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PREFACIO

A QUEM SE DESTINA UM LIVRO que tem como tema
o dialogo entre a pintura e o cinema? Somente a um publi-
co pertencente a academia, ou aos interessados e apaixo-
nados por qualquer uma das duas artes, a pictorica e a ci-
nematografica? Acredito que a todos os publicos leitores, e
esta confianca esta nao s6 em como o livro esta organizado
como nas escolhas das autoras por teoricos que possibili-
tam a elas explorar os discursos pictoricos e cinematografi-
cos com amplitude, desembaraco e originalidade.

A intertextualidade presente desde o titulo, € a relacao
existente de um texto com outro, portanto a pintura e o ci-
nema sao compreendidos como texto, pois sao objetos de
significacao e objetos culturais de comunicacao entre su-
jeitos. Como os textos sao produzidos em dado contexto
social, artistico e historico o analista em seu trabalho deve
considerar o que esta dentro do texto, e também o que esta
em seu contexto gerador.

Ja na introducao, as autoras expdoem a escolha para o
pintor Francis Bacon e o filme O amor e o diabo: estudo para
um retrato de Francis Bacon do cineasta John Maybury. Per-
cebe-se a preocupacao das autoras em combinar as duas
linguagens num percurso organizado em quatro capitulos.

No Capitulo 1, os fundamentos sao alargados, por meio
de reflexao que articula teorias de Benjamin(1936), Ismail
Xavier (1997), Aumont ( 2004) e Vanoye (1994) para a explo-
racao de conceitos como o de decupagem ou decomposi-
cao da imagem filmica, de estilo, de narrativa e de leitura.
Esta concebida como uma performance de reencenacao na
qual o ponto de vista do leitor/espectador do filme &, de
certo modo, o do narrador do filme. Por tratar-se de uma
leitura intertextual, o espectador do filme assume uma po-
sicao espectatorial, pois em seu processo de leitura filmica




e também espectador da pintura de Francis Bacon que esta
inscrita no filme, apesar de nao aparecer nele. As autoras
esclarecem que o cineasta nao foi autorizado a exibir as
pinturas do artista, e nem necessitou como vocés poderao
acompanhar na leitura deste livro.

No capitulo 2, para aprofundamentos de quem se fala,
sao expostos o contexto de vida do artista Francis Bacon e
do cineasta John Maybury. Em dialogo com outros, sao ex-
postas as leituras intelectuais de criticos de cinema sobre o
filme analisado.

No capitulo 3, a partir da escolha de 23 planos do filme
as autoras expoem os modos de articulacao entre pintura e
o cinema que foge a usualinterpretacao de que a pintura de
Francis Bacon desempenha um papel de ilustracao ou com-
plemento da linguagem cinematografica de John Maybury.
Com o recurso da decupagem, texto imagético e verbal sao
exploradas conduzindo minuciosamente a analise intertex-
tual das marcas que a pintura de Bacon deixa no filme em
questao. A dramaticidade a partir da obscuridade das cenas,
a énfase em corpos fragmentados, o posicionamento dos
corpos na cena filmica e na cena pictorica sao destacados
nas analises realizadas pelas autoras.

No capitulo 4, elegem outros 68 planos do filme para
analise intertextual deste estudo comparativo. Como no
capitulo anterior, as marcas textuais vao sendo exploradas
pelo metodo da decupagem e analisadas com rigor e sen-
sibilidade pelas autoras. Destaco a importancia da defesa
apresentada com fundamento em Deleuze(1981), de que a
pintura nao imita a realidade, mas € um ato independente
e artificial derivado da expressividade de seu enunciador,
neste caso o pintor. A exploracao da intertextualidade de
Bacon, Goya, Picasso e Maybury neste capitulo a partir da
desconstrucao imageética da filme em questao, demonstra
como 0s recursos estilisticos e formais apropriados pelo ci-
neasta conferem ao seu filme a dramaticidade por meio dos
efeitos de sentido de desconforto e de aflicao provocados

no espectador. Este € mais um meérito do livro: mostrar que o
filme e a pintura sao autébnomos, independem da realidade
para existirem e seguem seus principios formais, estilisticos
e técnicos na proposicao de uma linguagem que € antes de
tudo, poética.

Ao final podemos concluir a partir das analises realiza-
das que mesmo que o cinema busque a intertextualidade
com outras producdes e dialogue com a poética da pintura,
como do filme de Maybury, a sua condicao de arte indepen-
de deste fator, pois a garantia de sua existéncia esta tanto
no processo da linguagem cinematografica e de seus ele-
mentos constituintes, como em sua propria autonomia.

Somente uma analise fundamentada e cuidadosa,
CoOmMo a que se apresenta neste livro pode conduzir o leitor
na leitura destes dois textos imageticos aqui explorados.

Prof@ Dré Moema Martins Reboucas (UFES)
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INTRODUCAO

AS IMAGENS como representacao inteligivel de al-
guns objetos capazes de serem reconhecidos pelo homem
necessitam concretizar-se materialmente. Denominamos
imagens, as formas reconheciveis ou nao reconheciveis,
impressas sobre papel ou sobre uma pelicula. Nas civiliza-
¢coes greco-latinas, as imagens eram mais valorizadas pelo
talento refletido do que por aquilo que representavam. As
primeiras imagens exigiam, de quem as realizava, um talen-
to especial para o trabalho de selecao e materializacao de
uma pequena zona da esfera ambiental e visual do sujeito;
a imagem, portanto era artesanal e seus especialistas goza-
vam de um enorme prestigio. (CASASUS, 1980)

Durante a Idade Média, as imagens tinham o papel de
catequizar seus fiéis. Um unico painel representava uma
sequéncia narrativa, incorporando o fluxo do tempo nos li-
mites de um quadro espacial, como ocorre nas modernas
historias em quadrinhos, com o0 mesmo personagem apa-
recendo varias vezes em uma paisagem unificadora, a me-
dida que avanca pelo enredo da pintura. No Renascimento,
as imagens representadas nos quadros se congelavam em
um instante unico: o0 momento da visao tal como percebi-
da pelo espectador. A narrativa passou a ser transmitida por
simbolismo, poses dramaticas. As imagens, porem, se apre-
sentavam a nossa consciéncia encerradas em sua moldura,
pela parede de uma caverna ou pela parede de um museu.
(MANGUEL, 2001)

O fato € que a imagem pode ser interpretada atraves
de codigos. Essa interpretacao - da imagem que representa
um objeto- percebida por um receptor - decorre dum com-
plexo processo denominado comunicacao.

Segundo John Berger, em sua obra Modos de Ver,
nunca olhamos para uma coisa apenas, sempre olhamos
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para a relacao entre as coisas e N0s mesmos. Nossa Vvisao
esta continuamente ativa, continuamente em movimento,
continuamente captando e buscando um significado para
determinadas imagens. (BERGER, 1999, p.11)

Neste livro, sublinhamos uma leitura imageética onde
buscamos construir uma correlacao intertextual entre a
imagem pictorica de Francis Bacon e a imagem cinemato-
grafica de planos selecionados do filme O amor € o Diabo
-- estudo para um retrato de Francis Bacon (Love is the De-
vil: Study for a Portrait of Francis Bacon), de John Maybury,
1998. O Cinema atravées de suas técnicas, permite a simu-
lacao de muitos elementos plasticos -- luz, cores, texturas,
profundidade, montagens, com suas particularidades, pro-
duzindo assim, um determinado significado ao objeto.

Varios filmes fazem alusao direta a pintura, além de uti-
lizarem seus elementos em sua elaboracao. O Cinema, por
vezes, serve-se de elementos pictoricos para representar a
propria pintura e conferir maior veracidade a esse simulacro
do simulacro; em outros casos, encontramos filmes cujo en-
redo € inspirado na vida e na obra de grandes pintores.

O filme do diretor John Maybury, no entanto, apresenta
caracteristicas peculiares: o realizador foi proibido de mos-
trar imagens das obras pictoricas do artista Francis Bacon
nas cenas cinematograficas, pois nao obteve a autorizacao
legal para uso dessas imagens. Com esse conhecimento,
foram selecionadas cenas (planos) produzidas no filme, a
busca de identidade da producao artistica de Bacon, atra-
ves de varios recursos cinematograficos usados pela dire-
cao de Maybury.

Esse livro encontra-se estruturado em quatro capitu-
los, 0os quais constroem o caminho para se chegar ao ob-
Jetivo da proposta de analise imagética, construindo desta
maneira uma correlacao entre a pintura de Francis Bacon e
o cinema de Jonh Maybury.

No primeiro capitulo abordamos os Fundamentos
tedricos apresentando a metodologia utilizada como no
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texto A obra de Arte na Era da Reprodutividade Tecnica,
escrito em 1936 por Walter Benjamin. O filosofo alemao
Benjamin traz em seus fundamentos as relacdes entre a
Arte e a Técnica; o professor e tedrico de cinema Ismail
Xavier, em seu livro Discurso Cinematografico: a opacidade
e a transparéncia (2005) aborda elementos essenciais do
Cinema, como montagem, decupagem, enquadramento,
entre outros aspectos significantes; professor e tedrico de
cinema Jacques Aumont, atraves da obra O olho intermi-
navel: Cinema e Pintura (2004) apresenta contribuicoes na
relacao da existéncia da imagem nos contextos da pintura
e do Cinema; recorremos ainda ao texto de Nick Browne, O
espectador-no-texto. a retorica de No tempo das diligén-
cias, para compreender como o autor organizou a leitura
dos planos do filme citado, mostrando a condicao do es-
pectador na analise da narracao, compreendendo a orga-
nizacao das imagens nos planos.

O segundo capitulo € dedicado ao conhecimento do
corpus desse livro. Analisamos o filme O amor € o Diabo -.
Estudo para um retrato de Francis Bacon, com comentarios
sobre sua repercussao e sua sinopse, e tambem, a biografia
do diretor John Maybury, destacando comentarios sobre a
repercussao do filme e sua sinopse. Em seguida, a apresen-
tacao da vida e obra de Bacon, que muito estimulou a inves-
tigacao da analise proposta.

O terceiro capitulo € dedicado a analise da primeira
sequéncia, composta por 23 planos, escolhidos por sua re-
presentatividade, que nomeado de Relacdo Intima. Cons-
truimos um estudo comparativo, realizando uma leitura
imageética sobre os planos selecionados e relacionando-os
as obras de Bacon. Buscamos evidenciar que tipos de ma-
nipulacoes atraves das cameras foram feitas na tentativa de
fazer ou de analisar as aproximacoes do filme a uma repre-
sentacao pictorica.

O quarto capitulo e dedicado a analise da segunda se-
quéncia, composta por 68 planos, nomeado de - Conflito
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Final entre os personagens de Bacon e de Dyer: Qual o fim?
Da mesma maneira que foi construido um estudo compara-
tivo no terceiro capitulo, novamente foi realizada uma leitura
imagetica sobre os planos selecionados do filme as obras
de Bacon.

Nas consideracoes finais os resultados dessa analise
filmica, relatando as experiéncias enquanto espectadora
que interpreta a narracao a partir do proprio ponto de vista,
construindo a correlacao entre a pintura de Bacon e o cine-
ma de John Maybury.

Segundo Berger (1999) quando lemos imagens, de
qualquer tipo, sejam pintadas, esculpidas, fotografadas, edi-
ficadas ou encenadas, atribuimos a elas o carater temporal
da narrativa. Nenhuma narrativa suscitada por uma imagem
€ definitiva ou exclusiva e as medidas para aferir a sua jus-
teza variam segundo as mesmas circunstancias que dao
origem a propria narrativa. As imagens, porem, se apresen-
tam a nossa consciéncia instantaneamente encerradas por
sua moldura. Podemos ver mais ou menos coisas em uma
imagem, sondar mais a fundo e descobrir mais detalhes, as-
sociar e combinar outras imagens emprestar-lhe palavras
para contar o que vemos em si mesma. Uma imagem existe
Nno espaco que ocupa independentemente do tempo que
reservamos para contempla-la. Para o autor

SO vemos aquilo que olhamos. Olhar € um ato de escolha.
Nunca olhamos para uma coisa apenas, sempre olhamos
para a relacao entre as coisas e nos mesmos. Nossa visao
esta continuamente ativa, em movimento, captando coisas
num circulo a sua propria volta. Toda imagem incorpora
uma forma de ver. (BERGER, 1999, p. 14)

Construir uma narrativa por meio de ecos de outras
narrativas torna-se possivel por meio da ilusao do autorrefle-
x0, tambem por meio do conhecimento técnico e historico,
entre devaneios, preconceitos, ingenuidade, logo, nenhuma
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narrativa, seja ela na pintura, na fotografia ou no cinema, &
definitiva ou exclusiva.

As representacdoes imageticas sofrem ao longo do
tempo transformacoes significativas. O individuo represen-
tou nas cavernas seu cotidiano, e desenvolveu técnicas pic-
toricas para a significacao do mundo como, por exemplo, no
periodo renascentista. Com a fotografia, a camera isolou as
aparicoes momentaneas e assim destruiu a ideia de que as
imagens eram atemporais. A invencao da camera mudou a
maneira como o ser humano via o mundo. O visivel passou
a significar algo diferente para ele. Isso se refletiu imediata-
mente na pintura.

Surge entao o cinema, aimagem com a ilusao de movi-
mento. Se ja € um fato tradicional a celebracao do realismo
da imagem fotografica tal celebracao € muito mais intensa
no caso do cinema, dado o desenvolvimento temporal de
sua imagem capaz de representar, nao s mais uma pro-
priedade do mundo visivel, mas justamente uma proprieda-
de essencial a sua natureza: 0 movimento.

O aumento do coeficiente de fidelidade e a multipli-
cacao enorme do poder de ilusao, estabelecida gracas a
representacao do movimento dos objetos, suscitaram rea-
coes imediatas e reflexdes detidas. Nos primeiros tempos
dessa invencao, com a primeira projecao cinematografica
em 1895, sao numerosas as cronicas que nos falam das re-
acoes de panico ou de entusiasmo provocadas pela con-
fusao entre a imagem do acontecimento e a realidade do
acontecimento visto na tela.

Ismail Xavier, em seu livro O Discurso Cinematografico:

a opacidade e a transparéncia (2005) cita uma afirmacao de
André Bazin:

Os limites da tela (cinematografica) nao sao, como o voca-
bulario técnico as vezes sugere, o quadro da imagem, mas
um “recorte” (caché em francés) que nao pode senao mos-
trar um a parte da realidade. O quadro (pintura) polariza o
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espaco em direcao ao seu interior; tudo aquilo que a tela
nos mostra, contrariamente, pode se prolongar indefinida-
mente no universo. O quadro é centripeto, a tela € centrifu-
ga. (XAVIER, 2005, p. 20)

No caso do cinema, o movimento efetivo dos elemen-
tos visiveis é responsavel por uma nova forma de presen-
ca do espaco ‘fora da tela”. A imagem estende-se por um
determinado intervalo de tempo e algo pode mover-se de
dentro para fora do campo de visao ou vice-versa.

Existe a possibilidade de técnicas de pintura ser repre-
sentada por uma camera cinematografica, a qual pode si-
mular as pinceladas do artista pelo movimento da camera,
o efeito da luz, destaque da cor, a textura, tornando assim
matéria para a producao do diretor. Nesse caso, a pintura
pode emprestar autoridade ao diretor. Num filme, o modo
pelo qual uma imagem segue uma sequéncia, constroi um
argumento que se torna irreversivel. (BERGER, 1999, p. 28)

O presente livro tem como principal motivacao interes-
ses em investigar o didlogo imagetico entre dois meios de
representacao, a pintura de Francis Bacon e o filme O Amor
€ o Diabo, de John Maybury, no sentido de construir uma
leitura intertextual entre as obras do artista e os planos do
filme.

Com isso sabemos que a linguagem comum do imagi-
nario visual constitui-se hum amplo panorama a ser explo-
rado. As imagens nos informam. Mas podemos questionar
se qualquer imagem pode ser lida? Ou pelo menos, pode-
mMos criar uma leitura para qualquerimagem? E, se for assim,
toda imagem se encerra simplesmente porque ela parece a
nos, seus espectadores, um sistema autossuficiente de sig-
nos e regras? Qualquer imagem admite traducao em uma
determinada linguagem compreensivel, seja essa a pintura
Oou o cinema, revelando ao espectador aquilo que podemos
chamar de narrativa da imagem? Seria possivel construir um
dialogo, uma intertextualidade, entre as imagens da lingua-

ADRIANA RODRIGUES SUAREZ E ANA LUIZA RUSCHEL NUNES

gem pictorica de Bacon com a linguagem cinematografica
de Maybury? O que essas imagens tém a nos falar, a nos
traduzir?

Com isso o objetivo desse estudo buscou construir
uma analise textual (filmica) entre a obra de Francis Ba-
con e o filme O amor € o Diabo. Estudo para um retrato
de Francis Bacon, dirigido em 1998 por John Maybury. In-
vestigar as caracteristicas da representacao visual da obra
pictorica de Bacon vinculadas a obra cinematografica do
diretor John Maybury estabelecendo um dialogo entre a
obra pictoérica do artista Bacon com a obra cinematogra-
fica do diretor Maybury. A intencao foi analisar a composi-
cao estetica do filme, destacando os elementos da lingua-
gem cinematografica, como: cenario, iluminacao, figurino,
cor, textura, objetos.
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CAPITULO I

FUNDAMENTOS TEORICO E CAMINHOS
PARA ANALISE FILMICA

ESSE ESTUDO segue uma abordagem qualitativa, de
natureza interpretativa (MOREIRA, 2006). A Analise filmica
faz parte em analisar um filme, isto &, sinbnimo de decompor
esse mesmo filme. A metodologia para se proceder a ana-
lise de um filme, implica em duas etapas importantes: em
primeiro lugar decompor, ou seja, descrever e, em seguida,
estabelecer e compreender as relacdes entre esses ele-
mentos decompostos, ou seja, interpretar. (VANOYE, 1994)

A decomposicao recorre a conceitos relativos a ima-
gem (fazer uma descricao plastica dos planos no que diz
respeito ao enquadramento, composicao, angulo,..) e a es-
trutura do filme (planos, cenas, sequéncias). O objetivo da
analise € o de explicar/esclarecer o funcionamento de um
determinado filme e propor-lhe uma interpretacao. Apos a
identificacao desses elementos € necessario perceber a ar-
ticulacao entre os mesmos. Trata-se de fazer uma recons-
trucao para perceber de que modo esses elementos foram
associados num determinado filme, no caso do corpus des-
se estudo o filme O Amor e o Diabo. Estudo para um retrato
de Francis Bacon. O filme € o ponto de partida para a sua
decomposicao e €, tambem, o ponto de chegada na etapa
de reconstrucao do filme. (VANOYE, 1994). Para o embasa-
mento tedrico dessa pesquisa foram utilizadas leituras dos
autores relacionados ao tema Cinema e Pintura, como: Wal-
ter Benjamin (1936), Ismail Xavier (1997), Jacques Aumont
(2004, 2008) e Nick Browne (2005).

O filosofo Walter Benjamin, no texto A obra de Arte na
Era da Reprodutividade Tecnica, escrito em 1936, aborda as
relacoes entre a Arte e a Técnica. De maneira muito signifi-
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cativa, propoe um prognostico atraves de conceitos impor-
tantes, colaborando assim, no entendimento da relacao e da
importancia do Cinema e a percepcao sensivel do homem
moderno, abordando aspectos revolucionarios cruciais des-
sa forma de arte fundada pelo advento das técnicas de re-
producao.

Marcado pelo marxismo, Benjamin (1986) investiga
como as relagdes de producao afetam o campo cultural. O
pressuposto basico dessa relacao € a consideracao da obra
de arte como um “fato material”.

A producao artistica comeca com imagens a servico
da magia. E importante que essas imagens existam e nao
necessariamente que sejam vistas. Com a Era da Reprodu-
tividade, o estatuto da obra de arte se altera, perdendo sua
‘aura”.

