoragdo estética. Como afirma

Steker**: ‘enquanto estabelecemos que o filme é forma artistica ndo asseguramos

21 Lumiére - (Auguste e Louis Lumiére - Besangon, 1862-1954) Sdo considerados o pais de cinema., por terem
desenvolvido o cinematodgrafo fazendo a sua primeira apresentagdo publica a24 de Dezembro de 1885

22 Edison - Thomas Alva Edison 1847-1931
23 Pathé (Irmdos Pathé, no inicio de 1900 eram principal companhia de produgdo e de equipamento do mundo,
tendo adquirido as patentes dos Irmdos Lumiére, sendo a primeira ‘major’ da industria cinematografica

controlando os meios de produgdo desde produgdo a distribui¢do).

24 STECKER, Robert; 1. Film as Art, (p-121 a 130), in The Routledge Companion to Philosophy and Film. p.121
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que esta tem algum valor especial, o que esta implicito é que é um tipo de coisa
capaz de ter um ‘grande valor’.» E nessa medida que surge a necessidade de
definicdo de cinema, no sentido do estabelecimento das suas caracteristicas
distintivas, propositos e relacdes que permitam essa valorizagdo e subsequente
categorizacdo do cinema como arte. Como continua Stecker: ‘independentemente
das formas (filmicas), a resposta é que assumindo é hd institui¢do para a criagdo,
distribui¢do, avaliagdo de um determinado numero de filmes, estamos a assumir que
estes sdo capazes de ter esse valor:>* Ou seja, ao estabelecermos as bases tedricas de
categoriza¢do de uma série de produtos (neste caso filmes) somos capazes de
determinar um determinado valor estético sendo isso condi¢do para o seu
estabelecimento enquanto Arte.

Sendo assim a grande quantidade e diversidade formal dos filmes assim
como a sua capacidade de gerar valor estético estabelece o cinema como um campo

prolifico para se estabelecer enquanto arte.

While asserting that a film is an artwork does not entail that it has any special value, it does entail it is the
sort of thing capable of having great value.

5 STECKER, Robert; 11. Film as Art, (p-121 a 130), in The Routledge Companion to Philosophy and Film. p.121
26 STECKER, Robert; 1. Film as Art, (p-121 a 130), in The Routledge Companion to Philosophy and Film. p.121

‘Regarding forms, the short answer is that asserting that there is a institution exist for creating, distributing,
interpreting, and evaluating a class of items, all of which are films, capable of having such value.’
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1.1.2 O que é cinema? / Quando é cinema? (Nascimentos e Mortes)

O cinema come¢a com a cinematografia. E incorrecto falar da invenc¢do do
cinema. S6 a cinematografia é que foi inventada. O cinema - que é algo mais que

uma técnica - ndo foi inventado®; a bem dizer tornou-se no que é.

A técnica cinematografica é a soma de descobertas e invengdes que
foram realizadas principalmente no séc. XIX. De resto, a técnica em
geral ndo se desenvolveu sendo nessa época e somente em paises
ocidentais.?®

Enquanto invengdo técnica o Cinema estd inscrito de forma precisa nos
desenvolvimentos tecnolégicos do séc. XIX e inicios do séc. XX. Podendo-se
distintamente estabelecer os progressos tecnoldgicos determinantes que
motivaram e possibilitaram o aparecimento do Cinema enquanto aparato
dispositivo. Como refere Ceran, ndo se deve falar da invengdo do cinema como
sendo vinda do nada (espontanea). Mas antes salientar o facto de este ser fruto da
confluéncia de condigbes diversas, possivel apenas num determinado estado de
desenvolvimento tecnoldgico (da quimica, mecanica, fisica) e numa determinada
parte do planeta (mundo ocidental). E vidvel, no entanto, estabelecer toda uma
cronologia de ‘invengdes’ que precederam o aparecimento do cinema e que se
estabelecem na criacdo dos dispositivos fisicos necessdrios a sua existéncia (a
camara e o projetor cinematografico), dispositivos esses necessdrios a imagem em
movimento projetada, principio do fendmeno cinematogrifico. Desde o

desenvolvimento da 6ptica no séc. XIV* e da cdmara obscura no desenvolvimento

27 Em itdlico no original

28 ALVES COSTA, Henrique; A longa Caminhada Para a inven¢do do Cinematdgrafo; 1988, Porto, Ed.
Cineclube do Porto C. W. CERAN (in Archéologie du Cinéma)

29 O Desenvolvimento da 6ptica, nomeadamente nas lentes e em aparelhos de auxilio na visdo desenvolve-se
sobretudo a partir do séc. XIV, No estudo da 6ptica, onde se destaca Sir Isacc Newton, como a tecnologia que
permitiu o desenvolvimento de lentes mais luminosas, utilizadas na construgdo de telescopios e outros
dispositivos de auxilio da visdo, e que potenciaram ndo s6 uma nova observa¢do do que nos rodeia, micro e
macro, como o dominio e a decomposi¢do da luz na formula¢do de ‘imagens’ 6pticas (formadas através de
dispositivos).
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da cadmara fotografica e lanterna mdgica; aos dispositivos fisicos mecdnicos que
permitiram a decomposic¢do e sintese do movimento, o seu registo e reproducdo e
que levaram posteriormente a camara de filmar e ao projetor cinematografico,
como a cronografia®* e os brinquedos dpticos?. Assim como os suportes fisicos-
quimicos fotogrdficos, a pelicula cinematogrdfica em celuloide com emulsdo
rapida e perfuragbes, que permitiu o registo sucessivo de imagens oOpticas
permitindo assim o registo da decomposi¢cdo do movimento em frente a camara.

Tal conjuntura de profunda exaltacdo tecnoldgica facilitou o desenvolvimento dos

Esse estudo é particularmente importante na compreensdo da natureza da imagem e da sua percep¢do, sendo
essencial no desenvolvimento tecnoldgico de toda a compreensdo e formulagdo da imagem, enquanto fenémeno
optico e perceptivo.

3 Cronofotografia - Etienne Jules Marey (1830 -1904) - Espingarda Fotografica, munida de um disco de registo
fotografico e um sistema de obturagdo semelhante ao tambor de um revodlver, que permitia o registo sucessivo de
imagens. Tinha como objectivo a obtencdo de imagens sucessivas do voo dos passaros, para estudo da sua
locomogdo, fixando os diferentes momentos do voo. Usava-se apontando para o sujeito a fotografar como uma
arma. Talvez venha dai a expressio ‘disparar’ (shot / shotting) relativamente ao registo
fotografico/cinematografico.

Permitiu o desenvolvimento, a par com o aparecimento da pelicula/emulsdo fotografica e das perfuragdes e dos
mecanismos de obturagdo de aparelhos mais complexos de registo sucessivo de imagem e do cinematdgrafo.

3t Os chamados brinquedos 6pticos, resultaram muitas das vezes da transposi¢do de conceitos cientificos ligados
a percepgdo visual e ao movimento sendo dispositivos de ilusdo. Eram exibidos em feiras e serviam igualmente
como divertimento nos ‘saldes’ ou como brinquedos infantis. E o caso do prisma luminoso que visava
decomposi¢do da luz nas cores primdrias e sua posterior jun¢do em luz branca; dos espelhos ou dos pides, na
manipulagdo da luz e criagdo de imagens como as anamorfoses, enquanto dispositivos simples. Ou dispositivos
mais complexos como a lanterna mdgica, que projectava imagens pintadas em vidro ou (o que mais comummente
se designa por brinquedos Opticos) o traumatrdpio (trauma=milagre, tropos=ruido), fenaquitiskdpio
(phenax=enganador,skopein=observar) ~,  zootrépio  (imitagio da vida) e  praxisnéscopio
(praxis=acgdo,skopein=observar) que decompunham um movimento ciclico e através da sua obturagdo, o rimeiro
através da obturagdo o segundo na mistura de duas imagens nos espelhos, isolando novamente as imagem
permitiam ver a sintese do movimento, ou ainda o Flip book que baseava o seu funcionamento igualmente
decomposigdo e sintese do movimento ao desfolhar de uma série de imagem fixas dando a ilusdo de movimento.

3 O desenvolvimento de emulsdes sensiveis a luz, nomeadamente dos sulfuretos de prata, permite a criagdo de
emulsdes com uma resposta a exposi¢do luminosa mais rapida, com menores tempo de exposi¢do, permitindo
juntamente com o desenvolvimento dos sistemas mecanicos de obtura¢do e sobretudo com o desenvolvimento
dos suportes em acetato (ndo rigidos), a possibilidade de registos multiplos sucessivos - e o cinema.

Apenas em meados do sec. XIX o desenvolvimento da quimica permitiu desenvolver acetatos capazes de
poderem ser utilizados enquanto suporte a emulsdo fotografia. Eastman (KODAK) foi o responsével pelo seu
desenvolvimento comercial/industrial estabelecendo um formato normalizado de pelicula perfurada permitindo
a sua difusdo e utilizagdo fotografica/cinematogréfica suporte filmico (filme) vai permitir a decomposi¢dao
(cinematdgrafo) e sintese (projector) cinematografica. Os irmdos Lumiére possuiam fabricas de pelicula
fotografica e o desenvolvimento do seu ‘cinematdgrafo’ pode ser considerado como uma consequéncia
logica/empresarial, sendo também significativo para a sua rapida expansdo e estandartirsagdo, uma vez que ele
detinham os meios de produgdo e a matéria-prima para a feitura de filmes,
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dispositivos possibilitando o estabelecer uma estrutura técnica estavel que
desemboca no ‘aparecimento’ e afirmag¢do do cinema como fendmeno tecnologico.

A esta altura estdo igualmente instituidas as condig¢des socio historicas para
a sua fundagdo enquanto espetdculo massificado. O que vem a permitir a sua
evolucdo de mero fendmeno cientifico a espetdculo com identidade propria e a sua
determina¢do enquanto cinema. A industrializacdo e atividades afins desenvolvem
as cidades havendo uma migracdo populacional para a cidade que cresce
exponencialmente. Esse confluir de populagdes vindas da provincia ou emigrante,
com pouca ou nenhuma instrugdo, constréi numa primeira linha o publico do
cinema. Este apresenta-se como um espetdculo acessivel, curto, baseado em
analogias visuais basicas essencialmente comicas rapidamente entendiveis
permitindo uma identificagdo e leitura imediata, estando primeiramente integrado
nos espetaculos de vaudeville que se construiam na base do entretinimento popular
e diversificado, de pequenos numeros de ilusionismo, canto, teatro e a proje¢ao de
alguns filmes. O impacto e adesdo a novidade do cinema, quer a niveis dispositivos,
quer através do profuso desenvolver de conteidos quotidianos, sobretudo os de
origem comica, leva a um crescente apetite pelos filmes por parte do publico e ao
necessario desenvolvimento e complexificacio dos enredos, desenvolvendo-se
rapidamente uma industria vertical de fabricacdo (produgdo / distribuicdo e

exibic¢do).

O cinema ¢ fruto de uma disposi¢do tecnoldgica, mas sé se concretiza
enquanto discurso na sua relacdo com a audiéncia. Isso é possibilitado com o
desenvolvimento industrial e a cria¢do das estruturas de produ¢do mas igualmente
com estabelecimento em primeiro lugar de um publico citadino resultado
igualmente dessa industrializacdo instituindo o cinema enquanto um fendémeno
social.

A imagem em movimento move-se. Mas de onde é que o
movimento vem? Para uma determinada abordagem da histdria
da arte, uma imagem é, toda uma entidade discreta. Para passar
de uma imagem para outra ja é uma imensa passagem: mesmo a
andlise de um diptico é descontroladamente complexo. O que,
entdo, é para falar de "a" imagem em movimento, construida a
partir de milhares de imagens constituintes? Em que sentido é
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uma imagem? Movimento cinematografico é um desafio
fundamental para o conceito de totalidade e integridade, que
passou a ser um teste a questdo da temporalidade: quando é o
objeto do cinema?33

Esta deslocagdo para ‘o que € o cinema?’, o que determina a especificidade
do cinema e que numa primeira fase se concentra nas suas caracteristicas
dispositivas e tecnologicas é aqui formulada através do sentido dado pela sua
relagdio com o publico. Permitindo a transferéncia da pergunta do ‘o que é o
cinema?’ para ‘quando passamos a considerar que ha cinema?’ Isso é feito através

do publico, do espectador e da sua relag¢do de fruigdo, como se refere Elsaesser:

Genericamente, e indo as suas “origens”, o cinema sera lembrado
0 quanto instavel, por volta de 1885, eram as defini¢des e
condi¢des minimas para a definicdo que levou a data exata da
invencdo do cinema. Algumas das questfes eram: serd que a
cronofotografia pode ser considerada cinema, ou sera necessario
a cruz de malta para a ilusdo de movimento continuo? Porque
ndo foi, a banda em papel em movimento continuo com imagens
pintadas projetadas num ecrd, de Emile Raynaud, suficiente
enquanto nascimento do cinema? Fez diferenca as imagens
serem mostradas primeiro a comunidade cientifica que ao
publico pagante? Como sabemos, s6 uma posterior audiéncia
contou “realmente”, e foram precisos quarto ou cinco diferentes
qualificantes  (arbitrariamente escolhidos, como alguns
disseram) ou condi¢cdes restritas, de modo a torar 28 de
Dezembro,1895 a data, e os irmdos Lumiére os autores da
“inven¢do” do cinema. Neste sentido, a histéria do cinema nao

33 CUBITT, Sean; The effect Cinema; 2004
The moving image moves. But where does that movement come from? For a certain approach in art
history, an image is a discrete, whole entity. To move from one image to another is already a immense

wrench: even the analysis of a diptych is wildly complex. What then is it to speak of “a” moving image,
constructed from thousands of constituent images? In what sense is it an image? Cinematic movement
is a fundamental challenge to the concept of wholeness and integrity, its becoming a test of the

question of temporality: when is the object of cinema?
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responde tanto a questdo Baziniana de “o que é o Cinema?”’ mas
antes deve comecar-se com a questdo: “quando é Cinema?”. 34

1.1.3 Arte com data de Nascimento

Fig1e 2 - Cinematografo Lumiere

Embora haja uma miriade de invengdes e tecnologias associadas ao cinema
reclamando a origem e a data do aparecimento do cinema, é comummente

estabelecido a primeira apresentac¢do publica do cinematografo dos irmdos Lumiére

3+ ELSAESSER, Thomas;Early Film History and Multi-Média - an Archeology of Possible Future,pp-13-25 in New
Media/Old Media - Ed CHUNG , Wendy; p.20

More generally, and going back to the “origins” of the cinema, it will be remembered how unstable,
around 1895, were the definitions and minimal conditions that eventually led to exactly dating the
cinema’s invention. Some of the questions were: does chronophotography qualify as cinema, or do we
require the Maltese cross to give the illusion of continuous motion? Why was Emile Raynaud’s
continuously moving strip of paper, with painted images projected on to a screen not good enough as
the birth of cinema? Why should only images taken with a camera and fixed on celluloid qualify? If
photographic images, why not Edison’s peephole device instead of the Lumiéres (later and derivative)
device for projecting images on a screen? Did it make a difference if these moving images were first
shown to a scientific community or before a paying public? As we know, it was decided that only the
latter audience “really” counted, with the result that in the end it took four or five different (some would
say, arbitrarily selected) qualifiers or limiting conditions, in order to make December 28th, 1895

the date, and the Lumiére Brothers the authors of the “invention” of the cinema. In this sense, the history
of the cinema responds not so much to the Bazinian inquiry “what is cinema?”, but has to start from the
question: “when is cinema”? p.20
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a 25 de Dezembro de 1885 3> Como a data de nascimento do cinema. E um marco
que sublinha a importdncia de assinalar o estabelecimento da relagio com o
espectador como como fundadora do Cinema! Elsaesser, na citagdo supra citada,
faz igualmente referéncia a cria¢do de condi¢des de exibicdo especificas e de uma
audiéncia ‘qualificada’ para a determina¢do da data de 25 de Dezembro de 1885,
reportando essa necessidade de legitimacdo do cinema demarcando-o de outras
fendmenos cinemadticos como a cronofotografia, os peepshows de Edison, ou o
teatro-6ptico de Emile Reynaud, ligados as condicdes especificas de producio da
imagem em movimento (cruz de malta e a observagdo da sintese do movimento).
Ou seja, as condi¢does de exibigdo proprias do cinema: a sala obscura, os
espectadores sentados paralelamente ao écran organizadas em torno da
apresenta¢do (e ndo no contexto de feira ou saldes cientificos); assim como um
publico disposto a novidade e ao espeticulo, garante essa exibicio qualificada. E
essa disposig¢do relacional entre o filme e o espectador que permite distinguir essa
apresentacao especifica de uma simples demonstragao ilusionistica, conferindo-lhe
o estatuto de ‘primeira’ apresentac¢do publica a do dia 28 de Dezembro 1885, e ndo
outras que decerto ja teriam ocorrido em outros contextos e locais.>®

A fotografia, que tem similaridades ao cinema, na sua aproximag¢do ao
referente mediado por uma mdquina, assim como no que diz respeito a presenca de
um dispositivo operativo, estabelecem o objecto artistico - a primeira fotografia feita
em nitratos de prata’- como data para o seu nascimento. Ou seja, situa o
nascimento ndo no aparato tecnoldgico da mdaquina fotografica ou da matéria-
prima - pelicula, mas no objecto dai resultante - a fotografia, como sendo

determinante para no seu ‘nascimento’. Chamando assim a atencdo a capacidade

3528 de Dezembro 1895, na cave do Gran Café de Paris , foi feita a primeira apresenta¢do publica do
Cinematografo dos Irmdos Lumiére, com cerca de 1 filmes, entres eles a ‘saida da fabrica’ e a ‘chegada
do comboio a gare de Ciotat’.

37 A primeira fotografia permanente ¢é atribuida a Niépce (Joseph Nicephore Niépce 1765-1833), tirada aos
telhados do cimo do seu atelier em 1825 . Aquilo que se tornou caracteristico da fotografia, a capacidade de
registo optico (negativo) e sua reprodugdo ‘infinita’ (copias), que apenas foi efectivado com a presenga dos sais de
prata na emulsdo. Assim a fotografia ‘nasce’ dessa possibilidade de registo-copia, marcando a sua data no “1¢”
objecto fisico surgido deste processo.
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distintiva de reproduc¢do desse mesmo objecto. Ao contrario, no cinema, estabelece-
se ndo nos aparelhos-técnica (como o cinematdgrafo ou no projetor) nem no
produto deste (filme), mas sim na data da sua apresentacdo publica, dando realce a
apresentagdo/relacdo dispositiva criada pelo, e com, o espectador - fazendo desta a
relagdo significante e distintiva do que é cinema.

Pela primeira vez a fruicdo é mediada por um dispositivo que ndo so6 é
responsavel pelo seu registo, como, através da projegdo, é essencial na sua recep¢do.
O filme, o objecto visionado ndo existe na materialidade do filme impresso, existe
apenas através da imaterialidade dessa projecdao! O objecto existe apenas no
momento da recepgdo e através desta. Revela-se ndo no aparelho/mdquina em si,
ou no seu produto (o filme3®*) mas sim no momento em que este é apresentado ao
publico sendo condicdo para a existéncia do cinema. E na relacio que estabelece
com o espectador e enquanto espetdculo que vai buscar as outras artes a sua matéria
primeiramente e criando discurso proprio posteriormente. O cinema emerge, ndo
apenas como fruto de uma tecnologia ou de um aparato dispositivo, nem apenas
como produto técnico desse aparato, mas da relacdo significante criada com e pelo
espectador - no momento da sua exibi¢io. E pois um momento simbdlico para
afirmagdo de uma Arte. O momento em que com o a surpresa o espanto que a sua

projecdo criou junto da audiéncia se estabeleceram as bases de uma fruigdo estética.

Espetdculo este que é fruto e é molda através dessa tecnologia mas que se
estabelece na relagdo criada com o espectador. Relacdo essa que traca a construcao
dos modelos representativos e narrativos feitos pelo cinema desenvolvendo uma

linguagem ‘viva’ e em constante construgdo e didlogo.

38 Por exemplo a Fotografia, que ¢é igualmente uma forma artistica caracterizada pela forte ligagdo ao diapositivo,
e que é também uma forma artistica com data de nascimento, estabelece essa data numa fotografia especifica
tirada por NADAR aos telhados que se viam do seu atelier. Ou seja, o nascimento da fotografia esta associado ao
‘objecto’ fisico fotografia, resultante do dispositivo.

No cinema, que é igualmente caracterizado pela sua forte relagio com os dispositivos técnicos, essa data é
‘marcada’ na apresenta¢do publica, ou seja dando énfase a relag¢do-recepgdo feita.

Escusado serd dizer que a ‘catalogagdo e datagdo destes ‘nascimentos artisticos’, sio meramente especulativos e
difundidos teoricamente através de um nucleo teérico ocidental que privilegia determinados protagonistas, ndo
deixando de se saber que os aparecimentos/nascimentos ocorreram simultaneamente (dentro de um mesmo
periodo histérico) em vérios locais e situagdes e com multiplos protagonistas.
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De referir igualmente que o estabelecimento da fundagdo do cinema através

da sua recepgdo é estabelecé-lo, a este ponto3, como uma atividade social*. ‘Ir ao

cinema’ é um ato social/cultural conjunto que estabelece um mesmo espago-tempo
de recepgdo uma mesma relagdo conjunta do objecto filme. Essa dimensdo social de
recepcao diferenciou-a das outras artes visuais que remetem para espacos de
consumo privados e individuais, fazendo emergir as relagdes proporcionadas pelo
discurso filmico. Como justamente nos relembra Borriaud# (BOURIAUD, 2002), ‘Uma
forma de arte cujo substrato é dado pela intersubjetividade tem como tema central o estar
junto, o ‘encontro’ entre observador e quadro, a elaboragdo colectiva de sentido. Deixemos
de lado o problema da historicidade desse fenémeno: a arte sempre foi relacional em
diferentes graus, ou seja: factor de socialidade e fundadora de didlogo**. Assumir o
‘nascimento’ de uma Arte no ato da sua disposi¢do publica é sublinhar o seu caracter
relacional e gerador de didlogo, como determinante quer para a sua afirmagdo quer

como elemento constituinte da mesma.

E igualmente interessante reparar que o nascimento do cinema da-se
quando este ainda ndo é cinema! Ou seja, quando ainda ndo assume uma linguagem
propria, autonoma, estavel, indo buscar as artes visuais (pintura/artes graficas) e
discursivas (teatro e romance, novela), os seus referentes na constru¢do dos seus

objetos filmicos.

39 Como veremos a evolug¢do da recepgdo cinematografica (J. Cary) tende para o desaparecimento do cardcter social
do cinema, questionando-se a propria continuacdo do mesmo uma vez que se se considerar determinante a sua
condi¢do. Dai ter-se referido a questdo receptiva no momento histdrico (finais do sec. XIX) e o papel social do
cinema.

4 F importante aqui estabelecer aqui o caracter social da recepcio cinematogréfica para mais tarde observar a
evolugdo dos dispositivos para a perca desse mesmo caracter social, no envolvimento dispositivo-
espectador/individuo.

41 BORRIAUD, Estética Relacional, 2002, Martins Fontes

42 BOURRIAUD, Nicolas; Estética Relacional, Martins Fontes p.15
An art form where the substrate is formed by inter-subjectivity, and which takes being-together as a
central theme, the “encounter” between beholder and picture, and the collective elaboration of meaning.
Let us leave the of the historicity of this phenomenon on one side: art has always been relational in
varying degrees, i.e. a factor of sociability and a founding principle of dialogue.
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O cinema puro tanto existe em combinacdo com um drama
lacrimejante como com os cubos coloridos de Fischinger. O cinema
ndo é uma qualquer matéria independente em que seria preciso a
todo o custo isolar os cristais. E muito mais um estado estético da
matéria. 3

Numa tentativa de enquadrar o cinema, Peter Greenway+* observa que a
afirma¢do do cinema enquanto tal ocorre quando este se assume como forma
discursiva, apontando-se o nome de Griffith* nos Estados Unidos e Eisenstein#® na
Europa, como formadores desse discurso. Como pais legitimos do Cinema! A
questdo anteriormente formulada do ‘quando é cinema? é aqui posta no
estabelecimento do discurso. Sendo que anteriormente a isso, a sua forma, ndo esta
ainda totalmente definida permitindo-se abranger uma grande e indistinta 4rea de
intervengdo. Sendo os seus intervenientes considerados como pioneiros e essa época
como cinema primitivo*’ ou pré-cinema. Como se refere Denis (...) O que importa
ndo é portanto a primeira descoberta da técnica (...) mas a primeira utilizagdo
racional dessa técnica para criar uma obra coerente, ou mesmo uma nova era de
produgdo. Assim sendo, continua ele, ‘o cinema de animag¢do comega realmente com
Emile Cohl em Fran¢a e Winson McKay nos Estados Unidos’, uma vez que sdo eles
os ‘pioneiros’ na constru¢do de um discurso através de um modo de producdo
especifico. Distanciando-se dos ‘brinquedos opticos’ e ganhando proximidade a um
discurso artistico proprio ao cinema construido pelo desenho. Igualmente com o
trabalho de Segundo Chomon en Espanha.

Nesta primeira fase, ‘quando o cinema ainda ndo é cinema’, é mais livre

formalmente pois permite a usurpagdo de todo o tipo de outras linguagens visuais:

43 Wyller William; in, Le janséniste de la mise en scéne, Qu'est-ce que c ele cinema?, tomo I, Ontologie et
language, Paris, Editions du cerf, 1958, p.172

44 GREENWAY, Peter; New Possibilities: Cinema is Dead long live cinema, 2010

4 D. W. Griffith(1830-1948)
46 Sergei Eisenstein (1898-1948)

47 Pjoneiros do cinema e cinema primitivo, sdo termos usualmente usados na defini¢do de um certo niumero de
empreendedores que fizeram largas centenas de pequenos filmes, permitindo a sua afirmagdo junto do publico,
mas que ainda ndo detinham a totalidade das caracteristicas proprias do modo discursivo e formal do cinema
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graficas, teatrais, plasticas, que agradaram por exemplo aos artistas ligados as
vanguardas modernistas e que viam no cinema uma possibilidade de criar uma
‘arte-total’. O cinema, hd medida que se define enquanto linguagem, cristaliza
solugdes e modos discursivos que por um lado o diferenciam e o identificam
enquanto campo artistico determinado, mas por outro retiram-lhe algum
‘experimentalismo’ e plasticidade formal e consequentemente narrativa, presente

numa primeira fase do seu desenvolvimento.

A relacdo entre a representagio e o representado vdo se fundir
definitivamente nas constru¢des de continuidade cinematografica presentes na sua
afirmac¢do enquanto cinema. Como refere Danto ao 'Substituir as indicagées e a
deducdo por equivaléncias perceptivas diretas, nds aproximamo-nos a algo
universal'. . Ou seja ao caminharmos para o apagamento da representa¢do
aproximando a representacdo a percepgao direta das coisas (reais) uma vez que a

percepcdo produz os mesmos estimulos que os reais e ndo apenas dedutivos,
conseguimos ‘algo universal’. Sendo que essa universalidade um apagamento de

fronteiras da representacdo face ao representado, que se por um lado segue o
caminho do simulacro, por outro destitui a representacdo o seu caracter simbolico
em que a propria representacgdo é afirmada (separacdo do real) através da dedugdo
pedindo um papel mais interventivo por parte do espectador.

O desenho, ou a representacdo enquanto material cinematico com direitos
proprios foi secundarizada e remetida para campos (géneros) especificos como o
experimentalismo ou a animacdo, locais onde os coddigos formais/narrativos

podiam, pela sua génese representativa de construgao, ser quebrados.

48 DANTO, Arthur, 2010;
‘reemplazar las indicaciones y la deduccion por equivalencias perceptivas directas, nos aproximamos a algo
universal’ p.35
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Méliés e Reynaud

Para a historia do inicio cinema como campo alargado pode, como
indicado, fornecer muitos nomes de inventores, artistas e bricoleurs
cujas formas de pensar sobre imagens em movimento, acerca das
combina¢des entre som e imagem, acerca de simultaneidade e
interatividade levou-os a becos sem saida, pelo menos a partir da
retrospectiva teleoldgica do "nascimento" tradicional do cinema. #

Dentro desses ‘bricoleurs’ e ‘homens do espetdculo’ que pensaram as imagens
em movimento e as ‘combinag¢des entre som e imagem’, como lhes refere Elsaesser,
poderemos apontar o caso de Méliés e Emile Reynaud como figuras dessa procura
e que embora estejam arredados da ‘paternidade’ do cinema expandem e
desenvolvem as potencialidades ligadas ao meio cinematografico permitindo a sua
afirmacgdo.

Mélies>® surge como pioneiro de uma arte, compreendeu e aproveitou as
propriedades ilusionistas do dispositivo tornando-se no ‘grande ilusionista’ >,
criando avidamente proto-narrativas que recorrem a trucagens proprias ao cinema
e que sdo prenuncio de uma linguagem cinematografica ligada a invencdo e ao
maravilhamento da qual a sua viagem a lua>* é exemplar. Méliés explora como
ninguém a capacidade de espetaculo total do cinema, introduzindo as trucagens,
sobreposig¢des, transi¢des, na multiplicidade e cenarios que encena. Estabelecendo
igualmente as bases para a producdo em série de filmes. Acho que podemos
claramente adoptar em relagdo a Mélies a afirmacdo de Descartes em que ‘o

encantamento é a primeira das paixdes que motiva a nossa atengdo e interesse’ e

49 ELSAESSER, Thomas; Early Film History and Multi-Média - an Archeology of Possible Future,pp-13-25 in New

Media/Old Media - Ed CHUNG , Wendy p.22
For the history of early cinema in the expanded field can, as indicated, provide many names of
inventors, showmen, and bricoleurs whose ways of thinking about moving images, about sound-and-
image combinations, about simultaneity and interactivity landed them in dead-ends, at least from the
retrospective teleology of the traditional “birth” of cinema.

5° George Mélies (1852-1915)

5' ‘Grand magiciene’-termo pelo qual Mélies é conhecido

5> Viagem a lua - G. Mélies - 1902
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sem duvida Mélies trabalhou essa capacidade de surpresa e ilusdo trazida por este
novo meio, por esta nova Arte.

Quando o primeiro contacto com qualquer objecto nos
surpreende, e o julgamos novo ou muito diferente do que até
entdo conheciamos ou do que supinhamos que deveria ser, isso
faz que o admiremos e nos surpreendamos com ele, E, como isso
pode acontecer sem que nada saibamos sobre a utilidade ou
nocividade desse objecto, parece-me que a admiracdo €é a
primeira de todas as paixdes; e ndo o contrdrio, porque, se o
objecto ndo tem em si nada que nos surpreenda, ndo ¢ afectado
por ele, e consideramo-lo sem paixdo.>

Dentro do que sdo os impulsos de criacdo de vdrias ordens, na constituicdo
do cinema esta dualidade entre ciéncia e espanto andam a par. Uma enorme
curiosidade cientifica de conhecimento e uma capacidade de maravilhamento
ltdico perante a criagdo e produgdo de imagens animadas.>* A capacidade de sonho
e o pensamento analitico, o desenvolvimento dos mecanismos de produc¢do e a
ilusdo por eles criados, orientam-se por esta dualidade entre tecnologia e iluséo.
Norteou o aparecimento do cinema, e estd igualmente presente hoje, na presenca
do digital (new media), ao reformular os modos desse discurso e forma
cinematografica na construgdo de ‘sonho’. A capacidade transformativa presente
nesta ligagdo tecnologia/criacdo evolui na medida em que os proprios elementos
dispositivos se alteram, assim como a sua capacidade de maravilhamento gerado,
para usar uma palavra ja utilizada, e que me parece basilar para a existéncia e

subsisténcia do cinema.

O cinema tem demasiadas origens nenhuma delas leva a uma
histdria.

53 DESCARTES, René; As paixdes das Almas, Art.53; p.98 (O sublinhado é nosso)

5+ Esse duplo impulso manifesta-se primeiro na cria¢do dos objectos resultantes do pré-cinema e no cinema
primitivo, mas igualmente no modo de desenvolvimento de uma linguagem, com o desenvolvimento a ‘par’ de
meios e modos de criar esse maravilhamento, essa ilusdo - seja com o desenvolvimento do som, da cor ou de
algumas trucagens, mas com a revolugdo que é o digital. Ndo se trata apenas de uma ‘acréscimo’ de efeitos, ou de
uma aproximacdo perceptiva, mas a construgdo técnica-linguagens, que nos permite ter uma relagdo permanente
de encantamento com o cinema. E um discurso que nasce de um dispositivo e que se cria com ele.
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(...) Compreender as diferentes potencialidades do aparato
cinemdtico posicionando-o na intercep¢do de varias historias:
essas configuragdes e aplicacdes do aparato base foram por mim
referenciadas como praticas C/M (Ciéncia e Magia). %

A determinagdo de uma plataforma tinica na qual se possa estabelecer uma

cronologia, ou uma histéria da origem do cinema é tarefa ingloria uma vez que,
como nota Elsaesser ‘ha demasiadas origens’. Por ‘demasiadas’ entende-se o facto

de que elas provém, ndo sé de uma pluralidade de meios e tecnologias que foi
necessario confluirem para o seu aparecimento. Como também, esse aparecimento,
tem um comeco disperso ndo s6 no tempo como no espaco, dilatando a datagdo da
época e dos progressos dessas varias origens nas diferentes partes do globo
(nomeadamente na Europa e nos Estados Unidos da América, que sdo até hoje os
casos mais estudados). Sendo tdo diversificada essa proveniéncia que dificulta o

tragar das origens do cinema. Serd entdo mais pertinente reportar essas origens aos
‘estimulos’ que levam a que essa ocorréncia se dé e que sdo aqui referenciados por
praticas ¢/m (ciéncia e Magia). Serdo esses impulsos que estdo mais proximos do
que Descartes afirma ser o ‘espanto’™® necessario as ‘paixdo da Alma’ e do qual o
cinema é uma materializagdo feliz! Estes dois palcos, ciéncia e ilusdo, que a partida
podem parecer diacrénicos, aproximam-se desde sempre na construgdo e
desenvolvimento do cinema. Afirmando-se a vez: através dos brinquedos 6pticos
destinados a entreter nos saldes aristocraticos ou dos brinquedos infantis, mas

igualmente em espetdculos populares de feira onde, tais ‘ilusdes’ eram encenadas

para provocar o espanto e a surpresa; Ou na sua vertente cientifica e académica,

55 ELSAESSER, Thomas; Early Film History and Multi-Media - An Archaeology of Possible Futures? (p.13-25) in
New Media/Old Media Ed. CHUNG, Wendy
The cinema has too many origins, none of which adds up to a history. (...) Understanding of the different
potentials of the cinematic apparatus that he stand at the intersection of several histories, many of which
were only now recognizing as having histories : those configurations and application of the basic
apparatus [ earlier listed as S/M (Science and Magic) practices. P17-18

56 Na tradugdo portuguesa estd utilizada a palavra ‘admiragdo’, no entanto considero a palavra ‘espanto’ mais
apropriada a aproximagdo ao cinema. N&o é tanto uma questdo de reveréncia que a palavra admirag¢do pode
também aportar, mas o deslumbramento sugerido com a palavra ‘espanto’ esta mais proximo da ideia que quero
desenvolver.
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através de estudos e tratados, como por exemplo em Leonardo da Vinci, Newton
e Marey, para referir apenas alguns dos cientistas que contribuiram através do seu
olhar atento, a aplica¢do do seu maravilhamento no seu estudo e das suas invengdes

para o aparecimento do Cinema. Mas terei igualmente de fazer referéncia a um sem
numero de curiosos, ‘bricoleurs 57 como lhe chamou Elsaesser, que vendo o caracter

ilusério e ‘fantasmagorico’ da imagem projetada, os importaram, agregaram e
miscigenaram em ambientes com menos, ou nenhuma afirmacgdo cientifica, ligados
ao espetaculo, ao entretenimento e a ilusdo, levando-os ao publico em geral e ndo

apenas ao cientifico.

s .
IR s =Tt
' : 101 IREAH] - 160 06 (8L

Fig 3 Pantomimas animadas

Sobre um ecrd, o sr. Reynaud projecta vérias personagens em
tamanho natural, que, por um engenhoso processo, parecem
dotadas de vida, vdo e vém, fazem coisas precipitarem-se, mudam de
atitudes... Tomam maneiras, fazem declaragdes, etc., tal como se
fossem pessoas de carne e osso . O espectador assiste a uma

57 Optou-se por manter a palavra em francés, pois ndo existe uma palavra semelhante em portugués e a palavra
bricolagem existe em portugués também.
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verdadeira ac¢do mimada e tanto mais interessante quanto é certo
tudo aquilo ndo passar de uma ilusio de éptica.5® (ALVES COSTA)

De um jornal de Rouen, Novembro de 1812, aquando de uma das primeiras
apresentac¢des publicas das Pantomimas Luminosas do teatro 6ptico de E.R

A este ponto Emile Reynaud*® surge como um exemplo ‘tragico’ desses
predecessores do cinema. Walter Benjamim afirma que ‘a histoéria é usualmente
escrita por vencedores: na historia do cinema, os perdedores podem, mais uma vez,
ter um lugar’. Estipulando uma miriade de possiveis comegos e com multiplos
ganhadores e perdedores, avancos e recuos, na afirmagdo da sua invencdo - que
podem ser as questdes dispositivas ou relacionais do médium em questdo, Reynaud
surge como o artista, o dispositivo e o espetaculo. Como diz Alexeieff ‘Reynaud é
um inventor antes de ser um desenhador’.® A existéncia fugaz do seu Teatro
Optico (1888) e das suas Pantomimas Luminosas® (1892 a 1896), é reflexo disso®.
Nelas a imagem desenhada animada (predecessora da Animac¢do) antecede a
‘imagem fotogréfica’ na criagio da imagem em movimento. Emile Reynaud reflete
em si a jungdo: dos dispositivos (praxinoscdpio e lanterna magica) num intrincado
dispositivo de projecdo de uma banda translacida a que ele chamou de Teatro
Optico e do artistico, através da criagio de narrativas complexas, com cenarios e
personagens animadas — as Pantomimas Animadas. Apresentando um espetaculo

que é consequéncia dessa jun¢do entre técnica e maravilhamento atrds descrita

58 ALVES COSTA, Henrique; A longa Caminhada Para a inven¢do do Cinematdgrafo; 1988, Porto, Ed. Cineclube
do Porto

59 Emile REYNAUD (1844-1918)

% ELSAESSER, Thomas;Early Film History and Multi-Média — an Archeology of Possible Future,pp-13-25 in New
Media/Old Media - Ed CHUNG , Wendy)
Walter Benjamin’s sayings—that history is usually written by the winners: in the new film history, the
losers can once more have a place. P.22

% BENDAZZI, Giannalberto; Le Film d’Animation, vol.1;1985, La pensée Sauvage/Jica; ISBN 12-85919;p.9
% Aqui no sentido do artesanal, do feito por si proprio enquanto artista-criador.

63 “ Reynaud regista em dezembro de 1888 a patente do seu “Teatro dptico” que sé estara pronto quatro anos mais
tarde: a primeira “Pantomina luminosa" tem lugar a 28 de Outubro de 1892 no museu Grévin (...) As pantominas
luminosas” conhecem um sucesso muito importante entre 1892 e 1896, mas rapidamente sofrem a concorréncia do
cinematodgrafo de Lumiére, que filma a “realidade” DENIS, Sébastien; O cinema de Animagdo; 2007-10,Lisboa,
Edigdes texto e grafia; ISBN 978-989-8285-14-0;p.44
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como necessaria d paixdo da alma. Em Reynaud ndo hd apenas a mera criagdo da
ilusdo do movimento (um macaco que salta, um cdo que corre atrds de um o0sso,
uma menina que salta a corda), que os brinquedos dpticos apresentavam®, mas o
estabelecimento de narrativas relativamente complexas pintadas a mao sobre varios
suportes translucidos, e que eram projetadas num ecrd com acompanhamento
musical. Ao nivel da imagem em movimento terd sido o espetdculo mais completo
e complexo antes do cinematodgrafo, levando varios estudiosos a afirmarem o
desenho animado como o primeiro a emergir no discurso feito pelas imagens em
movimento.

O desenvolvimento quase simultineo do cinematdgrafo (enquanto
dispositivo técnico) que apresentava mecanismos mais simples de projecdo e que
tinham por base a imagem fotografica (6ptica) e a sua rapida afirmacdo junto do
publico, tornaram o teatro optico rapidamente obsoleto, suplantando-o na sua
capacidade de maravilhar e iludir. O modo artesanal, moroso de fabricagado, a sua
dificuldade de transporte e apresentacdo, as suas condi¢des de producdo, ditaram o
seu rapido desaparecimento. O Cinematdgrafo ndo s6 garantiu essa eficiéncia
tecnoldgica na ilusdo apresentada através da imagem fotografica (6ptica), como
assegurou rapidamente uma forma de produc¢do industrial de fabricagdo e difusdo
que em pouco tempo se disseminou e afirmou. Emile Reynaud, qual personagem
tragico de uma novela novecentista, desalentado e na ruina, destrdi a maior parte
dos seus artefactos acabando na miséria. Ndo deixa no entanto de ser uma figura de
charneira na formacgdo da ideia de cinema, através da confluéncia da tecnologia e
ilusdo, na constru¢do da imagem animada através do desenho. Um ‘perdedor’ que
o ‘cinematografo’ ultrapassa mas que alicer¢a as possibilidades de criagdo de
universos cinematograficos ligada a uma linguagem mais plastica.

O trabalho da imagem animada (desenho) precede a utilizagdo da imagem
fotografica no desenvolvimento do dispositivo cinematografico, sendo suplantado
pela imagem de cariz fotografico naturalista (6ptico) com o aparecimento do
cinematdgrafo, que o ultrapassa em surpresa pela representacdo objectiva de

indexagdo ao real proposta pelas suas imagens e também pela simplicidade e

%4 Em anexo Praxinoscépio e Fenatikiscopios com movimentos ciclicos.
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rapidez na construgdo dos seus registos. Essa ligacdo referencial ao real, novidade a
altura, afirma-se nas preferéncias do espetaculo cinematico ao desenho, embora
este exista quase simultaneamente, e até mesmo se misture com a imagem real.%
A imagem em movimento desenhada ndo deixa de estar presente desde os
primeiros registos cinematograficos como é o exemplo Winston McKay®, e de
outros, pautando-se sempre pelo uso da imaginagdo e criatividade de solugdes
desenhadas. No estabelecimento de uma linguagem cinematografica, o desenho,
estd presente desde o inicio, trazendo a eficiéncia da linguagem grafica, quase
sempre comica, herdeira de uma tradi¢do jornalistica. A liberdade do desenho,
embora quase nunca seja analisada nestes termos na histdria do cinema primitivo,
assume-se ai desde inicio sendo o seu caracter transformativo utilizado e facilmente
aceite pelo publico que o via como uma extensdo animadas das tiras dos jornais.
Esse cardcter subversivo do desenho € aceite na representacdo, mas € a ilusdo do

real que prevalece na difusdo e formag¢do de uma linguagem cinematografica.

Podemos dizer que na produgdo de um espetdculo que tem por base a
imagem em movimento, independentemente das caracteristicas da imagem (se
fruto de um registo optico ou desenhado), é o estabelecimento de uma forma
estavel e normalizada de registo, de producdo e de reproducdo que a institui. Nao
apenas como curiosidade ilusionista ou cientifica, mas determinando as bases para
a formacdo de um discurso artistico e para a sua afirmac¢do, independentemente dos
modelos enunciativos serem mais narrativos, naturalistas, mais experimentais ou
mais formais - nas quais o cinema se alicerca e desenvolve, pois como diz Alexeieff
o cinema é feito essencialmente das ideias dos homens o que desemboca com o
Eisenstein professa na ideia de uma verdadeira plasticidade formal do cinema, e que
é expressa através da animacao.

Ao contrdrio do cinema direto, a matéria-prima sobre a qual o

animador dispde os elementos da sua futura obra é composta
unicamente por ideias dos homens, as ideias que o homem, os

% O cinema ao aperceber-se da natureza ‘imagem por imagem’ integra imagem real e desenho num mesmo
universo, estabelecendo com isso uma liga¢do a representa¢do nova.

% Winston McKay (1867-1934)
55


http://en.wikipedia.org/wiki/Winsor_McCay

O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

diferentes homens, fazem coisas, seres vivos. Das suas formas,
dos seus movimentos, da sua significacdo. Essas ideias sdo
representadas por imagens feitas pelas suas mdos. No
encadeamento das imagens concertadas por eles nada pode ser
deixado ao acaso. Pois a realizagdo das obras leva um tempo
excessivamente longo, fora de toda a propor¢do com o cinema

direto. Mas o repertoério das ideias dos homens é interminével %7

A disposi¢do da variedade dos materiais quase artesanais presentes na ‘pré-
historia’ do cinema espelha-se nessa multiplicidade dispositiva e de varios impulsos
discursivos. Onde ndo ha apenas uma via para transformar ‘ideias’ em ‘imagens’.
Mas e como € dito em cima ‘o repertério das ideias dos homens é interminavel’, ndo
se ajustando nesses tempos apressados, do final do séc. XIX, a morosidade de
fabricagdo (dos desenhos), ao discorrer das mesmas (ideias). O pensamento ¢ mais
rapido que a mdo! Assim a sua afirma¢do da-se com a normaliza¢do e cria¢do de
estruturas dispositivas estaveis, proporcionadas com a criagdo de um publico e de
uma induastria de producdo de filmes, possiveis num determinado contexto
historico-tecnolégico. Se de alguma forma essa industrializacdo trava essa
‘plasticidade’ e multiplicidade formal inicial, por outro estabelece e difunde de
forma massiva um determinado modelo de discurso e formal que afirma o cinema
como sétima Arte.

O Cinema apresenta (na sua evolugdo e na sua existéncia), a par da
curiosidade e do espanto, a observac¢do e fascinio que a atividade e a disposi¢dao
cientifica promovem. Sendo estas caracteristicas distintivas da natureza humana
que se fundem nesta manifestacdo artistica. E a este ponto importante estabelecer

essa proximidade entre a existéncia e afirmac¢do do cinema através dos seus

67 Alexeieff in preface of : BENDAZZI, Giannalberto; Le Film d’Animation, vol.1;1985, La pensée Sauvage
/Jica; ISBN 12-85919;p.11

Au contraire du cinéma direct, la matiére premiére dans laquelle 'animateur puis les éléments de son
ouvre future se compose uniquement des idées humaines, d'idées que 'homme, les hommes différents,
se font des choses, des étres vivants. De leurs formes, de leurs mouvements, de leur signification. Ces
idées, ils les représentent par des images faites de leurs mains. Dans I'enchainement causal de leurs
images concertées par eux, rien ne peut étre laissé au hasard. De ca fait la réalisation des ceuvres prend
un temps excessivement long, hors de toute proportion avec le cinéma direct. Mais le répertoire des
idées humaines est inépuisable!
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elementos formativos/tecnolégicos e 0 modo como os mesmos existem através da
capacidade discursiva e artistica. Se o cinema se afirmasse apenas como uma
invengdo técnica seria como disse Edison ‘uma invengdo sem futuro’. O facto de o
seu nascimento ser apontado no momento da sua apresenta¢do - transporta-o ndo
para o aparelho em si mas na relagdo discursiva, no seu potencial enunciativo na
sua capacidade efabulativa especifica de maravilhamento, que acontece no

momento da recep¢ao pelo espectador.

Nascimentos e mortes em termos artisticos sdo extremamente dificeis de
estabelecer. Passar a certiddo de 6bito declarando perentoriamente a hora da sua
morte é uma impossibilidade! Embora até mesmo em artes sem data de nascimento
como as artes pldsticas ja tenha sido anunciado a sua morte. Ou mesmo ainda, de
um modo mais dréstico, a prépria morte da Arte!®®. Serve essa discussdo apenas a
necessidade de circunscrever a matéria com que é/foi concretizada; ou entdo
enquanto fendmeno histérico, como fruto de uma época, contexto historico ou
local (como por exemplo expressionismo nas artes Plasticas ou o romantismo na
musica); ou o caracter tecnoldgico ligado a forma artistica em causa, analisado
contextos da sua producdo artistica. Mas j4 ai voltarei. Fixemo-nos por enquanto na
fundagdo, das caracteristicas tecnologicas necessdrias ao estabelecimento do
cinema, conjuntamente com a necessidade discursiva. Numa primeira fase, é a
ilusdo e que rapidamente se estabelece como discurso, e que isso apenas é
conseguido na relagdo criada com a audiéncia. Como em todos os meios é a sua
formacdo e aceitagdo pelo publico que permite o seu estabelecimento, assim como
as bases para tornar o cinema em uma forma de comunica¢do de massas. No sujeito

da forma artistica do cinema. Sendo como vimos a data do seu nascimento 28 de

68 ‘A morte da Arte’ ou ‘o fim da arte’ foi preconizado por Arthur Danto num texto com o mesmo nome
e que faz a andlise do cardcter histdrico da arte uma vez que esta deixa de responder a um determinismo
formal e passa a ndo ter um sujeito. Ou seja a partir do momento que ndo se consegue isolar a ‘arte’ da
‘realidade’ deixa de haver arte.

E este o ‘perigo’ de uma formatagdo meramente historica ou media-existencialista de qualquer arte
(também do cinema) uma vez que a nogao de progresso ou evolugdo se torna contraria ao seu estado.
A tnica solugdo sera a passagem para um estadio em que os objetos artisticos e a arte seja trazida pela
subjetivacdo e pela sua caracteristica tedrica. Ou seja pelo ‘valor’ acrescentado pela subjetivacdo que a
liberta da sua coisificagdo e arrumo histdrico.
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Dezembro de 1895, a data da formaliza¢do dessa relacdo medidtica entre publico e
a disposic¢do tecnologia do cinema.

A legitimagdo do cinema perante as outras artes passa pela sua afirmacdo
historica. Essa comprovacao, esse certificado de qualidade artistica, faz-se através
da procura dos agentes de diferencia¢do do discurso, feito pelo cinema em relacdo
as Artes predecessoras ® afirmando o cardcter original desta representacdo

conseguindo com isso definir a ‘natureza’ do cinema, a sua esséncia.

1.1.4 Afirmacao Historica do Cinema - DISPOSITIVOS / MODELOS E RELACOES

Comunicagdo é fundamentalmente humana, mas também é
fundamentalmente historica. Investigar um médium é analisar e
sintetizar a natureza histérica da mediacdo material que
caracteriza um determinado periodo de tempo. O cinema situa-
se num local privilegiado para revelar o trabalho interior dessas
disposi¢des uma vez que no ultimo século se afirmou como o
mais popular, e mais estratégico dos médiuns. 7° p.2

7

Para investigar um meio é analisar e sintetizar a natureza
historica das mediagdes materiais que caracterizam um periodo
de tempo. O filme tem uma situagdo unica, para revelar o
funcionamento interno da mercadoria, ja que a maior parte do
ultimo século é o meio mais popular, e ainda o meio mais
estratégico. Cinema tem a capacidade da arte para a sua prépria
andlise, entre os filmes aqui abordados, o constrangimento de o
prejudicar. p.2/37"

% Rodolf Arheim - No seu ‘Arte do Cinema’ RA sintetiza as diferen¢as como registo objectivo feito pelo
cinema, afirmando as suas caracteristicas diferenciadoras (entre outras a falta de cor,... a profundidade
dada numa superficie.... etc.) préximas de uma a¢do artistica seletiva e diferenciadora.

70 CUBITT,Sean; The Cinema Effect, 2004, Mit Press, Cambrige Massachusetts, ISBN 0-262-03312-7
Communication is fundamentally human, but therefore also fundamentally historical. To investigate a
medium is to analyze and synthesize the historical nature of the material mediations that characterize
a period in time. Film is uniquely situated to reveal the inner workings of the commodity, since it was
for most of the last century the most popular, as it is now still the most strategic medium.

7 CUBITT,Sean; The Cinema Effect, 2004, Mit Press, Cambrige Massachusetts, ISBN 0-262-03312-7

To investigate a medium is to analyse and synthesize the historical nature of the material mediations
that characterize a period in time. Film is unique situated to reveal the inner workings of the commodity,
since it was for most of the last century the most popular, as it is now still the most strategic medium.
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A essa necessidade teorica de afirma¢do do cinema enquanto forma artistica
e a sua defini¢do ndo é estranho um enquadramento historico do mesmo. Ou seja,
a inclusdo o cinema, ndo s6 como um fruto de um fendmeno tecnolégico especifico,
da relagdo com o espectador e através dos modelos de representagdo, mas como é
que essa relacdo ocorre historicamente. A necessidade de organizac¢do, colocando o
cinema em uma determinada linha cronolégica torna-se uma forma de ‘arrumacgao’
imparcial, permitindo a (posterior) andlise ‘do que é o Cinema? e as formas que
assume em determinadas épocas. Assim como vimos anteriormente a determinagao
das dimensdes analiticas do cinema através dos dispositivos proprios do médium
permite-nos caracterizar um determinado periodo histérico para qual o cinema

especificamente se predispde no ultimo século e meio.

A presenca formativa do dispositivo nas suas varias vertentes materiais e
dispositivas, estabelece a existéncia de formas distintas de cinema em determinadas
épocas e regides. Ou seja, liga a forma do cinema a esses momentos, separando-os
em circunstancias e modos precisos, construindo modelos que sdo consequéncia
desses dispositivos e contextos. Embora formativamente para a nogdo de cinema
seja interessante essa separa¢do e andlise baseada na evolugdo tecnologica, ela
transforma a propria nog¢do ontologica do que é o cinema, uma vez que o discurso
se torna meramente consequéncia das disposi¢des tecnoldgicas. Isto leva-nos a
questionar de que modo a transformac¢do dos meios fisicos e o proprio paradigma
da génese de cinema - a captagdo do movimento imagem por imagem - desaparece
com o aparecimento das plataformas digitais, fazendo com que e as formas
cinematograficas percam os seus contornos? Nomeadamente, no caso que nos
interessa para este texto, na distingdo entre a imagem-real (6ptica) e a imagem-
desenho (sem referente Optico). Determinando o estabelecimento do que ¢é

diferenciador pertencente a imagem como referente do cinema. De como imagem

Cinema has art’s capability for analysing its own being without, among the films addressed here, the
embarrassment of having undermined it. p.2/3
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e desenho se aproximam cada vez mais no que é cinema. Na ideia de desenho
como forma de cinema, ideia permanente a este texto, que é base para este trabalho

nos capitulos 4, 5 e 6.

Ao estabelecer-se o cinema apenas como fendmeno tecnologico/historico,
seria aprisiona-lo apenas na sua questdo dispositiva e decretaria a sua morte
eminente. Alids, as suas sucessivas mortes, cada vez que algo nesse dispositivo se
alterasse. Na observacdo feita da dialética entre: tecnologia (dispositivo), relagdo

com espectador e modelos formais, dos quais surge a o Cinema este ficasse

estanque, a alteragdo de um destes vectores faria alterar a sua génese o que o
transformaria numa outra coisa. A alteragdo das condi¢des dispositivas tem
necessariamente consequéncias nos modelos e na sua recepgdo assim como o modo
de recepgdo vai alterar os modelos. Porém ¢é essa evolugdo, transformagio e
renovagdo do processo do cinema e ndo o seu cristalizar num modo unico de
producdo artistico, que assegura a sua subsisténcia e ndo o seu fim! A necessaria
observagao analitica, dita imparcial, que uma andlise histdrica remete, apresenta-se
como a necessdria para se tirar elagdes sobre a esséncia/natureza do Cinema mas
apenas no interior dos paradigmas em que é observada.

A passagem, no entanto, para os novos médias trouxe uma mudanca na
compreensdo do valor teodrico desse lugar historico determinado, de modo a que a
linearidade subjacente a sua avaliacdo histdrica das suas formas/dispositivos e
relacdo com espectador necessitam uma reformulagdo de modelos. Essa evolugdo
da perspetiva historica deita por terra um estabelecimento formal do cinema mas
leva a uma formulagdo que ndo se baseia apenas nos modos de produ¢do dos objetos
do cinema. Através da observacdo do desaparecimento do médium formativo
(pelicula e mecanismos de registo) e consequentemente a alteragdo da relagao que
se estabelece com o publico (que passa de social a individual) a intencdo e andlise
dos modelos expressivos surgidos em contextos histéricos diferentes subsiste.
Continuamos a ver filmes feitos para salas de cinema na televisio ou em DVD, a
linguagem cinematografica rege-se ainda pelas regras campo/contra campo, 1802,
etc. Estes ditames do cinema/filmes continuam enquanto manifestacdo estética e

enunciativa através de outros dispositivos. Ou seja, a compreensdo da importancia
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do médium em que se desenvolve, permite a colocagdo historica do cinema e das
suas expressdes. E igualmente verdade que a alteracio e desaparecimento das
condi¢des do médium e mesmo da sua proje¢do medidtica tras uma nova leitura
sobre esses mesmos modelos, mesmo que se altere o contexto/forma de recepgao.
Como refere Manovitch no seu The language of the New Media: Jd ndo pensamos a
histdria do cinema como uma caminhada linear para uma tnica linguagem posstvel,
nova linguagem com algumas das possibilidades da anterior.” Sendo essa uma
reflexdo a ser feita no interior dos estudos dos média e da sua transformag¢do nao
nos podemos retirar dessa avaliacdo histdrica do médium se ensaiamos de alguma

forma chegar ao que é distintivo no cinema.

A relagdo entre dispositivos, publico, modelos de representagdo, na sua
declarac¢do historica, no que sera a sua colocagdo numa cronologia e o modo como
evoluiram e se estabeleceram os padroes expressivos proprios a esses meios, é
necessaria para essa avaliacdo ‘do que é Cinema’. Ndo podemos deixar de observar
igualmente que a necessaria evolucdo, coabitacdo ou reinven¢do dos mesmos
modelos, é fundamental para a sua subsisténcia enquanto forma artistica. Sera o
possivel enquadramento da analise do cinema na observagdo do modo como nas
‘trés geragdes’” que medeiam 1895 até hoje se estabeleceu o cinema. Que mudancas
e transforma¢bes do médium ocorreram e o modo como geraram modelos
representativos (de representagdo) e como os mesmos foram absorvidos pelo
espectador. Tanto mais que essa observagdo é particularmente pertinente na ideia
de cinema, cinema de animac¢do e desenho, uma vez que as varias vertentes de

andlise da sua esséncia tendem cada vez mais para a sua aproximagao.

72 MANOVICH, Lev; The language of the New Média
We no longer think of the history of cinema as a linear march towards single possible languages, each
new language closing off some of the possibilities of the previous one. p34

7 Situagdo referenciada por Peter Greenway na conferéncia de Ultrech (data) sobre a Morte do Cinema,

em que estabelece o periodo de trés geragdes desde o aparecimento do cinematografo, as quais refere
como - Inven¢do/Consolidagdo /Rejeigdo
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Ndo ha davidas que os meios concebem a prépria forma e modelos de
representacdo, que por sua vez permitem o estabelecimento e afirma¢do de
determinados momentos histéricos. Porém a observagio da sua existéncia (e
mesmo o dominio de determinado modelo) subsiste a uma determinada
época/tecnologia. Se assim ndo fosse ndo poderiamos ver os filmes fora desse
pressuposto dispositivo! Ou seja por exemplo ver um filme feito para a sala de
cinema, em DVD, ou na televisdo, uma vez que a maioria ndo foi feito sob esse
pressuposto!7+ Alids, podemos mesmo dizer, que hoje em dia a grande maioria da
‘historia do cinema’”s é observada de uma forma diferente da para qual foi criada!
N&o s6 se da, a faléncia das salas de cinema, como hd por exemplo a possibilidade
de controlo e escolha do modo de recepgdo (coisa que até aqui ndo havia).”®
Podemos por fim parar, ver mais tarde, alterar velocidades. Ou seja, subverter a
unidade e estabilidade da continuidade temporal, organiza¢do de quadro, espaco e
escala e ritmo, que durante perto de um século estabeleceram o cinema. Hoje em
dia, ndo so os dispositivos de producdo se alteraram grandemente, implicando a
propria esséncia estabelecida por um modelo dominante até aqui da criagdo
espdcio/temporal, como através do digital e do desaparecimento fisico da captagdo
optica, passamos para uma virtualidade imanente da imagem. Assim como os
modelos criados para uma determinada situacdo dispositiva ndo encontram mais a
sua situac¢do 6ptima de recep¢do com a possibilidade de alterar e intervir na propria
recepcao desses modelos. O que embora lhes retire alguma da sua esséncia, uma
vez que ndo sdo vistos do modo como foram produzidos para serem vistos, permite

a sua continuada difusdo e frui¢do, que de outro modo se perderia. Como o cinema,

74 Adequacdo dos modelos representagdo aos dispositivos cria linguagens proprias para esse meios. Por
exemplo, Uma batalha filmada par o ‘grande ecrd’ recorre a planos gerais em que a presenga dos dois
lados e a sua desloca¢do, ganha com a dimenséo e o aparato dispositivo. Quando visionado na televisdo,
a mesma cena ndo tem o mesmo impacto, pois a escala diminuta torna a grandiosidade da cena numa
cena miniaturizada. Este serd um exemplo da adequag¢do da linguagem para os meios dispositivos - a
escala dos planos, mas podera ser igualmente a duragdo dos planos, ou a utiliza¢do do som, composi¢ao
da imagem, etc. O certo ¢é afirmar que o modo dispositivo condiciona, ou forma o modo discursivo e
formal da representac¢do, adequando-o ao modo de recepgao por parte do espectador.

75 Entendemos como ‘histéria do cinema’ sdo os filmes feitos para determinadas condi¢des dispositivas (por
exemplo o cinemascope) e que fazem parte da ‘historia’ do cinema.
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e os filmes que o constituem, s existe no momento da sua proje¢do e na relacdo
construida com o espectador, deixariam de existir se ndo utilizassem outros
médiuns de difusdo. Para que a cinema se mantenha vivo perspectivando o seu
futuro deve assumir a sua historia (os seus filmes) mesmo que alterando as suas
condic¢des dispositivas. Como afirma Danto: nada pertence tanto ao seu préprio
tempo com a incursdo numa época futuro”. O que em termos da histéria de arte

significa uma constante proje¢do para a frente dos seus objetos artisticos — os filmes.

Até ao estabelecimento de uma estrutura de produgdo estavel, que ocorre
rapidamente até ao inicio do século XX (anos 10): quer o desenvolvimento do
cinematdgrafo, quer a produgao dos produtos (filmes), dos meios de difusdo com a
construcdo de um circuito de difusdo e exibicdo. E o estabelecimento de uma
industria que a distancia dos seus dispositivos, uma vez que a ‘normaliza¢do’
racionalizacdo e um caminho de realismo levam a ocultacdo desses mesmos
dispositivos, privilegiando as formas narrativas ligadas ao real, a continuidade e a

constancia formal e que numa logica de mercado se impuseram.

77 DANTO, Arthur; 1995;p.32
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Tabela Cronolégica entre -

Relagdo entre dispositivos/publico /modelos Representagdo

Dispositivo/ Relagdo Espectador Modelos de Epoca
Tecnologia Representagao historica
X
R . ImGvel Diverso
Camara /optico At . Pré
- : Continuidade/dura raccoes
Analdgico Pelicula ) ¢ i cinema
Projec¢ao a0 Adaptacs
apta¢do a uma
Escuro Uno i prag
: inguagem
Ecrd (dimensdo Forma) Imersivo guag
Social
X X X A
Camara /optico Imovel Continuidade/Narrativa X
Analdgico Pelicula Continuidade/ Estabilidade Formal
Projec¢ao Duragio Causalidade
Escuro Uno Estavel
Ecra (dimensio Forma) Imersivo Linear
Sala (Ex: CINEMA
e CLASSICO)
X Xa Xa B
Camara /optico Imovel Fragmentado X
Analdgico Pelicula Continuidade/dura  Instabilidade Formal "
Projec¢do em sala ¢do Presenca do dispositivo
Escuro Uno Continuo/dura¢do Xa
Ecrad (dimensdo/Forma) {mersivo) Uno
- (Ex: cinema Experimental
Social e Cinema Moderno -
Nouvell Vague)
Y Y X C
Continuidade/Narrativa
Ecrd Pequeno e (TV/Pc/...)  Escolha / controlo - X
. L Estabilidade Formal
Digital da emissdo. .
. ~ Causalidade +
Emissao em ecra -
o . Estavel Xa
individual (condigbes de Fragmentada .
L L . Linear
luminosidade distintas Descontinua . .
(Ex: Cinema Cldssico)
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Xa
Fragmentado
Instabilidade Formal
Presenca do dispositivo
Continuo/durac¢dao
Uno
(Ex: cinema Experimental
Cinema Moderno -

Nouvell Vague)

Y

Ecrd Pequeno (TV/Pc/...) -  Escolha / controlo Outros modelos X
Outros ecras da emissdo. "
Digital Fragmentada .
Emissao em ecra - Descontinua Xa
individual (condigoes de - +
luminosidade distintas Individual (Y) *
Permite controlo da —
continuidade Imersiva

Virtual

1.1.4.1 Pré - cinema / Cinema Primitivo

Sendo assim, num fase inicial do cinema que poderemos designar como pré
- cinema e cinema primitivo”, hd uma prevaléncia do dispositivo sobre os
modelos enunciativos. Esse estabelecimento dos dispositivos permite juntamente
com os propositos da ilusdo e importacdo de outras linguagens, uma liberdade
formal: que vai desde o apontar de discursos narrativos rudimentares (herdeiros
dos cémics e dos espetaculos de vaudeville, com o gag), a observac¢do da ‘realidade’

documental do dia-a-dia, mesmo antes das news reels, situagdes quotidianas eram

7 O termo Pré-Cinema normalmente ¢ aplicado para designar todas as manifestagées e dispositivos
que precedem a existéncia do cinematografo. Cinema Primitivo, é a designagdo de um periodo
historico de estabelecimento da linguagem cinematografico, quando a mesma ainda ndo estava
totalmente ‘moldada’ e apresentava ainda inconsisténcias formais e narrativas. Optou-se pela designacdo
de pré-cinema, poderia igualmente ter-se designado por proto cinema, no sentido de que o
desenvolvimento de uma linguagem cinematografica, com o estabelecimento de um modelo estavel,
ainda ndo estava totalmente firmado. Optou-se por pré cinema, no sentido de afirmar a prevaléncia dos
dispositivos/tecnologia, associado ao termo pelos brinquedos dpticos.
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transpostos do dia-a-dia para a esfera do espetaculo), e até mesmo ensaios em que
as ilusdes da luz e do meio se revestem de um experimentalismo dispositivo
cinematico inovador ligado aos movimentos avant-garde.

E paradoxal que no inicio do estabelecimento do cinema, a0 mesmo tempo
que ndo ha uma linguagem caracteristica formada e a questdo distintiva do médium
enquanto legitimac¢do de uma forma artistica autéonoma esta diluida, exista espago
a uma liberdade e coexisténcia de modelos expressivos. O cinema é uma darea de
desenvolvimento e agregac¢do artistica formal e narrativa bastante alargada. Essa
liberdade formal, propria da ndo formalizacdo dos modelos, foi resultado da
utiliza¢do do dispositivo tecnoldgico (nomeadamente de registo dptico) e das suas
possibilidades, sem que este estivesse enraizado exclusivamente ao caracter
mimeético (que o Optico pressupde) de colagem ao representado e que rapidamente
se afirma e homogeneiza ao que na sua maioria se passou a designar por ‘linguagem
cinematografica’.

Assim como a uma produgdo individual que permitia a agregacdo de outros
géneros e na utilizagdo de imagem por imagem’, e no cinema que utiliza o desenho,
uma utilizacdo dos elementos graficos em varias possibilidades, ndo arreigado ainda
a um ‘model-sheet’ (layout) estanque ou a um tnico modelo de personagens.

Em uma situagdo em que os dispositivos procuram a estabilizacdo, a
utilizacdo dos mesmos na criag¢do de espetaculo ndo exclui a sua liga¢do direta com
o publico - a sua presenca e relacdo com este, como posteriormente o fazem. Por
exemplo, da-se aqui o que se chama de cinema de atragbes”, em que o aderecar do
filme ao publico (olhar do ator diretamente para a cdmara ou o entender do
enquadramento como uma moldura) é possivel e a presenca do dispositivo é
mostrada! Um prolongamento dos brinquedos dpticos em que ha a possibilidade
da imagem ser Optica, grafica, pictdrica e até mesmo apenas luz, procurando na
funcionalidade dos dispositivos assumir-se formalmente, ritmicamente enquanto

imagem cinemadtica (temos o exemplo dos experimentalistas da vanguarda artistica
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Moholy N4gy, Len Ley, Hans Ritcher, Oscar Fishinger, assim como parte do cinema
Russo como Vertov, Pudovkin e até mesmo Eisenstein seguem essa vertente).
Neste principio de espanto do cinema ha uma melhor aceitacdo de todas as
formas que exploram as possibilidades cinematicas do seu dispositivo. Ndo havendo
propriamente um unico modelo, eram numeros curtos, normalmente integrados no
interior de outros espetaculos (vaudeville), ndo se estabelecendo ainda enquanto
espetdculo auténomo. Coabitavam com outras linguagens artisticas de espetaculo
de massas. A sua afirmacdo enquanto fendémeno artistico, a este ponto, tem
dificuldade na sua aprovac¢do devido a desmultiplicagdo de modelos e a sua dilui¢do
no universo dos espetaculos populares. Porém estabelece as bases e é suficiente
plural para mostrar ja aqui a diversidade e possibilidades (modelos representativos)
contidos no médium, valorizando o lado cinemdtico da imagem e a utiliza¢do do
dispositivo), o que é confirmado pela andlise das suas influéncias, para se afirmar
enquanto linguagem especifica. A sua aceitagdo pelo publico permite igualmente o
estabelecimento de codigos especificos que fazem passar do espanto do comboio
que avanga sobre os espectadores a compreensdo mais intrincada do fora-de-
campo, completacdo, montagem, etc., necessarios ao desenvolvimento de uma
linguagem propria ao meio, descodificada e aceite pelo publico. No entanto, Rudolf
Arnheim, tenta de alguma forma logo em 1920, no seu ‘Arte do Cinema’ demonstrar
essas diferengas e especificidades do médium, tentando de alguma forma demarcar
o Cinema de uma vertente mais ladica/popular tentando com isso chegar ao

estatuto de ‘Arte’ e a um publico mais culto.

1.1.4.2 Modelo Classico /Estudios

A partir do momento em que: primeiro, a industrializacdo leva a criagdo de
um mercado potencial para o consumo de filmes; segundo, onde os dispositivos
tecnologicos de registo e projec¢do sio aperfeicoados e normalizados (por exemplo
na utilizacdo de pelicula e n° de imagens por segundo); terceiro, se estabelecem
locais especificos de exibicdo - ‘teatros’, ‘paldcios’ e ‘salas’ dedicadas exclusivamente

apresentacdo de filmes; abre-se o caminho para a formac¢do de um publico
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especifico para o cinema, sendo esse publico essencialmente fruto do
desenvolvimento das cidades e incremento de popula¢do. Esse panorama, que
rapidamente dominou e se adaptou aos moldes proprios da imagem em
movimento, vem criar a necessidade de produtos (modelos) que cumpram outros
objectivos que apenas o ‘espanto’. A formac¢do de narrativas mais complexas, de
filmes mais longos, e do desenvolvimento de uma forma cinematografica que pede,
ndo o pasmo imediato causado pela imagem mas a ilusdo total, a imersdo no
universo cinematografico durante a duracdo do filme! Da-se a criagdo do Cinema,
quer na afirmagdo do meio (meio tecnoldgico, meio de difusio) como no
desenvolvimento de um modelo enunciativo aceite e que rapidamente possa ser
replicado vezes sem conta através de uma produgdo. Ao publico é pedido a sua
imersdo/aliena¢do na ilusdo de um cinema total ®. Passando este a aceitar e exigir
a perpetuacdo desse modelo - o dito cinema classico. A perda, ou o apagamento,
dos tracos constitutivos do dispositivo visam a ilusdo ao representado tentando
suprimir todos os elementos que sugiram a representacdo em si e com ela o
dispositivo cinemadtico. Posiciona o publico externo a essa representacdo, num
modo passivo voyeuristico sobre a ilusdo de realidade que se projecta no ecrd - uma
janela aberta sobre o mundo®. E o estabelecimento de um modelo construido sobre
a base de uma narrativa linear, causal e formalmente estavel. Este modelo perdura
até hoje, a sua afirmacdo e difusdo massificada sdo constituintes da cultura
ocidental, na qual o cinema e a sua historia contribuem em muito na afirmagédo e
criacdo simbdlica do século XX. Também a animagdo no interior do cinema
encontra essa via, tendo o seu apogeu no estabelecimento das longas-metragens da
Disney, e outras e que ainda hoje perduram nos filmes de animacdo de sintese da

Pixar ou DreamWorks, entre outras.

80 O conceito de Cinema Total estd associado ao tedrico André Bazin (19 -19 ), que no seu ‘Mito do cinema total’(19
), preconiza o cinema como a total e completa representag¢do da realidade.

8 Janela aberta sobre o mundo - Ideia que expressa a colagem ao representado como uma visdo da realidade que
se apresenta ao espectador como uma janela aberta sobre o mundo-real. Tenta associar ou ligar a nogdo de
realidade com a representacio numa equivaléncia. £ uma ideia particularmente apetecivel e usada na criacio da
ideia de um cinema total, como a ligagdo mais préxima ilusdo de realidade.
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A industrializa¢do e a criacao de mercado, vai estabelecer uma continuidade
dos meios tecnologicos com a sua estandardiza¢do, que embora tenham algumas
alteragdes considerdveis como o som e a cor, mantém uma determinada relagdo
dispositiva com o espectador (sala obscura, e imdvel) e que se reafirmam e
projetam-se na codificagio e tipificagdo dos modelos narrativos/formais
apresentados. Estabelece-se codigos e iconografias de género®* e o aparecimento das
stars®, extremamente funcionais no interior da maquina bem oleada de produgao
de filmes que se tornaram as majors® e de dominio mundial da industria do cinema
americano, promovendo a existéncia filmica, para além do proprio filme, com toda
uma industria de merchandishing e difusdo planetaria dos mesmos. Claro estd que
a presenca de um ‘outro’ cinema sempre existiu, mas de uma forma mais parasitaria.
Ligada por exemplo: a uma linha mais autoral, ou em circulos mais experimentais
e artisticos, ou nas ‘curtas’ de animac¢do (cartoons), que pelo seu caricter
iminentemente a parte podiam e veiculavam algumas ‘subversdes’ formais e
narrativas.

No dito Cinema Classico: a pelicula, o dispositivo de capta¢ao reprodugao,
as 24 imagens por sequndo (ips), a sala de cinema, o lugar cativo do espectador, a
imersdo do espectador, o modelo narrativo cldssico, a transparéncia®, estiveram na
base da formula¢do do que é o cinema cldssico, na distingdo do filmico, e com isso
finalmente o reconhecimento do cinema enquanto arte preponderante a escala

mundial. Esse lugar conseguido no interior das artes, foi alcang¢ado essencialmente

82 Géneros Cinematograficos - Estabelecem-se sobretudo durante a produ¢do massificada dos estddios,
garantindo a rentabilidade dos meios iconograficos e narrativos na construgdo de universos determinados e
especificos - como o Westen, Gangster, Musical,etc.

83 Stars - Figuras cinematograficas fabricadas por o sistema de estidio com um valor iconico que extravasava o
seu caracter de personagem assumindo um valor acrescentado simbolico ao mercado do entretenimento. Na
animac¢do podemos considerar Mickey, Minnie, Donald, Tom and Jerry, Betty Boop entre outros, stars pois
tambéns eles detinham o estatuto de valor acrescentado das estrelas de carne e osso.

84 Majors - Designacdo dada aos Grandes Estidios Americanos, que se estabeleceram em Hollywood (Universal,
MGM, Warner Bros, RCA, Columbia) e que se impuseram enquanto estruturas verticais de produ¢do dominando
o mercado de produgdo, distribuigdo e exibigdo de filmes no que se costuma designar enquanto ‘sistema de
Esttidios’ e que dominou e afirmou a produgdo cinematografica americana (e mundial) entre os anos 20’s a 50’s.

85 Transparéncia - O modo de ocultagido dos dispositivos e estruturas constitutivas do filme, através de técnicas
de montagem e continuidade que permitiam o esquecer-se de que estava a ver uma representa¢do e imergir no
filme
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através de uma cristalizagdo formal e estabelecimento de férmulas discursivas
continuas, lineares e estdveis. O que em certos media afasta o cinema, das suas
potencialidades verdadeiramente originais e cinematicas, em prol de um
dispositivo ilusdrio, uma janela para o mundo® que camufla esse aparato e envolve

o espectador na realidade da realidade representada.

Tedricos como Bazin e Kraucauser ajudam a estabelecer o cinema como
média-existencialista, circunscrevendo-o ao seu papel reprodutivo de captagdo-
reproducdo sendo a fotografia elemento constituinte de sua existéncia. E esse o
modelo de aparente reprodugao do real que prevalecente e é largamente difundido
pela producio industrial. E também aquele que declararia para breve o seu fim
através do desaparecimento dos dispositivos fisicos (projector, cdmara, filme), com
a introducdo primeiramente do video e posteriormente do digital. Assim como os
novos meios de recepgdo (reconversio das salas de cinema em multiplexes, a
televisdo, o video, o DVDs) e difusdo (com o video on demand, as box a internet),
vém modificar essas constantes dispositivas de recep¢do, mas igualmente a propria
natureza das imagens. Sendo, por exemplo, particularmente dificil hoje em dia
separar a constru¢do das imagens individuais do filme ou manter uma imersdo
voyeuristica na recep¢do, mesmo com uma aproximacdo a realidades virtuais e
novos patamares sensoriais de fruicdo, essa realidade é sempre dominada pelo

espectador.

