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O TEMPO NO CINEMA E
AS NOVAS TECNOLOGIAS

Maria Dora Mourao

histéria do cinema nos mostra que o modelo de linguagem
narrativo cldssico instituido por Griffith (1), predominou no
decorrer da evolugio da produgio cinematografica. Um cine-
ma com estrutura narrativa linear e naturalista, demonstrando
respeito pela imagem captada pela cAmera. No entanto, desde
os primdrdios, o cinema também se preocupou em desenvolver géneros a
partir dos quais pudesse expressar suas vdrias possibilidades de linguagem.
Assim, ao lado dos irmaos Lumigre (2), produtores de filmes com estru-
turas narrativas relativamente simples, temos Georges Méli¢s (3) que, fas-
cinado pela entdo nova tecnologia, transforma seus filmes em verdadeiras
experiéncias de linguagem usando efeitos de imagem como substitui¢o
de objetos a partir de interrupgoes da cAmera ou sobre-impressdo feita
com a propria cimera, os chamados rick effects. O objetivo é sempre o de
criar uma ilusdo préxima 2 idéia da magia.
Mélies adapta seu conhecimento de teatro ao cinema.
Ele constrdi cendrios para seus filmes, de forma a nos
dar a sensagio de multicamadas e de profundidade de
campo no mesmo plano, o corte evidenciando a conti-
nuidade temporal e a manutengio do mesmo espago.
Se para alguns tedricos, dentre os quais destacamos André
Bazin (4), o cinema deveria exprimir a realidade do mundo
registrando a espacialidade dos objetos e o espago que eles
ocupam, sem uso de artificios e respeitando sua unidade;
para outros tedricos como S. M. Eisenstein (5), por exem-
plo, o cinema estd baseado na montagem, que surge como
necessidade ideolégica uma vez que organiza os c6digos pa-
ra transform4-los em um meio de expressio cinematogréfica. Dessa maneira,
aquele cinema baseado na simples acao dé lugar a um cinema de idéias.
Nessa perspectiva, ¢ na montagem que encontramos a imagem do tempo
uma vez que, o tempo cinematogrifico sendo uma representagio indire-
ta, depende da organizagio das imagens e sons para que ele se constitua.
Quando Orson Welles realiza Cidaddo Kane (Citizen Kane - 1940) e, lo-
go a seguir, surgem os filmes do neo-realismo italiano no perfodo do
pds-guerra, j4 se elaborava importante alteragdo na tradigio narrativa e de
representagao Griffthiana em favor de um percurso que, pode-se dizer, vai
do naturalismo ao realismo. Em Orson Welles temos a mistura de estilos
diferentes (do jornalistico-documental ao expressionismo), a nogao de
fragmento (o filme constituido por blocos narrativos e seqiiéncias inde-
pendentes), a preocupagio em registrar o tempo interior da agio em sua
integridade (plano-sequéncia), o desenrolar de duas agoes diferentes no
mesmo plano (profundidade de campo), a narrativa em espiral fechan-
do-se num circulo em oposicao 2 linearidade teleoldgica de causa-efeito.
Com as novas tecnologias, ampliam-se os recursos para se praticar e de-
senvolver essas novas formas de realismo, ou, se quisermos, de realidades.
O tempo cinematogrifico rompe definitivamente seus lagos com a nogao
de continuidade temporal.
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O TEMPO
NO CINEMA
DEPENDE DA
ORGANIZACAO

DE IMAGENS E
SONS PARA
QUE ELE SE
CONSTITUA.

Peter Greenaway ¢ um dos que tem procurado estabelecer, por exemplo,
o desenvolvimento do tempo narrativo em simultaneidade. Cada realida-
de a ser mostrada é composta por multiplas camadas anteriores e, 20 mes-
mo tempo, temos a fusdo/sintese de vdrias agoes acontecendo simultanea-
mente. Tudo a0 mesmo tempo, aqui e agora. Num mesmo momento,
sobrepostos, sao vistos planos gerais e detalhes de uma mesma cena, jane-
las que se abrem para comentar a cena ou introduzir uma outra.

A leitura/visao de um filme n3o se processa apenas no nivel plano da ho-
rizontalidade, mas também na verticalidade e na profundidade, assim co-
mo se antevia em Meliés e se configurou em Orson Welles.

Em O livro de Préspero (Prosperos Book - 1991), adaptagio de A Tempes-
tade (The tempest) de William Shakespeare, Greenaway utiliza as novas
técnicas de maneira extremamente sofisticada e rompe definitivamente
com o que ele chama de “cinema conservador”. Utilizar4 no filme “algo
de televisao, algo de cinema e algo de pintura’.

A dnica possibilidade de mostrar com toda a forca dramdtica o delirio
imaginativo de Préspero, a maneira intrincada como armava seus planos
para manipular as pessoas, o jogo temporal entre passado, presente e fu-
turo, era a utilizagao da multiplicidade de telas, recurso amplamente faci-
litado pelas novas tecnologias.