Em suma. o que ¢ aura? E uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicao Unica de uma
coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em
repouso numa tarde de verao, uma cadeia de montanhas
no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre
nos, significa respirar a aura dessas montanhas, desse ga-
lho. (BENJAMIN, 1986, p. 170)

A medida que a obra de arte se emancipa dessa aura
pelos varios metodos da reprodutividade técnica, torna-se
possivel sua exposicao e sua aproximacao do espectador.
A fotografia colabora com o rompimento da aura na obra
de arte; a questao do culto* comecga a recuar colocando
em questao a funcao da pintura de representar o real, evi-
denciando a utilidade da camera em reproduzir com maior
fidelidade e rapidez o mundo visivel. Benjamin (1986) ca-

(1) adoracao ou homenagem a divindade em qualquer de suas formas
e em qualquer religiao; (2) modo de exteriorizar o culto (1); ritual. (3) ve-
neracao, preito. FERREIRA, A., Dicionario da Lingua Portuguesa. Curitiba:
Positivo, 2011
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racteriza o surgimento da fotografia nao somente como um
acontecimento técnico, mas como um divisor nas transfor-
macoes irreversiveis na esfera da arte. A obra de arte ao se
emancipar dos seus fundamentos no culto, perde qualquer
aparéncia de autonomia. Nunca as obras de arte foram tao
reproduzidas como atualmente.

O autor afirma que o desenvolvimento técnico emanci-
pa a sociedade moderna, destacando o cinema como resul-
tado dessa evolucao social. O cinema exercita no individuo
as novas percepcoes e reacdes do aparelho técnico cujo
papel cresce cada vez mais na sua vida cotidiana. As discus-
soes levantadas quanto aos valores artisticos entre a pintura
e a fotografia, tornam-se menos complicadas em relacao ao
que o cinema despertou na sociedade moderna.

A natureza ilusionistica? do cinema se da pelo resul-
tado da montagem construida pela intencao do diretor. A
imagem cinematografica resultante dessa pratica estimula
a subjetividade de seus espectadores.

Em outras palavras, no estudio, o aparelho impregna
tao profundamente o real que o que aparece como reali-
dade “pura”, sem o corpo estranho da maquina, € de fato o
resultado de um procedimento puramente técnico, isto &,
a imagem é filmada por uma camera disposta hum angulo
especial e montada com outras da mesma espécie. A rea-
lidade, aparentemente depurada de qualquer intervencao
tecnica, acaba se revelando artificial, e a visao da realidade
Nao € mais que a visao de uma flor azul no jardim da técnica.
(BENJAMIN, 1986)

No texto, Benjamin (1986) destaca de maneira signifi-
cativa a relacao entre o pintor e o cinegrafista. Inicia desta-
cando o filme como um espetaculo jamais visto em outras
épocas. Evidencia em seus escritos que a grande fascina-

2 Supostamente faz desaparecer objetos, iludindo a vigilancia do espec-
tador; magico, ilusionismo. FERREIRA, A., Dicionario da Lingua Portugue-
sa. Curitiba: Positivo, 2011
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cao do cinema se da durante a filmagem. A relacao constru-
ida por Benjamin entre o pintor e o cinegrafista metaforiza o
pintor como um magico e o cinegrafista como um cirurgiao.

Aresposta pode ser facilitada por uma construcao au-
xiliar, baseada na figura do cirurgiao. O cirurgiao esta no polo
oposto ao magico. O comportamento do magico, que depo-
sita as maos sobre um doente para cura-lo, é distinto do
comportamento do cirurgiao, que realiza uma intervencao
em seu corpo. O magico preserva a distancia natural entre
ele e o paciente, ou antes, ele a diminui um pouco gragas a
sua mao estendida, e a aumenta muito, gracas a sua autori-
dade. O contrario ocorre com o cirurgiao. Ele diminui muito
sua distancia com relacao ao paciente, ao penetrar em seu
organismo, € a aumenta pouco, devido a cautela com que
sua mao se move entre os 6rgaos. Em suma, diferentemen-
te do magico, o cirurgiao renuncia, no momento decisivo, a
relacionar-se com seu paciente de homem a homem e em
vez disso intervém nele, pela operacao. (BENJAMIN, 1986)

As imagens produzidas pelo cinegrafista e pelo pintor
sa0, assim, essencialmente diferentes. O pintor observa sua
obra com uma distancia natural entre a imagem e ele pro-
prio, ja o cinegrafista penetra profundamente nas visceras
da realidade da imagem produzida. A imagem pictorica é
total, a imagem produzida pela montagem do filme € com-
posta de fragmentos que se recompdem segundo novas
leis, resultantes da era da reprodutividade.

Desta maneira, a descricao cinematografica da reali-
dade torna-se mais significativa para o espectador do que
a pictorica, pois oferece a ele o direito de exigir da arte a
condicao de penetrar, atraves dos aparelhos, no amago da
realidade. Benjamin, em sua analise em relacao a recepcao
das obras pictoricas, expoe a tese de que a reprodutibili-
dade técnica da obra de arte modifica-se em relacao ao
comportamento da massa com a arte, retrograda diante do
artista Pablo Picasso e progressista em relacao ao diretor e
ator Charles Chaplin. (BENJAMIN, 1986)
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Apesar das transformacdes com caracteristicas bas-
tante evidentes no Modernismo, principalmente em movi-
mentos artisticos como o Dadaismo e depois o Surrealismo,
a Arte Pictorica nao conseguiu desvencilhar-se totalmente
da tradicao. As obras dadaistas buscavam em suas ima-
gens uma agressividade no encontro entre o espectador,
projetando sensacdes de dentro para fora, golpeando-os,
questionando assim, o proprio estatuto da arte, mas, apesar
desse comportamento revolucionario o suporte com que se
manifestavam - o quadro de cavalete - permanecia deter-
minado pela tradicao.

Na analise do autor, os espectadores apresentam sen-
sacoes estéticas diferentes quando confrontados com as
obras pictéricas e as obras cinematograficas, concluindo
que esse comportamento progressista € caracterizado pela
unido entre o prazer de ver e de sentir com a atitude do es-
pecialista. Assim, percebe-se que o cinema consegue unir a
capacidade de fruicao e de critica do espectador, tornando
essa arte mais significativa para o meio social evidenciando
sua recepcao de maneira coletiva, diferente da obra pictori-
ca, que faz com que o espectador desfrute do novo. Como
afirma Jeanne-Marie Gagnebin,

O ensaio A Obra de Arte na Era de sua Reprodutividade Tec-
nica, notadamente pode ser lido nao s6 como a descricao
do fim de uma idade estética, mas também como a ten-
tativa de uma estética positiva de distracao (Zerstreuung),
portanto de um outro tipo de recepcao (aisthésis) que do
recolhimento cultual e cultural, uma percepcao ao mesmo
tempo difusa e perspicaz que caracterizaria o grande pu-
blico do cinema, segundo Benjamin (GAGNEBIN, 1989, p.
109-110)

Em uma passagem muito interessante, Benjamin com-
para a tela do cinema a tela pictorica. Na tela do cinema, a
imagem se move, onde o espectador constroi uma asso-
ciacao de ideias a qual ¢ interrompida imediatamente com
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a mudanca da imagem, provocando um choque, exigindo
uma atencao aguda do observador, enquanto na tela pic-
torica a imagem e estatica, ela convida o espectador a con-
templacao; diante dela, ele pode abandonar-se as suas as-
sociacoes. Logo diante do filme, isso nao € mais possivel.
Portanto, segundo o autor, o cinema € a forma de arte que
rompe definitivamente com a tradicao, sem qualquer traco
artesanal, com natureza técnica. Para o publico, a exibicao
de um filme nao resulta em uma atitude meramente con-
templativa.

Em relacao a recepcao do espectador, Benjamin (1986)
afirma que as massas procuram na obra de arte distracao,
enquanto o conhecedor a aborda com recolhimento. Para
as massas, a obra de arte seria objeto de diversao, e para
o0 conhecedor, objeto de devocao. O cinema rompe com a
tradicao, recentes teorias demonstram que mesmo tendo
sua natureza técnica, o cinema nao emergiu completamen-
te imune a tradicao.

Na tela pictorica, o observador constroi uma relacao
intima com a cena, preso numa armadilha, sua acao e limi-
tada pela vigéncia de um conjunto de regras esquematicas,
e gracas a esse efeito o olho penetra no quadro ocultando
os vestigios de suas qualidades fisicas (o suporte, as pince-
ladas e a matéria). Essa capacidade do espectador garan-
te a continuidade do mundo, conferindo unidade e ordem,
por meios completamente artificiais e ilusorios. O cinema
se constitui por enquadramentos nao fixos, numa sequén-
cia de imagens em um determinado ritmo, produz assim a
sensacao de movimento. A variacao de planos, captacoes
da camera, possibilitam pontos de vista variados. Este seria
um dos principais aspectos revolucionarios do cinema, o de
ampliar a percepcao humana, adequando-se ao novo mun-
do optico.

Segundo Peixoto
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[.]a filmagem, abolindo a distancia natural entre a realidade
dada e aquele que a representa [..], penetra em profundi-
dade na propria estrutura do real. [..] O Cinema, enfocando
0s comportamentos mais cotidianos dos individuos, revela
suas acoes mais inconscientes. A fragmentacao do mundo
moderno exige mesmo esta apreensao através de instru-
mentos. E que o Cinema, ampliando o mundo dos objetos
com que tomamos contato, acarreta um aprofundamento
da percepcao e da experiéncia. O proprio processo técnico
de producao da obra de arte conduz a esta metamorfose
(PEIXOTO, 1982, p. 167-168)

As técnicas cinematograficas possibilitam ao especta-
dor conhecer 0 que se passa no intimo das a¢cdes do coti-
diano. Para Benjamin, a imagem no cinema tem o poder de
suscitar a acao despertando poderes sobre nossos pensa-
mentos, modificando comportamentos ou em outros termos
O poder da persuasao, com isso, se chega a tese benjami-
niana: a de que o Cinema passa a influenciar o inconsciente
dos espectadores atraves dos sonhos, alucinacoes e distur-
bios psiquicos da populacao. (BENJAMIN,1986, p. 177)

A contribuicao de Benjamin torna-se muito significativa
para essa pesquisa, pois mostra o entendimento da condi-
cao da arte como técnica, isto €, da pintura e o cinema como
meios independentes. Posiciona a pesquisadora em relacao
a recepcao de cada meio, atraves da diferenciacao do olhar
sobre a pintura e o cinema.

OS FUNDAMENTOS DE ISMAIL XAVIER:
LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Segundo os fundamentos do tedrico de cinema Ismail
Xavier (2005) sobre a Linguagem do novo meio-cinema,

especialmente em seu liviro O Discurso Cinematografico:

a opacidade e a transparéncia destaca a fotografia como
um meio para a representacao do realismo, mostrando a
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fotografia muito mais intensa no cinema, dado o desenvol-
vimento temporal de sua imagem capaz de reproduzir nao
s6 mais uma propriedade do mundo visivel, mas justamen-
te, uma propriedade essencial a natureza: o movimento. O
conjunto de imagens impresso na pelicula corresponde a
uma serie finita de fotografias nitidamente separadas; sua
projecao e, a rigor, descontinua. Este processo nao impoe
nenhum vinculo entre duas fotografias sucessivas, mas o
exercicio de duas operacoes basicas na producao de um
filme: o de filmagem que envolve a opcao de como os va-
rios registros serao feitos e a montagem, escolha de como
essas imagens serao combinadas e ritmadas.

Xavier (2005) destaca Noel Burch que lembra o fato
importante do espaco que se estende para fora do campo
da visao. Burch explica sobre este espaco nao captado pelo
enquadramento: “Para entender o espaco cinematografico,
pode revelar-se util considera-lo como de fato constituido
por dois tipos diferentes de espaco: aquele inscrito no inte-
rior do enquadramento e aquele exterior ao enquadramen-
to". (XAVIER, 2005, p. 19)

Xavier (2005) explica que uma imagem, a qual nao
compreende o espaco do enquadramento, passa implicita-
mente a nao ser considerada cinematica apesar de ser ma-
terialmente cinematografica. De um modo geral, pode-se
dizer que o espaco observado na tela, sugere sua propria
extensao, dependendo de como foi organizada essa mostra
imageética.

As metaforas que a lente da camera propoe sao uma
espécie de olho de um observador astuto apoiado no mo-
vimento de camera para legitimar sua validade, pois as mu-
dancas de direcao, avancos e recuos, permitem as associa-
coes entre o comportamento do aparelho e os diferentes
momentos de um olhar intencionado. A camera tambéem em
movimento da a impressao de que ha um mundo do outro
lado, que existe independentemente da camera em conti-
nuidade ao espaco da imagem percebida.
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Em relacao a pintura: o retangulo da imagem é visto
como uma especie de janela que se abre para um universo
que existe em si e por si, embora separado do nosso mundo
pela superficie da tela. No cinema, essa nocao de “janela”
marca a incidéncia de principios tradicionais a cultura oci-
dental, definindo a relacao entre o mundo da representacao
artistica e o mundo real.

A chamada expressividade da camera nao se esgota
somente na sua possibilidade de movimentar-se, mas tam-
bém na multiplicidade de pontos de vista para focalizar de-
terminados acontecimentos, permitindo assim a montagem.
O salto estabelecido pelo corte de uma imagem e sua subs-
tituicao brusca por outra imagem se da pelo momento de
colapso da “objetividade”, mas a justaposicao de duas ima-
gens é fruto de uma intervencao humana, indicando assim
um ato de manipulacao, caracterizando a montagem como
perda de inocéncia. Por outro ponto de vista, a descontinui-
dade do corte remete ao afastamento frente a continuidade
de nossa percepcao do espaco real.

Entre as relacoes existentes no Cinema, Xavier (2005)
escreve sobre a decupagem como o processo de decom-
posicao do filme em planos, portanto sequéncias e cenas. A
rigor, o autor fala sobre decupagem/montagem, destacan-
do suas equivaléncias, identifica-se com a fase de confec-
cao do roteiro do filme e a montagem ¢ identificada com as
operacdoes materiais de organizacao, corte e colagem dos
fragmentos filmados. (XAVIER, 2005)

O plano nao corresponde a cada tomada de cena, um
segmento continuo da imagem. Corresponde a um determi-
nado ponto de vista em relacao ao objeto filmado, poden-
do designar a posicao particular da camera em relacao ao
objeto. Os Planos podem ser classificados em: Plano Geral,
Plano Méedio, Plano Americano, Primeiro Plano (close-up).

Plano Geral a camera mostra todo o espaco da acao;
Plano Medio. a camera mostra o conjunto de elementos en-
volvidos na acao (figuras humanas e cenario); Plano Ameri-
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cano: as figuras humanas sao mostradas até a cintura apro-
ximadamente; Primeiro Plano (close-up) camera proxima,
mostrando somente o detalhe, ocupando quase a totalida-
de da tela.

A filmagem € o lugar privilegiado da descontinuida-
de, da repeticao, da desordem e de tudo aquilo que pode
ser dissolvido, transformado ou eliminado na montagem. A
montagem existe quando a descontinuidade € indispensa-
vel para a representacao de eventos separados no espaco
e no tempo, hao comprometendo o resultado de cada cena.
A plateia aceita esta sucessao de imagens nao-natural de
maneira imediata, porque esta sucessao caminha de en-
contro a uma convencao da representacao dramatica per-
feitamente assimilada.

Xavier (2005, p. 29) destaca André Malraux, o qual in-
forma que o corte dentro da cena € o ato inaugural da arte
cinematografica, explicitando algo naquele momento pre-
sente na mente de muitos tedricos. Em destaque, a mon-
tagem paralela focaliza acontecimentos simultaneos, cujo
modelo classico € a montagem de perseguicdes onde o
bem persegue o mal e a figura do herdi luta contra obsta-
culos para salvar a heroina, prestes a ser vitima de algum
acidente ou cruel ataque.

Dando destaque aos cortes que decompdem uma
cena continua em pedacos, estes nao estilhacam a repre-
sentacao tambéem em pedacos, desde que sejam efetua-
dos de acordo com determinadas regras. Sao associadas
a manipulacao do interesse do espectador e do esforco
efetuado em favor da integridade do fato representado. As
regras funcionam para estabelecer uma combinacao de
planos que resultem numa sequéncia de imagens numa
continuidade espaco-temporal reconstruida.

Logo, a decupagem classica tem o carater de sistema,
cuidadosamente elaborado com repertoério lentamente se-
dimentado na evolucao histérica, resultando num aparato de
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procedimentos adotados para extrair o maximo rendimento
dos efeitos da montagem, tornando-a invisivel. A mudanca
do ponto de vista dentro de uma mesma cena marca uma
importante ruptura frente ao espaco teatral.

Xavier (2005, p. 34) destaca em seu texto as considera-
coes de Pudovkin, sobre a preocupacao fundamental com
o ritmo de sucessao das imagens e a observacao de que
deve haver certas compatibilidades entre duas imagens su-
cessivas, de modo a se definirem certas relacdes plasticas.
A relacao entre o desenvolvimento dramatico e o ritmo da
montagem, assim como o jogo de tensdes e equilibrios de-
vem ser estabelecidos no desfile das configuracdes visuais.
Longe de termos um esquema linear que vai da impressao
de realidade a fé do espectador, temos um processo de in-
teracao entre o ilusionismo construido e as disposicoes do
espectador. A eficiéncia desse mecanismo de identificacao
se da pela combinacao de dois elementos: shot (plano)/ re-
action-shot e camera subjetiva.

A camera subjetiva assume o ponto de vista de um
personagem, que observa as situacoes de sua posicao e a
reaction-shot corresponde a situacao em que o novo plano
explicita o efeito, em geral psicologico, dos acontecimentos.
O olhar do espectador se confunde com o do personagem,
a partilha do olhar pode saltar para a partilha de um estado
psicologico, podendo catalisar uma identidade mais profun-
da diante da situacao. Uma observacao pertinente, nao se
deve confundir o procedimento da camera subjetiva com
representacao direta de processos psicoldégicos do perso-
nagem, como suas lembrancas, sonhos, imaginacao.

A combinacao entre a camera subjetiva e shot/reac-
tion-shot é o chamado campo/contracampo, procedimento
chave no cinema dramatico, construido dentro dos princi-
pios da identificacao, a camera ora assume o ponto de vista
de um, ora de outro personagem, fornecendo uma imagem
da cena em alternancia de pontos de vista opostos, lancan-
do o espectador para dentro do espaco de dialogo.
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Segundo Xavier (2005, p. 36), Pudovkin compreende a
decupagem de uma cena pela posicao da camera, a qual
mostra os fatos de cima ou de baixo, de perto ou de longe.
O cineasta expressa a sua visao de mundo selecionando e
combinando imagens num certo estilo. Esse estilo € defini-
do pela maneira que trabalha o material plastico do cine-
ma, conferindo unidade aos planos separados e agindo de
modo claro sobre a consciéncia do espectador. emocional-
mente, pelo ritmo controlado das imagens e pela pulsacao
dos proprios episodios mostrados; ideologicamente pela
forca conotativa de seus enquadramentos e pelo poder de
inferéncia contido na sua montagem. Desta maneira o cine-
asta satisfaz a logica e acima de tudo, expressa uma visao
particular dos acontecimentos.

Xavier destaca ainda que para Pudovkin, toda énfase &
dada a irregularidade das imagens e a originalidade do es-
paco-tempo definido pela montagem. O processo nao € vis-
to apenas como uma simples fixacao do acontecimento que
se passa em frente a camera, mas como forma peculiar de
representacao desse evento. “Entre o evento natural e sua
aparéncia na tela, existe uma nitida diferenca. E exatamente
essa diferenca que faz do cinema uma arte”. (XAVIER, 2005,
P. 54)

Nessa formulacao tedrica de Pudovkin, seu ponto de
vista estético € sua critica ao naturalismo. Para ele, o rea-
lismo nao estara na precisao e na veracidade dos minimos
detalhes da representacao; a arte sera realista mais pelo
significado produzido do que pela naturalidade dos seus
meios. A reorganizacao espaco-temporal, a realidade es-
pecialmente construida no interior do filme sao justamente
0s elementos discursivos que tornam possivel a percepcao
daquilo que nao € imediatamente visivel ha nossa experi-
éncia direta do mundo. O naturalismo é representado pelo
Cinema de espetaculo a procura de representacao fiel do
fato imediato com todos seus detalhes, o realismo implica
num cinema capaz de apreender relacoes dialéticas, isto €,
a procura de uma fidelidade ao que nao € dado visivel de
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imediato, a propria logica da situacao representada em suas
relacdes nao visiveis.

Ainda, Xavier (2005) cita Balazs, para qual a articulacao
arte/realidade € explorada em outras dire¢coes: de um lado
a representacao no cinema obedece a leis estéticas gerais
que se aplicam a arte realista, de outro lado, a visualidade
do processo carrega em si revelacoes aptas a influir deci-
sivamente no desenvolvimento histérico da sensibilidade
humana.