Também a animagdo é produzida e integra essa légica de produgdo
massificada e de estidio. Da qual Walt Disney é modelo da total adequagdo da
industria e da producdo de modelo narrativo de larga escala de enorme aceitagao
junto do publico.?” Assim como extravasa a propria industria cinematografica numa
logica de mercado e merchandising a ela associado e que perdura até hoje, com a

Disneyldndia e todas as deriva¢des do império Disney. No entanto o cardcter curto

87 Branca de Neve (1930), a primeira longa metragem Disney, agregou quer técnicas de aproximag¢do ao real através
da utilizagdo da rodoscopia para os movimentos das personagens e animais, como foi dos primeiros a utilizar o
‘Technicolor’ e o ‘dolby’ como inovagio técnica, iniciando uma longa série de Oscars o exponente maximo de
aceita¢do pela industria e de legitimagdo do cinema cldssico.
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(curta metragem) e ou complemento comico permite o estabelecimento de uma
produgdo continuada nesses estudios e o aparecimento de outras personagens ndo
tdo politicamente corretas como o Mickey. Embora com estratégias de produgdo e
difusdo similares os estidios estabeleceram diferengas formais no seu interior que
as identificavam no interior na sua légica de Estudio: a Disney e as Silly Sinfonies; a
Warner com os Lonely Tunes; a MGM com o Tom and Jerry. Sendo no entanto (nuns
estidios mais que noutros) os Cartoons apresentavam-se como herdeiros
libertarios de uma linguagem linguagem-grafica, formalmente subversiva e
imaginativa. Se nos lembrarmos, por exemplo: do modo como a musica assume uma
dimensdo formal estruturante e ndo apenas ilustrativa em Fantasia da Disney; de
como o nonsense narrativo de Bugs Bunny ou Daffy Duck, extravasa a linearidade
causal da narrativa cldssica; ou a eficiéncia dos dispositivos graficos, claramente
transformativos de BIB BIB e o Coyote, apenas para citar alguns dos loucos toons.
Embora sendo produto de uma determinada era e sistema de produgdo, a animagao
devido ao seu caracter de representac¢do fantasista, assume um caracter subversivo
muitas vezes quebrando os paradigmas de continuidade narrativa e formais
veiculados pelo modelo dominante e, a0 mesmo tempo, é aceite em larga escala
pelo ptblico! E uma vertente sempre presente, um arrebatamento, como lhe chama
Denis, um desagravo do que esta certo e errado, da representac¢do grafica através
da utilizagdo de onomatopeias visuais, o quebrar de algumas barreiras narrativas e
temadticas tais como a violéncia e a sexualidade, apenas possivel por serem
consideradas ‘exteriores’ ao filme principal como complemento. Filmes geralmente
coémicos de grande agdo fisica e transformacdo grafica e aparentemente para todo o
publico.

O fundo e a forma desta nova anima¢do giram a volta do
arrebatamento em todas as suas formas. E um cinema muito mais
formalista do que realista: as formas, as cores, a velocidade, a efusdo
estdo no centro deste desenho animado descomplexado. 8

88 DENIS,Sébastien, O cinema de Animagdo,Edigdes texto&grafia,Lisboa,2010, trd. Marcelo Félix, titulo original -
Le cinema d’animation, Armand Colin, 2007, ISBN 978 989 8285 14 0 P.121
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Constata-se assim, que embora na criagdo de uma logica cinemadtica
enraizada em determinado modelo de produc¢do cldssico, a diferenca entre as
representagdes de cariz optico-mimético (cinema dito de imagem real ou direto que
tem por base a imagem fotografica) que tendem a uma continuidade e ao
estabelecimento de modelos fechados em si, estdveis; enquanto as de cardcter
pictdrico (animag¢do), embora se desenvolvam e tenham estratégias de mercado
similares, exatamente pelo seu cardcter enquanto representagdo, permitem o
extravasar das fronteiras narrativas e contornos formais, sendo a subversao inerente
a sua afirmac¢do. A animac¢do ao mesmo tempo que se serve dos paradigmas classicos
(Branca de Neve, Bela Adormecida, etc.), difunde outras abordagens na sua
construgdo pautada pela sua existéncia marcadamente de desenho (de
representacao e ndo de colagem ao representado) no registo formal e narrativo dos

universos de uma parte da sua produgio.

1.1.4.3 Outros modelos

A mudanga deste modelo de representacdo classico da-se com a dissolugao
dos grandes estudios, mas igualmente com a mudanga tecnolégica dos dispositivos.
Quando os dispositivos de registo, camara, gravadores e projetores se tornam
(tecnologicamente) portateis, ¢é possivel a deslocalizagio da produgio
cinematografica do estudio para décors reais. Permitindo uma aproximagdo ao
sujeito, uma presenca ativa no registo dos dispositivos que se aproximam da
‘realidade’ ndo se limitando a regista-la apenas. Os dispositivos invadem essa
realidade e procuram agir sobre ela. Ao que ndo sdo igualmente alheias as
transformagdes histdricas e sociais (anos 60/70), os seus novos anseios e influéncias
vao gradualmente criar novos modelos representativos, ligados a uma ideia de

autor®, e a cinematografias nacionais, na formula¢do de um olhar préprio através

89 Autor (Politica de Autores) - teoria transposta por Franc¢ois Truffaut (19 -197) nos Cahiers du Cinéma em
196 , que defendia o estatuto do realizador enquanto autor, sendo a figura seminal de um filme. Afirma
igualmente a presenca de um cunho autoral na obra de determinado autor através da presenca de constantes
temadticas, narrativas e formais.
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de um desenvolvimento temadtico, narrativo e estilistico, feito igualmente em cima
de um olhar para a prépria histéria do cinema. E esse o exemplo da Nouvelle
Vague *°, em Franga, mas também pelo estabelecimento de cinematografias
nacionais como a sueca, a italiana, e dos paises de leste, e uma cinematografia
independente dos estudios, apenas para citar os mais evidentes.

A presenca do dispositivo passa a agir em consondncia com um ponto de
vista autoral, estabelecendo marcas enunciativas proprias, permitindo com a sua
utilizacdo um desenvolvimento, ndo apenas linear da cria¢do narrativa, uma gestio
do tempo e do espaco menos estaveis e estanques. Alterando-se igualmente a
relagdo que é pedida ao espectador, no modo de se dirigir ao publico pedindo uma
maior a¢do por parte deste na leitura e interpretagdo sobre o que vé. Mas, se a
observacdo e relagdo do cinema com o publico é ainda a sala de cinema existe uma
mudanga dos dispositivos técnicos de registo e dos modelos (filmes) dai resultantes.
Desenvolve-se com o puiblico uma apeténcia por outros modelos e modos de fazer
cinema tornando-se mais simples a produgdo de filmes e a sua difusdo.

A tal ndo é alheio o fim da guerra (segunda guerra mundial - 1945) e o
reconstruir da sociedade com valores mais humanistas e sociais e individuais, assim
como o aparecimento da televisdo e a decadéncia dos estudios. A existéncia de
novos produtos audiovisuais, novos formatos e novos temas, requer uma resposta
‘ainda’ mais rdpida por parte da constru¢do de conteudos e recursos formais mais
simples, de mais facil execugdo, que funcionassem numa logica de episédios como
por exemplo a Hanna-Barbera e os Flinstones e o Scooby-doo. Parte destas
‘simplificagdes’ tendem novamente a uma aproximac¢do ao que foram as referéncias
graficas do inicio do cinema, com o Félix the Cat ou Popeye, porém menos
conseguidas na sua fantasia formal pois a légica narrativa e experimentacdo das
capacidades formais é mais pobre, sendo a mais das vezes repeticoes sem conta de

uma mesma féormula.

9 Nouvelle Vague expressdo primeiramente utilizada por F Giroud em 1957, para designar um grupo de novos
cineasta franceses, servindo posteriormente para designar o grupo de Realizadores que pretendiam cortar com
uma certa tradi¢do cldssica de cinema - entre esses realizadores estdo: Goddard, Trufaut,
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A animacdo tradicional necessita de meios estdveis de produgdo, sendo
muitas vezes, desenvolvida pelo trabalho continuado e persistente de individuos
que marcam o seu cunho pessoal expressivo o seu discurso nesta logica autoral. Ou
seja, distanciando-se (ndo podem competir em termos de mercado) duma logica de
producdo em série, ou longas-metragens, que implicam estrutura/tempo/pessoas e
dinheiro. Talvez seja bom referir aqui o trabalho de Norman McLaren e Grant
Munro no ONF (Office National du Film no Canadd), Alexander Alexeieff, de
Svankmaiyer, de Kytruk na Rassia e muitos outros, onde essa constru¢do e
desenvolvimento de universos cinematicos proprios expandiram e exploraram o
médium em todas as suas possibilidades narrativas formais dispositivas. E
igualmente necessario referir um desenvolvimento de cineclubes, mostras e
festivais®" que permitiram de alguma forma quebrar a hegemonia do modelo

americano dando a conhecer algum desse trabalho.

1.1.5 Digital - A Morte do Cinema?
A mudanca de atomos para bits é irrevogavel e imparavel.?

Se até agora se estabelece a existéncia do Cinema através da sua definicdo
enquanto médium dispositivo, observando cronologicamente o estabelecimento
quer dos aparelhos e meios de registo opticos (pelicula, cdmara e registo sonoro
analdgico), quer no estabelecimento dispositivo de recep¢do e na pratica social do
cinema (ligado a sala escura, a um ecrd de determinadas dimensdes, e
posicionamento do espectador imével, a sua passividade), e igualmente a relagdo

criada com os diferentes objetos cinematograficos. A alteracdo desse dispositivo,

91 A este momento (2014) estdo referenciados mais de 75 festivais de Cinema de Animag¢do em todo o mundo,
fora aqueles que tém animagdo nos seus programas. Os festivais de anima¢do ajudaram, ajudam, a estabelecer
um circuito de distribui¢do e circulagdo de filmes de animagdo. Assim como criar um publico que procura este
género cinematografico, assim como a possibilidade de uma montra para este determinado tipo de cinema. Entre
os de maior impacto temos: Anecy (1960);Animafest Zagreb (1972); Fantoche, sui¢a (1995); Hiroshima (1985);
Krok, Russia, (1989); Otawa (1976); Cinanima, Portugal (1976).

92 NEGROPONTE, Nicholas; Ser Digital ; p.12
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assim como dos meios materiais de registo e difusdo, surgiria como uma alteragdao
ontoldgica daquilo que até entdo se estabeleceu ser cinema.

Assim sendo, como observa Peter Greenway, surge outra data colada a
cronologia do cinema é a de - 30 de Setembro 1983 - como o momento da morte do
cinema.® O desenvolvimento da tecnologia-dispositiva do comando da televisdo, é
aqui apontado como a data da aboli¢do do status quo do que até ai se estabelece
como Cinema. Enquanto o cinema é um meio passivo, a televisdo e o comando,
simbolizam a possibilidade de escolha de controlo sobre o produto por parte do
espectador. Dando-se uma passagem significativa do papel do espectador na
constru¢do da recep¢do do produto cinematografico. Ou seja, o espectador pode
alterar o modo como frui a obra podendo: parar, voltar a ver, ver em slow motion,
ou acelerado, ou mesmo alternado (zapping) aquilo que até agora se lhe tinha
apresentado num todo temporal.

Ha igualmente uma mudanga dispositiva, uma vez que a recep¢do deixa de
ser feita para o “grande ecrd” e passa a ser observada, num ecra retangular a mesma,
mas de dimensdes reduzidas. Mas, sobretudo, a sua observacdo passa a ser feita
num ambiente doméstico e distractivo, em conjunto com uma série de solicita¢des
externas com as quais tem de concorrer.

A fungdo social do cinema ¢é aqui dispensada, uma vez que passa (e cada
vez mais com os computadores pessoais, as boxs, a internet e o multimédia) a

concentrar-se no individuo, que controla o qué e como quer ver.

Atividade artistica é um jogo, cujas formas, padrdes e funcdes
desenvolver e evoluir de acordo com os periodos e contexto social;
ndo é uma esséncia imutavel.>4

Nao existe tal coisa como um possivel "fim da histéria” ou "fim da
arte", porque o jogo esta sendo sempre re-enated, em relacdo a sua

93 Morte do Cinema - Peter Greenway (19 Conferencias e ensaio critico que preconiza a morte do cinema com a
alteragdo das suas caracteristicas dispositivas, e tecnologias associadas).

94 BOURIAUD, 2002, p. 11
Artistic activity is a game, whose forms, patterns and functions develop and evolve according to
periods and social context; it is not an immutable essence. P.u
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funcdo, ou seja, em relagdo aos jogadores e ao sistema que construir
e criticar.9>

O filme n3o se altera, altera-se o modo como nos relacionamos com ele. Se
ja ndo detemos a espetacularidade do cosmos numa sala de cinema, detemos a
possibilidade de dissecar, rever, e alterar, o curso do filme, observar ao pormenor
todos os seus elementos.

Também aqui a escolha da data de 6bito também aqui ndo é inocente pois
ndo a estabelece apenas na mudanca de dispositivo receptivo, com o surgimento da
TV, que aconteceu em meados dos anos cinquenta do século XX, mas sim em 1983,
no momento em que passa a haver o ‘comando’ (dispositivo de controlo individual).
Quando passa o espectador para o controlo! Num slogan de um operador de TV por
cabo diz-se - o comando é meu!, é o individuo que determina como quando e de
que modo vejo... Quebra-se com isso a 'totalidade’ e imersdo dos modos como o
cinema se apresentou decretando-se assim a morte do Cinema. A partir de agora é
outra coisa! Claro esta que é uma provocagao, que visa mais uma vez, reformular e
redirecionar para o que é distintivo no discurso cinematografico. Uma nova andlise
dos papéis e fungdes do cinema, e uma perspetivacao do que serd a partir daqui o
cinema. E uma data charneira no equacionar da evolucio do cinemético, que
necessariamente ndo podera ser observado dentro dos mesmos modos tedricos e
discursivos produzidos até agora. Ou seja, teoricamente na redefini¢do do cinema,
a localizagdo da observacdo historica é a este ponto transformada ndo podendo ter

o mesmo tipo de abordagem que até agora tinha tido.

O espectro que persegue a historia do cinema é-o da sua prdpria
obsolescéncia. (...)

E largamente aceite que a convergéncia digital entre imagem -, dudio
- e grafico, através da pratica do multimédia - deve modificar

95 BOURIAUD, 2002, p. 18
There is no such thing as any possible “end of history” or “end of art”, because the game is being

forever re-enated, in relation to its function, in other words, in relation to the players and the system
which they construct and criticise.
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inevitavelmente e eventualmente muda a nossa nogdo tradicional de
histéria do cinema.%°P.13

Também aqui a relagdo com o espectador é alterada remetendo este a uma
ac¢do. Ha a possibilidade de escolha, contrariamente as condi¢oes passivas até ai da
recepc¢do do cinema, decretando com esta passagem, assim como com a mudanga
profunda nos dispositivos de difusdo e do material constitutivo - o filme - a ‘morte’
de um determinado modelo de cinema e consequentemente do préprio cinema em
si! Se a relagdo dispositiva com o espectador estabelece o nascimento do cinema, a
alteragdo dos dispositivos (tecnologia) e consequentemente alteragdo da relagdo
com o espectador, entdo o seu desaparecimento decreta a sua morte. No entanto
esta alteragdo do dispositivo mantém e contém em si a fun¢do de difusdo e fruigao
assim como os modelos narrativos e formais criados para o dispositivo do cinema
em sala, sendo adaptado em alguns casos a dura¢des e ajustes formais (escalas e
ritmos) mas na sua esséncia mantém-se o mesmo! Essa nova disposi¢io dos
conteudos do cinema, da propria historia do cinema é garante da sua subsisténcia,
uma vez que se observa cada vez mais o desaparecimento das condi¢des dispositivas
de projecdo. Ou seja, ao contrdrio do que se poderia supor a mudanga dos suportes
e modos de difusdo (o meio) e a virtualidade dos meios digitais, permite a
perpetuac¢do dessa mesma historia, alterando no entanto o modo como essa fruigdo
ocorre. Ou seja, os filmes — e os modelos que transportam - sobrevivam as suas
proprias condi¢des de producdo e difusdo, sendo possivel a sua fruicdo artistica
exterior as questdes dispositivas. Serd necessariamente uma recepgdo de natureza
diferente mas que ndo deixa de tornar viva existéncia de um filme. Hoje em dia
temos acesso como nunca aos filmes que fazem o cinema através desse novo modelo

dispositivo, a TV, o DVD, a Internet, pde a nossa disposi¢do as obras

96 ELSAESSER, Thomas; Early Film History and Multi-Media - An Archaeology of Possible Futures?
(p13-25) in New Media/Old Media Ed. CHUNG, Wendy

The spectre stalking film history is that of its own obsolence. (...)

It is widely assumed that the digital convergence between image -, audio - and print media - and thus
the practice of multi-media - must inevitably modify and eventually overturn our traditional notions of
film history.
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cinematografica fazendo prevalecer o valor estético, mas conferindo-lhe também o

seu devido valor histérico.

1.1.6 A Obsolescéncia do Médium - autonomia do cinema
enquanto objecto tedrico.

A apoteose da fotografia como médium - que é como dizer o seu
sucesso comercial, académico e museoldgico- surge no momento da
sua capacidade de eclipsar a propria nogdo de médium e para
emergir enquanto objecto teorico heterogéneo. Mas num segundo
momento, ndo muito distante historicamente do primeiro, este
objecto perde a sua forga desconstrutiva passando do campo de uso
social na zona obscura da obsolescéncia. 97

Numa cronologia do médium como integrante da defini¢cio do Cinema, a
alteracdo dos meios tecnologicos (e mesmo desaparecimento da sua dimensdo
material) de alguma forma vem por em causa a existéncia do cinema. Rosalin
Krauss? observa na citagdo anterior para a fotografia, mas é igualmente pertinente
no cinema, a obsolescéncia do meio como a faléncia do valor distintivo do meio na
definicdo do valor da forma artistica. Porém essa observac¢do da faléncia do médium,
segundo Krauss, oferece a esta a possibilidade de redengdo. A fotografia (mas
também o cinema) ao estabelecer-se como objecto tedrico, libertando-se das

obrigacdes enquanto médium, assume um papel libertador no universo das artes.

97 KRAUSS,Rosalind; Reinventing the Medium , The university of Chicago Press, Critical Inquiry, vol.25, n%2,
“Angelos Novus”: Perspective on Walter Benjamim (winter, 1999), pp. 289-30
Photography apotheosis as a medium- which is to say its commercial, academic, and museological
success — comes just at the moment of its capacity to eclipse the very notion of a medium and to
emerge as theoretical because heterogeneous object. But in a second moment, not too historically
distant from the first, this object will lose its deconstructive force by passing out of the field of social
use and into the twilling zone of obsolescence. P.295

98 KRAUSS,Rosalind; Reinventing the Medium , The university of Chicago Press, Critical Inquiry, vol.25, n%2,
“Angelos Novus”: Perspective on Walter Benjamim (winter, 1999), pp. 289-305
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Ou seja, a autonomia, o estigma do meio e a re-equagao do cinema fard com que
este apareca enquanto objecto teorico e afectard o modo como observamos e
analisamos toda a sua produgdo artistica. Esta passard a valer enquanto proposta
artistica através do que apresenta e ndo tanto em qué ou como os apresenta. Desta
forma o cinema e a fotografia, assim como o desenho, estio numa mesma
plataforma enquanto preponentes de uma forma artistica que, desta forma, se
estabelece enquanto forca estética.

Citando novamente Benjamim, desenvolvendo o que para ele revolucionou
a obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica: ‘o ato perceptual de retirar
os objetos dos seus contextos pode agora e por si proprio ser investido de forca
estética’.?? Essa forga estética é aqui acrescentada com desaparecimento do meio e
pela consolidagdo fenémeno artistico enquanto fendémeno tedrico e ndo através do

meio em que desenrola.

E um modo de questionar, ndo sé o meio e os dispositivos tecnolégicos que
se alteram drasticamente, mas igualmente a necessidade de uma re-invengdo dos
modelos para que haja uma nova relagdo adequada, moldada, por essa realidade.
Como afirma Greenaway ‘Todos os meios de comunicagdo precisam se reinventar
constantemente. NGo se trata de colocar vinho novo em velhas garrafas e muito
menos colocar vinho velho em garrafas novas, mas sim colocar vinho novo em novas
garrafas’p.89 °° A obsolescéncia do meio, leva a reformulagdo do que é cinema e a
propria reinvengdo do Cinema. Reinvencdo essa como preconiza Peter Greenaway,
embora ndo passe pela restauracdo das formas enunciativas, formais e dispositivas
anteriores de alguma forma reaproximard a imagem_ao seu cardcter imagético, e

ndo exclusivamente optico (fotografico) ou pictdrico (representativo), podendo

99 KRAUSS,Rosalind; Reinventing the Medium , The university of Chicago Press, Critical Inquiry, vol.25, n2,
“Angelos Novus”: Perspective on Walter Benjamim (winter, 1999), pp. 289-305 - p.192 - citando Walter
Benjamin
Perceptual act of bring objects from their contexts, which in and of itself can now be reinvested with
aesthetic force.

0o GREENWAY, Peter; O Cinema estd morto, vida longa ao cinema - conferencia Utrecht; 1998; p.98
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chegar ao que é nossa convic¢do e que tentaremos desenvolver neste trabalho, um
verdadeiro desenho da imagem, independentemente dos materiais e dispositivos
aproximando cinema e desenho num unico ato imagético formulativo entre ideia e

imagem.

Por mais importantes que sejam as pressodes, sociais,
politicas, culturais e econodmicas, a for¢a absoluta de um meio de
comunica¢do reside na sua estética, em seu relacionamento
como seu conteudo, na sua relevidncia para o agora, na sua
habilidade de nos estimular e de nos colocar em transe, de
oferecer estimulo ao sonho, de legitimar a imagina¢do, de
incendiar possibilidades, de indicar o que acontece no momento
seguinte, de encorajar a participacdo sincera, e, eu diria, de
encorajar a participacdo com tal sinceridade a ponto de causar o
panico do super estimulo.**

Como expressa acertadamente Greenaway a for¢a reside na sua actualidade,
no seu relacionamento, na sua capacidade de dar forma ao sonho, de um ponto de
vista ativo, em que a imersdo anteriormente apresentada ja ndo tenha cabimento e

a necessidade de participacdo na representagdo se torne natural, sincera.

Existe uma necessidade curiosa de desviar o olho preguigoso,
mimético passivo e registador humano ou mecénico - e ir direto ao
cérebro, para a imaginacio, para o trono da criacio. E-nos dito agora
tem as ferramentas e podemos facilmente imaginar as ferramentas
de que disporemos amanhd para fazer com que isso aconteca. Ndo
devemos desejar um cinema de apropriacdo, de mimese ou de
reproducdo do mundo conhecido, nem mesmo um cinema da
realidade virtual, mas um cinema de irrealidade virtual.**

Ndo se trata de uma futurologia ou de alguma forma uma evolugdo ldgica
do que serdo os propositos do cinema hoje, mas sim a observagdo e consciéncia do
que é fundamental dispor nesta ja ndo tdo ‘nova’ era do cinema. Como esta

espelhado nestas duas formula¢oes de Greenaway, a criagdo de novas possibilidade

1ot GREENWAY, Peter; O Cinema estd morto, vida longa ao cinema - conferencia Utrecht, p.g3
12 GREENWAY, Peter; O Cinema esta morto, vida longa ao cinema - conferencia Utrecht, p.g7
(o sublinhado é nosso)
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do cinema deverdo passar pela criagio de um modelo que se afaste da tentativa de
colagem com a realidade (mesmo que virtual) na explora¢do cinematica prépria,
liberta das contingéncias dispositivas e representativas, uma irrealidade virtual.
Para isso evoca a participagdo nessa cria¢do no sentido de aproximar o estimulo ao
sonho, explorando a imaginagdo e a imagem. Esta proposta vem de encontro as
capacidades transformativas do cinema mas com a destituicio dos médiuns a
aproximac¢do ao desenho na criagdo da imagem em movimento, essa ligacdo directa
ao cérebro permite transportar a observagdo para o ato criativo e para o resultado
desse pensar. As nossas nog¢des espaciais e de movimento exponenciam-se através
desta ideia, expandindo os horizontes representativos do cinema - o prdprio
cinema.

Devido a representagdo subjetiva da realidade que impde, a
animacdo é claramente a forma cinematografica mais proxima do
imaginario. Nessa concep¢do, como indica Francesco Cassetti
(1999:50), “o cinema ndo ¢ uma maquina andénima que regista
automaticamente o existente e o restitui como tal: o cinema encena
universo inteiramente pessoal e pede ao espectador a sua adesdo
individual. O cinema tem a ver com a subjetividade, e é dessa
subjetividade que nasce o imagindrio”3

Resumindo, na tentativa de clarificagdo do universo de andlise do cinema,
uma vez que € ai que iremos observar a presen¢a do desenho, apercebemo-nos da
tentativa de o equacionar sobre a marca do meio. O meio serve para separar o
cinema do desenho, uma vez que detém suportes materiais diferentes a sua agdo é
diferenciada, a mediacdo feita pelos dispositivos leva a essa separac¢do, e a sua
relacdo dispositivo com o espectador também.

A fotografia e o cinema vém destruir essa ideia, passando a ser um objecto
estético, permitindo que o cinema e o desenho se aproximem uma vez que o meio
deixa de fazer sentido nesta perspectiva e os modelos de representac¢do gerados sob
este modelo (meio) independente das caracteristicas proprias do meio (ndo
podemos retirar as especificidades inerentes a constru¢do cinematografica e ao

desenho. Podem é sim ser observadas a partir da ideia da sua fungdo estética (e ndo

103 DENNIS, A Animacao; 2010,p.9
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apenas operativa) nesse sentido aproximando-se de uma realidade imagética
essencial e ndo meramente reprodutiva que a equivale na capacidade inventiva

tanto no cinema como no desenho.

Embora haja uma consolida¢do dos modelos formais, narrativos e artisticas
as determinadas condi¢bes técnicas dispositivas ligadas a um complexo
comunicacional e industrial (que no caso do cinema é bastante arreigado a toda
uma estrutura de produgdo mainstream), o que faz com que perdurassem os
modelos ligados a esse tipo de produ¢do num momento que as proprias estruturam
receptivas se alteram. Lentamente, também essas constantes formais terdo que se
alterar, tendendo ndo a uma reprodu¢do, mas a constru¢do de outros modelos
espacio-temporais. Necessariamente a aceitagdo desses modelos por parte do
espectador ird acontecendo - a mudanga na relagio com espectador muda,
mudando o modelo e vive versa. Digo acontecendo e ndo acontecer, pois
perceptivamente a naturalidade dessa construcdo tera que tender para a supressiao
dos referentes fisicos. Como até agora acontecia: a sala, o ecrd, o dispositivo, o
registo Optico, tenderdo para situagdes necessariamente com modelos
representativos diferentes, alicercados diretamente a nossa capacidade inventiva.
Criando espagos onde nos encontramos, ndo s6 como espectadores mas como
autores, co-autores do desenho gerado através do cinema espa¢os apenas

proporcionados através dessa materialidade feita conjuntamente.

(Godard) ‘E preciso dois para fazer uma imagem ' . Esta
proposicdo pode parecer transportar a no¢do de Duchamp de que
é o espectador que faz as fotos, mas ele realmente leva as coisas
um passo adiante, postulando o didlogo como a origem real, o
processo de tomada de imagem. No inicio desta, as negocia¢des
tém de estar e ser tomadas, e o Outro pressuposto. Qualquer
obra de arte pode assim, ser definida como um objeto relacional,
como o lugar geométrico de uma negociagdo com intmeros
correspondentes e recipientes.’*

104 BAURIAUD; 2002; p.22
(Godard) ‘it takes two to make a image’. This proposition may well seem to borrow Duchamp’s putting

forward the notion that it s the beholder who make pictures , but it actually takes things a step further
by postulating dialogue as the actual origino of the image-making process. At the outset of this,
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Também aqui tendendo a imersdo no espetdculo mas desta vez de uma
forma ‘participativa’, interativa. Isto remete a natureza da propria imagem e da sua
capacidade enquanto representagdo, as suas caracteristicas pictdricas.

A sua evolugdo, é mais uma revolugdo que evolugdo, pois leva a um
redimensionamento do que é génese do cinema, do que é o prdprio cinema,
retirando-a das condicionantes técnicas ou dos modelos de producdo. A existéncia
de determinados modelos formais que estabelecem ‘o cinema’ alterou-se podendo
ou ndo acompanhar essa transformagdo. Ou seja a cada evolugdo tecnologica da-se
uma ruptura formal, e consequentemente conceptual, que altera a base do que
entendemos mas ndo nos exclui das precedentes. Altera-se, igualmente a relacdo
criada com o espectador, que independentemente dos modelos veiculados cria
necessariamente novas leituras arreigadas a um novo contexto histoérico. Porém os
modelos de tém dificuldade em se estabelecer, e acompanhar essa rotura
coexistindo em todos os momentos historicos/tecnologicos. Essa disseminacdo, de
modos e meios, é-nos mais interessante na compreensio do modo de construcdo
espacio-temporal feita pelo cinema e que sera objecto nesta andlise. Podera entdo
afirmar-se que mais que a pertinéncia ou o estabelecimento de uma tinica realidade
histéorica do cinema, é a observancia das relagdes criadas entre tecnologia,
espectador e modelos formais que nos interessa e no qual podemos estabelecer uma
base de andlise para este texto. O cinema e a ideia de desenho no seu interior, estd,

no interior e na evolugdo desses relacionamentos.

A determinacdo e classificagdo de isto é cinema e isto ndo é, ou a partir daqui
é cinema e até aqui ndo é, fora dessa catalogacdo historica ou circunstancial é
particularmente dificil. Tal agdo, apenas se justifica, circunscrita a um determinado
campo de andlise, pois de outra forma seria reduzir a uma sucessdo cronoldgica os

designios, ou fundamentos uma Arte. Ou seja, ndo se deve confundir estratégias e

negotiations have to be under taken, and the Other presupposed. Any artwork might thus be defined
as a relational object, like the geometric place of a negotiation with countless correspondents and
recipientes.p.26
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denominagées de classificagdo, com a natureza da forma artistica. Numa tentativa
de definicdo de Cinema, essa afirmac¢do historica, a compreensdo dos modos e
meios de producdo é certamente necessdria, porém ndo a devemos estabelecer
como a tnico modo formativo ou distintivo, do que se entende por Cinema. Como

afirma Danto surge a necessidade novas representagdes (progresso).

Em termos gerais, penso que, a menos que a mimese se torna
dieses ou narra¢do, a capacidade de comover de uma forma
artistica acaba por desaparecer. Em qualquer caso, sempre foi
possivel imaginar, pelo menos aproximadamente, o futuro da
arte construido, em termos de progresso da representagao.
Por esse motivo, abandonamos em maior ou menor grau, este
modelo histérico-artistico, a producdo de equivaléncias
perceptuais ja ndo nos deslumbra, e em qualquer caso, hd certos
limites definidos em que a narrativa torna-se um feito artistico.'*s

Ao fechar essa etapa historica, a transposi¢do para o seu estatuto tedrico
remete-o para o ambito filosofia!
A etapa historica da arte termina quando se sabe o que é arte e 0
que ela significa. Os artistas deixaram o caminho aberto para a

filosofia e chegou a hora de finalmente deixar a tarefa nas maos
dos fildsofos.™®

1.1.7 Conclusdo

A questdo do médio filmico deverd no entanto ser examinada sob o seu

aspeto técnico e historico-tecnolégico. O que poderd parecer contrdrio a

15 DANTO, Arthur; El Final del Arte, El Paseante, 1995, p.42
En termos generales, pienso que, a menos que la mimesis se convierta en diéresis o narracién, la
capacidad de emocionar de una forma artistica acaba por desaparecer. En cualquier caso, siempre ha
sido posible imaginar, al menos grosso modo, el futuro del arte construido en términos de progreso de
la representacion.
Por esa razon hemos abandonado en mayor o menor medida este modelo histdrico-artistico; la
produccion de equivalencias perceptivas ya no nos deslumbra, y, en cualquier forma, hay ciertos
limites definidos en los que la narracion se convierte en hecho artistico. P.42

196 DANTO, Arthur; El Final del Arte, El Paseante, 199,p. 52
El estadio histdrico del arte finaliza cuando se sabe loque es el arte y lo que significa. Los artistas han
dejado el camino abierto para la filosofia y ha llegado el momento de dejar definitivamente la tarea en
manos de los fildsofos. p.52
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compreensdo de miscigenagdo na ideia de cinema e como refere Pierre Hebert no
seu ensaio sobre a ideia de animag¢do como modo instrumental 7, se apresentam
como a Unica coisa, independentemente das suas variagdes e divergéncias, neutra
(ndo variavel) na constru¢io dos complexos de espago, e de tempo, feitos pelo
cinema, e portanto ideal a observacdo das constantes, ou natureza, da expressiao
artistica - a sua esséncia.

Essa disposic¢do, essa neutralidade alcangada pelo andlise histdrica é o que

nos propde igualmente Cravell'®

, na ideia anteriormente apresentada, e nos diz que
através da sua andlise, que a criagdo e estabelecimento de um modelo de produgdo
industrial permite a sua aproxima¢do a uma distin¢do de géneros e tipos de cinema
no interior de uma determinada contexto historico (época). Permitindo deste modo
que o filmico ou cinemdtico surja, independentemente dos materiais ou dispositivos
apresentados (a sua dimensdo material) inserindo-o na sua apreciagdo historica de
produgdo como consequéncia dessa mesma produgdo. Vem o mesmo garantir a dita
neutralidade dos dispositivos (meios) com que o cinema é feito, assegurando um
territorio, uma época, e um modelo de producdo especifico, para essas disting¢des.
Ou seja, reafirma a ideia que a determinados modos de produgdo, resultam modelos

de representacdo determinados e que estes se afirmam ' num determinado

107 HEBERT Pierre, I'idée de 'animation et Expression Instrumental ; http://pierre hebert.com/index.php/2009
“Comme une seule chose a travers ses différences et ses variations, car dans la pratique de création de
“complexes d’espace et de temps” l'arriére-plan technique est le plus souvent tenu pour acquis,
maintenu théoriquement a I'état d’élément neutre’.

198 CAVELL, Stanley;1979 The world view (CAVELL, 1979) ed; p.72

9 Os modelos de representagdo estabelecem-se como 6ptimos, afirmando-se junto do publico que esta em posse
de todas as condi¢bes de percepg¢do e recepgao, para a descodificagdo dos mesmos. Essa adequagdo resulta ndo so6
na ‘forma’ filmica, mas no modo como esta "¢ aceite. Nas primeiras apresentagdes de L’arrivée du Train a la gare
de Ciotat, os espectadores desconhecendo os codigos de recepg¢do da representag¢do, fugiram apavorados; ou a
decepagdo feita por um close up, levou algum tempo até ser interiorizada pelo publico cinematografico.

John Cage, observa igualmente, no que respeita a musica contemporanea, uma necessidade de adapta¢do do
publico ao novo, afirmando que sempre que hd + de 20% de novidade (seja dispositiva seja expressiva) ha um
afastamento de 80% do publico, que apenas 20 anos depois estd suficientemente capaz de assimilar essa mudanca.
Claro esta que estatisticas deste género sdo dificilmente confirméveis, mas observando, as rupturas artisticas, quer
através dos seus dispositivos de construgdo e materiais, até as propostas (modelos) apresentados, houve quase
sempre a necessidade de um adaptagao e estabilizagdo dos meios e modos, para a sua aceitacdo (e atengdo que digo
aceita¢do e ndo compreensdo) de um publico mais alargado. Foi assim com a arte moderna, contemporanea, é
assim com a musica, e também assim no Cinema.
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contexto_histdrico. Se por um lado, os meios tecnoldgicos proprios da construgdo
do cinema funcionam como distintivos da caracteriza¢do de cinema, por outro, os
modelos que se estabelecem permitem-nos uma analise circunscrita dos mesmos.
Seja ele fruto dos seus modos de producdo, seja ele circunscrito a uma técnica, um

modo, ou um modelo ou uma época historica.

O médium nas suas diferentes vertentes revela-se essencial na determinagao
de uma ideia de cinema. Ideia essa que, como veremos, sobressai ou emana dos
entrosamentos possiveis, na criagdo do dispositivo filmico e com ele os modelos de
representacdo, e consequentemente como o espectador intervém e é conduzido
nesse processo. Serd necessdrio essa segmentacdo para a compreensdo do todo
filmico, da ideia de cinema. Como sumariza Bauriaud, na sua estética relacional e
nas citagdes anteriormente apresentadas, essa apreciagdo historica é possivel e
permanece com a evolu¢do dos médias, ndo havendo oposicdo ou substitui¢do de
um modelo por outro, podendo haver uma coexisténcia e até mesmo uma tentativa
de equipara¢do, mas essa mudanc¢a (transposicio historica) carrega com ela
igualmente uma mudanca na observagdo e compreensdo desses modelos, e com isso
altera-os. Ha pois uma perca de indexa¢do da imagem ao modelo histérico que a
produziu. Com esta assun¢do poderemos aceitar a coabitacdo e mesmo a des-
historizagdao da imagem num contexto p6s modernista. Isto é diferente da ideia de
um modelo sem histéria. E antes a ideia de que esses modelos essas expressées,
apesar de serem fruto de um determinado médium caracteristico, pela sua
componente artistica e valor estético, ultrapassam o mero produto de uma época,

pode ser recebido/fruido em todos os momentos historicos.

Uma conclusdo pode ser que a relagdo entre os media digitais e
o cinema ndo é nem uma questdo de oposi¢do ao cinema classico
(na forma de um “retorno” de um cinema das atra¢des), nem o
que diz McLuhan assun¢do ou emula¢do. Cinema primitivo,
cinema cldssico e pos-cinema contemporaneo pode também ser
visto em outra, se ndo mais complexa linha de desenvolvimento,
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onde cada marco é um passo no rompimento das imagens do seu
material referente - uma historia que nos poderia levar, pelo
menos, até Renascimento. Se na transi¢do do inicio para o
cinema cldssico, foi a narrativa como logica de implicacdo e
inferéncia que “traduziu” e “preservou” as imagens “aqui” e
“agora”, a mudanca do fotografico para o pds-fotografico ou
digital permite mover a imagens de modo a “representarem” o
tempo em maneiras ndo circunscritas pela narrativa e pelas
relacdes espacio-temporais ligadas a um registo indexical ao qual
estamos mais familiarizados. Nesse caso, a imagem em
movimento terd sido emprestada a cultura de contar historias
apenas por um curto periodo de tempo, de apenas cem anos ou
mais, antes de comecar a seguir em frente.”®

Subsiste no entanto a classificagio do cinema através dos modelos
narrativos e sobretudo dos modelos de produg¢do de onde derivam. Domina a analise
cinematografica na sua distribuicio cronoldgica e dimensdo historica. A
consequente legitima¢cdo dos modelos propostos e mesmo a ideia de cinema que
dai advém trds uma consequente evolugdo historica!™ Porém, os modelos de
representagdo — e com eles os filmes - existem para além do momento histdrico da
sua produgdo! Filmes, que independentemente da sua catalogagdo historica
promovem e transmitem intemporalmente, enquanto discurso artistico, aquilo que
poderemos considerar a esséncia do cinema. Que partem de uma vontade
discursiva determinada, traduzindo-se em estratégias enunciativas e formais
distintas que ndo se circunscrevem apenas um lugar geografico ou tempo historico,
ocorrendo simultaneamente em locais distintos, repetindo-se, evoluindo no tempo.

"> De outra forma, os modelos representativos do meio cinematografico sejam eles

1o BOURRIAUD, Nicolas; Estética Relacional, Sdo Paulo, Martins Fontes,2002; p.23

m A grande maioria da teoriza¢do do cinema é feita através da histdria do cinema, na sua arrumagao de movimentos
e géneros cinematogréficos, arreigando aos modos de produgdo e ao contexto histdrico o aparecimento de
determinadas formas (filmes). Porém a anélise dos modelos cinematograficos, pode ser feita ser esse determinismo
historico, ou cronoldgico, observando-se os impulsos criativos enunciativos presentes nos filmes
independentemente (o que ndo quer dizer excluindo) uma visio meramente histérica.

12 O que pretendo afirmar aqui é que ha filmes que partilham um mesmo ‘modelo discursivo’ quer formal, quer
temadtico, quer enunciativo, que ndo sdo pertengas de um unico tempo (como por exemplo o Expressionismo
Alemdo nos anos 20) ou lugar (como a Nouvelle Vague nos anos 60 em Franga), podendo encontrar-se os mesmos
impulsos discursivos em outros filmes, que ndo estdo circunscritos apenas a um tempo e a um local. O
expressionismo pode ser observado em muitas obras e correntes e paises no interior do cinema, assim como a
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mais ligados a uma narratividade ou de aspectos mais formais, ndo se circunscrevem
a um unico local ou tempo, nem mesmo as caracteristicas tecnoldgicas e
dispositivas do médium. Coabitam numa vontade de expressdo cinematografica que
escolhe os meios que dispéem a uma determinada altura para existir. O que se quer
dizer com isso é que: a afirmac¢do histdrica, embora ndo seja dispensavel a uma
compreensdo e uma afirmac¢do do discurso cinematografico, no que diz respeito a
sua especificidade artistica e mesmo cinematografica (no que respeita a sua
natureza) ndo ¢ fechada. Até porque as condicionantes historicas/sociais/culturais
que motivaram o surgimento do cinema e que ajudariam a sua determinagdo ndo
sdo as mesmas hoje, embora reflexos de um dispositivo, ndo sejam apenas fruto
desse dispositivo. O cinema alterou-se e altera-se, como é apandgio da arte. A arte
ndo é um dado, a sua forma estd continuamente a pensar-se e a reenviar para as suas

formas esse novo pensar.

Ja ndo pensamos na histdria do cinema como uma marcha
linear até uma tnica linguagem possivel, cada uma com as suas
varidveis estéticas, cada nova linguagem fechando algumas das
possibilidades da sua predecessora (...). Cada degrau da histéria dos
médios baseados no computador oferece-nos igualmente as suas
oportunidades estéticas, assim como a sua propria imaginacdo do
futuro: sumarizando, a seu proprio “paradigma de investigacdo”.
Cada paradigma é modificado e até abandonado no estagio
seguinte.'3

Os determinismos receptivos e de difusdo, com a televisdo digital e a

internet, os dispositivos moveis, alteram de sobremaneira a compreensdo e frui¢do

‘heranga’ da novel vague estava ja exposta em alguns trabalhos experimentais e ainda hoje temos a manifesta¢do
da sua modernidade.

13 MANOVICH, Lev; Language of the New Media,p.34
We no longer think of the history of cinema as a linear march towards a single possible language,
each with its own aesthetic variables, each new language closing off some of the possibilities of the
previous one (...).p.34
Similarly, every stage in the story of computer media offers its own aesthetic opportunities, as well as
its own imagination of the future: in short, its own “research paradigm”. Each paradigm is modified or
even abandoned at the next stage.
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feita do material filmico. Podera entdo falar-se numa expansdo do cinema."* Sera
que se se retirar aqui a questdo cinema, e passando este a ser outra coisa, outro
fenomeno? O estabelecimento da unicidade-uniformal do cinema veiculado pela
industria e féormulas estanques, levard necessariamente a um enclausurar do
cinema. A uma asfixia e a um replicar maquinal de modelos expressivos e narrativos
obsoletos. Sem duvida que as matérias, e os dispositivos condicionam a forma e
consequentemente o modelo enunciativo. Claramente haverd diferencas
expressivas, narrativas e formais, fruto da alteragdo de modos de representagdo.
McLuhan diz que para além dos meios fisicos, é a difusdo (o dispositivo) que
transmite, ou adiciona o dito valor acrescentado a mensagem para além do que é
expresso. Ou seja, o valor que a difusdo massificada da imagem cinematografica
adquire e que vai além das componentes fisicas e dos seus elementos constituintes.
E uma imagem mensagem que subsiste e se legitima através desse médium. O
universo cinematico sobrevive a existéncia das suas mensagens, criando um
universo imagético (ndo apenas visual) de referenciagdo, o que nos permite manter,
rever e refazer as obras cinematograficas, mas que igualmente tendera a uma

evolucdo dos modos e meios narrativos e formais.

As artes digitais tornam todas as expressdes idénticas,
uma vez que em ultimo caso podem ser reduzidas pelo
computador as mesmas bases computacionais. As bases de todas
as “representacdes” sdo virtuais: abstragbes matemadticas que
tornam todos os sinais equivalentes independentemente ao seu
médio de saida (output). As médias digitais ndo sdo nem visuais,
textuais, nem musicais - eles sdo pura simula¢do. ">

14 Nog¢do de cinema expandido
‘when we expanded cinema we actually mean expanded consciousness. Expanded cinema does not
mean computer films, video phosphors, atomic light, or spherical projections. Expanded cinema isn’t a
movie at all: like life it 's a processes of becoming , man’s ongoing historical drive to manifest His
consciousness outside of His mind, in front of his eyes. (Paul Bush)

15 RODOWICK,D,N; Reading the Figural, or Philosophy after the new Média, 2011,London, Duke University Press
The digital arts render all expression as identical, since they are all ultimately reducible to the same
computately reducible to the same computational basis. The basis off all “representations” is virtually:
mathematic abstractions that render all signs as equivalent regardless of their output medium. Digital
media are neither visual, textual, nor musical - they are pure simulation.
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A alteracdo da natureza da imagem ndo altera a nogdo de cinema, a sua
esséncia. Ao aproximarmo-nos a matéria do proprio cinema expande-se a propria
ideia de cinema. Aproximamo-nos assim da ideia de desenho, e de animag¢do, como
o modo enunciativo e expressivo dessa ideia. Estamos mais proximos da animagdo
enquanto matéria do cinema, como forma do proprio cinema, na compreensao dos
dispositivos e materiais cinematicos. Cabe entdo descolar dos modelos narrativos
pré veiculados e que sdo apenas uma via possivel na criacdo cinematografica. Nao
estamos no fim do cinema, mas no seu principio, no momento em que o dominio
pleno dos seus materiais se podera estabelecer uma linguagem cinematica sem
constrangimentos. A matéria-prima da imagem audiovisual ndo passa pela matérias
ou modelos até ai estipulados, que permitiam estabelecer a sua natureza. O
pressuposto da equivaléncia valorativa dos materiais do desenho como parte do
cinema surge a imagem (ndo apenas visual ou sonora, mas igualmente espacial em
movimento, temporal). E a imagem em si, é o desenho feito pelo cinema que
garante a flexibilidade imagética e cinemadtica, que lhe garante o cardcter enquanto
representacdo. Deste modo, e como imagem representacdo-desenho, ultrapassa-se
a questdo do realismo, ou do documento, demasiado arreigado ao cinema direto,
assumindo assim plenamente a sua fungdo de invengao.

Nesse sentido podemos estabelecer uma andlise dos modelos
representativos retirando-os da questdo historica e procurando na sua formulagdo
os padroes constitutivos (visuais) e as suas estratégias estéticas como determinantes
enunciativas enquanto representa¢des. Sem a sua classificagdo através do médio
utilizado mas olhando as estratégias e impulsos de criagdo e o modo como se
organizam enquanto representacdes. Deste modo poderemos equivaler desenho e
cinema, como modos visuais (audiovisual) que ocorrem na gestio do movimento e
do tempo na construgdo espacial. Sob essa perspectiva ha uma libertagdo do espaco
dos seus constrangimentos meramente fisicos e materiais ligados ao registo optico.
O desaparecimento do meio (enquanto modo de valorag¢do artistica) transporta a
observacdo do espago para o terreno da significacdo profunda e complexa do

desenho indo diretamente ao cérebro.
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Da mesma forma que num filme pode ser mudo ou falado, a preto e
branco ou a cores, também pode ser diretamente fotografado ou
desenhado. Ser pintado, desenhado, é tdo real como os objetos que
julgamos inanimados e que o cinema move, e as personagens vivas
gracas aos efeitos da cdmara podem sofrer tantas deformag¢des como
os atores nascidos do lapis. O erro dos cineastas é querer erguer
muros entre todas as possibilidades do cinema "¢

Assim a animagdo no interior do cinema sempre o fez, como terreno
privilegiado do imagindrio, mas nesta acep¢do a separa¢do entre cinema e cinema
de animacdo deixa de fazer sentido, nem nas questoes da realidade ou do real da

representacdo, nem nas matérias que o constituem, passamos a ter apenas modelos

- filmes. Ou seja passamos a ter apenas Cinema!

Cinema é uma palavra grega que significa "movimento". A ilusdo de
movimento é certamente um complemento habitual de a imagem
do filme, mas essa ilusdo baseia-se na suposicdo de que a taxa de
alteragdo entre quadros sucessivos pode variar apenas dentro de
limites bastante estreitos. Ndo hda nada na légica estrutural da
pelicula de filme que pode justificar tal suposi¢cdo, portanto, nos
rejeitamo-la. A partir de agora vamos chamar a nossa arte
simplesmente: filme. *7

A animacdo propde uma realidade, uma analogia e uma ontologia mentais.
O cinema imagem a imagem é cinema; o facto de ele parecer funcionar ao contrario
do trabalho da cdmara em nada altera esse dado primordial. Sendo possivel afirmar

o que Denis profetiza, cinema e desenho passam a ndo ter distingdo e ser um tnico

mundo fundindo, o mundo de uma nova visao!

Doravante, a evolugdo da técnica faz com que se possa propor ao
espectador a coabitacdo de imagens reais e de personagens
fantasistas ja sem qualquer barreira, como nos sonhos e como na
animacdo classica - um mundo fundido e unido. Torna-se portanto

16 DENIS, Sebéstien; O Cinema de Animagdo; 2010, Lisboa, Texto & Grafia, p.12

17 FRAMPTON, Hollis; On Camera and Consecutive Matters- The Writings of Hollis Frampton, P.137

Cinema is a Greek word that means “movie”. The illusion of movement is certainly an accustomed
adjunct of the film image, but that illusion rests upon the assumption that the rate of change between
successive frames may vary only within rather narrow limits. There is nothing in the structural logic of
the filmstrip that can justify such an assumption therefore we reject it. From now on, we will call our art

simply: film.



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

real o irreal (o que seria sem ddvida o pesadelo de Descartes),
baralhando radicalmente as fronteiras entre real, verosimil e
imagindrio para criar uma nova visio."$

18 jdem p.55
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1.2 Médium - Carateriza¢ao do cinema enquanto Arte

Para os média-existencialistas, a definicio de um meio uno permite a
afirmacgdo da area de atua¢do de determinada forma artistica. O cardcter natural do
meio, como constitutivo dessa forma artistica. Como é apontado por Sweeny" o
que é unico e irredutivel na sua natureza é o que afirma cada arte como tal.
Greenberg no seu manifesto modernista, afirma: A drea de competéncia exclusiva e
prépria a cada arte coincide com tudo que unico hd natureza do seu médium (...)
Sendo assim cada arte torna-se “pura” e na sua “pureza” o cinema° o seu padrdo de
qualidade e a sua independéncia.”

A afirmagdo artistica passaria entdo por identificar o meio natural e
determinar o estado de pureza desse mesmo meio. Sendo este garante de qualidade
uma espécie de certificado de pertenca a um determinado objecto ou manifestacdo
artistica. Como um selo de garantia! Se se determina com clareza o campo de agdo
de determinada arte, no qual se tenta incluir o cinema, delimita-se igualmente o
universo representativo preferencial dessa forma artistica. A cada uma destas artes
seria facil distinguir um meio ‘natural’ no qual a respectiva arte se afirma de um
modo mais inato possivel: plastico-visual, musica-som, dang¢a-movimento,
literatura-palavra. Permitindo entre outras a classificagdo e separagdo entre as artes
do tempo e artes do espago por exemplo, ou mesmo a separa¢do entre os universos
de representacdo da imagem entre imagens-fixa (fixa a um suporte) e imagem em
movimento, embora aqui a utilizacdo da primeira designacdo, imagem fixa, apenas

acontece por oposi¢do a segunda, imagem em movimento.

19 SWEENEY, Kevin W. In The Routlege Companion to Philosophy and Film (cap 16. Medium; 2009; p.173

120 N.A: Traduzi ‘film’ em ‘cinema’ e ndo em ‘filme’, pois ndo se trata do objecto do cinema - o filme - mas antes da
disciplina em si, como anteriormente chamei a atengdo no ponto prévio em inglés a designagdo ‘film’ sobrevém a
de Cinema.

21 GREENBERG, (1960)1995 - Modernist Painting
“The unique and proper area of competence of each art coincided with all that is unique to the nature of its
medium (...) Therefore each art would be render “pure”, and in its “purity” film guarantee of its standards of
quality as its independence.
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O cardcter multidisciplinar e compdsito do cinema, a0 mesmo tempo
visual, sonoro, utilizando o movimento e o tempo, torna critico a determinag¢ao da
singularidade ou natureza do seu meio. O seu cardcter distintivo e dnico é
paradoxalmente, “multiplo” e “impuro”. Pelos padrées veiculados Greenberg nao se
poderia afirmar o cinema como arte. Nas suas diversas arrumagées o cinema é
comummente colocado junto as ‘artes visuais’ devido a prevaléncia do seu estatuto
formal podendo ser considerado uma arte do espago, mas sendo narrativa e
discorrendo numa determinada duragdo e ritmo, é-o claramente também uma arte
do tempo. A complexidade das particularidades espacio-temporais do cinema
traduzem a dificuldade de estabelecer um médium especifico dentro destas
caracteristicas, sendo necessario retira-lo dessa classificagdo ou ajustar a seu estudo
no interior desses campos. O médium em cinema surge na observacdo dos
elementos, dos meios e do modo como se assumem, confirmando a suas naturezas

diVEI‘S&S, as suas contaminac;ées as suas usurpac;ées € as suas novas naturezas.

Se o caracter de imagem em movimento é ponto assente na separa¢do entre
os universos de representacdo, a definicio e gestio do tempo e do espago
(movimento) é génese do que é cinemadtico. Porém, é proposito deste texto
estabelecer os parametros da constru¢do e percep¢do espacial feitos no cinema (no
caso no cinema de animagdo) e estabelece-lo igualmente como arte espacial. Nao
apenas no seu aparato expositivo (dimensdo arquitectonica da sala de cinema), ou
representativa desse espaco (o espag¢o da cidade, etc.) mas no modo como faz gestdo
do espago representado e o espago criado através dessa representacdo, feita numa
no¢do de desenho, ou feito através do desenho como elemento do préprio cinema.

Similarmente, o cardcter audiovisual ndo circunscreve os seus elementos
visuais e sonoros exclusivamente a um ou outro campo de andlise, ou é exclusivo
de um ou outro meio. O que é visual, ndo é exclusivamente visual e o sonoro ndo é
destituido do cardcter visual. Ndo hd a possibilidade de retirar apenas o visual

remete-o para um preferencial meio de analise. Estara o visual mais ou menos puro
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em Free Radicals de Len Ley ou na Composi¢do em Azul de Kandinsky?> No
universo imagem em movimento ou da imagem fixa? Talvez seja esta ilusdo, a ilusdo
do audiovisual, que refere Chion no seu livro A Audiovisdo'3, o valor acrescentado™*
que estard na base do cinema. Algo que ndo acontece isolando os seus elementos
mas que apenas se observa na totalidade da sua dimensdo cinematografica. A
natureza audiovisual do cinema, junta ndo s6 os universos do visual e do sonoro,
como os coloca sobre a algada do movimento e do tempo, formal e narrativamente
criando um médium composto mas uno de afirmacdo artistica. Completando-o com
a ideia que, embora dependa fortemente da existéncia de um dispositivo, a sua
afirmagdo transcende o caracter fisico de determinada tecnologia, condigdo
expositiva e de difusdo. O estabelecimento da sua especificidade, assim como o
cardcter compdsito ndo retira a unidade do que é filmico ou especificamente

cinematografico.

Também na sua estrutura enunciativa o cinema surge indo buscar as
multiplas tradi¢des representacdo (representacao teatral, tradigdo pictorica, novela
literdria, espetaculos de vaudeville, aos cémics)® para elaborar a sintese narrativa
proposta pelos filmes. Mesmo apos afirmar e desenvolver uma linguagem
autonoma, o cinema estd constantemente a ir buscar modos e meios a outras artes,
reconfigurando-se assumindo outros maneiras e discursos. Ao reformular os seus
elementos heterogéneos e as multiplas influéncias de outros médias: fotografia,
televisdo, jogos, romance, BD, poesia, teatro, pintura, etc., promove um renovar
constante do médium. Ao desenvolver no seu interior ‘novas’ leituras, ou outras
leituras dos elementos que apresenta, estes passam a ser formativos nesse universo

de significagdo. Deixam de ser meramente colagens de elementos ‘visuais’ ou

122 Free Radicals 1958 - Len Ley - 1901-1980 // Composigdo azul- 1924- Vassily Kandisky
23 CHION, Michel ; A Audiovisdo; 2011

24 Por ‘valor acrescentado’, designamos o valor expressivo e informativo com que o som enriquece uma
determinada imagem, até dar a crer, na impressdo imediata que dela se tem ou na recordagdo que dela se guarda.

125 Cédmics - Tiras de banda desenhada publicadas nos jornais, geralmente sem texto e que sintetizavam uma
situagdo narrativa curta normalmente de cariz cémico.
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‘sonoros’, para na sua criagdo cinematica produzirem um tempo e um movimento
que é tnico e distintivo - o Cinema. N&o se trata de uma ideia contraria a no¢do de
uno, ou singular, tdo cara a ideia de arte, pois a natureza diversa dos seus elementos
significa-se de forma una através do cinema. Ou seja, o cinema ndo é reduzido a
mero aglutinador de meios, mas é-o antes lugar de encontro e significante desses
mesmos meios.

Em Bazin, Indo de encontro ao que outro tedrico do cinema expde, a ideia
de cinema total dilui a diversidade de meios através da ilusdo completa provocada
pela aproximagdo ao real. Idealisticamente: a cria¢do da ilusdo total, em que a
experiéncia do real e o cinema se fundem. Aqui a diversidade e impureza seriam
apagados na ilusdo da realidade. Materiais, meios e modos tenderiam para essa
ilusdo para o dito cinema total.

Outra ideia, expressa por Gunning*®, o efeito-Cinema estabelece a rela¢do
de contacto criada entre os dispositivos de projec¢do e o espectador, sobretudo nos
filmes (ou cinema) que veiculam uma atitude mais voyeuristica e de identificagdo
por parte de espectador, e que estd presente mais num modelo de representagdo
narrativo classico. Modelo esse que desde o seu surgimento até hoje tem sido
largamente propagado e que é responsavel pelo estabelecimento do cinema

enquanto fenomeno global.

O efeito provoca portanto um retorno a um narcisismo relativo,
em direcdo a uma realidade envolvente na qual os limites do
corpo do espectador e o exterior ndo sdo estritamente precisados.
Assim se explica a ligacdo do sujeito fisico a imagem em geral e
mais particularmente a forte identificacio exercida pelo
cinema."”?

126 Gunning 2000; Efeito Cinema

127 AUMONT, MARIE ; Dicionare ; 2001 (p.54-55)
Le cinema provoque donc un retours vers un narcissisme relatif, vers une forme de réalité enveloppante
dans laquelle les limites du corps propres do spectateur e sa relation a 'extérieur ne sont plus strictement
précisées. Ansi s’explique I'attachement du sujet psychique a 'image en general et plus particuliérment
la fort identification exercee par le cinema.
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Na observacdo teodrica, se por um lado a questdo do médium nos aproxima
a uma compreensdo de singularidade e de ilusdo, tentando e promovendo o
apagamento dos limites da representag¢do na sua fabricagdo de ilusdo, estabelecendo
a existéncia de um médium especifico e determinados modelos de representacdo;
por outro, hd uma tentativa mais formalista na declara¢do de um cinema puro, onde

28 confronto ou

os elementos adquirem a sua existéncia através do seu choque
existéncia cinematica enquanto elementos filmicos. E este o caminho advogado em
larga medida no inicio do cinema pelos formalistas russos, mas que se espelha
igualmente na Nouvell Vague, em algum trabalho de experimentac¢do e autores em
que a linguagem e narrativa cldssica estd menos presente (ou é outra) como por
exemplo: Greenaway, Lynch, Lars von Trier, mas mais ainda na anima¢do com Mc
Laren, Len Ley, Schwizgebel, entre outros.

Aqui (na animagdo), os elementos ndo tendem ao reconhecimento, mas a
sua disposi¢do propde uma significagdo nova. Aqui, o estado de pureza do cinema
surge da sua existéncia apenas através do filme! Sendo a natureza dos seus
elementos meramente constitutiva (formal), estabelecendo modelos
representativos em que a recep¢ao do publico implicasse uma a¢do diferente da
identificagdo ou reconhecimento. O publico a todos os momentos é chamado a
representacao.

Nestas duas perspetivas a assimilagdo da representagdo é a que melhor serve
a ideia que junta cinema ao desenho, pois permite estabelecer plataformas de
construgdo e recep¢do mais proximas do que é atualmente a realidade do cinema.
E interessante no entanto notar que os niveis de ilusdo nunca estiveram tio altos,
com o hiper-realismo das imagens de sintese a confundir as margens entre o
realismo optico e a fabricacdo total.

Representacdo nas artes visuais, tais como o cinema - e, em
especial, animac¢do - contém um grau de ambivaléncia, porque

eles reconstruir a continuidade do movimento como o resultado
truque visuais, na verdade, o termo "Imagens Animadas" contém

28 montagem das atragées (semelhante com ao Cinema das atragdes Gunning p.230) em que as transigdes
cinematogréficas sdo visiveis e ndo levam a ‘ilusdo’ da transparéncia. E um cinema que pede a atengdo do
espectador
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uma contradi¢do, ligando quietude e movimento na mesma
frase. Enquanto este paradoxo permanecer dormente na maioria
dos filmes de acdo, em animag¢do adquire (...), um " duplo
sentido”, a duplicagdo de uma imagem virtual.’?®

Na evolucio dos diversos modelos de representagio e géneros
cinematograficos o cinema traduz-se nos diversos modos como enuncia estes trés

factores: a questdo tecnoldgica e o estabelecimento de um dispositivo assim os seus

materiais, no modo como os modelos de representacdo se apresentam, contaminam
e disseminam e na recepgdo que é feita por parte do espectador, como atrds
observamos. Esses modelos e meios evoluem transformam-se e adaptam-se,
coexistindo e evoluindo, alterando as condi¢ées em que o cinema se dd, sem no
entanto por em causa o fendmeno cinemdtico, a sua urgéncia artistica e
singularidade. E esse o apanagio de uma arte! O grau de impureza e contaminagdo
é garante da sua subsisténcia vital a sua renovag¢do, que de outra forma se esgotaria.
Chamando-lhe variedade e ndao impureza Carroll advoga a existéncia de ‘uma
variedade de média igualmente dignos da sua utilizagdo cinematogrdfica’ °
refutando assim a ideia de um medium-existencialismo?, ou exclusividade da Arte,
que me parece ser mais abrangente e concordante com a nog¢do polissémica e
sistémica da expressdo artistica. A determina¢do do grau de pureza do cinema

passara sim pela confirmac¢do da sua natureza impura e plural.

A utilizacdo dos novos meios fisicos e tecnologicos altera modos de

produgdo e recep¢do, mas ndo destitui a forma artistica da sua capacidade

129 HERNANDEZ; Maria Lorenzo; The double sense of animated images - a view on paradoxes of animation as a
visual language p,1
Representation in the visual arts, such as cinematography - and in particular animation - contains a
degree of ambivalence because they reconstruct the continuity of movement as the result of a visual

trick, indeed the term “moving pictures” contains a contradiction, linking stillness and motion in the
same setence. While this paradox remain dormant in most live actions films, in animation it acquires

(...), a “double sense”, the duplication of a virtual image.

3¢ CARROL, 1996, Theorizing the new Moving Image, ‘a variety of media as equally worthy of cinematic use’,

5t Médium Existencialismo - Noel Carroll - Conceito defendido que a cada fora de arte corresponde um
preferencialmente um médium. Situa¢do defendida por Arnheim/Bazin etc
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expressiva podendo mesmo dizer-lhe que a aumenta. Assim como ndo é o marmore
(matéria) que define a escultura, também ja ndo se pode dizer que é o filme
(pelicula) que define o cinema! Ha um renovar de contextos, meios e médias para
cada a arte. Sem nos alongar na evolugdo do seu cardcter pés-moderno, é um facto
que a hibrida¢do das artes que se multiplicou, desmultiplicou e replicou. Podemos
até acentuar de que essa impureza de meios e matérias é uma das caracteristicas da
Arte ao ponto, como continua CARROL, ‘Ndo é claro que cada arte tenha de todo
um médium’) 3. Até porque a evolugdo das tecnologias foram ao longo dos tempos
sendo mais ou menos dramdticas, perguntando-se se serda o0 mesmo médium e
acentuando a sua passagem de uno para composto e multimédia.

Serad que em 1920 os filmes mudos usavam filme preto e branco de

nitratos de prata no mesmo médium que os filmes sonoros em

tecnicolor dos anos 50 ou que os filmes contempordneos usam

imagens geradas por computador? E o médium filmico utilizado por

D. W. Grifith nos anos 1910 e 20 0 mesmo médium utilizado por

Spielberg no final do século. Terd o cinema passado de um tnico e
distinto médium para o médium composto ou multimédia?34

1.2.1 Experiéncia Artistica

A proépria experiéncia proporcionada através do cinema esta associada a
natureza do cinema. Ndo apenas a delimitagdo sectorial dos elementos que a

constituem mas a natureza sistémica, na relagdo criada com a sua recepg¢do. Gerald

152 Hibridagdo. As praticas artisticas contemporaneas diluem-se numa grande area em deixa de haver uma
separa¢do dos média Em que as fronteiras entre as Artes deixam se ser claras, quer através das matérias que
utiliza, quer nos contextos em que existem ...

133 CARROL, Noel - (CARROL, The philosophy of Motion Pictures, 2008) -It is not clear that every artform has a
médium at all.

34 CARROLL 1996.

Such changes have often been dramatic (e.g., the introduction of sound), but there have also been minor
changes whose accumulative effects have been equally dramatic (e.g., gradual changes in the design of
the camera). Are 1920s silent films that used black-and-white nitrate film stock in the same medium as
sound Technicolor films from the 1950s or contemporary films using computer-generated imagery? Is
the film medium that D. W. Grifith worked with during the 1910s and 1920s the same medium that Steven
Spielberg worked with at the end of the century? Has cinema changed from a single distinctive medium
into a composite medium or multimedia?
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Mast®s afirma-nos que a natureza do médium do filme é provocar uma experiéncia
distintiva ndo atestada por nenhuma das outras artes e que é a experiéncia
cinemdtica. Que se da entre o espectador e imagem projetada, determinadas
condic¢des de projecdo/recep¢do, mas igualmente a relagdo cinemadtica no interior
do filme, igualmente distinta, quer através dos modelos enunciativos como através
dos modos de difusdo que tém. Adorno na sua ‘Experiéncia e cria¢do Artistica’ 3
refere-se a continuidade da experiéncia estética no confronto com o fenémeno
permitindo assim a sua confirmacao.

Essa originalidade, sinénimo de uno, é contraditdria no cinema, ndo s6 na
questdo da reprodutibilidade técnica®” do meio e da obra-fisica, mas igualmente na
determinacdo de um elemento ‘Gnico’ onde a forma de enunciagdo do cinema seja
isolavel. O cinema, é-o composito por natureza, quer nos seus elementos
constituintes (materiais e perceptivos) e nos seus modos discursivos 3% . A
apropriacdo e acultura¢do dos modos e discursos, desde o seu surgimento, pode
conduzir-nos a ideia de uma arte subsididria, parasitaria ou fragmentaria, feita da
agregacao de outros discursos e formas artisticas e que se apresenta contrdria a ideia
de especifico, distintivo e uno, proprio de um modo quase laboratorial de isolar o

que ¢é especifico de uma forma artistica.

A afirmagdo do Cinema faz-se e é feita dessa apropriagio de meios de
expressdo, quer na sua vertente constitutiva, mas igualmente expressiva, na sua
estrutura¢do, pondo em jogo elementos visuais, sonoros, discursivos, do teatro e da
danga, mas igualmente estruturas narrativas literarias. E uma arte compdsita, como

o teatro (embora no teatro haja a tendéncia para valoriza-lo como arte da palavra)

135 MAST Gerad 1977:p. 111,
136 ADORNO, Teodor; Experiéncia e criagdo Artistica - paralipémenos a ‘Teoria Estética’; 2003, Edigbes 70,
“A continuidade da experiéncia estética ¢é colorida por todas as outras experiéncias e por todo o saber de

quem faz a experiéncia; sem duvida, ela confirma-se e corrige-se sé no confronto com o fenémeno.”pzo.

137 Walter Benjamim - ‘A obra de Arte na era da Sua reprodutibilidade técnica’,

138 qudio e visuais, narrativos — os elementos da representagdo sdo eles multiplos - multimédia — quer através das
dispositivos materiais que utiliza, como a propria representa¢do cinematica que propde. Seja a utilizagdo discursiva
gerada de uma formulag¢do prdpria desses elementos na gesta¢do o do tempo e do movimento
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ou a dancga (também ela enfatizada enquanto arte do movimento), ou ainda mais
da épera (onde a conjuga¢do musica, teatro, danga, artes pldsticas, se organizam em
torno de uma obra unica total). Mesmo sendo composta, sdo as particularidades
préprias ao dispositivo formativo e projetivo (as especificidades tecnoldgicas e
fisicas do médium), que estabelecem relagdes tinicas no seu interior e na relagdo
com o espectador. Uma vez que essa utilizacdo ndo é apenas uma mera jun¢do
formal contida no dispositivo, mas sim fruto de um pensamento feito através desse
dispositivo. Temos que o resultado serve os propdsitos expressivos artisticos do
seu utilizador, a quem Flusser® (FLUSSER, 1998) chama de funcionario, mas que
também podemos designar como autor (cineasta ou desenhador) uma vez que é
quem executa, quem assume o ato criativo e conferindo-lhe o seu valor absoluto ou
unificado. Valor que estd encerrado nos meios é fruto destes, mas que é, também
por isso, unico.

Os meios dispositivos, ndo podem, nem sdo, confundidos com os objetos
artisticos, sejam eles eminentemente visuais, sonoros, da palavra, etc. Nao sdo os
instrumentos que transportam a musica, mas musica vem da possibilidade dos
instrumentos a tocarem. H4 pegas musicais especificas para flauta, para violino...
foram criadas pensando nas possibilidades performativas de determinados
instrumentos. Podemos até dizer que, com mestria o criador compde dentro dessas
possibilidades elevando as possibilidades expressivas do instrumento que escolheu
para a sua musica. O mesmo se passa com os instrumentos do cinema. As cimaras
e os dispositivos de registo, mais que em outras artes (por exemplo, escrever com
caneta ou em computador, ndo altera em muito a literatura), contém em si as
especificidades proprias aos dispositivos de registo. As condicionantes desses

aparelhos sdo determinantes no resultado expressivo. Mas é do discurso que

139 Remetendo as questdes do dispositivo (aparelho) apontadas por FLUSER no seu ‘Ensaio sobre a fotografia, que
analisa a rela¢do de mediagdo feita com o aparelho, contendo este um determinado nimero de possibilidades
contidas na sua programagao, e que sdo acionadas, utilizadas de forma ‘Gnica’ através do utilizador. (Texto sobre a
mediagdo)

1o FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia -Para uma Filosofia da Técnica- Lisboa, 1998, Relégio D’Agua
Editores.
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criamos a partir desse aparelho de base '* (BAUDRY, 1974-75) Que temos o cinema.
Ou seja, o dispositivo necessita da mediagdo, e essa mediagao (o ato criativo) é o
que confere a unicidade, originalidade, totalidade, prépria de uma afirmacdo
artistica. E o autor (cineasta, desenhador, compositor) que através do seu fazer
criativo, dispositivos e relacdo com o publico estabelece a obra. O que é e o que ndo
é. O que se estabelece como sendo e o que é apenas o discorrer das possibilidades

de um médium ¢é aqui a diferenca entre o que é cinema e ‘imagens que se mexem’.

Cinema é melhor compreendido em termos da categoria da
imagem em movimento."? A imagem em movimento", vocé pode
erguntar: "Em contraste com o qué?" A resposta curta é: em
perguntar: "E trast qué?" A respost. t
contraste com o filme - que é, para ser mais explicito, ao
contrario de celuloide - montado, filme baseado
fotograficamente. Vou argumentar que o nosso objeto de estudo
aqui é mais frutuosamente conceituada na categoria mais ampla
da imagem em movimento que estd sob a rubrica de filme,
interpretado de forma restritiva.*#>
Essa tarefa que ocorre através dos meios proprios de legitimacdo das ditas
formas artisticas. Através, nio so dos modos de difusio dos mesmos, como a
exibicdo de filmes, festivais, televisdo, internet, por exemplo nos discursos
audiovisuais, como através da elaborac¢do critica e de andlise das ditas obras (nos
campos tedricos e académicos). O seu valor artistico estabelece-se no interior do
que ¢é a afirmacdo histdrica e tedrica de cada campo artistico. Tal como observamos
anteriormente, torna-se bastante dificil hoje em dia circunscrever os ditos campos
artisticos, uma vez que a miscigenagdo dos mesmos e a pés-modernidade criam
uma plataforma base em que tudo se contamina. Poderemos ou ndo ter facilidade

de arrumacgdo e determinagdo, das diversas caixas de arruma¢do média-artisticas,

1w BAUDRY (BAUDRY, 1974-75)

42 CARROL, Noel (CARROL, The philosophy of Motion Pictures, 2008)p.3
Cinema is best understood in terms of the category of the moving image. “The moving image?” you
might ask: “In contrast to what?” The short answer is: in contrast to film - that is, to be more explicit, in
contrast to celluloid - mounted, photographically based film. I will argue that our object of study here
is more fruitfully conceptualized under the broader category of the moving image that is under the
rubric of film, narrowly construed.p.3
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um certo dogmatismo historico no qual a ideia de uno, de original e total, sejam
determinados. Mesmo se apenas observarmos isto de um ponto de vista
estritamente historico ou ligado a evolu¢do das médias, chegariamos ao ponto da
esquizofrenia maniqueista - ou é, ou ndo é - e com alguma facilidade cairiamos na

rejeicdo de praticamente tudo o que hoje se faz!

Com a dissolu¢do dos modos dispositivos e até mesmo meios fisicos (o
caracter material da arte), o desenho, a musica, a literatura e o cinema, perdem
contornos com o digital e os novos médias, mas e sobretudo nas relagbes que
estabelecem com o publico. Ndo podemos olhar com os mesmos olhos, ou ter as
mesmas ferramentas de andlise ‘hoje’ pois ontologicamente as nogdes artisticas
alteraram-se. Ndo quer isto dizer que ndo se faca essa leitura historica ou dos
dispositivos, sem que com isto estejamos a ser conservadores, ou pior ainda
reaciondrios! Esta continua a ser uma via possivel na compreensdo do fenémeno
artistico, torna-se no entanto necessario também estar consciente dessa mudanca
intrinseca para que essa observagdo ndo seja feita unicamente num modo de

catalogac¢do (sim/ndo/sim) mas consciente dos modos em que se da!

A abordagem pluralista das categorias contrasta com as
abordagens tradicionais, que tentam identificar uma dunica
categoria, muitas vezes chamado de cinematico - em que todos
os filmes supostamente estdo e, de acordo com o qual todos os
filmes podem ser avaliados. A abordagem pluralista categoria,
em vez disso, aceita que existem muitas categorias de imagens
em movimento - desde comédias, filmes de viagem, a videos de
instru¢do sobre como instalar o software ou usar preservativos -
e que, na medida em que essas diferentes categorias sdo
idealizadas para responder a funcgées diferentes, recorrem a
diferentes critérios de avaliagdo."3

43 CARROL, Noel (CARROL, The philosophy of Motion Pictures, 2008)p.5

The pluralistic-category approach contrasts sharply with traditional approaches, which attempt to
identify a single category often called the cinematic - into which all movies allegedly fall and in
accordance with which all motion pictures can be evaluated. The pluralistic category approach, instead,
accepts that there are many categories of motion pictures - from comedies and splatter films to
travelogues and onto instructional videos about installing software or wearing condoms - and that,
inasmuch as a specimens of these different categories are designed to fulfil different functions, they call
forth different criteria of evaluation. p.5
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Como vimos através do pensamento sobre as possibilidades do cinema hoje,
temos a oportunidade de chegar ao cinema através de outros modelos
representativos, por exemplo o desenho, utilizando essas novas ferramentas! Utilizo
a palavra cinema como uma forma de desenho, quer pela sua aproximacao digital,
mas e sobretudo na confluéncia entre ideia e desenho feita através do cinema e que
é o campo de analise deste texto - o Cinema de Animagdo, mais propriamente a

representacdo do espago. Como nos indica Frampton nesta passagem.

As artes visuais estdo envolvidas num empreendimento
comum: a apreensdo e contemplagdo do espago perceptivo (com seu
conteudo), diretamente e através de seus atributos: massa, volume,
cor, gradagdo, de tom. Para o pintor, o material em si é plastico; mas
os procedimentos consistentes do fotdgrafo fornecendo eixos sobre
0s quais mapear e contra o qual medir a plasticidade do préprio
espaco, e a plasticidade supremo da nossa percep¢do humana.p.7 4

Na observac¢do da representacdo espacial feita pelos elementos do
desenho no cinema estamos a entrar dentro da nossa propria percepgao do espago
enquanto unidade plastica, utilizando quer os atributos materiais, quer através do
universo ‘filmico’ que mapeia essa plasticidade perceptiva.