A mesma multiplicidade de telas serd novamente a base
narrativa de seu filme O livro de cabeceira (The pillow
book - 1996). Indo além na questdo temporal, neste fil-
me rompe os limites entre passado e presente ao traba-
lhar com as vdrias temporalidades no mesmo plano. H4
uma profusdo de acontecimentos que transcorrem ao
mesmo tempo, aproximando-se cada vez mais do pro-
cesso que nossa mente desenvolve para registrar os fatos.
Nossa mente ¢ capaz de registrar simultaneamente mi-
lhares de imagens e sons, sendo que tendemos a prio-
rizar aquilo que nosso foco de aten¢do determina.
Cada vez mais as novas técnicas permitem que o cine-
ma proceda de maneira semelhante, chegando ao que
Eisenstein desejava: “o cinema deve ser materializagio do pensamento
em movimento’ .

A interpreta¢do visual da realidade deixa de ser somente figurativa e de
sentido dnico, passando a ser espelhamento de vérias particulas elemen-
tares que coexistem e se fundem.

O surgimento do video, primeiro analdgico e depois digital, nos coloca
diante de uma inegdvel transformacio das imagens e da temporalidade
das mesmas. Nao deixando de ser representagio, o video, diferente do ci-
nema, ¢ detentor de uma instantaneidade que nos aproxima do tempo
real, aproximagio esta permitida a partir da analogia, evidenciada pelo vi-
deo, entre 0 movimento e o tempo.

Se para atingir a idéia de tempo real o cinema tem que, necessariamen-
te, articular imagens e sons através de uma estrutura de montagem on-
de o conceito de continuidade narrativa, mesmo que de maneira vela-
da, deve estar sempre presente no momento do corte; o video é capaz
de trabalhar as a¢bes de maneira simultinea, sem ter que recorrer ao
corte propriamente dito.

A montagem cldssica permite, a partir do paralelismo de imagens articu-
ladas pelo corte, criar a sensagdo do enquanto isso. O plano cinematogré-
fico se constitui como uma unidade espago-temporal, elemento primor-
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dial da linguagem cinematogréfica. J4 o video permite dissimular a no¢ao
de comego e fim de um plano, dissolvendo dessa maneira, a unidade es-
pago-temporal. Mesmo a trucagem cinematogrdfica mais sofisticada nao
havia conseguido, até esse momento, Criar imagens superpostas com tan-
ta riqueza dramdtica.

As novas formas de representagdo correspondem a uma nova relagao do
ser humano com a realidade. O pensamento contempordneo estd molda-
do por uma complexidade que o diferencia radicalmente da estrutura de
pensamento linear dominante antes da revolugo tecnoldgica. A evolugao
da informdtica e o avango das telecomunicagoes determinaram uma mu-
danga radical nas relagdes do homem com seu préprio mundo e, conse-
qiientemente, consigo mesmo. E necessrio estabelecer novos padrées de
discussao de conhecimento.

Nio podemos mais falar em imagens simples, a imagem-video cria uma
nova linguagem, uma nova forma de utopia como diz Raymond Bellour
(6), capaz de permitir, a partir da integragio com outras formas de expres-
s30 (cinema, fotografia, pintura), sua organizagio em um sistema proprio.
Podemos dizer, ainda, que estd surgindo uma outra espécie de realismo,
a imagem captada por uma cimera (video ou cinema) ndo passa de ma-
téria-prima, para posterior manipulagio através das técnicas digitais.

Maria Dora Mourdo ¢ professora livre-docente do Departamento de Cinema, Ridio e TV da
Escola de Comunicagaes e Artes da USP.

Notas

| David W. Griffith, fundador do cinema narrativo cldssico americano realizou entre 1908
e 1913 (Periodo Biograph) mais de 400 curtas-metragens. Entre 1914 e 1931 realizou
32 longas metragens, dentre eles os mais conhecidos sao Nascimento de uma nagdo (-
Birth of a nation — 1914/1915) e Intolerdncia (Intolerance — 1915/1916).

2 Irmaos Louis e Auguste Lumiére, responsaveis pela invencdo do cinematdgrafo Lumie-
re (1895), sistema de projecdo de filmes, e pela realizacdo do que foi, provavelmente,
o primeiro filme de atualidades da histdria do cinema a ser apresentado publicamen-
te: A chegada do trem a estagdo de Ciotat (Arrivée d’un train en gare a la Ciotat - 1895).

3 Georges Meliés, realizador que se insere no perfodo do chamado “primeiro cinema”,
seus filmes cheios de truques e criadores de ilusdes sdao considerados como os pre-
cursores do uso de possibilidades cénicas no cinema, em oposi¢ao aos irmaos Lumie-
re vistos como os que instituiram o cinema documental. Dentre os seus filmes mais
conhecidos, destacamos Viagem para a lua (Le voyage dans la lune — 1902).