Logo, indica passos decisivos: (1) existe uma realida-
de objetiva, independente da nossa consciéncia e de nos-
sas ideias artisticas; (2) arte e formas nao se encontram a
priori;, como dados inerentes a realidade, mas sao metodos
humanos de aproximacao em direcao a ela; (3) diferentes
metodos podem revelar diferentes aspectos, o cinema vé
conquistar novos terrenos na abordagem dos aspectos vi-
siveis desta realidade; (4) e que todos os metodos tém em
comum € o fato de serem sempre uma visao humana da
realidade, uma representacao em perspectiva mediada por
uma subjetividade. (XAVIER, 2005, p. 56)

No cinema, torna-se possivel a captacao do sentido
impresso no gesto, expressao na face humana ou sugerido
pelas linhas dominantes de uma paisagem. “O que aparece
na face e na expressao facial € uma experiéncia interior que
€ tomada imediatamente visivel sem a mediacao de pala-
vras" (Theory of the film, p. 40). Para Balazs, o cinema revela
a dimensao da fisionomia, capaz de significar algo nao es-
pacial e nao visivel acentuando a funcao do primeiro plano,
o qual realca e revela todo o complexo processo.

Como ja mencionado anteriormente, essa pesquisa
tem como objetivo a construcao de uma relacao intertex-

tual entre as obras de Bacon e o filme O amor é o Diabo:

Estudo para um retrato de Francis Bacon, faz-se necessario
conhecer a teoria do antirrealismo e o Cinema das sombras,
destacado no capitulo V do livro O Discurso Cinematografi-
co de Ismail Xavier (2005, p. 99).
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A rica possibilidade do hovo momento, da nova arte
estava ligada ao “valor poético” da imagem. O traco comum
aos diferentes “ismos” (séc. XX) das vanguardas europeias,
acontecem em oposicao a tradicao classica, onde a imita-
cao do real perde sua funcao. A vanguarda apresenta como
caracteristica imediata a ruptura, por meio de técnicas e
convencgoes proprias, articulando-se com um discurso te-
orico-critico justificando seu novo olhar sobre a realidade,
atraves de uma visao oposta ao projeto realista.

As propostas da vanguarda significam falar de uma
estética que é antirrealista, vista por olhos enquadrados na
perspectiva renascentista ou no plano narrativo, julgado pe-
los critérios de uma narracao linear, denominada pela loégica
do senso comum, afinal todo e qualquer realismo é sempre
uma questao de ponto de vista. O pintor impressionista dira
que sua visao e seu modo de pintar sao mais fiéis a pura
sensacao visual, Cézanne dira que todo o seu projeto liga-se
a pintura que provéem da natureza e criticos favoraveis ao
estilo cubista que o mais novo estilo pictérico € mais com-
pativel com as condicdes da vida moderna, Fernand Leger
sera explicito na proposicao da vanguarda como o0 mais rico
e mais profundo realismo.

O cineasta e o pintor surrealista dirao que o mundo
surreal, que emana de suas imagens € mais real, como o
proprio nome o indica, do que o real captado e organizado
pelo senso comum. Enquanto a vanguarda investiu contra a
propria ideia de representacao (mimese) e propds a ativida-
de artistica como criacao de um objeto autonomo e dotado
de leis proprias de organizacao, o pintor modernista des-
truiu a visao do quadro como janela, provocando estranhe-
za nao permitindo um acesso imediato, mas oferecendo ao
espectador inumeras maneiras de interpretacao.

No Cinema, as propostas “antirrealistas” apostam na
construcao do “cinema poético” compativel com os “ismos”
da vanguarda, implica em trabalhar contra a reproducao
‘natural” e contra a ideia de mimese.
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O ataque frontal a aparéncia realista da imagem cinema-
tografica vem inicialmente de uma tendéncia especifica
marcada por uma ostensiva pré-estilizacao do material co-
locado em frente a camera: a tendéncia expressionista. A
mesma que, ao longo da histéria do cinema, receberia um
duplo ataque, sendo alvo dos defensores dos varios rea-
lismos e alvo dos tedricos da vanguarda. (XAVIER, 2005, p.
100)

O procedimento caracteristico e evidente do expres-
sionismo foi a pré- estilizacao como forma de trair o rea-
lismo da imagem fotografica, elaborando um espaco dra-
matico sintético artificialmente, procurando efeitos diversos.
Utilizam superficies, paredes e solos pintados num estilo
marcado por distorcoes, linhas curvas, transportando para o
espaco cinematografico estruturas espaciais e formas pro-
prias do mundo nao naturalista e ao espaco pictérico da arte
moderna. O estilo expressionista nao obedece as regras de
continuidade e aos padroes de coeréncia espacial proprios
da decupagem classica. O Cinema experimental ou de van-
guarda, como € mais conhecido, coloca em pratica a expe-
rimentacao da linguagem cinematografica.

O estilo cinematografico expressionista trabalha contra
a superficie clara, a decupagem clara, contra o gesto natu-
ral e o drama inteligivel segundo leis naturais, privilegiando
o0 comportamento obscuro dos seres humanos estabele-
cendo um espaco cheio de dobras, instaurando um espaco
dramatico. O olhar expressionista quer libertar-se da prisao
dos estimulos imediatos, despertando experiéncias onde os
sentidos voltam a ser a ponte entre o incompreensivel € o
compreensivel, como diz o pintor August Macke.

O jogo de sombras e as distor¢coes sistematicas pro-
curam constituir uma experiéncia sensivel reintroduzindo
no nosso cotidiano a “sensacao dos cosmos”. Ao quebrar
a continuidade do espaco, ao instituir suas dobras e suas
sombras, o drama expressionista mostra as marcas do in-
visivel. No cinema, o olhar expressionista, aponta a camera
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para as formas essenciais capaz de revelar a “alma humana”,
ancorado na ideia de expressao como encarnacao direta do
espirito na matéria; tal cinema nao discursa, nem sequer fo-
tografa o real; ele tem “visdes".

O papel do espectador € elevar a sua sensibilidade
de modo a superar a “leitura convencional” da imagem e
conseguir ver para além do evento imediato focalizado, a
imensa orquestracao do organismo natural e a expressao
do estado de alma que se afirmam na importante relacao
camera-objeto.

Ao referir-se a Eisenstein, Ismail Xavier diz que a defe-
sa radical da introducao de artificios manipulaveis promove
um discurso que rompe com o projeto ilusionista, atraves da
manipulacao de imagens, cenas ficam inseridas num con-
junto onde a hierarquia “fatos essenciais + ornamentos de
encenacao”’ nao tém lugares, sao substituidas por apresen-
tacoes de estimulos nao amarrados a intriga do texto.

Na definicao de Eisenstein

[.] a atracao é qualquer elemento que submete o especta-
dor a um impacto sensual e psicologico, regulado experi-
mentalmente e matematicamente calculado para produzir
nele certos choques emocionais que, quando postos em
uma sequéncia apropriada na totalidade da producao, tor-
nam-se o unico meio que habita o espectador a perceber
o lado ideologico daquilo que esta sendo demonstrado- a
conclusao ideologica final. (XAVIER, 2005, p. 128)

Esses estimulos combinados de modo a produzir efei-
tos emocionais e “impactos” necessarios resultam na signi-
ficacao e nos valores propostos pelo espetaculo. Eisenstein
no cinema configura a montagem de atragcées no "‘metodo
para a producao de um cinema proletario”, ou seja, um ci-
nema longe da pseudo-objetividade do realismo burgués.

Eisenstein propde a "montagem figurativa”, contra a
montagem do cinema classico, traduzindo assim o principio
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de Maiakovski: sem forma revolucionaria nao ha arte revo-
lucionaria. No cinema essa proposta relata a sucessao de
eventos que nao obedece a uma estrita causalidade linear e
nao encontra uma evolucao dramatica do tipo psicologico,
isto €, os planos sao justapostos, ao inves de encadeamento.
Em tal montagem é praticada uma sistematica “disjuncao”.

(1) na evolucao de um acontecimento, & aberta uma brecha
na cadeia que liga as varias acoes, e temos a insercao de
imagens nao pertencentes ao espaco da acao, construgoes
metaforicas tendentes a comentar determinados fatos
particulares; (2) na propria “representacao dos fatos, nao e
obedecido” o critério naturalista- a interpretacao dos atores
¢ estilizada no sentido de compor uma tipologia de agentes
historicos e a montagem de planos que dao conta de uma
mesma acao é feita de um modo descontinuo, com repeti-
¢oes do mesmo gesto, fixagdes de um instante atraves da
multiplicacao de detalhes que distende a temporalidade
do acontecimento. (XAVIER, 2005, p. 130)

Quando Eisenstein fala em “formar imagens”, se faz
necessario diferenciar imagem de representacao por
conceitos feitos por ele mesmo no artigo “palavra e ima-
gem”(1938): a representacao esta contida em cada um dos
planos que designam certos fatos ou objetos, a imagem é
uma “unidade complexa” constituida por uma unidade de
planos montados de modo a ultrapassar o nivel denotativo
e propor uma significacao, um valor especifico para deter-
minado momento, objeto ou personagem do filme. (XAVIER,
2005, p.131). Logo, essa forma de montagem faz com que o
Cinema passe da “esfera da acao” para a “esfera da signifi-
cancia, do entendimento”.

Para que essa nova qualidade de representacao se
torne clara ao espectador, sao necessarias algumas estrate-
gias articuladas como: (1) estilizacao dos elementos postos
diante da camera; (2) montagem “disjuntiva”, (no que se re-
fere a representacao de cada fato) e “figurativa” (na insercao
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de planos nao inseridos no espaco da acao); (3) descontinui-
dade ostensiva, articulada a uma diferente nocao de enqua-
dramento.

O discurso é elaborado de modo que haja uma in-
versao, compondo visualmente “quadros”, privilegiando
as configuracdes plasticas capazes de fornecer a relacao
mais apropriada entre os elementos ao nivel da significacao
desejada. O primeiro plano, nao significa apenas “chegar
mais perto do objeto”, mas construir um discurso pictorico,
deslocando o objeto do espaco de origem ou combinan-
do detalhes segundo regras que nao de continuidade, mas
de conflito dentro do espaco especifico, criado pelo proprio
discurso.

O novo Cinema mostra um ponto de vista a partir de
multiplas acdes, a manipulacao da camera com o sentido
de construir a unidade dos fatos. O evento produzido pela
camera com base no Cinema-janela, desintegra-se, e as
imagens se reintegram em um outro nivel de organizacao,
outra significacao, assumindo o que ele é: discurso.

Xavier (2005, p. 133) destaca Eisenstein, o qual baseou
seus filmes na nocao de conflito: entre formas no interior da
cada imagem, entre os diferentes planos, entre as expecta-
tivas da plateia e as combinacoes executadas, entre o fato e
a manipulacao pela montagem. Defendeu a desproporcao
e a irregularidade, se opods ao equilibrio e a harmonia, com
uma perspectiva de produzir choques entre planos, confli-
tando um com o outro, arrancando desta forma o especta-
dor da atitude cotidiana.

Em seus filmes, torna-se explicito a necessidade de
provocar o espectador atravées de combinacoes estranhas,
as quais chamou de “cotidiano alégico” ou “interpretacao
nao cotidiana de um detalhe”. Diz ser necessario a desane-
dotizacao dos elementos extraidos do cotidiano, deixando
claro outro principio regulando a sequéncia das imagens,
resultando em outra leitura possivel alem do nivel pura-
mente anedatico.
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A repeticao do mesmo fendmeno é visto por ele como
instrumento retorico para desenvolver a situacao em con-
ceito, superando a primeira fase de leitura, propondo um
salto para o pensamento abstrato. Tal abstracao se produz
como sintese elaborada a partir dos elementos imediata-
mente dados, a teoria da montagem como conflito define-
-se justamente pela combinacao das representacoes para
formar uma unidade complexa de natureza peculiar, apon-
tando para um sentido nao contido nos componentes, mas
no seu confronto, sobre a proposta de um cinema que “pen-
sa por imagens”.

Na década de 1920, do principio basico de um Cine-
ma antinaturalista baseado na montagem e nos poderes da
composicao pictodrica, a estética de Eisenstein desdobra-se
no cinema intelectual, o qual se define em total oposicao
ao cinema narrativo. Procura redefinir conceitos como per-
cepcao, forma e conteudo, propondo uma sintese dialética
entre a “linguagem das imagens” e a “linguagem da logica”,
reunidas numa linguagem chamada “cinedialética”, isto é,
edificar o cinema como lugar especifico da fusao entre o
sentir e o pensar, atingindo a esfera da exposicao do concei-
to sem mediacdes proprias ao Cinema dramatico narrativo.

Este projeto do Cinema intelectual tem como objetivo
atingir as imagens como forma de escrita pictorica que pela
Jjustaposicao de unidades discretas, conseguiria traduzir o
pensamento articulado, expondo conceitos. A ideia eisens-
teiniana de uma montagem que expde o raciocinio ou o
metodo de pensar esta estreitamente ligada as suas con-
viccodes quanto a montagem, entendida num sentido mais
amplo, como operagao por exceléncia do pensamento em
geral.
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FUNDAMENTOS DE JACQUES AUMONT:
CINEMA E PINTURA

Entretanto sobre Cinema e a Pintura o autor Jacques
Aumont (2004) em sua abordagem sobre essas linguagens
artisticas, apresenta contribuicoes na esfera das teorias da
imagem buscando explicar as mudangas que ocorrem na
funcao do olhar, resultado de diversos fatores que se as-
sociam as mutacoes do fazer artistico e das formas de se
fazer arte. Em O olho interminavel (cinema e pintura) o autor
relaciona a existéncia da imagem nos contextos da pintura e
do cinema, mostrando a evoluc¢ao da representacao.

Para Aumont (2004), aprender olhando, aprender a
olhar, € o tema da descoberta do visual por meio da arte, da
similitude entre ver e compreender. O conhecimento pelas
aparéncias € o tema estudado na pintura, na fotografia e no
cinema. O autor, por sua vez, constroi uma relacao entre o
Cinema, a estrada de ferro e o Panorama para representar
essa capacidade do desenvolvimento do olhar. Inicialmen-
te, relaciona o viajante do trem ao espectador do Cinema.
Destaca o surgimento da estrada de ferro como a remode-
lacao espaco-temporal, o trem como sindbnimo de progres-
S0, promovendo a uniao entre regides.

O passageiro desse trem substitui o espectador da
pintura de paisagem, ele €& onipresente. Assim como no
cinema, os vigjantes do trem apreciam um espetaculo en-
quadrado, este olho movel do passageiro do trem enxerga
uma paisagem limitada pela janela da mesma maneira que
0 espectador enxerga a tela do Cinema (AUMONT, 2004, p.
51). Ambos sao considerados “sujeitos da massa“, que mes-
Mo com experiéncias coletivas a apreciacao se da na esfera
individual, pois sao submetidos a emocdes diferenciadas.
Menor denominador comum a esses dois olhares - do pin-
tor "ambulante” e do viajante ferroviario - esta na capacida-
de de lancar um olhar movel e organizado sobre o mundo.
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Outra relacao destacada pelo autor € com o Panora-
ma, um dos grandes espetaculos do seculo XIX. Sua pala-
vra tem origem grega, significando onividéncia. Sao pinturas
imensas que demandavam muito tempo do pintor para suas
producoes. O Panorama era um género de pintura realista,
reproduzido com “fidelidade”, as luzes, os reflexos e os ges-
tos. Os temas eram de natureza, grandes acontecimentos
historicos e os grandes fatos patrioticos. Ao mesmo tempo,
por seu dispositivo, 0 Panorama ja € um espetaculo e quase
cinema, logico sem se considerar o movimento, a imagem
€ imensa, fazendo com que o espectador afogue-se nela.

Os espectadores do Panorama possuem o olho varia-
vel, ou seja, seu olhar nao é fixo, passeando por toda a gran-
deza da pintura. Para Aumont, “se a invencao do cinema e,
antes de tudo, a de um espetaculo, nao ha duvida que o
Panorama seja um de seus ancestrais mais diretos. [...] Fa-
bricado como pintura, o Panorama é destinado a ser visto
como cinema.” (AUMONT, 2004, p. 58)

Ainda sobre a pintura Aumont afirma que

€ notavel, com efeito, que, desde que ela se apresenta na
forma de quadros pendurados em paredes, ou seja, apro-
ximadamente ha cinco séculos, a pintura tenha sido vista
em condicdes materiais muito mais constantes. Claro que
0s espectadores mudaram, e muito, em seu pertencimento
social, em sua atitude estética; mas um quadro foi sempre
olhado de forma com certa liberdade de postura, a distan-
cia média, sob uma luz nem sempre forte demais, e com
toda latitude quanto ao tempo da contemplacao e aos des-
locamentos. (AUMONT, 2004, p. 61)

Na comparacao entre a apresentacao de um filme e
uma pintura, o autor destaca, em primeiro lugar, que ambos
tratam de fazer ver imagens planas e os fenédmenos per-
ceptivos, causados pela "dupla realidade” das imagens. A
diferenca esta nas caracteristicas dos dispositivos.
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O dispositivo pictorico compreende quadros imoveis
pendurados na parede, condicoes materiais constantes,
com certa liberdade de postura por parte do espectador,
distancia média, uma iluminacao variada, mobilidade de
deslocamento e contemplacao, isto €, um dispositivo de
apresentacao mais estavel. O pintor, cujos meios sao de-
senvolvidos no espaco, nao precisa se ocupar com o tempo,
e sim, com a escolha de um instante, com a amostragem
habil, no interior do acontecimento que ele quer represen-
tar, com o melhor instante, o mais significativo, mais tipico,
mais pregnante.

A doutrina do instante pregnante? (AUMONT, 2004,
p.83) foi abandonada ha bastante tempo, quando aparece
o Impressionismo; ela € minimamente adequada a uma pin-
tura que cultiva como valores o efémero, a circunstancia, a
sensacao. A pintura nao escapou da fatalidade do desejo
de sentido: que o discurso do sagrado tenha sido substitui-
do pelo discurso do real, nao a impede de continuar a falar.
Portanto, antes de tudo a pintura representa também tem-
PO, mas nao o contém, logo, ela deve inventar seus signos,
seus substitutos. A representacao de um acontecimento em
pintura € sempre da ordem da sintese temporal, € 0 opera-
dor dessa sintese €, precisamente, o texto, que permite se-
lecionar os momentos significantes do acontecimento, ten-
do em vista sua montagem no espaco de um unico quadro.
(AUMONT, 2004, p.83)

Aumont (2004, p.86) define o dispositivo cinematogra-
fico, o qual possui um grande diferencial: a luz, concluindo
assim, enquanto a pintura € uma superficie coberta por pig-
mentos, o filme é um feixe de luz projetado sobre uma tela.

3[..] a nocao de “instante pregnante” caracteriza-se pelo instante que o
pintor, cujo os meios sao desenvolvidos no espaco, Nao precisa se ocu-
par com o tempo, e sim com a escolha do instante, com a amostragem
habil, no interior do acontecimento que ele quer representar, com o me-
lhor instante, o mais significativo, mais tipico, mais pregnante. (AUMONT,
2004, p. 81)
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O cinema € uma aspiracao do olhar pela tela, de maneira
mais duravel, variavel e isolavel: olhar variavel.

O cinema acrescenta uma estrita definicao ao tempo
da mobilidade. A pintura paisagista somente representava
momentos; o Panorama suscitava uma mobilidade mais ou
menos erratica, ainda que os trajetos do olhar fossem limi-
tados. O cinema coloca a questao em relacao ao tempo do
olhar e o tempo da representacao, surgindo como uma ma-
quina de produzir imagens, vistas-continuas, nao fragmen-
tadas, longas.

O pintor, o fotografo, seu gémeo, ganharam o direito
de passear seu olhar na natureza, mas sempre de uma dis-
tancia respeitosa, razoavel. A camera leva esse direito a suas
consequéncias, abusa dele. O tempo filmico foi dado como
sofrido, pois nao pode ser acelerado ou desacelerado pelo
espectador. Para Aumont, o espectador conforma-se com a
limitacao do tempo dado pelo Cinema, incorporando-se no
tempo da projecao com seu proprio tempo.