A agregacdo de modos e matérias feitas no interior do cinema, ndo é
meramente cumulativo. Ndo se trata da soma das partes distintas, mas do todo
tornado possivel através do cinema. Assim, embora os seus elementos e os modelos
enunciativos a que recorre sejam diversos, tém a sua existéncia apenas nesse
universo significativo funcionando ai como um todo-uno. A sua caracterizagao
sistémica ndo permite a sua existéncia ou distingdo, mas apenas a sua totalidade.
Estabelece-se assim a confirmac¢do do Cinema e a necessidade da sua observac¢ao-

andlise-legitima¢do enquanto dispositivo (e no interior desse dispositivo) e na

144 FRAMPTON, Hollis; On the Camera Arts and Consecutive Matters - The Writing of Hollis Frampton. p.7
The visible arts are engage in a common enterprise: the grasping and holding for contemplation of
perceptual space (with its contents), both directly and through its attributes: mass, volume, colour,
gradation, tone. For the painter, the material itself is plastic; but the photographer’s consistent
procedures provide axes upon which to map and against which to measure the plasticity of space itself,
and the supreme plasticity of our human perception.p.7
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relagdo criada com o espectador, espelhando-se aos modelos formais e enunciativos

que apresenta — Os filmes.

1.2.2 Dispositivo

O sonho e todo critico é poder definir uma arte através da sua
técnica.”> Rolan Barthes
No cinema, o dispositivo é parte da forma artistica: quer como ferramenta,
quer como produtor de significado, mas também como meio de difusdo. Se uma
caneta ou um computador ndo alteram a linguagem do que é escrito desconhecer o
dispositivo cinematografico e com ele a cdmara, é passar ao lado do cinema. A ideia
subjacente ao dispositivo ndo é apenas as maquinas a ele associado. O que se
entende por dispositivo em cinema é o conjunto: quer dos aparelhos que detém as
possibilidades para a sua existéncia, mas igualmente as agdes que levam a existéncia
desse mesmo filme (através dos atos criativos e técnicos) e da sua projecdo, assim
como as condi¢des em que essa recep¢ao se da. Como se atesta e reforca na ideia de
Aumont e Marie sobre o dispositivo enquanto organiza¢do material, ao referirem-

se ao que Baury chama de aparelho base.

O dispositivo é pois uma organizacdo material: os espectadores
apercebem-se numa sala obscura de sombras projetadas sobre
um ecrd, produzidas por um aparelho colocado a maior parte das
vezes atrds de si. Esse “aparelho base” (Baudry), metonimia o
conjunto entre a aparelhagem e as operacdes necessarias a
producdo de um filme e a sua projecdo, e portanto ndo somente
a cdmara e ao projetor propriamente dito. 4

45 BARTHES, Roland - Sobre o Cinema - entrevista conduzida por Michael Delahaye e Jaques Rivette, set 1963

146 AUMONT / MARIE; Dictionaries Theorique et Critique du Cinema, 2001 - p 54
Le dispositif est d’abord une organisation matérielle : les spectateurs pergoivent dans une salle obscure
des ombres projetées sur un écran, produites par un appareil placé le plus souvent derriére leur téte.
C’est “appareil de base” (Baudry), métonymie de 'ensemble de 'appareillage et des opérations
nécessaires a la production d’un film a sa projection, et donc pas seulement de la caméra et du
projecteur proprement dit.
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E essa organizacdo que permite a existéncia do cinema e ndo apenas os
dispositivos tecnoldgicos, ou os objetos por eles produzidos - filmes, e é nesse

sentido que poderemos falar de acontecimento cinematografico.

(Cinema) a esséncia de um maquinismo que institui 0 cinema como

puro efeito do seu préprio funcionamento. E desse maquinismo,
lembremo-lo, fazem parte a cdmara, o projetor, toda a tecnologia do

cinema, mas igualmente o cineasta e, principalmente, o espectador,
ambos sincronizados pela pulsagio do filme e pela noite

experimental que preside a todo 0 acontecimento cinematografico.
147

A relagdo entre o cineasta e o espectador é estabelecida nesse momento - é
ai que o cinema acontece! Poderemos dentro de uma teoria dos média ou numa
andlise segmentada examinar parcelarmente os seus vectores, constatando a
relevancia de cada um deles, mas sem nunca os enquadrar no interior desse
conjunto. Os seus modelos expressivos e discursos moldam-se nos modos de
producdo que se estabelecem dessas relagdes dispositivas, como diz André Parente,
em que o campo tedrico do cinema se desloca do objecto para as relagdes criadas

no interior do acontecimento cinematografico.

Assistimos claramente ao processo de transforma¢do da teoria
cinematografica, de uma teoria que pensa a imagem ndo mais como
um objecto, mas como acontecimento, campo de forcas, sistema de
relacées que coloca em jogo diferentes instancias enunciativas,
figurativas e perceptivas da imagem.®

Ao referirmos o dispositivo tecnoldgico do cinema referimo-nos, tanto ao
seu registo, que permite a decomposi¢dao do movimento registado, seja em uma, 12,
24, 60 imagens por segundo (ips), como ao débito de projecdo imagens no ecra na
sua sintese (24 ou 25, 48 ips), e a relacdo entre ambos sobre a sintese do movimento

criada. " Diferenciados entre os dispositivos responsaveis pela produgido de

147 GRILO, Jodo Mario; Ligdes do Cinema - Manual de filmologia.2007; p.23
148 PARENTE, André; Cinema em Transito: Do Dispositivo do Cinema ao Cinema do Dispositivo; p.3

149 Normalmente ao débito de registo corresponde o débito de projecdo, sendo atualmente o standard 24 ips
cinema e 25 ips para video. Sendo que o numero de imagens por segundo esta ligado, quer a gestdo do registo
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imagens em movimento e dispositivos responsaveis pela sua projecdo. Esse
dispositivo que estipula formas e relagdes no interior. Como nos remete Flusser, na
sua andlise sobre as imagens de origem fotografica e portanto também a imagem
cinematografica, o aparelho detém em si as condi¢des, as predefini¢oes, sobre as
quais as imagens sdo fabricadas. Ou seja, ha um conjunto de possibilidades sobre
as quais as imagens podem ser geradas. Imagens que estio em certa medida
contidas “programadas” nas capacidades técnicas do aparelho, mas que resultam da
vontade, escolha do olhar e da agdo de registo determinada pelo seu autor. Seja este
desenhador, animador, cineasta ou outro fazedor de mundos...

O mecanicismo cinematografico, pressupdoem ndo sd o registo e as
caracteristicas formais de fabricagdo, mas igualmente a sua transposi¢do na sintese
cinematografica e a gestdo, quer do movimento, quer do tempo, através do seu
débito, na sua apresentacdo projetiva. Assim como na relagdo que emerge entre o
espectador e o filme. Sumariamente essa relacdo estabelece: a transposi¢do de uma
realidade tridimensional existente (real ou imaginada), numa superficie
bidimensional (o ecrd), tendo uma determinada duragdo temporal, numa situagao
preferencialmente de imobilidade por parte do espectador. Uma espécie de
‘aprisionamento perceptivo’ do espectador.

Sejam os dispositivos de produgdo ou de reprodu¢do, ambos funcionam com
caracteristicas fisicas dpticas, mecdnicas, quimicas e/ou digitais, que se traduzem
em estimulos visuais que agem na nossa percepcdo, fazendo parte de um aparato,
de um magquinismo relacional (para utilizar um termo ja citado) que faz do cinema
consequéncia do seu préprio funcionamento. A condi¢do da sua existéncia é propria
dos contextos onde ocorre, e consequentemente dos dispositivos inerentes a sua
existéncia. O cinema é pré-existente no aparelho e naturalmente este é requisito

para que este aconteca.

(quantas imagens sdo gravadas num segundo) e no seu débito. Ao registar imagem por imagem na animagdo essa
gestdo é ‘normalmente’ de 12 imagens sendo cada imagem gravada duas vezes. Ou seja ha 12 imagens de informagdo
por segundo (24 frames). Quando h4 necessidade de acelerar ou retardar a imagem ‘mexe-se’ no registo pois o
débito é constante.

Atualmente a projegdo digital (por exemplo no Hobitt) foi gravado e projetado a 48 imagens por segundo
o que faz que haja o dobro da informagdo contida do que nos acuais 24 ips. Poderemos questionar a nossa
capacidade preceptiva para abarcar essa quantidade de informagdo.
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(...) O cinema nasceu, em primeiro lugar, do desejo de registar
mecanicamente acontecimentos reais. S6 depois do cinema se ter
tornado uma arte é que o interesse passou da simples questdo de
assunto para os aspectos da forma. O que até a altura se resumia
no registo de certos acontecimentos reais, transformou-se entdo
na aspiracdo de representar objetos por meios especiais,
caracteristicos do cinema. Estes meios impdem-se por si
proprios, mostram-se capazes de fazer mais do que representar o
objecto requerido; ddo-lhe forma, estilo, evidenciam
caracteristicas especiais, tornam-no vivo e decorativo. A arte
comec¢a onde a reprodugdo mecanica termina.”°

Como reflete Arheim na citagdo supracitada, esses meios impdem-se,
sobrepdem-se a atitude primeira de registo. Ultrapassam as caracteristicas
meramente reprodutivas dos mesmos, permitindo afirmar que: ‘a arte comega onde
a reprodugdo mecdnica termina’’s'. O cinema surge da existéncia de um aparato
material, dispositivo e arquitecténico. E sua producdo, mas surge quando as suas
caracteristicas dispositivas ddo lugar as relacionais (ndo somente no apagamento
dos meios, como no cinema de cardcter naturalista, mas igualmente quando as
caracteristicas ilusorias estdo expressas), quando se revela enquanto cinema,
enquanto forma artistica e ndo como mera reproducdo de uma realidade pré-
existente.

Mesmo quando os elementos registados ou criados diretamente no
dispositivos sdo planos, eles dispdem-se espacialmente na superficie, criando
relagbes entre si e 0 quadro que os encerra. Todas as relagdes que se criam no ecra
sdo espaciais, quer a dos elementos visuais, quer nos sonoros numa relacio de

gestdo dindmica com o tempo e o movimento.

15> ARNHEIM, Rodolf; A Arte do Cinema - p.52
15t ARNHEIM, Rodolf; A Arte do Cinema - p.52

108



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

1.2.2 Local - Lugar das Imagens

;.

Cinema, enquanto atividade artistica é igualmente o local - O cinema
(moving theater) - espaco arquitetural ‘sala’ (sala de cinema), ‘teatro’ (cineteatro)
ou ‘palacio’ (cine-palacio) onde o cinema se da, onde a magia se da. ‘Vou ao cinema’
significa ndo sé ir ver um filme, como a ida a um local especifico com as condi¢des
necessarias ao visionamento do filme: condigbes de obscuridade total, plateia
posicionada em anfiteatro paralelamente ao ecrd onde se projeta a imagem em
movimento, dispositivos que assegurem essa projecdo. Ir ao cinema é também um
local de encontro de interagdo social de partilha de uma mesma experiéncia, que
embora seja feita individualmente é feita simultaneamente por todos. Havendo
uma comunhdo em torno desse visionamento que faz com que a experiéncia de ir
ao cinema seja um ato de afirmacdo social aproximando varios estratos de publico.
E uma experiéncia democratica, no sentido que permite a fruicio por parte de varios
publicos, dos mais populares aos mais eruditos, na capacidade de descodificac¢do,

comunicagdo e partilha que faz.

A galeria, ou o museu (nas artes visuais), expdem os elementos artisticos de
forma estdtica e dispositiva e é o publico que percorre o espa¢o. Caminhando num
percurso previamente estabelecido ou optando por outro, é ele que determina o
ritmo e modo e observagdo. Um ‘visitante’ ao contrdrio de um ‘espectador’ ndo faz
parte do local, percorre-o ndo ¢é seu. Um espectador (dependendo da natureza do
espetaculo observado), é muitas das vezes levado a fazer parte do local. As
condic¢des perceptivas promovem essa existéncia do cinema em sala. Por um lado
ele é obrigado a receber o espetaculo (estd sentado e as escuras) ndo podendo altera-
lo. Por outro, a naturezas mais ou menos imersivas do filme apresentado estabelece
o espectador como parte do dispositivo. Assim o local e o espectador fazem parte
do ‘espetdculo’, fazem parte do cinema. No cinema-espa¢o dd-se o cinema-
espetaculo.

Ha uma relagdo que acontece apenas no interior desse local que ultrapassa
os elementos que o constroem. E a0 mesmo tempo um local onde a experiéncia

enquanto espectador é feita em conjunto (a pratica social de ir ao cinema) mas
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igualmente uma experiéncia individual, uma vez que a ‘imersdo’ da escuriddo,
imobilidade e dos modelos de narrativa apresentados, levarem a individualizar a
experiéncia de cada um. O ir ao cinema que numa determinada época fez florescer
as salas, teatros e paldcios de cinema esta irremediavelmente a desaparecer!

Cada vez menos se vai ao cinema (local), o cinema (filme) vem até nds
através dos dispositivos pessoais: tv, dvd, computador, tablet ou telefone. Deixando
de haver um local especifico onde o cinema magicamente acontece. O
desaparecimento do local fisico, leva a perca do social, passando-se para a
experiéncia individual e fragmentdria, havendo um entrecortar constante quer da
superficie de projecdo ou emissdo, quer dos proprios contetdos, onde a imersdo,
alicercada em experiéncias perceptivas exacerbadas é feita cada vez mais em
‘mundos virtuais’. A destituicdo do local, o desaparecimento da sala de cinema, é
consequéncia da evolucdo dos aparelhos, transformando a relagdo do espectador

com os objetos cinematograficos de um relacdo social para uma rela¢do individual.

O Filme, propriamente dito, foi sem davida a mais importante
primordial aplicacdo da imagem em movimento (a.k.a. filmes),
mas a impressio de movimento - incluindo imagens em
movimento e historias de cinema - pode ser realizado em muitos
outros meios de comunicagdo, incluindo kinetoscopes, video,
transmissdo de TV, CGT, tecnologias e ainda nem sequer
imaginado. Claro, as pessoas comuns ndo regatear se uma fita de
video é um filme ou ndo. E nem, vou argumentar, os filésofos.’s>

O cinema fragmenta-se em multiplos ndo lugares'> dispositivos, que
transportam o cinema para o local onde escolhemos estar. Deixando de ter uma

referéncia espacial, um local (cinema-sala), a relagdo com o cinema-filme altera-se

152 CARROL, Noel (CARROL, The philosophy of Motion Pictures, 2008)p.3
Film, properly so called, was undoubtedly the most important early implementation of the moving
image (a.k.a. movies), but the impression of movement - including moving pictures and movie stories
- can be realized in many other media including kinetoscopes, video, broadcast tv, CGT, and
technologies not yet even imagined. Of course, ordinary folks do not haggle over whether a
videocassette is a movie or not. And neither, I will argue, should philosophers. p.3

153 Ndo Lugar - 1992 - Conceito onde Marc Augé define como ndo lugares os locais ndo referenciais, no qual estdo

alojados um sem numero de informagdes, e que ndo sdo vivenciados fisicamente, constituindo uma entidade
abstrata de agrupamento ou estabelecimento de ‘redes’ de conexdes.
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necessariamente. Significando esta des’local’iza¢do do cinema uma alteragdo quer
na sua forma (modelos de representacdo) quer na sua relagdo social e de recepgdo.’s*
O espectador ndo sé escolhe onde mas como quer ver. Como um livro, o cinema
transporta-se e 1é-se na envolvéncia e ritmo que se quer ler. De um sopro, ou uma
linha de cada vez, relendo (vendo) uma e outra passagem. Porém, num livro a
unidade ou estrutura do mesmo ndo é questionada pelos seus modos de leitura e
no cinema sim. Ou seja, num livro o seu contexto receptivo ndo altera o conteudo
do que é lido. O cinema altera-se no momento que se deslocaliza, sendo a
possibilidade e gestdo do espectador uma a¢do cada vez mais proxima a um ato
individual em que o espectador constroi o seu proprio filme através do modo como
o escolhe ver.

Criando uma analogia entre as ideias de Jonh Cage'®> para a musica e a ideia
de mais-cinema, ao alargarmos a abrangéncia do que se chama cinema’ teremos
mais-cinema, uma vez que este ndo se encontra somente ancorado a este ou aquele
dispositivo.

Ao mesmo tempo que esta deslocalizagdo acontece, a existéncia e
proliferacdo de festivais de cinema desenvolve um papel importante na difusdo e
conhecimento das diferentes cinematografias. Os festivais, longe das légicas de

mercado que fazem as exibi¢ées comerciais, criam circuitos especificos, muito

154 A questdo dos modos de recepgdo do filme estabelece questdes ao nivel da propria identidade do cinema uma
vez que que estabelece as premissas do discurso. Se se altera 0 modo como este se recebe, necessariamente tera
que se alterar os modos narrativos (ou modelos de representagdo) assim como valores de espetacularidade. Isto
pbe em causa a propria existéncia do cinema e favor das imagens animadas. Porém poderd igualmente apontar a
outros modelos de produgdo, que se adaptem este modo de recepgdo. Estabelecer o cinema apenas a uma forma
especifica (e ultrapassada) de recepgio é remete-o a um produto de um dispositivo e ndo a uma forma artistica.
Nas praticas artisticas os dispositivos, as tecnologias alteram-se evoluem, sendo por vezes dificil encontrar as
fronteiras entre essa evolugdo e o seu desaparecimento e transformag¢do natural. Nio me cabe a mim julgar a
pertinéncia, ou de que modo, se estabelece essa separagdo entre o que é uma coisa ou outra, mas claramente me
parece mais progressivo a existéncia de uma forma artistica que se transforma e evolui do que a necessidade de a
renomear considera-la morta. Cada Arte deve ser observada no seu contexto dispositivo, no interior do seu
contexto de produgdo, mas ndo reduzi-la apenas a isso, se ndo poderiamos ver as pinturas de Lascaux ou ver o
Napoledo do Abel Gance, ou mesmo um filme no computador, uma vez que os modos dispositivos e de produgdo
que os criaram ja ndo existem ou ndo sdo adequados a sua recepgao! Podemos no entanto estabelecer outros
parametros de observagdo, outros modos de leitura.

155 John Cage (1912-1992) afirmava a existéncia de mais musica se se considerasse todas as fontes sonoras como
emissoras de sons. Assim poderiamos ouvir mais musica, musica numa auto estrada, numa cidade, no barulho do
vento. O que vinha contra a ideia de que apenas os sons, por oposi¢do ao ruido poderiam produzir musica. Ou seja
abre o leque de possibilidades auditivas e receptivas que culminam entre outras na sua pe¢a seminal 4'33”.
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disseminadas permitindo ndo s6 momentos especificos de encontro de publicos
particulares que se criam e desenvolvem a sua volta. Passando estes a ter o dito
papel agregador de uma certa comunidade cinéfila. Foram também os festivais, que
permitiram a circulagdo e consequente difusdo do cinema de animagdo, assumindo-
se como uma linguagem propria, muito diversa junto a um publico mais ou menos
alargado. A existéncia de festivais de cinema de animacdo, ou que incluam uma
pluralidade de formatos e géneros cinematograficos, serve igualmente para a dita
legitimagdo do cinema de animagdo, como cinema por direito préprio. Coisa que
de alguma forma se encontrava diluida na programacdo comercial e no uso da

animacdo através das séries televisivas.

Retirando a observagdo de uma certa nostalgia ligada a uma determinada
arquitetura (as salas de cinema), de uma preferéncia a um determinado tipo de
observagdo, e até a adequa¢do de determinadas obras (filmes) a esses locais, o
cinema ndo deixa de existir ou de poder ser apreciado fora dos espagos criados para
esse fim. Podemos dizer que o local mitico desaparece. Deixou de haver o templo
na relacdo entre o cinema e o espectador, e isso acarreta necessariamente uma
quebra no modo em que essa nessa relacio se da. A magia acabou! Ha contudo
espaco a existéncia do cinema, a uma pluralidade de cinemas. O local/espaco passa
para o individuo/dispositivo, escolhendo este, o modo e o sitio como o pretende
fruir. Deixando se ser uma recep¢do acabada, que chega pronta ao receptor, para
ser determinada por este. Deixando de ser uma ac¢do estabelecida pelo realizador

ou pelo proprio filme, o cinema passa a ser controlado pelo individuo.

Aparelho, condicoes de exposicdo e discurso, sdo indissociaveis da
existéncia do cinema. Ou seja, quando se fala em dispositivo, ndo se trata apenas
dos aparelhos de registo e débito, mas igualmente as condi¢des dispositivas em que
essa representac¢do se da. Estabelecendo que com isso ha uma realidade discursiva
que se institui nesse local. Uma ndo é consequéncia da outra, como mero ato
produtivo de fabricagdo, uma maquina de fazer imagens que mexem, mas surge na
relagdo com espectador através do discurso que faz surgir. Neste sentido o cinema

existe associado a um local - o cinema - sitio esse onde o cinema acontece. Essa
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disposi¢do transposta para um lugar é de certa maneira o que se transforma, como
ja observamos antes, criando outros objetos, outro cinema, mas ainda assim -

cinema.

1.2.4 Mediacdo - aparelho/ ac¢do /gesto - ‘o lugar das imagens’

Restituir as mediag¢des o lugar que lhes pertence leva a defender uma
imagem que é fruto de uma série de a¢es que s6 adquire realidade
pelos seus atores que se constrdi por efeito de aparelhos técnicos
institucionais.p.16'>°

Ha uma mediagdo significante entre o registo e o que é inscrito, que é feita
pela a¢do do autor sobre o dispositivo de producdo. Isso é evidente no desenho
através do ato proprio do desenho (o desenhar) mas igualmente no cinema, através
do registo nas diferentes escolhas™’. Se considerarmos o desenho como cinema (no
caso especifico no cinema de animag¢do) essa media¢do traduz ndo sé uma selegao
sobre o registado. Selegdo essa que é tradugdo do ponto de vista do autor, mas
igualmente as potencialidades materiais dos dispositivos utilizados. Hd uma ligagdao
direta no que se mostra presente no desenho e no desenhar. As escolhas e op¢des
determinadas pelo criador na utilizacdo de um dispositivo de registo traduzem o
que e como se da a ver a imagem.

No caso das imagens feitas através de um dispositivo por um aparelho,
obtemos imagens técnicas, como as designa Flusser’s®, essa media¢do é de alguma
forma encoberta sobre um certo automatismo ou cardcter mecanico da imagem
gerada. Como se essa imagem fosse criada espontaneamente pelo dispositivo. No
desenho, na imagem tradicional (também na designa¢do de Flusser), a mediagdo
esta bem assente nas escolhas feitas pelo desenhador. Aqui é evidente uma acdo

mediada, o gesto feito no papel. O ato de desenhar pressupde a agdo quase sempre

156 SICARD, Monique, A Fdbrica do Olhar, p.16

157 Escolhas essas que sdo também elas a¢oes. Quer seja no determinar do tipo de lentes, o que fica e o que ndo
fica na imagem, assim como as proprias caracteristicas da mesma, se a cores ou a preto e branco se contrastado
ou ndo etc...

158 FLUSER, Vilém - Ensaio sobre a fotografia - p. 33-38
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direta do desenhador. Havendo uma distancia¢do entre o registado e o registo sob
o filtro do desenhador. A presenca da media¢do, ou a media¢do como ato criador
do desenho, parece menos evidente no uso da maquina, da imagem fotografica, e
consequentemente da imagem cinematografica que quase se subtrai através do
aparente automatismo dos seus aparelhos. Porém, qualquer imagem é uma escolha,
uma interven¢do entre o observado e o registado. Ou entre o imaginado e o
representado, dependendo sempre do gesto (a¢do) do homem. Seja ela feita com
um lapis, uma cadmara de filmar, ou através das imagens geradas em computador.
Mesmo na realidade virtual a determinagdo dessa agdo, pela natureza mimética ao
representado no registo dptico, ou pela forte presenca do dispositivo nas imagens
de sintese, leva a uma ideia errada da auséncia dessa mesma media¢do. O
determinismo dessa agdo, pela natureza mimética do representado feito através do
registo optico ou pelo hiper-realismo da maioria dos universos virtuais, leva a uma
ideia errada da auséncia de media¢do, mas isso acontece pela aproximagdo dos
modelos de representagdo adoptados mais do que pela prépria presenga do
dispositivo.

A produgdo de imagens, a criagdio de uma imagética ou imaginario,
pressupde uma operacionalidade dos ditos dispositivos. Esse pensamento feito
através do dispositivo estd contido, como se observou em cima, na esséncia do
aparelhos e também (como observa Flusser) nas predefini¢cdes dos mesmos™°.
Assim como o cardcter riscador é o do lapis, a mestria da sua utilizagdo ndo esta
apenas no dominio da técnica, mas no caracter distintivo posto na sua utilizacao.
As possibilidades contidas no lapis sdo diferentes das do pastel, ou da maquina
fotografica mas dependem essencialmente da utilizacdo feita pelo
autor/desenhador/fotografo e do contexto de produgdo em que se inserem. Embora
haja limitagGes trazidas pelo dispositivo ou meios utilizados na producdo da
imagem apenas aparentemente uma é mais determinante que outra na produgao
de imagens, uma vez que é essa existéncia de mediagdo (o autor) que a determina.

Poderao existir imagens espontaneas, naturais: sombras de arvores, sulcos

na terra, riscos acidentais ou acasos! Mas a atencao desperta, a escolha e agregacao

159 FLUSER, Vilém - Ensaio sobre a fotografia - p. 43
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numa imagem, quer através de instrumentos como habitualmente designamos os
materiais do desenho (lapis, canetas, arados); quer através aparelhos fotograficos
(scanners, sonares, camaras); expressam, registam essencialmente o pensamento.
Nédo havendo limite ao pensamento humano também ndo o ha na cria¢do de
imagens! Independente da natureza dos registos ou dos seus instrumentos, é a
imagem que convoca o discurso sendo ela propria comeco e fim dessa relagio com
o pensamento.

O fazedor de imagens € ele proprio o receptor e contentor dessas imagens,

como se refere José Carlos Abrantes citando Belting, na Fabrica do Olhar:

Mas ha outro lugar pelo qual passa o fabrico e o consumo das
imagens a ocupar progressivamente lugar de destaque nas
reflexGes sobre a imagem: o nosso corpo, lugar de mediac¢do de
fabrico de localiza¢do(...) aos olhos do antropologo, o homem
ndo aparece como dono das suas imagens, mas - o que €
completamente diferente - como o “lugar das imagens” que
ocupam o corpo; ele é entregue as imagens que produz, ainda
que ndo cessa de as querer dominar. 1%

A animagdo, pela liberdade das suas matérias, pela agdo direta na criacdo de
movimento e da imagem, é o lugar do imaginario. Onde essa ligagdo a imagem é
feita diretamente do cérebro, ou da alma, e que conduz o gesto do fazer diretamente

desse pensamento (ideia) a imagem.

O que a animag¢do permite é a entrada directa no imagindrio do
criador de forma ndo mediada pois a maior parte das vezes trata-se
de voltar a partir do zero, de criar com todos os seus elementos um
mundo semelhante (imagina¢do) ou ndo (fantasia) ao mundo real,
mas rejeitando a prépria ideia de copia desse mundo exterior por
meios objectivos. (...) A animag¢do constitui a subjectividade mais
absoluta no cinema.”

100 BELTING, H., Pour une antropologie dés images, Paris, Gallimard, 2004 (2001); José Carlos Abrantes prefacio da
Fabrica do Olhar de Monique Sicard

16 DENNIS, Sebastien; O cinema de Animagdo p.55
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Porém o lugar/corpo das imagens ndo o é apenas espacial mas expressa-se
através da agdo. E um corpo ativo, e nio apenas um recipiente! A imagem tras
consigo o pensamento e a agdo sobre esse pensar. O gesto encerrado na imagem é
o do pensamento, ¢ a ideia que gera a imagem. Como dizia Picasso ‘ndo pinto o que
vejo mas o que penso...” Ou seja, hd sempre imagem, a transposi¢do formal de um
pensamento, uma mediagdo que transporta o ponto de vista de quem a escolhe, de
quem a faz.

Também a gestdo das possibilidades oferecidas pelo dispositivo do cinema,
ou como refere Flusser as possibilidades contidas no aparelho, ocorrem na agao do
seu gesto, do seu desenho. Se isso é entendido na agdo direta do desenho, é menos
evidente no aparente automatismo fotografico e cinematografico. O trago de
determinado pintor esta ligado também ao material que utiliza. Embora menos
evidente a utilizagdo fotografica também impde estilos e tracos especificos. A sua
producdo pressupde a exploracdo feita através desse dispositivo do discurso
artistico, seja ele desenhado pelo lapis ou através da paraferndlia do cinema.
Também na animac¢do cada técnica tras consigo uma expressividade propria. A
animacgdo direta em areia ou pintura chama a permanente transformagdo da
metamorfose e na animag¢do de recortes (cut-outs) o andar sincopado dos seus
elementos. Na animac¢do o gesto é um gesto continuado, é também um gesto
formativo pois faz parte dum fluxo que pressupdem um pensar mais projetivo do
movimento contido nesse gesto. O desenho material raramente existe por si s6, o
movimento do desenho concretiza-se na agdo. A a¢do do pensamento feito desenho
em movimento. H4 uma desmaterializagdo do desenho fisico e uma passagem quase

direta da ideia ao gesto do desenho.

Paul Klee - “A génese como movimento formal constitui o essencial
da obra(...) A obra ¢, em alto grau, génese, e a sua histéria pode
representar-se rapidamente como uma centelha surgida
misteriosamente ndo se sabe donde, que inflama o espirito a mao e,
transmitindo-se como movimento a matéria torna-se obra” (Klee,
1964:108)

Um certo fogo aviva-se numa ansia de devir, transmite-se através da
mdo, propaga-se a tela e sobre ela salta como uma faisca, fechando
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o circulo de onde veio: regressando ao olho e continuando
(regressando a um certo de movimento, da vontade, da ideia).’>

O reconhecimento, ou ndo, do gesto da mediac¢do feita pelo criador ndo
depende cardcter 6ptico da imagem mas sim através dos indices de reconhecimento
apresentados pelas imagens geradas por estes dispositivos. Ou seja ocultando o
mais possivel a presenga do trago, do que é mecanico, das marcas enunciativas da
representacdo. Sobretudo nas imagens de indole mimética e modelos de
representacdo desenvolvidos a partir de uma perspetiva monocular, centrada,
veiculada desde o renascimento e em grande escala com o aparecimento e difusdo

da fotografia feita pela camara.

Vés que quereis representar por palavras a forma do homem e os
aspectos da sua constituicdo, abandonai esse projeto - porque
quando mais minuciosamente o descreveis, mais limitareis o espirito
do leitor e mais vos afastareis do conhecimento da coisa descrita. (...)

nem a melhor das observacées, pode igualar o desenho. Leonardo da
Vinci Ai4v; Biblioteca do instituto de Franca (codex Leicester)163
O tema da representacdo mimética é aqui desmontado por Leonardo da
Vinci. O olhar através do desenho é pois a melhor das observag¢des! Criando uma
analogia com o anteriormente citado, a maquina fotografica na tentativa de
exaustiva de descrever o que vé impde-se ao olhar da imaginagdo e da compreensdo
do que é exposto. Esse olhar é feito do gesto, vé-se desenhando e esse desenho
conduz o olhar, estruturando-o. O que é visto é compreendido através do desenho,
resulta nesse desenho. E um acto primeiro e ndo uma consequéncia posterior desse
olhar. O gesto de desenhar acompanha o pensar - discorre. O cinema (e nio o
registo cinematografico), acentua essa analogia entre o desenho e o cinema, pois
constroi-se enquanto gesto do pensamento. Podemos assim afirmar, o desenho

feito pelo cinema!

162 DENNIS; p.34-35

13 In ‘Fabrica do Olhar’ - SICARD, Monique; p.23 (SICARD, 2006)
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A aproximacdo a um discurso mais conceptual e menos referencial, assim
como uma certa libertagdo dos materiais cinematicos dos seus condicionalismos
dispositivos, faz aproximd-lo da representacdo. Da dita imagem tradicional, ou
meramente da imagem, uma vez que a tradicional também ja ndo é o que era!
Levando-nos a representacdo em si e para o reconhecimento do imagindrio.
Também aqui finalmente podemos aproximar o cinema ao desenho, como matéria

e pensamento na criagdo de imagens.

A animagdo coloca problemas na busca da defini¢do da ilusdo e do
real, dado que faz regressar o cinema as origens graficas que o
cinematdgrafo dos irmdos Lumiére desde logo expulsou. Todas as
“questdes” que ela levanta de um ponto de vista tedrico deveriam
porém ser limitadas, uma vez que o proprio termo “cinematégrafo”
vindo do grego, pde em intera¢do kinéma (movimento) e graphein
(escrita), sendo este tltimo termo relativo ao gesto manual e pldstico
mais que a reproducio fotografica. o4

E o pensar que leva ao desenho, que fabrica o desenho que molda o espaco
representado no cinema, que lhe apresenta as possibilidades de expansdo. O corpo
como lugar da imagem e o gesto como ag¢do desse pensar, é o ‘estou aqui’ da
representacdo espacial, determinando a escala e as nossas coordenadas nessa
representacao.

Dentro dos criadores em que o gesto da invencdo estd presente no desenhar
da sua obra. Sobre os quais é pertinente analisar a presen¢a do desenho enquanto
gesto e enquanto imagem do corpo estabelecendo-o como rela¢do espacial. William
Kentridge, criador sul-africano que utiliza o desenho animando-o, como forma de
entendimento das realidades do seu pais e de si préprio. Criando um universo muito
proprio dentro das artes visuais e performativas de um permanente didlogo
desenhado.

Gerrit van Dijk, holandés, transporta o principio do pensamento da imagem

em movimento, das meta-referéncias quer da prépria animacao, quer do cinema de

164 DENNIS, Sebastian; O Cinema de Animagdo, 2010, texto & Grafia, Lisboa; p.54
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imagem real, misturando auto referenciando-se e questionando a representagio
nos seus filmes.

Em ambos os criadores o gesto é construtor e visivel no ato do desenho e

através do desenho estabelece universos criativos particulares.

e O gesto como mediacao - Kentrige e Gerrit van Dick.

Ha uma mediagdo significante entre o registo e o que € inscrito que é feita
pela ac¢do do autor sobre o dispositivo de produgdo. Isso é evidente no desenho
através do acto proprio do desenho (o desenhar) mas igualmente no cinema. O
gesto transposto em imagem é o pensamento, € a ideia que gera a imagem. Como
dizia Picasso ndo pinto o que vejo mas o que penso... ou seja ha sempre na imagem a
transposi¢ao formal de um pensamento, uma mediagdo que transporta o ponto de
vista de quem a escolhe, de quem a faz

Dentro dos criadores em que o gesto e a invengdo estd presente no desenhar
da sua obra William Kentrige e Gerrit Van Dick, sdo disso exemplo. Ambos os

criadores, o gesto é visivel e construtor através do desenhar estabelecendo

universos criativos particulares.

Wiliam Kendrige, criador sul-africano utiliza o desenho animando-o, como

forma de entendimento complexo da realidade do seu pais e de si proprio, tendo
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um universo muito proprio dentro das artes visuais e preformativas de um
permanente didlogo desenhado.

Gerrit van Dijk cineasta holandés, transporta o principio do pensamento da
imagem em movimento, das meta-referéncias quer da prépria animac¢do, quer do
cinema de imagem real, misturando auto referenciando-se e questionando a
representacdo nos seus filmes.

Ndo se pretende aqui e analisar exaustivamente o trabalho destes
multifacetados artistas, mas apenas sublinhar a presenca concreta, quer da

superficie de representacdo, como do desenhar.

O trabalho de Kentrige centra-se no
artista e no seu estidio Os tragos a
carvao sucedem-se na folha em
branco. O gesto do desenhador esta
literalmente presente no papel. O
estudio, a parede, o papel é o palco
onde acontece o  desenho.
Contrariamente ao dispositivo da
truca tradicional a cimara regista a
accdo feita a frente da camara. O
actor, o realizador o desenhador,
traca e a linha vai-se propagando
dividindo espacgos atravessando e
ligando. O negro do carvao, das
ideias, dos pensamentos vai criando
as manchas que se vao apagando e
desenhando outra vez. O apagar do
carvao tras uma luz, o papel, que se
volta a desenhar de novo, um

permanente  palimpsesto, que

regista apaga e volta a registar a
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accio desenhada. Os temas sociais ligados as vivéncias da Africa do sul pré e pos
apartheid, mixados com a autorreflexividade de um retrato (auto-retrato) feito e
refeito sdo a base do seu trabalho. Os tracos sdo marcados quais sulcos na pele. Mais
uma dobra, mais uma ruga, um passo que se da apds outro pago e um azul-cobalto
que estabelece as ligagdes entre o preto e o branco, entre os espacos simétricos mas
ndo semelhantes.

O gesto do apagar e a sucessdo a ligagdo real/ imagem que ndo vém da

representacao optica (fotografica) mas sim do ‘observado’.
Como nos diz Sicard a propdsito de Leonardo da Vinci: Os gestos do pintor, os do
escritor, nio sdo segundos mas sim primeiros. E por desenhar, por pintar, por
escrever que Leonardo é um excelente observador'®. O proprio Leonardo no codigo
Leicester sugere que: nem a melhor das observac¢des pode igualar o desenho. Quem
desenha sabe que o desenho tras consigo uma forma de pensar que se vai moldando
a medida que o desenho se faz! Essa presenca do gesto ndo é mais o pensamento
expresso em ac¢do. A observagdo é activa. O gesto impde um tempo - o tempo de
fazer - a dedicacdo a imagem, as horas dispendidas na sua execugdo. O gesto
transportado para a expressao dada pelo material utilizado.

Na trajectéria do passaro desenhado no céu ndo ha uma substitui¢do mas
um apagar, deixando vestigios. E um confirmar da trajectéria e nido uma
substituicdo de um desenho por outro. O desenho vai-se gerando. Em Sterescope
as linhas atravessam o desenho dividindo os dois espacos esses espacos simétricos
que se entrecruzam, duplicado desfasado na acgdo. O espelho que se autonomiza.
Os planos nao existem como desenhos em separado que sdo mostrados a vez, mas
como um continuo percorrido com a cdmara num tnico desenho que se transforma
e se desdobra.

A presenga do desenho surge como expressiao do pensamento desenhado.
Ele é correspondéncia directa do pensar ao desenho. O gesto é ac¢do logo o desenho

€ uma acgao visivel. Penso logo existo, desenho logo sou!

165 SICARD, Monique; A fabrica do olhar; p.28
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E esse também o pressuposto do

filme de Gerrit van Dick I move so ...(1 am)

x ‘ A presenga da folha branca, embora ndo seja

Ith ?‘ a folha/parede de Kendrige e a seu aparato

) ’Q Fﬁ‘f i 'l - performativo, é igualmente aqui que o.au‘ior

X A }_. / ol acontece. Ambos estabelecem a autocriagao,
o

como forma de representagdo e o desenho
surge como o seu construtor. Nao é uma
representacao, é criagdo! - Existo! Através do
desenho através do movimento, criado pelo
desenho.

No caso de Van Dick hd uma consciente

utilizacdo do tra¢o e da cor e da pintura,
[ assim como a coabita¢do com a histdria: da
\ pintura, do cinema, do cinema de animagao.
. E de facto a consciéncia de que somos feitos
das nossas referéncias, o corpo feito de
imagens, como auto-reflexdo. Aqui o som
estabelece outros niveis de leitura, num
didlogo audiovisual que ndo se limita apenas
a reforcar ou ilustrar o visto.
Os materiais do desenho traduzem a
liberdade de formacdo e formal/narrativa. E

o pensar que leva ao desenho, que fabrica o

desenho que molda o espaco representado no
cinema, que lhe apresenta as possibilidades
de expansdo. O corpo como lugar da imagem
e 0 gesto como agdo desse pensar, é 0 estou
aqui da representacao espacial,

determinando a escala e as nossas

coordenadas nessa representagdo.
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1.2.5 Dispositivo Material

No dispositivo de produgcdo temos: a cdmara cinematografica (cdmara,

Optica, superficie de registo, scanner, computador)*®

que determinam a imagem
registada. Na imagem resultante ndo é indiferente a escolha feita sobre o dispositivo
de producdo, sdo essas mesmas escolhas que determinam quer as rela¢des formais,
expressivas, quer as implicagbes enunciativas feitas através desses dispositivos.
Filmarmos em wide screen (16:9) ou num formato mais quadrado (4:3) aproximando
ou afastando os elementos no quadro; filmarmos a 120 ips (imagens por segundo)
ou a 2 ips arrastando ou acelerando o movimento; com uma objectiva olho de peixe
ou uma teleobjetiva, alterando a sua relagdo com o fundo ou arredondando as
linhas, em pelicula ou em digital, ou se optarmos pelo preto e branco ou pelas cores.
As alteracdes do representado e do percepcionado sdo alteradas ndo sé
formalmente mas conceptualmente também, através das condicionantes do
dispositivo. As escolhas contidas nas possibilidades do dispositivo moldam o
objecto expressivo criando uma marca especifica no seu modo de opera¢do, mas
também na forma do mesmo. Esse dispositivo é pois formativo, mas estd longe de
ser determinado por este, ou ser fruto de um automatismo aparente. E a escolha no
interior dessas possibilidades, assim como o pensamento expresso através das suas
matérias que é determinante. Também no desenho o lipis contém em si a
possibilidade total do desenho, desde que desenhada pela a¢do do trago guiado pelo

pensamento.

Até agora no cinema o dispositivo de registo, assim como o de projecdo
traduzem, pela sua constru¢do (camara escura e objectiva) um ponto de vista
monocular central, rectangular, horizontal. Tendo em conta que a nossa visdo
espacial é binocular, so este facto ja é uma forma de sele¢do sobre o que se esta a
ver. Numa camara obscura a formag¢ao da imagem da-se a partir de um tnico ponto
de vista, o da objectiva, que assumindo a trajetdria linear da luz reflectida pelos

objetos, forma a imagem num plano focal, local de convergéncia dos raios

16 Ficou ja determinada no capitulo anterior as questdes referentes ao registo 6tico e a sua possivel observagao
enquanto representacao pictdrica.
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luminosos. No dispositivo de projegdo acontece o inverso, assemelhando-se ao que
ocorre numa lanterna Mdgica. Dentro de um projetor com uma objectiva temos
uma fonte de luz e uma superficie translicida, ou uma informagdo digital
codificada, transposta em feixes de luz transmitindo-os fazendo convergir numa
superficie de projecdo onde a imagem se reflete ou materializa - o ecr§,
pressupondo um ponto de vista e condi¢des de recepgdo especificos. O lugar do
espectador, de frente imovel, e condi¢oes de obscuridade.

Esse mesmo dispositivo de producdo de captacdo estd presente na
Animagdo, mesmo que o caracter de registo de algo existente posto em frente a
camara seja menos evidente, podemos considerar a existéncia de um mecanismo de
registo das imagens, sejam elas desenhos, filmados ou ndo (quando os mesmos sdo
gerados diretamente no computador).

Nesse registo feito pela camara, o aparelho, é colocado em frente a uma
situa¢do pré existente (como por exemplo no documental) ou numa situag¢ao pré-
existente previamente determinada (no caso da fic¢do). Na Animacdo a disposigdo
dos elementos, o registo desses mesmos elementos surge de um dominio total do
dispositivo de registo. Nao s6 no registo em si, mas igualmente na agregacdo e
composi¢do (de montagem). Uma vez que aqui (na animagdo) eles se encontram
‘fundidos’, ndo propriamente nos aparelhos em si (cadmara, computador), mas
porque o seu pensamento formativo, o seu modos operandi e a sua logica
conceptual, funciona numa mesma plataforma operativa. Aqui a disposi¢do dos
elementos ‘em frente ao dispositivo’ e o registo sdo-no da fabrica¢do total dos
elementos filmicos! Os graus de conceptualismo da imagem sdo completos e a
mediagdo em relacdo aos dispositivos também. Isso acontece ndo somente quando
a natureza do que ¢ filmado passa por imagens previamente existentes (desenhos,
fotografias), mas pelo proprio ato criativo que gera as imagens e é constitutivo
dessas mesmas imagens. Existe sempre um aparato tecnoldgico que intervém e
determina a imagem. Esse aparato, é o palco onde se da a jun¢do dos elementos.
Basta, por exemplo, pensarmos que muitas vezes a imagem por si ndo existe
enquanto referente tnico (um unico desenho a ser filmado), mas é constituida por

varios “layers”. E fabricada existindo como todo, apenas virtualmente no dispositivo
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e através do dispositivo! Mesmo sem pensar em situagdes de fabricagdo de universos
totalmente artificiais ou virtuais, como no 3D ou animagdo assistida por
computador, onde as imagens sdo geradas pelo computador o modo de produgdo
de imagens passa atualmente quase sempre pela unido de elementos nesses
dispositivos. Ou seja, quase sempre a sua existéncia da-se nesses dispositivos,
dispensando a sua existéncia material, a sua pré existéncia.

Em Animac¢do a presenca do dispositivo e a sua mediagdo, afasta-se da
obrigacdo de referentes pré existentes, sendo a sua matéria gerada e manipulada
através da conjugacdo dos dispositivos de produgdo. Talvez também por esta
caracteristica de dominio do material e do dispositivo, a ndo sujei¢ao natural a uma
pré existéncia que a confunde com a realidade, remetendo-nos ao dominio da
representagdo, e a uma representa¢do apenas possivel com esta condigdo dispositiva
do cinema. Talvez por isso, Eisentein tenha afirmado que Walt Disney era o
verdadeiro cineasta, certamente ndo pelo contetido dos seus filmes mas por deter

pela sua condigéo de animador controlo total sobre os materiais do cinema.

Este dispositivo (camara)
recria e continua, uma forma de
representacdo tornada dominante
com a perspectiva artificialis 7,
monocular e central formada sobre

um ponto de vista tnico. E pois um

dispositivo que se adapta a nossa
heran¢a (de mais de 5 séculos) de representacdo espacial. A cdmara obscura e
camara clara assim como e os mecanismos de projecdo de imagem, foram durante
séculos auxiliares preciosos nas representagdes espaciais e visuais. Leonardo da
Vinci, Durer, Vermeer e outros que utilizaram estes instrumentos de ‘desenho’ e
outros auxiliares na transposicio do espaco tridimensional em modelos de

representacdo em superficie. Como tdo bem verificou David Hockney no seu

167 Perspectiva artificialis —— Pressupde um ponto de vista tinico imovel a partir do qual se traga uma piramide

visual onde se encaixa o objecto (ponto de vista.). O prolongar das linhas do objecto vai dar a um ponto de fuga.
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documentdrio e no livro Secrect Knowledge.'® De tal maneira que as proprias
representagdes assim feitas se confundem com a nossa propria percep¢do ao
representado, assumindo como natural a apropriagdo espacial feita pelas

representagdes mono-opticas.

Do olhar nu de Leonardo até ao olhar altamente especializado da
pathfinder; do abecedario ilustrado do renascimento, que coligia
inumeros objetos para um publico restrito, até a globalizacdo do
olhar por difusdo macica de uma imagem unica nas redes, os
aparelhos de visdo governam os saberes e os nossos olhares. S6
temos acesso aquilo que eles nos dio a ver.!®

A existéncia de aparelhos (dispositivos) de visio agugam esse olhar,
moldando quer a sua execugdo quer a sua observagdo. Mediados pelos aparelhos, a
imagem remete-nos a sua observagdo e compreensdo do mundo que nos rodeia.
Mas é a mediagdo, a agdo traduzida no ‘gesto do pintor’, a sua escolha do que da a
ver do que omite, do que enfatiza e esbate que nos que o posiciona a imagem no
contexto de observagdo. Como reconhece Sicard, ‘os gestos do pintor, os do escritor,
ndo sdo segundos, mas sim primeiros’ pois é o conhecimento do seu dispositivo que
determina o seu olhar. ‘E por desenhar, por escrever que Leonardo é um excelente
observador™. E através do dominio do dispositivo que o desenho é possivel, seja
ele claramente na folha de papel, ou no dominio do aparato dispositivo do cinema.
E a mediacio, o gesto, a acdo sobre esse dispositivo - o autor, pintor, desenhador,
fotografo, cineasta — que conduz essa danga. Ndo hd uma distanciagdo da agdo,
gesto, criativo, o proprio gesto é moldado ao dispositivo uma vez que se encontra
como elemento primordial da observacdo. Ndo hd uma secundarizagio do
dispositivo a ideia, ao desenho. Ha o desenho, a ideia a imagem surgida através do

dispositivo.

18 HOCKNEY, David, Secret Knowledge: Rediscovering the Lost Techniques of the Old Masters, Thames &

Houston, 2001 p.19
169 SICARD, Monique, A Fabrica do Olhar, p.16

17° SICARD, Monique - A Fabrica do Olhar, p.28
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No entanto, esta narrativa do fim do espaco perspetivo, de
c6digos miméticos, e o referencial geralmente tem coexistido a
criticamente com outra periodiza¢do muito diferente da histdria
da cultura visual europeia que também precisa ser abandonado.
Este segundo modelo refere-se a invenc¢do e difusdo da fotografia
e outras formas conexas de 'realismo" no século XIX. A
esmagadora maioria, estes desenvolvimentos tém sido
apresentados como parte do desdobramento continuo de um
modo baseado num modo de visdo Renascentista em que a
fotografia e, eventualmente o cinema, sdo simplesmente
instancias tardias de um desenvolvimento continuo do espaco
perspectivado e da percepc¢do.”

Independentemente da evolucdo tecnoldgica que o dispositivo de registo
assumiu desde o seu surgimento até agora, temos um dispositivo que ndo so regista
mas faz a gestdo da informacdo ao nivel das imagens em movimento que ocorrem
num determinado tempo, atuando para isso através da persisténcia retiniana na
decomposi¢do e posterior sintese do movimento registado. A sua existéncia
determina a forma de representa¢do e apos uma primeira ‘colagem’ a outros meios
de representagdo desenvolve mecanismos proprios de significacdo - a linguagem

cinematografica.

Dentro dos dispositivos de produ¢do de imagem, um outro momento
posterior ao registo, surge na fabricagdo de sentido, a montagem. Partindo da ideia
que tudo é associac¢do, tudo se altera com o que vem antes e o que esta depois, é
local onde o aparato estd mais presente onde a media¢do é a manipulacdo das

matérias. Em posse das ‘matérias brutas’ surgidas de um registo mais ou menos

71 CRARY, Jonathan, Techniques of the Observer, p.4 (CRARY, 1992)

Yet this narrative of the end of perspectival space, of mimetic codes, and the referential has usually
coexisted uncritically with another very different periodization of the history of European visual culture
that equally needs to be abandoned. This second model concerns the invention and dissemination of
photography and other related forms of “realism” in the nineteenth century. Overwhelmingly, these
developments have been presented as part of the continuous unfolding of a Renaissance-based mode of
vision in which photography, and eventually cinema, are simply later instances of an ongoing
deployment of perspectival space and perception.
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ativo, mais ou menos operativo, (mas que traduz a capta¢do de algo), a montagem
¢ momento de significacdo por exceléncia do todo filmico. O local que organiza a
matéria-prima e lhe da forma, estabelecendo relagdes entre as imagens, entre o som
a imagem, relagdes de espago e de tempo. A este ponto o ‘gesto’ é catalisador dos
materiais visuais, sonoros, temporais, ritmicos e narrativos desenvolvendo modos
de enunciagdo dentro das linguagens proprias, que o meio propicia e o que o criador
determina.

Seja no apagamento da presenga do dispositivo, seja evidenciando a sua agdo,
a agao de registo apenas se concretiza aqui. A mediagdo guiada resulta na imagem,
a observagdo propiciada pelo dispositivo. A ideia e a imagem sdo geradas. O

desenho surge.

Na traduc¢do possivel, a presenca do dispositivo de produgdo é ainda mais
determinante no cinema de Animagdo. Poderei sem muito arriscar dizer que o
cinema de Animacdo traduz, sobretudo no que ndo tem o registo de objectos
(animagdo de volumes) esse dominio total sobre o dispositivo de fabricagdo do
Cinema. Uma vez que todos os elementos constituintes sdo trabalhados imagem-
por-imagem, a mediagdo ou a agdo sobre os materiais de registo é a fabricacdo dos
mesmos, o desenho. A a¢do é direta, ndo no registo do movimento, ou da imagem
Optica, mas na fabricacdo da imagem (gesto / desenho) mas na utilizagdo do
dispositivo como ‘canvas’ (folha/écran) onde esse movimento, essa sintese,
acontece. A natureza do registado equivale-se na total manipulagdo feita pelo
dispositivo de registo e composi¢do, producdo. Aqui a montagem surge associada a
preparagdo, pois envolve no seu processo uma maior pré-visualizacdo (storyboard-
animatic) dos resultados finais. O seu modo de produ¢do raramente permite varias
op¢oes de um plano que ndo tenham sido acauteladas na preparac¢do, visto que o
‘dominio’ total das condi¢bes de produg¢do dos materiais dd menos espago a que
haja diferencas de take para take. Em Animagdo a planificagio e preparagiao
aproximam-se da ideia final do filme. Em todo o caso é importante referir na légica
da criagdo autoral, uma maior liberdade de experimentacdo. O confronto com os
materiais e resultados, as associag¢des feitas com as [6gicas expressas pelas matérias-

primas é essencial, uma vez que se tratam de obras de indole artistica mais pessoais
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e ndo produtos sujeitos a uma linha de produg¢do massificada. Aqui as escolhas

dependem apenas dos materiais e do ponto de vista a expressar pelo criador.

O dispositivo, na ideia de cinema e de desenho, em que no primeiro ha
presenca acentuada do aparato, e que no segundo é a mediacdo do homem que
determina a observa¢do, na cria¢do de imagens. Enquanto no cinema (de imagem
real) o cardcter do indexativo feito pelo dispositivo de registo aproxima de uma
ideia de imagem feita sem a¢do do homem (automatica) no cinema de animagdo
essa mediacdo expressa-se na fabricacio dessa mesma imagem. E uma
representa¢do, é uma agdo, um gesto, sobre uma imagem produto da ac¢do do
homem. Engragado sera notar no entanto, que se indexatériamente isso se possa
processar desta forma, a imagem gerada pelo dispositivo num e noutro caso €, pode
ser, uma imagem mais ou menos mediada e que a utilizagdo do dispositivo de
registo, que nos afasta desse gesto, dessa mediagdo humana, acaba por ser mais
presente no Cinema de Animagdo que no registo de imagem real - podendo-se dizer
a laia de provocagdo que o Cinema de Animacgdo é mais cinema, aqui sim podemos
falar de cinema total. A utilizagdo do dispositivo, e a agdo distintiva, que separa as
imagens geradas através desse dispositivo podem de algum modo equivaler-se e até
mesmo afirmar a presenca desse gesto distintivo do desenho na mediagdo feita no

cinema de Animacdo.

O dispositivo de projegdo estabelece uma relagdo de imobilidade por parte do
espectador em frente a superficie de projecdo. Esse dispositivo lan¢a sobre um ecra
as imagens obturadas a uma cadéncia constante de 24 ou 25 por segundo, recriando
junto do espectador a sintese do movimento. Convém referir que se trata de uma
projecdo luminosa, ou seja que as imagens projetadas tém a sua materialidade na
pelicula, ou sdo digitais, e sdo transformadas em luz que se materializa outra vez na
superficie de projecdo, refletindo-se até ao espectador. O espectador encontra-se
imével, normalmente sentado em frente ao ecrd e assiste em continuidade a
projecdo, levando-o a desenvolver relativamente a esta, mecanismos de imersdo na
representacdo. Esse dispositivo de projecdo coloca o espectador num aparente

estado de prisdo perceptiva. No livro O mundo ¢é feito de vidro de Morris West
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.

encontra-se a seguinte passagem que nos remete a ideia de prisdo perceptiva

associando-a, comparando-a com um viajante no seu meio de transporte.

Um viajante é mdvel, sem raizes. Nao tem nada a prendé-lo no
tempo nem no espaco. Estd isolado no seu proprio meio de
transporte, de onde vé o mundo, embora ndo possa estabelecer
contacto.'”

No Cinema de Animac¢do di-se a compreensdo do dispositivo, é até em
algumas defini¢des, o que traduz a sua diferenca em rela¢do ao cinema de imagem
real. Diz-se do cinema de anima¢do que é cinema ‘imagem por imagem’, que reflete
essa consciéncia da existéncia de um dispositivo. A maioria do cinema dito de
‘imagem real’ tenta de alguma forma apagar essa consciéncia dos mecanismos de
fabricagdo, através de transparéncia e continuidade. No cinema animagao a gestdo
do débito de informagdo é propria matéria diferenciadora do cinema dito de
imagem real. A ‘técnica’ (areia, roddscopia, recortes...) é também a essencial na
forma e modo do cinema de animag¢do enquanto processo, embora possa ser uma
acep¢do um tanto limitada no que se refere a defini¢cdo de Cinema de Animagdo,

como ja observamos no ponto anterior.

E nesta particular forma de fazer cinema em que o dominio do fotograma se
apresenta como modos operandi é no dissecar do valor e da importancia do frame
que se joga ao limite as capacidades expressivas da imagem animada (ndo apenas
na sua subjugagdo ao registo como sugerem os essencialistas) Ndo quer isso dizer
que o frame tenha por si a importdncia de unidade basica sobre a qual se constrdi o
cinema. Cada fotograma ndo vale por si sé. Alids é um contrassenso retirar o
fotograma, analisa-lo separadamente do contexto, voltando a analogia encontrada
com a musica de que nos serve analisar um dé. Teriamos imagens soltas e ndo
imagens animadas, uma espécie de lixo visual, a importancia do frame é a andlise
do seu valor no interior da agdo animada, ou seja é ele repetido, o inverso do que se
lhe precede se os elementos mantém ou divergem e essa gestdo dao a expressdo e o

dominio do meio em que decorre - o Cinema.

172 WEST, Moris, O Mundo é feito de Vidro, Lisboa, Pub. Europa America, p. 7
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E atrativo, para quem como eu trabalha nesta 4rea, enaltecer assim os
modos de producdo e expressdo. Porém seriamos somente técnicos habilidosos, das
tecnologias do cinema e do desenho, se desprezassemos a representacdo como algo
inerente a vontade humana de se expressar artisticamente. Ndo e s6 necessario
conhecer o instrumento, ndo é apenas interpreta-lo, ha toda a expressdo da imagem
animada enquanto linguagem, sistemas de significacdo, e ai a definicdo de cinema
e desenho claramente volta a poder verificar que a intercep¢do dos mesmos é
possivel e particularmente conseguida no cinema de animagdo. Ao limite, aqui eles
Sa0 0 mesmo.

No entanto dentro do universo amplo da representagdo, circunscrevemo-
nos a nossa andlise a imagem em movimento, mais concretamente ao cinema de
animagdo. O que nos interessa desenvolver nesta investiga¢do sdo as ligagdes que a
imagem em movimento tras ao entendimento espacial e como o desenho estd
implicado nesse entendimento. E necessario voltar a sublinhar, que a representacao
espacial no cinema ocorre ndo sé através da organizacdo expressa na superficie de
projecdo mas, na agdo ativa que esta tem com o som, 0 movimento e o tempo.
Concentrar-nos-emos na organizacdo dos elementos que o constituem e nos
modelos que produzem o processo de significacdo. Cinema e Desenho, utilizam
sistemas similares dentro da representacdo na criacdo de imagem. S3o signo e
significante, matéria e terreno da representa¢do da imagem e avaliar o que tem em

comum e o que os diferencia.

Acc¢do animada

Sendo que o impulso, relativamente a tecnologia associada ao meio, levou a
que a sua aceitagdo enquanto forma artistica fosse dificultada. De simples registo
Rodolf Arheim surge com uma enumeragdo de divergéncias e ‘limitagées que
afastavam o registo mecdnico' de uma suposta realidade preexistente e a
legitimavam enquanto forma imperfeita de expressdo artistica. Dissocia a questdo
de proxémico do cinema, e dos seus objetos, uma vez que eles ndo sdo simplesmente

extensées dos nossos sentidos (como por exemplo o telescopio ou 0o microscépio)
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mas a sua utilizacdo altera a nossa percepg¢ao do visto (através das limitagdes)
introduzindo capacidades estilisticas por parte de quem os utiliza.

Segundo Kuleshov e outros formalistas Russos, é através da manipula¢do
ocorrida com a montagem, reorganiza¢do dos planos, que se obtém algo que ndo
existe a principio no momento do registo. Ou seja no sentido que os formalistas e
Rodof Arheim expdem, os elementos surgidos através do médium
(tecnologia/fisico) e sobretudo através da sua reorganiza¢ao, devolvem ou fazem
surgir a verdadeira esséncia do cinema. Esta perspectiva que pdem énfase no
médium fisico do dispositivo do cinema assim como a manipulacdo do mesmo
sendo a sua génese expressiva pode e aproxima-se de facto a ideia de
desenho/cinema uma vez que os elementos surgidos através do registo e
apresentados

Para Rodolf Arheim a esséncia do cinema o seu ponto fulcral estd na ideia
de ac¢do animada', o que a diferencia da literatura que serd a acdo per si e da
pintura/artes pictoricas que é o objecto. Aceitando esta divisdo na sua génese,
embora a mesma possa ser rebatida com igual pertinéncia, mas assumindo para este
proposito que sim, que o cinema a sua esséncia é a agdo animada. Nao apenas a
acgdo causal, sendo que o teatro, a danga e outras formas de representa¢do espacial
dessas mesmas ac¢des, ou a poesia como refere X, alguém que de movimenta de um
ponto a outro mas o acento tonico esta no animado na questdo levantada através
do movimento/vida que a expressdo sugere.

Acrescente-se que a essa acg¢do animada, retornando a questio do médium
enquanto tecnologia, refere-se ndo apenas a uma a¢do natural dos objetos, mas uma
acdo mediada através dos dispositivos e materiais préprios ao cinema. Sejam eles
quais forem (camara, computador, objectivas ou ndo) a. A utilizacdo por parte do
autor das especificidades e limitagées proprias do médium revelam a sua natureza
artistica orientando a nogdo de agdo animada. E indiferente ser uma chaleira ou
uma pessoa ou um rectangulo, se a a¢do que toma (porque assume sempre uma,

mesmo que opte por ficar parada) é animada (consciencializada da sua ag¢do/vida)

173 ‘animation action’, in Carrol ‘Questioning média’ The philosophy of Motion Pictures, 2008 p.4
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no filme. Qual a trajectoria (desenho) que percorre, com que cadéncia inflexdo e
expressdo sdo animados através dos mecanismos postos a disposi¢dao pelo médium.

Quando Arheim assim o afirmou, ndo tinha poderes advinhatérios que
estabelecessem as evolugcdes que o meio filmico tomou. Acredito que a
sobrevivéncia das suas teorias, em relagdo as existencialistas do cinema, advém do
facto de se distanciar do representado (situa¢do que os existencialistas fizeram,
nomeadamente Bazin) na sua andlise do cinema enquanto forma de arte. Se
equivalermos as formas e a suas diversas expressdes, ndo num sentido de as
uniformizar, mas vemos o potencial de anima (ac¢do animada) quer na pessoa, na
chavena, ou na linha, por exemplo. Sendo assim, todos os elementos postos em jogo
no cinema sdo no seu dmago animados, sendo isso a dita esséncia do cinema. Mais
uma vez podemos chegar a uma ideia de cinema abrangente e onde o dito e
injustamente minimizado cinema de Animacdo, surge enquanto local privilegiado

onde essa manipulagdo do animado (esséncia do cinema) se da.
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2. DESENHO / Cinema

Se partirmos da ideia que o desenho é o meio pelo qual se cria a imagem,
serd necessario definir igualmente qual é o meio do desenho, e com isso determinar
a sua esséncia. Quer a sua acepgdo seja, a da técnica utilizada, a dos meios
tecnoldgicos, ou o suporte no qual se inscreve, também o desenho tende para uma
pluralidade de respostas e suportes, que a um primeiro olhar a distdncia da sua
justeza enquanto campo artistico o remete como agente subsididrio de outras artes.
Se transportando a ideia de que o meio é a matéria, o desenho animado (uma vez
que apenas adquire a sua concretizagdo através da cadéncia produzida pelas
imagens em movimento) é desenho (re)construido pelo meio! O desenho animado
¢ uma outra forma de desenho e ndo a soma das partes, mas o resultado especifico
do seu meio de reprodugdo, o cinema. O anima proposto na imagem em
movimento.

O desenho surge igualmente como o processo ou o proprio acto de desenhar.
O desenho tradicionalmente (ou menos tradicionalmente) na sua caracteristica de
imagem produzida através da marca em superficie'7 é também o seu processo. As
suas qualidades formais e espaciais s6 sdo de facto criadas na sua reproducao.

Em meu entender o filme é em si um desenho (nas suas diferentes
dimensdes, inclusive a formal). As relagdes que se criam quer a nivel projectual,
quer a nivel dos meios que utiliza, assim como os suportes e a sua gestdo (escolhas
criativas) estdo mais proximo do desenho que por exemplo a palavra. (embora na
sua quase totalidade os filmes sejam gerados pelo texto - o guido). A sua matéria é
mais proxima do desenho - quer visual, quer sonoro. O cinema de animagao, o

desenho animado, é naturalmente a extensdo ou a confirmac¢do deste pensamento

74 DESENHO - (def. Dicionario Houaiss da lingua Portuguesa) - 1. Representa¢do de seres, objetos,
ideias, sensagdes, feita sobre uma superficie, por meios graficos, com instrumentos apropriados. 2.
Conjunto de procedimentos relativos a essa arte. 3. Arte que ensina essa técnica de representagao. 4.
Qualquer obra de arte executada por meijos graficos. 5. Configuragdo de, contorno, delineamento,
recorte.
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uma vez que os meios, e técnicas e suportes sdo muitas das vezes os do desenho
tradicional. Embora também afaste esta ideia dos seus meios tecnoldgicos e
instrumentais que criaram a imagem (lapis, aguarela, digital, fotograficamente) e o
envolvimento media¢do do desenhador.

O material, o meio, a tecnologia, definem quer o modo de produc¢do utilizado,
e claro o resultado, o desenho em si. Pode-se transpor a ideia para o cinema de
animacdo e a utiliza¢do de técnicas diferentes (ex: areia, 6leo ¢ diferente arame) —
ideia - técnica - modo de pensar (voltar a ideia do que precede o gesto como
consequéncia do pensamento, o pensamento condicionado pelo gesto. Alguém que
tenha habitos de desenho sabe que o desenho organiza pensamento e que a medida
que se desenha esse pensamento fica expresso, clarifica, materializa-se e existe.

Desenho e Imagem sdo conceitos que ndo podem andar separados muitas
vezes confundindo-se - desenho como imagem. Se por um lado na definigdo de
imagem o desenho surja como técnica. Por outro lado na defini¢do de desenho - na
ideia de desenho torna-se mais abrangente uma vez que expressa o seu vocagio
ideal- de ideia representada - e que mais que a propria representacdo (essa sim

confundida com a imagem).
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2.1 Desenho(s) ou Desenho - para uma defini¢io de desenho

A ideia de desenho transcende a questio da representagdo visual, sendo
igualmente forma de pensamento. Assume-se como tal na sua capacidade projetiva,
de estratégia e estruturagio visual, de desenvolvimento de pensamento
(visualizacdo) e na sua capacidade expressiva (artistica). Cinema e desenho
misturam-se enquanto sistemas de representa¢do, matéria da representagdo e
universos de significagdo. Assim, pretende-se chegar a uma definicio em que
cinema pode se considerado desenho e desenho cinema. Une-os a capacidade de
produzir e desenvolver pensamento através de um sistema de representagdo
audiovisual. E nesta duplicidade que se encontra o cinema de animagao. Cinema de
animacdo esse que devemos considerar como universo de representagdo e

significacdo do desenho em movimento.

O desenho tem um cardcter iminentemente (mas ndo exclusivamente)
visual, caracterizando-se numa primeira ideia, quer no acto de desenhar, como no
proprio objecto do desenho. Mas é igualmente pensamento e terreno de
significacdo. Desenho é fundamentalmente representar, tornar visivel, dar forma a
algo, ideia ou objecto que se torna fisicamente presente através da sua
representacdo. Numa primeira abordagem, o desenho surge como visual. Isso
acontece através dos elementos do desenho, ponto, linha, mancha, etc, da sua
disposi¢do em superficie bidimensional, havendo sempre uma agdo realizada por
um instrumento sobre a superficie. Poderia entdo surgir uma definicdo de desenho
como: sistema de representac¢do visual em superficie feita através de instrumento.
Ou seja, o seu elemento distintivo seria o instrumento. Isso remeteria o desenho
apenas a uma técnica de representacdo, independentemente do instrumento que o
executa: lapis, caneta, pincel, goiva, ou luz. Por exemplo, a palavra fotografia quer
dizer desenhar com luz (foto-luz; grafia-desenho). Ela é a imagem registada através
da luz e fixa em superficie sensivel. As varia¢oes luminicas de determinada cena sdo
transformadas em: formas, linhas, texturas, volumes, através do desenho da luz. No

caso da projegdo cinematografica a projec¢do é ela propria, desenho feito de luz. Tal
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como no tradicional papel, quando criamos a imagem de um filme esta igualmente
a lidar o com o desenho de luz, na medida que dispomos os elementos visuais na
superficie de projecdo. A luz é o instrumento do desenho na imagem projetada.
Determinamos a expressdo desse desenho através das escolhas que fazemos, dos
materiais que usamos. Sendo assim, com esta definicdo, temos o desenho
independentemente dos instrumentos, ou técnicas que utiliza. Assim sendo,
consideramos a superficie onde o desenho acontece, onde este se materializa, pode
igualmente ser diversa: um papel, um monitor de computador, ou um ecra. Desta
forma ndo limitariamos o desenho, nem aos instrumentos que utiliza, nem aos tipos
de superficies. O desenho na sua base seria o0 modo visual de organizacdo de

elementos em superficie.

Serd entdo a expressdo do desenho o seu elemento distintivo? Poderemos
distinguir o desenho através das suas caracteristicas expressivas? Na distin¢do entre
artes pldsticas e artes visuais, o desenho surge como disciplina, fazendo parte das
artes visuais e como atividade subsididria nas artes pldsticas, pelo menos nos
conceitos tradicionalmente assumidos como artes visuais e como artes plasticas.
Diz-se desenho grdfico, ou desenho ilustrativo, desenho tipogrdfico ou desenho
projectual, nas artes visuais, design e na arquitetura. E eshoco e esquisso na pintura.
Através desta distin¢do entre tipos de desenhos, ha uma destituicdo do caracter
expressivo e autonomo do desenho uma vez que este é elemento e ndo fundagdo da
expressdo artistica. Temos dificuldade em tracar fronteiras entre disciplinas e
técnica de representagdo. Desenho mais pictorico, mais grafico ou até mesmo
fotografico, o que sobressai de todos eles, o que interessa realgar na ideia de desenho,
€ que ele surge como expressdo de uma acgdo representativa do visual. Seja qual for
a abordagem e o limite, o desenho impdem-se como O sistema de representagdo
visual.

Neste sentido conseguiriamos encaixar a maior parte das areas de
representacao visual da imagem. E relativamente ao cinema? Sendo um universo de
representacdo nao o é exclusivamente visual. E um universo de representacio que
funciona como um organismo, onde confluem varios sistemas de representac¢do:

visual, sonora, representacdo de atores, danca, etc. Embora tenha uma
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predomindncia do visual dos elementos em superficie de projecao, eles assumem a
sua existéncia efectiva, como ja verificamos, através da sua organizagdo sistémica e
significativa, com o tempo, o movimento e o som. Uma defini¢do de desenho que
englobe o cinema, deve considerar igualmente a existéncia variada dos seus
elementos constituintes cinemadticos: visuais, sonoros, cinéticos e temporais. Assim
como falamos de desenho de luz como forma de tradugdo visual na fotografia e no
cinema, o desenho de som na sua relagdo dialéctica com a imagem, redimensiona
essa mesma representacdo. Por exemplo na construgdo espacial, a introdugdo do
fora de campo, as relagoes diegéticas e ndo diegéticas com o som, atuam na imagem
construindo toda uma outra percep¢do sobre esse espago. Quando toca uma
campainha em off (fora de campo), quando ouvimos vozes com reverberacdo,
quando o narrador nos conta a historia daquele lugar, traduzem maneiras de
vermos para além do espaco visivel. Mesmo nas experiéncias mais extremas ndo
existe cinema apenas visual, ou apenas sonoro, ou de imagens fixas, sendo também
aqui dificil estabelecer os limites entre o que é ou ndo é cinema. O cinema mudo,
ndo é um cinema sem som, pois ele pressupde a existéncia de som! Se virmos um
filme sem som, em que retiramos as bandas de som, ndo vimos um filme vemos
imagens que mexem, uma vez que as mesmas significam-se na sua totalidade com a
existéncia do som. Interessa, no entanto realcar, a diversidade dos elementos que
compdem o universo de representagdo do cinema. Esses elementos comportam-se,
uns em relacdo aos outros, ndo de forma hierarquica, mas como organismo, no
sentido que s6 adquirem o seu valor a sua significacdo quando apreendidos em
conjunto

Como sistema de representacdo do universo de representacao do cinema, o
desenho passaria a ser o modo de organiza¢do audiovisual dos elementos visuais e

sonoros, temporalmente, num dispositivo de projecao.

O desenho, ou melhor a ideia de desenho, transcende a questio da
representacdo visual, sendo forma de pensamento. Assume-se como tal na sua
capacidade projetiva, de estratégia e estruturacdo visual de desenvolvimento de
pensamento (visualizacdo) e na sua capacidade expressiva (artistica).Ele é, na
representacdo, ao mesmo tempo matéria e ideia. E estratégia e modo de expressio.
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Na sua capacidade projetiva o desenho organiza visualmente o pensamento
dando forma a ideia, criando estratégias visuais para a sua materializagdo e
transformando-a num referente visual cognitivo por si s6. No ambito da imagem
em movimento, planifica e precede estratégias para o seu desenvolvimento.
Enquanto projeto o desenho é ideia de futuro, pois pressupéem através da sua
pratica, a estruturacdo visual do pensamento, a estratégia a assumir. Agiliza o
pensamento, através da visualizagdo, permitindo a constru¢do de conceitos a partir

dela. Desenho é pois um modo de pensar!

Mas, ndo se trata apenas de um auxiliar do pensamento, ou de uma
materializacdo do mesmo. O seu modo de expressdo é também acgdo sobre esse
mesmo pensar! A forma de enunciagdo do pensamento surge através das expressoes
do desenho. Sendo assim o desenho acrescenta ao seu caracter visivel o invisivel. E
igualmente expressio ndo apenas do visivel, representado o espaco que nos
circunda, mas igualmente o invisivel, o espago sentido, projetado, imaginado.
Funciona como expressio visivel das nossas imagens e espacos mentais,
construindo um imagindrio préprio. Ha uma série de linhas invisiveis que tragcam
0 nosso espago, marcando o horizonte ou contornando figuras, expressando a raiva
ou texturando um sentir. Ha cromatismos e matizes nessa representacdo feita pelo
desenho que vdo para além do visivel, sdo expressdo nesse visivel do (in)visivel, do
sensivel.

Enquanto representagdo e invencdo, forma e ideia, enquanto pensamento
visivel do visivel e do (in)visivel, desenho e cinema equivalem-se, enquanto sistema

de representagdo e enquanto forma de pensamento.

A imagem animada, tanto no modo como se pensa a si mesmo, como
enquanto d4 a pensar.””s

75 AUMONT, Jaques, ['oeil Interminable, p.8
L’image animée entant qu’elle se pense et surtout en tant qu’elle produit de la pensée.
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2.2 Cinema / DESENHO - para uma definicdo de Cinema de Animacao

Cinema e Desenho misturam-se enquanto sistemas de representagdo,

matéria da representa¢do e universos de significacdo. Assim sendo, Cinema pode

ser considerado desenho e desenho, cinema. Une-os a capacidade de produzir e

desenvolvem pensamento através de um sistema de representacdo audiovisual. E

nesta duplicidade que se encontra como paradigma o cinema de animagao.

Representacdo nas artes visuais, como o cinema - e, em
especial, anima¢do - contém um grau de ambivaléncia porque
reconstruir a continuidade do movimento como o resultado de um
truque visual, na verdade, o termo "imagens em movimento" contém
uma contradi¢do, ligando quietude e movimento em a mesma
sequéncia. Enquanto esse paradoxo permanece dormente na
maioria dos filmes de agdo ao vivo e animac¢do adquire o que eu
chamo neste trabalho, um "duplo sentido", a duplicagdo de uma

imagem virtual.'7®

O duplo sentido da imagem animada é um movimento
conceptual, que chama a atengdo para a superficie da representacdo,
ao invés de seu conteudo real. Desde a mais tenra idade de desenhos
animados, seu alto grau de autorreflexividade refor¢ou o estatuto de
anima¢do como um ambiente inventado, construindo o que tem
sido rotulada como uma linguagem de animacdo. Além disso, as
evidéncias dessas imagens como uma ilusdo de otica tem acelerado
a busca formalista para os processos narrativos, questionando as
convengdes do cinema, como pode ser a observa¢do em um corpus
heterogéneo, mas caracteristica do trabalho: os curtas de animacdo
independentes, que linhas excedem as rotinas regulares de

roteiros.'77

176 HERNANDEZ, The double sense of animated Images - a view on the paradoxes of Animation as a Visual

Languages, 2007

177 HERNANDEZ, The double sense of animated Images - a view on the paradoxes of Animation as a Visual

Languages, 2007

Representation in the visual arts, such as cinematography - and in particular animation - contains a
degree of ambivalence because they reconstruct the continuity of movement as the result of a visual

trick, indeed the term “moving pictures” contains a contradiction, linking stillness and motion in the

same sequence. While this paradox remains dormant in most live action films, in animation it acquires

what I term in this paper, a “double sense, the duplication of a virtual image.
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Uma primeira defini¢do de cinema de animac¢do prende-se com as suas
caracteristicas de registo da imagem e diz que a animacdo é cinema imagem por
imagem, referindo-se a captagdo da mesma que ocorre com controlo do numero de
fotogramas de registo. Ou seja remete para a técnica envolvida no processo de
captacdo. E interessante notar que nio se diz cinema desenho por desenho mas sim
imagem por imagem fazendo valer o registo (a imagem) e ndo o que lhe da origem
(o referente do desenho). Algumas técnicas de efeitos especiais usam o controlo do
sistema de arrastamento da pelicula, logo utilizam a técnica de registo imagem por
imagem ndo sendo no entanto um universo de representacdo por si sd. Logo esta
defini¢do, ao destacar apenas o cardcter técnico é parcial.