4 André Bazin, critico de cinema e um dos criadores da célebre revista Cahiers du Cine-
ma desenvolveu entre os anos 40 e 50, em palestras e artigos, um pensamento sobre
a histéria do cinema, principalmente a partir da andlise de filmes e de uma reflexao cri-
tica sobre a montagem cinematogréfica. Ver O cinema - Ensaios de André Bazin, Edito-
ra Brasiliense, Sao Paulo, [991.

5 Sergei M. Eisenstein, um dos mais importantes realizadores da histéria do cinema, re-
presentante maior da vanguarda soviética no periodo da revolucao socialista, sistema-
tiza uma teoria com o objetivo de demonstrar que a montagem se imp&e como prin-
cipio de linguagem cinematogrdfica. Nao a montagem do ponto de vista técnico, mas
como principio que rege a construgdo de um filme. Destacamos dentre seus filmes,
Encouracado Potemkin (1925).Ver A forma do filme e O sentido do filme de Sergei Ei-
senstein, Jorge Zahar Editor; Rio de Janeiro, 1990.

6 Raymond Bellour, critico e tedrico francés, um dos fundadores da revista de cinema
Traffic, além de ser brilhante na andlise de filmes, destaca-se pela reflexao sobre o sur-
gimento do video e as novas formas de arte como a instalacdo e o CD-Rom.Ver En-
tre-imagens: foto, cinema e video de Raymond Bellour, Papirus Editora, Sdo Paulo, 1997.

CroNOS E COosMOS

Amancio Friaca

o ensaio A flor de Coleridge (1), Jorge Luis Borges faz a pré-his-
téria do The time machine, concluido por H.G. Wells em
1894. A primeira versio deste romance surgiu sete anos antes,
em 1887, com o titulo de The chronic argonauts, onde chronic,
assinala Borges, tem o valor de temporal. De fato, em cosmo-
logia contemporinea temos uma sensagio andloga & dos argonautas ao

safrem do porto, desta vez como crono-argonautas, rumo a Célquida
das origens do Universo.

J4 é trivial afirmar-se que a estrela que vemos, bem pode ndo estar mais
l4. As distAncias sempre sdo tdo grandes em astronomia, que a propria
luz, mesmo propagando-se a 300 mil km/s, tarda anos ou séculos para
chegar de uma estrela até nds. Daf falarmos em distancias-tempo, como
0 ano-luz, a distAncia percorrida pela luz em um ano, ou seja, 9,46 tri-
lhées de km. No caso de uma estrela, ela provavelmente estd 14, pois o
seu tempo de vida é, no minimo, alguns milhdes de anos e as estrelas
mais distantes que observamos a olho nu estao, no mdximo, h4 algumas
centenas de anos-luz de nés, isto ¢, a luz viajou durante algumas cente-
nas de anos desde que partiu daquela estrela. Neste prazo, ridiculamen-
te curto segundo o cronémetro da evolugio estelar, seria uma improba-
bilidade a morte gloriosa de uma estrela. (2)

Porém, muito além do nosso quintal das estrelas visiveis a olho nu, no rei-
no das galdxias extremamente remotas, a situagio ¢ radicalmente diferen-
te. Para observagdes de galdxias mais distantes, tdo longinquas que a luz
viajou vdrios bilhoes de anos até nos alcangar, estrelas ja teriam morrido
e galdxias se transformado durante a jornada da luz até nés. Porém, mais
fascinante do que isso, estarfamos vendo um universo que nao ¢ o mes-
mo que aquele de hoje em dia. Isto porque o Universo tem uma idade! Se
o Universo tem uma idade entre 13 e 20 bilhoes de anos, quando faze-
mos uma observagio muito profunda mergulhamos no passado e estare-
mos vendo o Universo quando era jovem. Tomando alguns nimeros co-
mo exemplo: se o tempo de viagem da luz até uma galdxia muito distante
¢ de 10 bilhes de anos e a idade do Universo é de 13 bilhdes de anos, es-
taremos vendo aquela galdxia imersa em um Universo com 3 bilhdes de
anos, cerca de um quarto da idade que tem hoje. As galdxias mais distan-
tes permitem que sondemos o nosso passado mais remoto. Elas permitem
que facamos um retrato do Universo quando jovem.

Alexandre Koyré identifica a revolugio galileana, que fundou a ciéncia
cldssica, com a geometrizagio do mundo e a destruigio do cosmos. (3) De
fato, nos quase trés séculos desde Galileu até o principio do século XX,
nio se fez cosmologia plenamente dentro do programa de matematiza-
¢do do real. O Universo ndo é visto como um Cosmos com niveis de or-
ganizagio, mas sim como uma repeti¢o mondtona 4 infinitum de uma
porgo local. Paralelamente, a dimensdo temporal foi retirada das consi-
deragdes sobre o Universo. O cotidiano também ¢ estendido indefinida-
mente, tanto em dire¢do ao passado, como em dire¢ao ao futuro. Nao fa-
ria sentido falar em origens, em uma idade do Universo. O tempo s6 foi
re-introduzido nas considera¢ées do Universo em 1917, quando Einstein
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