O Cinema, segundo Aumont, € uma maquina simbolica
de produzir pontos de vista. Pode-se aclimatar a intraduzivel
expressao inglesa de vantage point, que qualifica os “bons”
pontos de vista, os pontos de vista eficazes, traduzindo um
controle de situacao visual.

O tempo ocular € o da exploracao pelo olho da superfi-
cie da imagem. Todo mundo sabe que uma imagem se olha
por meio de um percurso, de uma serie de movimentos, ra-
pidos e de franca amplitude do globo ocular, movimentos
destinados a levar, sucessivamente, diante da fovea (a mi-
nuscula zona retiniana de grande clareza otica) as diferentes
partes da imagem. O olho rastreia a imagem, mas de modo
irregular, fazendo um trajeto quebrado e sem simetrias. O
que quer que se olhe especialmente uma imagem, o olho
ao divagar seu percurso responde sempre a construcao in-
formada de um conjunto significativo.

O espectador pode nao apenas compreender o qua-
dro, mas construir uma ordem de leitura, portanto um tempo
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da contemplacao, que o significante pictoérico jamais explici-
ta por si so. Nessa etapa, intervém os simbolismos de todas
as espeécies, portanto o tempo do espectador tem relacao
com o tempo do quadro. Por isso, o autor relembra sobre o
“olho variavel”, que toca realmente o tempo e seu tratamen-
to na representacao, a introducao na representacao de suas
circunstancias, de formas temporais, de formas do tempo.

O Cinema, por construcao, é tudo exceto uma arte do
instantaneo: por mais breve e imovel que seja um plano,
jamais sera a condensacao de um momento Unico como
representado pela pintura, mas sempre a impressao de
uma certa duracao. O Cinema, plano, quadro, campo, fo-
ra-de-campo, a vista cinematografica sao tempos em es-
tado puro. Esquecer a montagem em seu conceito tedrico
tradicional significara permanecer no visivel, nos saltos, nas
embreagens, em geral, nos momentos de mudanca brusca,
de maneira totalmente independente da nocao de plano.
Como se passa de uma coisa a outra em um filme?

Nada em nosso ambiente modifica todas as suas ca-
racteristicas de modo tao total e brutal quanto a imagem
filmica, e nada nos espetaculos preexistentes ao cinema ha-
via preparado para tal brutalidade. Ao mesmo tempo, esta
claro que nao sao tanto os olhos que sao feridos e sim o
espirito que se sente agredido: os olhos sao de uma infinita
agilidade, so precisam de uma minuscula fracao de segun-
do para se adaptar a quase qualquer coisa.

Uma das semelhancas entre a pintura e o cinema € o
quadro. Aumont (2004) apreende problemas que perten-
cem de pleno direito a reflexao pictérica. Problemas como
o dos efeitos da realidade e o do quadro, estes ligados a
questao mais geral da liberacao do olhar no século XIX.

Na explicacao sobre o quadro/plano, Aumont (2014)
considera que o quadro nao esperou o cinematografo para
existir, define-o como o limite de um campo, seja na pintu-
ra, na fotografia e no cinema que nao tardaria em conferir a
palavra. O quadro/plano centraliza a representacao, focali-
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za-se sobre um bloco de espaco-tempo onde se concentra
O imaginario, ele é a reserva desse imaginario.

O quadro/plano € o que institui um fora-de-campo,
determinados efeitos necessarios a um novo impulso. Se o
campo é a dimensao e a medida espaciais do enquadra-
mento, o fora-de-campo € sua medida temporal, e nao ape-
nas de maneira figurada: € no tempo que se manifestam os
efeitos do fora-de-campo. O fora-de-campo como lugar do
potencial, do virtual, mas também do desaparecimento e do
esvaecimento: lugar do futuro e do passado, bem antes de
ser o do presente. (AUMONT, 2004, p.40) Quadro € o que
assinala a distancia: distancia do objeto filmado a camera,
ou distancia da camera ao objeto filmado.

Destaca-se no estudo, algo muito relevante para o

trabalho de analise filmica sobre o filme O amor é o Diabo:

Estudo para um retrato de Francis Bacon, quando Aumont
(2004) descreve sobre o filme Van Gogh (1948), de Alain
Resnais, que teve inicialmente como proposta a producao
de uma biografia do pintor.

Nas consideracdes do autor sobre o filme Van Gogh,
0 mesmo destaca que o todo da producao cinematografi-
ca foi ilustrado com reproducodes filmadas de quadros do
artista. De onde vem a celebridade do filme? Inicialmente,
tratando do mais colorista dos coloristas, o cineasta filmou
em preto-e-branco, que foi uma escolha mais técnica e
econdmica do que estética. Aumont considerou-o ingéenuo.
Para Aumont (2004) o filme realiza uma operacao tripla: uma
operacao de diegetizacao, uma operacao de narracao e
uma operacao de psicologizacao.

Operacao de diegetizacao. cada quadro e tratado
como um mundo ficcional, como uma cena, a um so tempo
unitario e passivel de ser decupada. Utilizando a obra Co-
medores de Batata, Resnais faz uma meia duzia de planos
sucessivos, como se fossem pequenos episodios, a mulher
que serve o café, o homem que vé, entre outros momentos.
O quadro inteiro nunca é visto. (AUMONT, 2004, p. 110)
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Operacao de narracao: na colocacao em sequéncia
desses segmentos de quadro-segmentos de cena, e, mais
surpreendente, no raccord entre dois ou varios quadros di-
ferentes. A narrativa visual produzida pela montagem nos
leva da fachada de um hotel em Arles ao célebre interior
do quarto do pintor. No primeiro plano, um travelling para
a frente fecha o quadro sobre a janela, de onde se “volta
a partir’, “para o interior do comodo” dessa vez, e em ftra-
velling para tras, no segundo plano. Como se a “passagem”
pela janela tivesse permitido ligar, diegeticamente, os dois
quadros, que representam realmente o lado de fora e o de
dentro de um mesmo lugar. (AUMONT, 2004, p. 110)

Operacao de psicologizacao. consequéncia extrema
das duas precedentes, relacionando ficticiamente com a
consciéncia do pintor uma parte do conteudo dos quadros.
Todos 0s recursos técnicos sao ai mobilizados: “campo-
-contra-campo” entre autorretratos de Van Gogh e as paisa-
gens pintadas, redemoinhos da natureza no pobre cérebro
do demente, feitos pela repeticao “continua® de um mesmo
quadro; insisténcia sobre o que cada um desses quadros de
girassois ou de macieiras exprime de miséria e de desespe-
ro, basta um zoom para a frente. (AUMONT, 2004, p. 111)

Segundo Aumont, a coeréncia logica das trés opera-
coes trata-se de cada uma destacar representacoes picto-
ricas, isto €, a pincelada, a tinta, a cor e a composicao, para
transforma-las em diegese, em narrativa, em filme.

Aumont (2004, p.111) destaca em seu livro 0 pensa-
mento onde Bazin, constatou que o cineasta, através das
suas intervencoes, abriu o espaco das telas pintadas, do-
tou-o de um fora imaginavel, de um fora-de-campo, esten-
dendo essa observacao do quadro filmico como centifugo
(ele leva a olhar para longe do centro, para alem das bordas,
o fora de campo, a ficcionalizagcao do nao visto) e do quadro
pictorico como centripeto (ele fecha a tela pintada sobre o
espaco de sua propria matéria e de sua propria composi-
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cao, obriga o olhar do espectador a voltar sem parar para o
interior) em geral.

O Cinema € uma encarnacao mais completa do olho
variavel, porque o olho produtor -a camera- torna-se
mais passivel de ser fantasiado como piramide visual mo-
vel, como amostragem de um campo e, correlativamente,
como recorte. Foi para o cinema que foi forjado a palavra
enquadramento, € no cinema que ela ganha seu verdadeiro
sentido de uma atividade do quadro que funda, também,
o desenquadramento. Cineastas, sempre souberam que o
quadro se define tanto pelo que ele contém quanto pelo
que exclui.

Como as imagens trabalham para contar historias?
A narrativa € o emprego de duas condi¢coes de aconteci-
mento e de causalidade. Na pintura, vemos imediatamen-
te que nao esta bem armada para marcar diretamente a
causalidade, € sempre verbalmente que sera preciso ex-
trair a causa potencial de um acontecimento pintado. Ao
contrario, na imagem filmica, a causa € sempre imaginada
ao mesmo tempo em que o acontecimento é percebido.
Quanto ao proprio acontecimento, ele &, o que resulta de
uma certa atividade, de um certo movimento dos objetos
da percepcao.

A narrativa implica um espaco: o observador o rela-
ciona sempre com um espaco narrativo, se entendermos
por isso, a construcao de uma rede imaginaria, e imagina-
riamente espacializada, acumulam-se os elementos suces-
sivos da narrativa filmica. Em outro sentido, pode-se dizer
que a narrativa informa o espaco, marca-o, portanto, todo
espaco &, ao menos virtualmente, marcado pela narrativa.

Segundo Aumont nao ha espaco narrativo, com efeito,
ou espacializacao da memoria, senao supondo que se saiba,
a0 Menos um pouco, 0 que € espaco. As imagens pictoricas
e filmicas tém principalmente a ver com o espaco enquanto
ele é visto, e as coisas tornam-se ai menos simples e menos
“naturais”. Dizer do espaco que ele € visto nao €, com efeito,
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senao uma enorme facilidade de linguagem: o espaco nao
€ um percepto, como sao o movimento e a luz, ele nao é
visto diretamente, mas construido, a partir das percepcoes
visuais como também cinésicas e tateis. (AUMONT, 2004, p.
142)

Destaco no texto do autor Aumont, sobre a mise en
scene. Esta leva alguma coisa para a cena para mostra-la,
mesmo que no cinema, e, sobretudo em pintura, esses dois
tempos sao produzidos no mesmo lance, o pensamento do
segundo ja estando presente nas escolhas do primeiro. A
mise en scene cinematografica se assemelharia a de um
quadro, a liberdade de ponto de vista comum aos dois 0s
afastaria do teatro, mas o teatro continua a ser o principal
modelo do “levar para a cena”, da cena, do espaco cénico,
do espaco representado. (AUMONT, 2004, p. 159)

Se a cena €, em primeiro lugar, uma constru¢cao, uma
skéne, a cenografia €, antes de tudo, a arte de desenhar em
perspectiva essas construcoes, e geralmente, todos os lu-
gares habitaveis.

Segundo Francastel, a mise en scene seria

Toda uma nova linguagem dos gestos, tanto quanto cena-
rio, € elaborada. Entra-se em uma nova era do teatro, tanto
quanto na pintura [..]. A cultura classica constroi a cena que
corresponde a visao determinada do mundo. Ela encara o
homem como um microcosmo onde se reflete, em sua es-
séncia, toda a aventura humana [..]. O centro do interesse
esta, doravante, no homem, ndo no sonhe de Deus. (FRAN-
CASTEL apud AUMOND, 2004, p. 160)

A historia do Cinema como arte, nao tem todo o seu
sentido se a separarmos da historia da pintura; ao mesmo
tempo, cinema e pintura nao representam o tempo, a fic-
cao, da mesma maneira, eles nao empregam totalmente os
mMesmos meios.

A pintura, portanto, dispde ainda, apesar de tudo, de
algo a mais, de meios de acender a uma emogao, a um
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sistema das emocoes mais direto, mais seguro. Esse algo e
0 mais pictorico da pintura, a cor, os valores, os contrastes
€ as nuances, em suma, o campo plastico. O cinema, defi-
ciente nesse plano pela dificil gestao de sua natureza foto-
grafica, nao parou de desejar se tornar igual a pintura nisso,
copia-la, ultrapassa-la. Quis fazer tudo da pintura, e fazé-
-lo melhor do que ela. O cinema provocou, ao longo de sua
historia, incessantes paralelos entre um vocabulario formal
do material pictorico, formas e cores, valores e superficies
e um vocabulario, sempre a ser forjado do material filmico.

Aluz na pintura nao teve de ser produzida realmente, a
do filme foi real: a luz utilizada na producao do filme € uma
luz elétrica, seu aspecto é particular, variavel ao longo da
historia do Cinema. Aumont (2004, p. 173) enumerou preci-
samente o que lhe parece ter sido 0 emprego da funcao da
luz na representacao: funcao simbolica, funcao dramatica e
funcao atmosfterica.

A Funcao Simbolica liga a presenca da luz na imagem
a um sentido, tocando o sobrenatural, 0 sobre-humano, a
graca e a transcendéncia. A funcao simbolica estara ligada
ao estado dos simbolismos admitidos. Se ele nao a perdeu
totalmente, o cinema teve, portanto, no mais das vezes, de
transformar essa funcao, ou de disfarca-la: a graca divina,
raramente figurada por uma luz. Nos cineastas mais pinto-
res, a luz é, de fato, pensada em surdina, como o perigo per-
manente de ser demais, de ceder ao simbolo. (AUMONT,
2004, p. 173)

Por sua vez a Funcao Dramatica, ligada a organizacao
do espaco; estruturacao do espaco como cénico. Os meios
de acao da luz podem banhar o conjunto da cena, indicar
sua profundidade, salientar e definir o lugar das figuras, fa-
zendo- se ativa como em todos os pintores do claro-escuro,
Jjuntando-se ao gesto para atingir a eloquéncia retorica per-
feita. O cinema aprendeu desde cedo a singularizar certas
zonas da imagem, e da cena, por uma iluminacao apropria-
da, salientando, significativamente certos elementos. O es-
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forco dos primeiros cameras foi de escapar, antes de tudo,
da maldicao da iluminacao “chapada”, sem contrastes nem
possibilidades de diferenciacao, o que parecia condenar o
tipo de fontes luminosas disponiveis em primeiro lugar. (AU-
MONT, 2004, p. 174)

Ja a Funcao atmosferica € a funcao mais banal para
nos, dos efeitos de luz: o cartao-postal, estampas, a televi-
sao hoje, todos 0s meios mais macicos de reproducao e de
representacao se apoderaram dele, a porfia. No entanto, foi
também através desse efeito que passou, indiscutivelmen-
te, um dos empréstimos mais conscientes tomados pelo ci-
nema a pintura. Os cineastas, e ainda bem mais os cameras,
refletiram e dissertaram longamente, sobre a amplitude e a
forca dos meios expressivos fornecidos pela luz difundida.
Em todos os tratados sobre a arte da iluminacao, o capitu-
lo do atmosferismo arrebanha a maior parte. Aumont cita
em sua classificacao o tratado do russo Vladimir Nilsen, que
descreve "o processo de construcao da luz e da composi-
cao tonal™: primeiro, exposicao da forma do objeto, ou seja,
sistematicamente, acentuacao deste ou daquele aspecto
do dito objeto, tratamento em volume ou tratamento em
aplainado; segundo, exposicao da textura do objeto: ‘uma
superficie desigual, rugosa, revela sua textura quando é ilu-
minada por uma luz intensiva, direta; um metal polido, em
compensacao, exige uma luz suave, difusa”; terceiro, fixa-
cao da tonalidade geral da imagem, de sua atmosfera. (AU-
MONT, 2004, p. 175)

Destacadas no texto as consideracoes de Aumont
(2004, p.181) sobre elementos importantes do cinema e da
pintura, € necessario ressaltar o elemento significativo: a
cor. Em teorias do comeco do século, a cor tem, ao menos,
trés espécies de efeitos e de valores pensaveis: um efeito
simbélico, um efeito fisiolégico, um efeito psicologico. E a
soma, a dialética dos trés, que fascina os artistas abstratos
Klee e Kandinski.
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Os simbolismos da cor sao, em geral, bem mais indefi-
nidos; sobretudo a antiguidade de sua tradicao faz com que
seja dificil separar, ainda hoje, a parte de convencao pura
e a parte de convencao “natural” que eles vinculam. Uma
chama pode ser vermelha, verde, azul, as vezes alaranjada,
mas praticamente jamais vermelha; ora, € o vermelho que
simboliza o fogo, o calor e ainda o perigo. Por isso € que se
toca nesse outro efeito, bem conhecido, mas mal explica-
do, do qual sabemos se € preciso dizer que € psicologico,
fisiologico ou puramente cultural: o azul acalma, o vermelho
irrita, arquitetos e designers o sabem, mas essa acao nunca
€ separavel das ressonancias afetivas, das conotacoes sim-
bolicas, que podem contraria-la. (AUMONT, 2004)

A relacao da cor na pintura €, portanto complexa; ela
compreende uma soma de notagcdes empiricas, algumas
remontam ao Tratado, de Leonardo, por exemplo. O reforco
mutuo das cores complementares quando justapostas, e di-
versas tentativas para racionalizar tais notacoes, a colorime-
tria, fundada sobre a teoria ondulatoria de Newton, permite,
ao menos, calcular eficazmente as misturas de cores. Essa
mistura de “leis naturais”, os contrastes das cores, a ordem
das cores, a ordem das cores do prisma, e das velhas remi-
niscéncias simbolicas pode dificilmente valer como ciéncia,
mas provavelmente, o pintor e designer Moholu-Nagy nao
estava errado, em relacao a um certo sentido da cor, uma
certa sensibilidade. Ora, € tudo isso que, mais ou menos,
passou para a cultura visual comum, pouco a pouco a custa
de pequenos escandalos periodicos: a aplicacao um pouco
bruta pelos impressionistas da lei dos contrastes coloridos,
o gosto do fauvismo pelas cores cruas e “‘mal combinadas”.
E é sobre esse fundo, sobre esse estado de coisas, que o
Cinema em cores teve que se apresentar.

Segundo Aumont (2004, p. 184) Eisenstein foi o unico
tedrico do cinema a ter realmente proposto uma reflexao
continuada sobre a cor, comecga, portanto, logicamente, cri-
ticando o deploravel estado dessa “cultura” comum, redu-
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zida a absolutamente nada, que a pintura lega ao cinema.
A reflexao sobre a cor € de fato, para ele, a oportunidade
de retornar uma questao que o havia fortemente agitado:
como aimagem de um filme pode se destinar, a um so tem-
PO, a ser vista e compreendida, como pode ela criar, a um
s6 tempo, um sentido, de preferéncia nao equivoco, € uma
sonoridade, se possivel agradavel.

Obcecado pela producao do sentido, Eisenstein nao
renunciava ao prazer da imagem: a dimensao sensual da
cor, seu poder emocional, € para ele sua manifestacao pri-
vilegiada, e ao longo de todo o monumental trabalho sobre
a montagem (1937-40) se esforca para justificar a manuten-
cao dessa dimensao sensual no trabalho do sentido, nao, €
claro, sem a tentacao de dar a esse trabalho do sentido, a
primazia absoluta. (AUMONT, 2004)

A invencao do cinema em cores se deu sobre as tec-
nicas que haviam servido para inventar a fotografia em co-
res: o principio da sintese das cores a partir das “primarias”.
Entretanto, se ha um campo onde o cinema é facilmente
traido por sua técnica, este € o da cor. Desde a tomada de
cena, e qualquer que seja o sistema adotado, a pelicula trai
o olho, reagindo as cores da cena filmada de uma manei-
ra que nao e a sua. O olho, com efeito, em todos os casos,
€ infinitamente mais tolerante, ele nao para de “reajustar”
sua proposta, e cada fotégrafo amador sabe bem que o que
percebemos como “azul’, o “'mesmo” azul, de manha, a tar-
de e a noite, sera de fato, reproduzido por cores diferentes
por uma foto ou por um filme. As diferentes emulsdes e os
diferentes sistemas tém, alem disso, tendéncia a favorecer
esta ou aquela cor, a produzir dominantes. Em suma, a cor
filmada nao é, com certeza, a cor percebida.

Apesar do peso da heranca pictorica, seu lado enorme,
incontornavel, apesar da impossibilidade em que ele se en-
contrava de ignorar a cultura correspondente, de nao fazer
referéncia a ela, o cinema teve, portanto, de constituir sua
propria sensibilidade para a cor, e nao pdde deixar de levar
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em conta principios de sua tecnica. A técnica do cinema em
cores nao se parece, com efeito, nem com a da pintura, nem
com a das primeiras fotografias em cores.