Os desenhos animados, surgem historicamente do facto de serem mesmo
desenhos, personagens e cenarios desenhados um por um, que surgiram
paralelamente ao aparecimento do cinema de imagem real. Era portanto uma
designacdo que servia para distinguir um tipo de cinema do outro. Essa designagao
porém perdura até hoje, sendo comum utilizada como sinénimo de cinema de
animagdo, mesmo que se trate de animagdo de objetos, recortes, plasticina ou areia.
E normalmente traducio da palavra Cartoons, desenhos animados de série
americanos, da Warner Brothers, Disney, UPA e outros. Ou seja essa designagdo,
generalizou-se para toda a animacdo de maior difusdo comercial. E uma designacdo
corrente, que vém de determinada heranca e difusdo de um determinado tipo de
cinema de Animac¢do. No entanto é também uma designagdo ndo abrangente uma
vez que ndo inclui toda uma outra area de expressdo cinematografica do Cinema de

animacao.

The double sense of animated image is a conceptual movement that calls attention to the surface of
representation, instead of its actual contents. From the earliest age of cartoons, their high degree of self-
reflexivity has reinforced the status of animation as an invented environment, building what has been
labelled as a language of animation. In addition, the evidence of these images as an optical illusion has
accelerated a formalist search for the narrative processes, questioning the conventions of filmmaking as
can be notice on a heterogeneous but characteristic corpus of work: the independent short animated
films, which lines exceed the regular routines of screenwriting.
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A designacdo de desenhos animados, coloca-nos uma questdo semelhante
a que abordamos relativamente a imagem em movimento. Sera desenhos animados
ou desenho animado ?

Desenho animado e ndo desenhos animados faz apelo a compreensio da
sintese do movimento feita pela persisténcia retiniana. Quando projetados
desenhos fixos ligeiramente diferentes numa superficie de projec¢do, cria-se a ilusdo
de movimento aparente e o desenho parece animado. O entendimento do desenho
animado que se da numa superficie de proje¢do ndo ¢ a soma das partes (desenhos
animados), mas o resultado perceptivo resultante do seu meio de reproducdo.
Consciente desse processo McLaren'”® refere que ‘no Cinema de Animagdo o que é
importante é o que estd entre as imagens e ndo as imagens em si’. Ou seja, o que é

importante € a ilusdo feita através dessa sintese.

O que acontece pela primeira vez em uma série de imagens
diferentemente articuladas, é simplesmente o efeito da
diferenca: um efeito cognitivo, quase consciente, que consiste na
reconstru¢do, para o espectador, o que "falta” entre as imagens.
Essas ideias de "diferenca”, "falta" e "reconstru¢do” vai assinar, na
verdade, uma e a mesma coisa: que a atividade mental
frequentemente postulada em abordagens cognitivas, como o
proprio fundamento de toda a percepc¢do. 7

O que esta entre as imagens é um fendmeno perceptivo feito por parte do
espectador através da persisténcia retiniana. Logo, dizendo que o que é importante
no cinema de animagdo é o que se encontra entre as imagens, estd a dar-se o papel
principal ao espectador, uma vez que é ele que faz a sintese. Uma nova formulagdo

sobre o fenomeno produzido através do cinema de animagdo volta a por acento

178 Norman Mc Laren (1914 -1987) Realizador e animador que realizou no NFB (National Film Board of Canad4)
durante 40 anos filmes de animagdo experimentais em multiplas técnicas, e com total liberdade criativa.

179 Aumont, Jaques, L'Oeil Ideterminable, p.89
Ce qui se produit d’abord dans une série d'images différentiellement articulées, c’est tout bonnement,
leffet de différence : un effet cognitif, presque conscient, consistant dans la reconstruction, par le
spectateur, de ce qui “manque” entre les images. Ces idées de “différence”, de “manque” e de
“reconstruction”, ne signent en fait qu'une seule et méme chose : cette activité mentale souvent postulée,
dans les approches cognitivistes, comme fondement méme de toute perception.
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tonico na intengdo criadora. Nao é o que esta entre, mas sim a diferenga entre cada
imagem é que é o mais importante. Essa diferenga é pois responsabilidade de quem
faz a imagem. A diferenca entre as imagens € pois responsabilidade do animador, é

a sua matéria de expressao.

Para o animador, a diferenca entre cada frame sucessivo é mais
importante que a imagem em cada frame. E a alma da animacdo. O
grafismo, embora também muito importante, é secundario na sua
importancia. Sendo assim a Animacdo é a arte de manipular as
diferengas entre frames sucessivos, ou a imagem em cada frame (e
ndo deve ser confundido com a exceléncia do grafismo em si).’°

Nesta outra defini¢do de animag¢do ha uma desvalorizagdo dos desenhos per
si e a valorizagdo da ideia de desenho que surge da sintese do movimento. Assim o
desenho existe, ndo na matéria visual expressa nos desenhos, mas revela-se na
sintese feita pelo Cinema. Existe aqui uma negag¢do dos elementos que constituem
o desenho animado - as imagens. Claro esta, que a simples decomposicao do
movimento por exemplo feita com o registo pela cAmara - 24 imagens fixas de um
movimento - apenas traduz a decomposi¢do do movimento, ndo lhe acrescentam a
andlise do mesmo, nem a expressdo feita através dessa andlise. Ha apenas uma
representagdo-decomposi¢do do movimento. Quando é que passa a ser animag¢do?
Quando ha uma manipulagdo dessas caracteristicas de registo. Por exemplo através

181

da Pixila¢do™ ou uma agdo sobre o registado - como na roddscopia™®*? Alexeieff'®3,

%M C LAREN, Norman, in SIFIANOS, George, Langage et Esthétique du Cinéma d’Animations s/pag.
For the animator, the difference between each successive frame is more important than the image on
each single frame. It is the heart & soul of animation. The graphism though very important too is of
secondary importance. Animation therefore is the art of manipulating the differences between
successive frames, or the image on each frame (and should not be confused with the excellence of the
graphism in itself.

181 Pixilagdo - Técnica de animagdo de objetos ou pessoas que constitui em fazer um registo de 1, 2 ou mais frames
de um objecto, fazer desloca-lo e voltar a registar, dando a ilusdo de os objetos deslizarem ou voarem.

182 Rodoscopia - Técnica de animagdo que parte 4 a¢do, (pintura, colagem, redesenho, etc.) sobre imagem real.

183 Alexandre ALEXEIEFF (1902-1982) — Realizador e animador. Responsavel, juntamente com Claire Parker pelo
desenvolvimento do ‘écran de agulhas’.
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no seguinte excerto, alerta para a importancia do entendimento do movimento

estar expresso nos proprios elementos que fazem essa a sua sintese.

A vida deve estar em cada desenho. Nao deve existir um s6 desenho
em que um personagem apenas se desloque de um ponto ao
proximo. Noutras palavras a vida e vitalidade ndo vem apenas pelo
movimento ou o timing (...) mas através da capacidade de dar vida a
cada desenho por si.

Se ndo houvesse desenhos ou imagens ndo haveria o entre os desenhos e
consequentemente ndo haveria a sintese dos mesmos. Nao haveria o desenho em
movimento. Para haver diferenca entre os desenhos e essa diferenga ser significativa
para a sintese do movimento, tem de se partir dos elementos que a constituem, as
proprias imagens. O movimento, assim como o desenho em movimento, a imagem
em movimento, tem a sua existéncia porque existem imagens e desenhos. Nao
podemos desvalorizar a questio dos desenhos e dos elementos que o compdem uma
vez que sdo eles que estruturam a imagem e com ela o espaco e o movimento
representado na sintese cinematografica. Os desenhos e as imagens deverdo ser em
si expressio de movimento, da gestdo espacial que pretendem assumir e que
acontece na sintese do movimento.

Uma outra definigdo parte da palavra animagao, que significa dar vida a algo
que ndo tem. Mais uma vez se refere a capacidade de produzir a sintese do
movimento, mas realcando a seu cardcter animista, quase divino, de dar vida a algo
inanimado. Devido as suas caracteristicas de representacdo e de manipulacdo da
imagem, que se distanciam da realidade mimética do Cinema de imagem real. O
que é outro contra senso uma vez que uma imagem nunca é real, ou pelo menos
natural, é sempre representacdo de algo que ndo esta la. Assim, a ideia de cinema

de animagdo é redundante uma vez que o cinema ja pressupde a vida das imagens e

184 ALEXEIEFF,Alexander in SIFIANOS, George, Langage et Esthetique du Cinema d’Animation,s/ p.
Life must be in every drawing. There should be no drawing that merely moves the character from one
spot to the next. In other words the life and vitality comes not from movement or timing alone (...) but
from the ability to make the single drawings come alive.

144



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

animacdo 4 sua frente rediz essa vida. Aqui, mais uma vez, fica reforcada a sua
caracteristica ilusoria. De facto, se voltarmos ao primeiro ponto deste capitulo, a
imagem em movimento ocorre através da ilusdo perceptiva provocada pela sintese
cinematografica do movimento. Sendo que o Cinema de Animag¢do ndo tenta (ou
tenta menos) ocultar esses mecanismos de ilusdo, de manipulagdo da imagem. O
reforco é feito igualmente porque estamos claramente no dominio da representagdo
— do desenho.

Como se faz a passagem de desenho animado a Cinema de Animagdo?
Através da sua enunciagdo, da sua capacidade de gerar pensamento. Na sua ideia de
linguagem e de todo significante. Do desenho animado passa-se pois para o Cinema
de Animac¢do como universo de representacdo e significacio do desenho em

movimento.
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2.3 Cinema / Cinema de Animagéo — Para uma definicdo de Cinema

Embora a origem do cinema e do cinema dito de animagdo seja a mesma,
com o designado pré-cinema dos brinquedos 6pticos, o cinema dividiu-se entre os
que buscaram uma aproximagdo mais naturalista a uma realidade registada e outros
que utilizaram o dispositivo como fonte de ilusdo e imagina¢do. Lembremo-nos de
Lumiere e Mélieés como primeiros expoentes dessas abordagens. Lumiére registou a
vida em movimento: a saida da fabrica, a chegada do comboio, os primeiros passos
do bebé, procurando captar a propria esséncia da vida. Em Mélies havia maior
presenca do dispositivo, havendo a ilusdo ndo naturalista, e ilusionista dos truques.
Os efeitos que utilizava podem de alguma forma considerar-se animacdo, mas
raramente isso é feito! Ambos os impetos fazem nascer as bases de uma linguagem
comum, a do Cinema. Em que diferem Viagem d Lua (1902) de Méliés e Neighbours
(1952) de McLaren. Coincidem na utilizagdo de pixilagdo, efeitos, presenca de
cendrios pintados, ilusdo, e uma imagina¢do prodigiosa e inventiva. Um é cinema e
o outro cinema de animagio? A parte e um maior dominio da técnica
cinematogrdfica e da sua linguagem o que interfere nesta classificagdo ¢é a distancia
temporal de ambos os filmes, que neste caso se transforma em diferenga de géneros
cinematograficos. '®>

O afirmagdo do cinema enquanto linguagem, com o cinema cldssico a
estabelecer um padrdo narrativo e visual, a questdo da manipulagdo do dispositivo
foi arredada para o cinema dito experimental ou avant garde. Também aqui volta a
ser dificil a separacdo entre cinema e cinema de animacio. Hans Richter, Oscar
Fishinger, Len Ley, Moholy Nagy, mas também Dziga Vertoz, Walter Ruttmann,
distinguem-se pelo cardcter formal e de indole mais artistica da corrente narrativa
dominante sem que estejam sempre do lado do cinema. O cinema de animagdo

assume igualmente a vertente manipuladora e experimental da imagem proéxima do

185 Em alguns autores a Animacdo é considerada um ‘género’ cinematografico, como o documentadrio, o filme
‘Noir’ e o musical, noutros é uma disciplina do cinema e ainda em utros uma técnica.
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filme de arte. Ndo se sabendo a bem onde estd a separagdo entre cinema e cinema
de animac¢do no cinema dito experimental ou formalista.

No cinema mais cldssico e que impde o seu modelo através do sistema de
estudios, voltamos a ter uma tendéncia mais naturalista, que visa a narra¢do
continua coesa e linear. Sendo o expoente maximo no cinema de animagdo dessa
tendéncia a Disney ou de forma mais desconstruida e mesclada na Warner e UPA.

Hoje em dia o cinema digital vem colocar de novo questdes sobre essa
distincdo entre cinema e cinema de animacio. E exemplo disso a trilogia Matrix
(1999-2005) que contém cenas inteiras feitas através do recurso ao 3D, recriando
um universo naturalista, hiper-realista. Creio que, como expressa Lev Manovich no
seu texto sobre o cinema digital, nos encontramos num ponto em que o cinema se

volta a aproximar a pratica do cinema de animacdo.

O material em bruto de imagem real é hoje em dia apenas
material a ser manipulado a mdo: animadas, combinadas com cenas
3D geradas por computadores e pinturas. As imagens finais sdo
construidas manualmente através da juncdo de diferentes
elementos; e todos os elementos ou sdo todos construidos de raiz ou
modificados manualmente. Agora podemos responder a questdo ‘O
que é o cinema digital? O cinema digital é um caso particular de
animac¢do, que usa material de imagem real como um dos seus
multiplos elementos. '8¢

Ou como antes profetizou Arheim:

Atrevo-me a profetizar que o cinema so6 atingira o elevado nivel das
outras artes quando se libertar das limitagGes da fotografia, para se
tornar um trabalho puramente humano a exemplo do desenho
animado e da pintura'®’.

18 MANOVICH, Lev, What is Digital Cinema? (MANOVICH, Language and New Média, 2001) p. 41
Live action footage is now only raw material to be manipulated by hand: animated, combined with 3D
computer-generated scenes and painted over. The final images are constructed manually from
different elements; and all the elements are either created entirely from scratch or modified by hand.
Now we can finally answer the question ‘What is digital cinema?’ Digital cinema is a particular case of
animation, which uses live action footage as one of its many elements.

87 ARNHEIM, Rodolf; A Arte do Cinema p.169

147



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

Assim o cinema e a sua capacidade de representacdo ndo se cinge as suas
caracteristicas técnicas e formais mas ampliam sempre que podem a sua expressdo.
E um sistema em aberto, em permanente renovacio, e inclusio dos modos e
técnicas de expressdo ligados & imagem em movimento. Ou como diria George
Sifianos:

O cinema de animagdo é também e primeiro que tudo cinema.

Isso ndo quer dizer que a sua qualidade ndo dependa de varios
pardmetros como a imagem e o movimento em particular. Os
elementos como a narrac¢do, a intriga, o texto, o som, a musica, etc,
que pela sua qualidade, presen¢a, ou mesmo pela sua auséncia
decidem pela obra em causa. 5

Na representacdo feita pela imagem em movimento - Cinema e Desenho -
fundem-se na capacidade de reinterpretar o visivel e dar a ver o invisivel. O cinema
de Animacdo é o terreno dessa fusdo, Na invencao criag¢do de imagindrios, em dar a
pensar aimagem em movimento, através do desenho e do cinema. As imagens finais
sdo construidas manualmente através da jung¢do de diferentes elementos; e todos os

elementos, ou sdo todos construidos de raiz, ou modificados manualmente.

188 STFIANOS, George, Language Esthetique du Cinema d’Animation, p. 238
Le cinéma d’animation est aussi et avant tout du cinéma tout court.
Ceci veut dire que sa qualité on non dépend toujours de plusieurs parameétres a part 'image et le
mouvement en particulier. Des éléments comme la narration, I'intrigue, le texte, le son, la musique, etc
par leur qualité, leur présence ou méme par leur absence décident pour I'ouvre.
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Parte - 11

ESPACOS ANIMADOS

O espaco desenhado pelo cinema
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3. Espaco

3.1 Espaco (para uma defini¢ao de espa¢o)

Fig. 8 - Mapa dos Oceanos/ Cac¢a ao Snark - Lewis Carrol

iOtros mapas tienen formas, con las islas y los cabos,

Pero nosotros debemos agradecer a nuestro valiente capitan
(asi hablaba la tripulacién) que nos haya comprado el Mejor...
Un prefecto y absoluto mapa blanco!"®

189 Lewis Carrol A Caga ao Snark,
Other maps are such shapes, with their islands and capes!
But we've got our brave Captain to thank” (So the crew would protest)
"That he's brought us the best--A perfect and absolute blank!"

As tradugdes disponiveis, em portugués, fazem-o mantendo o sentido mas alterando a forma (e as palavras
utilizadas) pelo que optei por colocar a tradugdo em espanhol pois a em portugués ndo fazia sequer referéncia ao
mapa em branco.

Blanck en inglés tanto pode ser traduzido como ‘em branco’, como ‘vazio’. Intressa-me mais a ideia de ‘vazio’ pois
adquire um sentido mais rico quando em contraponto com cheio, (de ilhas e cabos). Pressupde a falta!
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Na Cag¢a ao Snark, poema non-sense de Lewis Carroll, encontramos a
representacdo de um mapa dos oceanos (fig. 8) onde apenas estdo apontadas as
coordenadas cardeais (Norte, Sul, Este, Oeste) na sua borda, sendo que no interior
da sua moldura nada esta representado - é o vazio! E uma incongruéncia? Uma
liberdade poética? Ou um documento rigoroso essencial para nos orientarmos?
Serd este o espaco, o espago referenciavel, concreto, aquele que permite gritar ‘ -
Terra a vista!? Sem as linhas meridionais, equador, trépicos e pélos que (segundo o
poema) sdo apenas sinais convencionais, torna-se assim um mapa que todos tém
capacidade de entender. O mapa absoluto é a pagina em branco, o espaco de
projeccdo, o espago da descoberta, que nos permite encetar todas as viagens,
colocando potencialmente: todos os pontos de referéncia, linhas imaginarias,
geografias proprias ou tratados politicos, contornos de paises sonhados, formas
triangulardes onde os avides desaparecem, elementos e sistemas de representagdo
entendiveis apenas por quem tem um coragdo puro e imaginacdo desperta a
aventura®. Se ndo houver essa disponibilidade de descoberta nunca se encontram
novos mundos! A seguranga de um espago mapeado documenta, certifica-nos, ndo
sO a nossa posi¢do, como as relagdes que estabelecemos. Assim, ‘O espago é a coisa
mais concreta para cada um de nés, mas ninguém pode vé-lo™". O que faz das suas
representacdes o que de mais concreto temos da sua existéncia. Dai termos
comecado com este mapa absoluto, pois mesmo transporta-nos a esta dualidade
espacial que é a sua existéncia fisica e a0 mesmo tempo a sua imaterialidade
projectiva! A pagina em branco, o mapa vazio é o mapa extremo de todas as viagens

da imaginacgao e da criagdo!

190 Referéncias as terras imagindrias como aTerra do Nunca do Peter Pan, ou o tridngulo das Bermudas, O Mapa
‘Cor-de-rosa’ com tratado de Tordesilhas a dividir o mundo em dois ...etc, etc, e que requerem que haja a
disponibilidade inventiva a sua aceita¢do

vt BETHAN, Huws, VOIDS - a retrospective, Ed. Centre George Pompidou,s/p
Space is the most concrete thing for each of us, yet no one can see it
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Data deste més?, Julho de 2015, a descoberta por parte da NASA (numa
galaxia da via Lactea) de um planeta com a mesmas caracteristicas que a terra. A
possibilidade da existéncia de vida, de ndo estarmos sés, é afirmada como uma
possibilidade concreta (porque cientificamente documentada) e ndo apenas um
desejo alienigena préprio dos universos imaginados da ficcdo cientifica. A
concretizagdo desse vontade que transportamos desde que o mundo é mundo para
figuras miticas de um olho so, verdes, de mil bragos e com a capacidade de nos fazer
em mil pedacos através dos seus poderes extras sensoriais e superior inteligéncia. A
possibilidade real de chegarmos a esse provavel planeta irmdo (Terra 2) e a
existéncia de vida, é ao mesmo tempo: um sinal de esperan¢a (compreendendo este
planeta talvez consigamos evitar alguns erros feitos no nosso), mas igualmente de
medo desse duplicado desconhecido (ha sempre uma mitificagio do desconhecido
uma vez que ndo o controlamos). E uma espécie de impulso em relacio ao
desconhecido, entre o medo e a curiosidade! A fascina¢do que nos faz olhar para as
estrelas é a mesma que estabelece universos igualmente incomensuraveis num
simples tabuleiro de xadrez, num mapa do século XIV ou num ecrd de cinema. As
representacoes sdo reflexo dessa necessidade de captura do espaco, estabelecendo
na sua imaterialidade, as formas diversas de todos os espagos possiveis e
impossiveis! O espaco detém essa capacidade projectiva, estabelece relagoes,
trajectos e viagens que ligam a nossa experiéncia do mundo!

Se as representagdes sdo o que de mais concreto temos do espago, elas agem
igualmente sobre este estabelecendo ordens, disposi¢es diversas, orienta¢des. As
mesmas estdo ancoradas em modelos, mais ou menos aceites, conforme o contexto
da sua utilizagdo, sejam culturais ou cientificos ou nos universos projectivos da arte.
Ao mesmo tempo que a sua leitura se afasta de uma simples leitura de dados,
aproxima-se (ou faz aproximar, conforme os meios utilizados) a representacdo do

espago a nossa volta, préprio a experiéncia de espa¢o, uma vez que a mesma se

92 A N.A.S.A. langou uma sonda espacial (telescopio) Kepler 452b, para o espago com o intuito de encontrar
planetas que possam corresponder as condi¢des da Terra e que por tal deter em si a possibilidade de vida
extraterrestrial. A 23 de Julho de 2015 anunciou a descoberta de um planeta (Terra 2) com um didmetro mais ou
menos semelhante ao da terra e com uma orbita de 382 dias a volta da sua estrela, reacendendo a possibilidade ndo
s6 de descoberta de vida como de compreensdo das condi¢des do nosso préprio planeta.
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mimetiza 4 nossa maneira de sentir. Sentir e compreender aproximam-se no que a

nogao espacial diz respeito.

3.1.1 A experiéncia espacial como experiéncia artistica - Dimensiao
mensuravel e Dimensdo sensivel do espac¢o

Quando referimos ou pretendemos referir o espago, temos presente nio sé
a sua carateristica mensurdvel e cartografica, aquela que podemos de algum modo
representar (topograficamente e/ou cartograficamente), mas igualmente a sua
qualidade sensivel, ligada a experiéncia sensorial ou artistica que temos desse
espago.

Se por um lado temos o espaco fisico, natural, que existe para além da nossa
interpretacdo, sujeito as leis fisicas e matemadticas e que pode, através de modelos
mais ou menos miméticos ser representado. Por outro temos uma ideia de espago
(seja ele existente ou ndo, representavel ou ndo) com o qual estabelecemos uma
relagdo sensivel. Utilizando uma metdfora espacial percorremos o espaco através da
nossa experiéncia sensorial. Vemos, andamos, ouvimos, sentimos frio ou calor
através do percorrer, do habitar de determinado espago, o qual provoca em nds
evocac¢des sensoriais semelhantes as que temos ou que conhecemos por via do
nosso conhecimento prévio. E esse percorrer, essa accdo de conhecimento, que nos
permite ter uma nogio espacial. E a propria experiéncia do espaco que nos fornece
as leituras para o mesmo, para a sua concepg¢do, elaboragdo e mesmo para a sua
existéncia! A nossa experiéncia de espaco forma-se seja do nosso proprio modo
operandi sensorial inato ou ja fruto de um processamento perceptual, seja o que
permanentemente vamos moldando através da aprendizagem e a memoria, mas
também através do nosso estado de alma. Um mesmo espag¢o podera ser persentido
(e consequentemente perceptivadog diferentemente se a curiosidade e os estado de
alerta dos nossos sentidos estejam convocados para essa viagem ou meramente
operativos. A deslocagdo ndo é sindnimo de viagem por si sd, implica uma atitude
activa e desperta que permita construir os valores desse proprio espago. A viagem,

é ela também a conjugagdo entre uma ideia de espaco e o espago em si,
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naturalmente as imagens que correspondem a essas ideias trazem com elas o espago
que pretendem convocar.

O sentido de espago, sejam ele fruto das sensagbes (proprias, naturais ou
experienciadas), sejam o induzido pelas representagdes espaciais, formam-se a
partir de dados concretos, critérios objectivos: comprimento, altura largura,
quilémetros, nanometros ou anos-luz, vermelho, azul, desfocado, focado... assim
como sensoriais e cognitivos: quente, frio, prazentoso, complexo, e embora possam
ser identificado no ambito da neurociéncia activando zonas do cérebro
diferenciadas, se encontram mais no dominio da estética e da actividade e fruicdo
artistica.

O espago é raramente uma dimensdo estanque presa exclusivamente a uma
definicdo meramente corpdrea e quantificavel. Mesmo com sistemas de navegagdo
sofisticados, é o nosso proprio e idiossincratico sentido de orientagdo que nos guia
nessa existéncia espacial!

Algo estd existe ou posiciona-se em relacdo a algo, essa relacdo é de cardcter
espacial e sdo essas relacdes que fazem, constroem o espago. O que esta entre

(objectos, pessoas, paisagens, letras ou linhas) é o espago, é aquilo que construimos.

Ao dito - ver o que queremos ver, acrescenta-se- o que podemos ver. Se uma
faz referéncia a uma capacidade de percepg¢do dirigida, a outra refere-se ao caracter
fisiologico do nosso sistema sensorial. A visdo é feita através das nossas proprias
especificagdes fisioldgicas, determinando (no interior das suas possibilidades) os
estimulos, o que conseguimos ver. E nessas possibilidades, proprias a nossa
percepgdo, que estabelecemos as nossas imagens, as nossas referéncias, o nosso
mundo. Nao vemos a radiacdo ultra violeta, nem ouvimos sons acima de 20 Hz
(frequéncia mais grave) e os 20000 Hz (frequéncia mais aguda), nem conseguimos
distinguir como eventos distintos quando os mesmos nos sdo apresentados a uma
determinada velocidade (mais de 10 por segundo). Sdo essas limitagées perceptuais
que nos permitem, por exemplo ver cinema, mas também estabelecem as paletas
em que construirmos essas representacdes. Sendo assim, todas as nogdes espaciais
estdo contidas, ou traduzidas em valores por nos perceptiveis. Se isso € a realidade?

A realidade total? Nio! E a nossa! Claro esta que os estimulos sensoriais ligados ao
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espago ndo se limitam a sua caracteristica visual, mas igualmente tétil, auditiva, de
movimento (por exemplo na nossa deslocacio ou habitar desse espago) e até
mesmo em sentidos menos evidentes como o olfativo ou o do paladar. Um pinhal,
ou os cheiros da casa da nossa avo, sdo indissociaveis da nossa no¢ao desse mesmo
espago. Vemos o que podemos ver, a nogdo de espac¢o é multissensorial e encaixa-se
numa experiéncia total, dentro do que sdo as nossas capacidades fisiologicas. Mas
igualmente estdo enraizadas numa constante aprendizagem, memdria e confronto
de experiéncias que nos levam igualmente a estabelecer que vemos o que queremos
ver, uma vez que € essa gestdo cognitiva dos dados sensoriais que constroem a nossa
nogao espacial. E através dessa biblioteca sensorial que admitimos a substituicio
feita pela representagdo, e com esta evocamos de novo essa experiéncia. Quanto
mais completa (e diversa) for essa referéncia mais a representacdo cumpre a sua

fungdo estética, evocando esse mesmo espago.

Interessa-nos abordar sobretudo a perspetiva do espectador nesta ideia de
espago e a leitura espacial que faz da imagem, sem no entanto perder de vista que
sdo as estratégias adotadas pelo criador que determinam a perce¢do de determinado
espacgo representado. Nao é tanto o acto de criagdo mas a interpretacdo desta e o
que desperta a sua formulagdo de uma representacdo espacial, e de como ela se
desenvolve na relacdo dialéctica entre representacdo e representado. Sumarizando,
de que modo a representac¢do nos leva ao representado? Como as representagoes do
espago (mapas, imagens, filmes e demais desenhos) nos remetem a esse mesmo
espaco. Nomeadamente, como é que o desenho (claramente adoptado como
estratégia de representacdo) no universo do cinema (a mais das vezes confundido
com o proprio espago que representa) age sobre essa nossa no¢ao espacial. A
prépria imagem (o valor da mesma) na sua construgdo remete para o valor espacial
presente na sua estrutura. Assim o espago, surge na e das representa¢des que
assume, o territorio ajustar-se aos mapas que apresenta.

Interessam-nos particularmente a mapeagdo sensivel do espaco, feita
através de cartografias proprias da arte, tragcadas pelas representacoes ligadas as

artes de predomindncia visual (por oposi¢do as cénicas, ou a musica). Quer sejam
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traduzidas em universos préprios das imagens fixas mas, mais especificamente na
representacdo espacial feita pelos mapas multidimensionais do audiovisual. Sdo
esses mapas expressivos os lugares de inspiragdo, respiragdo e criagdo,

estabelecendo a nossa localizagdo no mapa - declarando vocé estd aqui!

Orientamos-mos mais com mapas emocionais, enquanto representacdes
dessa experiéncia, que com outro tipo de mapas, mais rigorosos nos dados que
processam. Demos a volta ao mundo apoiado em estrelas. Construimos mapas
rigorosos com serpentes no lugar de rios, divisdes tragadas a régua, e rosas-dos-
ventos e nem por isso deixamos de nos por a caminho - de partir! Representamos
esse espaco a nossa volta povoando-o de nova imagética. Conhecemos, dia a dia,
hora a hora, o mundo, que é esquadrinhado por: satélites, camaras, drones,
telemoveis, todos os segundos, em todo o lado. Ao mesmo tempo essas imagens
espelham um aproximar e um afastar de realidades dimensionais particulares ou
infinitas, ou até as duas coisas! Desde os mistérios de Plutdo, aos primeiros passos
de uma crianga na sua casa. A manta de retalhos das imagens de hoje torna-nos
sempre presentes, sempre localizdveis, sempre coordendveis. A Gnica salva¢do
possivel sdo as representac¢oes - a fic¢do.

E através das representacdes, irrealidades expressivas de uma viagem feita
de espacos e desenhos que nos transportamos para real. Como nos diz José Antonio
Marina:

Assim de irrealidade em irrealidade chegamos a realidade, depois de
percorrer um extenso itinerario de ideias, e espagos, desenhos, medidas,
planos, projectos, maldi¢des e aplausos. E no fim a ac¢do insere-nos

irremissivelmente no real.’s3

Nas viagens o importante é o caminho que fazemos. E através desse
caminho, das formas que essa viagem assume, das pessoas com que nos cruzamos,
que a representacdo se d4, que o desenho acontece. Desenho esse feito com mais

ou menos forca, com mais ou menos detalhe, evidenciando expressivamente a nossa

193 MARINA, José Antonio; Teoria da Inteligéncia Criadora, p.23
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mediagdo em relacdo ao espago — o nosso olhar sobre o mesmo. Todas as viagens
sdo diferentes e é essa diferenca, que torna a experiéncia espacial tio completa. A
viagem como um desenho, a viagem como a vida, ndo se conforma com as
generalidades de uma ideia abstrata e absoluta de espaco, estd presente no tracar
constante que cada um de nos faz!

Constru(;éo e mundo sio uma e a mesma coisa. ()

As versdes sdo sistemas de simbolos que ordenam, classificam e

categorizam os objectos do seu dominio, isto é os seus referentes.
As versdes constroem a realidade que lhes corresponde.’4

O modo de enunciagdo do espago nas suas diferentes representagoes,
transmite-nos uma visdo (versao, no dizer de Goodman) do mesmo, proprio da
experiéncia desse mesmo espago. A experiéncia espacial e com ela a prépria noc¢do
de espaco, encontra-se proxima da representagdo artistica. Na criacdo artistica sdao
esses mapas que nos (des)orientam. O desenho (ndo um desenho estritamente
visual, mas como estratégia de pensamento e de organiza¢do espacial) é o nosso
instrumento de navegacdo. Instrumento que nos permite construir mundos, o
espaco a nossa volta!

Muitas das vezes estes campos de representacdo sdo universos de andlise
bem delimitados, onde a observagdo das suas leis se faz apenas dentro dos seus
territorios. Porém em arte a contaminac¢do existe, ndo apenas na subserviéncia de
alguns meios sobre outros, mas na propria constru¢do do discurso artistico. A
pertinéncia de algumas questdes levantadas nestas dreas de criagdo é igualmente
(ou de diferente modo, mas de forma igual) pertinentes, quando transpostas de
umas areas para outras, levando-nos a acreditar que ndo ha areas, mas sim uma
enorme area artistica comum e que expressa o anseio artistico do Homem e o que
diferencia enquanto Homem na sua ac¢do no mundo. Ou como nos diz Bachelard:
A imagem, obra pura da imagina¢do absoluta, é um fenémeno do ser, um dos

fendmenos especificos do ser falante.’>

194GOODMAN, Nelson; Modos de Fazer Mundos; p.5
195 BACHELARD, Gaston; A poética do Espago; p.88
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O espaco existe da experiéncia sensorial: das relagdes visuais, sonoras,
tateis, olfativas criadas com o ambiente que nos rodeia. Ndo é apenas o entre, o
contexto, mas igualmente todas as ac¢oes e elementos que estdo contidos nessa
circunstancia. Representar, localizar, delimitar, fixar, algo que nos chega através da
nossa experiéncia, mas que também difere conforme educagdo, época historica,
ambiente e condi¢des pessoais, € tdo (i)material como o tempo. Compartilha com
este a sua capacidade moldavel. Talvez a sua manifestagdo tangivel seja: uma pedra,
um grdo de areia, a torre Eiffel, o carro que passa ... como objectos materiais de um
espaco fixo e controlavel. Mas se ampliarmos, para além da visdo, a nogdo espacial,
entdo essas referéncias fixas, deixam de ser estanques e imutaveis, estando ao invés
disso em ‘perpétuo movimento™®.

A continuidade da experiéncia estética é colorida por todas as outras
experiéncias e por todo o saber de quem faz a expriéncia; sem
duvida, ela confirma-se e corrige-se s6 no confronto com o
fenomeno."’

Por outro lado temos o espaco fisico natural e que existe para além da nossa
interpretacdo e que pode através de modelos mais ou menos miméticos ser
representado. Esse espago natural existe, para além, mas também da nossa
experiencia de espago, do nosso conhecimento prévio, da memoria espacial, da
capacidade de aprendizagem desse mesmo espaco sensorial, do nosso estado de
alma. O espa¢o de um jardim pode ser uma prisdo se estivermos psicologicamente
confinados a diversos constrangimentos; O nosso quarto de infincia tem a
dimensdo enorme da nossa recorda¢gdo. Como nos volta a dizer Bachelard, na sua
reflexdo sobre o espago: o espago habitado transcende o espago geométrico.® O seu

habitar é uma ac¢do, mais que uma mera contemplagdo, é essa ac¢do que torna o

196 Movimento perpétuo designa o movimento criado através de distribui¢do de forgas e massa que ocorre em
determinados dispositivos cientificos. E também utilizado como titulo de um livro de poesia de Anténio Gededo,
peseuddénimo de Romulo de Carvalho que era simultaneamente cientista e escritor.

197 ADORNO, Theodor W.; Experiéncia e Criagdo Artistica - paralipomenos & Teoria Estética; p.20

198 BACHELARD, Gaston; A Poética do Espago; p.64
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espago nosso ao apropriamo-nos das relagdes espaciais. Na acep¢do de Hall: A sua
percepg¢do do espago é dindmica porque se encontra ligada a acg¢do — ao que pode ser
realizado num dado espago -, mais do que aquilo que pode ser visto por contemplagdo
passiva.'®?

Somos, estamos, em relacdo a algo, ndo ha nada isolado. Relacionamo-nos
com 0 espago a nossa volta e dessas relagoes estabelecemos as dimensdes do que
somos. Imaginamos o mundo e partimos a sua descoberta, olhamos para as estrelas
para nos orientarmos em terra. A imaginagdo, a inveng¢do, o anseio, sempre foram
motores de expressio do que somos e por isso definem-nos enquanto seres
humanos. O ir mais além de que fala o poeta>, faz parte de nds como criadores,
como Homens. As representa¢des do espago que nos rodeia, sdo a expressdo dessa
nossa humanidade, consequentemente do nosso modo de nos relacionarmos com
o mundo. As representagdes espaciais, sejam estes uma paisagem desenhada, um
mapa de uma cidade, ou um filme, estabelecem-nos essas coordenadas Essa nogdo
de espago, é algo presente na nossa dimensio do mundo, quer na infinita
interioridade do pequeno mundo que habitamos, ao vasto espaco sideral que nos
sobrevém. Uma casa pode ter o tamanho do mundo, como nos mostrou Bachelard
na sua Poética do Espago, ou através do que se chama de globalizagdo o mundo ser
uma aldeia, de imagens partilhadas, idénticas, aqui mas também do outro lado do
mundo. Uma s6 cultura. O tamanho do nosso mundo ndo é mensuravel com uma
vulgar fita métrica, necessita um outro instrumento de medida, mais elastico,
adaptando as escalas ao tamanho e diversidade do Homem. Esse instrumento, que
serve a imaginacdo e a criatividade (motores da nossa no¢do e criagdo espacial) é o
desenho. A vastiddo do nosso espago ndo se mede apenas em quilémetros ou
nandmetros, mas sim através da ac¢do, da experiéncia e relacdo que criamos no seu
interior e nos permite determinar o nosso local nesse mundo. Somos o mapa que
desenhamos, os cartografos da nossa vida dai seja possivel falar em geografias

emocionais.

199 HALL, Edward T.; A Dimensdo Oculta; p.134

200 SA CARNEIRO, Mario; Poesia; Um pouco mais de azul; p.52
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3.1.2 Espaco ou espacos? Universo Sideral ou universo Particular?

O espago a nossa volta, o nosso estar no mundo, relaciona-se com essa nossa
conexdo com o que nos rodeia, com o espago envolvente. O qual, fazendo tracados
e cosmogonias, tentando domestica-lo, transpondo-o em telas, ecrds e papeis como

mapas sensiveis da nossa relacdo espacial.
@Hle ).Ctare,

Fig.10 Pale Blue Dot Fig.11 Pale Blue Dot

Dois pontos de vista traduzem essa relacdo espacial, dimensionando-nos no
mundo: o da imensidade do universo (fig. 10) e a que no diz somos o centro do
mundo (o homem como medida de todas as coisas- fig. 9 ). Ou, somos apenas um
pontinho deste vasto universo, onde o espago cosmico e os seus elementos
dominam, multiplicado incomensuravelmente sistemas e galaxias num infinito des-
hierarquisado. Onde somos apenas uma particula (mais uma), no interior de um
infinito sistema. Ndo mais, ndo menos, apenas mais um! Ou entdo somos o centro
do mundo e tudo gira a nossa volta. Ai somos a medida das relagdes que
estabelecemos com o mundo, centrais e protagonistas! O modelo ptolemaico, a
terra como centro do universo e nela o Homem como medida padrdo, como
modelo. O eu como centro é base, ndo sO de toda a cultura cldssica como no
renascimento, mas também em teorias como o existencialismo, o absolutismo
autocentrado, autoritario.

Estas duas perspectivas espaciais foram-se revelando ao longo da histéria

das representagdes, espelhando a compreensdo espacial de locais épocas e culturas.
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Esta dicotomia reflete-se nas representacdes e narragdes difundidas, e que de
alguma forma sempre coabitaram, perlongando-se ao longo dos tempos, sendo hoje
apreendidas em simultdneo nos varios palcos medidticos. Sio ao mesmo tempo
consciencializagdo e expressdo da nossa localizacdo e consequentemente de nos
proprios. Talvez, também por isso sejam, uma vez mais, as palavras dos poetas as
mais justas e possamos adoptar a maxima de Caeiro: Porque sou do tamanho do que
vejo e ndo do tamanho da minha altura. >** Assim pode haver infinitos possiveis uma
vez, pois cada possivel traduz esse mundo com que nos relacionamos e que fica no

interior da representa¢do. Mais uma vez é a poesia que melhor espelha essa relacao.

Gosto do céu porque ndo creio que ele seja infinito.

Que pode ter comigo o que ndo come¢a nem acaba?

Nao creio no infinito, ndo creio na eternidade.

Creio que o espago come¢a numa parte e numa parte acaba
E que antes d’isso ha absolutamente nada.

Creio que o tempo tem um principio e tem um fim,

E que antes e depois d’isso ndo havia tempo.

Porque ha de ser isso falso? Falso é fallar de infinitos
Como se soubéssemos o que sdo de os podermos entender.
N&o: tudo é uma quantidade de cousas.

Tudo é definido, tudo ¢é limitado, tudo é cousas.?*2

Ou entdo, como nos diz Beckett, um lugar de dificil defini¢dao, ao mesmo

tempo de partida e de chegada:

Um lugar. Onde nenhum lugar. Um tempo para tentar ver. Tentar
dizer. Qudo pequeno. Qudo vasto. Se ndo ilimitado com que limites.
Donde o obscuro. Agora ndo. Agora que se sabe mais. Agora que ndo
se sabe mais. Sabe-se somente que saida ndo ha. Somente entrada. E
dai um outro. Um outro lugar onde nenhuma. Donde outrora dali
regresso nenhum. Ndo. Lugar nenhum a ndo ser s6 um. Nenhum
lugar a ndo ser s um onde lugar nenhum. Donde nunca outrora uma
entrada. Dalgum modo uma entrada. Sem um s6 além. Dali donde

201 CAEIRO, Alberto; Guardador de Rebanhos. Hetrénimo de Fernando Pessoa.

202 CAEIRO, Alberto (Fernando Pessoa), Inédito, s.f., publicado no Jornal Pablico no dmbito dos 120 Anos de Pessoa,
Transcrito por Jeronimo Pizarro.
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ndo ha ali. Por la onde por 14 ndo ha. Ali sem de 14 nem dali nem
sequer por onde.**

Enquanto construtores de mundo, fazedores de espago ndo ha mundo ha
mundos! Como nos deram conta Goodman e Bachelard entre outros. Cada versdo
do mundo é em si uma verdade materializada na sua representa¢do. Mas o discurso
(e nele as representac¢des) espacial ndo é assim tdo maniqueista havendo entre elas

um numero infinito de matizes. Tantas quanto a inven¢do humana permite!

3.1.3 Dimensao - As duas, trés e mais dimensoes

Intrinsecamente ligado a nogdo de espaco esta o conceito de dimensdo,
sendo comum a sua classificagdo (uma, duas, trés... dimensdes) no estabelecimento
da relagdo dos objectos no espago. Ora ligado a conceitos quantificaveis, aos quais
somos tentados a designar como reais ou, quando transposta para a esfera do dia-
a-dia (do senso comum) a designa¢do de dimensdo assume alguns contornos que
carecem de explicagdo de modo a que a possamos enquadrar no dmbito deste
trabalho. Assim a utilizagdo do termo dimensdo no interior do que chamamos
realidade e ficcgdo apresenta-se como paradoxal. Enquanto no dominio da fisica e
da matematica a utilizagdo do termo dimensdo é mais estavel, uma vez que nestes
campos lida com férmulas, equagdes (dados e prova), sendo por isso menos sujeita
a elaboracdo fantasista da ficcdo. Porém, historicamente a no¢do de dimensdo
evolui para um pensamento abstracto em que a realidade ultrapassa em grande
medida todo o delirio possivel da ficcdo. Quem ousa idealizar fic¢oes tdo
inimagindveis como um espago-tempo curvo? A teoria da relatividade? Ou mesmo
a teoria das cordas que nos remete para uma série de realidades possiveis ligadas a
um determinado tempo? A propria realidade provada e comprovada, propdem
nog¢oes de espaco e dimensdes, que temos dificuldade em aceitar como possiveis no
universo da ficcdo! Por sua vez a ficeGo?™, através das suas representagdes, pode

sujeitar-se as regras de organiza¢do (modelos de representa¢do) no campo da

203 BECKETT,Samuel, Pioravante marche (Worstward) trd.pt. Miguel Esteves Cardoso p.u1

204 Ficcgdo - fruto da construgdo e ou da representagdo - diferenciando-se do natural-real
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criagdo. Neste caso temos mais dificuldade em aceitar os pardmetros, ou das
dimensdes, que nos sdo intelectualmente menos concebiveis. O como-desenhar-
correctamente, o modelo de narrativa em trés actos, ... etc, etc. A mais das vezes, a
ciéncia é mais vanguardista no seu sonho (no que as dimensdes diz respeito) do que
um certo convencionalismo (conservadorismo) dimensional da maioria dos
formatos representacionais. Como se houvesse uma necessidade de
reconhecimento, estdvel e constante nas representa¢des e que ha muito foi
estravazada pela inventiva realidade. Mas é também na arte que a sua capacidade
inventiva se materializa e é aceite enquanto projec¢do imagética de uma ideia.

No que a este trabalho diz respeito, em termos da organizagdo dos
elementos da representagdo (composi¢do), assim como dispositivo que a gera
(dispositivo filmico) e linguagem cinematografica, se utilizard o termo dimensdo

enquanto representacdo de objectos (personagens figuras) num espago (filmico).

Fig.11 Dimensoes Espacio-temporais
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A dimensdo espacial estd associada a terceira dimensdo. Neste momento
(anos 10 do sec.XXI) a profusdo do 3D ajuda a reforgar essa ideia, uma vez que os
mesmos tendem a mimetizar um mundo volumétrico e monocular (ou
estereoscdpico) que visa criar uma realidade virtual de tal maneira ilusoria que
interfere na nossa no¢io de realidade. E uma realidade/ficcionada tornada
demasiadamente real - como se dizia num profético filme de fic¢io cientifica - more
human than Human®®. Os bonecos que insistem sair do ecrd, estabelecem uma
relagdo espacial directa com o espectador! Ou seja, a sensacdo do volume, que

através de um dispositivo-representativo proprio (de registo/projecgdo e recepg¢do)

205 ‘More Human than Human’ - Logo publicitario da Tyrell Corporation, no filme Blade Runner (1982) de Ridley
Scott, que retrata uma sociedade futura em que os humanos se desumanizam, estando cada vez arredados da vida e
os replicants (homens -maquina) vao-se tornando cada vez mais humanos, desenvolvendo sentimentos e memdrias
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nos da a ilusdo de volume em movimento. A no¢do espacial ja se estabelecia quando
vemos o filme projectado no ecrd, indiciando profundidades e volumetrias
diferentes através da gestdo dos elementos visuais e sonoros, juntamente com a
capacidade narrativa de nos agarrar a representagdo proposta e ndo tanto através
de incrementos de espetacularidade.

Chegando a questdo do tempo, estabelece-se uma dimensdo diferenciada
das dimensdes espaciais - a quarta, em que o tempo se institui através de eventos
(acontecimentos), no sentido da sua alteracdo, da diferenca entre eles e em
sucessdo. Porém, esse tempo dimensiondvel, ocorre apenas numa dire¢do
denominada como continuum. N&do tentarei aqui explanar as teorias
multidimensionais espdcio-temporais, pois as mesmas requerem uma
demonstrac¢do cientifica rigorosa que extravasam o proposito do que aqui tentamos
expor. No entanto a referéncia a dimensdo espdcio-temporal tem de ser feita, uma
vez que é a que melhor se adequa ao universo das imagens em movimento, onde
pretendemos estabelecer o campo de observagdo das representagdes espaciais.
Assim as dimensdes espaciais (12,22,32) sdo consideradas em relagio a um
determinado tempo (42), sendo abordadas como uma tnica dimensdo espacio-
temporal. Ou seja, as disposi¢des espaciais devem ser consideradas num
determinado momento (tempo) e consideradas como eventos, sendo que a
diferenca entre esses eventos apenas pode ser estabelecida no momento desse
acontecimento. A analogia entre o cinema ao que ocorre no estabelecimento do
cinema como a sucessdo de imagens (eventos) ligeiramente diferentes umas das
outras que, em sucessdo, sugerem o movimento, tornando essa dimensdo espacio-
temporal evidente e adequada. Também aqui (no cinema) o fotograma ndo pode
(deve) ser separado do todo, uma vez que s neste assume a plenitude da sua
dimensdo espacio-temporal. Quando sozinho, o fotograma, ¢ uma imagem, no
interior do filme, um acontecimento espacio-temporal. Numa terminologia mais
cinematografica é um acontecimento cinematico! Mais uma vez, sublinha-se a
necessidade de observar as relagdes espaciais no interior do cinema e no

estabelecimento deste como seu universo de observagdo.
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Ead

Figiz - Edward Muybridge, 1878

As imagens, embora tenham a sua existéncia em superficie (2D) podendo
ser consideradas exclusivamente como bidimensionais, possuem em si espelhadas
todas as outras dimensdes. Transpostas através de indices de representagdo que nos
permitem reconhecer por exemplo a profundidade (através da perspectiva, e do
claro escuro), mas também a temporalidade (através da gestdo do débito de registo
e projecgdo) ou o movimento (através da velocidade de obturacdo, escala aparente
e deslocagdo dos elementos). Sendo assim podemos considedar a imagem-desenho-
cinema como multidimensional. A multidimen¢do surge como caracteristica das
representagdes, especialmente das imagens em movimento, podendo-se parar o
tempo, transformar bidimensionalidade em profundidade, mudar o ponto de vista
entre outras formas de manipulacdo. O desenhar é o agente dessa fabricacdo, o
desenho é o acto criativo que permite fabricar essas dimensdes na folha de papel,
no ecrd, no cinema. Essa capacidade dimensional comutativa é particularmente
explorada através da animagdo, do desenho em movimento, onde os limites da
representagdo e capacidade ilusoria sdo explorados na utilizacdo multipla dos
elementos do desenho. Como se observou no inicio deste capitulo através do mapa
dos oceanos de Bellman, basta a superficie e uma relacdo estabelecida (as
coordenadas) para que se tenha uma relagdo de espa¢o - a identificagdio de um

territorio (que naquele caso feita através do titulo). Sendo que a organizagdo dos
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elementos no seu interior segundo determinadas estratégias de representagdo, a
maneira como o espago se da a conhecer, e serd isso que observaremos nos capitulos
seguintes. A animac¢do enquanto esfera de representa¢do e pela sua proximidade
narrativa a representacdo e ndo tanto ao referente mimético real, faz com que esse

salto dimensional seja maior.

Aproximamo-nos pois a ideia de dimensdo fracciondria exposta por David

Bohm e F. Peat quando se tenta reduzir um simples ponto a uma dimensdo.

Mas como pode uma figura geométrica ter uma dimensdo
fraccionaria? Consideremos entdo um plano, o desta pagina por
exemplo. Se um ponto A for marcado nesse plano, entdo
qualquer ponto vizinho, B, C,D ou E, independentemente da sua
posicdo na pagina, pertence também a esse plano.

Isso, no entanto ja ndo é totalmente verdadeiro para uma linha
simples XY, porque embora o ponto A perten¢a a linha, e
também os pontos vizinhos D, E e F situados fora da linha. Por
conseguinte uma das propriedades das linhas, que tém s6 uma
dimensdo, ¢ a de haver pontos na sua vizinhanca imediata que
ndo lhe pertencem (...) No limite a linha fractural preenche todo
o plano, de modo que nenhum ponto deste estd fora dela, a sua
dimensdo tornou-se dois. Deste modo, as dimensdes de uma
linha fractural situam-se entre um e dois. (Na realidade, os
fracturais desenhados numa pdgina tém dimensées entre zero e
dois, por ser possivel geral fracturais com dimensdo inferior a da
linha) Passando ao espago tridimensional, podemos construir
fracturais gerais cujas dimensdes se situam entre zero e trés.

(...)26
Observa-se pela citagdo exposta, que tanto o ponto como a linha
(acrescentando as demais dimensdes geométricas) fazem em si uma dimensdo
fracciondria, uma vez que ndo se podem entender (nas representag¢des, sobretudo
as de caracter artistico) como unidimensionais. Os elementos sdo fracturantes ao
quebrarem a barreira da dimensdo correspondente. Mas sdo igualmente

aglutinadores  dessas  dimensdes na sua permanente  revolucdo

206 BOHM, David; PEAT,F; Ciencia, Ordem e Criatividade, p.206/207
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(mudancga/transformagdo - desenho). No capitulo 4 retomaremos os elementos da
representa¢do, que aqui apenas estio mencionados no seu caracter dimensional.
Porém cingir as dimensoes espaciais temporais as mensuraveis leva-nos a
um universo de registos, de dados, e estes sdo sempre registos, descricbes ou
memorias de acontecimentos (como nos diz Bergson 2°7 ) e nunca os mesmos (o que
mais reforga a ideia jd expressa que as representagdes sdo 0 que mais proximo temos
do espaco). As demais dimensdes, que a este momento vao até as 10 ou 11 com a
teoria das cordas, transportam para as explicagdes mais complexas do mundo a
escala atdmica. Contudo o que habitualmente a 52 e 62 dimensdes, ligadas ao
desconhecido, a percepg¢do ndo consciente (se é que isso € possivel), do que intuimos
exotérica, religiosas e que tem a sua materializacdo nas representacdes artisticas.
Essas dimensdes, em muitos casos extremamente codificadas (como na religido)
junta-se a fantasia criando regras préprias para o seu estabelecimento, regras essas

que funcionam estritamente no interior dos universos que geram.

‘Um simples ponto’

Um simples ponto, quando colocado numa superficie, determina uma
relagdo espacial e de orientacio. Um ponto de referéncia a partir do qual
estabelecemos relagées e criando nogdes espaciais — na folha, ou com os limites do
plano e com o espectador, que se posiciona em rela¢do a esse plano declarando uma
orienta¢do - cima, baixo, esquerda, direita. Esse ponto pode igualmente criar um
equilibrio, ou desequilibrio, em relacdo ao espaco em volta, se 0 mesmo estiver
centrado ou junto a um dos lados, criando com isso dinamismo. Se esse mesmo
ponto se alterar em dimensdo ou movimento desenha um espago que passa a ter as
outras dimensdes e todas elas tém um caracter espacial. A distancia, peso, volume
(conforme o detalhe da textura ou a dimensdo do contorno); ou tragando uma
trajectoria implicita ou explicita, retardando ou acelerando o movimento. Se

tivermos varios pontos com a mesma trajectoria mas em posi¢oes diferentes na

207 BERGSON;; Introduction 1.4 p.
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superficie estabelecemos varios planos; se houver diferengas de velocidades ha a
sugestdo do peso do préprio ponto; se houver alteracdo de tamanho teremos
garantida a nog¢do de deslocacdo em profundidade; se houver um movimento
complexo (por exemplo em espiral) a volumetria e profundidade sdo igualmente

sugeridas.

Fig. 13 - Dots (1940)- Norman McLaren

Estes e outros exemplos estdo exaustivamente e magnificamente
demonstrados nos filmes Dots, 1940, Loop 1940 e Bogey Doodle (entre outros) de
Norman McLaren. Este foi um dos mais pruficuos animadores no ONF - Oficce
National du Film (Canadd), explorando sistematicamente os elementos do desenho
e do cinema, produzindo uma enorme e diversificada obra, onde praticamente
todas as questdes formais, pldsticas e sonoras sdo controladas, e manipuladas pelo
animador, transformadas em efusdes de cor e som. Emo¢des em estado puro e
terreno total do cinematico.

O ponto, o simples ponto, adquire aqui, através do cinema desenhado, todas
as relagdes espaciais e emocionais possiveis. E a simula da transposicdo de simples
signos para a sua caracteriza¢do enquanto personagens, dotando de caracter e
personalidade, dando-lhe um espectro alargado de representacio e emogdes

proprias a um personagem principal - um protagonista.
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Neste filme, como em outros de
McLaren, o som (Optico) é desenhado na
pelicula, ou seja é também ele fruto de um
elemento visual (ponto) e a sua modulagio
produz sons mais agudos ou graves, mais
longos ou curtos, conforme a forma e

dimensdo que assume (pen point sound).

A exploracdo visual e sonora, ou
talvez a palavra indicada seja a explosdo
visual e sonora, do desenho e do som como
elementos cinematicos por exceléncia, foi predicado de todos os seu filmes, seja os
que provém apenas de um ponto ou uma linha, as jazzisticas e abstratas
intervencdes pintando directamente na pelicula, assim como aos filmes mais
representativos que utilizam personagens (como por exemplo, Neighbours-1953 e
Opening Speech- 1960) ou cang¢des mais narrativas (como por exemplo La poulette
grise-1947 e The Blackbird-1959). Todos sdo tratados com o mesmo grau de
assombro, palavra que é recorrente neste texto e que espelha a postura criativa
perante as representagoes. Norman McLaren sem qualquer tipo de duvida é um (se

ndo o) mais proficuo exemplo do cinema desenhado.
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3.2 A Representacdo Espacial
A informacgdo que nos chega é apreendida pela mente e, por sua vez,
produz em sentido contrario uma actividade na qual tém lugar novas
explorac¢des e a acumulagdo de informa¢do com o fim de confirmar,
investigar e reforcar o que foi visto. Esta actividade produz
informacgdo adicional, que é apreendida pela mente e que conduz a
novas actividades (...) o conhecimento da realidade ndo se apoia,
portanto, no sujeito, nem no objecto, mas no fluxo dindmico entre
ambos. (...) No entanto, dado que a propria realidade é inesgotavel e
nunca completamente abarcada pelo conhecimento, pode também
dizer-se jaz fora do sujeito, ao mesmo tempo que inclui toda esta
actividade ciclica. (p.93)>*8
O espago do real e o espaco da fic¢do, retirando todas as questdes de valor,
detém nesta tese relagdes igualitdrias, na nossa propria constru¢io e
posicionamento no mundo. Seja esse posicionamento cartogrdfico sobre o espago
que nos rodeia, seja através da nosso estar ético/estético sobre as representagdes
que escolhemos para tratar e habitar o nosso mundo. Agrada-nos pensar que o
espaco é diferente ao observarmos uma e outra vez um quadro e que isso desperta
em nos uma relacdo espacial tdo ou mais activa que o acto fisico de nos deslocarmos.
O caracter de veracidade, verossimilhanga e imersdo dependem de questdes
fisicas, psiquicas e culturais independentemente da relagdo/ac¢do entre a
representacdo e o representado. Ao referir-se ao verosimil Metz afirma: O verosimil
actua como uma redugdo do ‘possivel’, representa uma redugdo cultural e arbitrdria
dos possiveis reais. **® Ora o possivel é infinito, quando se trata da capacidade
criativa na construc¢do de espago. Todas as nossas nog¢des espaciais sdo convocadas
na ideia de espaco, independentemente da natureza do estimulo ou da redugdo
cultural e arbitrdria a que estamos sujeitos! Percorrer com o olhar, numa situagao
classica de recepgdo da imagem em movimento, convoca-nos a leitura (e ndo ha

leituras passivas). Esse percorrer, essa experiéncia seja ela fisica (mas e também

cognitiva) faz que as leituras espaciais propostas pelas representagoes, e neste caso

208 BOHM, David; PEAT, F. David; Ciéncia, Ordem e Criatividade; Ed. Gradiva, Lisboa, 1989
209 METZ, Cristian; 1973
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pelas representages do cinema de animacdo sejam igualmente fisicas e estéticas.
Uma completagdo activa e ligadas ndo apenas aos elementos mas a experiéncia de
cada um.

O espago é um estado de alma - Ingmar Bergman

Esta afirmagdo de Ingmar Bergman vai de encontro ao espirito bivalente
presente a este estudo, na leitura dos elementos do desenho concretos (linhas
pontos, cores, etc) com estruturas e situagdes determinadas, na criacio de um
estado de alma. Se pensarmos nos filmes de Ingmar Bergman entendemos
claramente a sua afirmacao, seja ela uma luz de inverno ou uma familia!*°

Tal como observarmos a representacdo espacial pode assentar em dois
referenciais distintos, que relacionam sujeito - imagem - objecto (espago) e que
tém o ser humano como modelo. O primeiro estipula o sujeito (corpo) ou
personagem como centro a partir do qual se estabelecem todas as relagdes. De
projec¢do sobre o que se vé, sendo ele a ‘medida’ (ponto de vista) sobre o espa¢o
que observa, ou se relaciona, como referente na cria¢do da representagdo. Enquanto
‘personagem’ representada quer como autor dessa representagdo. Quer como
espectador em que este retoma o locar do autor. Este referencial é onde assenta a
maioria das representa¢des visuais, com a perspectiva artificial como modelo
exemplar, mas igualmente a cdmara obscura e consequentemente, a fotografia e o

cinema retomam esse modelo.

O segundo referencial é extra corporal, ndo relaciona o espago directamente

com o observador, e permite as relagdes entre elementos autonomamente.

A representagdo espacial surge necessariamente como espago onde se
inscreve o representado mas igualmente como, mundo, local de encontro e
inscricdo onde se estabelecem as relagdes entre as coisas. Como nos afirma Nelson

Goodman no seu livro Modos de fazer Mundos, ndo existe um mundo, mas sim

210 Referéncia a dois dos filmes de Ingmar Berman, Luz de Inverno e Fanny e Alexander, em que a criagdo de ambientes
(espagos), seja ambientes naturais (paisagens) ou relacionais (uma familia) sdo representados / recriados /
inventados, através do cinema.
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varias versdes do mundo. O mundo ndo se apresenta numa visdo Unica a nossa

realidade 6ptica, mas sobrevém através das versdes que nos chegam dele.

O filme pode ser compreendido como criando o seu préprio mundo,
livre para nos trazer a cena ou o objecto que deseje. O filme torna-
se menos uma reproducdo da realidade mas antes uma nova
realidade que s6 as vezes se assemelha vagamente com a nossa
realidade (pode ser diferente como o filme ‘Noir’ ou diferente como
o outro mundo de Star Wars: Episodio 1 - A ameaga fantasma.) *

Ao representarmos o espag¢o visualmente, sempre nos guiou a ideia da nossa
propria posi¢do do mundo, estabelecendo desde logo relagdes entre o corpo e o
espago que ele habita. Essas relagoes espelham o nosso acgdo politica, contextual e
histdrica que ao longo dos milénios. Desde das grava¢des em pedra da pré-historia,
a representacdo hierdrquica dos egipcios ou a multisecular criagdo de mapas, essas
representagdes orientaram-nos e estabeleceram a forma de poder e descoberta, as
representagdes do homem. A expressio da sua humanidade! Do homem como
centro do mundo, a actual fragmentagdo de modos e imagens (que nos transportam

num apice, entre pontos tdo distantes) sdo apenas dois dos exemplos possiveis.

No que a representagdo se refere, interessa-nos abordar as representagdes
que ocorrem em superficie (ecrd) e que relacionam elementos eminentemente
visuais na sua construcao, designadas comummente como imagens e cujas questdes
de defini¢do abordamos na primeira parte desta tese. Mais especificamente as
imagens que ocorrem através da projecgdo (ou reflexdo) luminosa num ecrd e que
usualmente se designam por cinema. A utilizagdo de dispositivos oticos nessa
projeccdo condiciona a sua recep¢do. Porém os materiais da sua construgao
(registo) ndo sdo apenas Oticos (luz), mas igualmente plasticos (concretos). Na
realidade todas as matérias imagéticas independentemente da sua natureza
primeira apenas acontecem na imaterialidade do ecrd, sendo a esse ponto

equivalentes.

1 FRAMPTON, Daniel ; Filmosophy, Wallflower Press, London; 2006; p.5
Film might be understood as creating its own world, free to bring us any scene or object it wishes. Film
becomes less a reproduction of reality that merely sometimes looks like our reality (can be different like
film ‘noir’, or different like the other world os Star Wars: Episode 1 - The Phanton Menace.
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Existem sempre relacdes espaciais no interior imagem. A ligagdo dos
elementos na superficie cria conexdes espaciais de dois tipos: uma criada na propria
superficie de representacdo e composicdo, através do quadro, equilibrio, peso,
densidade, onde a disposigdo e coloca¢do dos elementos visuais traduz relagdes de
espacialidade nesse plano; outra, através da utilizagdo de modelos de representagdo
(estratégias), que transpde a realidade espacial percepcionada da terceira dimensao
para a superficie bidimensional de representacdo. Tendo a perspectiva ou a visdo
monocular da fotografia, e do cinema, como modelo dominante, mas também os
pontos de vista multiplos do cubismo, a presenca autonoma da cor no Fauvismo, ou
nas rela¢des de hierdrquicas na pintura do antigo Egipto.

Essas relagées espaciais, expressas pela imagem, revelam-se igualmente
como ja observamos, através da nossa leitura das mesmas e dependem do
enquadramento cultural, aprendizagem, convenc¢des e do contexto em que estdo
inseridas. Esses modelos, estdo arreigados ao olhar/condigdes histdricas proprias de
determinados contextos sociais, épocas e regides do globo. Porém, é a sua condigdo
estética (exterior a histdrica) que lhe permite que haja espago para a sua observagdo
(e utilizagdo) sempre que a sua objectivacdo formal seja pertinente na constru¢ao
do discurso artistico. Contemporaneamente, num vago e efémero presente, ha
espago a multiplicidade de expressdes espaciais. Apesar de a visio monocular se ter
imposto ao nosso redor. Essa des-historizagdo das formas artisticas, cria uma
igualdade de estados no interior dos modelos de representagdo que deixam de ser
evolutivos mas sim presentes em épocas e locais histdricos diversos. A habituac¢do
a leitura (do espectador), sujeito a permanéncia de um ponto de vista monocular
torna essas referéncias iguais, colocando-as num mesmo pano de fundo mediatico,
relativizando-as. Observamos com bastante facilidade a organizagdo do nosso
referencial visual na dimensdo de um ecrd. Deixando assim de haver um
entendimento dos modelos artisticos adoptados, ficando-se a mercé de uma
unificacdo massificada dos mesmos. A consciéncia formal desses modelos libertar-
nos-a dessa subjugacdo monocular e permitirdA o espectador observar essas

diversidades!
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3.2.1.  Duplo poder da Imagem - Representacio e Espago representado

Nas representac¢des, sobretudo nas que procuram um modelo mimético da
realidade, tendemos a olhar o representado e ndo a representa¢do. Valorizamos o
representado ao mesmo tempo que apagamos a representacdo. Quanto mais
proxima estd essa representacdo do modelo representado, através de indices de
reconhecimento, maior ¢ a colagem do representado ao referente. E o que se chama
duplo poder da imagem, isto é a capacidade de se assumir como representa¢do ao
mesmo tempo que nega essa condi¢do aproximando-se do representado.

Nessa colagem, representagdo e representado tendem a equivaler-se, a
substituir-se, a tomar o lugar de. A imagem assume o seu valor iconico de
substituicdo. Concordamos jogar o seu jogo!™ Aceitamos a substitui¢do proposta,
considerando-a pelo que representa e ndo como como substituicio. Ao
reconhecermos esse jogo estamos a aceitar a ilusdo, a ideia de substituicdo de uma
coisa por outra. Neste jogo temos dois campos, a representacdo e o representado,

quanto maior for a sua sobreposi¢do maior € a ilusdo.

Isso surge de uma proximidade ao real (seja 14 o que isso for). Quanto maior
é a aproximagao a percepg¢ao natural feita pelo olho e que se expressa nos modelos
que se aproximam mais dessa realidade. Ou seja, a perpectiva artificiallis, a
figuragdo e a utilizagdo aparentemente automadtica feita pelos dispositivos opticos
da fotografia e do cinema, colaboram para uma manifesta aproximagdo do espago
representado com o espac¢o real. Pelo menos se se adotar um ponto de vista
privilegiado sobre a imagem, tornando essa construgdo credivel. No cinema o ponto
de vista fixo do espectador é mantido durante toda a dura¢do do filme, mantendo-
se a posicdo relativas com o registado. Ou seja o que nos é apresentado é o mesmo
ponto de vista expresso pela cdmara. O espectador perante a relagdo espacial
expressa pela imagem ndo a altera (mas completa), sendo que no seu interior a
mesma pode ser alterada, expressando sempre o valor proposto pela cimara (ponto

de vista monocular) que de alguma forma se cola ao do espectador (que embora
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seja binocular se molda a essa construcdo, através do reconhecimento dos indices
de espacialidade expressos pela imagem projectada no ecra.

Numa imagem fixa, em que o espectador se desloca ao seu redor (por
exemplo num museu), ou onde pode manused-la, a imobilidade dos elementos
presentes na imagem difere da relacdo que o nosso olhar teria se olhdssemos o
espago real, onde os indices de profundidade, escalas e posicdes relativas se
alterariam. Sendo assim, alterando esse local privilegiado de visionamento e
semelhanca ao espago natural a nogdo de estarmos perante uma representagao
torna-se mais evidente.

No cinema a existéncia desse ponto de vista imovel, o proprio movimento
no interior da imagem refor¢a a ideia perceptiva de deslocagido e de mutagdo dos
elementos aproximando-a de uma experiéncia sensorial natural. Permitindo uma
colagem do olho & cdmara e uma imersdo no representado (mais ou menos
conseguido), dependendo dos modelos de representa¢do propostos.

A ilusdo ocorre através da construgdo da representacdo, havendo ocultacio
ou ndo dos mecanismos de fabricacdo. Quanto mais ocultados eles se encontram
maior é a colagem ao representado, quando mais presentes estdo, reforcam a sua
condicdo de representa¢cdo. No Cinema ao utilizarmos a montagem, os raccords
para construir um espago homogéneo e continuo, tentamos de alguma forma retirar
o0 aspecto fragmentario proprio ao meio. Porém ao utilizar outro tipo de transi¢ées

como o jump cut ou cortinas, assume-se claramente o caracter de representagao.

Ao apagarmos (ou adoptarmos) as fronteiras entre representa¢io e
representado permitimos que se processe uma identificagdo pautada por processos
de reconhecimento objectivos e subjectivos. Os critérios objectivos estdo na base do
reconhecimento comum, que nos permite enumerar e identificar os elementos
constantes na imagem. Os critérios subjectivos dependem de um conjunto de
modelos mais complexos que os associam as emogées, a memdria, a aprendizagem.
O mesmo espago descrito por uma fotografia e por uma aguarela, embora tenha o
mesmo ponto de partida (referente), pela sua natureza técnica, detém indices de
reconhecimento diferentes. Reconhecemos o espago mas colocamos a primeira no

lado da representado (uma aproxima¢do a uma ideia de real) e a segunda,
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claramente ao representado. Ansel Adams, reconhecido fotografo americano, refere
alids nessa capacidade de acreditar numa fotografia, quando afirma: nem toda a
gente confia nas pinturas, mas toda a gente acredita nas fotografias.*

Sendo as condig¢bes de representacdo similares (podem ter sido feitas ao
mesmo tempo, com as mesmas condi¢des luminicas e presenciais), a técnica de
representagdo introduz uma ligagdo mais proxima ao modelo na fotografia do que
na aguarela, pois a fotografia prossupéem uma aparente automatizacdo em que a
presenca da mediacdo do autor é menos evidente. Talvez seja por isso, pela sua
fiabilidade em relagdo ao modelo se usem fotografias e ndo aguarelas nos
documentos de identificagdo. Se, do mesmo espaco, tivermos uma fotografia a preto
e branco e outra a cores, reconhecemos nas duas o espago representado. Podemos
até afirmar que é o mesmo, independentemente de o vermos a p/b ou a cores, uma
vez que hd uma série de disposi¢des formais que se equivalem. A fotografia a cores
acrescenta valores de reconhecimento fornecendo mais informac¢do sobre o
referente (a cor). Em termos formais a supressdo da cor pode trazer valores de
contrastes tonais mais evidenciados, trazendo-a para o lado da representagdo e até
mesmo apenas para esse quando a escala adoptada ndo nos permite associar um
referente a primeira vista. Talvez seja também por isso que o caracter artistico,
atribuido, a muitas fotografias a preto e branco ocorra. Mas isto sdo meras
dedugées, que estabelecem uma miriade de possibilidades de comutac¢do entre o
representado e a representagdo, através dos diferentes niveis de reconhecimento,

técnicas e naturezas, quer do sujeito quer da representagdo.

Na relagdo entre a representagdo e o representado podemos observar duas
posturas distintas que nos remetem mais a um ou a outro campo. Ou a imersdo no
representado, quando o modelo se aproxima ao seu referente onde ha uma
ocultagdo dos mecanismos de constru¢do da representagdo, ou na consciéncia dos
seus mecanismos e elementos constituintes. Essa comutacdo depende da

compreensdo dos cddigos assim como do contexto em que ela se da. Sendo

213 Not everybody trust paintings but people believe in phothographys. Ansel Adams
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necessaria a compreensdo da sua existéncia sistémica, na conjuga¢do dos seus

elementos e circunstancias.

Dupla realidade pois o olho percebe ao mesmo tempo o espago,
plano da superficie da tela e a ‘vista’ parcial sobre um fragmento
de espago. Dupla realidade pois ambos os espacos sdo entendidos
Ccomo reais.

Neste jogo temos dois campos, a representacdo e o representado, quanto maior
for a sua sobreposi¢do maior é a ilusdo. Isso surge de uma aproximagdo quanto
maior € a aproximagdo a percec¢do ‘natural’ feita pelo olho e que se expressa nos
modelos que se aproximam mais dessa realidade. Ou seja, a perspetiva artificiallis,
a figuracdo e a utilizagdo aparente automatica feita pelos de dispositivos 6ticos da
fotografia e do cinema, colaboram para uma manifesta aproximac¢do do espago
representado com o espago real. Pelo menos se se adotar um ‘ponto de vista
privilegiado’ sobre a imagem essa construc¢do sera credivel. No cinema o ponto de
vista fixo do espectador que o mantém durante a duragdo do filme preso ao seu

lugar permite-nos menos desligar dessa construgao.

24 AUMONT, Jaques A Imagem; p. 86

180



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

AUSTRACY

Fig.15 Stages of
conventionalization, Hugo
Froelich, Keramic Studio

Magazine, 1905

Numa imagem fixa, em que o espectador se
desloca ao seu redor ou pode manusea-la, a imobilidade
dos elementos presentes na imagem difere da relagdo que
o nosso olhar teria se olhassemos o espaco real, onde os
indices de profundidade, escalas e posi¢des relativas se
alterariam. Sendo assim, alterando esse local privilegiado
de semelhanga ao espago natural, a perce¢do de estarmos
perante uma representacdo torna-se mais evidenciada. No
cinema a existéncia desse ponto de vista imovel, o préprio
movimento no interior da imagem nos reforca a ideia
perceptiva de deslocacdo e de mutagio dos elementos
aproximando-a de uma experiéncia sensorial natural.
Permitindo-nos uma colagem ao olho da cdmara e uma
imersdo no representado mais ou menos conseguido,
dependendo dos modelos de representagdo propostos.

Os indices de reconhecimento existem dentro dos
seus proprios modelos representacdo e expressiao de modo
que uma vez identificados e compreendidos os codigos
que permitem a sua leitura, permitem igualmente a ilusdo
feita pela representagdo proposta, a compreensio do

espacgo representado.

A identificagdo e leitura dependem ndo s6 da
comparagdo entre tipos de representacdo, mais ou menos

miméticos, como do reconhecimento no interior do

modelo que apresentam. Reconhecemos tanto a paisagem desenhada numa

aguarela como a da fotografia embora colemos o representado a representa¢do mais

na fotografia. E a compreensdo dos cédigos de representacdo em cada um dos

modelos de representagdo que permite o reconhecimento do representado.

Na construgdo de modelos de representa¢do, o dominio da linguagem ndo

pode ser pertenca unicamente do criador uma vez que o espectador cria
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necessariamente leituras. Embora cada criador e cada receptor tenham referentes
representativos proprios deveram ter uma base de entendimento cultural que
permita a leitura correcta das mesmas. Quanto maior e mais diversa for a base de
dados, mais liberdade de reconhecimento dos modelos representativos tem o
espectador. Quero dizer com isto que quanto mais modelos de representagio
conhecemos, mais possibilidade de comuta¢do entre eles poderemos considerar,
mais coabitacdo representativa podera existir.

Ver o representado é uma escolha, que se impde no caso de uma
representacdo espacial. Vemos o espago representado e ndo a superficie de
representagdo.

No entanto se observarmos a imagem, ou seja a representacdo. Se cingirmos
a nossa observagdo e andlise, da distribuicdo e organizacdo dos elementos na
superficie, que vemos nds. Apenas manchas, linhas, cores e texturas? O contexto,
onde estd inserida a representagdo da-nos leituras diferentes das imagens que a
partida tém indices de representacdo idénticos. Se observarmos numa superficie
pontos distribuidos aleatoriamente, até onde vemos pontos e a partir de quando
observamos estrelas no céu? O contexto em que sdo observadas as imagens, assim
como o que lhe estda adjacente ou associado determina a relagdo que temos com
elas. O que vem antes, o que vém depois e onde se da essa recepgdo. A ligagdo a
representacdo e ao representado vai depender do contexto de observacio da
representacdo, assim como do contexto onde se dd a prépria representagdo.
Voltando ao exemplo apresentado, se as imagens a ela associadas sugerirem o
espago sideral, serdo estrelas e ndo pontos através da cintilagdo, da relagdo

cromadtica, ou colocagdo num tecto, tendemos a dar essa significagdo a leitura.
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Fig. 16 . Pleiades - Galileo, 1610

Mesmo na experiéncia mais abstracta de todas, mais préxima da experiéncia
sensorial, mais préxima ao estimulo puro, como por exemplo algumas experiéncias
de Len Ley ou Mdholy Nagy, a associacdo sonora, o titulo ou a cadéncia de ritmos,
remetemo-nos para uma compreensdo, uma ligacdo, um sentido, mais ou menos
narrativo, mas nunca ‘apenas’ sensorial. Observamos no ponto anterior o modo
como McLaren organiza (realiza) o seu filme dots, para que o mesmo adquira
significado artistico promovendo com isso o engajamento do espectador. Tendemos
a dar um sentido as imagens que nos sdo dadas, criando unidades mais ou menos
narrativas, mas sempre significantes. Nem o formalismo purista da observacdo
analitica da forma a destitui do seu todo significante. Ndao podemos pois estar

totalmente junto a representacdo nem totalmente no representado.
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3.2.2 Mapa e territorio

I3

(...) A representagdo é um processo pelo qual se institui um
representante que, num certo contexto limitado, tomara o lugar
do que representa.*>

Existe sempre uma relacdo intrinseca entre a representacio e o
representado. O ponto de partida da representacdo. As formas como essa
apropriacdo se expressa, o afastamento ou aproximag¢do da representagdo a um
referente pré-existente ou inventado, varia conforme os modelos e enquadramento
onde esta se insere. Manifesta, no entanto, a expressdo sobre um determinado
referente, intelectualizado e separado dele. O afastamento ou aproximacdo da
representacdo a um referente varia conforme os modelos e enquadramentos onde

esta se insere, assumindo enquanto forma dessa estratégia.

A representagdo é sempre uma substituicdo, uma transposicao de uma ideia
ou modelo para uma superficie de representacdo. Para que essa substituigdo seja
aceite como tal, o observador devera reconhecer os codigos presentes na
representacdo. Analisando os elementos formais que constituem a representagao:
pontos, linhas, formas, manchas, cores estrutura, etc. Ou centrando-se, de uma
forma mais imediata no referente possivel, concreto ou abstrato, proposto por essa
representacao: cadeira, paisagem, pessoa, na objectivagdo dos elementos, ou raiva,
alegria, vermelho, quando as expressdes sdo mais subjectivas. A andlise de imagem
normalmente separa estas duas abordagens, de um lado a identificacdo dos objectos
(elementos constituintes) e por outro, o seu reconhecimento como fazendo parte
de um determinado modelo de representagdo, assumindo o seu caracter
classificativo.

Bateson, no seu Form, Substance and Difference —from setps to a Ecology of
Mind (1972), refere a impossibilidade de conhecer o que é um territério sem ter por
base alguma representacdo e que o nosso mundo mental é apenas uma agregagio
de mapas ad infinitum. Ja Bergson aponta o facto que dados e ndo sdo

acontecimentos ou objectos e que os mapas processam descricoes ou memdrias,

215 AUMONT, Jaques ; A Imagem - Olhar , Matéria, Presencga; p.201
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havendo sempre uma transformagdo no registo. Ha sempre uma selec¢do pois ‘o
universo total, passado e presente, ndo pode ser visto pelo observador de nenhuma
posi¢do possivel. ¢ Assim, nenhuma informag¢do (observagdo) é total sendo
transformada quer pelo observador quer pelos instrumentos de registo. Sendo
assim o espago conhecido serd sempre diferente do espago existente, sendo este
impossivel de estabelecer, apenas as versdes dadas nos permitem, a varios niveis, o

seu conhecimento.

As imagens sdo mediag¢des entre 0 homem e o mundo. O homem
“existe”, isto ¢, o mundo ndo lhe é acessivel imediatamente. As

imagens tém o proposito de lhe representar o mundo. Mas ao
fazé-lo, entrepdem-se entre mundo e homem. O seu propdsito é

serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O homem,
ao invés de se servir das imagens em fung¢do do mundo, passa a
viver o mundo em func¢do de imagens.*?

As imagens espaciais com que construimos o mundo deixam de ser uma
mediagdo entre o mundo e o homem, para passar a funcionar como referentes desse
préprio mundo. Dificultando (ocultando, no dizer de Fluser) a capacidade de
experienciar, ou distringar, entre estas e o proprio mundo! Isso refor¢a a ideia da
des-historizagdo das imagens na sua utilizacdo mass media, H4 um acesso as
imagens do mundo de forma global e globalizadora. Ao invés de as estabelecermos
como um perigo a identidade espacial ou mesmo imagética, teremos claramente de
desenvolver novos modelos de formulagdo e representagdo. Novas redes e imagens
(modelos de representagdo) para esta nova realidade. O biombo de que fala Fluser
é antes uma névoa, um estado ainda ndo bem definido. A linguagem artistica (mais
liberta de constrangimentos) assim com o desenvolvimento de novos publicos ird
criar tratard de criar. Se considerarmos a imagem como dialética entre a
representacdo e o representado, esta poderd ultrapassar as questdes espaciais e

temporais na actual no¢do do mundo, do homem e da sua pertenga no mesmo!

216 BERGSON 1.4 p.
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Nesse sentido, a linguagem artistica através das suas representagdes tem um
papel aglutinador. Como refere Bourriaud, ‘a Arte mantém juntos momentos de
subjectividade associados a experiéncias singulares’®®. Hall corrobora afirmando
que: A tarefa do artista consiste em suprimir os obstdculos que se interp6em entre os
acontecimentos que descreve e o seu publico.*® Sendo assim a obra de arte (a
representagdo artistica) inscreve-se no interior do que ja verificamos ser uma
dimensdo fracciondria e dindmica uma vez que é apenas um ponto numa linha de

acontecimentos e relacées mais vasta!

As obras de arte contemporanea estdo a assumir a sua forma
material: sdo um elemento de ligagdo, um principio de

aglutinagdo dindmico. Uma obra de arte é um ponto numa linha.
220

Afirma-se pois que o mapa ndo € o territdrio, que o mapa € a representacao
desse territério. Uma vez que o territorio se pode alterar (por exemplo através de
catdstrofes naturais ou com o estabelecimento de novas fronteiras) assim como a
representacao desse territorio (um mesmo territorio pode ter varias representagoes
adoptando ndo s6 pontos de vista distintos, assim com selecionando sobre o qué
como representa), a liga¢do entre ambos é dindmica. Podemos assim assimilar a
existéncia de um territorio criado pelas representages e que é por assim dizer o
que nos é dado a conhecer, uma vez que o territério material depende de uma
condi¢do omniespacial e temporal que jamais teremos. Apenas teremos, como diz
Bateson mapas ad infinito.

Nessa construgdo de representacdes espaciais estabelecem-se universos
multidimensionais e multissensoriais, sendo o terreno artistico aquele que mais

denota (em oposi¢do a conotag¢do) estabelecendo através dos modelos que assume

=8 BOURRIAUD, Nicolas;Reltional Aesthetics;2002;p.20
Art keeps together moments of subjectivity associated with singular experiences (...)p.20

29 HALL, Edward T.; A Dimensdo Oculta; p.95

220 BOURRIAUD, Nicolas;Reltional Aesthetics;2002;p.21
The contemporary artworks form is spreading its material form: it is a linking element, a principle of
dynamic agglutination. An artwork is a dot on a line. p.21
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ligacdes entre esses universos. Podemos pois estabelecer entdo que o que ha sio
diferentes modos, estratégias que nos ligam na criacdo de mapas, ao territorio a
mapear, sabendo sempre que esse mapa é parcial e (i)rreal.

Cada uma dessas estratégias (modelos de representacdo trabalha de uma
forma o de outra com uma aproximagdo ao que consideramos a representa¢do ou o
representado, sem que no entanto uma ou outra se substitua ao objecto. O desenho
como elemento espacial multidimensional e o cinema.

Demonstraremos essas estratégias no capitulo 4 e 5 em que analisamos os

modelos de representa¢do usados no cinema de animagao.

3.2.3 Plano e Volumetria, na representacao espacial

As questdes da tridimensionalidade, no¢do ligada inerentemente ao espago,
distinguem-se duas nogdes: a referente a volumetria (ao objecto/figura) e outra
plana (ligada a orientacdo, as distancias e proximidades) mais centrada nas relagdes
entre os objectos no interior da superficie, planos ou em profundidade,
considerando igualmente as dimensdes do movimento e do tempo quando nos
referimos aos universos da imagem em movimento. Uma mais objectual e outra
mais relacional. Ndo é raro confundir-se a tridimensionalidade com espaco, o 3D
como a dimensdo espacial (x,y,z). Porém a tridimensionalidade associa uma
questdo volumétrica e esta ndo é por si sé atributo do espaco. Também ndo é
exclusiva das representa¢des que ocorrem recorrendo a recursos objectuais como a
escultura, cenografia ou arquitectura. A relacdo de espaco existe igualmente na
bidimensionalidade (2D), nas imagens fixas e em movimento, uma vez que essas
relagbes estdo igualmente estabelecidas nas relagdes criadas através dos elementos
bidimensionais. Quer nas representa¢cdes que recorrem a figuras planas, mais
esquematica e codificada, quer nas que optam por uma representacio mais
mimética ou naturalista, ou ainda... nas que optam por sistemas mistos de
(des)construcdo espacial. Em todos os casos hd uma relacdo espacial, uma
comutagdo feita através dos codigos e referentes de leitura por parte do espectador.

Ndo ha a ilusdo espacial, hd sim elementos de uma construgdo espacial. As
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representagdes espaciais que pretendemos analisar, essencialmente criadas para ou
em superficie, sendo que a representacdo volumeétrica é feita através dos elementos
picturais ai representados. O desenho (meio, modo, linguagem, constituinte das
representagdes) o seu uso e expressdo traduz-nos e transporta-nos para esse
universo de leituras espaciais. O facto da incubadora do desenho, seja para este
trabalho o cinema, ainda exacerbada esta assun¢do com o desenvolvimento da ideia
do 3D’, como desenvolvimento espacial do cinema quando o mesmo sempre foi
espacial e volumétrico. O 3D apenas vem utilizar outras ferramentas e condi¢ées

perceptivas na apreensao do espago no cinema.

Plano e volume ndo sdo nog¢des antagonicas ou uma desprovida de nogdo
espacial e outra ndo..... As observagdes feitas nesta tese centrar-se-do ndo tanto nos
objectos em si e nas suas caracteristicas volumétricas, mas antes nas relagdes e
reac¢des entre si e no universo em que sdo geradas sendo neste trabalho a ideia de
espaco que se pretendem explorar. Os objectos, personagens, figuras e elementos,
ndo traduzem espacialmente a sua materialidade através da sua expressido, como
resultado e motor na criagcdo de espacos desenhados pelo cinema. Em dltima analise

trata-se de formas, de mais ou menos luz projectadas e reflectidas por uma tela!
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4. Espaco Desenhado - Elementos e Organizac¢ao espacial

A ideia presente neste capitulo traduz a duplicidade encontrada entre ideia
e imagem, em particular através da construgdo espacial, feita através no cinema de
animag¢do. O desenho enquanto ideia primeira formadora de imagem, o desenho
como modo de pensar e dar a ver, o cinema enquanto estratégia espacial e terreno
onde o desenho acontece. Para tal pretende-se observar o desenho como forma de
representacdo, através dos seus elementos, e enquanto sistema. Como ferramenta
de andlise. Formulando uma série de questdes sobre as quais, em casos de estudo
especificos (autores e filmes) se estabelecem estratégias distintas de criagdo de
universos espaciais desenvolvidos através do desenho no cinema de animag¢do. Ao
irmos buscar para elemento de andlise o espaco e a sua representagdo, aproximamo-
nos comummente de expressées mais ligadas as manifestagdes (por oposi¢do a
linguagem) sociais da arquitectura e ou das artes ditas plasticas ou do espago.?*
Porém como propéem Alain Renier este (o espac¢o), devera ser pertenca quer do
processo comunicacional e seus sistemas, como do dmbito das manifestagées, uma
vez que concorre como sistema onde os modos operacionais se ddo, ou neste caso
para utilizar a terminologia por ele proposta se manifesta. Ou seja, ha um cardcter
que ndo é meramente de comunicagdo, situacdo inerente a todas as linguagens e
formas de expressdo, mas que a representac¢do espacial convoca. O espago convoca
a accdo, a existéncia de um palco e de uma relagdo objectal onde essa comunicagdo
se da.

Assim creio que, afastando-nos um pouco das questdes semioldgicas que as
relacdes simbolicas e iconicas da representagdo espacial, interessa o seu caracter de
manifestacdo, como expressido desse mesmo espac¢o. O desenho ndo s6 considerado
na sua vertente iconica mas desenrolando-se num palco de representacdo onde a

acgdo, relagdo e movimento se manifestam e significam, sendo que o cinema pela

22t RENIER, Alain - Espace & Représentation - p.8

Em que diferencia o termo linguagem utilizando-o para sistemas de utilizagdo simbdlica em sistemas de
comunicagdo (fala, escrita, gestual), enquanto o termo ‘manifestagdo’ se situa em sistemas de objectos quer de
uso simboélico como de uso técnico.
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sua utilizagdo, narrativa e formal, mas e sobretudo temporal local onde essa
manifestacdo espacial se traduz. E tanto mais curioso o facto de esta manifestacdo
espacial e objectal ndo ter materialidade prdtica, uma vez que este desenho em
movimento é luz projectada em superficie e a sua materialidade é apenas observada

e imaginada através dessa manifestacdao

4.1 Desenho enquanto sistema de representacao - Superficie e Profundidade

A construcdo espacial feita através da animacdo utiliza o desenho como sistema
de representacdo e por conseguinte os elementos proprios a linguagem visual:
ponto, linha, cor, textura, etc., organiza-os numa superficie de representagdo
determinada - o plano, a folha, a tela, o ecrd. A traducdo da profundidade nessa
superficie pode fazer uso de varios modelos de representacdo, tais como, por
exemplo, a perspectiva ou a profundidade de campo, anulando a sua condigdo de
plano e afirmando a sua espacialidade tridimensional.

A superficie e a profundidade surgem como conceitos que sintetizam as
relacdes espaciais que ocorrem no ecrd e que expressam a ilusdo espacial. Através
da utilizagdo dos modelos de representacdo, quer da imagem fixa, quer da imagem
em movimento, mas sobretudo pela utilizacdo diversificada dos seus elementos
visuais e plasticos e a manipulagcdo plena do dispositivo filmico, no cinema de
animacao.

Chegados aqui surge como necessario comecar por clarificar algumas
nog¢des proprias a representacdo cinematografica como: quadro, campo, fora de
campo e enquadramento, sendo os lugares onde o espago entra em acg¢do nas suas

diferentes vertentes.
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Superficie
O estabelecimento de uma ideia de plano da imagem*? enquanto lugar onde

esta se manifesta, fazendo emergir o inconsciente da imagem onde se organiza.
Sendo pois o ecrd, o local do plano da imagem. O sitio, palco, lugar (todos eles
sinénimos de um mesmo local) onde o espago acontece.

Se considerarmos a superficie de representagdo como o primeiro elemento
da transposi¢do espacial, ela afigura-se como espaco de representacdo, criando a
primeira das rela¢des entre o espago que pretendemos apresentar e a representacao.
Como refere Jaques Aumont, a superficie de representacdo afigura-se como
superficie de contacto imagindria entre esses dois espacos. Afirma igualmente que o
quadro é o lugar onde a fic¢do acontece, remetendo-nos para a sua dupla condigdo
de lugar da representacdo e de significagdo. Uma vez que é igualmente o local (ecra)

onde essa representagdo se fabrica e se significa.

A semiologia topologica, ndo pode reter o conceito de superficie derivada
da geometria euclidiana, que faria das regides plasticas de peliculas finas,
através do seu maior emagrecimento a maioria possivel para evocar a

hipdtese de uma realidade material que teria dimensdo apenas de dois*3

André Bazin, ndo refere apenas ao caracter de moldura da imagem, mas que
o mesmo funciona como forma de ocultagdo (cache) de uma parte determinada
parte da ac¢do. Ndo serve apenas para destacar mas também para ocultar, criar

barreiras, separar o visto do ndo visto.

O ecrd ndo é quadro como a pintura, mas uma moldura que deixa ver

apenas uma parcela do evento.>** Andre Bazin

222 PINTO de ALMEIDA, Bernardo - O PLANO DE IMAGEM

223 SAINT-MARTIN ; Sémiologie du Langage Visual ; p.15
La sémiologie topologique ne peut donc retenir la notion de surface dérivée de la géométrie
euclidienne, qui ferait des régions plastiques de fines pellicules, tendant a travers la plus grande
minceur possible, a évoquer 'hypothése d’'une réalité matérielle qui n’aurait que deux dimension.

224 VILLAN, Dominique ; L’ceil et la camera, p.121

L’écran n’est pas un cadre comme celui du tableau, mais un cache qui ne laisse percevoir qu'une partie
de I'événement.
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A construgdo espacial que é proposta através da animagdo utiliza o desenho
como sistema de representac¢do e por conseguinte os elementos da linguagem visual
que lhe sdo proprios para a sua construgdo: ponto, linha, cor, textura, etc., e
organiza-os em uma superficie de representagdo determinada - o ecra. As relagdes
entre esses elementos projectam uma determinada organizagdo, profundidade e/ou
volumetria, nessa superficie, podendo fazer uso de vdrios estratégias de
representacdo tais como a perspectiva ou a profundidade de campo, por exemplo,
anulando a sua condi¢do de plano e afirmando a sua espacialidade simulada e

enunciada.

A janela - Moldura / Quadro/ Enquadramento

A moldura, o delimitar de um espago, como ponto de divisdo espacial entre
espagos assumindo o seu cardcter formal divisério entre o dentro e o fora, mas
coloca igualmente a questdo do dominio espacial, a colocagdo de determinado
espago sobre uma fronteira visual, assim como e a ideia mais vasta ligada ao cinema
de que este é uma janela para o mundo numa alusio a um participagdo voyeurismo
por parte do espectador que se mistura com a visdo proposta pelo autor. Neste
momento a janela abre-se sobre outras janelas! Ou seja. Ao encararmos o limite
espacial proposto pelo quadro estamos a seleccionar uma parte do campo... e
empiricamente esse campo visual natural é algo que subsiste a esse enquadramento,
porem essa janela sobre o mundo é agora um potencial de virtualidade que nos
expde ndo para um campo ‘natural’ abrangente, mas para uma outra constru¢do
virtual.

A passagem a transposicdo entre espacos, a escolha entre prosseguir ou
ficar, o desconhecido para além de... é uma das imagens ligadas a construcao
espacial mais fortes uma vez que catalisa em si : transposicdo, ritos de passagem e
desconhecido, tendo um potencial de mistério, de suspense e de curiosidade,
bastante dificil de controlar no que sio os nossos desejos de conhecer o que esta

por detrds de. Sofremos por antecipacao.
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Enquadrar, é escolher. Selecionar, destacar os elementos
significativos, aqueles que o espectador deve identificar.>*

O quadro é pois 0 nosso espago de projeccdo. A superficie de representagao.
O local em definimos o que, e como o mostrar, através de modelos de representagdo
que adequam o visivel e o (in)visivel, a representagdo. Como nos diz Villan na
citacdo supra citada enquadrar é uma escolha. Escolha feita sobre uma intengdo
representativa (e ndo meramente reprodutiva). E dar a ver, identificar, aos
espectadores o que queremos que ele saiba. E na superficie de representacio que
tornamos visivel, intengdes e pontos de vista sobre os mundos que queremos
construir, representar. Como também refere Daniel Frampton no seu livro
Filmosophy, ‘enquadrar é uma forma de pensar’.>*® De materializar um pensamento.
Escolher uma arvore para simbolizar a floresta inteira (sinédoque), ou o caminho
percorrido no seu interior, ou um ponto de vista aéreo, as sombras projectadas pelas
arvores, ou uma floresta a noite, sio sempre representa¢des de um mesmo espago
- a floresta, mas indiciam opg¢oes distintas sobre a ideia de floresta. Espelham

imagens diferentes e ideias diferentes sobre uma mesma realidade.

Ao rectangulo que limita a superficie de representacdo chama-se moldura e
o seu interior quadro, ou a expressdo inglesa frame, e determina o enquadramento
visivel sobre o espa¢o de representac¢do. Esse espaco onde a ac¢do (ou eventos) se
da é designado por campo. O quadro é a parte visivel do campo, e determina o modo
como a acgio-ponto de vista sobre o espaco é expressa. E através dessa delimitacio

que sdo estabelecidas as relagdes espaciais visuais expressas no plano filmico.

A delimitacdo da imagem é um instrumento tdo formativo como
a perspectiva, pois permite real¢ar certos pormenores, dando-lhes
um significado especial; e, por outro lado, permite também omitir
coisas sem importancia, ou introduzir de repente surpresas ou

25 VILLAN, Dominique ; L'eeil et la camera, p.129
Cadrer, c’est choisir. Sélectionner, metre en évidence les éléments signifiants, ceux que le spectateur doit repérer.

226 FRAMPTON, David; Filmosophy,
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ainda incluir no filme reflexos de coisas que se estdo a passar
‘fora’>*7

Esse fora, costuma-se designar como fora de campo, mas na realidade é fora
de quadro, pois encontra-se num enorme campo onde se dd a ac¢do sé ndo é

abrangido por aquele enquadramento.

—

Fig. 17 - XVIII Joalharia Fig. 18. - Trompe d’oeil - Ig. de Santo Ignacio

Esse enquadramento e quadro definem igualmente a escala e as relagdes no
interior da imagem, sendo o que vulgarmente se determina como uma janela para
o mundo, o modo como olhamos para a representa¢do. O formato (forma e relagdo
de propor¢do) dessa janela, é a primeira inten¢do a ser expressa. Enquadrar através
de um 6culo, em que ndo ha cantos, torna bastante dificil a arrumag¢do dos
elementos, sendo dificil alinhar ou determinar uma orientagdo! Sendo
possivelmente por isso que a janela rectangular se estabelece.”®® Ao enquadrar os
elementos verticais como: darvores, prédios, retratos de corpo inteiro, o
enquadramento vertical demonstra ser o mais adequado. J4 as paisagens, com a

linha do horizonte marcado, estabelecem a horizontalidade como modelo. Isso,

227 ARNHEIM, Rodolph, A Arte do Cinema, p.64

28 A imagem formada na cdmara obscura através do buraco e/ou da lente é circular (poder de cobertura da
lente). Porém a janela de impressdo através da qual se faz o registo estabelece a forma e a propor¢do inscrita no
poder de cobertura.
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para além do facto de, os nossos olhos se encontrarem posicionados
horizontalmente na nossa cara (estereoscopia). Dependendo da utiliza¢do da
representacdo criada os seus limites e tipo de molduras adaptaram-se a sua fungdo
e caracteristicas formais dos elementos. Como por exemplo o retrato oval (fig. 1) do
pretendente que se trds preso numa corrente (criando uma relacdo de escala e
intimidade proprias) ou o tecto num trompe L'oeil (fig.2) a romper o céu (onde o
ponto de vista estabelece o ponto onde a ilusdo se da).

Chegados a era da reprodutibilidade técnica torna-se necessdria uma
estandardizacdo dos formatos para que se possa produzir em grande escala. As
representagOes pictograficas e fotogravura passaram a ser produzidas difundidas
levando a imagem a um numero cada vez maior de pessoas. Esse encaixar da
representacdo cria pressdes de composicdo. Levando a uma adaptagdo de
enquadramentos e imagens aos suportes de reprodu¢do, mais que a representagdo
em si, alterando escalas e editando sobre determinado proposito. O enquadramento
democratizou-se mas também deixou de ter o seu cardcter estatutdrio e proprio,
presente no trabalho por exemplo de talha dourada da moldura.

No registo cinematografico o estabelecimento de um formato de registo e
um formato de projec¢do, acompanha e determina as relagdes de mise-en-scéne da
imagem assim como a evoluc¢do tecnoldgicas dos dispositivos, como expusemos no
capitulo 2. Assim um primeiro formato mais quadrado 1:1.33 apelava a aproximagao
aos personagens, centrando a composig¢do e limitando o espago ao seu redor. Porém
nesta altura o estabelecimento do cinema aproximava-se as tradi¢Ges teatrais, pelo
que o ecrd de projecgdo simulava a boca de cena de um teatro acompanhando os
filmes com orquestra que se ocultava no fosso de orquestra, e as escalas
apresentadas eram gerais como no teatro. Os limites, a forma e moldura eram as do
teatro. Sendo com formato retangular horizontal que perdurou, sendo o
desenvolvimento para o sonoro fez com que se redimensiona-se as propor¢des do
retangulo, ficando progressivamente mais horizontal ( 1:66;1:85; 2:35),
estabelecendo-se a norma de 4x3 (formato televisivo) E 16xg para o cinema. Hoje o
formato televisivo tornou-se mais horizontal, havendo no cinema (sobretudo no

independente) o recurso a outro tipo de formatos.
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E interessante no entanto entender, como se reflectiu na primeira parte
sobre a evolugdo do cinema e o desaparecimento dos referentes fisicos, caminha-se
cada vez mais difundido outros ecrds, outros formatos. Mais uma vez o desenho
pode também modelar esse romper do retangulo pela sua plasticidade adapta-se a

essa transformacao.

Fig. H. Sugimoto, Movie Theaters

Ao principio os limites do quadro ndo detinham um papel activo sendo que
a partir do momento em que as escalas de plano se estabelecem e a linguagem
cinematografica se estabelece essa relacdo com os seus limites passa a ser
determinante na relacdo com a mesma. Os processos de completagdo e a nog¢do de
campo e fora de campo, como espago existente para além do visivel (quadro)
tiveram que sofrer um processo de aprendizagem e abstragdo a este novo tipo de

imagem.**9

Plano - espaco

O plano, enquanto unidade basica do cinema, ndo deve ser confundido com

quadro, embora muitas das vezes ao se falar em ‘escalas de plano’ na realidade esta

229 Por exemplo, um grande plano de uma cara requer a capacidade de fechamento/completagdo desenvolvida na
sua leitura para nio ser lida como uma cabeca falante ou que lhe falta um pedaco. E necessaria uma
aprendizagem da imagem em movimento para que uma ideia de espago continuo se possa formar a partir de uma
sucessdo de planos.
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a referir-se a sua dimensdo espacial e propor¢do de escala no seu interior . O plano
¢ uma unidade espacio-temporal com uma determinada dura¢do e continuidade,
podendo apresentar no seu interior elementos diversas escalas e relagdes entre os
seus elementos. Voltaremos ao plano no capitulo seguinte onde observaremos as
suas dindmicas em relagdo ao movimento/tempo/espago e estratégias narrativas —
através dos recursos Opticos que se utilizam (profundidade de campo),

continuidade (full animation, metamorfose, etc.).

Quanto a sua designacdo os planos cinematograficos (quadros),
estabelecem-se, relativamente a sua relacio espacial com a figura humana. E
portanto um modelo que tem por relacio/medida o homem, estabelecendo a
relacdo do mesmo (uma figura humana principal) em relacdo ao quadro. Essa
relagdo pode ser mais espacial, quando o que é importante é o espaco onde a ac¢do
decorre (Plano Geral - PG e ou Plano Conjunto -PC), ou mais centrada no
personagem (Plano Aproximado de Tronco - PAT, Plano Aproximado de peito-PAP,
Grande plano- GP) ou mais abstrato (plano pormenor -PP ou o Muito Grande Plano
- MGP). Torna-se mais dificil nomear este ou aquele plano quando o que
enquadramos ndo é uma pessoa... Claro que é ainda mais quando a materialidade
da representacgdo estd em permanente mutagdo como no desenho. Digamos que
essas denominagdes sdo estritamente para indicacdo na planificagdo, ou para
andlise dos filmes, na realidade diferem de pais para pais e até de realizado. O que
se tenta encontrar é uma linguagem comum a varias pessoas sobre um determinado
filme ou proposta de filme, no caso da planifica¢do (storyboard). Desde que se
mantenha essas designagdes entre todos os intervenientes e processo, esse
entendimento é possivel.

Asrelagoes de escala sdo determinadas pela distancia ao objecto fotografado
(no caso da imagem real, em volumes ou em multiplano), juntamente com a focal
utilizada implica com as relag¢ées de espago. Sendo que uma mesma escala com uma

grande angular>° ou com uma longa focal produz relagcdes de espago diferentes.

2° A angular de determinada objectiva determina-se através da relagdo do didmetro do poder de cobertura com o
formato utilizado. Estando vulgarizado os termos grande angular / Teleobjectiva e normal em relagdo ao formato
de 35smm (full frame)
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Uma (grande angular) afasta os elementos podendo produzir deformag¢des nos
objecto mais proximos, e outra (longa focal) aproxima os objectos, criando um
efeito bidimensional. Embora se possa pensar que em relagdo ao cinema que utiliza
o desenho isso ndo se pde, a nossa constante utilizagdo dos dispositivos fotograficos,
e a sua reproducdo quer com a difusdo massiva de imagens faz que o recuso a sua
transportac¢do para o desenho ocorra igualmente como referente e estratégia. Alids
o sfumato®' (técnica de representagdo em que ha um apagamento do contorno
separando planos no interior da representa¢do) traduz uma relagdo de espago
presente através da perspectiva atmosférica ou da profundidade de campo. Para
além da escala, dimensdo aparente dos objectos no plano, temos igualmente o
angulo sobre o que se observa, superior ou inferior, que confere um grau de
importancia ao apresentado angulo picado de inferioridade, contrapicado de
superioridade.

O enquadramento filmico estabelece assim as relagdes espaciais no seu
interior tendo igualmente que se ter em conta que esse mesmo enquadramento
pode apresentar movimento e tem uma determinada duracdo, e que estes factores
sdo igualmente determinantes na compreensdo e organizac¢do espacial.’®

Pascal Bonitzer, no seu livro Décadrages®3, afirma que o cinema p6s em
relevancia uma série de enquadramentos que ndo se encontravam nem na pintura
nem fotografia tais como: a parcelagdo estrema feita pela decoupdge e a montagem,;
a importancia do detalhe através da utilizagdo do recurso ao macro e do micro; o
desenquadramento, com a presenca do fora de campo e o movimento de cdmara; e

aimportdncia do vazio. Creio que parte destes ‘quadros’ existem também em outras

3! Sfumato( substantivo) - do latim (via italiano) fumare ("fumar”), utilizada para designar uma técnica de
pintura. Sfumato significa que nio existem contornos agressivos presentes (como num livro de colorir). Areas de
misturar-se uns aos outros através de pinceladas mintsculas, o que torna para um bastante nebuloso, embora
mais realista, representagdo de luz e cor. Um, maravilhoso exemplo precoce do sfumato pode ser visto na Mona
Lisa de Leonardo. (def. dicionario)

3> Este topico serd desenvolvido no préximo capitulo (cap.s5)

233 BONITZER, Pascal ; Décadrages ; Peiture et Cinema ;1995
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artes mas a popularizagdo da fotografica e o cinema veio contaminar ainda mais as
outras artes com a habituagdo que nos tras dos seus recursos e praticas (Cap 2).
Mais que apenas uma moldura, o enquadramento, o quadro expressa o
ponto de vista na representacdo de determinado espac¢o, da-nos a sua intengdo
espacial. Pode ser meramente descritiva, parcial ou mdltipla, conforme for a
intengdo do criador. Coloca-nos no interior ou exterior da representa¢do. Leva-nos
a uma construcdo espacial que acontece. O enquadramento surge pois como a

referéncia elementar da estrutura espacial do campo.

Campo/ Fora de Campo

Liberdade/prisdo, exterior/interior, recipiente/contetdo,
vazio/cheio, finito/infinito. Desde tempos imemoriais, o0s
filosofos e artistas, no Ocidente e diferentemente, no Oriente,
meditaram sobre o conceito de limite, operando a partir de quadro
e estrutura fora de campo.>4

A dicotomia expressa nesta preposicdo de Villan transmite-nos a base da
relagdo dindmica existente entre o campo e o fora de campo, quer nas possiveis
relagdes de espac¢o e volumetria, quer nas emog¢des associadas a ideia de prisdo e
liberdade quando se fala em limites e enquadramentos.

Campo é o espago onde a acgdo se inscreve, é maior (ou ndo) do que o que
é apresentado pelo enquadramento. Tem uma ac¢do dindmica com o que é
mostrado e com o que ndo é mostrado mas indiciado pela ac¢do, movimento ou
som. Pode ser explicito ou implicito mas determina o nosso sentido espacial. A
compreensdo de que ha um espac¢o no qual a representagdo se inscreve, introduz,
outra relac¢do significativa que é a nogdo de fora de campo. Ou seja que ha um espago
visivel e um espago que ndo é visivel mas que se presume existir, absolutamente
determinante na relacdo espacial que construimos sendo determinante na

constru¢do de um espag¢o maior, ou como modo de dar coeréncia e unidade ao

34 VILLAN, Dominique ; L'eeil et la camera, p.12
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plano. Nessa extensdo espacial existe um fora de campo concreto e um fora de
campo imagindrio. Ambos sdo essenciais na gestdo narrativa. O fora de campo
concreto é aquele que prolonga o quadro dentro do campo e que é feito através do
nosso conhecimento real ou apreendido de leitura das imagens. O exemplo mais
comum €é de quando vemos um plano aproximado de tronco de uma pessoa
sabemos, ou porque ja vimos anteriormente, ou porque é norma que assim seja, que
a pessoa tem pernas. Automaticamente prolongamos o visivel num espa¢o ndo
visivel, o fora de campo. Assim também se virmos meio edificio em campo,
construimos o restante. Porém o fora de campo pode assumir uma dimensdo
imagindria. Se nunca vimos determinado espaco e ele nos é apenas sugerido pelas
reacgbes que provoca no campo visivel (reflexos, sombras) ou através do som,
torna-se um espacgo imaginario onde tudo é possivel. O que esta atras de uma porta
fechada? O que corresponde a um grunhido lancinante? O fora de campo
construido pelo imagindrio, assume-se como espago virtual fortissimo de sugestdo
espacial e da ac¢do. Nesta relagdo, o som assume um papel determinante, quer de
indicio quer de sugestdo da presenca do fora de campo no visivel.

No interior dos modelos representativos permitidos pelo fora de campo, a
estratégia narrativa universalmente aceite a do campo contra campo, em que
alternadamente nos é dado a ver, um e outro personagem, que estardo num mesmo
espago estabelecendo uma conexdo espacial entre eles. Podemos, primeiramente,
ter observado um plano em que as relagdes espaciais (stablishing shot) nos sdo
apresentadas e estabelecendo o eixo de ac¢do, mas a partir dai somos nds que
mentalmente estabelecemos essa relagdo. Ou seja é uma nogdo de significagdo
espacial que é feita pelo espectador, uma vez que a representagdo apenas o indicia,
sendo particularmente sensiveis quando ha uma quebra o erro de raccord entre os

planos.

Algumas das regras de composi¢do espacial que utilizamos, como por
exemplo as que nos dizem que os objectos mais proximos sdo maiores, a sua textura
¢ mais definida, os contornos mais nitidos e as cores mais saturadas, que os mais

afastados, baseiam-se em aproximagdes a percepc¢do visual e a formulacdo de
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constantes perceptivas, sobre as quais se foram desenvolveram os modelos de
representagdo.

A representacdo espacial passa pela fabricagdo de modelos representativos,
proximos a uma realidade espacial perceptiva ou que obedecem légicas proprias da
representacdo. Esses modelos de constru¢do espacial, organizam, de modos
distintos o espac¢o filmico na superficie de representacdo ao mesmo tempo que
dimensionam a gestdo temporal. Sé assim € possivel criar composi¢cées e associagoes

significantes.

Ponto de vista - o lugar do olhar

Na representacdo espacial, a perspectiva artificial impdem-se como método
por exceléncia de representagio de uma realidade 3D (tridimensional) sobre
superficie bidimensional. Dependendo, claro estd, da aprendizagem e
enquadramento cultural, os seus cédigos de compreensdo e leitura. A aproximagdo

reconhecivel a nossa visdo natural torna-a um modelo adoptado.

Fig.20 - Perspectiva de um cubo

Assente num ponto de vista monocular, traduz todas as relagdes espaciais
tridimensionais em elementos bidimensionais referenciaveis a esse olho ciclopico e
central. A cdmara fotografica e cinematografica (fig.4) faz exactamente a mesma
coisa, com a sua objectiva tnica. Logo este modelo de representacdo tem o seu
prolongamento natural no interior da representa¢do espacial cinematografica.
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Fig.21 - 2001 Odisseia no Espago - Stanley Kubrick - Perspectiva ménocular

Este dominio de um ponto de vista externo monocular e homogéneo, é
determinante sobre a ideia e posicionamento do homem no mundo. Onde este se
assume como referencial sobre o mundo que o rodeia. E pois reflexo de uma ideia
que se transporta para um sistema de representa¢do (desenho) espelhando um
modo de pensar. Sendo essencial a compreensido espacial a dissecagdo destes
modelos de representacdo, a sua evolugdo historica e ligacdo a percepgao espacial,
uma vez que sdo eles a base da nossa apreensdo espacial. No entanto o que nos
interessa enfatizar é o modo como o cinema de animagdo, apesar da heranga desses
modelos, é capaz é de expressar visualmente entendimentos aparentemente
contraditdrios na flexibilidade com que os utiliza.

O ponto de vista pode ser traduzido como um observador externo (a dita
janela aberta para o mundo) mas igualmente pode ter uma fun¢do diegética ao
apresentar-se como o ponto de vista de um personagem ou narrador que conduz o
olhar no interior do filme. Essa posi¢do traduz igualmente a perspectiva do
realizador sobre determinada cena. O movimento da camara, solidario ou ndo com
esse olhar apresenta-se como uma das possibilidades mais completas do desenho

no cinema - a full animation- que abordaremos no capitulo seguinte.
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Profundidade

Criamos a ilusdo de profundidade ao determinarmos um numero de planos
distintos no interior do quadro pressupondo
uma distancia entre eles. Fotograficamente
isso é feito através da utilizagdo da
profundidade de campo®*5 permitindo destacar, ° “ ‘
um ou outro plano da imagem, em :
profundidade através do foco. (fig.6) E uma
accdo ao mesmo tempo perceptiva e

interpretativa de integracdo e distin¢do no  Fig 22- Profundidade de campo

interior do espaco tridimensional.

Na animagdo o multiplano (fig.23) é a técnica de registo que se aproxima a
utilizagdo da profundidade de campo, uma vez que dispde vérios niveis de imagem
a distancias diferentes, permitindo quer a manipulac¢do individual em cada nivel
como diferengas na profundidade de campo. Era uma técnica muito utilizada na
insercdo de personagens em ambientes, dando-lhe uma integracio em
profundidade nesses cendrios. Hoje em dia isso faz-se maioritariamente recorrendo

a tecnologia digital.

25 Profundidade de campo - E uma fotografica que relaciona a distancia focal, a distancia ao objecto e a
exposi¢do - sendo a distancia entre o eleme nto mais proximo e mais afastado focados pela objectiva.
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Fig.23 Multiplanos
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4.1.2 Caso de estudo - Gestdo espacial do quadro enquanto estratégia narrativa
- Paul Driessen

Os filmes de Paul Driessen sdo exemplares no modo como lidam com o
quadro e o enquadramento, como gerem o espa¢o de representagdo enquanto
espago narrativo. Dir-se-ia que nos seus filmes o modo de mostrar é o modo de
narrar. Os seus filmes lidam sempre com delimitagbes espaciais proprias,
elaboradas em torno de determinados propodsitos narrativos. A divisdo dos espagos
do ecrd, a moldura, a localiza¢do das acgdes, as interligagdes entre elas, funciona no
que respeita & gestdo espacial do quadro enquanto superficie. Porém a ligacdo feita
entre as diferentes partes permanece num estado intermédio indeterminado, por
um momento é superficie, para no seguinte ganhar profundidade.

A superficie joga na compreensio da representacdo enquanto tal,
obedecendo apenas a logicas proprias a representacdo em causa. Trata-se de
desenho num ecrd com determinadas propor¢des rectangulares, logo essa superficie
‘plana’ de representacdo é afirmada por exemplo, através da ndo coincidéncia entre

os limites da ac¢do e os do ecra. (fig.24 e 25)

Fig. 24 Fig. 25
Killing of an Egg - P. Driessen Old Box - P. Driessen

A profundidade do plano, a sua terceira dimensdo é também feita pela

utilizagdo plena dos elementos do desenho, nomeadamente a linha e a cor, na
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caracterizagdo espacial. As logicas de profundidade sdo criadas pelo desenho em si
nas sobretudo suas capacidades de utiliza¢do da linha.

Essa caracterizagdo espacial pelo desenho enquanto sistema de
representacdo e é a esséncia dos filmes de Driessen, ndo so6 da gestdo espacial como
sua da enuncia¢do narrativa. Tentemos identificar algumas dessas estratégias nos
seus filmes: a linha, o desenho, é a base de toda a anima¢do de Driessen. Utiliza a
linha quer na delimita¢do de espacos e enquadramentos (ou na auséncia dos
mesmos). (fig. 2) Como igualmente no contorno de personagens, sendo fixa,
estabelecendo a forma das personagens e cendrios, ou movel na transformac¢do dos
mesmos. Em mutacdo de estados permanente, a linha é sempre linha, ndo alterando
a sua espessura, 0 que altera um pouco as nogdes perceptivas naturais, e
estabelecendo-se claramente enquanto desenho. Uma linha estruturante do espago

de superficie, modelando-o, compondo-o em profundidade, mas sempre linear.

Fig. 26 - Air, P Driessen

A continuidade da linha e dos espacos - Air, (1972); On Land, at sea and in
the air,(1980). No primeiro filme, Air, a linha divide o ecrd nas suas metades
horizontais. Essas metades sdo expressdo de espacos diferentes (céu e terra) para
logo a seguir serem de um mesmo espa¢o (céu ) e o passaro que vinha a voar em
profundidade, da linha de horizonte, pousar em primeiro plano nessa mesma linha,
agora transformada em fio. A materialidade da linha assim como a sua fungdo e

escala muda, permanecendo a sua expressdo. Uma linha rigida e imaginaria, o
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horizonte, uma linha inexistente mas de forte implicacdo na divisdo de espagos,

passa a ter outra existéncia ao vergar-se com o pousar do passaro. (fig. 26)

O mesmo acontece em, On Land, at sea and in the air, as linhas verticais

Fig.27 - On land at sea and in the air

divisorias, sdo fronteiras visiveis, entre
os trés espagos de ac¢do: a terra, o ar, e
o mar. Mas a linha continua horizontal
que percorre os trés espagos € terra no
primeiro, um fio no segundo e uma linha
de dgua no terceiro. (fig.27) O delimitar
do espaco através de linhas
estruturantes que interagem com os
espagos representados. Actuam em cada
um dos espa¢os a0 mesmo tempo que
estabelecem relacées entre eles: ora
através da comparacdo, ora pela
continuidade ou pelo eco que a ac¢do de
um provoca no outro espago. Por
exemplo o nivel de agua que sobe sob a
accdo da chuva, revela-se nos trés
espagos, na janela do primeiro, na ac¢ao
do segundo e na ondulagdo do mar do

terceiro.

Outra das estratégias assumidas
pela linha é o ndo fechamento das
figuras e do espa¢o onde tem lugar a

acgao. An OId box (1975) (fig.25). A

existéncia da representagdo dentro do

espago vazio do ecrd. A imagem existe, tem os seus limites no interior do

enquadramento e ndo é delimitada pelo préprio enquadramento. Ha uma colocagao

e deslocacdo da representacdo-desenho no interior da superficie. Havendo um vazio

representativo entre o campo e o fora de campo. Aqui o fora de campo
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(enquadramento desenhado no écran) ndo é um espago invisivel que prolonga o
campo onde decorre a ac¢do. O campo contém um espago intermédio, um espago
de vazio, que funciona como espac¢o representativo e de recoloca¢do espacial na
prépria representagdo. Como em The killing of an egg (1977), uma espécie de passe-
partout>® significante da imagem. (fig.24) Ou quando esse enquadramento deixa
de ser obrigatoriamente rectangular, passando a ter a forma e dinamismo
necessarios a narra¢ao. Como acontece em 2D or nor 2D (2003) (fig.30 ) onde a nossa
atencgdo é dirigida no interior do ecrd criando relagdes espaciais de superficie com
este. O enquadramento deixa de estar sujeito aos limites impostos pelo ecrd e a
forma rectangular. E a gestdo da superficie, enquanto superficie de representacio e
ndo como janela sobre o mundo. Espago de narragdo e espaco filmico moldam-se
um ao outro através do dominio feito pelo desenho dessa mesma representagao.

A ideia de um enquadramento dentro do enquadramento evolui para a ideia
de multiplos quadros no interior do enquadramento, The End of the Worid in Four
Seasons (1995), ou através da divisdo do quadro em zonas distintas (splitscreen) em

On Land, at Sea and in the Air (1980) ou The boy who saw the Iceberg (2000).

36 Passe-par-tout - E um enquadramento de cartio/cartolina que enquadra a imagem acrescentando um espago
de respiragdo entre a imagem e a moldura.
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Fig. 29 The Boy who saw the iceberg,

P. Driessen

No filme, The End of the Worid in Four
Seasons (1995), existe a multiplica¢do de quadros
no seu interior - oito. Sdo todos rectangulares, ao
baixo, tém dimensdes e posicionamentos
diferentes no desenrolar do filme. Cada estagdo
do ano corresponde a um destes quadros
multiplos. H4 uma fragmentacdo do espago
filmico e cada um dos seus fragmentos é uma
unidade por direito proprio.(fig. 28) Encerram
em si micro unidades narrativas que sdo geridas
temporalmente e espacialmente umas com as
outras. O seu conjunto porém ndo traduz a
fragmentacdo do espago e consequente soma de
partes. Nao é como se houvesse um so espago e
esse se tivesse estilhacado. Corresponde, sim a
uma desmultiplicacdo de acgdes e pontos de
vista.

Em, The boy who saw the Iceberg (2000)
ha igualmente uma divisio do enquadramento
desta vez total, em dois espacos. Esta divisdo do
ecrd em dois campos distintos, juntando dois
espacos de narragio num mesmo espago de
acgdo filmica é o que normalmente se chama de
split screen. E uma forma de montagem
paralela 7 que ocorre simultaneamente. Poe

necessariamente em didlogo as duas realidades

apresentadas. Neste caso o espago narrativo apresentado de um lado e de outro

assemelham-se. S3o imagens espelho que traduzem um mesmo espago narrativo

237 Montagem Paralela - Duas ac¢des (cenas) que ocorrem num mesmo tempo em espacos diferentes, alternando

a sua ordem de visionamento.
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onde decorre a ac¢do. No entanto ndo é um espago de repeti¢do, ou invertido. O

espago apresentado divide-se entre espaco de ac¢do e espaco de projec¢do. De um

lado vemos a sucessdo de ac¢des e no outro a projec¢do do espaco projectado pela

imagina¢do do rapazinho. Ha claramente uma inten¢do narrativa da ac¢do de um e

outro espago, que se acentua pela simultaneidade das imagens. A repeti¢do num e

Fig. 30 2D or 3D, P. Driessen

noutro campo refor¢a a ligagdo entre os espagos
e refor¢a igualmente a projec¢do fantasiosa feita
num dos lados (fig.29) . A inter-relagio das
acgdes e dos espagos mostrados em simultaneo
¢ uma eficaz estratégia de composigdao
dramaturgia que se verifica igualmente em, On
Land, at Sea and in the Air (1980).

No filme 2D or not 2D (2003) o tema, sua
tradugdo em acgdes e estratégias formais, sdo a
relacdo entre o plano e a profundidade. A divisao
do ecrd ndo se da de forma explicita, como no
split screen, mas de forma implicita uma vez que
existem dois personagens que habitam um
mesmo tridimensional, volumétrico e texturado
espago, os Alpes montanhosos, mas em lados
distintos! O homem do lado direito e a mulher
do lado esquerdo. Correm um para o outro mas
existe, literalmente um plano entre eles. Um
muro plano, sem espessura, que impede que eles
se encontrem. O homem tenta ultrapassar a
linha divisoria e ai abre-se uma porta para a
segunda dimensdo. A partir daqui hd claramente
a distingdo entre um espaco feito tridimensional
e um espacgo plano. No espago bidimensional ha

a presenga de um limite de ac¢do dindmico no
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interior do enquadramento. Funciona como uma mancha em superficie. As cores
deixam de ser texturadas para serem elas também planas. Havendo um reforco da
representacdo bidimensional. Os movimentos no interior deste plano plano de
acgdo, onde as personagens tém também apenas duas dimensdes, faz com apenas
sejam reconheciveis formalmente num determinado ponto de vista frontal, quando

curvam ou se viram entendemos a sua falta de espessura, falta de volume.
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4.2. Elementos na constru¢ao da representacao espacial (Objecto,
Personagens, Espacos)

Os elementos formais de representacdo grafica sdo: pontos e
energias lineares, de superficie e de espaco. Um elemento de
superficie e de espa¢o. Um elemento de superficie, ndo composto
de unidades subordinadas, ¢, por exemplo, a energia com ou sem
modulagéo, resultante de um ldpis de ponta larga. Um elemento
de espaco é, por exemplo, uma mancha nebulosa semelhante a
uma nuvem feita com toda a crina de um pincel, muitas vezes,
com diferentes intensidades.®
Klee refere-se deste modo aos elementos formais enquadrando-os na
representagdo visual gréfica. J4 Villan, no seu livro sobre o olhar feito pela camara
descreve:

Os elementos que o enquadramento cinematografico compoe,
decompdem e recompdem sdo por exemplo, como na pintura: a luz, a cor,
os diferentes locais das diferentes figuras (no campo), a sua proximidade,
presenca, nitidez, ou o seu afastamento, borrdo, o jogo dos primeiros
planos e dos planos de fundo (no plano), os cendrios (a decora¢do) e de
superficie (do écrd), os pontos de fuga e os pontos de vista, das direcgdes

de olhar, a ligagdo do espectador, etc.?°

Poderiamos fazer uma descri¢do, ou enumeragdo dos tipos elementos
visuais: pontos, linhas, forma, cor. Como ja se falou do ponto, observemos as linhas:
explicitas ou implicitas, a sua forma (recta ou curva, organica), a sua direc¢do
(horizontal, vertical), se sdo continuas ou descontinuas, se na sua fun¢do delimitam
a forma, ou se funcionam como estrutura visual. Estariamos deste modo a
estabelecer uma classificagdo para a linha, estabelecendo padrées de observagao da

mesma nas representacdes. Porém ndo nos adiantaria para este texto, uma vez que

238 KLEE, Paul; Escritos sobre Arte; Ed,Cotovia;2001;p.38

239 VILLAN,Dominique ; L'ceil a la Camera, p.123

Les éléments que le cadrage cinéma compose, décompose et recompose sont par exemple comme en peinture : la
lumiére, la couleur, les différentes places des différentes figures (dans le champ), leur proximité, présence,
netteté, ou leur éloignement, leur flou, le jeu des avant-plans et des arriére-plans (dans le plan), des fonds (le
décor) et de la surface ('écran), des points de fuite et des points de vue, des directions de regard, du rapport au
spectateur, etc.
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a ideia é a compreensdo da linha enquanto elemento expressivo da representa¢ao
do espago no desenho em movimento. Mas a linha, pode ndo s6 estabelecer-se
enquanto elemento do espaco, estruturando e texturando, mas igualmente tragar
percursos, estabelecer trajectérias do movimento, estabelecendo as bases do nosso
entendimento espacial. Essa capacidade de transportagdo da linha para o universo
do cinema desenhado, mais uma vez reforca a ideia que o quesito classificativo é de
somenos importancia, e que a observagdo dos mesmos sé pode (deve) acontecer no
interior da representagdo. Assim a sua capacidade transformativa acontece por
exemplo em autores como Paul Driessen (como observamos no ponto anterior),
como igualmente na capacidade mdgica da linha, contida na ponta de um lapis ou
de uma caneta e que ¢, desde do inicio do cinema, convocada para o territério do

cinema. (Fig. 31,32,33,34 )

Fig. - LaLinea,Osvaldo Cavandoli Fig. - Lapis Magico Alina Kotowska

Fig. -Out of the Inkwell ; Fleischer Bros Fig .Gertie; Winston McKay

Assim vamos pegar na linha como o elemento e estabelecer através dela
algumas questdes sobre os elementos da representagdo espacial do cinema

desenhado. A capacidade de devaneio da linha, para retomar um termo grato a
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Bachelard,*° torna a sua existéncia uma parte importante da construgdo espacial.
Sendo que as linhas imagindrias sdo uma parte essencial dessa formula¢do, presente
quer na constru¢do de mapas, quer nas representacdes espaciais com fungoes
menos evidentes como as artisticas. O desfolhar do espaco faz aparecer nelas os
contornos dos seus territorios, a demarcagdo da sua provincia, as formas de uma
pangeia evolutiva. Voltando ao mapa de Bellmans*#, o que sdo os meridianos, as
linhas do equador, as fronteiras, sendo linhas imaginadas, dispostas de modo a
estabelecer uma ideia, um pais, um trajecto. Tem de haver um processo de
transposi¢do uma codificagdo e um processo de transposi¢do (mais ou menos
esquematico conforme a natureza dos mapas) para que essas linhas, quase sempre

divisorias, estabelecam a forma.

O contorno apresenta-se como uma linha imagindria que delimita a
separagdo entre a forma e o fundo, ou entre uma forma e outra forma, funciona
como uma fronteira entre um espago (contido no interior da forma). Qual a
espessura do contorno, infinitamente fino como numa bola de sabdo? ou construido
com muros bem guardados? Nos Metadidlogos de Bateson existe um didlogo,
supostamente com a sua filha, em que a linha de contorno é abordada expondo o

questionar quase infantil de ‘porque é que as coisas tém contornos’?

Pai: Tém Nio sei. A que tipo de coisas te referes?

Filha Quero dizer, quando desenho coisas, porque é que elas tém
linhas que as delimitam?

Pai: Bem, e se fossem outras coisas — um rebanho ou uma
conversa...Essas coisas também tém contornos?

Filha: Nao sejas assim pai. Ndo posso desenhar uma conversa.
Quero dizer coisas; >

Isso leva a definicdo de coisa e concreta (um rebanho) ou abstrata
(conversa), sendo a formulagdo de que damos contornos as coisas quando

desenhamos ou ha contornos nas coisas independentemente de as desenharmos.

240 A Poética do devaneio(1960) é juntamente com a Poética do espago, trabalhos seminais de Gaston Bachelard
24 Referente ao Mapa dos Oceanos na Caga ao Snark de Lewis Carrol que incluimos no inicio do Cap.3

24> BATESON, Gregory; Meta didlogos; Lisboa, Gradiva, 1996 (1972), depdsito legal n°103,865/96; p.47-4
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Pai: Esta bem. Eu estava so a tentar saber o que tu querias dizer.
Isto é, se “damos contornos as coisas quando as desenhamos”, ou
se “as coisas tém contornos quer as desenhemos ou ndo.”
Filha: Ndo sei pai. Diga 14 o pai. Qual delas é a que quero dizer? >3
No capitulo anterior referente ao espago (capitulo 3) chegou-se a conclusdao
que mundo, ou melhor mundos, e a representagdo do mundo se equivalem, pois as
representagoes sdo o que de mais concreto que temos destes. Assim a pergunta se
ha, ou somos nds que os desenhamos, parece evidente que o acto de o desenharmos

coloca a existéncia dos mesmos na representagdo logo passamos a existir.

Pai: N&o sei minha querida. Houve um artista inconformado que
desenhou toda a espécie de coisas e depois de ter morrido
folhearam os seus livros e viram que em determinado sitio ele
escreveu: “Homens sensatos véem contornos e portanto
desenham-nos”. Mas noutro sitio ele escreveu: “Homens loucos
véem contornos e portanto desenham-nos”. >

As afirmac¢des do artista inconformado (como o sdo todos os artistas)
demonstram a capacidade do autor/artista representarem, sendo que isso tanto é
uma capacidade ltacida, como o grdo de loucura que faz o artista agir na realidade!
No cinema, para além das caracteristicas fotograficas de nitidez e de luz, resultantes
dos dispositivos opticos, existe igualmente a ac¢do que ocorre do desaparecimento
da separagdo entre fotogramas — a obturacdo. E a obturacdo, o espago negro entre
as imagens que permite a ilusdo. Diz-nos Aumont que No cinema dd-se a
mascaragdo do contorno quando no efeito phi o preto assume-se entre dois
fotogramas*#. Ou seja aqui ndo se trata da colocagdo de uma linha onde esta ndo
existe, como nos suportes fisicos do desenho, mas a o facto de essa separagdo se
desvanece no acto da projecgdo filmica. Quando a imagem acontece. Havendo com
isso um novo espago, o espago que nos surge na representagcio do cinema. No

cinema as linhas sdo todas imaginadas, uma vez que elas sdo, ao limite, luz!

23 BATESON, Gregory; ibdem
244 BATESON, Gregory; ibdem

245 AUMONT, Jaques ; A Imagem ;p.27
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Na sugestdo espacial feita pela demarcac¢do entre figura e fundo, tem um papel
fundamental na defini¢do de planos e da profundidade no quadro. Mesmo quando
ndo ha a linha a demarcacdo feita pela mudanca de cor, luz (contraluz) ou textura
(perspectiva atmosférica), criam uma linha implicita, que sugere o seu contorno.

O aparecimento da forma como elemento distinto junta-se a nogdo de
contorno, e de nitidez, sendo que normalmente estas sdo as que se destacam em
relagdo ao fundo, dirigindo a nossa atengdo a elas. As nog¢oes, ou leis Gestalticas,
alertam-nos para a pregnancia, completacio e simplicidade que claramente
combinam com a liberdade formal e animismo que as formas assumem na
animacdo. Essa liberdade formal que permite as formas serem protagonistas da e na
animagdo. Ndo é raro um quadrado ou uma bola assumirem determinadas
caracteristicas de personagem, assim como a fabricagdo de layouts em que as
personagens sdo reduzidas na sua estrutura volumétrica e formal basica, sendo que
quanto mais pregantes forem mais eficazes se tornam. No meus filmes a muito que
assumo uma postura diferente, sendo que o ndo recurso ao layout assume a sua
maior expressdo no filme, Selo ou ndo sé-lo (2006) (fig.35), que parte do prossuposto
que a forma deve acompanhar o estado, logo se ha essa alteragdo feita através da
montagem porque devemos manter a forma ao longo do filme? Assim Ana (a
personagem principal) altera a sua forma em cada sequéncia/cena do filme, assim
como niveis de detalhe e simplificacdo. Isto vai contra a ideia de continuidade, e de
permanéncia e de ... linearidade, que confortavelmente nos acompanha na frui¢dao

de imagens ... uma certa naturalidade perceptiva. Sera?

Essas regras e arrumacdes formais acabam por formatar e cristalizar as
representacoes e as nogdes, espaciais, temporais, emocionais e cognitivas que a
Arte produz e isso é completamente antinatural! A transformacgdo formal que a Arte
permite e que deve, a meu ver, assumir-se pelo desenho é a sua liberdade e
capacidade subversiva. O desenho rompe o espaco, o cinema transforma-o. J4 Jonh
Cage dizia que se considerarmos musica, todos os sons que se encontram a nossa
volta (independentemente da fonte sonora), entdo teremos muito mais mdusica. Se

a organizacdo e utilizagdo formal dos elementos ndo esteja confinada a um layout
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determinado entdo teremos muito mais desenho, muito mais espa¢o e muito mais

cinema.

Fig.36 - Selo ou ndo sé-lo - Isabel Aboim

Claro que isso se deve por na balanca da expressdo e criativa até que ponto
se deve estabelecer os ditos cddigos, e que o limite experimentalista acabei por
manter a cor do vestido, o género (feminino) e o cabelo escuro, de modo a poder
haver uma continuidade minima que permitisse a identifica¢do e interpretagio da
mesma. Ou seja, ndo se deve confundir liberdade formal ou criatividade toda a
erupc¢ao visual do visual jamming ou uma agregacdo aleatoria de sons e imagens.
Mas deverd tender para uma democratizacdo de modelos de representacgio e, a

existéncia de muito mais (e melhor) animacao.

Mas a separagdo que ocorre através da demarcagdo da forma ndo é por si s6
garante de bi ou tridimensionalidade. Opticamente a nitidez pode estabelecer um

primeiro plano. Porém se todas as formas tém contornos podem todos encontrar-
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se num mesmo plano, provocando ou acentuando essa no¢do de plano e
bidimensionalidade. Assim tera de se observar outros indices de representagao de
profundidade se pretender tais como a escala e a sobreposi¢do das bordas visuais
(overlaping). A completagdo da forma é uma -caracteristica perceptiva que
naturalmente fazemos quando uma forma estd a frente de outra. Quando essa
forma deixa de ser tdo definida a mancha assume o comando e naturalmente
preenche, ou tem uma fun¢do de preenchimento, ou fundo (cendrio), podendo
igualmente através do movimento assumir-se como textura. Na animagdo,
sobretudo a animagdo que usa técnicas directas como a pintura a 6leo, ou a areia,
ha um desenvolvimento e transformag¢do da mancha que é comanda o acto e o ritmo
da representagdo proposta. Por exemplo no trabalho de Caroline Leaf (fig.36),
Francois Mialhe, entre outros, essa evolu¢io da mancha é desenvolvida e
potenciada pelo uso da cor, que fazem surgir e a apagar espagos, ruas, quartos, e
jardins. Sendo também aqui apagado, ou mascarado, para utilizar a palavra de
Aumont, a pincelada, ou a técnica. Sendo que a mancha acontece, transforma-se,
evolui através do cinema desenhado. Aqui o desenho assumindo o seu cardcter de
mancha e cor e que usualmente associamos mais a designac¢do de pintura mas como
ja tivemos oportunidade de explanar ndo se remete erradamente a uma técnica,

processo ou acgéo.

Fig. 36 — The Street — Caroline Leaf
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4.21 Caso de Estudo - Elementos da representacido -Repete -
Michaela Pavlatova

Para uma melhor compreensio do papel dos elementos (visuais) de
representacdo, uma vez que os mesmos devem ser observados, analisaremos os
mecanismos estilisticos utilizados na constru¢dao dramaturgica e espacial. Este
filme, na sua clareza e engenho e que utilizando os recursos estilisticos proprios
utiliza a animagdo de forma plena. O filme Repete de Michaela Pavlatova, funciona
em estrutura circular sendo o seu final semelhante ao inicio. Essa estrutura ciclica,
funciona na estrutura geral do filme, bem como na repeti¢do de trajectos e ac¢des
dos personagens, em cada uma das cenas/espago em particular. Por exemplo, as
cenas de apresentacdo dos casais sdo em si unidades ciclicas, come¢cam como
acabam, permitindo a sua infinita ligagdo, pondo a duvida de onde comega e onde
acaba. Utilizando uma metafora musical, essa repeticio de acg¢des funciona mais
em fuga e ndo tanto em cdnon. As repeti¢des ndo sdo iguais em forma, acontecendo
em sucessdo desfasada, mas a cada repetigao é acrescentado ou mudado algo (escala
de plano, ponto de vista, expressdo ou acgdao dos personagem) como musicalmente
nas fugas. Ndo se trata de um mero repetir dos desenhos em décalage mas sim um
novo repetir de ac¢des, sempre diferente.

Neste filme os elementos plasticos sdo indissociaveis dos elementos
dramaturgicos. S3o estes que clarificam espagos de actuagdo e expressam
dramaturgicamente a tensdo e os campos de actuagdo. Ndo sdo meramente
ilustrativos/decorativos, mas tem papel estrutural na enuncia¢do filmica uma vez.

A cor funciona assim como um factor de identidade para cada casal. Traduz
também valores de integragdo por exemplo através da ocupacdo total do ecrd, ou
valores de tensdo, com o carregar da intensidade cromadtica das linhas e texturas,
como valores expressivos de sonho ou esperanga, quando a linha se desprende dos
seus limites de contorno e sai da personagem assumindo outra cor e ou ocupando

todo o ecra. (fig. 37)
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Fig.37 Repete. M Pavlatova

As cores identificam ndo sé da situagdo em causa e dos seus intervenientes
mas espelham, através do grafismo que assumem a tensdo entre os nucleos de

personagens.

Fig. 38 Repete M. Pavlatova

Espacialmente cada zona do filme estd perfeitamente delimitada
cromaticamente, o do grafismo colabora na sua imediata identificagdo, como se de
um cddigo de cores se tratasse (fig.38). Arranjando uma analogia entre cor e
narrativa, a cor cumpre a sua fungdo narrativa sendo tanto ‘descritiva’ como ‘activa’.
E utilizada como forma e como fundo, ou colorindo os préprios personagens ou

como moldura que os cercam.
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Mais do que o recurso a diferentes planos (escalas) ha neste filme uma
permanente transformag¢do do campo através da deslocagdo das personagens que
cruzam o enquadramento definindo trajectorias precisas, as quais nunca colidem
entre si na sua permanente engrenagem. Quando essas trajectorias sdo quebradas,

através da acgdo do Cdo, um “novo” caminho é percorrido pelos personagens,

levando-os a “novas” situagdes.

Fig . 39 Repete - M Pavlatova

Os campos estdo igualmente bem delimitados nas zonas de actuagao dos
personagens. As mulheres, ocupam a parte esquerda do ecrd e os homens, a da
direita. (Fig.40) Apenas quando ‘sonham’ a diferenca, o fazem virando a cara para
o lado oposto (dir-esq). Neste caso encontram-se sozinhas no quadro. Ou nas cenas

de transformacgdo (jardim e mudanga de pares).

Os espacos estdo bem delimitados, ndo s6 pela separacdo dos sexos, como
entre os diversos acontecimentos (cenas). Embora seja perceptivel um espago
comum, uno, de representagdo, onde se encontram os personagens. Porém esses
espagos, como ja referi atras, ndo sao trespassados, pois as personagens fazem o seu
caminho repetidamente sem alteracdes. E quando ha o trespassar dos espacos pelo
Cédo que se dd um novo reordenamento espacial e, por momentos os espagos se
confundem. (fig. 39) Mas trata-se mais de uma troca de posi¢des do que um usurpar
ou ganhar de uma nova ordem espacial. Tudo se mantém com a mesma ordem de
valores, tudo é REPETE.
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Fig . 40 Repete - M

Pavlatova

O ponto de vista relativamente ao apresentado, ¢ inicialmente um plano
geral paralelo a cena. Comeca, inclusive, por haver um enquadramento moldura no
interior do quadro. Mas ao estabelecer-se o tédio da rotina, vai havendo
progressivamente uma aproximag¢do a cena, ao ponto de, quando se agudiza a
tensdo deixarmos de ter a dimensdo dos personagens para passarmos a estar ao

nivel apenas da ac¢do executada e repetida. (fig. 41)

Fig . 41 - Repete - M Pavlatova
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O quadro pode igualmente ser totalmente dominado pela cor, pontuando
passagens de registos e ac¢des concretas. Por exemplo na cena de comego, imaginar

de algo diferente, a integragdo/interac¢do dos novos pares. (fig. 42 )

Fig . 42 Repete — M Pavlatova

A ideia subjacente ao filme é aqui transposta através de um dispositivo
filmico, o da organizacdo espacial do quadro numa dramaturgia propria dos
recursos filmicos do cinema de animagdo. Esta adequagdo plastica & dramaturgia é
sumariada através de uma montagem elastica e organica onde ha uma utilizag¢do do
desenho, e sobretudo deste como Animagdo. Ndo estamos a ver um teatro ou a ouvir
uma musica, ou um filme de imagem real, mas antes um filme de animac¢do que

utiliza o desenho como forma de expressdo mas também de significa¢do!
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5. ‘Estado’>4% - Movimento, Tempo e Narrativa na construgao do Espago

O movimento, ocupagdo de lugares diferentes em instantes
diferentes, é inconcebivel sem o tempo; igualmente o é a
imobilidade, ocupagdo de um mesmo lugar em diferentes pontos
do tempo.>¥7

Borges, esse labirintico pensador do tempo e do espaco, expressa da
seguinte maneira ser inconcebivel ser e estar num mesmo tempo ou num mesmo
espago sem conceber os dois o espaco e o tempo de cada um deles, sendo o

movimento a ligacdo entre ambos.

(...) O movimento ndo é, em si, um elemento: o0 movimento, a
mobilidade é um estado, uma maneira de ser. Tratar-se-ia de
examinar quais os elementos das nossas artes que se seriam
capazes de abandonar a imobilidade que lhes é propria, que é do
seu caracter. 248

Esta ideia de Tarkovski pode ser ampliada dizendo: O tempo, o espaco e o
movimento, ndo sdo elementos mas sim estados, que se encontram desenvolvem e
definem através das representagdes artisticas e que tém eco na nossa ‘alma’>.
Tarkovski diz: ‘o tempo é um estado, a chama que vive a salamandra da alma
humana®®. Ingmar Bergman por sua vez afirma:* o espago é um estado de alma’.

Ambos convergem para uma mesma ideia, a que a impossibilidade de desagregac¢do

246 Estado - 1. Conjunto de qualidades ou caracteristicas com que as coisas se apresentam ou o conjunto de
condi¢des em que se encontram em determinado momento. 2. Condigdo fisica. 2.1. Condi¢do emocional,
psicolodgica ou moral. 10. Fis. Condi¢do em que se encontra um sistema, caracterizado por todas as suas
capacidades fisicas.

247 BORGES, Jorge Luis; Historia da Eternidade; Tradugdo José Colago Barreiros; Quetzal; 2012; ISBN
978 972 564 992 3; p.9
248 TARKOVSKY, Andrei ; Esculpir o Tempo; Martins Fontes; p.64

2499 Alma - 2. Fil. Conjunto formado por todas as actividades caracteristicas da vida (pensamento, afectividade,
sensibilidade, etc.) compreendidas como manifesta¢des de uma substancia autdnoma ou parcialmente auténoma
em relagdo a materialidade do corpo. 10. Parte essencial animadora; principio que anima alguma coisa.

»5° TARKOVSKY, Andrei ; Esculpir do Tempo; Martins fontes; p.64
225



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacién - Isabel Aboim Inglez

e ou classificacdo isolada do tempo do espaco e do movimento, uma vez que
enquanto estados sé encontram eco (a sua melhor classificacdo) no sentir da ‘alma’
humana. Esse local inconsciente que o nosso consciente transforma em arte e que
se redirecciona para o nosso sentir, consciente ou inconsciente. E na arte, que o
tempo e 0 espago e 0 movimento se encontram e materializam.

O tempo o espago e os movimentos sdo elasticos moldaveis em pedacos,
lineares, envolventes, passageiros, instalam-se e rodopiam... enfim uma miriade de
adjectivos que assusta a ciéncia quantificavel e univoca, mas que se enquadra nos
seus modelos visiondrios e ‘naturais’, assim como na sua tradugdo artistica.

O tempo e as suas medigoes, dependem tanto da nossa nogdo psicologica do
mesmo, como dos ciclos naturais ou convencdes horarias e de calendario; o espago
define-se através do movimento. O movimento existe no tempo e no espago. Assim
como o ndo-movimento (a imobilidade, ou pausa, num determinado tempo-
movimento), que é também movimento e que tem uma posi¢io em relagio ao
espaco num determinado tempo. E impossivel separar estes vectores sobre os quais
fazemos deslocar os elementos formais sonoros, visuais e materiais assim como nos
proprios. O desenho, os elementos formais que observamos no capitulo anterior
significam-se e organizam-se sob os propodsitos do espago-tempo-movimento,
naquilo que se chama - cinema.

Se por um lado o espaco leva, ou resulta, de uma ac¢do que o determina
enquanto lugar (s6 é um lugar porque ai ocorrem acg¢des pois que se ndo seria um
local, como nos diz Bachelard) essa acgdo é precedida pela projeccio das
possibilidades da mesma, essa capacidade contida do espac¢o antecipa a ac¢do e
determina a formag¢do do mesmo. A isso se chama imagina¢do (espacializacdo),
onde se abarcam todas as potencialidades de movimento e ritmos (tempos) num
determinado espago, definindo-o. O espago convida d acgdo e antes da acgdo a

imaginagdo trabalha.>> Sem imaginarmos o espago este ndo acontece.

Temos pois, que no ponto de encontro das artes da representagdo aqui

encaradas como artes dramadticas a concepc¢do de tempo e de espago e de movimento

>t BACHELARD, Gaston; A poética do espago; Sao Paulo, Martins Fontes,2008; p.31
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convergem para um estado nio quantificavel, moldavel e indefinivel, relacionando-
os. Sejam elas as artes de palco, ou as cinematograficas, esta triade é a substancia
da arte em si, insondavel eco da alma humana. In temporal, supra espacial e em
perpétuo movimento!

Paul Klee assume o tempo como sendo o espago onde a ac¢do se dd. Acgao
essa que ndo tem que ser uma ac¢do, uma vez que nao pode haver uma ndo-acgdo,
visto que a colocagdo de um elemento no espacgo € ja em si um movimento no
tempo. A paragem, o fixo, é uma ilusdo (mais uma) na existéncia temporal, porque
mesmo suspendido no tempo a natureza ¢ movimento. Ao limite nada é estatico.
Quando imoveis no interior de um carro, ndo deixamos de estar em movimento em
relagdo a paisagem que corre na janela. Mesmo parados a terra move-se em torno
do sol. Tudo é movimento! No espago e no tempo, mesmo a paragem. Sendo a
propria passagem do tempo é movimento, um movimento de passagem e alterag¢do
dos elementos. Um desenho que amarelece, uma escultura que vai oxidando, uma
fotografia que debota as suas cores... Na propria génese do cinema, o0 movimento
do dispositivo (24 ips) elabora ou traduz o movimento no interior do quadro. Ele
ndo é movel é feito de 24 eventos por que se sucedem num segundo. E o movimento,
e em movimento € registado. Nao fixa a imagem tornando-a imével. Ou melhor ndo
fica enquanto imagem fixa, apenas enquanto movimento, o movimento pelo

movimento nem que seja de uma mesa cheia de magas.

En las primeras peliculas producidas en los estudios de los
hermanos Lumiére, las tematicas elegidas representaban el
movimiento por el movimiento: hubiera sido absurdo elegir una
imagen en movimiento de una mesa llena de manzanas, aunque
lo cierto es que habria sido la primera vez en que la quietud era
una caracteristica objetiva de la obra, ya que so6lo ahora era
verdaderamente posible que un objeto se moviera.?>

Serd entdo que a nossa vontade de capturar o tempo o espago (e o
movimento) através da sua representa¢do nos tras (ou nos faz) separar espago -

tempo (e movimento) em artes do tempo e artes do espago? Sendo que as artes do

352 DANTO, Arthur; El final del arte” El Paseante. p. 42
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espaco, sdo todas as artes plasticas e a fotografia — toda a imagem fixa e que as artes
do tempo sdo aquelas que gerem o espago cénico dramaturgicamente no tempo e
no espago, através do movimento gerado no (e pelo) seu interior (seja ele um ecra

ou um palco)?

E quando (sobretudo no audiovisual e ainda mais na anima¢do) hd uma
transposi¢do dos elementos plasticos fixos para um dominio temporal? Em que
ficamos? Arte do tempo ou arte do espago? O espago da arte, como ja se afirmou e
que focalizarei na animagdo é uma zona nublosa, ndo no sentido de indefini¢dao
incapacitante, mas de mistério revelador, de mapas em que ndo ha fronteiras, nem
cortes entre estes diferentes vectores. O lugar por eles definido naquele momento.
Ndo se trata de verdades mas daquela verdade. Daquela localiza¢do determinada,
que apenas existe enquanto representagdo interpretagdo e ndo como cdpia de uma

qualquer outra. Surge-nos filtrada e artisticamente ampliada.

No espago, a duragdo exprimir-se-a por uma sucessdo de palavras
e sons, quer dizer, por duragdes diversas que ditam a vastiddo do
movimento. O movimento, a mobilidade, eis o principio director
e conciliador que regulara a unido das nossas diferentes formas de
arte para as fazer convergir, simultaneamente, sobre um dado
ponto, sobre a arte dramadtica; e, como ele se anuncia unico e
indispensavel, ordenara hierarquicamente essas formas de arte,
subordinando-as umas as outras, para os fins da harmonia que
elas s0 por si teriam procurado em vdo. >3

Assim, e iniciando este capitulo podemos adoptar a ideia exposta por Appia

que liga espaco, tempo e movimento num mesmo proposito dentro da actividade

artistica.
(...) O tempo e o espago possuiriam eles um termo conciliante, -
um termo que lhes seja comum? A forma no espa¢o pode ela
tornar a sua parte nas duragdes sucessivas do tempo? E estas
duragdes encontrariam elas ocasido de se expandir no espago?
253 Ibdem
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Porque apenas isto se reduz o problema, se queremos reunir as
artes do tempo e as artes do espago num mesmo objecto.>5

A palavra que une tempo e espago num mesmo objecto, que surge com mais

pertinéncia é cinema, e a forma expansiva desse espaco é a animacao.