No Cinema, a cor € vista como um bloco, toda a ima-
gem ¢ atingida, a um s6 tempo, por uma camada de cor
primaria. Assim, ele nao pode, ou nao facilmente, destacar
um pequeno pedaco de cor do conjunto da cena. Ja na pin-
tura, até mesmo a mais representativa, pode sempre se dar
ao luxo suplementar de trabalhar, de definir localmente a
cor, de abstrai-la, o quanto for preciso da cena representa-
da. O filme so pode atingir essa definicao local de maneira
muito indireta. Obter um efeito tao elementar quanto a jus-
taposicao na imagem de um amarelo e de um azul, para,
reforca-los mutuamente, €, no cinema, uma proeza técnica,
que implica, para comecar, um controle geralmente impro-
vavel da posicao dessas cores na cena, ou seja, um grau
de controle da mise en scene dos objetos suportes que é
raramente atingido.

Aumont (2004) reforca que a luz pode afastar o cine-
ma da pintura- ela ainda esta por demais em conexao com
as origens fotograficas do cinema, evoca sempre, por de-
mais, uma natureza do filme. Aléem disso, vimos, ela €, com
frequéncia, mais dramatica do que realmente pictorica. Ela
designa, € ativa, faz sentido. A cor, bem menos natural, nao
faz sentido: no maximo o recebe em consignacao. O que o
cinema herda da pintura, mas sem saber, ou sem realmente
saber o que fazer dela, seria também essa passividade, essa
‘regressao” da cor, essa abertura sobre um outro espaco, o
da fruicao.

Portanto Aumont (2004, p. 191) conclui que a paleta
o “atributo do pintor, seu instrumento por exceléncia®. Ao
produzir um instrumento apenas comparavel, o cinema tro-
peca, e € também porque a cor parece sempre imitada, e
porque, ela faz pensar na pintura, como se nao pudesse vir
de nenhum outro lugar. (AUMONT, 2004)
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No capitulo em que Aumont (2004) enuncia Godard
pintor, ou o penultimo artista, ha mais argumentos para refe-
renciar o corpus da pesquisa, caracteristicas como das for-
mas, deformacoes, expressoes, produzidas em varias cenas
dirigidas por John Maybury em seu filme. Jean-Luc Godard,
cineasta reconhecido por um cinema vanguardista e polé-
mico, diversas vezes declarou em seus escritos a metafora
do cineasta como pintor. Um dos filmes de Godard que se
destaca por essa marca pictorica € Passion (1982).

Destaca-se que “Godard pintor” € hoje, de maneira
ingénua ou sabiamente, o cineasta que traduz a conscién-
cia mais profunda de sua heranca- pictorica, artistica. (AU-
MONT, 2004, p.217). Em Passion (1982), a pintura esta visivel
em obras dos grandes mestres da historia da arte/ pintura:
Ingres, Delacroix, Rembrandt e Goya, os valores seguros da
arte pictorica, representados por algumas de suas telas mais
célebres. (AUMONT, 2004, p. 218). Mas tal representacao se-
ria apenas uma citacao, se tais obras fossem simplesmente
mostradas, mas, o que importa e causa efeitos, € que essas
obras vao se fazendo e se desfazendo nas cenas do filme.
Refaz as telas célebres, as explora, desmonta e monta, as
leva a seu limite e tenta variantes, as combina entre si e as
simplifica, enfim, ele as faz trabalhar, as poe em questao.

O conjunto de tais operacdes poderia ser designado
com uma palavra: € uma cinematizacao, um devir cinema
da pintura. Passion (1982). pde em jogo a mise en scene, e a
luz: ou seja, o que se vé pode ligar o Cinema a pintura. Nos
filmes produzidos por Godard, a sua maior preocupacao era
pictorializar o Cinema, injetar nele questoes e problemas do
pintor. Ao mesmo tempo, nos filmes e sobretudo no meta-
discurso que o acompanha, mostra mais do que nunca o
sentimento da perda, do fim, da nostalgia, mas uma nostal-
gia ativa.

Entretanto, € preciso voltar ao trabalho da representa-
cao, e para tanto o melhor e estimulante € sempre a pintura,
a pintura paradigma da arte solitaria, o pintor, figura maior
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do criador. Para Godard, “Os pintores, em certos momen-
tos, ousam fazer isso ou aquilo, eu nao sei, e se chego em
certos momentos a examinar a pintura € para ousar fazer
isso”, (AUMONT, 2004, p. 220) que hinguém se engane, hao
ha modeéstia nessa afirmacao, nao ha humildade, e sim, ao
contrario a ambicao de ser um artista, de ultrapassar a téecni-
ca e a midia, de trabalhar, enfim, diretamente na arte.

Se a pintura esta no Cinema de Godard, nao € apenas
pela retomada de certas representacoes, mas pela apro-
priacao, a renovacao ou o desvio de problematicas pictori-
cas. “Ousar” € a palavra guia: ousar € nao se deter na pintura
nem no Cinema, ousar € questionar a propria relacao da re-
presentacao com o visivel. Aumont destaca sobre o proveito
que Godard fez sobre as obras de arte, o qual nunca des-
mentiu sendo para tornar a dizer que nao &, decididamente,
com Renoir nem com Picasso, nem com Delacroix que se
identifica, e sim, com os problemas pictoricos que tais no-
mes designam. (AUMONT, 2004, p. 223)

Mostrar ou deixar ver: o eterno dilema do Cinema, e
Godard sonha fazer os dois ao mesmo tempo. Em seus fil-
mes mostra a paisagem expressiva, crepuscular, letal, mos-
tra o mundo, a cidade, suas cores e sua luz, um magnifico
movimento da camera junta o verde ao azul passando pelo
cinza, mostra ainda as nuvens, os raios de sol se pondo, o te-
mor do vento sobre as flores da campina. Todo o empreen-
dimento de Godard € um novo aprendizado do olhar: como,
pouco a pouco, olhar melhor, para em seguida deixar ver.
Ele trabalha a relacao entre o campo, o fora-de-campo, o
fora-de-quadro, consequéncia disso, torna o filme uma en-
cenacao do olhar, uma aventura da luz, a luz como o que
Nnao se escreve, 0 que nao e linguagem: “alguma coisa que
se veria sem passar pela linguagem”. (AUMONT, 2004, p.
232)

Uma aventura da luz: velha tentacao, vimos, na historia
do cinema, a de “deixar falar” a luz. Godard é aqui, sobretu-
do, sensivel a suas variacoes, ao que ela tem de imprevisivel
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e de incontrolavel, a passagem visivel do tempo, a inces-
sante modificacao da matéria visual, a tudo o que escapa ao
calculo, e que ele tenta organizar. O retorno € espetacular,
nao a um cinema ‘“realista’, a um cinema em que o aciden-
tal, o contingente sao conservados e valorizados. AUMONT
(2004) acrescenta ainda uma observacao, procura circuns-
crever o lugar do pictoérico no trabalho de Godard, a mise
en scene das paixoes, sua exibicao via corpos onde se en-
carnam, o teatro de histoéria e a historia do teatro. Por outro
lado, a cor, a preocupacao plastica, a luz, mas porquanto ela
afeta a superficie da imagem, porquanto ela se torna forma
e matéria, mas indiretamente, o tempo do olhar e do gesto.
(AUMONT, 2004, p. 233)

Entretanto nos instiga a perguntar Por que Aumont pri-
vilegia o Cinema de Godard? Godard conclui, regularmente,
ou pontua todas as tentativas tedricas que nao querem per-
manecer no Cinema classico, e a razao, confessada ou nao,
€ sempre a mesma: ele encarna, a um sé tempo, a heranca
e sua consciéncia, a memoria de uma historia do Cinema e
sua colocacao em jogo, ele é hoje o “patraoc” que os jovens
cineastas e os criticos escolhem, ou contra quem eles se
levantam; ele € um dos ultimos dessa geracao que quis, €
por todos os lados, fazer do Cinema uma Arte. (AUMONT,
2004, p. 236)

Ser um artista ou nao ser cineasta: Godard em seus fil-
mes se apresentou como artista-artesao, mostrando os re-
cursos técnicos de sua arte. Num sentido que se estreita em
torno dessa linha: o branco da tela, a pagina branca, o sol
ofuscante sobre a pagina, os olhos exaltados para ver me-
lhor, a linha da criacao dolorosa, figura nas bordas, nas mar-
gens, as vezes apenas por intermedio de seu nome: como
figurava o pintor seguro de sua arte, com a cabeca virada
para o espectador, modesto e orgulhoso no canto da tela. E
por toda essa atitude, possessiva e laboriosa, que Godard se
coloca como artista.
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Aumont conclui depois de todos esses apontamentos
relatados, que o que aparece hoje, mais claramente do que
nunca, € o desejo de alguns “cineastas-autores” de igualar
a liberdade artistica, a liberdade criadora do pintor, e de-
seja-lo de modo tao forte que chegam a esquecer que o
Cinema s6 encontra a pintura na busca daquilo que eles po-
deriam ter, em comum, de tempo perdido. (AUMONT, 2004)

Aumont apresenta uma entrevista, publicada em maio
de 1986 no Libération, do cineasta Martin Scorsese, o qual
dizia:

O importante seria [..] fazer filmes como se vocé fosse um
pintor. Pintar um filme, sentir fisicamente o peso da pintura
sobre a tela. Nao ser incomodado por ninguem. Deixar re-
pousar uma tela inacabada e comecar outra. Fazer autor-
retratos cada vez menores”. (SCORSESE APUD AUMONT,
2004, p. 237)

Aumont diz ter escolhido essa citacao por deixar claro
que se a pintura obceca o cinema hoje, isso acontece me-
nos pela volta de problemas pictoricos, que de repente o
cinema faria questao de tratar, ou que, de repente, ele teria
0s meios de tratar, do que pela volta de uma figura um pou-
co esquecida, a do artista-pintor.

FUNDAMENTOS DE NIKE BROWNE:
O ESPECTADOR NO TEXTO

Nesta direcao a leitura imagética que foi realizada con-
templa aléem dos tedricos citados anteriormente, agrega-
mos também na analise o texto intitulado O espectador-no-
-texto: a retorica de no tempo das diligéncias, do autor Nike
Browne (2005), tendo em vista o objeto de analise proposta
no estudo a correlacao entre as obras do artista Bacon e o
filme O Amor € o Diabo.
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O autor Nike Browne (2005) através da sequéncia do
filme de John Ford (filme: No tempo das diligéncias), mostra
nos fotogramas a questao de como compreender a organi-
zacao das imagens em um filme de narrativa classica.

Neste sentido e apesar do filme O Amor e o Diabo do
diretor John Maybury nao se classificar como um filme “clas-
sico”, o texto colabora para entendermos alguns aspectos e
caracteristicas de um filme experimental, no caso do filme
estudado, colaborando assim para nossa analise.

Nesse Sentido, Browne (2005) foi fundamental para a
realizacao dessa leitura imagetica sobre as sequéncias fil-
micas selecionadas.

Browne (2005) contribui destacando os atributos for-
mais dessas imagens, como o enquadramento dos planos
€ sua sequéncia, a repeticao dos set ups, a posicao dos
personagens, a direcao dos olhares, entendidos como uma
resposta caracteristica ao problema retérico de se contar
uma determinada historia e mostrar uma acao ao especta-
dor. Tendo em vista que as relacoes significantes na leitura
filmica de Browne dizem respeito a como os personagens
‘veem” uns os outros e como essas relacoes sao mostradas
ao espectador, e que, pelo fato de sua complexidade e co-
eréncia, podem ser consideradas uma questao de ponto de
vista.

Uma formulacao desse tipo envolve a definicao da no-
cao de “posicao do espectador’, em nosso caso, as espec-
tadoras- pesquisadoras. Devemos caracterizar, assim, a po-
sicao do espectador em relacao a acao, o modo pelo qual é
estruturada e os atributos especificos do processo de “leitu-
ra”. Fazer isso implica numa descricao da relacao entre o es-
paco literal (obras pictoricas) e ficcional (ilme/planos), que
abrangem a dupla origem da imagem filmica. A razao tradi-
cional para a analise da imagética € geralmente ditada pela
relacao da camera com o espectador. Uma formulacao de
fundamento dramatico, por exemplo, afirma que os planos
devem mostrar essencialmente o que o espectador veria se
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a acao fosse encenada sobre o palco, e se a cada momento
usufruisse da melhor visao possivel da acao (neste caso, as
mudancas de angulo forneceriam apenas ‘modulacdes”).

A montagem seguiria o curso “natural’ da atencao do
espectador, tal como indicado pela acao da mise en scene
(cena em si) a questao da articulacao de quem encena os
acontecimentos a que parecem de tal maneira vinculada ao
autor ou narrador, mas a acao em si, completamente cor-
porificada nos personagens. Browne (2005) cita Oudart, o
qual afirma que a imageética filmica € paradigmaticamente
atribuida a autoridade do olhar do ausente, o personagem
fora-de-campo (mas dentro da historia), que no contracam-
po é representado no interior do quadro; o espectador iden-
tifica-se com o campo visual do “dono” do olhar. (BROWNE,
2005)

Para tanto, Nike Browne destaca o “sistema de sutu-
ra" sendo uma explicacao a qual liga a origem da imagética
filmica a articulacao de um personagem, nao consideran-
do essa articulacao final relativa a autoridade do narrador.
Por isso, uma formulacao em que a estrutura da imageética
filmica, quaisquer que sejam suas formas de apresentacao
aparente, vincula-se simultaneamente a acao do narrador
implicito, definindo sua posicao com relagcao a trama atra-
ves de seus juizos, e a acao imaginativa, resultado de como
O narrador se posiciona e € posicionado pelo espectador.
Ao descrever, Browne fala sobre a retorica filmica, na qual
a articulacao do narrador em sua relacao com o espectador
€ encenada pelo personagem e pela sucessao particular
dos planos apresentados, significa esclarecer, em termos
filmicos, as no¢oes de autoridade narrativa, ponto de vista e
leitura, demonstra-se que esses conceitos sao uteis porque
surgem naturalmente do esforco para compreender as es-
truturas do texto. (BROWNE, 2005)

Como proposta para explicar os set ups e 0s campos
espaciais, assim como a sequéncia dos planos, Browne des-
taca a importancia da relacao com a “psicologia” dos perso-
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nagens. Os set ups podem se associar a atencao visual, com
o olhar, com o0s interesses de um personagem na historia,
no padrao do campo/contracampo, onde a presenca do
plano na tela € “explicada”, ou lida, como a representacao
do olhar do personagem fora- de —campo (ausente do en-
quadramento), o qual, no momento seguinte, € mostrado no
contracampo (presente no enquadramento). Tal explicacao
coloca no centro dos debates nao sé a posicao do espec-
tador, mas a maneira como este esta implicito na cena, o
modo e a localizacao de sua presenca e seu ponto de vista.

Nessa analise do filme: No tempo das diligéncias,
Browne nos fornece os termos em que a nocao de “posicao
do espectador” poderia ser clarificada, desde que distingui-
mos os diferentes sentidos de “posicao”.

Um espectador esta (a) sentado fisicamente no espaco da
sala de exibicao e (b) posicionado pela camera em um de-
terminado lugar ficcional com relacao a acao representada;
além disso, (c) dado que enxergamos atraves do que po-
deriamos chamar de olho do personagem, somos convida-
dos a ocupar o lugar associado ao lugar que ele ocupa, por
exemplo, no sistema social; e, inalmente, (d) em um outro
sentido figurado de lugar, a “posicao do espectador” € a
unica maneira de explicar nossa resposta e de podermos
nos identificar com a posicao de um personagem em uma
determinada situacao. (BROWNE, 2005, p. 239)

Através desses termos citados por Browne, sobre a
‘posicao do espectador”, nossa analise em relacao aos pla-
nos do filme O amor € o Diabo -. Estudo para um retrato de
Francis Bacon descreve nossa identificacao/leitura em re-
lacao aos planos enquanto espectadoras.

Se a leitura imagetica permite descrever a relacao fi-
gurada com o filme em termos geograficos como “no”, “la",

‘aqui”, “distancia”, entao como espectador, pode-se consi-
derar que ocupou o lugar do outro, o espectador esta no
filme, embora, esteja “fora”, sentado na poltrona. A especta-
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dora, implicada na acao pela sua posicao, percebe no de-
senrolar dos acontecimentos o tempo e a representacao de
um ponto no espaco.

O efeito da articulacao sequencial dos planos (monta-
gem), recorrente da oposicao incluido e excluido € modula-
do de maneira a conformar as atitudes do espectador/leitor
com relacao a acao. Esse aspecto duracional enfatiza o pro-
cesso de habitar o texto, com seus ritmos de envolvimento e
descomprometimento com a acao, e sugere que podemos
designar a posicao do espectador, sua existéncia no tempo,
como o “leitor-no-texto”. Os termos visuais da dialética do
posicionamento do espectador sao sua posicao duplamen-
te estruturada de identificacao com os atributos e a forca do
ato de ver, e com o objeto do campo de visao.

Ler uma imagem, um plano, uma sequéncia, €, em par-
te, um processo de retrospeccao, situando o que nao po-
deria ser “posicionado” no momento de sua origem e ofe-
recendo-o, logo adiante, a uma interpretacao do sentido do
momento presente- acontecimento atravées de uma relacao
complexa com a agcao e com a localizagao espacial da visao.

Na sequéncia analisada por Browne, o autor se auto-
apagou, em prol dos personagens e da acao. O autor nos
oferece um conjunto de formas narrativas, uma moeda ima-
ginaria que consiste na troca, substituicao e identificacao
temporarias. A narracao insiste em que o filme € uma en-
tidade autbnoma, para qual o espectador pode olhar ape-
nas para fora, isto €, todas as estruturas de apresentacao do
filme sao direcionadas para a construcao, pelo narrador, de
um comentario sobre a historia, € para o posicionamento do
espectador em um determinado angulo. O filme nao procu-
ra apenas dirigir a atencao, mas posicionar o olho do espec-
tador no interior do espaco ficcional, tornando sua presenca
parte integrante e constitutiva da estrutura das visoes.

O mascaramento e o deslocamento da autoridade nar-
rativa sao, portanto, essenciais para estabelecer o sentido
do espectador "no” texto, assim como a proibicao € essen-
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cial para afirmar o filme como uma ficcao independente: dis-
tinto do sonho por ser o produto de um outro, porém passi-
vel de ser habitado pelo espectador.

Browne (2005) conclui que, seguindo a trajetoria de
identificacdes que estabelece a estrutura de valores de um
texto, pode-se dizer que a “leitura”, como processo tempo-
ral, continuamente reconstroi o lugar do narrador e seu co-
mentario implicito sobre a cena. A luz disso, a leitura, diver-
samente da interpretacao, poderia ser caracterizada como
uma performance guiada e estimulada que cria o ponto de
vista encenado em uma sequéncia. Como um correlativo da
narracao, a leitura poderia ser considerada um processo de
reencenacao, mediante a ocupacao do lugar do narrador.

Conforme foi sugerido no texto de Browne, certos atri-
butos formais da imagética do filme: o enquadramento, a
sequencialidade, a proibicao, a “invisibilidade™ do narrador,
podem ser explicados como o conjunto de maneiras por
meio do qual a autoridade implicitamente posiciona o es-
pectador/ leitor em relacao ao filme. Partindo desse contex-
to, como espectadoras do filme analisado O Amor e o Diabo,
conseguimos nos colocar num posicionamento espectato-
rial, que seria o da contempladora de uma pintura, de certa
maneira justaposta ao filme, construindo atraves dessa po-
sicao uma leitura imagética dos planos selecionados.
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CAPITULO II



0 AMOR E O DIABO: ESTUDO PARA

UM RETRATO DE FRANCIS BACON
- FILME DIRIGIDO POR JOHN MAYBURY

ESTE CAPITULO ABORDA sobre o conhecimento do
filme O Amor é o Diabo. Estudo para um Retrato de Francis
Bacon, dirigido por John Maybury. Destaca a filmografia, a
biografia do artista Francis Bacon, a biografia do diretor John
Maybury, o género ficcional dramatico do filme e por fim as
leituras intelectuais dos criticos de cinema sobre o filme em
questao. Sendo assim, sao importantes esses conhecimen-
tos para que possamos realizar uma leitura mais interpreta-
tiva e critica do objeto estudado.

Sendo assim, a filmografia apresenta o diretor, elen-

co, producao, roteiro, fotografia, trilha sonora, duracao, ano,
pais, género, cor, distribuidora e o estudio em que foi produ-
zido o filme, como segue:

Diretor: John Maybury

Elenco: Derek Jacobi, Daniel Craig, Tilda Swinton,
Anne Lambton, Adrian Scarborough, Karl Johnson, Annabel
Brooks, Richard Newbould, Ariel de Ravenel, Tallulah.

Producao: Takashi Asai, Ben Gibson, Patrice Haddad,
Frances-Anne Solomon

Roteiro: John Maybury
Fotografia: John Mathieson

Trilha Sonora: Ryuichi Sakamoto
Duracao: 90 min.

Ano: 1998

Pais: Franca/ Reino Unido/ Japao
Género: Drama
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Cor: Colorido
Estudio: British Broadcasting Corporation (BBC)

Imagem 1. Cartaz publicitario do filme de
Francis Bacon (1998)

Kk
“BRILLIANT”

=, STIDY FOR & PORTRAIT OF FRANCIS RACOM

A MASTERPIECE” * F

t L
’*z- ‘3’7’

DEREK JAGOBI
DANIEL CRAIG

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/
24840235415008145

Antes da apresentacao do recorte selecionado para
analise, vale a pena contextualizar a vida e a obra do artista
irlandés Francis Bacon. Através desse conhecimento pré-
vio, torna-se possivel o entendimento do contexto levanta-
do por essa producao cinematografica, a qual caracteriza o
processo pictorico do artista, isto €, a visao de uma estética
experimental.
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Francis Bacon, um artista autodidata, experimental, vi-
veu em sua infancia muita amargura, medos, indignacoes.
Bacon era filho de um pai violento, Edward, o qual nunca
aceitou a condicao da homossexualidade do filho. Cresceu
em circunstancias relativamente indisciplinadas e solitarias,
foi morar em Londres, onde trabalhou como decorador de
interiores para sobreviver (FICACCI, 2007, p. 83). Bacon foi
um dos artistas do século XX que exprimiu atraves de sua
pintura, a poetica tragica da existéncia humana, de maneira
mais realistica, representando os dramas do individuo, hum
sentido oculto, subjetivo e violento.

No inicio da sua producao artistica, a estéetica cubista
e expressionista foram seus alicerces. Representacoes de
figuras solitarias, violéncia masculina ligada a tensao homo-
erotica, imagens sofredoras, andmalas, deformadas, vora-
zes, tendo sempre como ponto de partida sua propria vida.
Durante muito tempo o seu objetivo foi o de capturar a ex-
pressao instintiva e animal da dor.

Uma das caracteristicas da Arte Moderna, a qual per-
tence a obra de Francis Bacon, € o desapego a estética clas-
sica, desprendendo-se da figura académica, deformando
assim a figura, com a intencao de provocar reacoes diversas,
estimulando pronunciamentos, entre os quais, a analise do
mais intimo do ser humano: seus medos, seus fantasmas,
suas fugas. (STANGOS, 2000)

Apos o trauma da época infligido a humanidade pelos
acontecimentos da Segunda Guerra Mundial, Francis Bacon
expressou a singular tragedia do individuo numa sociedade
que era externamente vitoriosa e que aparentemente mar-
chava inexoravel em direcao ao progresso, um progresso
que nao podia conduzir a qualquer outra conclusao que nao
fosse a do bem-estar e do esclarecimento de todos os as-
pectos obscuros da existéncia. (FICACCI, 2007)

Nas entrevistas realizadas por David Sylvester com
Francis Bacon, este determina aos artistas, a missao de “[..
remeter o espectador a vida com mais violéncia®, declaran-
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do que suas imagens sao uma tentativa de fazer a coisa fi-
gurativa atingir o sistema nervoso pelas percepc¢oes de uma
maneira mais violenta, mais introspectivo subjetivamente.
(SYLVESTER, 2007, p. 17)

Outro autor que aborda sobre a desconstrucao da es-
tética classica na obra de Bacon, € Deleuze (1981), que em
sua obra intitulada: Francis Bacon: Logica da Sensacao, ar-
gumenta que € um erro acreditar que o pintor trabalha so-
bre uma superficie branca e virgem, isso € impossivel, pois
esta esta totalmente investida virtualmente por todo tipo de
clichés com os quais € necessario romper, logo para preen-
cher essa “tela em branco”, tera antes que esvazia-la, de-
simpedir, limpar. (DELEUZE ,1981, p. 45)

Destarte, segundo Deleuze (1981) Francis Bacon defi-
ne a relacao ao ato de pintar, como ato esse, que consiste
em fazer marcas ao acaso (tracos, linhas); limpar, escovar ou
espanar os lugares ou zonas (manchas-cores); jogar tinta,
de modo anguloso e com velocidades variadas. Portanto,
tal ato, ou tais atos supde(m) que ja existalm) sobre a tela
(como na cabeca do pintor) dados figurativos, mais ou me-
nos virtuais, mais ou menos atuais. Sao precisamente esses
dados que serao, demarcados, limpados, escovados, espa-
nados ou ainda recobertos, pelo ato de pintar. (DELEUZE,
1981, p. 51)

Conforme as palavras de Deleuze acima corrobora
com as palavras de Sylvester (2007) em entrevista com Ba-
con, quando diz compreender a logica com que este artis-
ta representa suas obras. Na obra pictoérica de Bacon, “Trés
estudos para um auto- retrato” (Imagem 2), o entrevistador
descreve a fala de Bacon afirmando que ao pintar retratos,
pintava a cabeca de alguem, atraves de imagens que procu-
ravam equilibrar-se entre o real e o abstrato. Em suas pala-
vras, o artista fala sobre a “evanescéncia” da imagem, a qual
tenta captar a dimensao do impossivel, buscando enlace
com o real, na representacao mais irracional possivel. Para
ele, a pintura deve banir a figura do figurativo, nao abstrain-
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do totalmente a imagem, caindo dessa maneira no abstrato
total esvaziando a leitura inesperada/intencional de forma
e conteudo.

Imagem 2- Obra de Arte: Trés estudos para um auto-retrato-
Francis Bacon (1979)

Fonte: http://corpoesociedade.blogspot.com.br

Francis Bacon responde a pergunta feita pelo entrevis-
tador Sylvester: - sobre como acontecia essa transformacao
da imagem no decorrer do seu trabalho. Em sua resposta,
afirmou que acontecia de maneira inesperada, queria muitas
vezes criar objetos especificos, como retratos, por exemplo,
mas quando analisado, simplesmente nao conseguia definir
como aquela imagem estava formada (SYLVESTER, 2007).
Sendo assim Bacon na entrevista apresenta uma narrativa
em que revela nao saber como se da a transformacao da
forma da imagem construida. Diz Bacon a Sylvester (2007,
p.12)

Porque eu nao sei como a forma pdde ser construida. Por
exemplo, outro dia pintei a cabeca de alguém e aquilo que
formava as orbitas dos olhos, do nariz, da boca, era, quan-
do fui analisar, simples formas que nada tinham a ver com
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olhos nariz ou boca; mas a tinta, indo de um contorno para
outro, fez surgir uma semelhanca com a pessoa que eu
estava querendo pintar. Eu parei; por um momento pensei
que tinha conseguido uma coisa muito mais proxima da-
quilo que queria. Entao, no dia seguinte, tentei chegar ainda
mais perto do que procurava, tentei ser mais penetrante,
mais profundo, e perdi completamente a imagem. Porque
esta imagem & como equilibrar-se numa corda tensionada
entre aquilo que se costuma chamar de pintura figurativa e
aquilo que € abstracao. Esta na fronteira da abstracao, mas
na verdade nada tem a ver com ela. E uma tentativa para
fazer com que a coisa figurativa atinja o sistema nervoso de
uma maneira mais violenta, mais penetrante.

Segundo Sylvester (2007), na representacao dos re-
tratos, Bacon, admitia que a execucao pictorica amplifica a
sensacao e a liberta da qualidade acidental que a condicio-
na, Mesmo assim, a sensacao nao deve perder o seu sen-
tido concreto e nao se deve transformar numa abstracao.
Bacon diz a Sylvester (2007, p. 118) sobre o que chama de
aparéncia,

0 que chamamos de aparéncia s se mantem momentane-
amente como aparéncia. Num segundo, com um piscar dos
olhos ou uma ligeira inclinagcao da cabeca, a aparéncia ja se
tera transformado. O que quero dizer € que a aparéncia
COMO uma coisa continuamente flutuante.

Bacon nao considerava suas obras “deformadas” uma
provocacao, mas uma forma de imprimir mais forca a ima-
gem, levando as ultimas consequéncias seu desejo de
transmissao. A intencao da sua pintura € a distorcao da ima-
gem, desconstruindo a visao ‘normal” do objeto, indo alem
da aparéncia. Isto remete as analises de Deleuze sobre a
imagem das obras pictoéricas de Bacon,

.. Por exemplo uma boca: nos prolongamos, fazemos com
que ela va de um lado ao outro da cabeca. Por exemplo, a
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cabeca: limpamos uma parte com uma escova, uma vas-
soura, uma esponja ou um papel toalha. E o que Bacon
chama de Diagrama. € como se, de um so lance, introdu-
zissemos um Saara, uma zona de Saara, na cabeca; como
se tivéssemos uma pele de rinoceronte vista ao microsco-
pio; como se separassemos duas partes da cabeca com um
oceano; como se mudassemos a unidade do compasso, €
substituissemos por unidades figurativas das unidades cro-
nomeétricas, ou ao contrario cosmicas. Um Saara, uma pele
de rinoceronte, eis o diagrama estendido de uma so6 vez.
E como uma catastrofe que sobrevém na tela, nos dados
figurativos e probabilisticos. (DELEUZE, 1981, p. 51)

Conforme o exposto acima, podemos analisar que as
deformacodes provocadas por Bacon em suas obras pictori-
cas, nao se podem atingir outros limites que nao sejam os
da agitacao, da luta continua entre forcas opostas, entre o
prazer do amor e o progresso da morte, entre o nascer do
desejo e a sua desintegracao.

O conhecimento da biografia do artista irlandés Fran-
cis Bacon incita ir aléem e conhecer o diretor e artista John
Maybury, produtor do filme O Amor € o Diabo, atraves da
sua biografia, construindo assim uma compreensao da vida
de Bacon, da sua obra e os recursos cinematograficos do
estilo do diretor.

Apresentamos uma biografia que podemos dizer que
John Maybury nasceu em 25 de marco de 1958, em Lon-
dres. Ele era pintor, escritor e cineasta. Estudou arte na Nor-
th East London Polytechnic no final de 1970, onde comecou
sua educacao cinematografica. Durante este tempo conhe-
ceu o diretor Derek Jarman, que viria a tornar-se grande in-
fluéncia em sua obra.

Maybury foi cendgrafo de Jubileu (1977), editor de Last
of England (1987), designer e editor para as sequéncias de
guerra em War Requiem (1988), todos filmes assinados por
Jarman. Em 1980, Maybury produziu alguns videos de musi-
cas, tendo dirigido artistas como Boy George, Cyndi Lauper
e Everything But the Girl. Seu mais notavel trabalho foi com
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Sinead O'Connor, Nothing Compares 2 U, que recebeu uma
indicacao ao Grammy e ganhou trés prémios MTV, incluindo
o de melhor video.

Na década de 1990, Maybury voltou para o cinema e
fez um filme experimental, Remembrance of Things Fast
(1994), para o Channel 4, uma das redes nacionais da Gra-
-Bretanha. O filme, provocativo, recebeu muitas criticas ne-
gativas, como destaca o site tribute.ca.

Entre seus prémios estao o Los Angeles Critics Cir-
cle Award para Melhor Filme Independente/Experimental
de 1994, Golden Jury Teddy Bear no Festival de Cinema de
Berlim, e Melhor Filme Experimental no Viper Film Festival
Zurich.

Maybury fez sua estreia na direcao em 1998, com 0
filme Love is the Devil: Study for a Portrait of Francis Bacon
(O amor e o diabo: Estudo para um retrato de Francis Ba-
con). Foi um sucesso no Festival de Cannes 1998 e ganhou
varios prémios em outros festivais, incluindo o Prémio Mi-
chael Powell como Melhor filme britanico e de Melhor fil-
me no Festival Buenos Aires Internacional de Cinema Inde-
pendente.

Como artista plastico, Maybury expds suas obras no
Instituto de Arte Contemporanea de Londres e no Palazzo
dell'Espezzione em Roma, assim como teve retrospectivas
na Europa, Japao e EUA. Em 2005, ele foi listado como uma
das 100 mais influentes pessoas gays e lésbicas na Gra-Bre-
tanha.

Conhecendo minimamente a producao do diretor
Maybury entendemos que foi necessario abordar sobre o
género a que pertence o primeiro filme em longa metragem
que passamos a analisar.

O género ficcional dramatico do filme O Amor é o Dia-
bo: Estudo para um Retrato de Francis Bacon, esta na clas-
sificacao em géneros de ficcao tendo por objetivo organi-
zar estruturalmente o leque de acoes dos personagens e 0
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desenvolvimento do roteiro, apontando a dinamica da obra.
O filme O Amor € o Diabo. Estudo para um Retrato de Fran-
cis Bacon € do género dramatico, conta a historia sobre os
conflitos pessoais, sociais e psicologicos, além do dissen-
so amoroso do artista Francis Bacon. Parte de um conflito
inicial, relatando varias situacoes tensas, com um desfecho
nada promissor, provocando entre os personagens, efeitos
emocionais intensos. (NAPOLITANO, 2006)

O filme de Bacon permeia as caracteristicas do cine-
ma expressionista, onde a camera nao registra o real, mas
cria visoes inspiradas na elaboracao pictorica do artista,
com base em projecdes das suas angustias humanas, do
seu estado interior, atraves da subjetividade na interpreta-
cao, acarretando as distorcoes de cenarios, afastando-se
da perspectiva visual classica, resultando na estranheza do
olhar sobre o mundo exterior. (NAPOLITANO, 2006)

O livro propode apresentar um recorte do filme O Amor
€ o Diabo, com a participacao dos artistas Derek Jacobi,
no papel do artista/pintor Francis Bacon e Daniel Craig, ho
personagem George Dyer, amante do pintor. Esse filme
apresenta a historia da vida conturbada do artista, suas an-
gustias, seus desejos, seus medos, suas criticas, o qual de-
positou em sua producao pictoérica o reflexo de uma visao
amargurada da sociedade que considerava hipodcrita pelos
conceitos falidos.

Ainda o filme mostra a relacao conturbada na década
de 1960, entre Bacon e o0 seu amante, o qual é trinta anos
mais jovem que o pintor. Trata-se de uma producao cine-
matografica com cores e imagens perturbadoras, conflitan-
tes, evidenciando o inicio desse relacionamento.

Bacon, no filme surpreende Dyer ao invadir sua casa
para assalta-lo. O artista convida o assaltante para com-
partilhar sua cama, cujo convite, € prontamente aceito pelo
jovem. A partir dai eles passam a viver um romance total-
mente sem limites, permeado por ciumes, traicoes, bebi-
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das, drogas, desencadeando uma relacao totalmente con-
flitante.

O diretor John Maybury busca demonstrar no filme
o processo das producodes poéticas de Bacon. Producdes
com reflexos de todo esse periodo conturbado vivido pelo
artista, atraves de sensacoes que representam as pince-
ladas violentas, marteladas, fragmentadas, traduzindo ao
espectador um caos imagético, repleto de deformacodes,
desconstrucoes, pesadelos perturbadores, explicitando as-
sim, os desejos conflitantes do artista. A estética das obras
pictoricas de Bacon € de dificil entendimento trabalha com
formas desconstruidas, burlando a rotina do olhar, trazendo
a tona algo misterioso estimulando as ansias do instinto hu-
mano, causando um misto de éxtase e angustia.

Segundo John Berger (1999, p. 10), ao definir imagem,
a maneira como vemos as coisas € afetada pelo que sabe-
mos ou pelo que acreditamos. Para o apaixonado, a visao
da pessoa amada possui uma completude com a qual ne-
nhuma palavra ou abraco pode competir: uma completude
que somente o ato de fazer amor € capaz de efemeramente
abarcar. S6 vemos aquilo que olhamos.

Olhar € um ato de escolha. Uma imagem € uma cena
que foi recriada ou reproduzida, toda imagem incorpora
uma forma de ver (BERGER, 1999, p. 54). Para Francis Bacon,
a imagem construida e/ou desconstruida traduz sua visao
de mundo. Bacon responde em entrevista a Sylvester (1995,
p. 82)

considero-me um fabricante de imagens. A imagem € mais
importante do que a beleza da pintura [..] Suponho que te-
nho sorte, pois as imagens aparecem tao simplesmente
como se fossem oferecidas [..] Penso sempre em mim nao
tanto como um pintor mas como um veiculo para o aciden-
te e 0 acaso [..] Nao me julgo dotado, s6 penso que sou
receptivo [..]
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As imagens representadas no filme sobre o processo
das producodes artisticas de Bacon buscam reencontrar o
fato principal da existéncia do ser humano. O artista repre-
sentou em sua pintura, uma combinacao, uma sobreposi-
¢ao, uma mistura do pensar objetivo ao subjetivo. Maybury,
como diretor do filme O Amor € o Diabo: Estudo para um Re-
trato de Francis Bacon, procurou representar essa recriagcao
da realidade em imagens transfiguradas da obra pictoérica
de Bacon, proporcionando uma analise subjetiva, isto por-
que Bacon considerava a distorcao nao como uma sagres-
sao mas, como forma de expressar mais forca a imagem.
Pintando assim, o artista buscava representar a esséncia
das coisas, a realidade interior do individuo.

Nesta direcao nos remetemos a condicao do espec-
tador, que para Benjamin (1986), esse espectador sera o re-
ceptor das sensacoes estéticas diferentes quando confron-
tado com as obras pictoricas e com a obra cinematografica,
acredita que o Cinema proporciona uma maior capacidade
de fruicao, onde o espectador constroi uma relacao intima
com a cena.

Varias cenas do filme representam Bacon em sua pro-
ducao pictorica, no aparente caos do seu atelié (Imagem
3), onde se inspirava8 atraves de fotografias, recortes de
jornais, espelhos, tintas, pincéis, criando imagens aciden-
tais. Mostra um artista destruindo suas obras pictoricas em
furias e descontroles emocionais, seguindo a direcao do
acaso, promovendo transformacoes. Bacon diz a Sylvester
(1995.p.16): “Muitas vezes nao sei o que a tinta fara, e ela faz
muitas coisas que sao melhores do que se seguissem estri-
tamente minhas ordens”.
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Imagem 3- Atelié do artista Francis Bacon (vida real)

Fonte: http.//ingriddubachlemainque fileswordpress.com/2010/02/
tn_flopics-dublin-1221,jpg

Para referendar e dar maior visibilidade ao filme do
diretor Maybury apresentamos alguns comentarios que o
filme em questao recebeu de criticos de cinema e outros.
Dentre os criticos destacamos: Louise Keller, Paul Fischer,
Ryan Gilbey, Jean Cocteau, Harry Karlinsky e Roger Ebert
que por determinados argumentos achamos mais interes-
santes e relevantes para o estudo em destaque nesse livro.

Segundo a diretora de Cinema Louise Keller, ao fazer a
critica ao filme O Amor é o Diabo: Estudo para um Retrato de
Francis Bacon diz ser visualmente complexo e inquietante,
o diretor coloca na tela a alma torturada de Bacon. Maybury
examina a personalidade do artista, pois usa de muitas cores
em todo o filme, com uma direcao inovadora. Usa imagens
distorcidas, mostrando de forma eficaz a personalidade do
artista na brilhante atuacao de Derek Jacobi no personagem
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de Bacon. Mostra um retrato duro da insensibilidade huma-
na. O Amor é o Diabo & um filme com visual chocante, nao
tao ligado ao emocional, mas essencialmente uma observa-
cao bizarra e chocante de um artista cuja reputacao repou-
sa esmagadoramente maior do que sua vida pessoal. (site
URBAN CINEFILE, 1998)

Para o critico de cinema Paul Fischer, no site Urban Ci-
nefile (1998, s/p), “Maybury nao € um diretor. Ele € um cine-
asta e um artista”. Seus primeiros trabalhos foram filmados
em Super-8 na Escola de Arte. Para Fischer, ndao ha como
negar que Maybury € um imaginista de visao: “Por isso &
uma pena, este individuo talentoso, ter feito um trabalho tao
insatisfatério do estudo do retrato de Francis Bacon”.

O uso de lentes que distorcem apresenta formas
abruptas, muitos close-ups forcados, superficies reflexi-
vas em exagero, usados pelo diretor para transmitir tanto o
mundo de conflitos do casal quanto o processo das pinturas
de Bacon. Fischer nao acredita que o filme foi suficiente-
mente dramatico, talvez por apresentar um dialogo muito
estilizado.