354 APPIA ; A obra de arte viva (1921) (p.429-436) in Estética Teatral — Textos de Platdo a Brecht; de Monique Bore,
Matine de Rougemont, Jaques Scherer; Tradugdo do francés Helena Barbas 1996, Lisboa; Ed. Fundag¢do Caloute
Gulbenkian - Servigo de Educagdo; ISBN: 972-31-0685x
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5.1 Movimento

No principio era o verbo®>... e se no principio era o verbo que dizer que o
principio é a acgdo e acgdo é antes de mais movimento. A primeira frase do livro
mais lido no ocidente e que independentemente do seu caracter religioso afirma a
accido como a primeira prerrogativa para a existéncia. E assim que se estabelece a
existéncia do espa¢o do mundo, através da ac¢do e dos sentidos, do movimento e
da danga. Na dan¢a ndo podemos dangar apenas com uma parte do corpo, o corpo

todo tem de dangar, a parte fisica e a sensorial. (Fig.43 )

Hoje no¢do de espago encontra-se mais ligada a de movimento, e
para além do espaco visual, tende a orientar-se para um espago
mais profundamente ligado aos sentidos.?® Pa1o

Fig.43 Pas de Deux - Norman McLaren

255 Biblia. Novo testamento- Jodo 1 -

356 HALL, Edward T; A Dimensdo Oculta; p.110
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Essa é também a razdo por que o movimento deve ser considerado como
um todo sistémico em que as partes se significam no todo. Também como nos diz
Deleuze, pode estabelecer-se o movimento em duas faces, como o que fica entre os
objectos e as partes, o que traduz a sua capacidade espacial e se aproxima-se da
definicdo de animagdo proposta por Norman McLaren em que a animagdo é o que
fica entre as imagens; e a impressdo expressa, o seu todo, através da duragdo, que

aqui aparece do lado do movimento e ndo do tempo.

O movimento tem de certa maneira, duas faces. Por um lado, é o
que se passa entre os objectos ou partes, por outro lado exprime a
duragdo e o todo. Faz com que a duragdo, ao mudar a natureza, se
divida em objectos, e que os objectos, ao aprofundar-se, ao perder
os seus contornos, se reinam na duragdo. Dir-se-ia que o
movimento relaciona os objectos de um sistema fechado a
duracgdo aberta, e a duragdo aos objectos do sistema que ela for¢a

a abrir-se. 257

Agrada-nos de sobre maneira esta acep¢do pois de facto, ndo podemos
conceber o cinema de uma outra forma. A ideia de desenho-cinema como forma de
existéncia do todo passar por esta ideia global espago que encontra a sua existéncia
de movimento e tempo. Assim também indo ao encontro de uma outra ideia de
Deluze: O componente final do evento é o movimento. Extensdes e inten¢des sdo
infinitamente deslocadas e supérfluas.®® Era bastante interessante que houvesse
por parte dos criadores essa consciéncia, afastando-se do supérfluo, e colocando o

acento toénico no movimento!

Os objectos ou partes de um conjunto, podemos considera-los
como cortes imdveis; mas o movimento estabelece-se entre esses
cortes, e relaciona os objectos ou partes a dura¢do de um todo que
muda, exprime, pois, a mudan¢a do todo que muda, exprime,
pois, a mudanca do todo em relagdo aos objectos, é ele proprio um
corte movel da duragdo.

37 DELEUZE, Gilles; Imagem-Movimento.p.21

358 DELEUZE; Gilles in The Brain is the Screen — Tim Conley - p.309
The final component of the event is movement. Extensions and intentions are endlessly displaced and
alternates.
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1 — Ndo hd apenas imagens instantdneas, isto é cortes mdveis na

duragdo.

2- Hd imagens-movimento que sdo cortes moveis da duragdo.

3 - Por fim hd imagens-tempo, isto é imagens-duragdo, imagens
mudanca, imagens-relacdo, imagens volume, além do proprio
movimento. Hoje nocdo de espago encontra-se mais ligada a de
movimento, e para além do espaco visual, tende a orientar-se para
um espa¢o mais profundamente ligado aos sentidos.?

Imagem-tempo, Imagem-duracdo, imagem-mudanga, concentram-se no

cinema, sdo o cinema por exceléncia! E mais uma vez se afirma da animag¢do em

particular!

O movimento aparente é a esséncia do cinema. Este s6 acontece na

existéncia de uma projecgdo com a determinada alteragdo entre os seus eventos

sugerindo, ou estimulando a ligagdo entre eles dando a aparéncias de os mesmos se

moverem. Esse movimento aparente depende ndo s6 da mudanc¢a como da duragdo,

pois alterando o tempo de recep¢do dos dois eventos deixamos de conseguir

estabelecer esse movimento.

Um intervalo de tempo mais pequeno, a mesma distdncia, vemos
as duas manchas projectadas simultaneamente; com um conjunto
mais longo, vemos as duas manchas projectadas sucessivamente;
mas dentro do intervalo de tempo especificado vemos manchas
mover-se da sua primeira posi¢do para a segunda. 2 P.12o
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»9DELEUZE; Gilles - Imagem Tempo Imagem Movimento; p.110

260 GOODMAN, Nelson; Modos de fazer mundos; p. 120

Fig.44 Desenhos chave
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Segundo Goodman, ha igualmente um movimento intermédio, que é feito

retrospectivamente no tempo>*

e que nos estabelece a ligacdo entre esse mesmo
movimento aparente. Em animacdo a fabricagdio do movimento ndo se limita ao
simples registo (automatico) do movimento que ocorre em frente a camara, mas
esse movimento é desenhado (aqui assumindo o seu caracter projectivo) entre dois
desenhos chave. A distribui¢do temporal de desenhos intermédios preenche, e
define, a tipologia do movimento sugerido. Pensar o movimento e fabrica-lo através
da animagdo (desenho), demonstra essa capacidade de inscri¢do no espago e no
tempo, quer através do estabelecimento dos seus desenhos chave, quer na
fabricacio e gestio do movimento intermédio que separa esses dois momentos. E a
gestdo do movimento que nos surge através do desenho.

O enquadramento, relacionando elementos numa superficie, transmite
nog¢oes espaciais sobretudo em relagdo a localizagdo (esquerda / Direita; Cima /
Baixo) dos elementos, no entanto é o movimento que estabelece a real no¢do do
espaco contido nesse enquadramento. Sendo que esse movimento pode estar
contido no interior do enquadramento assim como através da deslocagdo dos
elementos em causa (provocando trajectdrias distintas) quer através do movimento
da camara. Essa desloca¢do surge como um olhar subjectivo, um ponto de vista de
um narrador omnisciente, ou significar o ponto de vista do proprio espectador que
desta forma percorre o ecrd, sem sair do seu lugar, transportando-se para o espa¢o
do ecrd e atras do ecrd (espago virtual). Claro estd, a excepgdo da utilizagdo da truca
e da mesa de multiplano, os movimentos de captacdo da camara podem ser
mecanicos, ou simulados através de técnicas informadticas havendo toda uma
pandplia de movimentos possiveis --- horizontais, verticais, no eixo --- ou
movimentos combinados. Porém na animacgdo, a liberdade da cdmara é-a a do
proprio desenho, podendo rodopiar, inverter-se, serpentear-se ou...talvez ndo.

Como por no exemplo extremo de Jumping de Osama Tesuka onde calcamos com

2 GOODMAN, Nelson; Modos de fazer mundos; p. 120
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ele as botas de sete léguas e saltamos de sitio em sitio literalmente, assumindo o

ponto de vista da cdmara.

8
b 10

Fig. 45 - Jumping - Osama Tesuka

E através das légicas proprias expostas na utilizagio dos seus elementos que
0 espago estd em permanente construgio e transformagdo. E através da sua
capacidade mutdvel e a sua expressio que localizacdo, movimentos e ac¢des
relaciona-nos com o espago representado no ecrd. A sua capacidade de
transforma¢do faz que uma simples linha possa adquirir, quer valores de
personagem, quer transformagdo faz que uma simples linhas possa adquirir, quer
valores de personagem, quer transformar-se em referente espacial multiplo. A
mesma linha pode ser leve e serpentear, ou imobilizar-se como parede gelada, para

definir um personagem e ser vento de novo.

224 VDI =~

Fig. 46 - Omanotopeia - BD Fig. 47 - Bip Bip
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1

A representa¢do grifica do movimento é estabelecida, ndo apenas pelo
efeito do movimento aparente na imagem, mas igualmente com a inclusdo de
indices visuais de movimentos, que tanto podem ter estabelecidos pela inclusdo
grafica de elementos que o sugerem (normalmente agregados a omanotopeias )
(fig46 ), ou processos fotograficos como o arrastamento provocado pela longa
exposicdo. O cartoon tras para si as recorréncias graficas, ja utilizadas pela banda
desenhada como forma de dar a ilusio de movimento: como os tragos de
arrastamento, desmultiplicacdo de membros, alteracio da forma tais como o
arrastamento (herdados dos processos fotograficos como a longa exposi¢do) ou os
tragos de estilo mais utilizado pela BD e transpostos para os filmes de animagdo que
de alguma forma estdo mais proximos dessa linguagem. (fig.47) assim como a

deformacdo das formas que resulta do movimento.

Fig. 48 - Gianluigi Toccafondo Fig. 49 - When the Day Breaks; A. Forbis e W. Tilby

O desenho é elemento unificador dominante na relacdo entre o espago e o
movimento no cinema de animagdo, assim ¢é irrelevante a questdo da sua questdo
optica ou plastica. O cinema que utiliza o desenho (e ja constatamos que o conceito
de desenho se alargou e que é dificil hoje ndo ter na imagem todas as
potencialidades contidas no desenho) a utilizacdo do arrastamento, enquanto
indice grafico de movimento, encontram-se bastante misturadas. Ndo se sabendo

se uma provém da outra ou se é apenas uma inveng¢ao que surge do proprio

desenho. No trabalho de Gianluigi Toccafondo (fig. 48 Jou no filme When the day
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;.

Breaks,1999 (fig. 49 ), a utilizagdo de roddscopia®®* é intuida, mas os elementos
plasticos assumem o comando da sua utiliza¢do, assumindo uma distorsdo e um
arrastamento muito particular em Toccafondo. E o contrario do que acontece em
filmes como a Vida de Pi*3, em que mais de 65% do que vemos é construido
virtualmente e a ocultagdo do caracter plastico é o objectivo das técnicas virtuais de
imaging.

Todo o mundo é composto de mudanga, tudo é movimento! A relagdo do
desenho no cinema parte dessa concepcdo de ac¢do, de mudanga e de
transformagdo. Enquanto construtor do espago o desenho toma na sua acgdo sempre

novas qualidades.?%

262

263 Vida de Pi; 2012; Ang Lee

264 Luis Vaz de Camdes, in "Sonetos"
(...)Todo 0 mundo é composto de mudanga,
Tomando sempre novas qualidades.
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5.2 Tempo

Heraclito - Nao nos banhamos duas vezes no mesmo rio.

Ha em Lisboa, no cais do Sodré, um reldégio que marca com exatiddo desde
1914 a hora legal. O reldgio estabelece a hora oficial portuguesa pela qual todos os
outros relogios se devem reger, a hora absoluta, a hora padrao, que nos permite
acertar temporalmente. No tempo em que ndo havia reldgios, eram os sinos das
igrejas com as suas badaladas marcavam as horas, meias horas, quartos de horas,
ora chamavam para a missa, ora tocavam a repique quando um acontecimento
extraordindrio se dava (casamento, morte, incendio ou natal). Nem sempre os
sinos tocavam em unissono. Ndo estavam todos sintonizados na hora legal. Mas
ai o tempo absoluto, aquele dos 60 segundos de um minuto, ou os sessenta
minutos da hora, ou as vinte e quatro horas do dia, adaptavam-se ao ciclo do sol,
das estagdes, ao ritmo das pessoas. Assim, as horas de verdo e de inverno, eram
naturalmente diferentes e ndo legalmente diferentes. Ndo eram determinadas por
determinantes geograficas de meridianos, ou directivas econdmicas globalizantes,
mas sim através de ciclos circadianos. Hoje em dia, em que o mundo se tornou
mais pequeno, onde estamos, por questdes laborais a distancias muito mais
pequenas, onde o imediato e o instante temporal é o mesmo e é distinta nas
diferentes zonas do globo, faz com que a questdo hordria, os fusos hordrios,
passem a ser simultdneos e cria incongruéncias temporais como seja partir de
avido e chegar mais cedo a outro continente, ou a comemorar a chegada do ano
novo em varias partes do globo sucessivamente. Estamos pois num regime horario
paradoxal em que a simultaneidade do tempo absoluto tenta por todos os meios
ser atingida, mas que por outro lado estabelece, através do seu fuso a diferenca

hordria.
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...se 0 tempo é um processo mental, como podem compartilha-
lo milhares de homens ou mesmo dois homens diferentes? 2%

E isso que nos faz estar em dimensdes diferentes. Hd um tempo que
partilhamos e que é comum. Uma certa duragdo, mas essa duracido é
experienciada, vivenciada de forma diferente. Na realidade o tempo ndo pode ser
o mesmo. Talvez o seja em termos dos minutos que passam, mas ndo em vida
vivida. Como se mede a intensidade do tempo ou a sua condensa¢do num tnico
momento de felicidade? A verdadeira extensdo do tempo sé pode ser timidamente
aflorada através da arte. S3o as representagdes desse tempo que nos sdo propostas
pelo filme, como um rio que passa, o tempo atravessa igual e indiferente as ac¢oes
que nele estdo contidas, a sua prépria historia. O tempo ao limite ndo existe, ou é
tudo o que existe. Essa relatividade do tempo absoluto é expressa por Borges de

forma iluminada na sua obra, da qual retiramos este trecho:

... E impossivel que em oitocentos anos de tempo decorra um
prazo de catorze minutos, porque antes é obrigatdrio que
tenham passado sete, e antes de sete, trés minutos e meio, e
antes de trés e meio, um minuto e trés e quatros, e assim
infinitamente, de maneira que catorze minutos nunca se
cumprem.26°

Este predmbulo serd meramente uma curiosidade temporal mas que
estabelece igualmente a relatividade que o conceito temporal assume,
dependendo do sistema e/ou espago em que estd inserido. Como se estabelece o
tempo artisticamente falando? Sera relevante se estabelecemos problemas como
o do directo das transmissoes televisivas, ou dos dispositivos medidticos, como o
chat ou o Skype. Mas vamos assumir que se trata de transmissdes em diferido,
como no cinema, onde o momento da sua produ¢do ndo é do da sua exibicao.

Interessa-nos o tempo contido nessas representagdes seja ele do cardcter absoluto

265 BORGES, Jorge Luis; Historia da Eternidade; Ed.Quetzal;2001;p.13
266 [bdem
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da sua duragdo temporal, como o representado no filme, como aquele
percepcionado pelo espectador desse mesmo filme. O modo e os elementos
apresentados, assim como as estratégias (dramaturgia) da sua apresentagdo, sdo
determinantes na apreensdo temporal e espacial. Mais uma vez reafirmando que

0 meio é a matéria.

Existe também um tempo filmico - absoluto - aquele que corresponde a
duragdo do filme (por exemplo 7'33”), um tempo a que se refere o narrado (tempo
da historia, que pode ser um dia, uma hora ou vdrios séculos) e um tempo
psicologico, que corresponde ao tempo por nds assimilado. Existem igualmente,
dentro dos processos cinematicos de construgdo do cinema, mecanismos de
passagem, ou de gestdo temporal, das quais as mais estudadas sdo as transi¢coes
de planos: a elipse, o dissolve, mas igualmente a capacidade de gestdo de débito
de imagens que pode, expandir, encurtar ou parar o tempo, quer filmico, quer
narrativo. O tempo absoluto, aquele da duragdo do filme assim como da hora dos
relogios, essa continua implacavel a sua corrida.

Talvez para sumarizar esta introdugdo ao tempo, expde-se o que se afigura
como a fun¢do primordial do cinema. Para tal poder-se-a citar Frangois
Laplantine, embora o seu trabalho ndo se encontre nos estudos cinematograficos,
nos demostra o modo como os materiais do cinema em todas as suas
caracteristicas: plasticas, sonoras, temporais e espaciais, lidam com a nossa

realidade espacio-temporal e a qual subscrevo na integra.

Cinema tanto modela como modula o sensivel. Ndo cria
estritamente ficcdo, mas faz a sua plasticidade, a
reversibilidade, a continuidade ou descontinuidade, a
velocidade ou lentiddo, aparecer da sua realidade temporal Ela
ensina-nos a pensar sobre o tempo ndo em termos espaciais,
mas o contrario. Tentando mostrar o carater temporal do
sensivel - vibragbes cromaticas, a maior ou menor intensidade
da potencial sobreposi¢io do fluxo de sonoro, os impulsos,
frustragdes, decepgdes, pequenas inflexdes e curvas de
sentimentos, a circulagdo dos afetos, a tensdo ou a flexibilizagdo
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da energia vital, e da turbuléncia, oscilagdes e hesitacbes que
antecedem a passagem de um estado para outro, as rupturas de
tonalidade, os hiatos que nos fazem rugir ou calar- é de modo
algum uma questdo de filosofia abstrata.?®?

E através da representacio que chegamos ao representado, ao real e a vida
e a nos proprios. E através das representacdes que conseguimos e agimos,
podendo de alguma forma desenhar a linha (linhas) da nossa vida - desenhar o
nosso lugar no Mundo. Temos a capacidade imaginativa de capacidade de viajar
no tempo, de desenhar o tempo acertando-o ao nosso relogio.

Podemos medir com precisido o tempo concreto de um segundo, em filme.
Sdo exatamente...24 fotogramas (se for em filme), 25 ou 30 fotogramas (se for em
video/digital). Porém este exato, apenas o é no débito de projecgdo, uma vez que
o registo pode conter em si um intervalo bastante longo de fotogramas em
camadas (profundidade), e para cada qual pode haver uma gestdo diferente desse
mesmo débito. Por exemplo uma linha pode ter uma existéncia continua e a cor
que a envolve existir a um outro débito. Um fotograma repetido num segundo
(pausa),ou um segundo pode condensar um dia, um ano (time lapse).

No registo, o tempo de obturagdo esta directamente ligado ao tempo de
exposi¢do de cada imagem. Podemos alterar o tempo de exposi¢do (quantidade
de tempo que deixamos a luz atingir a superficie sensivel) conforme as condi¢oes

luminosas e a sensibilidade da superficie sensivel. Na anima¢do como hda um

267 LAPLANTINE, Frangois; The life of the senses; p.88
Cinema both models and modulates the sensible. It does not strictly speaking create fiction, but
causes the reality of time’s plasticity, reversibility, continuity or discontinuity, speed or slowness, to
appear. It teaches us to think about time not in spatial terms, but the other way around. Trying to
show the temporal character of the sensible - chromatic vibrations, the great or lesser intensity of
potentially overlapping sound flow, the impulses, frustrations, disappointments, small inflections
and tiny curves of sentiments, the circulation of affects, he tension or easing of vital energy, and the
turbulence, oscillations and hesitations that precede the passage from one state to another, the
ruptures of tonality, the hiatuses that make us roar or shutter - is in no way a question of abstract
philosophy.
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controlo total (e prévio) do objecto a registar, ndo faz sentido falar em tempo de
exposicdo nos mesmos moldes da imagem real. O objecto a registar é em si uma
imagem fixa, ou pode mesmo ndo existir enquanto imagem em suporte fisico,
quando apenas detém o seu caracter definitivo através de meios digitais. O
contraste e o nivel de exposicdo, ligado a luminosidade da imagem é conseguido
com o controlo, mas através da sua correspondéncia pictdrica (trago, pintura,
textura) e digital (filtros, niveis e curvas).

A gestdo do numero de fotogramas de registo em relagdo as 24 que
correspondem ao débito de projeccdo é que traduz essa relacdo temporal em
animagdo. Normalmente fotografa-se uma imagem em dois fotogramas, o que
perfaz 12 imagens x2 por segundo (24ips). Tendo em consideragdo a persisténcia
retiniana e o efeito phy é a relagdo necessdria para que entendamos as imagens em
movimento. A natureza do movimento pode igualmente determinar a quantidade
imagens por segundo. Disney, em movimentos complexos dos seus animais e
vegetacdo utilizava as 24 imagens por segundo para que os movimentos fossem
mais naturais (normalmente duplica-se o registo de cada imagem havendo 12
desenhos para 24 imagens por segundo cada um fotografado 2 vezes. O débito de
registo e 24 de projeccdo em relacdo as 12 ips por 24 ips da projeccdo, corresponde
ao dobro de informagao visual por segundo, mas também ao dobro do trabalho!
Como a duragdo da imagem que nos permite a ilusdo do movimento se situa a
volta das 10 imagens por segundo, para a maioria dos movimentos a duplicacdo
da imagem anterior é suficiente para dar a nogdo de movimento. Assim é
necessario uma analise do tipo, qualidade, complexidade do movimento para
definir o nimero necessario de desenhos que se adequa a sua reproduc¢do ou
expressdo. Nem sempre sdo correspondentes. Um autor pode intensionalmente
sacudir a compreensdo do movimento, o retardar, acelerar, etc., procurando com
isso ir de encontro a ideia que quer expressar com o desenho desse movimento.

No inicio do cinema o registo era feito a 16/18 ips o que nos actuais tempos

de projeccdo 24 ips faz com que achemos nos filmes antigos do Charlot ou do
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Buster Keaton que estdo todos a andar muito depressa, refor¢cando o seu efeito
comico. Para a audiéncia da altura era perfeitamente normal. Acrescente-se
também que o movimento de registo feito através da manivela fazia variar a
‘quantidade’ de fotogramas registados conforme a acgdo, o que alterava a
qualidade desse mesmo movimento. Numa cena em que havia um registo
constante da imagem, o operador tinha tendéncia para manter o seu movimento
sempre a mesma cadéncia, mas numa perseguicio ac¢do mais agitava,
naturalmente rodava a manivela a ritmos diferentes (talvez movido também ele
pela adrenalina causada pela ac¢do) o que em projecgdo (essa dependendo apenas
de um dispositivo mecanico e ndo manual) fazia com que essas cenas se
apresentassem mais lentas, enfatizando os seus movimentos, havendo uma
mudanga qualitativa relativamente ao movimento. Serve este exemplo para, mais
uma vez, referirmos a questio da consciéncia dos dispositivos como determinante
na relacdo da ‘imagem’ que queremos projectar sobretudo ao que refere o seu
caracter temporal e de movimento, através da gestdo e conhecimento sobre os
mecanismos de registo e débito de imagem. O meio é a matéria de significagao
(sendo ainda mais enfatizado no dominio total que temos na animag¢do dos seus
diversos elementos). Aqui a andlise do movimento e da sua duragido deve ser
calibrada através da utilizacdo dos testes de linha e da gestdo dos desenhos chave
e dos intermédios, como ja referenciamos atrds na compreensdao do movimento.
Temos pois que o tempo em animacgdo esta intimamente ligado a gestdo
das imagens relativamente ao niimero de fotogramas num segundo de projec¢do
assim como com o movimento (desloca¢do e ndo s6) que aparece na imagem
transportando consigo a quantidade de informa¢do de um movimento, e sua
velocidade. Como diz Jiménez no livro Narrativa audiovisual: ‘Hay espacios
temporalizados y tempos espacializados’.>®® E a gestio temporal que determina o

modo como apreendemos o espago.

268 JIMENEZ, Jestis Garcia; Narrativa Audiovisual. p.203
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Fig. 50 . Paixdo de
cristo . Autor
flamengo anénimo
- séc. XVI

A representagdo da temporalidade feita através do cinema de animagdo
introduz que ja estava feito pelas referéncias pictoricas (fig.50), como a
simultaneidade quer espacial quer temporal, o instante. Simultaneidade uma vez
que num mesmo quadro podemos ter varias ac¢des a decorrer e essas acgdes
podem ter tempos distintos ou acontecer num mesmo momento em sitios
diferentes representados numa mesma superficie de representacdo, o quando essa
apresentagdo temporal apela igualmente a um instante tnico, aquele que se
encontra fixado pelo quadro. Uma unica ‘fotografia’ temporal gerida por essa
superficie pictdrica.

Se nos aproximamos do caricter superficial (de superficie) do ecra
podemos também ai encontrar essas estratégias de temporalidade, juntas a uma
gestdo da duragdo e do débito de informag¢do que podem de alguma forma reforcar

ou subverter essa nog¢do dialéctica do tempo. Como nos refere Molina

La percepcion del tiempo en un dibujo, una fotografia, una
inforgrafia es otro de los factores que faz variar o nosso ollar. ‘En
unas el tiempo se interpreta en otras se detiene o conserva y en
otras se construye.?®

269 MOLINA, Juan José Gomez (cood.) -Mdquinas y Herramientas de Dibujo ; p.375
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Assentando na ideia de que a animagdo se inscreve preferencialmente na
representacdo de um espago/tempo interior ou psicoldgico, ndo serd pois demais
voltar a afirmar ndo ha diferencga entre a representa¢do concreta e materializavel
e a do que a do nosso pensamento. E essa ndo se inscreve apenas nos ‘nossos’
sonhos mas na nossa ‘Tealidade’. Verificamos no capitulo sobre a percepg¢do e
representacao do espago, que a percep¢ao se dd em multiplos niveis e que fruto
de uma experiencia multissensorial total desse mesmo espac¢o e que ndo se esgota
em um ponto de vista tinico e linear, ao contrdrio do que uma heranga de
representagdes tem legitimado como préximas ou simulacros da realidade. A
representacdo material dessa nossa relagdio espago temporal pode variar,
dependendo do grau e elasticidade metaférica em que se inscreve no meio de
representacdo. £ aqui que a animagcdo, na sua légica prépria do desenho mével
posto ndo s6 em superficie mas numa superficie temporal (que acontece no
tempo), estabelece e organiza os seus elementos de forma extremamente préxima
a que fazemos, percebemos cognitivamente *° fragmentaria e agregadora ao
mesmo tempo. Ou seja, desmultiplica e transforma essa experiéncia de espago
através do desenho e da sua utilizagdo, feita pelos recursos do discurso filmico,

que ao mesmo tempo unifica os seus elementos dando-lhes ligacdo.

A nog¢do do tempo e dos espa¢os, ja a desenvolve-mos no inicio do capitulo
5, ndo é uma relagdo duplice mas sim triplice espa¢o-tempo-movimento.
Poderiamos lembrar as teorias de progressdo temporal Newtonianas*”* em que o

tempo existe por si s e em progressdo, ou a ja centenaria teoria da relatividade®”

27 Newton (164-1726)- Para N. O tempo era um conceito absoluto, existindo por si 86, e a sua progressdo era
linear.

272 Teoria da Relatividade - Teoria enunciada por Einstein (1905) em que a rela¢do espago-tempo ndo era linear
mas sim que podia ser alterada mediante a velocidade de deslocagdo.
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que de uma forma ou de outra todos aceitamos como verdadeira mas que temos
igualmente uma enorme resiliéncia em encontra-la aplicada na forma de
representagdo artistica, sobretudo as de indole narrativa (cinema/teatro). Nesse
pressuposto prevalecemos ainda agarrados, na progressio ordeira dos
acontecimentos temporais e mesmo alterando-lhe a ordem ndo se quebra essa
linearidade entre passado-presente-futuro. Ndo ha saltos no tempo, ndo ha
velocidades diferentes... Somos tradicionalistas na aceitagdo da relatividade, na
quebra da nossa coeréncia, e muito mais quando esta mexe com 0S NOSsOS

proprios canones espaciais e temporais.

Lugares da memoria

La, memoria tiene su raiz en lo concreto, en el espacio, el gesto,
la imagen y a las relaciones entre las cosas. La memoria, es un
absoluto y la historia s6lo conoce lo relativo. *73

Um lugar de memdria é parar o tempo, bloquear o trabalho do
esquecimento, fixar o estado de coisas, imortalizar a morte,
materializar o imaterial. (P.Nora) 274

Referindo-me ao espago enquanto lugar,?”> enquanto espa¢o temporal,
ndo poderia deixar de trazer dois casos exemplares de gestdo e de transposi¢do
em animagdo dos espa¢os da memoria. Ou como diria Pierre Nora*’® lugares da
memodria, o ainda Marc Augé os ndo-lugares, onde fazemos confluirem as acg¢des
(acgdes=movimento) do tempo. Espacos de encontro e de reencontro--- espagos

da memdria, que ndo tem necessariamente que ser referente a um passado mas

273 [bdem

274 Ibdem

75 AUGE, Marc - Lugares e nio lugares

276 NORA Pierre - Lugares da Memdria
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que claramente faz a ponte com o futuro uma vez que permite conectar num

mesmo lugar (a representa¢do) varios tempos.

Lugares de memoria nascen y viven del sentimiento de que no
hay memoria espontdnea, que hay que crear archivos, que hay
que mantener los aniversarios, organizar celebraciones,
presunciones, elogios funebres, levantar actas porque estas
operaciones no son naturales.?”?

Enchemos e construirmos a histéria com os nossos proprios registos o
nosso stock de memorias como lhe chama Pierre Nora. E igualmente isto que
acontece quando se diz que vemos o que la buscamos. O seja apenas vemos o que
projectamos do que sabemos no que vemos. E um processo activo de recepcio e
que de facto molda-se através da nossa observagdo como ja observamos no
dispositivo criado entre o filme o autor e o espectador. O Que sdo os filmes se ndo
esse gigantesco arquivo feito dos espagos da memdria transpostos para uma fic¢do
dessa memoria. Uma espécie de lembrangas ordenadas e implicadas num tempo e
num espac¢o filmico tendo por base a conservagdo dessas lembrangas que de outra
forma se tornariam mais fragmentarias, escassas e mesmo inexistentes. Nessa
ligacdo nessa construcdo do espaco da memoria, essa enorme reconstitui¢do, faz-
nos preencher os saltos temporais, normalmente ligados a evocagdo de um lugar.

Father and Dauther de Dudok de Wit (fig.51) traduz com mestria essa
no¢do de lugar da memodria, um local onde se volta sempre, transposto pelo
percurso feito de bicicleta pela menina, mulher... o encontro, a despedida e o
reencontro com o pai. O tempo cruzando o natural seguimento do ciclo da vida e
um retrocesso a esse ‘momento-lugar’ em que permanente voltamos e somos
sempre a crianga e a lembran¢a do pai. Eu sou aqui! Eu sou aqui contigo! Na
recordac¢do que tenho de ti. Um ponto de partida e de chegada, onde convergem

as ideias sobre o cinema de Ingmar Bergman e Tarkovski, quando o primeiro

277 NORA, Pierre ; Entre Memoria e Histdria: La problemética dos lugares (www.cholonautas.edu.pe)
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afirma que o espago é um estado de alma e o segundo afirma que o tempo é um

estado: a chama em que vive a salamandra da alma humana®’8,

Fig. 51 Father and Daugther- M. Dudok de Wit

O lugar, transposto pelo cinema, reflecte ndo tanto uma localizagdo
geografica ou um tempo cronoldgico, mas sim o tempo e o espaco de um estado

de alma.

Neste aspecto a maleabilidade do médio proporcionado, ndo sé6 com a
liberdade trazida pelo desenho, mas pela proximidade deste tipo de linguagem
narrativa audiovisual ao que de mais intimamente nos toca. Neste sentido numa
perspectiva intemporal e deslocalizada. Deslocalizada, pois ndo é des-
espacializada, o seu espago, o espago que constrdi, € um espago assente na

memoria, e este ao invés de ser globalizado ou topografico, é-o agregador de

278 TARKOVSKY, Adrei; Esculpir o Tempo ; Martins Fontes; Sao Paulo; p.64

253



II DR 3 - Espagos Animados

lembrangas e pormenores especificos que se sobrevém aos lugares e as sequencias

temporais especificas.

Em Golem de Jiri Barta, ha um revisitar de lugares que tras consigo o
despertar da memoria, de um povo - os judéus, uma lembranga terrivelmente

marcada, e que parece surgir das incautas ruas que sdo percorridas.

Fig.s2 - Golem - [iri Barta

Em ‘Father and Dauther’ os lugares da memoria surgem do revisitar de um
lugar do trajecto percorrido até ele. O modo como o tempo passa é estabelecido,
ndo so pelas mudangas formais naturais ao crescimento da crianga, mas o tempo
que passa ¢é observavel através da sua ac¢do sazonal nas arvores do caminho, e

com o tempo meteoroldgico reforcando dramaturgicamente essa travessia.

Nesse aspecto Simone Massi no seu filme ‘La memoria dei cani’ (2006) q
ndo vai directamente a metdfora mas que de alguma forma sugere e é dado a
damos a ver fragmentos insondaveis desse espaco sem fronteiras que é o da nossa
memoria. Valorizando o papel de sugestdo, a articulacdo visual do desenho neste
filme, leva-nos para um terreno diferenciado do da ‘leitura’. Nao lemos as imagens,
estas fluem, existem. Ao contrdrio da imagem fixa em que essa abstrac¢do do

pensamento é mais dificil de acontecer. Ao observarmos um quadro somos
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compelidos a imposi¢cdo de uma leitura. Num filme as imagens sucedem-se e essa
liberdade trazida ao desenho pelo movimento, pela ndo fixidez, faz com que este
se aproxime ‘de mansinho’ aos nossos préprios lugares de memoria --- pois
procuramos em tudo semelhangas, como espelhos aquilo que possamos
identificar, ou conectar de alguma forma. Vemos o que queremos ver e o que

conseguimos ver.

Fig.53 La memoria dei cani , (2006) Simone Massi

S6 se pode pensar em animag¢do em forma cinematografica este jogo de
analogias e continuidade, este costurar de fragmentos significantes vao
desenhando e sdo desenhados, ndo na ldgica da razdo ou da ‘nominagdo’ (dar-
nomes) mas na nosso desenhar de um espacio-temporal independentemente da
sua localizagdo quer espacial, quer real, quer temporal. O universo possivel do
desenho, estende-se para além da compreensdo racional dos espacos. Citando

Borges: ‘a eternidade é uma imagem feita com substancia de tempo’, sendo que
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nestes como em tantos outros filmes a eternidade é desenhada. Este surge com

uma estratégia e matéria narrativa do tempo, o que nos leva para o ponto seguinte.

Lemos no Timeu de Platdo que o tempo é uma imagem movel
da eternidade; e isso é apenas um registo que a ninguém distrai

da conviccdo de que a eternidade é uma imagem feita com
substancia de tempo. 27°

279 BORGES, Jorge Luis; Historia da Eternidade; Ed.Quetzal;2001;p.11
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Narrar, contar uma sequéncia de acontecimentos que se
desenrolam num determinado espago e num determinado tempo
- quer através da linguagem verbal, quer através da representacdo
iconografica ou simbolica onde qualquer outra forma de
expressdo artistica - é um impulso original no homem, fruto, ndo
s6 do seu desejo de conhecimento e de comunicagdo, mas
também da sua intrinseca necessidade de ordem e significado e
da constatacdo, mais ou menos consciente, da contingéncia da
experiéncia terrena da vida humana. 2° p.43

el sentido mas especifico propio y restringido que recibe la
Narrativa Audiovisual es el de narratologia: ordenacion metddica
y sistematica de los conocimientos, que permiten descubrir,
describir y explicar el sistema, el proceso y los mecanismos de la
narrativita de la imagen visual y acustica fundamentalmente,
considerada esta (la narrativita), tanto en su forma como en su
funcionamiento.?® p.14

O termo narragdo estd ligado ao texto narrativo e aos modelos por ele
apresentados e classificados. Porém essa categorizagdo dos modelos narrativos
estende-se a outros modelos de representagdo, estabelecendo entre estes uma
equivaléncia mais ou menos evidente conforme o grau de aproximacgdo ao discurso
escrito, mas ndo sd. Assim poder-se-d primeiramente considerar a narra¢do
enquanto modo de organizagdo e agregacdo dos elementos (de natureza diversa)
criando com isso um sentido determinado que ndo se encontra nos elementos por
si s6. Como refere M2 Rosario Bello, citando Gerald Prince, no seu livro Narrativa
Literdria e Narrativa Filmica diz: (a narrativa) ndo apenas relata mudangas de

estado, mas antes forma-as e interpreta-as enquanto partes significantes de

280 BELLO, Maria do Rosario L. ; Narrativa Literdria e Narrativa Filmica — o Caso de Amor de Perdi¢do; 2008;
Fundac¢do Calouste Gulbenkian; p.21

281 JIMENEZ; Jestis Garcia ; Narrativa Audiovisual; ed. Catedra;Madrid;2003; p.14
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totalidades significantes.*®* Ha uma dupla fung¢do nao s6 de formagdo e agregagdo
dos elementos, como igualmente a sua interpretagdo e significagdo, sendo que o
que nos interessa é sobretudo o entendimento narrativo que é feito do espago. O
modo como o espago se desenrola, se mostra e é formativa do mesmo, contribuindo
para a nossa capacidade (mapas mentais) de percepcionar o espa¢o apresentado.

Na narragdo o todo é maior do que a soma das partes. Até aqui temos vindo a
observar que a experiéncia artistica, e os universos de representa¢do ligados ao
desenho no cinema, também eles devem considerar os seus elementos no interior
do todo. A narragdo é um organismo que pode encontrar diversos suportes de
representacdo, mas que da um significado determinado as propostas que apresenta.
Assim podemos ir mais além no conceito narrativa audiovisual, na formulagdo de
significados resultantes das estruturas e organiza¢des formais que o desenho (e o
som) assume no espago e no tempo do cinema. Dito de outra forma na narrativa
audiovisual o desenho é ele proprio a estrutura e a matéria de expressao do espaco
(tempo), sendo que os seus elementos apenas adquirem significagdo quando em
contacto uns com os outros e na sua realizacdo plastica concreta. As estratégias do
desenho sdo elas também estratégias narrativas, do como mostrar.

O cinema ndo descreve, mostra®3 - é muitas vezes apontado como o modo
enunciativo do cinema e a valoragdo do visual e sonoro (demostracdo) a palavra.
Ndo se diz ‘- o sol estd a por-se’, ou ‘amo-te’ mas tenta-se encontrar o melhor modo
de traspor esta descricdo e accdo, em actos, ou imagens e sons. A narrativa é
estabelecida com os elementos da representagdo, pela propria ac¢do e pela forma
como essa acontece.

Se assim é a narracdo passa pelo mise-en-scéne e pelo mise-en-place, a
colocacdo dos elementos em cena e modo como os mesmos de comportam fazendo
a encenagdo cinematografica. Ou seja, a narragdo passa pelo modo como o autor

mostra o acontecimento, a cena, os elementos e pelo maneira como estes se

282 BELLO Maria do Rosério L. ; Narrativa Literdria e Narrativa Filmica - o Caso de Amor de Perdi¢do; 2008;
Fundacdo Calouste Gulbenkian; p.37

283 Telling is showing — Dizer é mostrar é uma constante das andlises feitas a capacidade demostrativa do cinema,
presente em quase todos os textos sobre o tema, pelo que ndo se pode referenciar um tnico autor
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relacionam. Assim a narra¢do ¢ a voz (ndo num sentido meramente discursivo e
textual) implicita ou explicita do narrador autor, e que se traduz na realizagdo, no
modo e forma de contar a histéria. Como se disse esta esta exposta, quer através
dessa disposicdo dos elementos feita no acto de registo (planificagdo), como na
montagem, através da agregacdo e disposi¢do e transi¢des entre os elementos

existentes, na construgdo do todo filmico.

Roland Barthes - A narrativa esta presente em todos os tempos,
em todos os lugares, em todas as sociedades, comeca com a
propria histéria da humanidade (...) é tanto do génio do narrador
ou possui em comum com outras narrativas uma estrutura
acessivel e analisavel

A mais das vezes, a narra¢do ¢ igualmente transportada para a ideia de histdria,
de sequencialidade de continuidade e causalidade. Assim como na imagem
prevalece o olhar monocular como paradigma das representagbes visuais
ocidentais, nos discursos narrativos o modelo préximo da linearidade temporal
(cronologica) é amplamente difundida sendo o paradigma por exceléncia do

proprio conceito de historia e de narragdo.

Narrativa enquanto estrutura que organiza a experiencia humana
da temporalidade. (..) ela manifesta a percep¢io do fluxo
temporal como fendmeno de transforma¢do permanente, através
do registo sucessivo dos acontecimentos. 284

Se a narrativa é uma tentativa de organizar a experiéncia da temporalidade
(num determinado espac¢o) pressupde a sucessdo de acontecimentos (eventos ou
acgoes, como lhe quisermos falar) agrupados numa determinada ordem que sera
sempre linear (a duragdo do filme) mas que poderd apresentar arrumagdes
diferentes normalmente instituidas sobre razdes de causalidade. Num determinado
espaco existe uma determinada ordem. Uma ac¢do (natural ou intencional)
perturba essa ordem. Essa ac¢do desencadeia uma reacgdo, e assim sucessivamente

até haver o desenlace em que ha o restabelecimento de uma nova ordem. Existe

284 BELLO Maria do Rosério L. ; Narrativa Literdria e Narrativa Filmica - o Caso de Amor de Perdi¢do; 2008;
Fundagdo Calouste Gulbenkian; p.21
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sempre uma relacdo de causalidade que faz avancar a histdria e uma estrutura em
trés actos na estrutura classica (introdu¢do, desenvolvimento e conclusdo). Porém
a sequencialidade dos eventos pode jogar com outras formas de organizagdo, sendo
que independentemente dos eventos, a ordem e disposi¢cdo com que sdo mostradas
podem ser diferenciadas. Por exemplo, duas ou mais ac¢des paralelas ou alternadas,
ou encaixadas, de modo a potenciar expressivamente uma intensdo narrativa
especifica. Ndo é nosso propodsito enumerar essas estratégias na sua vertente
discursiva, mas acentuar que elas sdo determinantes no modo como
percepcionamos o espago. Se toda a histdria (no sentido alargado do termo) for
contada em flashback, por exemplo, partindo de planos muitos préximos para no
final percebermos que estdvamos no interior de uma gota de agua, a expressdo e
sobretudo a intensdo dramaturgica conseguida é naturalmente diferente se a
tivéssemos apresentado linearmente do principio para o fim, sabendo de antemdo
que estdvamos a observar o ciclo da agua. O factor surpresa, assim como a
possibilidade da utilizagdo plastica para além do aspecto reconhecivel (mimético)
desenvolve a plasticidade da ac¢do apresentada potenciando o seu valor expressivo.
No dizer de Jimenez: a fungdo narrativa do espago consiste em assumir a fung¢do de
prolongamento psicoldgico dos personagens®.

A organizacdo da sequencialidade estd igualmente ligada a nogdo de
continuidade, permitindo associar dois planos, ter leituras de completagdo ou
associagdo de formas e cores, estabelecendo um campo de ac¢do superior ao que

nos é apresentado no interior do quadro.

A narrativa ndo espelha simplesmente o que acontece; explora e
imagina o que pode acontecer. 8¢

A essa aptiddo expositiva sobre uma ac¢do acresce a capacidade imaginativa e
projectiva conseguida pelo desenho, alcangada aqui através superficie de

representacdo do cinema. As relagdes expressivas entre os seus elementos sdo

285 JIMENEZ, Jesus Garcia ; Narrativa Audiovisual; ed. Catedra;Madrid;2003 P.350

286 BELLO, Maria do Rosario L. ; Narrativa Literdria e Narrativa Filmica — o Caso de Amor de Perdi¢do; 2008;
Fundagdo Calouste Gulbenkian; p.37
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amplamente (para ndo dizer que sdo naturalmente) exploradas pela animac¢do
criando um palco de caracteristicas narrativas unicas em que o chamado pictorico
é parte constitutiva, mas igualmente formadora, do mesmo.

Essas conexdes entre os elementos do cinema e do desenho, a sua organizacao,
determina os modelos de representacdo e as estratégias do desenho no cinema de
animacdo é o que nos intressa abordar neste capitulo tentando com isso
demonstrar a expangdo espacio-temporal feita pelo desenho no cinema e que é a

hipotese levandada por esta tese.

5.3.1. Continuidade e Contiguidade - Desenho enquanto

significante da construcdo espacial e narrativa

E preciso uma imagem se transformar no contacto com outras
imagens como uma cor no contacto com outras cores. Um azul
ndo é o mesmo azul ao lado de um verde, de um amarelo, de um
vermelho. Ndo h4 arte sem transformagdo.?8”

A existéncia dos elementos visuais, sonoros, de espaco e de tempo
estabelecem entre si relagées de vizinhang¢a, que determinam o modo como os
mesmos nos chegam, alterando a sua génese que se transforma em algo mais. Uma
vez que, como estabelecemos antes, as representacdes sdo o que de mais concreto
temos do mundo, a maneira como estas se nos apresentam determina essa mesma
realidade! Esses elementos, os modos como se relacionam, essas ditas relagées de
vizinhang¢a, traduzem a perspectiva a mise-en-sceéne do realizador/autor sobre essa
mesma realidade. Na construgdo espacial feita pelo cinema e pelo cinema de
animacdo, a associacdo criada no interior das suas unidades significantes ou entre
elas pressupde uma ordem uma linearidade sequencial que pode, ou ndo, coincidir
com uma linearidade quer espacial quer temporal. O filme tem sempre uma

duragdo, um come¢o um desenvolvimento e um momento em que termina. Godard

287 BRESSON, Robert, Notas sobre o cinematografo,p.21
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dizia a propdsito, que uma histdria tem sempre principio meio e fim, mas ndo
necessariamente por esta ordem, indo contra ao status quo instituido do tempo real.
Esta linearidade pode ou ndo corresponder a uma ordem cronoldgica dos
acontecimentos filmicos. Podemos ir alternando acg¢ées simultaneas, que ocorrem
num mesmo tempo mas em espacos diferentes. A ordem de ac¢des depende da
estratégia narrativa, do modo como escolhemos contar a histdria. Existe um tempo
da histéria, que pode ser o império romano ou um dia no campo, e um tempo do
filme que a conta - a durac¢do do filme A linearidade temporal, pressupde no entanto
uma continuidade sendo ela mais ou menos homogénea, que nos reassegura nas
suas ligagdes um percurso narrativo especifico e compreensivo e que é base de
aproximadamente 98% dos modelos narrativos vigentes, no mundo e cultura
ocidental. Mas ndo sdo os tnicos! Entre a dispersdo aleatéria e a continuidade linear
as estratégias e os modos de narrar e apresentar com essa narra¢do uma proposta
de mundo sdo (quase) infinitas. Existe sempre um sé espa¢o narrativo, um espago
referencial, independente da ordem ou estratégia desenvolvida no interior da
narrativa. Pode ou ndo ser um espago fisico reconhecivel, mas é sempre um espaco
construido pelo espectador através dos elementos expressos pelo filme.

A criag¢do de um universo determinado na organiza¢do espac¢o e do tempo
que o desenho assume animagdo. Poderd ser traduzida entre relagbes de
continuidade e de contiguidade expressando através dele (do desenho) a relacdo
espacial - a criagdo de mapas emocionais capazes de traduzir qual a nossa posi¢dao

no mundo!

Continuidade ndo quer (mas também pode querer) dizer um tnico espago
filmico, mas a existéncia em continuidade filmica do espaco (espa¢os).
Destacam-se trés maneiras paradigmaticas na constru¢do da continuidade espacial
utilizadas pela animagdo. Os seus elementos plasticos propiciam a continuidade
espacial. Sdo elas a utilizagdo do plano sequéncia com a full animation, a

metamoforse e a utiliza¢do do ciclo.

A continuidade pode acontecer como estratégia narrativa no interior do

plano através da mise-en-scéne, da disposi¢do e movimentac¢do no interior do plano.
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Ou através de mecanismos de montagem, de associagdo de imagem, que procuram
a ocultacdo dessa fragmentagdo — como os eixos opticos, raccords de movimento
de olhar, etc. A ac¢do filmica, narrativa, é constituida por um namero variavel de
sequéncias (cada uma delas uma unidade narrativa por si - com principio meio e
fim). Sequéncias que podem variar no modo e como se ligam podendo ser: lineares
(de forma cronologica), alternar ac¢des ou mesmo criar outro tipo de estruturas; a
maior parte das vezes fechadas, mas que podem conter igualmente escolhas

multiplas, e outro tipo de disposi¢des estruturais.

O plano sequéncia pela sua duragdo e desenvolvimento narrativo encerra
um momento ou acontecimento no interior do filme que é em si uma unidade de
significacio alargada. E um plano que pode ser fixo (plano sequéncia fixo)
mantendo sempre a mesma relacdo de escala em rela¢do ao espago apresentando
diferindo, ou ndo, na posigdo relativa dos seus elementos. Na animacao este tripo
de plano pode igualmente desenvolver havendo uma transformacdo pldstica ou
cromadtica dos seus elementos (por exemplo um time lapse de um dia que passa).
Ou em movimento (plano sequéncia = full animation) em que os elementos, escalas
e relacdes, podem-se alterar no decurso da duragdo de plano. Neste tipo de plano e
animacdo as transicdes sdo incorporadas e a passagem de espaco é feita em
continuidade desenhada. Aqui a anima¢do como elemento transformador pode
assumir toda a suas capacidades plasticas aplicando todo o tipo de estratégias,
como a simplifica¢do, a separagdo linha e da cor, a metamorfose, para dar apenas
alguns exemplos. A metamorfose é um tipo especifico de animag¢do total, mas
relativamente a forma. O processo em que uma forma (ou fundo) se transforma
gradualmente em outra: um quadrado num circulo, uma personagem em outra, um
cendrio no seguinte... E um processo especifico de transformacao espacial e que é
base de um determinado tipo de animagdo. O ciclo é igualmente uma estratégia
que promove a continuidade uma vez que os seus elementos se sucedem
circularmente, num ciclo de movimento, ou de transformac¢do, onde ao dltimo
desenho se sucede o primeiro, podendo prolongar-se de forma infinita. O ciclo do

passo, o voo, permitem estabelecer estratégias na caracterizagdo quer dos
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personagens dando-lhes personalidade, que na compreensdo do espago, como

veremos com o exemplo a apresentar.

.

! )
L TALTAL

Fig 54 - Movimentos Ciclicos - Zoetrope
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Pl. Sequéncia - Plano Fixo

Fig.55. - Cof, Cof - Zepe

O filme Cof Cof (2000) de Zepe é um utnico plano fixo de 730", em que a
gestdo do espago é feita pelo deslocamento das personagens na parte superior do
ecrd.(fig.) A camara ndo mexe, e o espago ndo se altera. Sendo que as relagdes
espaciais que se criam, a dos elementos que constituem o quadro, e a acgdo
movimento que gere a distAncia entre os personagens, a proxémia. E a gestio dessa
distancia que cria a tensdo narrativa do filme, é ela a prépria histdria. As relagdes
interpessoais num determinado espacam publico.

O plano sequéncia da a unidade, continuidade e neutralidade quer temporal,
quer espacial uma vez que o tempo e o espaco ndo sdo quebrados. A imobilidade
do plano, mantém uma relacdo estavel com o espago apresentado. Uma espécie de
neutralidade em relagdo ao espago de narragdo que é igualmente reforcada pela
auséncia cromatica, e pela localizagdo, escala e expressio do desenho. A folha
branca é o terreno de toda a narragdo a superficie onde tudo se passa. O desenho

passa-se na folha branca, no vazio da folha branca. A folha é o espa¢o neutro onde
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a linha se desenha e ndo a superficie que preenche as formas desenhadas. Se a folha
tivesse cor(es) tornar-se-ia superficie. Passaria a haver planos espaciais onde se
inscreviam os personagens, assim é apenas superficie de representagao.

A auséncia de cor, apenas algumas tonalidades de cinzento, reforca a
neutralidade do espa¢o também na relagdo figura fundo, ndo destacando nenhum
dos personagens em particular, mantendo-os todos a um mesmo nivel de

importancia.

S

A escala utilizada, a localizacdo dos elementos no quadro e o ponto de vista
adoptado, reforcam a tensdo espacial. Trata-se de um plano conjunto, uma linha
horizontal, no terc¢o superior do quadro e um banco. Os personagens paralelos ao
plano de representagdo, vdo chegando e colocam-se de costas para o publico,
contrariamente ao que ¢ habitual. Este ponto de vista externo, afastado da situagao,
com os personagens de costas, coloca-nos na posi¢do de espectadores de uma
minimal pega teatral, globais e neutros, mais atentos as movimentagdes e as
distancias interpessoais. O movimento de cada personagem, embora estereotipado,
é-o contido, e nido expressivo. E um filme de pormenor, feito de movimentos
pequenos e localizados. A alternancia de relacdo, ritmo, entre os movimentos, e as
distancias vai dirigindo a nossa aten¢do durante o filme. A colocagdo da ac¢do na
parte superior do enquadramento reforca igualmente a tensdo espacial. A
imparcialidade da ac¢do é assim quebrada através da falta de ar (espago) em cima,
que a colocacdo dos elementos no enquadramento pressupoe. H4 um aparente
desequilibrio entre a propor¢do de chdo e a proporgao de ar na ocupagdo do quadro,

os personagens parecem empurrados contra um tecto demasiado baixo, assim o
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dizem as regras de composicdo. Assim as distancias, o espa¢o que ocupam no ecra
é consideravelmente limitada. O espac¢o de ac¢do deixa de ter respira¢do refor¢ando

a tensdo criada.

Fig. 57 - Stuart - Zepe
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Seguindo com o trabalho do mesmo realizador, apresenta-se um segundo filme
onde voltamos a encontrar o plano sequéncia como recurso quer estilistico quer
narrativo para nos inserir na obra do artista grafico Stuart de Carvalhais.?®® O modo
mais usual da utilizagdo do plano sequéncia é através da full animation. Do
movimento no interior do plano e entre planos, criando um plano continuo
normalmente de duracdo elevada onde hd mudangas estruturais da propria
construcdo do plano, podendo inclusive haver mudangas de expressdo plastica,
escalas, relagdes entre elementos, movimento dos elementos e onde as transigdes
sdo realizadas através do desenho. Essa capacidade libertdria do desenho é
plenamente assumida na animag¢do, sendo um recurso fundamental da sua
capacidade plastica de uma eficdcia narrativa impar, fazendo deste recurso uma
marca de estilo propria a prépria expressdo da animagdo que aqui se realiza em
plenitude. Qual o interesse da animag¢do em recriar numa espécie de hiper-realismo
do real e mimetizar em tudo, personagens, tramas, planos, e transi¢des os filmes
do cinema de imagem real? Para por em causa esse mesmo realismo, como o faz
também a pintura? A parte disso tem pouco interesse, uma vez que nio aproveita
as possibilidades do material plastico no interior do cinema. Torna-se menos
desenho, e menos cinema, ndo se assume sendo um simulacro de um outro médium
e de uma outra linguagem, que embora partilhada ndo o é exclusiva, nem

determinante.

Fig. 58 Ryan- Chris Landreth

288 Stuart de Carvalhais (1887 - 1961) Desenhado, ilustrador e caricaturista, fez ilustracdes para muitos jornais

diarios, criando varias personagens do imaginario grafico da época..

270



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacidn - Isabel Aboim Inglez

Claro estd que para tudo isto hd excepgoes e havera sempre quem utilize de
uma forma pertinente, quer plasticamente e narrativamente esses atributos, como
por exemplo o mokumentdrio ***animado Ryan (fig.58) *° em que a evolu¢do
narrativa acompanha a utiliza¢do plastica da imagem real e virtual.

A mestria de uma determinada técnica espelha-se nas obras que de alguma
maneira subvertem e ou utilizam de forma persistente e inovadora, as
potencialidades do meio artistico que propdem e pelos modelos formais e agilidade
narrativa que apresentam. Ha muitas imagens em movimento que fazem perdurar
modelos de representac¢do (narrativos e formais) que se apresentam obsoletos, quer
no seu caracter tecnologico quer como modelo narrativo uma vez que a sociedade
em si também mudou. A capacidade de utilizagdo da animac¢do na extensdo das
suas propostas é o unico modo de o desenho se assumir como cinema, de outra
forma sdo apenas desenhos que mexem. Uma dessas estratégias do desenho na
animacdo ¢é o full animation, e que pese embora seja comum a utiliza¢do do termo
em inglés passaremos a designar como animagdo total. Pode comportar-se como: a
camara desvendando o espac¢o, assumindo-se como ponto de vista diegético de

quem Vé.

A animagdo total pode assumir-se como ponto de vista da cdmara, mas
serve sobretudo o proposito de autotransformagdo na transposi¢do de formas e ou
cenas, levando ao seu aparecimento, desaparecimento, alteracdo. A metamorfose,
processo em que uma forma se transforma, pressupde o movimento, na
transformagdo da forma, mas igualmente o movimento feito na passagem de
espagos distintos, podendo desmaterializar-se para depois voltar a materializar
mais a frente. A forma assumida perde as suas caracteristicas concretas
transformando - uma cadeira, o mundo, um rio - em desenho, enquanto forma
plastica (linha/forma/mancha ou cor) que se pode desenhar até assumir a sua nova

forma de - barco, homem ou vaso.

289 Mokumentario - Documentario ficticio que utiliza as técnicas e forma do documentdrio mas apresenta factos
ndo veridicos. (ex:Zélig (1983)- Woody Allen; Blair Witch Project (1999) Daniel Myrick e Eduardo Sanches

290 Ryan - Chris Landreth, 2004- Oficce National do Film, 13’57” - Ganhou o ¢scar para melhor curta de animagdo
desse ano.

271



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacion - Isabel Aboim Inglez

Fig.59 - Mesa de areia -Ferenc Céko Fig. 62 - Oleo sobre vidro - A. Petrov

A animagdo, sobretudo na utilizacdo de determinadas de técnicas mais
directas e plasticas (6leo, areia)*, Propiciam a utilizagdo de animagdo total que
muitas vezes age em conjunto com a metamorfose. Sdo elas, por exemplo, a
animac¢do pintada directamente sobre vidro, a em areia ou ecrd de agulhas. A
natureza dos seus materiais faz com que a transformac¢do gradual das manchas e
das linhas em novos planos aconte¢a permanentemente. Sio exemplo disso os
trabalhos de Caroline Leaf, Ferenc Cakd, Alexandre Alexeieff, Aleksandr Petrov, etc
e muitos outros. A transforma¢do que ocorre nestes médiuns ou técnicas é
permanente, ndo se podendo falar de um sé plano um sé espago (como no exemplo
dado do filme Cof Cof), mas num enorme plano continuo e sequencial. As formas
encadeiam-se e as passagens entre planos sdo justificadas por um movimento, uma
forma ou uma mudanc¢a de ponto de vista que ocorre em continuidade. A técnica
utilizada ajuda a criar uma espécie de noc¢do de espaco eldstico em que as manchas
de cores, os movimentos dos personagens se ligam. A animacdo total e a
elasticidade espacial que esta animac¢do produz, leva-nos a percorrer o espago
juntamente com o filme, o que é no entanto substancialmente diferente do ponto
de vista externo do filme de Zepe (Cof Cof). A plasticidade das técnicas permite a
continuidade, em permanente transformacgdo através da animagdo total. Sdo as

formas, as manchas e as linhas que se encadeiam e desvendam o espago. A

29t Técnicas directas de animagdo, sdo as técnicas (dleo, areia, écran de agulha) que se caracterizam pela ac¢do
directa num determinado ecra e o seu registo alterando seguida a forma registando de seguida e assim
sucessivamente.
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animagdo total pressupde que tudo estd em movimento. Que um mesmo espago é
revelado através do seu percurso, assumindo de diversos pontos de vista ou ligando
os espacos. A animagdo total é o desenho em movimento e em transformac¢do. O
desenho assume em continuo o ponto de vista da cdmara dos personagens que o

habitam, uma camara livre de constrangimentos fisicos e em permanente mutagao.

Metamorfose - Forma em transformacao

Fig.61 - La Poulette Grise - N. McLaren

A metamorfose é também outra estratégia de continuidade, uma vez que
uma forma dd lugar a outra forma substancialmente diferente, através da
modificacdo das suas caracteristicas iniciais. A metamorfose pode igualmente
existir através de dissolvéncias sucessivas de uma determinada imagem. Como por
exemplo no filme La poulette Grise de Norman McLaren (fig.63). Difere da
animagdo total, uma vez que se trata da transformagdo, ndo somente por alteracdo
dos desenhos, mas sobretudo pela transformacgdo de parte das formas apresentadas
num determinado espago e ndo tanto na transformagdo do espaco em outro (efeito

esse que é chamado de dissolvéncia).

Na Animagdo, o plano sequéncia, animag¢do total e metamorfose sdo
exemplo de continuidade entre o espago mensurdvel e o incomensurdvel. Espaco
esse que é construido de uma forma dindmica através dessas estratégias expressivas

que o desenho encena na animagdo, enquanto ideia de desenho em movimento
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assim como na diversidade de solu¢ées e maleabilidade dos materiais com que
constroi eficazmente a relagdo entre espago e narrativa.

Este tipo de utilizagdo feito pela animagdo torna adequado igualmente o
recurso ao sinedoque, em que a parte é tomada pelo todo. Basta um apontamento
para que possamos estabelecer o espaco total, indices para construir o espago em
falta. Uma linha pode vir a ser uma parede, ou sugerir o horizonte, ou a curva um
corpo de gato, um rio, ou a corda de uma guitarra.

Alids, a pratica da parte pelo todo, torna-se um reforco da ateng¢do, uma vez
que apenas se mostra o essencial destacando-o, para que se tente adivinhar e se
identifique de seguida. Esse pedago através do movimento animado do desenho
transforma-se em charneira para o espaco seguinte, o filme de Driessen 2D or 3D

faz exatamente da linha enquanto eixo dimensional entre um mundo plano e

volumétrico.(fig.64)

Fig. 62 -2Dor3D;

Paul Driessen

Na natureza (e também na Arte) as partes e o todo ndo se
relacionam segundo o modelo “estrutural’, mas antes segundo
um paradigma morfoldgico que persupde uma nogdo de forma
como formagdo (bildung) ou transformagdo (verwandlung), e
ndo mera figuragdo estdtica (gestalt). Implicita estd ainda a
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crenca mais filoséfica que cientifica, de que o visivel remete para
o invisivel (...) p. 10292

Assim como o sinedoque, a pratica da metamorfose e do full animation é
muitas vezes associado a uma simplificagdo. A simplificagdo, ou a redugdo as formas
mais elementares, funciona igualmente enquanto reforco de uma nogao perceptiva
em que a forma pregante se destaca na imagem. Tudo se tu pode reduzir as formas
geométricas simples. E também pratica do desenho essa estruturacio através dos
layouts(.) Mas a simplificagdo ndo é mera substitui¢dao ou estruturagdo da imagem
ou do personagem, é-o igualmente sintese! A sintese feita pela simplificagdo traduz
nos seus elementos minimos a totalidade, o que sobressai, ndo a estrutura, mas as
formas dessas estruturas, de cada elemento, personagem ou espaco. O recurso
imaginativo, quase magico, de transformar uma forma em algo com personalidade
- em personagem, proximo a uma quase total abstracdo. Quanto mais aproximado,
ou detalhado, for a representacdo ligando-a ao referente, mais condicionado se
torna o nosso olhar. Um esquisso, um apontamento, uma forma, uma linha, uma
cor, torna-se através do desenho em movimento, em algo com vida (anima) com
personalidade, capaz de sugerir na sua utilizacdo cinematica para além da sua
forma. A sugestdo, provocada pela simplificagdo, é elemento inventor e imaginativo
e sdo estas duas palavras a sublinhar quando se fala de animac¢do, no desenho e no

desenho em movimento.

Ponto de vista - A cAmara, o desenho e o autor

Sem um ponto de vista ndo existe uma histéria.p.54

O ponto de vista diz respeito ao modo de apresentar os factos,
quer dizer, ao angulo segundo o qual é revelado cada um dos
acontecimentos que constituem o enredo (...) A composicao de
uma obra narrativa depende do equilibrio varidvel entre os modos

22BARRENTO, Jodo; prefacio In: O Jogo das Nuvens; Johann Wolfgang GOETHE, Edi¢des Assirio e Alvim,
Lisboa, Margo 2003, ISBN 972-37-0785-3
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de apresentar (pontos de vista) e as coisas apresentadas
(enredo)>3

Ao vermos um filme estamos de algum modo a assumir um determinado
ponto de vista sobre o apresentado, o de observador ciclopico, imovel para o qual é
construido a representacdo. Esta nocdo de ponto de vista pode no entanto ser
entendida como: a posicdo assumida perante o que se vé. A relagdo tida com o que
nos ¢é apresentado. O ponto de vista que nos é apresentado pode assumir na
representagdo e na narragdo, a vez ou alternadamente, uma posi¢do externa ou
interno ao universo da representac¢do. O espectador pode assumir o ponto de vista:
da cdmara, externo a ac¢do, enquanto lugar de onde se observa (e regista) a acgao,
e o da cdmara enquanto o ponto de vista de um personagem interno a ac¢ao.

Chama-se ponto de vista igualmente a visdo do autor, uma vez que € a sua
escolha que vemos espelhada no ecrd. Porém ao falarmos de autor estamos
implicitamente a referir-nos a teoria do autor desenvolvida por Bazin*** em que um
autor se define através de uma constancia de temas e recursos estilisticos ao longo
da sua obra, que se tornam marcas enunciadoras de um autor. Sob este pressuposto,
George Schwizgebel, Paul Driessen, Phil Molloy, Bill Pyntom e claro na
multiplicidade da sua obra Norman McLaren, entre muitos outros, sdo autores,
uma vez que hd uma unidade estilistica e tematica identificivel na sua obra.
Também em termos de estudio podemos identificar ‘estilos’ préprios. O
inconfundivel estilo da Disney, ou a escola de Zagreb, ou Follimage para mencionar
apenas os mais evidentes. Mas o ponto de vista do autor, ao que a teoria do autor
se refere, estd associado a ideia de autor solitario, ao realizador omnipresente e
centralizador da autoria. Se isso se verifica, por exemplo em autores como Norstein,
Leaf ou Schwizgebel, que trabalham sozinhos durante longos periodos de tempo
Porém sendo uma actividade em que é necessario a desmultiplicacdo de fungdes
para a tornar mais célere e eficaz, trds uma crescente especializagdo de processos,

sobretudo os infograficos, que muitas das vezes tem especialistas associados.

293 BELLO, M2 do Rosario Leitdo Lupi ; Narrativa Literdria e Narrativa Filmica; FCG; 2008
24 Anré Bazin-19 -19 - Chaiers du Cinema - ‘Qu’es que ce ele Cinema‘- ‘Politique de L’auteur’
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Poderemos questionar a presenga de um autor tinico e centralizador do trabalho no
sentido tradicional do termo autor. No entanto a organiza¢do, a dramaturgia, a
planificagdo e unidade estilistica sdo por ele asseguradas. No universo da animag¢do
de autor, ou artistica, é essa visdo autoral que prevalece. O realizador que afirma
um estilo e uma expressdo, que detém um ponto de vista artistico expressivo quer
dos modos como dos materiais de enunciacio. E este tipo de animacio que
procuramos analisar nesta dissertagdo, e ndo animagdo sujeitas sobretudo a
estratégias de mercado de programagdo em série, ndo podendo no entanto fazer
ressalva que também nestas se podem identificar tragos narrativos e estilisticos,
como por exemplo na Rua Sésamo. Centremo-nos no entanto em filmes, ou como
se costuma dizer em cinema de autor, ao fazer referencia ao ponto de vista de um
autor determinado, pois de uma forma ou outra sdo o territério da pesquisa e do
desenvolvimento de paradigmas expressivos e narrativos filmicos no

desenvolvimento do desenho em movimento da animacgdo.

O ponto de vista no interior da narrativa filmica pode muitas das vezes
confundir-se com o narrador omnisciente, que sabe tudo sobre a narrativa contada,
podendo a sua narragdo coincidir ou ndo com o visivel. Em termos espacio-
temporais essa narragdo, esse ponto de vista pode-se reflectir na tradugdo
ilustrativa do que é dito sendo uma extensdo visual do discurso, mas também pode
evocar imagens de um espago e um tempo ndo coincidente (por exemplo em
Deadsy**s de David Andersen). O préprio narrador pode estar presente na narragao
filmica, nesse sentido deixamos de ver o que ele sabe, para este estar integrado no
espago de representacdo, sendo ou ndo protagonista dessa narra¢do. Em de The
Street de Caroline Leaf, um rapazito (narrador) conta a sua versio dos
acontecimentos apos da morte da avd. Umas vezes substituimo-nos ao seu olhar,
outras vemo-lo na imagem, outra vez é uma duplicagdo desfasada do espaco e do
tempo entre o que vemos e o que é narrado. Ele estd na ac¢do ao mesmo tempo que

a narra, é o espago psicologico do personagem que é aqui retratado

295 Deadsy (1990) 5’ - David Andersen
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A narracdo sempre teve uma func¢do primordial na transmissdo oral e na
difusdo de historias, funcionando enquanto fio condutor e ligacdo narrativa dos
diversos eventos, espacos e tempos apresentados. Dentro da narrativa
cinematografica para além dos eventos e da sua sucessdo, os elementos cinematicos
do som da imagem, das suas vdarias camadas e débitos, transformam a narra¢do
numa linguagem propria do meio que a produz. Porém o habito cultural, que parte
igualmente de uma tradigdo literdria, leva a que o ponto de vista trazido pela
narragdo, seja um tradutor privilegiado do filmico. Uma dncora narrativa, uma pista
para a leitura. Também aqui animac¢do, enquanto género, mas igualmente
enquanto linguagem privilegiada na transmissdo de ideias através de imagens
desenhadas, recorre ao universal ao retirar o recurso a palavra (e com ela a narragao
discursiva) e substituindo-a por musica ou pela imagem. Aqui a liga¢do, também
ela continua quando melddica, estabelece a vez um ponto de vista e um mote a
animagdo. Se repararmos no contexto filmico os filmes sem som eram
acompanhados por musica e por banda de sons, que ajudavam a pontuar e ritmar
0 exposto no ecrd, tendo uma ligacdo fortissima com o espectador. Se verificarmos
uma crianca que ndo entende determinada lingua pode seguir uma narrativa que
ndo seja assente na palavra. Verifiquemos igualmente a quantidade de filmes de

animacdo que foram feitos tendo por base uma partitura sonora.

e FLY - Ferenc Rofusz (1980) 3’

Fig.63 - Fly (1980) Ferenc Rofusz

No desenvolvimento do plano sequéncia em que a camara se assume

enquanto ponto de vista, sendo a alteracdo dos elementos do plano e o desenho a
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desbravar o espago. O filme Fly (1980), ¢ assumimos o ponto de vista improvével
da mosca, percorrendo com ela o espago por onde esta se desloca. Voamos numa
floresta luxuriante, desviando-nos das folhas, subindo e descendo com bastante
rapidez sempre avante. Pousamos, é neste pousar que entrevemos a sombra (como
na caverna de Platdo), o tnico elemento projectado que nos faz pressentir que
somos - uma mosca. Voltamos a voar, uma luz, um reflexo (mais uma vez o
elemento mais préoximo da imagem) chama-nos e entramos em casa. As linhas
deformadas, o ritmo do movimento (e as pausas), o som (o zunir da mosca), o
monocromatico, remete-nos fazendo-nos aceitar o ponto de vista sugerido como
sendo o de uma mosca. Também a velocidade crescente do voo permite uma
habituac¢do ao dispositivo (POV) utilizado. A velocidade aumenta, e a percep¢ao do
espaco vai sendo menos definida, borrada, dirigindo-se aos brilhos, que vem de
uma janela. Essa velocidade ndo é constante, é feita de desvios, de interesses que
despertam a curiosidade da mosca e que a fazem poisar momentaneamente, para
depois recomecar num voo irregular mas determinado. Os indices visuais e
sonoros, os ritmos, as pausas contribuem para a contextualizacdo espacial do que
estamos a ver. Quando é morta passamos a visio do homem, visdo tubular,
existindo assim um transportar para outro pontos de vista que resulta mais do que
apenas uma mudanca de perspectiva sobre o observado. E sempre uma visio feita
através de e ndo externa sobre a cena observada. Ou seja nunca vemos a mosca a
voar no interior da sala, mas sim o jardim e a sala em permanente transformacao,
linhas e enquadramento em constante mudanca, através de um ponto de vista
movel. O espaco é definido através desse ponto de vista no abracar do espaco.
Embora haja a possibilidade de filmagem e mecanismos os quais
acompanham e simulam a vida macroscépica dos insectos, como facilmente
observamos em filmes como o Microcosmos *%7 ou canais como o Nacional
Geographic, o facto de o meio - modo de apresentag¢do ser o da animagdo, em que

o grau de abstrac¢do a ndo definigdo é maior, assume a expressdo a impressdo dessa

296 The Fly (A 1égy) - Ferenc Réfusz; 1980 3'00; Hungria
297 Microcosmos- Le peuple de I'herbe - 1996 - Claude Nuridsany and Marie Pérennou
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deslocagdo. Enquanto os meios fotograficos nos surgem como hiper-realistas a
representacao desenhada, aproxima-se mais da realidade que experimentamos, do
uso sempre constante do movimento e da percep¢do periférica (visual e
prioperceptiva®®), assim como um adicional expressivo individual. Este filme tem
decerto uma expressdo diferente de todos os outros, autoral, enquanto os filmes
Gpticos possuem constantes fotograficas igualitdrias. Poderemos argumentar que
também ai ha pontos de vista diferentes, porém é na expressdo impressa que a
diferenca reside. A expressdo do desenho, que aqui é claramente assumindo aqui

como construtor de espacgo.

¢ Ciclo - Espacos dentro de espaco

O ciclo leva igualmente a uma ideia de continuidade e de repeticdo. Sendo
construida na decomposi¢do do movimento e podendo repetir-se alterando ou
acrescentando algum elemento, o primeira imagem corresponde a a imagem que
se sucede a ultima apresentada, permitindo a sua repeticdo infinita. No
desenvolvimento da animagdo a criagdo de ciclos torna eficaz a construgdo de uma
estrutura para o movimento das formas. E normal estabelecer a cada personagem,
a quando do seu estudo animado, caracteristicas de movimento que sdo fixadas no
ciclo do passo, da corrida, do salto ... ou seja ciclos que se estabelecem como layouts
comportamentais de cada personagem.

E também o ciclo que primeiramente traduz a decomposicio do
movimento, com a utilizacdo dos estudos de Muybridge e Marey sobre a locomog¢ado
animal assim como anteriormente os brinquedos Oopticos (fenatiquiscdpio,

zootrdpio, praxinoscopio)

298 Propriocep¢ao também denominada como cinestesia, é o termo utilizado para nomear a capacidade em
reconhecer a localizagdo espacial do corpo, sua posi¢do e orienta¢do, a forga exercida pelos musculos e a posigdo
de cada parte do corpo em relagdo as demais, sem utilizar a visdo. (def. diciondrio)
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Fig 64 - Fenatisquiscopio

Ao referirmos o ponto de vista mencionou-se as caracteristicas que
estabelecem um autor e as suas marcas enunciativas, George Schwizgebel nos seus
filmes (e sdo em cerca de duas dezenas e meia) estabelece essas marcas na
construcdo de um espago muito proprio, sempre em movimento e em constante
desdobramento. O espago, dentro do espago, em continuo - o ciclo, torna-se no
recurso estilistico, associado a musica, que constroi a realidade espacial no interior

da sua animacgdo.

Os personagens movem-se coreografando uma danga parceiros entre os
personagens a camara e o espa¢o. Ou como um cdnon, em que os elementos se
repetem de forma desfasada numa mesma direcgdo ou em e uma fuga em que ha
repeticio mas sempre com uma alteragio. Uma pauta, uma estrutura quase
matematica de movimento. Zoom outs que revelam e repetem uma situagdo. (fig.64
) E 0 movimento ciclico, em loop dos elementos dos personagens estabelecendo o
tempo. Esse desenvolvimento do espago transporta os personagens através do seu
movimento estabelecem essa danga. E também interessante de notar que ndo so6
isso faz evoluir a narrativa como é esse desfolhar de planos e volumes que nos

desenvolve narrativamente a histdria.
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Fig. 65 -78 Tours (1996)

A maioria dos seus filmes sdo figurativos mas os personagens sdo indistintos
(sem as fei¢des ou tragos distintivos marcados). Ndo tem contornos o que refor¢a a
ideia de pintura animada e de inclusdo no espago. Tem poucos cortes ou transi¢des
(entre planos) dando a impressdo mesmo quando ndo o sdo que estamos perante
um enorme plano sequéncia ciclico. A utilizacdo da metamorfose acontece, mas é
sobretudo mais na sequéncia do movimento que na transformacdo da forma que
faz evoluir o espago apresentado, transitando entre referentes bidimensionais e
volumes numa espécie de jogo (Jeu, é o nome de um dos seus filmes - Fig.66)

Na criagdo do espaco, a animagdo desenvolve uma continuidade baseada
nas suas capacidades plasticas e sobretudo pelo seu caracter enquanto
representacdo. O espago sonhado, toma forma nas diferentes representacoes
propostas, como se observou através dos exemplos apresentados. O plano
sequencia, e o controlo dos elementos da representacdo permite com a
metamorfose, os ciclos e uma estrutura de transformacdo criar um espago, coeso
continuo mas ao mesmo tempo diversificado nas suas propostas.

E no plano sequéncia, na animacao total que o desenho assume o seu papel
de construgdo espacial. Aproximando-se do representado, a representagdo - a

animacdo - transforma o espa¢o que nos apresenta!
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Fig. 66 - JEU

Contiguidade - A Fragmentacao do espago

Fragmenta¢do como o primeiro passo para a despotencializa¢do
do espago®”
Embora o espago narrativo filmico seja uno, pode ndo deter uma
continuidade e apresentar isso sim uma contiguidade espacial. Uma espécie de

continuidade na descontinuidade, feita de planos de espagos distintos que resulta

299 The Brain is the screen - Tim Conley -p.309
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da fragmentagdo do espago narrativo, mas que pela sua disposi¢do sequencial
formam um continuo espaco filmico. Num plano temos os pombos numa praga em
Lisboa, no seguinte o deserto de Marrocos, no a seguir acompanhamos uma
bicicleta em Pequim. Embora estes espagos distem entre si, milhares de
quilémetros, encontram-se proximos sequencialmente num mesmo espago
representativo. Essa contiguidade espacial é um trunfo essencial na elaboragdo dos
mapas espaciais construidos através do cinema. A montagem funciona claramente
desse prossuposto de associacdo entre dois planos distintos.

Podemos falar de contiguidade, realizada pela montagem, quando fazemos
aproximar dois espagos que a partida estdo separados espacial e/ou temporalmente,
através da sua coloca¢do em sucessdo Essa sucessdo pode ser feita por jungao de
dois planos distintos, o chamado corte, ou utilizando um efeito de transicao, tais

como as dissolvéncias, cortinas, iris, etc.