Ainda no comentario de Fischer, o diretor Maybury foi
um tanto audacioso, quis passar um contexto aparentemen-
te intelectual, mas lamentavelmente nao atingiu seu obje-
tivo, pois considera que o filme tem um apelo emocional
limitado, devido a sua estrutura fragmentada. Na opiniao do
critico, “para os fas de Bacon o filme pode se tornar fasci-
nante, mas para o resto de nos, meros mortais, € um furo
inegavel”. (site URBAN CINEFILE, 1998)

Outra critica sobre o filme e a direcao de Maybury, foi
feita por Ryan Gilbey, publicada na Folha de Sao Paulo, em
25 de setembro de 1998, revela que o filme sugere uma fu-
sao romantica do homem e da arte. No filme O Amor € o Dia-
bo, o diretor mistura o trabalho e a vida de Bacon como se
os dois fossem riscos de uma pintura numa paleta, combi-
nados para atingir uma sombra pungente. Segundo Gilbey,
o filme se distancia do torturado territério da biografia do
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artista pela modeéstia de seu subtitulo: Estudo para um Re-
trato de Francis Bacon. Embora o filme tenha seu momento
discernivel, enfocando a triste trajetoria do relacionamento
entre Bacon e Dyer, ele esta mais proximo de uma colecao
de rabiscos de pequenos pesadelos, quais representam a
producao pictorica do artista.

E o primeiro filme de Maybury, sua experiéncia com
filme experimental e video teve a colaboracao de Derek Jar-
man, que lhe ensinou a procurar a esséncia do objeto sem
prender-se a narrativa.

Gilbey destaca que o filme é cheio de imagens de apri-
sionamento. Em seu comentario, destaca o pensamento de
Jean Cocteau, que diz que o espelho era um portao ma-
gico para outras dimensdes, mas ressalta que no filme de
Maybury ele enjaula aqueles que o apreciam. Gilbey (site
URBAN CINEFILE, 1998) ainda destaca que muitas das to-
madas sao compostas por reflexos multiplos em espelhos
ou superficies de prata, ou por imagens destorcidas pela
curva de um copo.

E importante ressaltar nessa publicacao, o que Gilbey
declara de que o diretor Maybury na producao do filme em
estudo, nao teve autorizacao legal para usar nenhuma das
obras pictoricas originais de Bacon, e essa restricao lhe deu
uma liberdade inesperada, parecendo que o negativo do fil-
me tivesse sido colocado proximo as telas de Bacon. Para
solucionar o problema dado ao diretor, através das cameras,
pictoralizou as imagens dos planos do filme, como se essas
cameras fossem os pincéis de Bacon, transformando-os em
obras pictoricas, utilizadas na produc¢ao cinematografica.

Ja outra critica surge de Harry Karlinsky que escre-
ve sobre o filme estudado e sobre o diretor John Maybury.
Em seu comentario descreve o que compreendem dessa
producao cinematografica: Amor é o Diabo, um filme ho-
nestamente feroz, onde espectador descobre que Bacon
apesar de seu génio criativo, foi cruel, egoista, sexualmente
masoquista, alcoolico, preocupado com suas fantasias ero-

ADRIANA RODRIGUES SUAREZ E ANA LUIZA RUSCHEL NUNES

ticas. Talvez para os espectadores de Pollock ou Frida, ou-
tros filmes de Hollywood retratando o génio do artista, essas
denuncias de personalidades excessivas e relacionamentos
conflituosos nao revelam nenhuma surpresa. O roteiro do
filme € baseado no livro do escritor e radialista Daniel Farson
(1927-1997), A Vida dourada de Francis Bacon (1994), amigo
pessoal e confidente de Bacon. O livro gira em torno da re-
lacao de Bacon com Dyer, entre 0s 1964 anos e 1971.

O filme oferece um vislumbre do mundo boémio e
urbano do circulo intimo dos amigos de Bacon retratando
um bar que fica no bairro de Soho (Londres), frequentado
diariamente pelo artista.

As observacoes positivas de Harry Karlinsky sobre o
filme estao no desempenho, como referéncia ao artista De-
rek Jacobi, pela sua fisionomia semelhante ao hipnotizante
Bacon, bem como, as técnicas de distorcoes, reflexos e ima-
gens alongadas incorporados ao longo do filme evocando
a experiéncia de visualizacao da obra pictérica de Bacon.
Infelizmente, o tema marca uma falha interessante, os escri-
tores do ensaio destacam criticas ao filme como incoerente
e muito estilizado. Esta e talvez uma falha comum dos fil-
mes sobre arte, onde as estilizacdes cinematograficas ten-
tam imitar as convencoes visuais do artista em questao.

Para o espectador na plateia, talvez os momentos de
visualizacao mais interessantes sejam aquelas que retratam
Bacon no trabalho. Embora a permissao para exibir as pintu-
ras de Bacon nao tenha sido concedida pelo seu espolio, o
filme utiliza imagens de documentarios de Bacon no ato de
pintar em seu estudio caodtico. A furia e intensidade dessa
atividade é notavel, parecendo que na verdade, € o deses-
pero que parece ser a sua forca motriz criativa.

De alguma forma, nao € mais surpreendente que as
imagens emergentes como 0s corpos humanos em angus-
tia e a feiura - grito dos papas, vomitos em lavatoérios ou
sentado em um vaso sanitario, visiveis nas obras pictoricas
de Bacon.
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Para os criticos Harry Karlinsky e Amy Karlinsky o fil-
me O Amor e o Diabo mostra Bacon como um homem que
€ mercurial, destemperado, volatil, pensativo, incomodado,
um artista com o classico temperamento artistico. Bacon
era bipolar? Talvez. Eram suas mudancas de humor essen-
ciais para a sua criatividade? Timido, talvez, com uma logi-
ca preferia evitar titulos explicativos para suas obras, muitas
vezes optando por Estudo - “porque eu nao acredito que as
pinturas ja estao terminadas. O filme O Amor e o Diabo -. Es-
tudo para um retrato de Francis Bacon também apresenta
questoes inacabadas, seduzindo o espectador a aprender
mais sobre essa pessoa fascinante e seu legado artistico.
(KARLINSKY, 1098)

Ainda destacamos o comentario feito pelo critico de
cinema e roteirista americano Roger Ebert, no dia 20 de no-
vembro de 1998, o qual inicia seu comentario detalhando
que no filme de John Maybury nao ha producgoes pictori-
cas de Bacon, permitindo ao diretor uma liberdade de cria-
cao, nao ficando amarrado a comparacao das obras reais.
O fluxo do filme nao é interrompido por nossa consciéncia
de que olhamos para a coisa real, com isso Maybury e seu
diretor de fotografia John Mathieson, fizeram o filme parecer
um Francis Bacon. Usaram filtros e lentes para distorcer os
rostos, projetaram reflexos em copos de cerveja e cinzeiros,
alongando assim as imagens, sugerindo em muitas cenas
os dipticos e tripticos do artista.

Ebert (ano ) diz que “atraves desses efeitos € possivel
que um espectador, o qual nunca viu uma obra de Bacon,
seja capaz de identifica-la instantaneamente em uma ga-
leria”. O filme reflete o pintor como descrito no livro A Vida
dourada de Francis Bacon (1994) do escritor e radialista Da-
niel Frason, fonte para o filme.

Este capitulo demarcou que para uma analise filmica,
0 conhecimento prévio sobre a composicao do filme en-
quanto producao desde a filmografia perpassando sobre a
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direcao, biografia dos envolvidos, género que compreende
o drama e o estado da arte sobre a producao intelectual de
interpretacao do filme O Amor e o Diabo.

ARTE E CINEMA: INTERTEXTUALIDADES ENTRE A PINTURA DE FRANCIS BACON E O FILME LOVE IS THE DEVIL

81



CAPITULO IIT

RELACAO INTIMA: CONSTRUCAO DE
UMA SEQUENCIA EM 23 PLANOS
DE ANALISE DO FILME.

ESTE CAPITULO DA VISIBILIDADE de analise do filme
O Amor e o Diabo:. Estudo para um Retrato de Francis Bacon
que por opcao das autoras elegem a construcao de uma se-
quéncia de vinte e trés (23) planos, para uma analise filmica
através de uma decupagem. Da sequéncia citada destaca-
-se 0 momento em que os personagens de Bacon e de Dyer
se relacionam sexualmente, relacao que se confunde sobre
quem domina e quem € dominado. Na sequéncia/ decupa-
gem serao abordados os aspectos visuais da composicao,
destacando a relacao que o discurso filmico estabelece en-
tre a vida conturbada de Francis Bacon e a sua producao
pictorica, atraves dos pressupostos de Nick Browne (2005),
0 qual destaca a dinamica narrativa e as visualidades apli-
cadas no filme. Busca mostrar a relacao da proposta entre
a camera e o espectador, isto €, caracteriza a posicao do
espectador em relagcao a cena, através de uma descricao
entre o espaco literal e ficcional que tem como origem a
imagem filmica, conferindo que os planos devem mostrar
essencialmente o que o espectador veria se a acao fosse
encenada em uma sala de exibicao e que em cada momen-
to usufruisse da melhor visao possivel da acao. (BROWNE,
2005, p. 230)

Nessa analise filmica, foram selecionados, como ja
referido acima, 23 planos escolhidos por sua representa-
tividade, nomeado pelas autoras de Relacao intima entre
Francis Bacon e George Dyer. Construimos um estudo
comparativo, atraves de uma leitura imagetica sobre os
planos e relacionamo-os as obras de Bacon. Na decupa-
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gem destacamos a textura, sombreamento e as cores pre-
dominantes, analisando a expressividade de cada acao;
figurino e cenario, captando assim a personalidade dos
personagens, epoca e a camera, sobre nosso ponto de vis-
ta, analisamos os efeitos expressivos de cada plano. Como
aporte tedrico utilizamos além de Nick Browne os tedricos
Benjamin (1986), Aumont (2004, 2008), Xavier (2005), Syl-
vester (2007), Deleuze (2007) e Ficacci (2007).

Benjamin destaca em seus estudos que o espectador
ao se deparar com uma pintura constréi uma relacao inti-
ma com a cena, limitada pela vigéncia de um conjunto de
regras esquematicas, garantindo ao olhar a capacidade de
continuidade do mundo e assim conferindo uma determi-
nada sensacao ilusoria. Ja o Cinema, constitui-se em uma
sequéncia de imagens revelando o movimento, permitindo
ao espectador pontos de vista variados, ampliando assim a
percepcao humana. O autor acredita que a grande magia
que o Cinema constroi entre o espectador e a cena € a ca-
pacidade da imagem em movimento.

Essa sequéncia mostra a relagao intima entre os per-
sonagens de Bacon e de Dyer, apresentando o romance en-
tre eles, marcado pelo sadismo, bebidas e muitos conflitos,
visiveis em alguns dos planos analisados. A diegese apre-
senta um enquadramento simétrico, em um plano posterior
(fundo) a presenca de um espelho que reflete, causando
assim, um prolongamento do espag¢o, uma cama com roupa
de cama na cor verde, um abajur aceso com direcionamen-
to especifico da luz e em contrapartida uma lampada apa-
gada que também aparece de maneira significante, nao s6
no filme, como em varias obras pictoricas de Francis Bacon.

Esses recursos usados pelo diretor Maybury sao me-
taforas. Essas metaforas que a lente da camera propoe sao
uma especie de olho do espectador inteligente, validando
o0 movimento da camera permitindo as associacoes entre
o comportamento do aparelho e o olhar intencionado, na
definicao de Xavier (2005).
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O espelho € um elemento metaforico que se encontra
com bastante particularidade em todo filme e que jamais
se reduz a mera superficie que reflete, esta metafora € usa-
da pelo artista Bacon em suas obras e pelo diretor Maybury
na producao cinematografica. Segundo Deleuze (1981), Ba-
con definiu o espelho como um objeto opaco onde o corpo
passa por dentro do espelho e se aloja a si mesmo e a sua
sombra. Eis o resultado fascinante desse pensamento de
Bacon, segundo Deleuze (1981, p. 09): "nao ha nada atras do
espelho, mas dentro dele.”

Esse pensamento de Bacon nos remete a uma leitura
que Panoviski (1989) corrobora com o pensamento de Ba-
con e a analise de Deleuze. Sabemos que para a analise do
filme precisamos muito mais que simplesmente a analise
da aparéncia do plano, mas, o que essa aparéncia carrega
em simbologias/ metaforas traduzindo um discurso inter-
textual.

Com isso a necessidade de uma leitura pautada nos
estudos de Panofsky (1986) que apresenta o método icono-
logico, constituido em trés etapas, onde € necessario inter-
vir tanto a experiéncia pratica e sensibilidade do individuo
como também com a familiaridade com objetos e eventos.

A primeira fase do estudo de Panofsky € a pré-icono-
grafica, isto €, uma leitura do que vemos uma leitura do sen-
SO comum, acessivel a qualquer pessoa; a segunda fase € a
iconografica, pretende uma correta relacao na identificacao
dos motivos, historias portadoras de um significado conven-
cional; e a terceira fase € a iconologia, apresenta uma inter-
pretacao com tendéncias basicas do espirito humano, iden-
tificar o significado intrinseco, ou 0 seu conteudo, como por
exemplo buscar as relacdes culturas, filosoéficas, costumes
de determinada sociedade, determinando atraves dessas
trés fases uma leitura de todos os elementos, como a forma,
0s motivos, as imagens, as alegorias, as historias proposto
pelo autor da obra (PANOFSKY, 1989). Portanto esse autor
colabora com nossa analise em sua proposta apresentada.
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Assim, ressaltamos mais uma vez que os vinte e trés
planos/frames da sequéncia/ decupagem apresentada
escolhida pelas pesquisadoras foram selecionadas tendo
em vista a compreensao da esséncia da historia de vida do
artista Francis Bacon e seu amante Dyer, numa visao cine-
matografica sob o olhar do diretor Maybury para uma ana-
lise filmica através de uma decupagem como se apresenta
a seqguir

Plano 1- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

O Plano 1 mostra uma mesa com o abajur aceso evi-
denciando uma luz especifica, uma garrafa de bebida, co-
pos e duas cadeiras. Percebemos ainda nesse Plano 1, uma
parede que, de alguma forma causa uma sensacao de apri-
sionamento entre os personagens. Isto tudo que o diretor
Maybury apresenta no Plano 1, reflete o contexto que per-
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segue as obras pictoricas do artista Bacon, quase sempre
O artista, representa em suas pinturas, imagens de cubos,
paralelepipedos, barras, nao com sentido de imobilizacao
da imagem, pelo contrario, uma marcacao de espaco, isto
€, para que 0s personagens tenham conhecimento desse
espaco centrado, conhecendo a si proprio e o espaco deli-
mitado, um nao escapamento, muito bem captado pela ca-
mera do diretor.

O movimento dos corpos, dos bracos apresentados
na cena, Plano 1, se da em primeiro plano com a imagem
de dois homens, do artista Bacon e o amante Dyer, vesti-
dos com ternos e casacos, fumando e bebendo cada um
em uma extremidade da mesa, voltados um para o outro. O
interessante nesse momento € que a camera corta as ca-
becas dos personagens, utilizando o recurso do zoom mos-
trando com bastante evidéncia o movimento dos corpos,
das maos, sem que uma palavra seja proferida. Uma carac-
teristica forte nas obras de Francis Bacon, segundo Deleuze
(1981) € a énfase que ele da ao “Corpo”, para ele € no corpo
que se passa algo, o corpo representa fonte de movimento,
que percebemos novamente no olhar do diretor Maybury.

Visualizando no Plano 1, a imagem das cabecas corta-
das, tomamos de Xavier (2005) o discurso do diretor cine-
matografico Noel Burch aborda sobre o espaco que se es-
tende para fora do campo de visao, caso que percebemos
nesse Plano 1 e em varios momentos do filme. De modo
geral pode-se dizer que o espaco visto, mise-en-scene, su-
gere a sua extensao, dependendo de como foi organizada
essa mostra imageética.

Percebemos que na construcao de varias cenas do
filme o diretor Maybury utiliza o recurso da fragmentacao,
captado de maneira concreta em sua leitura sobre as obras
pictoricas do artista Bacon para a producao filmica. Ao fa-
zermos as leituras das obras pictéricas de Bacon, tambéem
percebemos as imagens fragmentadas, uma exclusao dos
rostos, um espaco que se estende para fora do campo de
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ViSao, apenas a representacao dos corpos sem a cabeca.
O artista reforca, em suas pinturas, que a cabeca faz par-
te do corpo, mesmo estando fora do campo de visao.
Maybury de maneira inteligente capta a obra pictoérica de
Bacon e traz a sua producao traduzindo em algumas cenas
filmicas, o que Burch afirma: “Para entender o enquadra-
mento cinematografico, pode revelar-se util considera-lo
como de fato constituido por dois tipos de espaco: aquele
inscrito no interior do enquadramento e aquele exterior ao
enquadramento”. (XAVIER, 2005, p. 19)

Relacionando as obras de Bacon ao filme, esse espaco
inscrito fica pela continuidade do olhar do espectador, ele
afirmava que era um pintor de cabecas, corpos € nao de
rostos. Para ele existia uma grande diferenca entre o rosto e
a cabeca: rosto € uma organizacao espacial estruturada que
recobre a cabeca, enquanto a cabeca € uma dependéncia
do corpo, mesmo ela sendo seu extremo.

Deleuze afirma, em sua obra Francis Bacon. Logica da
Sensacao

Nao é porque a ela falte espirito, mas € um espirito que &
0 corpo, sopro corporal e vital, espirito animal, 0 animal do
homem: espirito-porco, espirito-bufalo, espirito-cavalo, es-
pirito-cachorro, espirito-morcego... desfazer o rosto, encon-
trar ou fazer surgir uma cabeca sobre o rosto. (DELEUZE,
1981, p. 11)

Na decupagem do Plano1 a iluminacao € sombria, re-
presentando um momento de dramaticidade e misterio ca-
racteristica do Expressionismo. No conceito do artista Ba-
con, a sombra € tao presente quanto o corpo, ela € o corpo
que escapa por um ponto localizado em fuga ao contorno.
(DELEUZE, 1981, p. 57). Caracteristica forte no Plano 1 que se
da pela sombra dos corpos, dos objetos que fazem dessa
imagem algo angustiante.

Em um momento seguinte na sequéncia, sem que uma
palavra ainda fosse proferida, olhares que nao podemos ver
nos planos comunicam-se e como em uma coreografia no
Plano 2, colocam 0s copos sobre a mesa e comecam a se
despir. No Plano 3 tiram os casacos, os paletos, e ainda, sem
que os rostos dos personagens facam parte da mise-en-
-scene, a camera ressalta o movimento do corpo em um
siléncio significante.

Plano2 - Plano do Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.



Plano 3 - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.
-2 e

\ \

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No Plano 4, o primeiro personagem da mise-en-sene a
apresentar o rosto pela camera, em cena € o personagem
de Bacon. Senta-se a cadeira do lado esquerdo, ficando
em um enquadramento inferior, para que possa tirar seus
sapatos, mas em nenhum momento os olhares deixam de
se cruzar, mesmo estando o outro personagem, do amante
Dyer, fora do campo de visao do espectador.

Plano 4 - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVD]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation
(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Em um novo corte, a camera volta-se para o persona-
gem de Bacon, o qual em momento algum desvia seu olhar
do de seu amante. O Plano 4 revela os corpos em movi-
mento, o mistério do olhar entre os personagens de Bacon
e de Dyer, evidenciando somente a insinuacao, tornando o
olhar um elemento implicito no enquadramento. Ao mesmo
tempo que existe um dinamismo na acao dos personagens,
percebemos que a condicao do cenario muito pouco se al-
tera, como podemos perceber na sequéncia entre os Pla-
nos 1 e 2, a alteracao feita foi somente dos copos colocados
sobre a mesa, ainda com as maos sobre eles.

Ja entre os Planos 3 e 4, percebemos 0s copos posi-
cionados sobre a mesa, quando os personagens de Bacon e
de Dyer em movimento retiram seus casacos, sendo que no
Plano 4, Bacon senta e Dyer coloca seu casaco sobre a ca-
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deira, a direita do Plano 4, comecgando a retirar sua gravata,
criando uma situacao cenografica mais intima, se despindo.