A fragmentagdo espacial resultante dessa contiguidade pode ocorrer: num
mesmo espago ou em espagos distintos. Num mesmo espaco através de pontos de
vista diferentes, planos diferentes. Por exemplo através do mecanismo do campo
contra campo, em que duas pessoas num mesmo espago sdo postas a dialogar com
recurso a planos distintos estabelecendo-se uma relagdo espacial, de orientagdo e
intencdo, com o plano seguinte. Uma pessoa, colocada 4 direita do enquadramento,
fala olhando para a esquerda de enquadramento. Pressupomos a existéncia nesse
mesmo espago de alguém (A) colocado do lado esquerdo. No plano seguinte temos
outra pessoa (B) colocada & esquerda do quadro, virada para a direita e que
responde a (A). Embora sejam dois planos distintos pressupomos, que ha um
espago comum estabelecendo a relagdo entre os dois planos. Pode igualmente haver
num mesmo espago, pontos de vista diferentes que desmultiplicam e fragmentam
o espago. Quer seja através de personagens diferentes ou sob o ponto de vista do

narrador.
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Fig. 67 - Story Board - John Canemaker - 22 sequencia dos 101 Dalmatas - Disney

A fragmentac¢do ou contiguidade, espacial tem igualmente no tempo uma
correspondéncia, capaz de o distender, desmultiplicar ou encurtar. Podemos
através da descontinuidade e fragmentagdo reduzir o espago sideral a apenas um
plano, ou multiplicar uma pequena sala em infinitos pontos de vista . Essa gestao é

recriadora do espago na nossa compreensdo do espago representado.

O espago ndo é apenas um local de histdrias, na verdade gera
tanto narrativa tanto em prosa como em filmes, assumindo o
status de um personagem e no tecido da propria narrativa. (...)
No entanto, o espac¢o pode ser visto contribuir para a dindmica da
narrativa e pode desempenhar um papel importante no
desenrolar de uma variedade de considerag¢des tanto ideologicas
e artisticas. O espago ndo so é registrado como um cendrio - a sua
propria organiza¢do implica uma manipulagio do espaco,
revelando a ideologia do tempo. Além disso, como nos mapas, o
cinema adquire um poder de controlo, colocacdo de ideias
conflituantes sobre a constitui¢do do espago social3® P.1

30 KONSTANTARAKOS,Myrto; Spaces in European Cinema; Edition Illustrated, Intellect 2000; Universidad de
Michigan; ISBN 184 15 000 46;p.1
Space is not merely the setting of stories but actually generates the narrative both in prose and films,
assuming the status of a character and becoming the fabric of the narrative itself. (...) However, space
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can be seen to contribute to the dynamics of the narrative and can be shown to play an important part
in the development of a variety of considerations both ideological and artistic. Space is not only
recorded as a background stage - its very organization implies a handling of space, revealing the
ideology of the time. Moreover, as with maps, cinemas acquires a power of control by fixing in place
conflicting ideas about the constitution of social space.
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6. Viagem - Do desenho e do Espaco - Conclusdes

A viagem (essa da qual o etndlogo desconfia a ponto de a “odiar”)
constroi uma relagdo ficticia entre o olhar e a paisagem. E, se
chamamos “ESPACO” a pritica dos lugares que define
especificamente a viagem, devemos ainda acrescentar que ha
espac¢os em que o individuo experimenta como espectador sem
que a natureza do espectdculo para ele conte realmente.3*

A viagem que se fez com esta tese permitiu-nos estabelecer que o desenho
é o construtor da viagem que fazemos através da animagao, e que nesse caminho a
representacdo estabelece como construtora do espago vivido através do cinema. A
animacdo ajuda-nos a desenhar o nosso espago abrindo horizontes no mundo que
escolhemos desenhar!

No decorrer deste texto demonstrou-se que ao contrario do estabelecido
como formulac¢do distintiva das artes, o cinema e o desenho aproximam-se mais do
que divergem, na sua capacidade enunciativa e expressiva na ligacdo entre ideia-
imagem.

Para tal identifica-se os elementos constantes nesta preposi¢do. O saber: o
autor, os modelos de representacio, o espectador, a relagio entre
representagdo e o espectador, e por fim a propria representa¢io como agente
construtor do espago.

A sua existéncia enquanto matéria do cinema € exposta na sua enunciagao
através da triade espago-tempo e movimento, criando um espa¢o unico de
representacdo. Essa representacdo, se estiver desassociada da imposicdo referencial
optica, que se traduzem na sua aparente transferéncia (automatica) para a
representacdo na sua duplicacdo, transformara o espago representado num mapa,

menos referencidvel mas aproximando-se do proprio espago, uma vez que

30 AUGE, Marc ; Nio Lugares (o lugar Antropolégico) ;p.73
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traduzem a propria experiéncia e interpretacdo do espago. A experiéncia artistica
traduz a experiencia sensorial, tornando as diferentes interpretagbes do mesmo
como expressdes ‘emanagdes’ desse mesmo espaco. Porém essa representacdo
nunca é apenas e so referenciavel. A comutac¢do entre representacdo e representado
estabelece uma dupla espacialidade particularmente ilusionista no caso do cinema.
O desenho, enquanto sistema e enquanto forma de organizacdo espacial é
particularmente livre e essa liberdade potencia-se se adoptarmos essa interpreta¢dao
no caso especifico do cinema. A animagdo € esse universo de liberdade, fantasia e
subversdo da criacdo espacial, pois estabelece-se claramente como representa¢do
mas age intimamente com a experiéncia. O cinema e o desenho libertam-se neste
territdrio projectando o desenho no espago-tempo movimento. O desenho torna-
se por exceléncia construtor do espago, como o titulo desta tese expressa. Esse

desenho é animacdo. Esse desenho é cinema. Esse cinema-desenhado cria o espago.

O primeiro capitulo - Cinema / Desenho, propde uma observagido do
Cinema enquanto médium apontando a dificuldade em estabelecer o Cinema
enquanto Arte, caracterizando-o numa determinada cronologia histérica e
legitimado por um discurso tedrico associado.

A necessidade de afirmacdo do cinema enquanto universo artistico surge da
necessidade de clarificar as dreas de estudo referentes ndo sd, ao caracter artistico
(teorias da arte), mas igualmente ao seu desenvolvimento enquanto linguagem no
ambito da semiologia afirmando-se igualmente enquanto discurso massificado
(comunicagao).

As questdes referentes ao médium podem servir uma definicdo de cinema
através da sua caracterizacdo e especificacdo, uma vez que existe o pressuposto
junto dos diferentes tedricos que o médium onde se enquadra a forma artistica
reflete a esséncia, o fim (telos), dessa mesma forma artistica. Podendo estabelecer-
se 0 meio enquanto a natureza ou esséncia do que é o cinema.

A sua caracterizacdo dispositiva e material questiona este mesmo média
existencialismo observando a evolugdo historica deste e as relagdes que se
estabelecem procurando com isso chegar a esséncia do Cinema. A perspectiva

média-existencialista caracteriza uma arte, através da sua especificidade (puro) e
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singularidade (uno) do meio que utiliza. Bazin, remete a proximidade com o real e
apagamento imersivo da representacdo, como a principal caracteristica da
fotografia e do cinema. Historicamente a evolu¢do dos dispositivos materiais e da
relacdo-fruicdo do cinema foi-se alterando substancialmente. O cinema é feito de
varias tecnologias e artes, o que levanta questdes sobre o seu caracter puro. A
utilizagdo de suportes especificos (o filme), a sua existéncia audiovisual, a
constru¢do imagem-por imagem, a registo optico das mesmas e a sua aproximagao
ao referente registado, a relagdo univoca e imersiva com o espectador, tornam
evidentes as dificuldades em estabelece-lo como uno ou puro. Sendo a sua
miscigenacdo e caracter plural dos elementos e linguagens que utiliza a sua forga e
0 seu caracter quer expressivo quer enunciativo! As tecnologias alteram-se, o filme
deixa de ser filme (passa a ser video e hoje em dia é digital), as cadmaras
transformam-se deixando até de ser necessdrias, a relagio de frui¢do com
espectador é pulverizada, e embora se advogue uma morte do cinema3** este
tendencialmente evolui, evoluindo com ele necessariamente os modelos de
representacdo e modos do cinema. Digamos que a Pintura ndo deixou de ser
pintura quando se passou a usar acrilicos, ou quando o espago de observacdo da
mesma se desmultiplicou! Se retirarmos o caracter estanque e imutavel ao cinema,
afastando a sua reflexdo dos materiais do seu registo e/ou as suas condi¢des de
recepg¢do e canalizarmos o mesmo para a representacdo em si (filmes e imagens)
enquanto linguagem especifica, chegamos a uma proximidade ao desenho.
Também o desenho ndo pode ser circunscrito a uma técnica, um material ou um
suporte. A obsolescéncia do médium (como observa Rosalind Krauss) o cinema
liberta-se do seu estigma historico podendo assumir-se enquanto objecto tedrico e
como tal, ele é plural e miscigenado. E sobre esse prisma, centrado de novo na
representacdo que se ira observar a representa¢do espacial, na ideia de que
(enquanto desenho) o cinema assume estratégias e expressdes particulares. O

cinema de animagdo estando mais proximo dessa abordagem é particularmente
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fantasioso/imaginativo no modo faz a representacdo espacial. Sera nesta ideia de
cinema observac¢do do desenho se estabelece! A capacidade formativa e expressiva
do cinema e do desenho (na aproximac¢do da ideia a imagem), é base da hipdtese
formulada por esta tese em que o desenho encontra no cinema, em particular no

cinema de animagdo, terreno preferencial para a representag¢do espacial. (Hip.1)

O segundo capitulo (Desenho/Cinema), através do questionar feito pelo
capitulo anterior, propde uma definicdo de desenho que seja condizente a andlise
proposta. Numa primeira analogia assume-se o desenho como uma forma material
de produzir pensamento, ligando ideia e imagem.

O cinema e o desenho misturam-se enquanto sistema de representacdo,
matéria da representagdo e universo de significagdo. O cinema de animagdo é o
universo de representacdo e significacdo do desenho em movimento. Insistindo no
caracter ndo apenas visual do desenho surge como modo de organizagdo
audiovisual do tempo, espaco e movimento. O desenho estabelece ndo sé o visivel
mas igualmente o invisivel, no sentido da materializacdo de conceitos em imagens.
E nessas vertentes de ideia e imagem, enquanto sistema de representacio e
capacidade de representacdo, que o cinema e o desenho se podem equivaler. (Hip.1)

O cinema de animacdo estabelece-se nesse pressuposto, ndo apenas como
uma técnica ou um género, mas através da compreensdo e dominio dos elementos
do cinema como tal. N3o se trata tanto de dar vida aos desenhos3°3, nem o caracter
material da imagem em si (os desenhos, ou imagens), ou enfolar o que se situa entre
duas imagem como espago projectivo, mas antes entender que entre os vdrios
cinemas e os vdrios desenhos que pode haver, o desenho que acontece no cinema -
é cinema.

Estabelecidos os propositos entre o cinema e o desenho como campos de
andlise e modos de representagdo que se podem corresponder, a segunda parte
desta tese, procura estabelece a relacdo espacial e os modos como a mesma se
concretiza através dos elementos e estratégias de enunciacdo do desenho no

cinema.

393 Sintese cinematografica
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No capitulo trés, enquadram-se as dimensdes espaciais tentando
primeiramente estabelecer a proximidade entre a experiéncia artistica e a espacial,
uma vez que o espac¢o habitado e percorrido através das suas representagdes traduz
e apela a uma experiéncia sensivel. A viagem torna-se a metafora para a experiencia
que acontece ao aceitarmos a representagdo artistica proposta. O mapa traz-nos a
viagem percorrida e imaginada do viajante e é através dele que conhecemos o
espago apresentado. As escolhas feitas, desenhadas, transportam-nos para uma
ideia de espaco. E o espaco desenhado, a representacdo proposta, o mapa
apresentado que nos ‘oferece’ a viagem.

Estabelece-se igualmente a relagdo entre o espa¢o nas suas diferentes
abordagens perante o sujeito. O seu posicionamento (aquele que se estabelece
como referéncia) e a partir do qual se define o espago, mas igualmente como
espectador (o que observa o espago) estabelecendo através dela a nossa relagdo
espacial. E através do ponto de vista, sugerido ou percepcionado, que nos

relacionamos com o espaco que nos rodeia.

As diferentes dimensées do espago nomeadamente a sua transposi¢do para
as representagdes (fixas e em movimento) podem refletir transposicdo de uma,
duas, trés, quatro ou mais dimensées. Sendo que matematicamente a dimensao
espacial comega com o proprio estabelecimento da superficie (2D) e a sua
disposi¢do dos elementos, assumindo-se volumetricamente (3D) e temporalmente
(4D) através das representacoes do cinema. A dimensdo artistica assumida pela
representacdo espacial ultrapassa a sua componente matemadtica de transposi¢ao
para uma superficie as caracteristicas de um espago ‘concreto’ . O estabelecimento
de universos particulares, concretos ou imaginados, que de alguma forma nos
caracterizam ou como centro do universo ou meros pontos de um universo infinito

e em expansao.

As estratégias de representagdo do espago podem: traduzir uma ideia
mimética, de apropriacdo do proprio espago, onde essa semelhanca é reforcada

como sendo um espelho do préprio territério que tentam duplicar; ou através do
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recurso a uma codificagdo mais ou menos inteligivel, mais ou menos fantasiosa,
projectam de forma esquemadticas declara¢des planificadas sobre o espaco
representado.

O simulacro na representac¢do age perante o espago no cinema dando énfase
e arelacdo criada com o espectador na fabricagdo de um mundo préprio no interior
do filme e do qual somos agentes da sua fabricacdo, quebrando por momentos a
fronteira entre ficgdo e realidade. Esse simulacro é refor¢ado pelas técnicas digitais
de composicdo que formulam uma realidade virtual em que as representagdes se
substituem a existéncia de uma realidade. Essa constatagio ndo deixa de ser
paradoxal pois dispensa a existéncia material de um referente fisico (aproximando-
se da representacdo feita por outros modelos) mas por outro tenta corresponder a
um real pré-existente inexistente quase fotografico, de texturas, volumes e

modelagoes.

A criagdo de mapas como dispositivos de navegacdo traduzindo
posicionamentos perante o mundo torna-nos a todos aprendizes de cartografos,
descobridores potenciais de mundos, através das propostas espaciais que nos
apresentam. Nestas a organiza¢do, divisdes e representacdes do mundo a
disposi¢do topografica das coordenadas espaciais, permitem estabelecer uma
disposicdo esquematica das condi¢Ges espaciais do espaco em si e que estdo
presentes na imagem.

A dupla espacialidade que ocorre entre a representa¢do do espago e o espacgo
representado, é a base do ‘jogo’ feito pelas imagens. O qual vai depender da relagdo
criada entre os modelos de representacio e o espectador, diferenciando as
representagdes fixas das em movimento, as Opticas (as que recorrem a aparelhos)
das mediadas (em que o gesto é mais presente).

De todas as representagées, as Opticas e em movimento particularizadas
pela fotografia e pelo cinema, pela sua aparente aproximagdo perceptual aos
referentes representados, muitas das vezes sdo confundidas com o real. Como se
definiu na primeira parte do texto na qual, em que os elementos que constituem a

imagem tem a mesma natureza, tanto para o cinema como no desenho, estes detém
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a mesma realidade (ou irrealidade) embora em graus diferentes de aproximagao

com um referente pré existente. (Hip.2)

A comutacdo referencial e a capacidade evocativa do desenho estabelecem
uma relagdo privilegiada nas representac¢des espaciais feitas através do cinema de
animacdo. O desenho enquanto sistema de representa¢do desenvolve-se através da
sua organizagdo espacial, dos elementos dessa representacdo e das estratégias
envolvidas a sua disposic¢do.

As relagdes criadas na superficie de representacdo essa organizagdo espacial
criam analogias espaciais de superficie e planificagdo ou profundidade. Duas ideias
imanentes a representagdo espacial. Superficie, através da distribui¢do, orientagao,
planificagdo e esquematiza¢do no plano de representac¢do. Profundidade através da
aprendizagem da perspectiva, dos indices de profundidade oferecidos pelos
elementos presentes na imagem, que constroem relagées de escala, distancia no
interior da superficie de representacao.

A superficie estabelece as relagdes com o quadro (enquadramento). Os seus
limites e distribui¢do horizontal (écran), estabelecendo o que ver criando sele¢ées
e dimensoes (escalas) distintas.

Como ¢é que esse espago contido do retangulo (quadro) se transforma no
cinema desenhado, num espa¢o em permanente transformagdo. O campo (espago
onde a estodria se desenvolve) e a sua relagdo com o fora de campo estabelecem por
si s0 ficgdes projectivas de continuidade, mas que existem apenas no interior da
ficgdo estabelecida pela representagdo. A logica das linhas, formas e cores encontra-
se no interior da representacdo. Através dessa constatacdo o desenho surge como
construtor espacial, inventivo, imaterial e transformador, como se observou através

dos casos de estudos (Paul Drissen)

Os elementos a representagio do desenho estabelecem as bases da
linguagem plastica. O ponto, a linha, a forma, o claro-escuro, a cor, a textura e a
estrutura, apresentam-se como indicadores espaciais. Os elementos de
representacdo do desenho sdo a base do reconhecimento e leitura dos universos

perceptivos visuais e audiovisuais. E também através deles que observamos essas
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mesmas representacdes independentemente da natureza dos seus meios. Podemos
ir busca-los para uma compreensdo espacial através da sua utilizagdo e gestdo da
superficie de representacdo (a representacdo em si) independentemente do grau de
reconhecimento ou aproximacdo ao representado. Isso reflete um ponto de vista
activo, quer do autor que escolhe as estratégias dispositivas e expressivas utilizadas,
como por parte do espectador que desta forma alarga o campo representativo
descodificando o espac¢o apresentado. A descoberta de novos espagos através da
animacdo é feita desta aceitagdo da representagdo como expressio de um espago.
Sitios onde chegamos, ou que conhecemos, apenas através dos instrumentos do

cinema desenhado.

A relagdo entre movimento, tempo e espago € intrinseca ao cinema, sendo a
gestdo dos elementos visuais e sonoros a sua estratégia enunciativa.

Tarkovski afirma que o movimento é um estado e ndo apenas um elemento.
O movimento estd intrinsecamente ligado ao tempo e ao espago, uma vez que é
construtor desse desenhar. ‘O caminho faz-se caminhando’, j& dizia o poeta. O
cinema faz-se desenhando tento afirmar neste texto. Assim, talvez possa afirmar
que este trio em si é um estado, no sentido que € a afirmagdo das suas capacidades
materiais e psicologicas que se estabelece a nogdo espacial no cinema.

O tempo e as suas medi¢des dependem tanto da nossa nogao psicoldgica
do mesmo, como dos ciclos naturais ou convengbes hordrias e de calendario. O
movimento existe no tempo e no espaco, é construtor desse desenhar espacial. O
ponto de encontro das artes da representagdo aqui encaradas como cinema e
desenho, a concepg¢do de tempo e de espaco e de movimento convergem para um
estado ndo quantificavel, moldavel e indefinivel. Esta triade é a substancia da arte
em si, insondavel eco da alma humana. Intemporal, supra espacial e em perpétuo

movimento!

O movimento ndo é exclusivo das imagens em movimento existe indiciado
nas imagens fixas, quer através dos elementos representados que evocam a sugestao
de um movimento eminente, quer no estabelecer de um percurso, de uma danga,
de uma troca de forcas. Pressupde uma a existéncia de matéria que se move em

relagdo a um espago e a um ponto de observac¢do, pressupdem uma espacialidade e
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uma temporalidade. A representa¢do do movimento é expressa, nas representacoes
fixas categorizando a existéncia de tipos de movimento e impressdes de movimento

que permitem captar espagos temporais.

E o desenho do movimento que estrutura a nocio de profundidade e a
existéncias de varios planos onde esse movimento se dd. O movimento podera ser
o da cdmara (fisicamente ou através do assumir de um ponto de vista diegético), a
dos objectos na superficie de representagdo (no estabelecimento de trajectorias) ou
com tempos diferentes na relagdo dos planos entre si., ou ainda na relagdo do ponto
de vista dos objectos e do fundo. Cada um destes vectores: ponto de vista, objecto
e fundo, pode introduzir o movimento na imagem. Esses elementos aliados a
expressdo fazem do movimento a base do espaco-tempo representado pelo cinema.

A consciéncia destes vectores e a gestdo do débito da imagem transportam
para a animacdo a sua capacidade manipulativa, uma vez que orquestra numa so
pauta estes elementos. E também na animacio que ocorre uma maior ilusio, uma
vez que todos esses elementos sio de facto manipulados. E o desenho que traca
esse movimento adquirindo no interior da representa¢do o seu verdadeiro valor.
No interior da Animagdo ¢é a ‘1dgica das linhas’ que impera. Que trds consigo um
sopro, ou que faz avancar qual botas de sete léguas. Das estratégias narrativas que
dai se desenvolvem destacamos a ‘metamorfose’ ou a ‘animagdo total”. Jump de
Tesuka é apresentado como exemplo de ‘ponto de vista’ como formador do espaco
e do movimento, pois o filme é baseado em saltos sucessivos do ponto de vista do
personagem que salta colando a nossa rela¢do com o espago (e a sua alteragdo) no
movimento do salto. Nao se trata aqui de dissecar o movimento em si mas sublinhar

a sua ligacdo na criagdo do espago.

Da tentativa de um tempo absoluto estabelecido pelo agora e pela certeza
dos segundos e das horas expressas pelo sincronismo da telepresenca, ao tempo
relativo dos pelos fusos horarios e do tempo psicoldgico, o tempo é onde o espago
se estabelece. Alids o conceito espago-tempo estd tdo ligado que se torna impossivel
separa-la!

O Cinema desenrola-se num tempo, uma duragdo (o tempo do filme). No

entanto podera conter toda a existéncia do universo, um periodo histérico, uma
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hora ou um minuto. O espa¢o (ou espagos) existe, perpetua-se nesse tempo, ora
condensado num unico lugar ora disseminado pelo universo. A capacidade da
manipulagdo do tempo no cinema consegue de algum modo espelhar todas as
ligacdes espacio temporais no seu interior. As condicionantes do registo imagem
por imagem, ou x imagens por segundo, estabelecem-se em relacdo as
condicionantes de projec¢do. O débito de registo e de projeccdo estabelece os
modos como os ritmos/associados ao tempo e a compreensio do movimento
ocorre. Naturalmente a apreensdo e apresentacdo do espaco passa pelo seu
estabelecimento no tempo.

A continuidade ou fragmentagdo temporal pode o ndo corresponder a
espacial, reforcando-a ou quebrando-a mas claramente estabelecendo-se enquanto
relacdo dialética. Acontecemos com ela.

O espacgo-tempo do cinema junta-se a maleabilidade do desenho, essa
manipulagdo, imagem por imagem e no interior de cada imagem estabelece a
animac¢do um lugar para a materializagdo do sonho, da memadria e da imaginagao.
Estabelece-se através dos elementos que utiliza na vivéncia do tempo e do espaco,

sendo o passado e o futuro projectados no presente do filme.

A narracgdo que é feita pelo desenho estabelece-se da gestdo dos elementos,
quer visuais, quer sonoros, no interior da realidade (ou imaterialidade) conseguida
pelo filme. As estratégias expressivas enunciadas dependem e transportam consigo
os modos de enunciagdo. O modo como o desenho acontece, ndo é sé expressdo de
um determinismo de acg¢do existente num guido ou acontecimento. O modo de
enunciagdo é a propria natureza do filme.

Aos tipos de modelos narrativos de organiza¢do espacial a continuidade
simultaneidade, a fragmentacgdo, a descontinuidade encontram através do desenho

a sua forma. E essa a sua verdadeira capacidade construtora.

Esse modo enunciativo/expressivo estabelece-se através da escolha da
técnica utilizada, mas é igualmente a técnica que se adapta ao que se pretende
dizer. Escolher animacdo de recortes e esperar deles uma animacao fluida. Utilizar

a animagdo areia tentando com ela estabelecer diferengas de planos, serd como
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escolher um contraste, uma luz, um tom ou um determinado actor. Por si sé ndo
constroi o filme mas estes apenas se significam no interior do filme. E este o
designio do desenho no cinema, o espago que se constroi é-o no interior do filme e

é isso que demonstrou através deste texto.

Este modo de pensar é também acgdo sobre esse mesmo pensar. O desenho
acrescenta ao seu caracter visivel o invisivel. E expressio do visivel ao representar
0 espago que nos circunda mas igualmente o invisivel através do espago sentido,
imaginado, projectado. Funciona como expressdo visivel das nossas imagens e
espagos mentais, construindo um imagindrio proprio. H4 uma série de linhas
invisiveis que tragam o nosso espago, marcado o horizonte ou contornando figuras,

expressando a raiva ou texturando um sentir.

Essa tem sido a minha prética, o modo como desenho o cinema nos
meus filmes. Todos eles passam por uma demanda, a procura de algo, associada a
uma viagem. Seja de ‘uma cabec¢a’, no interior de um taxi, eu propria, ou o amor.
Ou entdo a propria conquista da terra. O espago nunca é o fundo que acompanha
a forma, ele é a propria matéria que se transforma com a nossa viagem. Ndo ha uma
forma unica, estanque, um layout definido, os mundos sdo desenhados e
apresentam-se fundidos nas técnicas nos modos em que a filme se da. E o filme que
constroi o desenho, as suas necessidades, e os seus modos. O desenho molda-se ao
que vai representar. Como ja se afirmou, o desenho faz-se desenhando. O espaco
conquista-se e habita-se nesse desenhar.

‘Afinal, a melhor maneira de viajar é sentir’, como no afirma o poeta.
Desenhar é sentir, é expressar um sentir. Nao ha registos inécuos no desenho. E,
uma vez que ao longo deste texto o desenho é também cinema, essa expressdo esta
irremediavelmente contida nos filmes. O desenho é ‘habitado’ por cores, texturas e
modos, é o proprio filme. O espago-tempo do filme transforma-se nessa viagem.
Nao somos os mesmos apos té-lo percorrido. Afinal o desenho é um estado!

Afinal o desenho ndo é uma demonstracdo. Desenhar é um estado, e um
estado ndo se expde. Como se exporia algo que se encontra em permanente

exposi¢do? (...) ‘Expd-lo retird-lo-ia a discreta fluidez da sua continuidade. Seria
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como retirar céu ao voo. Seria como retirar um passo a um passeio ou a uma onda
do mar. Seria, enfim fazer demais’.3*4

O desenho é antes um lugar de encontro. E nesse encontro que o desenho
inventa o cinema, num local de representagdo prdéprio, numa sobreposi¢do de
anseios e estados, na relacgio homem com o mundo. A consideracio da
representacdo como imagem torna-a analisdvel enquanto desenho, quer na
utilizacdo dos seus elementos, quer no sentido mais amplo de desenhar — uma ideia
de espago. Como tirar o passo ao passeio, ou uma onda ao mar, isso seria passar ao

lado da viagem, seria em suma .... fazer demais!
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i Resumen extenso de la tesis en Castellano (e portugués)

0.1 El porqué de la seleccidon del tema

La seleccion del tema de esta investigacion surgié naturalmente de mi
practica del dibujo como forma de pensamiento, en la organizacion espacial de
formas, ideas y modos y su confluencia temporal y sonora en el cine. jLas peliculas
son lugar donde los hago confluir! Es esta multitud de imagenes, el desarrollar de
las formas y de las historias, el espacio-tiempo del cine. json mi forma de dibujar!
Son al mismo tiempo mi mapa y mi territorio. Pienso al dibujar y el dibujo modela
mi pensar. Es asi que las imagenes son el hacer y el pensar, o el pensar haciendo,
pues en la mayoria de las veces el orden se cambia. Tanto en el dibujo como simple
esbozo hecho en una servilleta, como en los innumerables dibujos de reunion
(propios de mi actividad académica), a los dibujos preparatorios, o expositivos; pero
también a través de los universos fotograficos en los que intento profundizar, de
los recortes y de las collages, de los pequeiios ensayos de video que se desarrollan
como medio de expresion y difusion, de agregacion de ideas y de modos. Las
multiples practicas de la imagen son mi terreno de eleccidn, sin selecciones o
jerarquias, todas forman parte de un tnico modo de dibujar y de hacer cine. Esa
pluralidad de la imagen se desarrollé no solamente en mi orientacion académica, a
través de un estudio vocacional por las artes y el audiovisual, en el bachillerato,
durante la adolescencia, tuvo relevancia el descubrimiento del cine de animacién a
través de los cursos de la Fundacion Gulbenkian3®, que hizo que, desde entonces,
me acompaiiasej esta confluencia cine/dibujo! El Cine (en la Escuela Superior de

Cinema) en Imagen y Direccién y en seguida profesionalmente en el 4rea de la

305 Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa. En los anos oitenta a CAM (centro de arte moderna) da FCG, apds
um curso ministrado pelo Royal College, desenvolveram-se cursos de cinema animagdo para
jovens/adolescentes.

Maés tarde con la creacion de CITEN (Centro de Imagem e Técnicas Narrativas) estos cursos tienen ahora un
caracter de formacion complementaria y especializada en la ilustracion , el cine de animacion , los volumenes
tradicionales , dirigida a los estudiantes en las dreas de artes plasticas .
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Direccion de Fotografia y dibujo de luz (Teatro) acompaiiada de la practica regular
de la expresion plastica y de la fotografia. jRealizo peliculas desde entonces! Dibujo
a través del Cine.

El cine de animacion es el conductor de esta curiosidad formal, que es
igualmente una inquietud relativamente a las materias del mundo que me rodea 'y
que ponen norte a mi actividad creativa. Paralelamente estas practicas de la
imagen, que se manifiestan en mi trabajo en filmes, teatro, fotografia e ilustracion,
surge la actividad académica. Empecé temprano a ensefiar materias ligadas al cine
de animacion (en el CAM Gulbenkian), fotografia, historia del audiovisual, cultura
audiovisual, iluminacién (en la Escuela Anténio Arroio®y en la ESAD.CR37).
Actividad que, poco a poco, se torn6é en mi actividad profesional, ayudando a
sedimentar conocimientos en investigacion permanente y confrontacion con los
alumnos, e igualmente (hasta ahora) un proceso de permanente aprendizaje. Es esa
perspectiva plural que tengo, es la que pretendo no solamente transmitir, sino
fomentar, en las clases que ensefio. Es también de esa confrontacién y curiosidad
que se genera el desarrollo/investigacion sobre estos temas. O sea, no es solamente
bajo la perspectiva de la creaciéon - que necesariamente tengo - sino igualmente
como formadora que se hace efectivo el permanente cuestionar sobre las materias

del dibujo y del cine.

Andlogamente a la imagen, el espacio, con la necesaria fascinacion que
conlleva, sitta estrategias y expresiones propias a ese asombro esa fantasia a través
de su representacion. La representacion espacial revela una reflexion del espacio
que pasa por su interpretacion, sea ella una mera transposicion de lo que vemos o
la mayoria de las veces, de lo que es proyectado (idea-dibujo) o fantaseado. Talvez
esta idea de espacio estd igualmente arraigado al deseo de descubrimiento, a la
necesidad de viaje, y en la idea subyacente de que el recorrido es la parte mas

provechosa de la misma. En una época en que estamos diseminados por todos lados

306 Escola Secundaria Artistica Anténio Arroio, escola artistica especializada.

307 Escola Superior de Arte e Design das Caldas da Rainha. Instituto Politécnico de Leiria.Portugal
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y los ‘viajes’ son una metafora impuesta por la tele-presencia, este dibujar, este
discurrir, sobre estos temas en este esto permite disfrutar de las opciones, de los
caminos que escogimos recorre. El camino se hace caminando. El dibujo se hace
dibujando. El espacio que nace del dibujo en el universo del cine construye un
discurso tan elocuente como polisémico. Este texto expresa uno de los caminos
posibles en este abordaje — mi mapa.

Esta asociacion entre idea y expresion en la informacion espacial es donde
el tiempo (del recorrido o transcurso por ejemplo) o la invencion de ese viaje, asi
como el habitar de un determinado espacio, ayudan a nuestro posicionamiento en
el mundo. No solamente proyectando nuestra accién en lo mismo, asi como
estableciendo una postura no solamente contemplativa sino activa y reactiva.
Talvez se pueda desde aqui empezar por afirmar que el dibujo que se hace del
mundo es la accidon que proyectamos en él o de él Como lo dice el titulo de esta
tesis, en la medida que es trazado inventa el espacio y se apropia de él. Las imagenes
construidas y constructoras del espacio establecen un Atlas personal que hace del
espacio el local y el tema donde el dibujo/cinema tiene lugar. La légica del dibujo
en el interior del dibujo, el discurrir del mismo y sus logicas internas, es lo que

ponemos en cuestion e intentamos presentar en este texto.

o.2 Hipotesis

Se pretende, a través de este texto, reflexionar sobre el modo en que la
representacion espacial surge, en cuanto formulacion no solamente definidora sino
también creadora del espacio. De qué modo el dibujo tiene un papel no solamente
estructurante sino igualmente transformador del espacio de representacion en el
cine y en particular, como paradigma, en el cine de animacion.

En el cruce realizado entre dibujo y cine, en el cine de animacion, el dibujo
es materia, pero también idea, en la construcciéon espacial. Espacio, idea y
representacion se materializan a través del cine de animacion. Aproximando la
representacion, no a un espacio concreto sino, en la simbiosis que ocurre entre idea

e imagen, en el espacio de proyeccion y expresion. Por su especificidad y mestizaje
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como representacion, se acerca a la experiencia sensible, pero también cognitiva,

que hacemos del espacio.

Siendo asi se pretende evaluar a través del desarrollo de esta investigacion
los objetivos siguientes:

1.

Establecer una idea amplia, pero una de dibujo y de cine. Consecuente con
la hipotesis levantada del dibujo como constructor de espacio en el cine de
animacion. (Cap.1 e 2)

2.

La pertinencia de las cuestiones suscitadas por la representacién y de qué

forma traduce el espacio a través de la representacion espacial. (Cap.3)
3.

De qué modo la organizacién de la representacion y de sus elementos afecta
la comprensidn espacial: a través de la observacion y de la organizacion de los
elementos que componen la misma representacion, y como forma de pensamiento.
(Cap.4)

4.

Verificar la nociéon espacial en la conjugacion espacio/tiempo del

Audiovisual. (Cap.5)
5.

Observar y verificar la construccion espacial hecha por el dibujo, en el

terreno de confluencia entre el dibujo y el cine, el cine de animacion. (Todos os

capitulos y Cap.6)

La hipdtesis levantada por esta tesis es que el cine de animacidn, siendo
territorio comun de las artes visuales y filmicas, se asume como paradigma en la
(re)invencion hecha por las representaciones espaciales, siendo el dibujo hecho por
y en el cinema el motor de este hallazgo. En el cruce hecho entre dibujo y cine surge

el cine de animacion, donde el dibujo es materia pero también idea de la
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construccion espacial. Espacio, idea y representacion se materializan a través del
cine de animacidn aproximando la representacion, no a un espacio concreto sino a
un espacio de proyeccion y expresion. Por su especificidad, pero sobre todo por su
multiplicidad y elasticidad expresiva. El cine de animaciéon se aproxima a la
experiencia que tenemos del espacio y a las varias dimensiones que el espacio

encierra.
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0.2 Estado de la Cuestion

La imagen estd intimamente conectada a todas las dreas de accién del
hombre. Sobre el mundo, ella refleja la capacidad de representar-lo y de imaginar.
Fundida la idea en la imagen.

Antes incluso de la escritura, que se establece como inicio de la historia, la
representacion del espacio, situadas en proto-mapas gravados en la piedra, o
representaciones, dichas magicas, de cacerias en las paredes de las cavernas, trazan
o gravan la idea de mundo. Marcan las estrellas guias, tan necesarias tanto para su
desplazamiento como para la sobrevivencia, y a través de ellas se crian historias de
la creacidon del mundo. Explicaciones mds o menos observables, creadoras de mitos,
pero que ayudan a establecer el lugar del hombre.>*®

Ya Platon, en su sobradamente conocida Alegoria de la Caverna® y en el
Sofista, a través del concepto de imagen copia e imagen Ilusién en la produccion de
imagen presente, se da la fascinacién por la imagen, en cuanto reflejos y sombras
en un mundo sensible, como indicio para el conocimiento, en la relacién entre lo
que nos es dado a través de las imagenes y el lo real (entendido aqui como la
verdad). Abordando, desde luego, una de las cuestiones mds abordadas
teoricamente cuando se habla de imagen - la conexidn con su referente y el poder
de la representacion, e imagen - formadora de conceptos per se. La frontera entre

una y otra, representacion y representado, alterna a lo largo de la historia

308 Las diversas cosmogonias repartidos por toda la tierra y su gente, establecen una conexion profunda con la
tierra y el universo que nos rodea, estando la misma conectada, ya sea en imagenes o en historias que ayudan a
establecer esta idea de espacio y de nuestro lugar en el mismo, creando explicaciones (mitos) a los fenémenos y
terrores del hombre.

309 En Alegoria de la Caverna, Platon establece una analogia del saber el conocimiento / la verdad, la luz, siendo
que, los hombres, encadenados en la caverna, son conscientes solo a través de las sombras (imagenes)
proyectadas en las paredes, las apariencias, y la verdad se encuentra en el mundo exterior y la luz (la verdad).

Na Alegoria da Caverna, Platdo, traga uma analogia do saber conhecimento/verdade, com a luz, sendo que os
Homens, agrilhoados na caverna, apenas tém conhecimento através das sombras (imagens) projetadas nas
paredes, as aparéncias, sendo que a verdade se encontra no mundo exterior e na luz (verdade).
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influenciando mutuamente representaciones y pensamiento. Ese permanente
trueque de status entre lo representado y el referente, que se repercute igualmente
en los modos de representacion y reflexion sobre el mundo que nos rodea y sus
modelos.

También Gombrich, en su libro The Image & the Eye3°, (Gombrich, 1994)
especificamente en el texto Mirror and Map, divide las representaciones en
imdgenes Espejo e imdgenes Mapa. Las representaciones espejo, que congelan la
imagen, y sobre las cuales es dificil establecer los limites entre ellas y el mundo
dicho optico. Las imdgenes mapa que se establecen en superficie, planificando, las
relaciones entre las cosas. Dos puntos de vista independientes, pero no indiferentes
a la cuestion de la evolucion histdrica de las representaciones. Esa distincion, lejos
de separar las naturalezas de las imagenes en dominios completamente diferentes,
va crear con el tiempo formulaciones muy diversas y de interpretaciones distintas
por parte de quién la ve. No observamos las representaciones de los indios como
informacién divina de poderes casi magicos, ni establecemos los mapas
quinientistas solamente como declaraciones politicas, con sus lineas divisorias bien
marcadas y sus monstruos marinos, o el Google Maps como la carretera en si. La
agregacion de varios cddigos representativos permitié ampliar exponencialmente
la formulacién de la representacion espacial. Asi como los marcos geodésicos crean
referentes (datos) para el procesamiento de las diferentes cartas de territorio,
también las representaciones cinematograficas apelan al reconocimiento espacial
(naturalmente debido a su continuidad y a los dispositivos dpticos que utiliza),
utilizan también los elementos graficos necesarios y las formulaciones mas
esquematicas (tanto a través de la composicion de sus elementos como a través del

montaje del sonido y de la imagen).

El anhelo por la representacion de la realidad 6ptica en consonancia con la
percepcién que tenemos del mundo fue formulado a través del andlisis e

estabelecimiento de una serie de constantes perceptivas, como observaran

310 GOMBRICH - The Image and the Eye - Further studies in the psychology of pictorial
representation. p.56
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Gombrich, Aumont; y Arnheim entre otros. Esa coincidencia con lo real, como
primer objetivo de la representacion espacial, se tradujo claramente en canones de
esa misma representacion. La perspectiva es su paradigma mads emblematico,
condicionando desde el Renacimiento las representaciones y nuestra propia mirada
sobre el espacio representado y corroborado la altamente difundida vision

monocular de la cdmara.

El progreso pictorico, por lo tanto, se plantea en funcion de la
decreciente distancia entre las simulaciones Opticas real y
pictorica; dicho progreso puede medirse por el grado en que el
ojo percibe una diferencia entre ambas simulaciones. (...) La
historia de la ciencia podria interpretarse por lo tanto como la
progresiva disminucion de la distancia entre representacion y
realidad. 3"

Los desarrollos, o progreso - como le llama Danto - tecnolégicos del final
del siglo XIX, en el area de la psicologia, de la percepcion, de la fisica/quimica y
mecanica, condujeron a la aparicion de la Fotografia y del Cine. Estos funcionan
primeramente como dispositivos de registro y captacion de los fenémenos fisicos
provocados por la reflexidon de la luz en los objetos. Ese registro mecanico, de un
aparente automatismo, traduce un andlisis de las representaciones de ahi
resultantes como espejos del mundo 6ptico, o sea como dobles del real y no tanto
como representaciones expresivas-activas sobre lo real. Absorbiendo rapidamente
los modelos de representacion dominantes, al mismo tiempo que aprehendian el
lenguaje propio del medio. Sin embargo, aparte de la liberacion de las
representaciones pictdricas de su cardcter mimético reflejado a través del desarrollo
de las corrientes artisticas del siglo XX, la fotografia y el cine fueron alejados de esa
diferenciacidn artistica, una vez que la semejanza y ausencia de mediacién remetian
su practica a una mera reproduccion. El declive del aura, establecido por Benjamin,
y del caracter tnico del registro mecanico, es superado por el acercamiento a lo

« . ”»
real, “semejante en el mundo”.

31 DANTO, Arthur - El fin del Arte - El Paseante 1995, n® 22-23
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Retirar el objeto do su involucro, destruir su aura, es la
caracteristica de una forma de percepcion cuya capacidad de
captar " lo semejante en el mundo” es tan aguda, que gracias a la
reproduccion ella consigue captarlo inclusive en el fenémeno
unico. 3*

Rudolf Arnheim, sin embargo, en su Arte do Cinema, declara el cine no
como un registro mecdnico e meramente Optico, y analiza sus disposiciones
formales como distintivas y exclusivas, no subsidiarias al referente o a su
adherencia a otras formas de representacion. Es a través de la diferenciacién a lo
real y a las otras formas de representacion, que el pretende llegar a la esencia del
cine. Son ellas: la proyeccién de sélidos sobre una superficie plana (dimension
proyectiva de la pantalla); la reduccién de la profundidad (dispositivos épticos); la
luz y la ausencia de color (las limitaciones materiales del contraste fotografico); la
delimitacién de la imagen y distancia al objeto (el encuadre y sus relaciones en el
interior del campo); la ausencia de continuidad espacio-tiempo (montaje) y la
ausencia del mundo invisible de los sentidos, (los indices sonoros y visuales que son
lo que podemos tomar por referente). Este alejamiento de lo real en sus materias
dispositivas y constitutivas separan al cine de la mera reproduccién de la realidad,
automatizada en mimética, pudiendo considerarse como expresion artistica de
mérito propio.

Se pretende seguir esta via de analisis en la observacion del espacio, en que
es valorada la observacién de los elementos presentes en la representacion en
cuanto formas expresivas, ganando su papel en la creaciéon de un universo de
ilusion?3. En este texto el objeto del andlisis es la representacidn espacial expresada
por el dibujo en el cine. Eso se verifica no solamente en el sentido distintivo
presentado por Arnheim, sino porque a través de la representacion de sus
elementos y formas de produccion, la construccion del espacio gana una cartografia

particularmente rica y cercana a un entendimiento sensorial del espacio. O sea, a

312 BENJAMIN, Walter; A obra de Arte na Era da reprodutibilidade Técnica; p

313 Ilusion aqui en el sentido utilizado por Platén es una fabricacion ilusoria y no una copia de su referente.
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través de los elementos formales y condiciones dispositivas de la representacion del
dibujo en el cinema podemos estar mds cerca, no a la realidad espacial en si (que
no tenemos la certeza, siquiera, que apenas exista una), sino mas bien evocar la
experiencia espacial recorrida (dibujada) en esa representacion. A experiencia
artistica mientras experiencia sensorial y la experiencia espacial (esencial a la

propia nocidén de espacio) tienden a mezclarse.

No obstante, en la reflexion tedrica dedicada al cine esas dos vertientes se
fueron extremando. Dominando un andlisis mdas cercano a las teorias da
comunicacion y de la lingtistica. Expuestas en los estudios de Metz, Barthes,
Delleuze y Bazin, que aunque tengan conceptos diferenciados se acercan en los
campos de andlisis del cine y de la realidad que presenta. Bazin afirma, que el cine
es la propia verdad 24 imagenes por segundo, apellando a la ontologia de la imagen
fotogrdfica3'*

La originalidad de la fotografia con relacion a la pintura reside,
pues, en su objetividad esencial. (...) Por primera vez, entre el
objeto inicial y su representacion nada se interpone, a no ser otro
objeto. Por primera vez, una imagen del mundo exterior se
forma, automdticamente, sin la intervencién creadora del
hombre, segundo un riguroso determinismo (...)

Hay sin embargo una cierta paradoja en afirmar objetividad (objetividad
esencial) por la presencia de un objeto entre el objeto inicial (realidad) y lo que
vemos, quedando por lo tanto mds cercanos a ese objeto primero. La accion
creadora del hombre es aqui retirada en pro de su existencia natural. Lo que,
entendamos, es dificil si cuestionamos la naturaleza instrumental de ese mismo
dispositivo dicho objetivo. Bazin continua, retirando la mediacién del hombre (la
intervencidon creadora del Hombre) del proceso de creacién acercando-lo asi
mismo a una nocion ‘natural’. Pero, si hay presencia de la maquina y si esa creacion
sucede de una forma automatica (con la presencia de la maquina) ;de qué modo es

natural la misma? Automatismo, creacién, mundo natural y determinismo, se

314 BAZIN, André; O que é o Cinema; p.52
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acercan a una idea de creacion divina, de una existencia preexistente a la accion del

Hombre. Continuando Bazin afirma:

Todas las artes se funden por la presencia del hombre;
Unicamente en la fotografia disfrutamos de su ausencia. Ella
acttia sobre nosotros como fendmeno natural, como una flor o
un cristal de nieve cuya belleza es inseparable de su origen
vegetal o telurica’'

La ausencia de la intervencién creadora del hombre, ademas de ser imposible
por su condicion dispositiva, significa retirarle su humanidad, su valor cultural y su
disposicion artistica.

Esa via de entendimiento de la imagen cinematografica, en que esta
acontece frente a la camara, la remite a un entendimiento exclusivo de semejanza,
como si esta captase la inmanencia de las ‘cosas’. Idea que refutamos, una vez que
retira la capacidad transformativa e inventiva al cine. La representacidn en cuanto
tal, sea a través del cine (éptico o no), es posible a través de la accidn creativa del

hombre y no solamente por una reproduccion o emanacion del real.

La reflexion de la forma en el cine en cuanto instrumento expresivo es
primeramente afianzada y de forma muy firme por la escuela Rusa, con las
reflexiones de Pudovkin, Eisenstein y Vertov, con su Kino-Eye. Esa reflexion, mas
que en su cardcter narrativo o discursivo, estd esencialmente concentrada en el
analisis estrictamente formalista o experimentalista del cine. Fuertemente presente
en algunos realizadores como: Dreyer, Bergman, Antonioni, Tati, Kieslowsky, para
citar solo algunos, pero como alejado o subvalorado en los demas analisis. Incluso
en lo Estudos Filmicos es el énfasis en la idea que emana de la imagen lo que subsiste
y no tanto lo contrario. Temas, géneros y cinematografias son los sujetos del analisis
teorico del Cine. El cinema de animacion es atin casual en el interior de esa reflexion
teorica. Se ha realizado alguna reflexion sobre la comprension del pre cinema, pero
pocas veces en cuanto objeto tedrico con legitimacion propia en el interior del

cinema. Alguna reflexién tedrica es sin embargo realizada por algunos creadores

35 BAZIN, André; O que é o Cinema; p.53
338



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacidn - Isabel Aboim Inglez

como Alexeieff o McLaren en el ambito de su trabajo. Poco a poco, sin embargo, en
el ambito de los estudios académicos de la imagen en movimiento, se viene

estableciendo como campo de andlisis en el interior del Cine.

En el inicio del siglo XX las representaciones pictdricas disparan hacia la
expresiéon divergiendo de la imitacidon, con el impresionismo, el cubismo, el
fauvismo y el futurismo entre otros, donde la abstraccion, el dinamismo, el color se
autonomizan. Tanto llevando a extremos de simplificacién, como es ejemplo
Mondrian, como en los multiples puntos de vista en el cubismo, para citar
solamente dos ejemplos. Esa libertad formal se traduce igualmente en la
incorporacion de medios/materiales diversos en sus obras que dejan de concretarse
en un unico médium, con el collage y la fotografia, asi como la utilizacidon de objetos
en la pintura, quebrando también aqui la idea de unicidad propia hasta ahi de una
caracterizacidn del Arte. Es interesante observar como la fotografia (médium) fue
utilizada, en este contexto de modernidad, tanto como suporte artistico como
también a través de una nueva nocion de lo real que consigue captar (de la
congelacion del movimiento, de la superposicion y de la estereoscopia para citar

solamente algunas de las posibilidades abiertas) de la fotografia.

En el cine, por su vez, se da la adopcién de los lenguajes visuales mas
realistas, en que los modelos estaban enraizados en la permanencia de la
continuidad, equivalencia y homogeneizacion plastica. Se puede decir que a partir
de entonces hay un clivaje entre paradigmas de la representacion, entre Cine y
Artes Plasticas, haciendo con que o papel observador se altere, como lo observa

Jonathan Crary en su libro Techniques of the Observer.

El rapido desarrollo en poco mas de una década de una vasta
gama de técnicas de computacion grafica, forma parte de una
amplia reconfiguracion de las relaciones entre un sujeto
observador y modos de representacion, lo que efectivamente
anula la mayoria de los significados culturalmente establecidos
de observador y la representacion.>*®

3¢ CRARY, Jonhathan; Techniques of the Observer - On vision and Modernity in 19th Century.
339



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacidn - Isabel Aboim Inglez

Ademas, y en referencia a las representaciones surgidas a través de modelos
de representacion preexistentes y a las que necesariamente se afirmardn, estas

tendran que alterarse necesariamente.

Obviamente, otros mas antiguos y mas familiares modos de 'ver'
van a persistir y coexistir de forma incomoda al lado de esas
nuevas formas. Pero cada vez mas esas tecnologias emergentes
de produccién de imagen se estan tornando en los modelos
dominantes de visualizacion de los procesos sociales e
instituciones.?7

El Cine de Animacidn, en cuanto cine y en cuanto dibujo, fue de algin modo
puesto de lado en lo que respeta al analisis tedrico cinematografico. Situado tanto
en un plano de género (como el documental), como en el de una técnica (stop
motion) de registro, e incluso catalogandolo a través de un publico-blanco (o
publico infantil), dando énfasis a su caracter grafico y destacando su vertiente
industrial. Ejemplo de este ultimo punto es Disney y otros estudios y su conexion
al cartoon, explorando toda esa vertiente de merchandising asociada. Durante
largos afos (y hoy mismo, con el resurgimiento de Pixar y del cine de modelaje 3D)
la conexion a un publico juvenil, de recursos graficos eficaces y historias
universales, lleva a que estas peliculas sean los productos cinematograficos con mas
difusidn y recetas de exhibicion. Siendo talvez también por eso, y por su ldgica
comercial, alejados del analisis e investigacion teorica cinematografica en cuanto

forma artistica.

La pelicula de animacion es la victima de un error de
clasificacion - o mas bien dos errores. Una de ellas es confundida

The rapid development in little more than a decade of a vast array of computer graphics techniques is part of a
sweeping reconfiguration of relations between an observing subject and modes of representation that effectively
nullifies most of the culturally established meanings of the term observer and representation.p.1

37 CRARY, Jonhathan; Techniques of the Observer - On vision and Modernity in 19th Century.

Obviously, other older and more familiar modes of ‘seeing’ will persist and coexist uneasily alongside these new
forms. But increasingly these emergent technologies of image production are becoming the dominant models of
visualization according to which primary social processes and institutions. p.2
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con la caricatura (es como confundir a un avién con una cometa)
y el segundo - el considerarlo como una especie de "cine",
aunque igualmente podria ser pintura, dibujo, grabado o incluso
la escultura en movimiento (;consideramos un retrato al dleo
pintado como una especie de fotografia?).3®

Otro tipo de cine de animacion, con valorizacion artistica y autoral, se
establece con otra ldgica mas residual de mercado y a través de circuitos mas
restringidos. Con el desarrollo de un circuito de festivales especializados. Ese
alejamiento del cine de animacion de la reflexion del cine es en parte justificada
por la separacion entre lo real y lo representado, mas presente en este tipo de cine,
y por su proximidad, muchas veces erronea, a un publico meramente infantil. Casi
siempre bajo una logica mercantilista muy poco considerada por los estudiosos del

cine, que limitan su reflexion al cine de origen optico, dicho de imagen real.

Las artes visibles participan en una empresa comun: la captacion
y la celebracion para la contemplacion del espacio perceptual
(con su contenido), tanto directamente como a través de sus
atributos: masa, volumen, color, gradacion, tono. Para el pintor,
el propio material es plastica; pero los procedimientos
consistentes del fotografo proporcionan ejes sobre mapas y con
los cuales medir la plasticidad del espacio en si mismo, y la
plasticidad suprema de nuestra percepcion humana.?*

Es dentro de las artes plasticas, de donde provienen la gran mayoria de los
intervinientes en el cine de animacién, raramente es contemplado con reflexion

tedrica propia, que se expanda mads alla del ciclo interno de algunos estudios

318 BENDAZZI, Giannalberto; Le film d’Animation.p.8

Le film d’animation est victime d’'une erreur de classification - ou plutét de deux erreurs. L'une consiste a la
confondre avec le dessin animé (comme on confondrait un avion avec un cerf-volant) et la seconde - i la
considérer comme une sorte de “cinéma”, alors qu'il pourrait s’agit tout aussi bien de peinture, de dessin, de
gravure ou méme de sculpture en mouvement ( considére-t-on un portrait peint a 'huile comme une sorte de
photographie?)

319 FRAMPTON, Hollis; On the camera Arts and Consecutive Matters. The writing of Hollis Frampton.

The visible arts are engage in a common enterprise: the grasping and holding for contemplation of perceptual
space (with its contents), both directly and through its attributes: mass, volume, color, gradation, tone. For the
painter, the material itself is plastic; but the photographer’s consistent procedures provide axes upon which to
map and against which to measure the plasticity of space itself, and the supreme plasticity of our human
perception.
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universitarios, aunque sea aceptado como terreno de exploracion plastica. Asi, o se
reviste casi siempre de un caracter experimentalista que se agota con facilidad, o se
remite para otros dominios como el Video-Arte o las Artes Multimedia, que utilizan
elementos animados de forma hibrida y con objetivos expresivos y narrativos

diferentes del lenguaje cinematografico.

En la actualidad, con autores como Daniel Frampton, Lev Manovich, entre
otros, y a través de la proliferacién de las técnicas digitales, la discusion entre
referente y representado, entre formal y comunicacional se mezcla, una vez que la
perdida de referente fisico se da también en el cine llamado real. Cada vez mas se
torna dificil de establecer esa frontera. Pero al revés de liberar al cine del referente
real, trasforma las representaciones en aproximaciones a una realidad
referenciable, que no existe materialmente, pero que es construida en referencia y
con las posibilidades de esa realidad. Es la realidad virtual la que invade la creacion
de universos de fantasia con grdficos cada vez mas realistas, o las peliculas rodadas
en blue screen®*’, en que se no se distingue lo que es real y lo que no lo es, existiendo
aquel universo en una especie de hiper-realidad no referenciable pero posible.
Como dice Lev Manovitch, deja de tener sentido hablar de Cine de imagen real,
mundo dptico o virtual, para pasar a hablar tnicamente de Cine.

En este estudio el acercamiento al referencial tiene poco interés, siendo sin
embargo su objetivo conducir la reflexidn hacia las estrategias expresivas del dibujo
en la construccion y la representacion en si. O sea, al revés de lo que es presentado,
en la representacion (teniendo referente o no), lo que nos interesa es cdmo se
organiza y presenta. {En el espacio, es la idea expresa directamente por la
representacion la que nos permite, o no, conocer el espacio! La referencia, la
intencidn, la informacion y el designio estan aqui, mas que en otro tipo de

representacion, expresos en la imagen.

320. Actualmente a jun¢do de imagem virtual com actores reais ¢ uma constante nos filmes de imagem real (A
vida de Pi, Avatar), sendo dificil a distin¢do entre os cendrios, ambientes e texturas virtuais e os seus referentes.
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En lo que respeta a la representacidn espacial, las capacidades y modos de
concepcion del espacio reflejan igualmente el modo de habitar los espacios. Tal
como lo expresan las diferentes corrientes de pensamiento, artisticas y épocas
histoéricas. La dimensidn espacio/temporal del cine, aliada a las capacidades y
modos expresivos e transformativos del dibujo, se traduce en un campo de andlisis
pertinente al estudio de la representacién espacial. Consecuentemente a la
observancia de la validez y variedad presentes en el universo de andlisis expreso, a

través de una idea unificada de Cine.

Al objeto no le interesa saber si el espacio y sus modos de
representacion son lenguajes, metafdricamente o no, sino mds
bien simplemente los considera “sistemas de manifestacion” que
se dan a conocer a través de su inmanencia.3*

32 RENIER, Alain ; Espace & Représentation ; sous la direction de Alain Renier ; Paris ; Les Editions de la Villette ;
1982/22 Edition 1989; p.7

L’Object n’est pas ici de savoir si 'espace et ses modes de représentation sont langages, métaphoriquement ou
non, mais plus simplement dés les considérer comme «systémes de manifestation» se donnant a saisir dans leur
immanence.
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0.3 Estructura y Metodologia

0.3.1 Estructura (general) y Metodologia

El texto esta dividido en dos partes, que en su totalidad se dividen en 6
capitulos. La primera parte, introductoria, tiene dos capitulos: Cap.1
Cinema/Dibujo y Cap.2-Dibujo/Cinema. La segunda parte tiene 4 capitulos. Los
dos primeros presentan la cuestion espacial y su representacion: El Cap.3- Espacio
— El espacio en nuestro entorno, en que se pretende circunscribir la nocion espacial
de modo que se pueda observar su representacion. El Cap.4-Espacio
dibujado/Espacio Imaginado, las cuestiones conectadas a la representacion espacial
(4.1 Organizacién Espacial) y los elementos que constituyen esa representacion (4.2
Elementos constituyentes en la representacién espacial - Objetos, personajes y
espacios).

Se presentan 2 casos de estudio: Paul Driessen en la organizacién espacial de
sus peliculas y Repete de Micaela Pavlatova, en los elementos de la representacion
espacial, demostrando en los ejemplos citados lo que fue de alguna manera puesto
en cuestion en los capitulos precedentes.

El Cap.5 - Espacio/Tiempo/Movimiento, plantea los elementos
visuales de la representacion espacial en perspectiva y el modo en que se establecen
en el interior del cine: Espacio Movimiento (5.1), Espacio Tempo (5.2), Espacio
Narrativo (5.3), Espacio Sonido (5.4), Espacio Dibujado.

Por dltimo el Cap. 6-Espacios Animados / Espacios Transformados, nos
remite al cine de animacidn, a las estrategias transformativas y expresivas de la
representacion espacial, intentando con eso recapitular las hipotesis levantadas por
esta tesis, de acercamiento del dibujo al cine en cuanto forma privilegiada y
transformativa del espacio. A ese resumen (6.4) le denominamos viaje pues este

texto refleja el recorrido trazado a lo largo de este texto, fundado en mi trabajo, y
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reflexion sobre el papel transformador del dibujo en la representacion espacial, su

capacidad expresiva y constructora de fabulas.

La primera parte intenta encuadrar los campos de andlisis donde se
investigara la representacion espacial - el Cine y el Dibujo. Verificando los
acercamientos entre los dos campos, ya que existen mds proximidades que
distancias entre ambos. Del andlisis de los dos campos se pretende igualmente
acercar las actividades artisticas y modos de representacion y, sobre todo, clarificar
el cardcter de representacion del cine, como forma inventiva y expresiva.
Despegandose de su observacion meramente Optica. La relaciéon formal de
organizacion de los elementos pictdricos, y sonoros, actiian en la formulacion del
espacio, creando una logica propia de la representacion en si. De esta forma cine y
dibujo son una y la misma cosa.

Eso es tan evidente o mas en el cine de animacion, ya que éste se sirve del
dominio de las dos ‘técnicas’ para crear un mundo expresivo y unico de
representacion cinemadtica. Mas que dar forma al dibujo, o ‘mover a los dibujos’, el
cine de animacion transforma, subvierte y liberta, tanto el universo
tradicionalmente conectado al dibujo, pero sobre todo revela la profunda
comprension de un médium, el cine, en toda su potencialidad multidisciplinar

expresiva y creadora.

En la segunda parte, una vez establecida la representacion como objeto de
observacidn de las estrategias enunciativas, se verifica de qué modos se dan las
representaciones espaciales. También aqui la distincidon entre artes del tiempo y
artes del espacio deja de ser lineal o asi mismo pertinente, y una aproximacion a un
unico vector espacio/temporal/visual y sonoro pone en movimiento limites y
nociones espaciales contenidas en los modos de enunciacién del cine (dicho
eminentemente temporal) y del dibujo (histéricamente situado en el lado de la
representacion fija, palpable y espacial). Una vez que no se hace distincién entre la
naturaleza de la imagen (que la Parte I del texto ayudo a establecer) sus elementos

pueden ser divisibles e identificables permitiendo, en cuanto elementos formales
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(no solamente visuales), la construccion de la representacion espacial observable
en el cine.

De este modo, esa observacion analitica (cap.4) de los elementos
constituyentes de la representacién (que normalmente son atribuidos a la
construccion espacial fija y a las estrategias de composicion que encontramos en
suportes materiales), el punto, la linea, la forma, el color, la relacion luz/sombra,
son observables no en fotogramas (imagen fija retirada de su contexto) sino en el
interior del cine. O mejor, el dibujo en cuanto cine, o lo que es el titulo de este texto

- El dibujo en cuanto constructor de espacio en el cine de animacion.
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Conclusiones

Durante este trabajo se demostrd que la diferencia de lo establecido como
formulacion distintiva de las artes, el cine y el diserio, se aproximan mas de lo que
divergen en su capacidad enunciativa y expresiva en la vinculacion idea-imagen.

Para esto, se identifican los elementos presentes en esta preposicion. A saber:
el autor, los modelos de representacion, el espectador, la relacion entre
representacion y el espectador, y finalmente, la propia representacion como
agente constructor del espacio.

Su existencia en cuanto a materia del cine se expone en su enunciacion a
través de la triada espacio-tiempo y movimiento, creando un espacio tnico de
representacion. Esta representacidn, si se desvincula de la imposicion de referencia
optica, que tiene un impacto en la transferencia aparente (automatica) para la
representacion en su duplicacion, transformard el espacio representado en un
mapa, menos referenciable pero que se acerca al propio espacio, ya que traducen la
propia experiencia y la interpretacion del mismo. La experiencia artistica traduce
la experiencia sensorial, virando las diferentes interpretaciones de las misma en
expresiones, "emanaciones” de este mismo espacio. Pero esta representacion nunca
es Unicamente referenciable. La conmutacion entre representacion y representado
establece una espacialidad doble, particularmente ilusionista sobre todo en el caso
del cine. El dibujo, como sistema y como forma de organizacion espacial es
particularmente libre, y esa libertad se potencia si adoptamos esa interpretacion en
el caso especifico del cine. La animacién es ese universo de libertad, fantasia y
subversion de la creacion espacial, pues se establece claramente como
representacion, pero actta en estrecha colaboracion con la experiencia. El cine y el
dibujo se liberan en este territorio proyectando, el dibujo en el espacio-tiempo y
movimiento. El dibujo se convierte en el constructor por excelencia del espacio,
como expresa el titulo de esta tesis. Este dibujo es animacion. Este dibujo es cine.

Este cinema dibujado crea el espacio.
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Cap. 1. Cinema /Dibujo

El primer capitulo - Cine/Dibujo, propone una observacién del cine
como medio para sefialar la dificultad de establecer al mismo como arte,
caracterizandolo en una determinada cronologia histdrica y legitimado por un
discurso tedrico asociado.

La necesidad de la afirmacion del cine en el universo artistico surge de la
necesidad de aclarar las dreas de estudio relacionadas no sdlo con el caracter
artistico (teorias del arte), sino también a su desarrollo como lenguaje dentro del
ambito de la semiotica, afirmdndose también como discurso masificado
(comunicacion).

Las cuestiones referentes al medio pueden proponer una definicion del cine
a través de su caracterizacion y especificacion, una vez que existe el supuesto
conjunto con las diferentes teorias que el medio donde se encuadra la forma
artistica refleje la esencia, el fin (telos), de esa forma artistica. Pudiendo
establecerse el medio en cuanto a la naturaleza o esencia de lo que es el cine.

Su caracterizacion operativa y material cuestiona el mismo, medio
existencialista observando la evolucion histérica de éste y las relaciones que se
establecen, buscando asi llegar a la esencia del cine. La perspectiva media-
existencialista caracteriza un arte, a través de su especificidad (puro) y la
singularidad (una) del medio que se utiliza. Bazin se refiere a la proximidad con lo
real y a la supresion envolvente de la representacion como la caracteristica principal
de la fotografia y del cine. Histdricamente, la evolucion de dispositivos materiales
y la relacion- disfrute del cine fue cambiando de manera substancial. El cine esta
hecho con varias tecnologias y artes, lo que plantea dudas sobre su caracter puro.
El uso de soportes especificos (la pelicula), su existencia audiovisual, la
construcciéon imagen por imagen, la grabacidon optica de las mismas y su
aproximacion al referente grabado, la relacion univoca y profunda con el
espectador, hace evidente las dificultades para establecerlo como uno o puro.

Siendo su mestizaje y el caracter plural de los elementos y los lenguajes que utiliza,
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isu fuerza y su cardcter tanto expresivo como enunciativo! Las tecnologias se
alteran, el filme deja de ser filme (se convierte en video y en la actualidad es digital),
las camaras se transforman dejando incluso de ser necesarias, la relacion de disfrute
con el espectador se pulveriza, y aunque se abogue una muerte del cine éste
tendencialmente evoluciona, desarrollando necesariamente con él los modelos de
representacion y las manera de hacer cine. jDigamos que la pintura no dejé de ser
pintura cuando se comenzaron a usar acrilicos, o cuando el espacio de observacion
de la misma se amplid! Si trasladdramos el caracter hermético e inmutable al cine,
moviendo su reflexion de los materiales de su registro y/o sus condiciones de
recepcidn, y canalizdramos el mismo para la representacion en si (peliculas e
imdgenes) como un idioma especifico, nos acercariamos al dibujo. Ademas, el
dibujo no se puede limitar a una técnica, un material o un soporte. La obsolescencia
del medio (como sefiala Rosalind Krauss) en el cine se libera de su estigma historico
pudiendo ser asumido como un tema teorico y, como tal, es plural y mixturado. Es
desde este punto de vista, de nuevo centrado en la representacidn, que se observara
la representacidon espacial, la idea de que (en cuanto al dibujo) el cine asume
estrategias y expresiones particulares. El cine de animacion, que esta mas cerca de
este enfoque, es particularmente fantasioso/imaginativo en el modo en el que
aborda la representacion espacial. jSerd en esta idea de hacer cine en la que la
observacion del dibujo se establece! La capacidad formativa y expresiva del cine y
del dibujo (en la aproximacion de la idea a la imagen), es la base de la hipotesis
formulada por esta tesis, en la que el dibujo se encuentra en el cine, sobre todo en

la pelicula de animacion, que es el terreno preferido para la representacion espacial.
(Hip.1)

Cap. 2. Dibujo/cinema

El segundo capitulo (Dibujo/Cine), mediante las cuestiones hechas en el
capitulo anterior, propone una definiciéon de dibujo que sea coincidente con el
analisis propuesto. En una primera analogia se asume el dibujo como una forma

material de producir pensamiento, vinculando idea e imagen.
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El cine y el dibujo se mezclan como sistema de representacidon, materia de
representacion, y universo de significado. El cine de animacion es el universo de la
representacion del dibujo del movimiento. Insistiendo en el caracter no solo visual
del dibujo, surge como modo de organizacién audiovisual del tiempo, del espacio
y del movimiento. El dibujo establece no solo lo visible sino también lo invisible, en
el sentido de la materializacion de conceptos en imagenes. Son estos aspectos de
idea e imagen, como el sistema de representacion y capacidad de representacion,
en los que el cine y el disefio pueden ser equivalentes. (Hip.1)

El cine de animacion se establece sobre esta base, no s6lo como una técnica
0 género, sino a través de la comprension y el dominio de los elementos del cine
como tal. No se trata tanto de darle vida a los dibujos??, ni del caracter material de
la imagen en si (los dibujos o las imagenes), o de ampliar lo que se encuentra entre
dos imagenes como espacio proyectivo, sino de entender que entre los varios
cinemas y los varios dibujos que puede haber, el dibujo que ocurre en el cine - es el

cine.

Establecidos los propositos entre el cine y el dibujo como campos de andlisis
y los modos de representacion que se pueden corresponder, la segunda parte de
esta tesis pretende establecer la relacion espacial y los modos en la que se
implementa a través de los elementos y las estrategias de enunciacion del dibujo en

el cine.

Cap. 3 Espacio
En el capitulo tres, se enmarcan-las dimensiones espaciales tratando de
establecer primero la cercania entre la experiencia artistica y la espacial, una vez
que el espacio habitado y recorrido a través de sus representaciones traduce y apela
a una experiencia sensible. El vigje se convierte en una metafora de la experiencia
que sucede al aceptar la propuesta de la representacion artistica. El mapa nos lleva

por el camino recorrido e imaginado del viajero y es a través de él que conocemos

322 Sintesis cinematografica
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el espacio presentado. Las opciones tomadas y disefiadas nos transportan hacia una
idea de espacio. Es el espacio disefiado, la representacion propuesta, el mapa
presentado, que nos "ofrece" un viaje.

Asimismo, se establece la relacién entre el espacio en sus diferentes
enfoques hacia el sujeto. Su posicion (la que se establece como referencia) es la que
a partir de la cual se define el espacio, pero también como espectador (que observa
el espacio) estableciendo a través ella nuestra relacidon espacial. Es a través del
punto de vista, sugerido o percibido, que nos relacionamos con el espacio que nos

rodea.

Las diferentes dimensiones del espacio, incluida su transposiciéon a las
representaciones (fijas y moviles), pueden reflejar la transposicion de una, dos, tres,
cuatro o mas dimensiones. Siendo que matemadticamente la dimension espacial
comienza con el propio establecimiento de la superficie (2D) y su disposicion de
los elementos, asumiéndose de manera volumétrica (3D) y temporal (4D) a través
de las representaciones del cine. La dimensidn artistica que asume la
representacion espacial supera su componente matemadtico de transposicion por
las caracteristicas de la superficie de un espacio "concreto". El establecimiento de
universos particulares, concretos o imaginados, que de alguna manera nos
caracterizan o como centro del universo o como meros puntos de un universo

infinito y en expansion.

Las estrategias de representaciéon del espacio pueden: traducir una idea
mimética de apropiacion del propio espacio, donde esta similitud se refuerza como
si fuera un espejo del propio territorio que tratan de duplicar; o mediante el uso de
una codificacién mas o menos inteligible, mas o menos imaginaria, proyectar de
forma esquematica declaraciones planificadas sobre el espacio representado.

El simulacro en la representacion acttia ante el espacio en el cine haciendo
hincapié en la relaciéon que se establece con el espectador en la creacion de un
mundo propio dentro del filme, y de la que somos agentes de su fabricacion,

rompiendo por un momento el limite entre la ficcion y la realidad. Esta simulacion
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se ve reforzada por las técnicas de composicion digital que formulan una realidad
virtual en la que las representaciones sustituyen a la existencia de una realidad. Este
hallazgo no deja de ser paraddjico, ya que elimina la existencia material de un
referente fisico (aproximandose a la representacion hecha por otros modelos), pero
por otro lado trata de coincidir con un real preexistente inexistente casi fotografico

de texturas, volumenes y modelados.

La creacién de mapas como dispositivos de navegacion traduciendo
posiciones ante el mundo nos hace a todos aprendices de cartégrafos, potenciales
descubridores de mundos, a través de las propuestas espaciales que nos presentan.
Estas organizaciones, divisiones y representaciones del mundo a disposicion
topografica de las coordenadas espaciales, permiten un disefio esquematico de las
condiciones espaciales del espacio en si mismo y que estan presentes en la imagen.

La doble espacialidad que se produce entre la representacion del espacio, y el
espacio representado, es la base del "juego" hecho por las imagenes. Lo que
dependerd de la relacion creada entre la representacion de modelos y el espectador,
diferenciando las representaciones fijas de las que estan en movimiento las épticas
(que utilizan los dispositivos) de las mediadoras (en el que el gesto estd mas
presente).

De todas las representaciones, los sistemas Opticos en movimiento
particularizados por la fotografia y el cine, por su aparente aproximacion perceptual
a los referentes representados, a menudo se confunde con lo real. Tal y como se
define en la primera parte del texto, cuando los elementos de la imagen tienen la
misma naturaleza, tanto para el cine como en el dibujo, éstos sostienen la misma
realidad (o irrealidad), aunque en diferentes grados de proximidad a un referente

preexistente. (Hip.2)

Cap. 4. Espaco Dibujado
La conmutacién de referencia y la capacidad evocadora del dibujo

establecen una relacion privilegiada en las representaciones espaciales hechas a

través del cine de animacion. El dibujo en cuanto al sistema de representacidn, se
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desarrolla a través de su organizacién espacial, de los elementos de esas
representaciones, y de las estrategias involucradas a su disposicion.

Las relaciones creadas en la superficie de representacion de esta organizacion
espacial crean analogias espaciales de superficie y planificacién o profundidad. Dos
ideas inmanentes a la representacion espacial. Superficie, a través de la distribucidn,
orientacion, planificacion y esquematizacion en el plano de representacion.
Profundidad a través del aprendizaje de la perspectiva, de los indices de
profundidad ofrecidos por los elementos presentes en la imagen, que construyen
relaciones de escala, distancia en el interior de la superficie de representacion.

La superficie establece las relaciones con el cuadro (encuadramiento). Sus
limites y su distribucion horizontal (pantalla), establece lo que ver creando
selecciones y dimensiones (escalas) diferentes.

;Como es que este espacio dentro del rectangulo (cuadro) se convierte en la
pelicula dibujada, en un espacio en constante transformacién? El campo (espacio
donde se desarrolla la historia) y su relacién con el fuera del campo establecen
ficciones proyectivas de continuidad, pero ocurren solamente dentro de la ficcion
creada por la representacion. La logica de las lineas, formas y colores se encuentran
dentro de la representacion. A través de esta constatacion, el dibujo surge como
constructor del espacio, inventivo, inmaterial y transformador, como se observa a

través de los casos de estudio (Paul Drissen)

Los elementos de la representacion del dibujo establecen las bases del
lenguaje plastico. El punto, la linea, la forma, el claro-oscuro, el color, la textura y
la estructura, se muestran como indicadores espaciales. La representacion de los
elementos de dibujo son la base para el reconocimiento y la lectura de los universos
de percepcion visual y audiovisuales. Es también a través de ellos que observamos
estas mismas representaciones, independientemente de la naturaleza de sus
medios. Podemos ir a buscarlos para una comprension espacial a través de su uso 'y
su gestion de la superficie de representacion (la representacion en  si),
independientemente del grado de reconocimiento o aproximacion a lo

representado. Esto refleja un punto de vista activo, tanto si el autor decide las
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estrategias operativas y expresivas utilizadas, como por parte del espectador, que
de este modo extiende el campo representativo descodificando o espacio
presentado. El descubrimiento de nuevos espaciosa través de la animacion esta
hecho de esta aceptacion de lo representado como expresion de un espacio. Los
sitios a donde llegamos, o que conocemos, ocurren solamente a través de los

instrumentos del cine dibujado.

Cap. 5. Estado - Movimiento, Tiempo, Narrativa

La relacion entre movimiento, tiempo, y espacio, es intrinseca al cine, siendo
la gestion de los elementos visuales y sonoros su estrategia enunciativa.

Tarkovski afirma que el movimiento es un estado y no so6lo un elemento. El
movimiento estd intrinsecamente ligado al tiempo y al espacio, ya que es el
constructor de ese dibujar. "El camino se hace al andar ", decia el poeta. El cine se
hace dibujando, intentamos afirmar este texto. Asi que se podria decir que este trio
es en si mismo un estado, en el sentido de que es la afirmacién de sus capacidades
materiales y psicologicas la que establece el concepto espacial en el cine.

El tiempo y sus mediciones dependen tanto de nuestro sentido psicoldgico
del mismo, como los ciclos naturales o las convenciones horarias del calendario. El
movimiento existe en el tiempo y en el espacio, es el constructor de este disefio
espacial. El punto de encuentro de las artes de la representacién aqui propuestas
como el cine y el dibujo, la concepcién del tiempo, del espacio, y del movimiento,
convergen en un estado no cuantificable, indefinible y moldeable. Esta triada es la
substancia del arte en si, eco insondable del alma humana. jAtemporal, supra

espacial y en perpetuo movimiento!

Movimiento

El movimiento no es exclusivo de las imdgenes animadas, hay accién en las
imagenes fijas, tanto por medio de los elementos representados que evocan la
sugerencia de un movimiento eminente, como en el establecimiento de una ruta,
de una danza o de un intercambio de fuerzas. Presupone la existencia de materia

que se mueve con relacién a un espacio y a un punto de observacion, presuponen
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una espacialidad y una temporalidad. La representacion del movimiento se expresa
en las representaciones fijas categorizando la existencia de tipos de movimiento y

de impresiones de movimiento que permiten captar espacios temporales.

Es el disefio del movimiento el que estructura una sensacion de profundidad
y la existencia de diversos planos, donde se da este movimiento. El movimiento
puede ser de la camara (ya sea fisicamente o por asumir un punto de vista
diegético), de los objetos en la superficie de representacion de imagenes (en el
establecimiento de trayectorias), o de tiempos diferentes en relacion a dos planos
entre si, e incluso de la relacion desde el punto de vista de los objetos y el fondo.
Cada uno de estos vectores: punto de vista, objeto, y fondo, puede introducir
movimiento en la imagen. Estos elementos combinados con la expresion hacen del
movimiento la base del espacio-tiempo representada por el cine.

El conocimiento de estos vectores y la gestion de la imagen transportan a la
animacion su capacidad manipuladora, una vez que orquesta en una sola pauta a
estos elementos. Y también ocurre una mayor ilusién en la animacion, cuando
todos estos elementos son de hecho manipulados. Es el dibujo el que traza ese
movimiento adquiriendo en el interior de la representacion su verdadero valor. En
el interior de la Animacidn es la "logica de las lineas" lo que prevalece. Que trae
consigo un aliento, lo que hace avanzar cual botas de siete leguas. De las estrategias
narrativas que de alli se desarrollan, destacamos la "metamorfosis” o "animacion
total ". Jumping, de Tesuka, se presenta como un ejemplo de "punto de vista" como
formador del espacio y del movimiento, porque la pelicula se basa en saltos
sucesivos desde el punto de vista del personaje que salta adhiriendo nuestra
relacion con el espacio (y su alteracion) en el movimiento del salto. No se trata de
diseccionar el movimiento en si, sino de subrayar su vinculo en la creacién del

espacio.

Tiempo
Del intento de un tiempo absoluto establecido por el ahora y por la certeza

de los segundos y las horas expresadas por el sincronismo de la tele presencia, al
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tiempo relativo de los husos horarios y del tiempo psicoldgico, el tiempo esta donde
se establece el espacio. De hecho, jel concepto de espacio-tiempo esta tan ligado
que es imposible separarlo!

El cine se desarrolla en un tiempo, con una duracion (el tiempo de la
pelicula). Sin embargo, puede contener toda la existencia del universo, un periodo
histdrico, una hora, o un minuto. El espacio (o espacios) existe, se perpetua en ese
tiempo, ya sea condensado en un unico lugar o extendido por el universo. La
capacidad de manipulacion del tiempo en el cine consigue de algiin modo reflejar
todas las conexiones del espacio temporales en su interior. Los condicionantes del
registro imagen por imagen, o de x imagenes por segundo, se establecen en relacion
a los condicionantes de la proyeccion. Las posibilidades del registro y de la
proyeccion establece los modos en los que ocurren los ritmos/asociados al tiempo
y la comprension del movimiento que se produce. Por supuesto, la aprehension y
la presentacion del espacio estdan vinculadas a su establecimiento en el tiempo.

La continuidad o fragmentacion temporal puede o no corresponder al
espacio, reforzandolo o rompiéndolo, pero estableciéndose claramente como
relacion dialéctica. Es lo que ocurre con ella.

El espacio-tiempo de la pelicula se une a la flexibilidad del disefio, ésta
manipulaciéon, cuadro por cuadro y dentro de cada imagen, establece en la
animacion un lugar para la materializacién del suefo, de la memoria y de la
imaginacion. Se establece a través de los elementos que utiliza en la experiencia del
tiempo y del espacio, siendo el pasado y el futuro proyectados en presente de la

pelicula.

Narrativa

La narracion hecha por el dibujo se establece de la gestion de los elementos,
ya sean visuales o sonoros, en el interior de la realidad (o inmaterialidad) alcanzada
por la pelicula. Las estrategias expresivas enunciadas dependen y llevan consigo los
modos de enunciacién. La manera en como el dibujo se desarrolla, no es solo la
expresion de un determinismo de accidén existente en un guion o un

acontecimiento. El modo de enunciacion es la propia naturaleza del filme.
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Los tipos de modelos narrativos de organizacion espacial, la continuidad
simultdnea, la fragmentacion, y la discontinuidad encuentran su forma a través del

dibujo. Es esa la verdadera capacidad transformadora.

Este modo enunciativo/expresivo se establece por la eleccion de la técnica
utilizada, pero también es la técnica la que se adapta a lo que se pretende decir.
Escoger animacion de recortes y esperar de ellos una animacion fluida. Utilizar la
animacion con arena tratando de establecer diferencias de planos, serd la forma de
elegir un contraste, una luz, un tono o un actor en particular. Una pelicula no se
construye por si sola, pues esto se significa sélo en el interior de la pelicula. Este es
el designio del dibujo en el cine, que el espacio que se construye estd en el interior

de la pelicula y eso es lo que se demuestra mediante este texto.

Esta forma de pensar es también una accion sobre ese mismo pensamiento.
El dibujo acrecienta su caracter visible lo invisible. Es la expresion de lo visible al
representar el espacio que nos rodea, pero a su vez, lo invisible a través del espacio
sentido, imaginado y proyectado. Funciona como una expresion visible de nuestras
imagenes y espacios mentales, construyendo un imaginario propio. Hay una serie
de lineas invisibles que describen nuestro espacio, marcando el horizonte o

delineando figuras, expresando la ira o texturizando un sentimiento.
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Cap. 6.

Esta ha sido mi practica, sobre el modo en el que se utiliza dibujo-o el cine
en mis filmes. Todos ellos pasan por una necesidad, la busqueda de algo, asociada
a un vigje. Ya sea de "una cabeza" (De Cabega Perdida, 18, 1999), dentro de un taxi
(Tdxi, 742", 2002), yo misma (Selo ou ndo sé-lo, 9’,2006) , o el amor (Do céu e da
Terra, 13, 2012). O incluso la propia conquista de la tierra (Vacas, 9’40”,2010). El
espacio nunca es el fondo que acompafia a la forma, es la materia misma la que se
transforma con nuestro viaje. No hay una forma tnica, estricta, un disefio definido.
Los mundos son disefiados y se presentan fusionados y se presentan fundidos en
las técnicas en las formas en la que se da en el filme. Es la pelicula la que construye
el dibujo, sus necesidades y sus modos. El disefio se amolda a lo que se va a
representar. Como ya se ha dicho, el dibujo se realiza dibujando. El espacio se
conquista y se habita en ese dibujar.

"Después de todo, la mejor manera de viajar es sentir"3*3, como dice el
poeta. Dibujar es sentir, es expresar un sentimiento. No hay registros inocuos en el
dibujo. Y, puesto que a través de este texto el dibujo también es cine, esta expresion
se encuentra inevitablemente en las peliculas. El dibujo es "habitado" por colores,
texturas y formas; es es el propio filme. El espacio-tiempo de la pelicula se
transforma en este viaje. No somos los mismos después de haberlo recorrido. ;Al

final el dibujo es un estado!

Al final el dibujo no es una demostracion. Dibujar es un estado,
y un estado no se expone. ;Como se expondria algo que estd en
permanentemente exposicion? (...) Exponerlo eliminaria la
discreta fluidez de su continuidad. Seria como quitarle el cielo al
avion. Seria como quitar un paso a un paseo o a una ola del mar.
Seria, en resumen, hacer demasiado.3*+

323 CAMPO, Alvaro de ; Homénimo de Fernando Pessoa, p.
324 FARIA, Nuno; Desenho, Lisboa, Assirio e Alvim, p.1
Afinal o desenho ndo é uma demonstra¢do. Desenhar é um estado, e um estado ndo se expde. Como se
exporia algo que se encontra em permanente exposi¢do? (...) Exp6-lo retird-lo-ia a discreta fluidez da
sua continuidade. Seria como retirar céu ao voo. Seria como retirar um passo a um passeio ou a uma
onda do mar. Seria, enfim fazer demais.
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El disefio es mas bien un lugar de encuentro. Es en ese encuentro en el que
el disefio inventa al cine, en un lugar de representacion propio, en una
superposicion de anhelos y estados, en la relaciéon del hombre con el mundo. La
consideracion de la representacion como imagen se convierte en analizable en
cuanto al dibujo, ya sea en la utilizacidn de sus elementos, o bien en el sentido mas
amplio de dibujar - una idea de espacio. Como quitar el paso al paseo, o una ola al

mar, seria pasar al lado del viaje, seria en resumen.... jhacer demasiado!
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Resumo extenso em Portugués

0.1 O Porqué da Escolha.

A escolha do tema desta investigacdo surge naturalmente da minha pratica
do desenho como forma de pensamento, na organizagdo espacial de formas, ideias
e modos e a sua jun¢do temporal e sonora no cinema. Os filmes sdo o palco onde
os faco confluir! E esta multitude de imagens, o desenrolar das formas e das
histdrias, o espago-tempo do cinema, que sdo o meu desenhar! Sdo ao mesmo
tempo o meu mapa e o territorio. Penso a desenhar e o desenho molda o meu
pensar. E assim que as imagens sdo o fazer e o pensar, ou o pensar fazendo, pois a
mais das vezes a ordem é trocada. Quer no desenho como simples rascunho feito
num guardanapo, como nos inumeros desenhos de reunido (proprios ha minha
actividade académica), aos desenhos preparatdrios, ou expositivos; aos que
acontecem para além da folha de papel no ecrd do computador, mas também
através dos universos fotograficos que tento escavar, dos recortes e das colagens,
dos pequenos do video que se desenvolve com meio de expressdo e difusdo, de
agregacao de ideias e de modos. As multiplas praticas da imagem sdo o meu terreno
de eleicdo, sem escolhas ou podios, fazem todas partes de um tnico modo de
desenho e de cinema. Essa pluralidade imagética, desenvolveu-se ndo s6 na minha
orientagdo académica, através de um estudo vocacionado para as artes e para o
audiovisual, no liceu, Tendo relevancia a descoberta na adolescéncia do cinema de
animagdo através dos cursos da Gulbenkian3, que fizeram com que esta juncdo
cinema/desenho me acompanhasse desde entdo! O Cinema (na Escola Superior de

Cinema) em Imagem e Realizagdo e seguidamente profissionalmente na drea da

325 Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa. Nos anos oitenta a CAM (centro de arte moderna) da FCG,
ap6s um curso ministrado pelo Royal College, desenvolveram-se cursos de cinema anima¢do para
jovens/adolescentes. Posteriormente com a cria¢do do CITEN (Centro de Imagem e Técnicas Narrativas)
esses cursos passaram a ter um caracter de forma¢do complementar e especializada, em ilustra¢do,
cinema de animagdo, tradicional e de volumes, direccionada para estudantes das dreas das artes
plasticas.
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Direcgdo de Fotografia e desenho de luz (Teatro) acompanha a pratica regular da
expressao plastica e da fotografia. Desde entdo fago filmes! Desenho através do
Cinema.

O cinema de animac¢do é condutor desta curiosidade formal em que é
também uma inquietagdo relativamente as matérias do mundo que me rodeia e que
norteiam a minha actividade criativa. Paralelamente a estas praticas da imagem,
que se manifestam no meu trabalho em filmes, teatro, fotografia e ilustragao, surge
a actividade académica. Desde cedo comecei a leccionar matérias ligadas ao cinema
de animac¢do (no CAM Gulbenkian), fotografia, historia do audiovisual, cultura
audiovisual, ilumina¢do (na Antonio Arroio®¢ e na ESAD.CR3*7). Actividade essa
que, aos poucos, se tornou na minha actividade profissional, ajudando a sedimentar
conhecimentos essa investigagdo permanente e confronto com os alunos, é
igualmente (até agora) um processo de permanente aprendizagem. E essa
perspectiva plural que tento, ndo sé transmitir, como fomentar, nas aulas que
leciono. E também desse confronto e curiosidade, que o
desenvolvimento/investigacdo sobre estes temas se gera. Ou seja, ndo é apenas sob
a perspectiva da criagdo, que necessariamente tenho, mas igualmente enquanto
formadora que o permanente questionar das matérias do desenho e do cinema se
efectiva.

Analogamente a imagem, o espaco com o necessario fascinio que ele
transporta, coloca através da sua representacdo, estratégias e expressoes proprias a
esse assombro. A representagdo espacial revela uma reflexdo do espacgo que passa
pela sua interpretagdo, seja ela uma mera transposi¢do do que vemos, mas a mais
das vezes, do que ¢ projectado (ideia-desenho) ou fantasiado. Talvez esta ideia de
espago esteja igualmente arreigada ao desejo de descoberta, a necessidade de
viagem, e na ideia subjacente que é o percurso a parte mais prazerosa da mesma.
Numa época em que estamos por todo o lado disseminados, as ‘viagens’ sio uma

metafora imposta pela telepresenca, este desenhar, este discorrer, permite disfrutar

326 Escola Secundaria Artistica Antonio Arroio, escola artistica especializada.
327 Escola Superior de Arte e Design das Caldas da Rainha. Instituto Politécnico de Leiria.
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das escolhas, dos caminhos escolhidos a percorrer. O caminho faz-se caminhado.
O desenho faz-se desenhando. O espago que nasce do desenho no universo do
cinema constroi um discurso tdo eloquente como polissémico. Este texto expressa
um dos caminhos possiveis nesta abordagem - o meu mapa.

Esta associacdo entre ideia e expressdo, na informagdo espacial, é onde o
tempo (do percurso por exemplo) ou a invengdo dessa viagem, assim como o
habitar de um determinado espaco, ajuda ao nosso posicionamento no mundo. Ndo
s0 perspectivando a nossa ac¢do no mesmo, como estabelecendo através dele uma
postura ndo apenas contemplativa, mas activa e reativa. Talvez ja aqui se possa
comecar por afirmar que ao desenho que se faz do mundo, é a ac¢do que nele
projectamos. Como diz o titulo desta tese, a medida que é tracado inventa o espaco
apropria-se dele. As imagens construidas e construtoras do espago estabelecem um
Atlas pessoal e que faz do espaco, o local e o tem, onde o desenho/cinema tem
lugar. A logica do desenho no interior do desenho, o discorrer do mesmo e as suas

logicas internas é o que equaciono e tento apresentar neste texto.
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0.2 Hipédtese e Objectivos

Assim sendo, pretende-se através deste texto reflectir sobre o modo como
a representacdo espacial surge, enquanto formula¢do ndo sé definidora mas
também criadora do espag¢o. De que modo o desenho tem um papel ndo sé
estruturante, mas igualmente transformador do espago de representa¢do no
cinema, e em particular, como paradigma, no cinema de animacdo.

No cruzamento realizado entre desenho e cinema, no cinema de animagao,
o desenho é matéria, mas também ideia, na constru¢do espacial. Espaco, ideia e
representacdo, materializam-se através do cinema de animagdo. Aproximando a
representacdo, ndo a um espago concreto mas, na simbiose que ocorre entre a ideia
e imagem, no espaco de projeccio e expressdo. Pela sua especificidade e
miscigenacdo como representa¢do, aproxima-se a experiéncia sensivel mas também

cognitiva que fazemos do espaco.

Sendo assim pretende-se avaliar através do desenvolvimento desta

investigacdo os seguintes objectivos:

1.

Estabelecer uma ideia alargada mas una de desenho e de cinema. Que sirva
a observagdo da hipotese levantada do desenho enquanto construtor do espago no

cinema de animacdo. (Cap.1e 2)

2.

A pertinéncia das questdes suscitadas pela representacdo e que de forma

traduzem o espacgo através da representac¢do espacial. (Cap.3)

3.
De que modo é que a organizagdo da representagdo e dos seus elementos
afecta a compreensdo espacial: através da observacdo, e da organizagdo dos

elementos que compdem a mesma representagdo e como forma de pensamento.
(Cap.4)
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4.
Verificar a nogdo espacial na conjuga¢do espago/tempo do Audiovisual.
(Cap.5)

5.
Observar e verificar a constru¢do espacial feita pelo desenho, no terreno de

confluéncia entre o desenho e o cinema, o cinema de animacdo. (todos os capitulos
e Cap.6)

A hipotese levantada por esta tese é a de que o cinema de animagdo, sendo
territério comum das artes visuais e filmicas, assume-se como paradigma na (re)
invencdo feita pelas representagdes espaciais, sendo o desenho feito pelo e no
cinema o motor dessa descoberta. Na intersec¢do feita pelo desenho e pelo cinema
surge o cinema de animac¢do onde o desenho é matéria mas também ideia, da
construcdo espacial. Espago, ideia e representacdo, materializam-se através do
cinema de animag¢do aproximando a representa¢do, ndo a um espago concreto mas
num espago de projec¢do e expressdo. Pela sua especificidade, mas sobretudo pela
sua multiplicidade e elasticidade expressiva. O cinema de animacdo, aproxima-se a

experiéncia que temos do espaco e as varias dimensdes que o espac¢o encerra.
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0.3 Estado da Questao

A imagem, esta intimamente ligada a todas as areas de ac¢do do homem.
Sobre o mundo, ela espelha a capacidade de o representar e imaginar. Fundida ideia
em imagem.

Mesmo antes da escrita, que se estabelece como inicio da historia, a
representacdo do espago, colocada em proto-mapas gravados na pedra, ou
representagdes ditas magicas de cacadas nas paredes das cavernas, tragam ou
gravam a ideia de mundo. Marcam as estrelas guias tdo necessarias quer a sua
deslocagdo como a sobrevivéncia e através deles criam-se histérias da criagdo do
mundo. Explicacdes mais ou menos observaveis, muito efabulativas mas que
ajudam a estabelecer o lugar do homem 3>

Ja em Platdo, na sua sobejamente conhecida Alegoria da Caverna’*® e no
Sofista através do conceito de imagem cdépia e imagem Ilusdo na produgdo de
imagem presente no, se da o fascinio pela imagem, enquanto reflexos e sombras
num mundo sensivel, como indicios para o conhecimento, na rela¢do entre o que
nos é dado a através das imagens e o real (aqui entendido como verdade). Trazendo
desde logo uma das questdes mais abordadas teoricamente quando se fala de
imagem - a ligagdo com o seu referente e o poder da representacdo, e imagem -
enquanto formadora de conceitos per si. A fronteira entre uma e outra,
representacdo e representado, alterna ao longo da historia influenciando

mutuamente representa¢des e pensamento. Essa permanente troca de status entre

328 As cosmogonias diversas espalhadas pela terra e pelos seus povos, estabelecem uma ligagdo
profunda com a terra e com o universo ao nosso redor, estando a mesma alicercada quer em imagens
quer em histdrias que ajudam a firmar essa ideia de espago e do nosso lugar no mesmo criando
explicagGes (mitos) para os fendmenos e espantos do homem.

329 Na Alegoria da Caverna, Platdo, traga uma analogia do saber conhecimento/verdade, com a luz,
sendo que os Homens, agrilhoados na caverna, apenas tém conhecimento através das sombras
(imagens) projetadas nas paredes, as aparéncias, sendo que a verdade se encontra no mundo exterior e
na luz (verdade).
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o representado e o referente, que se repercute igualmente nos modos de
representacdo e reflexdo sobre o mundo que nos rodeia e os seus modelos.
Também Gombrich, no seu livro The Image & the Eye*°, (Gombrich, 1994)
nomeadamente no seu texto Mirror and Map, divide as representacdes em imagens
Espelho e imagens Mapa. As representagdes espelho, que congelam a imagem e
sobre as quais é dificil estabelecer os limites entre estas e o mundo dito dptico. As
imagens mapa que se estabelecem em superficie, planificando, as relagdes entre as
coisas. Dois pontos de vista independentes, mas ndo indiferentes, a questio da
evolucdo historica das representagdes. Essa distingdo longe de separar as naturezas
das imagens em dominios completamente diferentes vai criar ao longo dos tempos
formulagées muito diversas e de interpretagdes distintas por parte de que as vé.
N&o observamos as representagdes dos indios como informagdo divina de poderes
quase magicos, nem estabelecemos os mapas quinhentistas apenas como
declaragées politicas, com as suas linhas divisérias bem marcadas e monstros
marinhos, ou o Google Maps como a estrada em si. A agregacao de varios codigos
representativos permitiu exponencialmente formulacdo da representacdo espacial.
Assim como os marcos geodésicos criam referentes (data) para o processamento
das diferentes cartas de territério também as representacdes cinematograficas
apelam ao reconhecimento espacial (naturalmente devido a sua continuidade e aos
dispositivos opticos que utiliza) também utiliza os elementos graficos necessarios
e as formulagdes mais esquemadticas (quer através da composicdo dos seus

elementos quer através da montagem do som e da imagem).

O anseio pela representacdo da realidade dptica em consondncia com a
percep¢ao que temos do mundo, foi formulado através da andlise e estabelecimento
de uma série e constantes perceptivas, como observaram Gombrich, Aumont,
Arnheim entre outros. Essa coincidéncia com o real, como objectivo primeiro da
representacdo espacial, traduziu-se claramente em cdnones dessa mesma

representacao. A perspectiva é o seu mais emblematico paradigma, condicionando

330 GOMBRICH - The Image and the Eye - Further studies in the psychology of pictorial
representation. p. a
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desde da Renascencga as representagdes e o nosso proprio olhar sobre o espaco
representado e, corroborado a altamente difundida pela visio monocular da
camara.

El progreso pictorico, por tanto, se plantea en funcién
de la decreciente distancia entre las simulaciones opticas real y
pictdrica; dicho progreso puede medir-se por el grado en que el
ojo percibe una diferencia entre ambas simulaciones. (...) La
historia de la ciencia podia interpretarse por tanto como la
progresiva disminucion de la distancia entre representacién y
realidad. 33

Os desenvolvimentos, ou progresso, como lhe chama Danto, tecnoldgicos do
final do séc XIX, na area da psicologia, da percepgdo, da fisica/quimica e na
mecanica, levaram ao aparecimento da Fotografia e do Cinema. Primeiramente,
estes funcionam como dispositivos de registo e captagdo dos fendmenos fisicos
provocados pela reflexdo da luz nos objetos. Esse registo mecanico, de um aparente
automatismo, traduz uma andlise das representag¢des dai resultantes como espelhos
do mundo optico, ou seja como duplos do real e ndo tanto como representa¢des
expressivas-activas sobre o real. Absorvendo rapidamente os modelos de
representacdo dominantes, a0 mesmo tempo que apreendiam a linguagem propria
do médium. Porém, a parte da libertacdo das representac¢des pictoricas do seu
caracter mimético espelhado através do desenvolvimento das correntes artisticas
do séc. XX, a fotografia e o cinema foram arredados dessa diferenciagdo artistica
uma vez que, a semelhanca e auséncia de mediagdo remetiam a sua pratica a uma
mera reproducdo. O declinio da aura, estabelecido por Benjamin e do cardcter uno
do registo mecanico é suplantado pela aproximagdo ao real, “semelhante no

mundo”.

Retirar o objeto do seu invélucro, destruir sua aura, é a
caracteristica de uma forma de percep¢do cuja capacidade de

331 DANTO, Arthur - El fin del Arte - El Paseante 1995, n? 22-23
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captar "o semelhante no mundo” é tdo aguda, que gragas a
reproducdo ela consegue capta-lo até no fenémeno tnico. 33

Porém Rodolf Arnheim, ja em 1930, que declara, no seu Arte do Cinema33, o
cinema ndo como um registo mecanico e meramente optico, mas analisa as suas
disposig¢ées formais como distintivas e exclusivas, ndo subsididrias ao referente ou
a sua colagem a outras formas de representacdo. E através da diferenciacdo ao real
e as outras formas de representagdo, que ele pretende chegar a esséncia do cinema.
Sdo elas: a projecgdo de sélidos sobre uma superficie plana (dimensdo projectiva do
ecrd); a redugdo da profundidade (dispositivos opticos); a luz e a auséncia de cor (as
limitagGes materiais do contraste fotografico); a delimitagdo da imagem e distdncia
ao objecto (0 enquadramento e as suas relagdes no interior do campo); auséncia de
continuidade espago-tempo (montagem) e a auséncia do mundo invisivel dos
sentidos, os indices sonoros e visuais é o que podemos tomar por referente). Esta
distanciacdo ao real nas suas matérias dispositivas e constitutivas, retiram o cinema
da mera reproducgdo da realidade, automatizada em mimética, podendo assumir-se
enquanto expressdo artistica de mérito proprio.

Pretende-se seguir esta via de andlise na observagdo do espago, em que é
valorizada a observacdo dos elementos presentes na representacdo enquanto
formas expressivas, ganhando o seu papel na criagdo de um universo de ilusdo®*.
Neste texto a representacdo espacial expressa pelo desenho no cinema é o objecto
de andlise. Isso verifica-se, ndo s6 no sentido distintivo apresentada Arnheim, mas
porque através da representacdo, dos seus elementos e formas de produgdo, a
construgdo do espago ganha uma cartografia particularmente rica e proxima a um
entendimento sensorial do espago. Ou seja, através dos elementos formais e

condic¢des dispositivas da representagdo do desenho no cinema, podemos estar

332 BENJAMIN, Walter; A obra de Arte na Era da reprodutibilidade Técnica

333 ARNHEIM,Rodolf ; A Arte do Cinema; p.
334 Ilusdo aqui no sentido utilizado por Platdao em que é uma fabricagdo ilusdria e ndo uma copia do seu
referente.
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mais proximos, ndo a realidade espacial em si (que ndo temos a certeza sequer que
exista apenas uma), mas evocar a experiéncia espacial percorrida (desenhada) nessa
representacdo. A experiencia artistica enquanto experiéncia sensorial e a

experiéncia espacial (essencial a propria nog¢do de espac¢o) tendem a mesclar-se.

Nao obstante, na reflexdao tedrica feita dedicado ao cinema essas duas
vertentes foram-se extremando. Dominando uma analise mais proxima as teorias
da comunicagdo e da linguistica. Expostas nos estudos de Metz, Barthes, Delluze e
Bazin, que embora tenham concepgdes diferenciadas se aproximam nos campos de
andlise do cinema e da ‘realidade’ que apresenta. Bazin, afirma mesmo, que o

cinema é a propria verdade 24 imagens por segundo, apelando a ontologia da

imagem fotogrdfica.3*

A originalidade da fotografia em relacdo a pintura reside, pois,
na sua objectividade essencial. (...) Pela primeira vez, entre o
objecto inicial e a sua representa¢do nada se interpde, a ndo ser
um outro objecto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo
exterior forma-se, automaticamente, sem a intervencdo criadora
do homem, segundo um rigoroso determinismo (...) p.

Ha no entanto um certo paradoxo em afirmar objetividade (objectividade
essencial) pela presenca de um objecto entre o objecto inicial (realidade) e o que
vemos, ficando portanto mais proximos desse objecto primeiro. A ac¢do criadora
do homem é aqui retirada em prol da sua existéncia natural. O que entendamos é
dificil se questionarmos a natureza instrumental desse mesmo dispositivo dito
objectivo. Bazin continua, retirando a media¢do do homem (a intervengdo criadora
do Homem) do processo de cria¢do aproximando-o mesmo a uma no¢ao ‘natural’.
Ora, se ha a presenca da maquina e se essa criagdo acontece de uma forma
automdtica (com a presenca da maquina) de que modo a mesma é natural?

Automatismo, criagdo, mundo natural e determinismo, aproximam-se de uma ideia

335 BAZIN, André; O que é o Cinema; p.53
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de criagdo divina, uma existéncia pré existente a accdo do Homem. Continuando
Bazin afirma:

Todas as artes se fundem pela presenga do homem; unicamente
na fotografia é que fruimos a sua auséncia. Ela age sobre nos
como fenomeno natural, como uma flor ou um cristal de neve
cuja beleza ¢ inseparavel da sua origem vegetal ou teltrica33°

A auséncia da intervengdo criadora do homem, para além de ser pela sua
condicdo dispositiva impossivel, é retirar-lhe a sua humanidade, o seu valor cultural
a sua disposigdo artistica.

Essa via de entendimento da imagem cinematografica, em que esta acontece
perante a cdmara, remete-a para um entendimento exclusivo de semelhan¢a como
se esta captasse a imanéncia das ‘coisas’. Ideia essa que refuto uma vez que retira a
capacidade transformativa e ‘inventiva’ ao cinema. A representa¢do enquanto tal,
seja através do cinema (Optico ou ndo), é possivel através da acgdo criativa do

homem, e ndo apenas uma reprodugdo ou uma emanagdo do real.

A reflexdo da forma no cinema enquanto instrumento expressivo, é
assegurada primeiramente e de forma muito firme pela escola Russa, com as
reflexdes de Pudovkin, Eisenstein e Vertov, com o seu Kino-Eye. Essa reflexdo esta
essencialmente concentrada na andlise estritamente formalista ou experimentalista
do cinema, mais que o seu caracter narrativo ou discursivo. Fortemente presente
em alguns realizadores como: Dreyer, Bergman, Antonnioni, Tati, Kieselowsky,
para citar apenas alguns, mas como afastado ou subvalorizado nas demais andlises.
Mesmo nos Estudos Filmicos é o énfase na ideia que emana da imagem que subsiste
e ndo tanto o contrdrio. Temas, géneros e cinematografias sdo os sujeitos da analise
teorica do Cinema. O cinema de animacgdo no interior dessa reflexdo tedrica é ainda
casual. Sendo feita alguma reflexdo na compreensdo do pré cinema mas poucas
vezes enquanto objecto tedrico com legitimagdo propria no interior do cinema.
Alguma reflexdo tedrica é no entanto feita por alguns criadores no ambito do seu

trabalho como Alexeieff ou McLaren. Aos poucos porém, no dmbito dos estudos

336 BAZIN, André; O que é o Cinema;
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académicos da imagem em movimento, estabelece-se como campo de analise no

interior do Cinema.

As representacdes pictoricas, no inicio do séc. XX disparam em direc¢do a
expressdo divergindo da imita¢do, com o impressionismo, o cubismo, o fauvismo,
o futurismo entre outros, onde a abstra¢do, o dinamismo, a cor, se autonomizam.
Quer, levando a extremos de simplificagdo, como é exemplo Mondrian, como nos
multiplos pontos de vista no cubismo, apenas par citar dois exemplos. Essa
liberdade formal traduz-se igualmente na incorpora¢do de meios/materiais
diversos nas suas obras que deixam de se concretizar num unico médium, com a
colagem e a fotografia, assim como e a utilizagdo de objectos na pintura, quebrando
também aqui a ideia de unicidade prépria até ai de uma caracterizacio de Arte. E
interessante observar como a fotografia (médium) foi utilizada, neste contexto de
modernidade, quer como suporte artistico e também através de uma nova no¢ao
do real que consegue captar (da congelagdo do movimento, da sobreposigdo e da

estereoscopia so para citar apenas algumas das possibilidades) da fotografia.

O cinema, por sua vez, di-se a adopgdo, das linguagens visuais mais
realistas, em que os modelos estavam enraizados na permanéncia da continuidade,
equivaléncia e homogeneizagdo plastica. Pode dizer-se que a partir de entdo hd uma
clivagem entre paradigmas da representa¢do, entre Cinema e Artes Plasticas,
fazendo com que o papel observador se altere, como observa Jonhatan Crary no seu

livro Techniques of the Observer.

O rapido desenvolvimento em pouco mais de uma década de
uma vasta gama de técnicas de computacdo grafica, faz parte de
uma ampla reconfiguracdo das relagdes entre um sujeito
observador e modos de representacdo, o que efetivamente anula
a maioria dos significados culturalmente estabelecidos do
observador e a representagdo.33?

337 CRARY, Jonhathan; Techniques of the Observer - On vision and Modernity

in 19th Century.
The rapid development in little more than a decade of a vast array of computer graphics techniques is
part of a sweeping reconfiguration of relations between an observing subject and modes of
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Continuando, e referindo-se as representag¢des surgidas através de modelos
de representagdo pré-existentes e as que necessariamente se afirmardo, estas terdo

necessariamente que se alterar.

Obviamente, outros mais antigos e mais familiares modos de
'ver' vao persistir e coexistir de forma inquieta ao lado dessas
novas formas. Mas cada vez mais essas tecnologias emergentes
de producdo de imagem estdo a tornar-se os modelos
dominantes de visualizagdo de acordo com qual dos primarios
dos processos sociais e institui¢des.>®

O Cinema de Animagdo, enquanto cinema e enquanto desenho, foi de
algum modo posto de lado no que diz respeito a andlise tedrica cinematografica.
Colocado ora num plano de género (como o documentario), ora como uma técnica
(stop motion) de registo, ou ainda catalogando-o através de um publico-alvo (o
publico infantil), dando énfase ao seu caracter grafico e destacando a sua vertente
de indastria. Exemplo deste tltimo ponto, Disney e outros estudios e a sua liga¢do
ao cartoon explorando toda essa vertente de merchandasing associada. Durante
largos anos (e ainda hoje com o ressurgimento da Pixar e o cinema de modela¢ao
3D) a ligagdo a um publico juvenil, de recursos graficos eficazes e histdrias
universais, leva a que estes filmes sejam os produtos cinematograficos com mais
difusdo e receitas de exibi¢do. Talvez também por isso, e pela sua légica comercial,
sendo arredados da analise e investigacdo tedrica cinematografica enquanto forma
artistica.

Le film d’animation est victime d'une erreur de classification —
ou plutot de deux erreurs. L'une consiste a la confondre avec le
dessin animé (comme on confondrait un avion avec un cerf-
volant) et la seconde - a la considérer comme une sorte de
“cinéma”, alors qu'’il pourrait s’agit tout aussi bien de peinture,

representation that effectively nullifies most of the culturally established meanings of the term observer
and representation.p.1

338 CRARY, Jonhathan; Techniques of the Observer — On vision and Modernity in 19th Century.
Obviously, other older and more familiar modes of ‘seeing’ will persist and coexist uneasily alongside
these new forms. But increasingly these emergent technologies of image production are becoming the
dominant models of visualization according to which primary social processes and institutions. p.2
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de dessin, de gravure ou méme de sculpture en mouvement (
considére-t-on un portrait peint a 'huile comme une sorte de
photographie?)339

Um outro tipo de cinema de animag¢do, com a valorizac¢do artistica e autoral,
estabelece-se com outra logica de mercado, mais residual, e através de circuitos
mais restritos. Com o desenvolvimento de um circuito de festivais especializados.
Esse arredar do cinema de animac¢do da reflexdao do cinema, é justificada em parte
pela separagdo entre o real e o representado, mais presente neste tipo de cinema e
a sua proximidade, muitas vezes errdnea, a um publico meramente infantil. Quase
sempre sob uma légica me, mercantilista muito pouco tida em considera¢do pelos
estudiosos do cinema, que limitam a sua reflexdo ao cinema de origem 6ptica, dito

de imagem real.

The visible arts are engage in a common enterprise: the grasping
and holding for contemplation of perceptual space (with its
contents), both directly and through its attributes: mass,
volume, color, gradation, tone. For the painter, the material itself
is plastic; but the photographer’s consistent procedures provide
axes upon which to map and against which to measure the
plasticity of space itself, and the supreme plasticity of our human
perception.34° (Alexeieff - prefacio)

Dentro das Artes Plasticas, da qual provém a grande maioria dos
intervenientes do cinema de animagdo, embora este seja aceite como terreno de
exploragdo plastica, é raramente contemplado com reflexdo tedrica propria, que se
expanda para além do ciclo interno de alguns estudos universitarios. Assim quase
sempre ou se revestem de um cardcter experimentalista que se esgota com
facilidade, ou se remete para outros dominios como a Video-Arte ou as Artes
Multimédia, que utilizam elementos animados de forma hibrida e com objectivos

expressivos e narrativos diferentes da linguagem cinematografica.

339 BENDAZZI, Giannalberto; Le film d’Animation.p.8

340 FRAMPTON, Hollis; On the camera Arts and Consecutive Matters. The writing of Hollis
Frampton.p.7
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Actualmente com autores como Daniel Frampton, Lev Manovich, entre
outros, e através das proliferagdo das técnicas digitais, a discussdo entre referente
e representado, entre formal e comunicacional mistura-se, uma vez que a perca de
referente fisico é-o também no cinema dito real. Mais a mais essa fronteira torna-
se dificil de estabelecer. Mas ao invés de libertar o cinema do referente real,
transforma as representagdes em aproximagdes a um real referenciavel, que ndo
existe materialmente, mas que é construido na referéncia e com as possibilidades
desse real. E a realidade virtual que invade a criacdo de universos de fantasia com
grdficos cada vez mais realistas, ou os filmes rodados em blue screen’#, em que se
ndo se distingue o que é real e o que ndo é, existindo aquele universo numa espécie
de hiper-realidade ndo referenciavel mas possivel. Como diz Lev Manovitch, deixa
de fazer sentido falar de Cinema de imagem real, mundo o6ptico ou virtual, para

passar a falar unicamente em Cinema.

Neste estudo a aproximacdo ao referenciavel tem pouco interesse, sendo no
entanto objectivo levar a reflexdo para as estratégias expressivas do desenho na
constru¢do e a representagdo em si. Ou seja, ao invés do que é apresentado, a
representacao (havendo referente ou ndo) como se organiza e apresenta. No espago
é a ideia expressa directamente pela representagio que me permite ou ndo
conhecer o espaco! Aqui, mais que em outro tipo de representacdo, a referéncia, a

intengdo, a informagdo e o designio estdo expressos na imagem.

No que diz respeito a representacdo espacial, as capacidades e modos de

concepgdo do espago, reflectem igualmente o modo de habitar os espagos.

Expresso nas diferentes correntes de pensamento, artisticas e épocas historicas. A
dimensdo espago/temporal do cinema, aliada as capacidades e modos expressivos

e transformativos do desenho, traduz-se num campo de andlise pertinente ao

341. Actualmente a jungdo de imagem virtual com actores reais ¢ uma constante nos filmes de imagem
real (A vida de Pi, Avatar), sendo dificil a distingdo entre os cendrios, ambientes e texturas virtuais e os
seus referentes.
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estudo da representacgdo espacial. Consequentemente a observancia da validade e
variedade presentes no universo de andlise expresso, através de uma ideia una de
Cinema.

Ao objeto ndo lhe interessa saber se o espago e seus modos de
representagdo sdo linguagens, metaforicamente ou ndo, mas
mais simplesmente considera-los “sistemas de manifestacdo”
que se ddo a conhecer através da sua imanéncia p.734

0.4 Estrutura e Metodologia

O texto estd dividido em duas partes, que na sua totalidade se dividem em
6 capitulos.

A primeira parte, introdutoria, tem dois capitulos: Cap.1-Cinema /Desenho e Cap.2-
Desenho/Cinema.

A segunda parte tem 4 capitulos. Os primeiros dois apresentam a questdo
espacial e a sua representagdo: O Cap.3- Espa¢o - O espag¢o a nossa volta, em que se
pretende circunscrever a nogao espacial de modo a que se possa observar a sua
representacdo; O Cap.4-Espago desenhado/Espago Imaginado, as questdes ligadas a
representagdo espacial (4.1 Organizagdo Espacial) e os elementos que constituem
essa representacio (4.2 Elementos constituintes na representagdo espacial -
Objectos, personagens e espagos). Sdo ainda apresentados 2 casos de estudo da
organizacdo espacial dos e elementos da representac¢do espacial, demonstrando nos
exemplos citados o que foi de alguma forma posto em questdo nos capitulos
precedentes.

No Cap.5 - Espago/Tempo/Movimento, coloca os elementos visuais da

representacao espacial em perspectiva e o modo que se estabelecem no interior do

322 RENIER, Alain; Espace & Représentation ; sous la direction de Alain Renier; Paris; Les Editions de la Villette;
1982/22 Edition 1989
L'Object n'est pas ici de savoir si l'espace et ses modes de représentation sont langages,
métaphoriquement ou non, mais plus simplement dés les considérer comme «systémes de
manifestation» se donnant a saisir dans leur immanence.
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cinema: Espago Movimento (5.), Espago Tempo (s.2), Espago Narrativo (5.3),
Espago Som (5.4), Espago Desenhado.

Por ultimo o Cap. 6-Espagos Animados / Espagos Transformados,
remetemos ao cinema de animagdo as estratégias transformativas e expressivas da
representacdo espacial, tentando com isso sumarizar as hipoteses levantadas por
esta tese, de aproximac¢do do desenho ao cinema enquanto forma privilegiada e
transformativa do espago. A essa sumula (6.4) chamei-lhe viagem pois este texto
espelha o percurso tracado ao longo deste texto, alicercado no meu trabalho, e
reflexdo sobre o papel transformador do desenho na representagdo espacial, a sua

capacidade efabulativa e expressiva.

A primeira parte procura enquadrar os campos de andlise onde se ird
apurar a representac¢do espacial — o Cinema e o Desenho. Verificar as aproximagoes
entre os dois campos, havendo mais proximidades que diferencas em ambos. Da
analise dos dois campos pretende-se igualmente aproximar as actividades artisticas
e modos de representacdo e, sobretudo clarificar o caracter de representagdo do
cinema, como forma inventiva e expressiva. Descolando da sua observagio
meramente optica. A relacdo formal de organizagdo dos elementos pictoricos, e
sonoros, agem na formulagdo do espago, criando uma ldgica propria da
representacdo em si. Desta forma cinema e desenho sdo uma e a mesma coisa.

Isso é tdo ou mais evidente no cinema de animac¢do, uma vez que a partida
se serve do dominio das suas técnicas para criar um mundo expressivo e tinico de
representacdo cinemadtica. Mais do que dar forma ao desenho, ou por ‘os desenhos
a mexer’, o cinema de animac¢do transforma, subverte e liberta, quer o universo
tradicionalmente ligado ao desenho, mas sobretudo revela a profunda compreensao
de um médium, o cinema, em toda a sua potencialidade multidisciplinar expressiva

e criadora.

Na segunda parte, apds estar estabelecido a representagio como objeto de
observacdo das estratégias enunciativas, verifica-se de que modo se ddo as

representagdes espaciais. Também aqui a distingdo entre artes do tempo e artes do
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espago deixa de ser linear ou mesmo pertinente, e uma aproximag¢do a um unico
vector espa¢o/temporal/visual e sonoro, pdem em movimentos limites e nogdes
espaciais contidas nos modos de enuncia¢gio do cinema (dito eminentemente
temporal) e do desenho (historicamente colocado do lado da representagao fixa,
palpével e temporal). Assim, uma vez que ndo se faz distin¢do entre a natureza da
imagem (que a Parte I do texto ajudou a estabelecer) os seus elementos podem ser
divisiveis e identificaveis permitindo enquanto elementos formais (ndo so visuais)
na construgdo da representagdo espacial observavel no cinema.

Assim, essa observacdo analitica (cap.4) dos elementos constituintes da
representagdo (e que normalmente sdo atribuidos a construgdo espacial fixa e as
estratégias de composi¢do encontradas em suportes materiais), o ponto, a linha, a
forma, a cor a relagdo luz/sombra, sdo observaveis nio em fotogramas (imagem fixa
retirada do seu contexto) mas feita no interior do cinema. Ou melhor, o desenho
enquanto cinema, ou no que é o titulo deste texto - O desenho enquanto construtor

de espago no cinema de animagao.

0.5 Concludes Resumo - Capitulos

No decorrer deste texto demonstrou-se que ao contrario do estabelecido como
formulagdo distintiva das artes, o cinema e o desenho aproximam-se mais do que
divergem, na sua capacidade enunciativa e expressiva na ligacdo entre ideia-
imagem.

Para tal identifica-se os elementos constantes nesta preposi¢do. A saber: o
autor, os modelos de representacio, o espectador, a relacio entre
representacdo e o espectador, e por fim a propria representacio como agente
construtor do espago.

A sua existéncia enquanto matéria do cinema é exposta na sua enunciagao
através da triade espago-tempo e movimento, criando um espa¢o unico de
representacdo. Essa representacdo, se estiver desassociada da imposicdo referencial
optica, que se traduzem na sua aparente transferéncia (automadtica) para a
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representacdo na sua duplicagdo, transformara o espago representado num mapa,
menos referencidvel mas aproximando-se do proprio espaco, uma vez que
traduzem a propria experiéncia e interpretacdo do espago. A experiéncia artistica
traduz a experiencia sensorial, tornando as diferentes interpretagbes do mesmo
como expressdes ‘emanac¢des’ desse mesmo espago. Porém essa representacdo
nunca é apenas e so referencidvel. A comutag¢do entre representagdo e representado
estabelece uma dupla espacialidade particularmente ilusionista no caso do cinema.
O desenho, enquanto sistema e enquanto forma de organizagdo espacial é
particularmente livre e essa liberdade potencia-se se adoptarmos essa interpretagdao
no caso especifico do cinema. A animacgdo ¢é esse universo de liberdade, fantasia e
subversdo da criagdo espacial, pois estabelece-se claramente como representa¢do
mas age intimamente com a experiéncia. O cinema e o desenho libertam-se neste
territdrio projectando o desenho no espago-tempo movimento. O desenho torna-
se por exceléncia construtor do espa¢o, como o titulo desta tese expressa. Esse

desenho é animacdo. Esse desenho é cinema. Esse cinema-desenhado cria o espago.

Cap. 1. Cinema / Desenho

O primeiro capitulo - Cinema / Desenho, propde uma observa¢ido do
Cinema enquanto médium apontando a dificuldade em estabelecer o Cinema
enquanto Arte, caracterizando-o numa determinada cronologia histérica e
legitimado por um discurso teorico associado.

A necessidade de afirmag¢do do cinema enquanto universo artistico surge da
necessidade de clarificar as dreas de estudo referentes ndo so, ao caracter artistico
(teorias da arte), mas igualmente ao seu desenvolvimento enquanto linguagem no
ambito da semiologia afirmando-se igualmente enquanto discurso massificado
(comunicagao).

As questoes referentes ao médium podem servir uma definicdo de cinema
através da sua caracterizacdo e especificagdo, uma vez que existe o pressuposto

junto dos diferentes tedricos que o médium onde se enquadra a forma artistica
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reflete a esséncia, o fim (telos), dessa mesma forma artistica. Podendo estabelecer-
se 0 meio enquanto a natureza ou esséncia do que é o cinema.

A sua caracterizagdo dispositiva e material questiona este mesmo média
existencialismo observando a evolucdo historica deste e as relacdes que se
estabelecem procurando com isso chegar a esséncia do Cinema. A perspectiva
média-existencialista caracteriza uma arte, através da sua especificidade (puro) e
singularidade (uno) do meio que utiliza. Bazin, remete a proximidade com o real e
apagamento imersivo da representacdo, como a principal caracteristica da
fotografia e do cinema. Historicamente a evolu¢do dos dispositivos materiais e da
relacdo-fruicdo do cinema foi-se alterando substancialmente. O cinema é feito de
varias tecnologias e artes, o que levanta questdes sobre o seu caracter puro. A
utilizagdo de suportes especificos (o filme), a sua existéncia audiovisual, a
construcdo imagem-por imagem, a registo optico das mesmas e a sua aproximagao
ao referente registado, a relacdo univoca e imersiva com o espectador, tornam
evidentes as dificuldades em estabelece-lo como uno ou puro. Sendo a sua
miscigenacdo e caracter plural dos elementos e linguagens que utiliza a sua forca e
0 seu caracter quer expressivo quer enunciativo! As tecnologias alteram-se, o filme
deixa de ser filme (passa a ser video e hoje em dia é digital), as camaras
transformam-se deixando até de ser necessdrias, a relacio de fruicio com
espectador é pulverizada, e embora se advogue uma morte do cinema3® este
tendencialmente evolui, evoluindo com ele necessariamente os modelos de
representacao e modos do cinema. Digamos que a Pintura ndo deixou de ser
pintura quando se passou a usar acrilicos, ou quando o espa¢o de observa¢do da
mesma se desmultiplicou! Se retirarmos o caracter estanque e imutavel ao cinema,
afastando a sua reflexdo dos materiais do seu registo e/ou as suas condi¢des de
recepgdo e canalizarmos o mesmo para a representagdo em si (filmes e imagens)
enquanto linguagem especifica, chegamos a uma proximidade ao desenho.
Também o desenho ndo pode ser circunscrito a uma técnica, um material ou um
suporte. A obsolescéncia do médium (como observa Rosalind Krauss) o cinema

liberta-se do seu estigma historico podendo assumir-se enquanto objecto tedrico e

333 Morte do cinema
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como tal, ele é plural e miscigenado. E sobre esse prisma, centrado de novo na
representacdo que se ira observar a representacdo espacial, na ideia de que
(enquanto desenho) o cinema assume estratégias e expressdes particulares. O
cinema de animagdo estando mais proximo dessa abordagem é particularmente
fantasioso/imaginativo no modo faz a representacdo espacial. Sera nesta ideia de
cinema observac¢do do desenho se estabelece! A capacidade formativa e expressiva
do cinema e do desenho (na aproximacdo da ideia a imagem), é base da hipotese
formulada por esta tese em que o desenho encontra no cinema, em particular no

cinema de animacdo, terreno preferencial para a representagao espacial. (Hip.1)

Cap. 2. Desenho/cinema

O segundo capitulo (Desenho/Cinema), através do questionar feito pelo
capitulo anterior, propdem uma defini¢do de desenho que seja condizente a analise
proposta. Numa primeira analogia assume-se o desenho como uma forma material
de produzir pensamento, ligando ideia e imagem.

O cinema e o desenho misturam-se enquanto sistema de representacdo,
matéria da representagdo e universo de significagdo. O cinema de animagdo é o
universo de representacdo e significacdo do desenho em movimento. Insistindo no
caricter ndo apenas visual do desenho surge como modo de organizacdo
audiovisual do tempo, espago e movimento. O desenho estabelece ndo so o visivel
mas igualmente o invisivel, no sentido da materializacdo de conceitos em imagens.
E nessas vertentes de ideia e imagem, enquanto sistema de representacio e
capacidade de representacdo, que o cinema e o desenho se podem equivaler. (Hip.1)

O cinema de animagdo estabelece-se nesse pressuposto, ndo apenas como
uma técnica ou um género, mas através da compreensdo e dominio dos elementos
do cinema como tal. N3o se trata tanto de dar vida aos desenhos3*4, nem o caracter
material da imagem em si (os desenhos, ou imagens), ou enfolar o que se situa entre

duas imagem como espago projectivo, mas antes entender que entre os vdrios

344 Sintese cinematografica
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cinemas e os vdrios desenhos que pode haver, o desenho que acontece no cinema -

é cinema.

Estabelecidos os propositos entre o cinema e o desenho como campos de
andlise e modos de representagcdo que se podem corresponder, a segunda parte
desta tese, procura estabelece a rela¢do espacial e os modos como a mesma se
concretiza através dos elementos e estratégias de enunciacdo do desenho no

cinema.
Cap. 3 Espaco

No capitulo trés, enquadram-se as dimensdes espaciais tentando
primeiramente estabelecer a proximidade entre a experiéncia artistica e a espacial,
uma vez que o espago habitado e percorrido através das suas representagoes traduz
e apela a uma experiéncia sensivel. A viagem torna-se a metafora para a experiencia
que acontece ao aceitarmos a representac¢do artistica proposta. O mapa traz-nos a
viagem percorrida e imaginada do viajante e é através dele que conhecemos o
espago apresentado. As escolhas feitas, desenhadas, transportam-nos para uma
ideia de espaco. E o espaco desenhado, a representacdo proposta, o mapa
apresentado que nos ‘oferece’ a viagem.

Estabelece-se igualmente a relagdo entre o espa¢o nas suas diferentes
abordagens perante o sujeito. O seu posicionamento (aquele que se estabelece
como referéncia) e a partir do qual se define o espa¢o, mas igualmente como
espectador (o que observa o espago) estabelecendo através dela a nossa relacdo
espacial. E através do ponto de vista, sugerido ou percepcionado, que nos

relacionamos com o espago que nos rodeia.

As diferentes dimensées do espago nomeadamente a sua transposi¢do para
as representagdes (fixas e em movimento) podem refletir transposi¢do de uma,
duas, trés, quatro ou mais dimensoes. Sendo que matematicamente a dimensdo
espacial comega com o préprio estabelecimento da superficie (2D) e a sua

disposi¢do dos elementos, assumindo-se volumetricamente (3D) e temporalmente
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(4D) através das representagdes do cinema. A dimensdo artistica assumida pela
representacgdo espacial ultrapassa a sua componente matemadtica de transposi¢ao
para uma superficie as caracteristicas de um espago ‘concreto’ . O estabelecimento
de universos particulares, concretos ou imaginados, que de alguma forma nos
caracterizam ou como centro do universo ou meros pontos de um universo infinito

€ em expansao.

As estratégias de representagdo do espaco podem: traduzir uma ideia
mimética, de apropriacdo do proprio espago, onde essa semelhanca é refor¢ada
como sendo um espelho do proprio territério que tentam duplicar; ou através do
recurso a uma codificagdo mais ou menos inteligivel, mais ou menos fantasiosa,
projectam de forma esquemadticas declaragbes planificadas sobre o espago
representado.

O simulacro na representagdo age perante o espaco no cinema dando énfase
e arelacdo criada com o espectador na fabricagdo de um mundo préprio no interior
do filme e do qual somos agentes da sua fabricacdo, quebrando por momentos a
fronteira entre ficgdo e realidade. Esse simulacro é refor¢ado pelas técnicas digitais
de composi¢do que formulam uma realidade virtual em que as representagdes se
substituem a existéncia de uma realidade. Essa constata¢do ndo deixa de ser
paradoxal pois dispensa a existéncia material de um referente fisico (aproximando-
se da representagdo feita por outros modelos) mas por outro tenta corresponder a
um real pré-existente inexistente quase fotografico, de texturas, volumes e

modelagdes.

A criagdio de mapas como dispositivos de navegacdo traduzindo
posicionamentos perante o mundo torna-nos a todos aprendizes de cartografos,
descobridores potenciais de mundos, através das propostas espaciais que nos
apresentam. Nestas a organiza¢do, divises e representacdes do mundo a
disposicdo topografica das coordenadas espaciais, permitem estabelecer uma
disposicdo esquematica das condi¢Ges espaciais do espaco em si e que estdo

presentes na imagem.
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A dupla espacialidade que ocorre entre a representagao do espago e o espago
representado, é a base do jogo’ feito pelas imagens. O qual vai depender da relagdo
criada entre os modelos de representacio e o espectador, diferenciando as
representagOes fixas das em movimento, as Opticas (as que recorrem a aparelhos)
das mediadas (em que o gesto é mais presente).

De todas as representagdes, as Opticas e em movimento particularizadas
pela fotografia e pelo cinema, pela sua aparente aproximac¢do perceptual aos
referentes representados, muitas das vezes sdo confundidas com o real. Como se
definiu na primeira parte do texto na qual, em que os elementos que constituem a
imagem tem a mesma natureza, tanto para o cinema como no desenho, estes detém
a mesma realidade (ou irrealidade) embora em graus diferentes de aproximagdo

com um referente pré existente. (Hip.2)

Cap. 4. Espaco Desenhado

A comutagdo referencial e a capacidade evocativa do desenho estabelecem
uma relagdo privilegiada nas representac¢des espaciais feitas através do cinema de
animacdo. O desenho enquanto sistema de representacdo desenvolve-se através da
sua organizagdo espacial, dos elementos dessa representacdo e das estratégias
envolvidas a sua disposicao.

As relagGes criadas na superficie de representagdo essa organizagdo espacial
criam analogias espaciais de superficie e planificagdo ou profundidade. Duas ideias
imanentes a representacgdo espacial. Superficie, através da distribui¢do, orientagao,
planificagdo e esquematiza¢do no plano de representac¢do. Profundidade através da
aprendizagem da perspectiva, dos indices de profundidade oferecidos pelos
elementos presentes na imagem, que constroem relagdes de escala, distancia no
interior da superficie de representacao.

A superficie estabelece as relagées com o quadro (enquadramento). Os seus
limites e distribui¢do horizontal (écran), estabelecendo o que ver criando sele¢ées

e dimensoes (escalas) distintas.
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Como é que esse espago contido do retingulo (quadro) se transforma no
cinema desenhado, num espago em permanente transformagdo. O campo (espago
onde a estoria se desenvolve) e a sua relagdo com o fora de campo estabelecem por
si s ficgcdes projectivas de continuidade, mas que existem apenas no interior da
ficgdo estabelecida pela representagdo. A logica das linhas, formas e cores encontra-
se no interior da representacdo. Através dessa constatacdo o desenho surge como
construtor espacial, inventivo, imaterial e transformador, como se observou através

dos casos de estudos (Paul Drissen)

Os elementos a representacio do desenho estabelecem as bases da
linguagem plastica. O ponto, a linha, a forma, o claro-escuro, a cor, a textura e a
estrutura, apresentam-se como indicadores espaciais. Os elementos de
representacdo do desenho sdo a base do reconhecimento e leitura dos universos
perceptivos visuais e audiovisuais. E também através deles que observamos essas
mesmas representacdes independentemente da natureza dos seus meios. Podemos
ir busca-los para uma compreensdo espacial através da sua utilizagdo e gestdo da
superficie de representa¢do (a representagdo em si) independentemente do grau de
reconhecimento ou aproximagdo ao representado. Isso reflete um ponto de vista
activo, quer do autor que escolhe as estratégias dispositivas e expressivas utilizadas,
como por parte do espectador que desta forma alarga o campo representativo
descodificando o espac¢o apresentado. A descoberta de novos espagos através da
animacdo é feita desta aceitagdo da representagdo como expressio de um espaco.
Sitios onde chegamos, ou que conhecemos, apenas através dos instrumentos do

cinema desenhado.

A relacdo entre movimento, tempo e espago € intrinseca ao cinema, sendo a

gestdo dos elementos visuais e sonoros a sua estratégia enunciativa.

Cap. 5. Estado - Movimento, Tempo, Narrativa
Tarkovski afirma que o movimento é um estado e ndo apenas um elemento.
O movimento esta intrinsecamente ligado ao tempo e ao espago, uma vez que é

construtor desse desenhar. ‘O caminho faz-se caminhando’, ja dizia o poeta. O
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cinema faz-se desenhando tento afirmar neste texto. Assim, talvez possa afirmar
que este trio em si é um estado, no sentido que € a afirmagdo das suas capacidades
materiais e psicologicas que se estabelece a no¢do espacial no cinema.

O tempo e as suas medi¢des dependem tanto da nossa nogao psicoldgica
do mesmo, como dos ciclos naturais ou conven¢ées hordrias e de calendario. O
movimento existe no tempo e no espago, é construtor desse desenhar espacial. O
ponto de encontro das artes da representagdo aqui encaradas como cinema e
desenho, a concepgdo de tempo e de espaco e de movimento convergem para um
estado ndo quantificavel, moldavel e indefinivel. Esta triade é a substancia da arte
em si, insondavel eco da alma humana. Intemporal, supra espacial e em perpétuo

movimento!

Movimento
O movimento ndo é exclusivo das imagens em movimento existe indiciado

nas imagens fixas, quer através dos elementos representados que evocam a sugestdo
de um movimento eminente, quer no estabelecer de um percurso, de uma danga,
de uma troca de forgas. Pressupde uma a existéncia de matéria que se move em
relagdo a um espago e a um ponto de observa¢do, pressupdem uma espacialidade e
uma temporalidade. A representagdo do movimento é expressa, nas representagoes
fixas categorizando a existéncia de tipos de movimento e impressdes de movimento

que permitem captar espagos temporais.

E o desenho do movimento que estrutura a nocio de profundidade e a
existéncias de varios planos onde esse movimento se dd. O movimento podera ser
o da camara (fisicamente ou através do assumir de um ponto de vista diegético), a
dos objectos na superficie de representac¢do (no estabelecimento de trajectdrias) ou
com tempos diferentes na relacdo dos planos entre si., ou ainda na relagdo do ponto
de vista dos objectos e do fundo. Cada um destes vectores: ponto de vista, objecto
e fundo, pode introduzir o movimento na imagem. Esses elementos aliados a
expressdo fazem do movimento a base do espaco-tempo representado pelo cinema.

A consciéncia destes vectores e a gestdo do débito da imagem transportam

para a animagdo a sua capacidade manipulativa, uma vez que orquestra numa s6
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pauta estes elementos. E também na animacio que ocorre uma maior ilusio, uma
vez que todos esses elementos sio de facto manipulados. E o desenho que traca
esse movimento adquirindo no interior da representa¢do o seu verdadeiro valor.
No interior da Animagdo é a ‘légica das linhas’ que impera. Que tras consigo um
sopro, ou que faz avancar qual botas de sete léguas. Das estratégias narrativas que
dai se desenvolvem destacamos a ‘metamorfose’ ou a ‘animagdo total”. Jump de
Tesuka é apresentado como exemplo de ‘ponto de vista’ como formador do espago
e do movimento, pois o filme é baseado em saltos sucessivos do ponto de vista do
personagem que salta colando a nossa relagdo com o espago (e a sua alterag¢do) no
movimento do salto. Ndo se trata aqui de dissecar o movimento em si mas sublinhar

a sua ligacdo na criagdo do espago.

Tempo

Da tentativa de um tempo absoluto estabelecido pelo agora e pela certeza
dos segundos e das horas expressas pelo sincronismo da telepresenca, ao tempo
relativo dos pelos fusos horarios e do tempo psicoldgico, o tempo é onde o espago
se estabelece. Alids o conceito espago-tempo estd tdo ligado que se torna impossivel
separa-la!

O Cinema desenrola-se num tempo, uma duragdo (o tempo do filme). No
entanto podera conter toda a existéncia do universo, um periodo histérico, uma
hora ou um minuto. O espac¢o (ou espagos) existe, perpetua-se nesse tempo, ora
condensado num unico lugar ora disseminado pelo universo. A capacidade da
manipulacdo do tempo no cinema consegue de algum modo espelhar todas as
ligagGes espacio temporais no seu interior. As condicionantes do registo imagem
por imagem, ou x imagens por segundo, estabelecem-se em relacdo as
condicionantes de projeccdo. O débito de registo e de projeccdo estabelece os
modos como os ritmos/associados ao tempo e a compreensio do movimento
ocorre. Naturalmente a apreensdo e apresentacio do espaco passa pelo seu
estabelecimento no tempo.
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A continuidade ou fragmenta¢do temporal pode o ndo corresponder a
espacial, reforcando-a ou quebrando-a mas claramente estabelecendo-se enquanto
relacdo dialética. Acontecemos com ela.

O espaco-tempo do cinema junta-se a maleabilidade do desenho, essa
manipulagdo, imagem por imagem e no interior de cada imagem estabelece a
animac¢do um lugar para a materializagdo do sonho, da memoria e da imaginacdo.
Estabelece-se através dos elementos que utiliza na vivéncia do tempo e do espaco,

sendo o passado e o futuro projectados no presente do filme.

Narrativa

A narracdo que é feita pelo desenho estabelece-se da gestdo dos elementos,
quer visuais, quer sonoros, no interior da realidade (ou imaterialidade) conseguida
pelo filme. As estratégias expressivas enunciadas dependem e transportam consigo
os modos de enuncia¢do. O modo como o desenho acontece, ndo é s6 expressao de
um determinismo de ac¢do existente num guido ou acontecimento. O modo de
enunciagdo é a propria natureza do filme.

Aos tipos de modelos narrativos de organizacdo espacial a continuidade
simultaneidade, a fragmentagdo, a descontinuidade encontram no desenho a sua

forma. E essa a verdadeira capacidade transformadora.

Cap. 6.

Esse modo enunciativo/expressivo estabelece-se através da escolha da
técnica utilizada, mas é igualmente a técnica que se adapta ao que se pretende
dizer. Escolher animacdo de recortes e esperar deles uma animacao fluida. Utilizar
a animagdo areia tentando com ela estabelecer diferencas de planos, sera como
escolher um contraste, uma luz, um tom ou um determinado actor. Por si s6 ndo
constrdi o filme mas estes apenas se significam no interior do filme. E este o
designio do desenho no cinema, o espago que se constroi é-o no interior do filme e

é isso que demonstrou através deste texto.
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Este modo de pensar é também acgdo sobre esse mesmo pensar. O desenho
acrescenta ao seu caracter visivel o invisivel. E expressdo do visivel ao representar
0 espago que nos circunda mas igualmente o invisivel através do espago sentido,
imaginado, projectado. Funciona como expressdo visivel das nossas imagens e
espagos mentais, construindo um imagindrio proprio. Ha uma série de linhas
invisiveis que tragam o nosso espa¢o, marcado o horizonte ou contornando figuras,

expressando a raiva ou texturando um sentir.

Essa tem sido a minha pratica, o modo como desenho o cinema nos meus
filmes. Todos eles passam por uma demanda, a procura de algo, associada a uma
viagem. Seja de ‘uma cabe¢a’ (De Cabega Perdida,18’, 1999), no interior de um taxi
(Téxi, 7427, 2002), eu propria misma (Selo ou ndo sé-10,9’,2006), ou 0 amor (Do céu
e da Terra, 13, 2012). Ou entdo a prépria conquista da terra (Vacas, 9'40”,2010). O
espago nunca ¢é o fundo que acompanha a forma, ele é a propria matéria que se
transforma com a nossa viagem. Ndo hd uma forma tnica, estanque, um layout
definido, os mundos sdo desenhados e apresentam-se fundidos nas técnicas nos
modos em que a filme se da. E o filme que constroi o desenho, as suas necessidades,
e os seus modos. O desenho molda-se ao que vai representar. Como ja se afirmou,

o desenho faz-se desenhando. O espago conquista-se e habita-se nesse desenhar.

‘Afinal, a melhor maneira de viajar é sentir’3#5, como no afirma o poeta.
Desenhar é sentir, é expressar um sentir. Nao ha registos inécuos no desenho. E,
uma vez que ao longo deste texto o desenho é também cinema, essa expressdo esta
irremediavelmente contida nos filmes. O desenho é ‘habitado’ por cores, texturas e
modos, é o proprio filme. O espago-tempo do filme transforma-se nessa viagem.

Nao somos os mesmos apos té-lo percorrido. Afinal o desenho é um estado!

Afinal o desenho ndo é uma demonstra¢do. Desenhar é um
estado, e um estado ndo se expde. Como se exporia algo que se
encontra em permanente exposi¢do? (...) Exp6-lo retird-lo-ia a

345 CAMPOS, Alvaro de ; Homénimo de Fernando Pessoa, p.
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discreta fluidez da sua continuidade. Seria como retirar céu ao
voo. Seria como retirar um passo a um passeio ou a uma onda do
mar. Seria, enfim fazer demais.34°

O desenho é antes um lugar de encontro. E nesse encontro que o desenho
inventa o cinema, num local de representagdo prdéprio, numa sobreposicdo de
anseios e estados, na relagio homem com o mundo. A consideragio da
representacdo como imagem torna-a analisdvel enquanto desenho, quer na
utilizacdo dos seus elementos, quer no sentido mais amplo de desenhar — uma ideia
de espago. Como tirar o passo ao passeio, ou uma onda ao mar, isso seria passar ao

lado da viagem, seria em suma .... fazer demais!

346 FARIA, Nuno; Desenho, Lisboa, Assirio e Alvim, p.1
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ii. Sumarios da tese

ii.1 Resumem em castellano

Esta tesis pretende acercar el dibujo al cine en su capacidad inventiva y en
la interseccion de sus elementos, haciendo equivalerlos elementos de
representacion visual (dibujo) a través de la existencia espacio-temporal del cine.
Para ello, a través del caracter doble de la representacion como una forma de evocar
y transformar la realidad, se establece la representacién como una forma de llegar a
lo representado.

El espacio, la proyeccion del mundo es lo que queremos y hacemos de él,
siendo los modelos de representacion adoptados reflejo de sus estrategias
y modos distintos de representacion. Una, asociada a un reconocimiento de los
elementos transpuesta por indicios de espacialidad mas naturalistas, asociado a las
representaciones miméticas que nos llevan a mirar directamente a
la representacién. Otras mds vinculadas con transportaciones abstractas y
selectivas, que nos traducen el espacio en referentes pictoricos, mapas, que nos
remiten a lo representado, pero afirmandosea cada momento como
representacion. Es  evidente que el «cine, en su cardcter: opticoy en
movimiento, menos mediado por la accion del hombre tiende hacia la primera
esfera de imdgenes. En cambio el dibujo tiende claramente hacia el segundo.

Se propone colocar la animacién como punto de encuentro de estos dos
enfoques, yreclamar la légicade la representacién dentro de ésta.la
observacion del dibujo en el cine toma su capacidad revolucionaria, cuando se
refleja con claridad como representacion, lo que permite la expansion de la idea de
espacio hacia una realidad sensorial y perceptiva, mds cercana a lo que es
nuestra experiencia espacial. La experiencia espacial se traduce en la experiencia

artistica y ésta, a su vez, moldea el espacio. De este modo, el dibujo interviene en
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la creacion del mundo, o de los mundos, dado que, como nos indica Goodman, sé6lo
conseguimos teneruna idea concreta del mundo a través de
sus representaciones. El dibujo en el cine, como el constructor de espacio en la
animacion, suma a través de la representacion que hace, una superposicion de
anhelos 'y estados, la relacion  hombre con el  mundo.
La consideracion de la representacion como imagen hace que sea analizable en
cuanto al dibujo, sea en la utilizacion de sus elementos, sea en el sentido mads
amplio del dibujo - una idea del espacio. Como quitar un paso al paseo, o una ola

al mar, eso seria pasar por alto el viaje, seria en definitiva j.... hacer demasiado!

Al fin y al cabo el dibujo no es una demonstracién. Dibujar es un
estado, y un estado no se expone. Como se expondria algo que se
encuentra en permanente exposicion? (...) Exponerlo le quitaria
la discreta fluidez de su continuidad. Seria como retirar un paso
al paseo o la ola al mar. Seria, en definitiva hacer demasiado. 347

347 FARIA, Nuno; Desenho, Lisboa, Assirio e Alvim, p.1
391



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espdcio en el cine de animacidn - Isabel Aboim Inglez

ii.2 Resumo em Portugués

Pretende-se através desta tese aproximar o desenho ao cinema na sua
capacidade de invengdo e no cruzamento dos seus elementos, fazendo equivaler os
elementos da representagdo visual (desenho) na através da existéncia espdcio-
temporal no cinema. Para tal, através do caracter duplo da representag¢do, enquanto
forma de evocar e transformar a realidade, estabelece-se a representagdo como
modo de chegar ao representado.

O espago, a projeccdo do mundo é o que pretendemos e fazemos dele, sendo
os modelos de representagdo adoptados reflexo das suas estratégias e modos de
representacdo distintos. Uma, ligada a um reconhecimento dos elementos
transposta por indicies de espacialidade mais naturalistsa, ligado as representa¢des
miméticas que nos levam a olhar directamente para a representagdo. Outras mais
ligadas a transportagdes abstratas e selectivas, que nos traduzem o espag¢o em
referentes pictdricos, mapas, que nos remetem ao representado, mas afirmando-se
a cada momento como representacdo. Claramente o cinema, no seu caracter: optico
e em movimento, menos mediado pela acgdo do homem, coloca-se
tendencialmente na primeira esfera de imagens. Ja o desenho, claramente no
segundo. A proposta feita é colocar a anima¢do como ponto de encontro destas
duas aproximagdes, e afirmando a logica da representacdo no interior desta. A
observacdo do desenho no cinema assume a sua capacidade revoluciondria, uma
vez que se assume com clareza como representac¢do, permitindo a expansdo da ideia
de espago para uma realidade sensivel e perceptiva, mais proxima do que é a nossa
experiencia de espaco. A experiéncia espacial traduz-se na experiéncia artistica e
esta por sua vez molda o espago. Deste modo o desenho intervém na criacdo do
mundo, ou dos mundos, uma vez que - como nos diz Goodman, sé conseguimos
ter uma ideia concreta do mundo através das suas representacgoes.

O desenho no cinema como construtor de espago na animagdo agrega

através da representacdo que faz, uma sobreposicdo de anseios e estados - a relacdo

392



O desenho como construtor do espago no cinema de animagdo - Isabel Aboim Inglez

El dibujo como constructor de espacio en el cine de animacidn - Isabel Aboim Inglez

homem com o mundo. A consideragdo da representagdo como imagem torna-a
analisavel enquanto desenho, quer na utilizagdo dos seus elementos, quer no
sentido mais amplo de desenhar - uma ideia de espago. Como tirar o passo ao
passeio, ou uma onda ao mar, isso seria passar ao lado da viagem, seria em suma ....

fazer demais!

Afinal o desenho ndo é uma demonstra¢io. Desenhar é um
estado, e um estado ndo se expde. Como se exporia algo que se
encontra em permanente exposi¢ao? (...) Exp6-lo retird-lo-ia a
discreta fluidez da sua continuidade. Seria como retirar céu ao
v00. Seria como retirar um passo a um passeio ou a uma onda do
mar. Seria, enfim fazer demais.34®

348 FARIA, Nuno; Desenho, Lisboa, Assirio e Alvim, p.1
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ii.3 Summary in english

The aim of this thesis is to approach drawing to cinema in its inventive
ability and in the intersection of its elements, generating an equivalence of visual
representation elements’ (drawing) in their space-time existence in cinema. For
this purpose, through the dual character of representation, as a way to evoke and
transform reality, representation is established as a way to reach the represented.

Space, the projection of the world is what we want and what we do of it, the
adopted representation models being a reflection of different strategies and ways
of representation. One of them connected to a recognition of the elements
implemented by indexes of naturalist spatiality, mimetic representations that guide
us to look directly at the representation, and others more related to abstract and
selective transportations, that translate to us the space in referent pictorials, maps,
which take us to the represented, but assert themselves in every moment as
representation. Clearly he film in its optical character and movement, less mediated
by the action of Man, tendentiously puts itself in the first sphere of pictures.
Drawing goes clearly in the second sphere... The proposal made is to place
animation as a meeting point of these two approaches, while affirming the logic of
representation within it. The observation of animation in the cinema takes on its
revolutionary capacity, since it clearly reflects as representation, allowing the
expansion of the idea of space for a sensory and perceptual reality, closer than our
own space experience is. The Spatial experience is reflected in the artistic
experience and this its turn shapes the space. Thus, the design intervenes in the
creation of the world, or worlds, since - as Goodman tells us - we only have a
concrete idea of the world through its representations. Drawing in film, as the
constructor of the animation space, aggregates in the representation an overlap of
concerns and moods, the relationship between Man and the World. The
consideration of representation as image makes it analyzable as drawing, both in

the use of its elements and in the broadest sense of drawing - an idea of space. Like
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taking the step out of the walk, or the wave from the sea, that which would be like

missing the point of the journey, it would be in short.... doing too much!

After the drawing is not a demonstration. Draw is to a state, and
a state is not exposed. How to expose something that is on
permanent display? (...) Expose him remove him to the flow of
his discrete continuity. It would be like removing sky the flight.
It would be like removing a step a walk or a wave of the sea. It
would be finally do too much. 349

349 FARIA, Nuno; Desenho, Lisboa, Assirio e Alvim, p.1
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ii.4 Resum en valencia

Aquesta tesi pretén acostar el dibuix al cinema en relacié a la capacitat inventiva
del dibuix i la interseccio dels elements de les dues disciplines, i fa equivaldre els
elements de representacio visual (dibuix) a través de l'existéncia espaciotemporal
del cinema. Per a fer-ho, a través del caracter doble de la representacié com una
forma d'evocar i transformar la realitat, s'estableix la representacié com una forma
d'arribar a allo representat.

L'espai, la projeccio del mon, és el que volem i el que en fem, sent els models
de representacio adoptats reflex de les estrategies i les diverses maneres de
representacio. L'una, associada a un reconeixement dels elements, composta per
indicis d'espacialitat més naturalistes, associada a les representacions mimetiques
que ens porten a mirar directament a la representacio. Unes altres, més vinculades
amb solucions abstractes i selectives, que ens tradueixen l'espai en referents
pictorics, mapes, que ens remeten a allo representat, pero afirmant-se a cada
moment com a representaci6. Es evident que el cinema, en el seu caracter optic i
en moviment, menys intervingut per l'accié de 1'home, tendeix cap a la primera
esfera d'imatges. En canvi, el dibuix tendeix clarament cap a la segona.

Es proposa situar l'animaci6 com a punt de trobada d'aquests dos
enfocaments, i reclamar la logica de la representacié dins d'aquesta. L'observacio
del dibuix en el cinema pren capacitat revolucionaria quan s'assumeix amb claredat
com a representacio, cosa que permet l'expansié de la idea d’espai cap a una realitat
sensible i perceptiva, més propera al que és la nostra experiéncia de l'espai.
L'experiéncia espacial es tradueix en l'experiéncia artistica i aquesta, al seu torn,
modela I'espai. D'aquesta manera, el dibuix intervé en la creacié del mon, o dels
mons, atés que, com ens indica Goodman, només aconseguim tenir una idea
concreta del mon a través de les representacions. El dibuix en el cinema, com el
constructor d'espai en l'animacid, suma a través de la representacié que fa, una

superposicio d'anhels i estats, la relacié home amb el mén. La consideracié de la
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representacié com a imatge fa que siga analitzable quant al dibuix, tant en la
utilitzacio dels seus elements, com en el sentit més ampli de dibuixar —~una idea de
l'espai. Com llevar un pas a la passejada, o una ona al mar, aixo seria passar per alt

del viatge, seria, en definitiva... fer massa!

Al cap i a la fi el dibuix no és una demostracio. Dibuixar és un
estat, i un estat no s'exposa. Com s'exposaria alguna cosa que es
troba en exposicié6 permanent? (...) Exposar-ho li llevaria la
discreta fluidesa de la seua continuitat. Seria com retirar un pas
a la passejada o una ona al mar. Seria, en definitiva, fer massa.3s°

35 FARIA, Nuno; Desenho, Lisboa, Assirio i Alvim, p.1
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