Por outro lado dentro de uma sequéncia existem pla-
nos independentes como vimos nos planos analisados an-
teriormente e planos dependentes. Isto €, entre os planos
dependentes estes apresentados nos Planos 5a, 5b e 5c,
quando a camera apresenta trés closes-up, a qual a decu-
pagem de cada Plano se faz necessario para a visao da to-
talidade da cena. Assim, no Plano 5a, a camera em close-
-up da énfase ao pescoco do personagem do amante Dyer
no momento em que desfaz o n6 da sua gravata, passando
dessa maneira a sensacao de que sua pele tem uma textura
que denota uma excitacao do estado do momento vivido
pelo personagem.

No Plano 5b a camera em close-up no rosto de Dyer,
fragmentado, mostra a boca com o cigarro acesso, cujo pla-
no da énfase ao cigarro em primeiro plano (close-up), a pele
em segundo plano e a fumaca predomina o lado esquerdo
da imagem, quase nao atingindo ao rosto, icando em plano
posterior.

No Plano 5c a camera mostra o nariz com uma luz in-
tensa (close-up), mesclando fumaca sobre a pele exalando
uma sensacao de poros abertos, apresentando uma apa-
réncia de um ambiente viciado. Em mais um corte, ainda
em close-up, apresenta os olhos de Dyer, ou melhor, um
olhar avermelhado, melancolico, doentio de maneira mui-
to rapida, lembrando uma fragmentacao imagética em que
a camera afasta-se capturando o movimento do corpo do
amante e a figura do personagem de Bacon. Todos os Pla-
nos 5a, 5b e 5¢, em sua forma dependente constroi atraves
dos fragmentos um olhar em sua totalidade, que podemos
verificar mais adiante no Plano 6.
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Plano 5a - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Plano 5b - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franga/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Plano 5c¢ - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Como falado anteriormente no Plano 6, em outro corte,
o diretor Maybury reconstroi a mise-en-sene em sua totali-
dade contemplando os dois personagens em sua troca de
olhares, continuam com o olhar fixo um sobre o outro, mas
predominantemente Bacon, quase que anestesiado em es-
tado de contemplacao ao seu parceiro.
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Plano 6 - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na sequéncia, no Plano 7, invertendo a logica do Plano
anterior, o personagem Bacon levanta-se, a camera corta
sua cabeca novamente evidenciando seu corpo, como uma
acao principal. O personagem de seu amante Dyer senta-se,
mostrando pela primeira vez todo o seu rosto, os olhares
convergem cada um para sua acao de despir-se um para o
outro, e de maneira sincronizada, despem-se.
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Plano7 - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Por um momento, em uma movimentacao harmoniosa,
quase coreografada, um novo corte no Plano 8, os persona-
gens aparecem por inteiro em planos inferiores, sentados,
devorando-se pelos olhares e continuando a despir-se cuja
intencionalidade era chegar lentamente ao prazer entre os
corpos hum ato de entrega de paixao, vicio e corpo saciado.

Através de outro corte, a sequéncia continua na decu-
pagem. Percebemos entao a camera sempre direcionada
ao significado que o diretor Maybury com intencionalidade
apresenta no Plano 8, distinguindo os corpos, as cabecas, as
expressoes, as sensacoes, a luz, a sombra, sugerindo assim
0 excitamento do desejo entre os personagens.

Na sequéncia o personagem de Bacon se retira do es-
paco central da mise-en-sene, afastando-se para um outro
espaco, este refletido pelo espelho.
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Em relacao a essa sequéncia com varios cortes, ca-
racteristica bem forte no filme do diretor Maybury, o autor
Xavier (2005) destaca as consideracoes de um outro dire-
tor cinematografico Pudovkin, que mostra a preocupacao
fundamental com o ritmo de sucessao das imagens. Nessa
sucessao deve haver certa compatibilidade entre duas ima-
gens sucessivas, de modo a se definirem certas relacoes
plasticas, para nao perder o significado. A relacao entre o
desenvolvimento dramatico e o ritmo da montagem deve
proporcionar uma interacao entre o ilusionismo construido e
as disposicoes do espectador, para que ele possa interpre-
tar e compreender o significado da mensagem.

Plano 8 - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

o~ o

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation
(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Assim o personagem do amante, Dyer, fica no espaco
isolado, segue com o olhar direcionado para seu compa-
nheiro Bacon. Esse olhar nao mostrado pela camera e su-
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gerido pelo movimento do corpo, uma sensacao de desejo,
um siléncio entre uma cena e a outra. A cadeira vazia com as
roupas do personagem Bacon e as roupas do personagem
de seu amante, a garrafa, os copos, a luz direcionada e o
corpo em evidéncia, causam uma quebra de harmonia, de
equilibrio no plano, tencionando o espaco cenografico che-
gando ao inicio de um climax que se prepara para a relacao
entre os amantes, Bacon e Dyer .

Quando no Plano 10 o amante aparece de costas em
primeiro plano, refletido no espelho e, em outra perspectiva,
Bacon de joelhos, ao nosso ver, se coloca num plano inferior
ao lado direito da mise-en-sene, abandonando o equilibrio
apresentado anteriormente, quando deixam suas roupas,
copos no primeiro plano, iniciando um novo momento na
cena. Bacon nesse momento em posicao de joelhos, refleti-
do no espelho, espera pelo seu amante Dyer, que se despe
lentamente, organizando suas roupas e se preparando para
o momento desejado, a relacao intima entre eles.

Plano10- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Em um corte no Plano 11, 0 jogo que a camera faz em
busca de varias perspectivas relacionando o contexto real,
isto €, aimagem do personagem em si, em cena, bem como
o reflexo no espelho e novamente o contexto real, mostran-
do os movimentos da cena, desta forma insinuando o envol-
vimento amoroso entre os personagens. Esse momento do
Plano 11, reforca uma das leituras de Deleuze (1981, p.9) so-
bre a producao pictoérica do artista Bacon, ressaltando que
o espelho para Bacon nao € um reflexo, mas uma condicao
de busca do individuo no mais intimo do seu ser, uma defor-
macao do espaco, do sujeito.

Aumont (2008) em seus estudos sobre o tempo ocu-
lar, como o tempo da exploracao pelo olho na superficie
da imagem. Diz o autor que quando olhamos uma imagem,
nosso olho faz um determinado percurso por uma série de
movimentos, rapidos e com franca amplitude, movimentos
estes destinados a levar, sucessivamente, diante da fovea
as diferentes partes da imagem. Assim, rastreamos a ima-
gem, no Nosso caso, plano por plano; corte por corte; todo
e parte, em que na decupagem de modo irregular, em um
trajeto quebrado e sem simetrias construimos atraves des-
sas informacdoes um conjunto de significados (conteudo) e
significantes (linguagem cinematografica). Muito relevante
essa colocacao perante a sequéncia de planos analisados,
0s quais sao fragmentados, mas constroem um significado
(conteudo) ao espectador numa visao do todo-parte-todo,
numa perspectiva da estrutura da Gestalt.
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Plano11- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

L SR e

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation
(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No Plano 12, em decupagem a imagem nos mostra ain-
da no reflexo do espelho, o personagem de Bacon, exposto,
diminuido em relagcao ao seu amante, em nossa interpre-
tacao, quando em primeiro plano aparece o amante Dyer
em posicao ereta, com ar de superioridade em relacao ao
seu parceiro, pela situacao apresentada, mas, fica a duvida
se quem realmente tem a superioridade sobre 0 momento,
seria Dyer? ou Bacon?

O personagem de Bacon permanece debrucado so-
bre a cama, aflorando, excitando assim o ato sexual entre os
dois personagens. Bacon deixa-se dominar, carregado de
tensao passional, ou nao?

Na continuacao da sequéncia analisada, no Plano 13 a
mise-en-scene apresenta o personagem Dyer despindo-se
em frente ao espelho, com olhar insinuante e provocador, de
poder sobre seu objeto de desejo- Bacon. Toda essa apre-
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sentacao da cena € incitante e propria do contexto amoroso
de ambos sendo que a iluminacao € sombria e a cena ainda
se mantem refletida no espelho. O abajur reflete a luz dire-
cionada, a ldampada apagada pendurada, representando tal-
vez a solidao. Isso faz relembrar caracteristicas muito fortes
das obras pictoricas do artista Bacon, quando a presenca
constante do espelho e da lampada apagada se fazem pre-
sentes e expressas em suas obras pictoricas que denotam
significados que parecem essenciais em suas composicoes.

Plano12 - Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Plano13- Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

O personagem Dyer, virado de frente ao espelho, so-
mente de cueca branca e retirando sua camiseta, aparece
com o olhar fixo a cena refletida no espelho. No Plano 14,
em um corte, a camera mostra a imagem refletida pelo es-
pelho da cena que se desenrola. O personagem Dyer refle-
tido no espelho que aparece fracionado em trés partes pela
moldura, caracteristica forte das obras pictoricas do artista,
em seus tripticos, com um cinto nas maos, cabisbaixo olha
para a sua acao com o objeto, uma cinta.

ADRIANA RODRIGUES SUAREZ E ANA LUIZA RUSCHEL NUNES

Plano14- Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e diregao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Ainda refletido no espelho, a figura de Bacon debruca-
do na cama com os joelhos no chao, supde aguardar uma
reacao do amante sobre ele. O Plano 15 com a cena ainda
refletida mostra Dyer enrolando o cinto sobre a mao.
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Plano1s- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

A camera no Plano 16 destaca em close-up o detalhe
da mao de Dyer que segura o cinto enrolado. Esse plano
mostra a forca com que a mao envolve esse objeto, apre-
sentando talvez, o poder de dominar todo aquele momento
do ato sexual, psicologico.

Aumont (2004, p. 173) mais uma vez nos ajuda na ana-
lise a explicar sobre a mise en scene, a qual leva alguma
coisa para a cena para mostra-la, isto no cinema ou na pin-
tura. A mise en scene cinematografica se assemelharia a da
pintura, as quais sao dadas a liberdade de ponto de vista
comum aos dois, do espaco representado. A luz caracteris-
tica na mise en scene desses planos selecionados, pode ser
traduzida por Aumont, quando esse enumerou precisamen-
te o que lhe parece ter sido o emprego da funcao da luz no
ato da representacao. Destacamos duas funcdes discutidas
por Aumont que acredito serem pertinentes a analise des-
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ses planos: a funcao simbolica, que liga a presenca da luz na
imagem a um sentido, tocando o sobrenatural, ligada ao es-
tado dos simbolismos admitidos. Nos cineastas- pintor, a luz
€, de fato, pensada em surdina, como o perigo permanente
de ser demais, de ceder ao simbolo, o que percebemos no
filme de Maybury.

Outra funcao seria a funcao dramatica: ligada a organi-
zacao do espaco; estruturacao cénica. A luz pode banhar o
conjunto da cena, indicar sua profundidade, salientar e defi-
nir o lugar das figuras, fazendo- se ativa como em todos os
pintores do claro-escuro, juntando-se ao gesto para atingir a
eloquéncia retorica perfeita. (AUMONT, 2004, p.174)

Plano16- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No Plano 17, o espelho dividido em trés espacos su-
gere 0 uso do triptico nas pinturas do artista Francis Bacon.
Nas criacoes pictoéricas do artista, 0 mesmo constroi varias
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imagens que sao representadas por “series”, considerando
que as imagens dessas séries estao em constante transfor-
Mmacao, isto &€, uma sequéncia de transformacoes.

Nessa mise en scene, no Plano 17, o personagem Dyer
se posiciona atras do personagem de Bacon, o qual perma-
nece ainda de joelhos. Percebemos em nossa interpretacao
que na mise-en-scene, o diretor Maybury consegue traduzir
atraves da construcao dessa cena a caracteristica forte das
pinturas do artista Bacon, apresentando somente a imagem
da cena refletida no espelho, comparando dessa maneira
as representacoes dos tripticos (pinturas) do artista Bacon,
que como o artista destaca, suas criacoes em série, as quais
um quadro reflete o outro, dessa maneira, completando-se.

Plano17- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

E 3 ——

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Cabe aqui esclarecer que pode-se construir uma re-
lacao entre os planos do filme que apresentam o espelho
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fracionado em trés partes (tripticos) e a obra pictorica usada
como exemplo- Triptico. Agosto de 1972, em que o artista
compara suas criacoes em seéries, como se fossem slides,
nos quais um quadro reflete o outro continuamente, cons-
truindo uma narrativa, as vezes, eles ficam melhores quan-
do estao juntos do que quando estao separados.

Portanto, o artista Bacon considera, no campo artistico,
que uma imagem contraposta com a outra, parece comuni-
car-se muito mais (SYLVESTER, 2007, p. 94) atravées de um
mecanismo cenografico e espacial, que segundo Deleuze
(1981, p.36) envolve o espectador num sistema panoramico
especifico, mostrando um determinado ritmo, o qual se per-
cebe claramente nos planos cinematograficos relacionados
anteriormente.

Imagem 4- Obra de Arte: Triptico. Agosto de 1972
(6leo sobre tela) 198X147.5 cm (cada painel)

Fonte: http://abrancoalmeida.com/artes/pintura/
a-obra-violenta-de-francis-bacon

Abordamos nesse livro, entre o cinema de Maybury e
a pintura de Bacon (Imagem 4) a relacao destacada por Au-
mont (2004) sobre o Panorama. Género de pintura realista,
que nao e o caso das obras do artista Bacon e nem da nar-
rativa do diretor Maybury, mas que representa um espeta-
culo e quase um Cinema, logico sem movimento. A imagem
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€ imensa, fazendo com que o espectador afogue-se nela.
Caso semelhante ao que Bacon desejava do espectador em
relacao as suas obras pictoricas.

Para Aumont,

se a invencao do Cinema é, antes de tudo, a de um espe-
taculo, nao ha duvida de que o Panorama seja um de seus
ancestrais mais diretos. [..] Fabricado como pintura, o Pa-
norama € destinado a ser visto como Cinema. (AUMONT,
2004, p. 58)

O espectador do Panorama possui o olho variavel, um
olhar que nao é fixo, que permeia por toda a grandeza da
pintura. Caracteristicas estas, bem acentuadas pelo artista
Bacon em relacao as suas producoes e no nosso ponto de
vista, o que o diretor Maybury também buscou nesses pla-
nos analisados acima.

Continuando nossa analise, ho Plano 18, o personagem
de Bacon permanece na mise-en-sene de joelhos, debru-
cado com parte do seu corpo sobre a cama, de maneira
exposta e em nossa interpretacao, submissa ao amante. O
personagem Dyer apanha um cigarro e acende-o tragando
de maneira profunda, com olhar fixo ao seu parceiro Bacon
que se encontra de joelhos debrucado sobre a cama, semi-
nu, de maneira aparentemente passiva.
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Plano18- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No Plano 19, o personagem do amante Dyer de manei-
ra insinuante e com o cigarro aceso aproxima-se do perso-
nagem do artista, que permanece ainda debrucado sobre a
cama. Percebemos que ele nao toca seu parceiro, mas ob-
serva bem de perto a respiracao do personagem de Bacon,
como se questionasse o estado em que se encontra a muito
tempo naquela posicao, imovel.
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Plano19- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Em sequéncia, na decupagem, a camera, no Plano 20,
se aproxima em close-up mostrando o pescoco do perso-
nagem de Bacon e a boca do personagem de Dyer. A evi-
déncia da dominacao do amante sobre o corpo do artista,
em nossa interpretacao. Em siléncio, 0 amante parece do-
minar a acao, solta a fumaca do cigarro sobre o pescoco do
personagem de Bacon e profere uma palavra sussurrada:
Sorry.

O destaque da boca é de grande importancia para a
cena, valorizando a acao de poder do amante Dyer sobre
o personagem do artista Bacon. Essa narrativa apresenta-
da pelo filme pode ser explicada por Aumont (2004), quan-
do diz que a narrativa € o emprego de duas condi¢cdes de
acontecimento e de causalidade.

O autor Aumont (2004) compara a narrativa pictorica e
a narrativa cinematografica. A pintura nao esta bem armada
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para marcar diretamente a causalidade, € sempre verbal-
mente que sera extraido a causa potencial de um aconte-
cimento pintado, ja na imagem filmica, a causa € sempre
imaginada ao mesmo tempo em que o acontecimento é
percebido. A narrativa implica um espaco. Em outro sentido,
pode-se dizer que a narrativa informa o espaco, marca-o,
portanto, todo espaco € ao menos virtualmente marcado
pela narrativa.

Plano20- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na continuacao da descricao/ decupagem dos pla-
nos selecionados, no Plano 21, a camera se abre construin-
do um enquadramento maior do plano, quando o amante
Dyer afasta-se, saindo de cima do corpo do personagem
de Bacon. Ainda com a cena refletida no espelho, lembran-
do as obras pictoricas em séries do artista Bacon, a camera
apresenta como se essa imagem construisse uma sequén-
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cia, em que cada quadro dependesse do outro, todo-par-
te-todo.

O amante aproxima-se do artista ainda deitado sobre a
cama, dando continuidade a acao, insinuando que o aman-
te Dyer com o cigarro aceso queimou as costas de Bacon,
causando dessa forma dor? ou prazer? amor? ou desilusao?
masoquismo? ou sadismo? ou sadomasoquismo?

O personagem de Dyer, no filme de Maybury, tem a
violéncia corporal como forma de satisfacao corporal ou
doentia? O que levava o personagem Dyer em sua paixao
exercer violéncia? Sera violéncia?

Plano21- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Plano22- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Em suas pinturas o artista Bacon frequentemente re-
presentava o ato sexual como algo de origem tragica, de
violéncia, um movimento de luta, uma orgia de carnes di-
laceradas. Ele acreditava que o amor € uma luta, a uniao
sexual € uma luta e na sua expressao formal, a figura € uma
luta entre “elementos opostos”, um estado de forcas. (DE-
LEUZE, 1981, p. 37)

Em entrevista, Sylvester (2007, p. 77) pergunta ao artis-
ta Francis Bacon sobre como ele comecou a fazer suas pri-
meiras pinturas mostrando um par de figuras (destacamos
para ilustrar a obra pictorica, figura 4: “Duas Figuras”- 1953),
Bacon responde ser um tema inesgotavel. No acoplamento
da sensacao, o ritmo ja se solta visto que confronta e reu-
ne niveis diversos de sensacoes diferentes: ele agora € res-
sonancia, mas ainda se confunde com as linhas melddicas,
pontos e contrapontos de uma Figura acoplada (Imagem 5);
ele € o diagrama da Figura acoplada.

ARTE E CINEMA: INTERTEXTUALIDADES ENTRE A PINTURA DE FRANCIS BACON E O FILME LOVE IS THE DEVIL

113



Imagems- Obra de Arte: Duas Figuras, Francis Bacon, 1953.
152,5X116,5cm

Fonte: http://ptwahooart.com/A55A04/w.nsf/Opra/
BRUE-6E3T37

Para concluir a analise filmica da primeira sequéncia
dos planos selecionados, com a decupagem, a cena final da
sequéncia- o Plano 23, representa um momento de reflexao
do personagem do artista Francis Bacon no filme: O Amor
e o Diabo, do diretor John Maybury, depois do ato sexual
conturbado entre o personagem de Bacon e seu amante
Dyer. O personagem de Bacon, na cena- Plano 23, aparece
isolado em seu atelié, lugar que considerava um refugio, um
ambiente cadtico, o qual dizia sentir-se a vontade para criar.
(FICACCI, 2007, p. 92)

Plano23- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Em entrevista ao artista Bacon, o autor Sylvester ques-

tiona sobre o caos do seu atelié. O artista Bacon em respos-
ta diz a Sylvester (2007, p. 190)

Eu me sinto muito a vontade no meio desse caos, porque
ele me sugere imagens. Aléem do mais, adoro viver no caos.
Se tivesse de sair daqui e ir para outro lugar, numa semana
ele estaria também um caos. Gosto de tudo limpo e nao
gosto de ver pratos sujos e nem as coisas emporcalhadas,
mas gosto de uma atmosfera cadtica.

Ainda fazendo referéncia ao Plano 23, a mise-en-sene
mostra todo esse caos que foi abordado pelo artista Bacon
em sua resposta a Sylvester (1998, p. 73). muitas cores, telas,
molduras, espelhos, caos, momento em que o artista senta-
do em uma cadeira, como se estivesse isolado do mundo,
em seus pensamentos, demonstra solidao, reflexao. O ar-



tista aparece centralizado na mise-en-sene, as laterais do
plano estao escuras, uma luz centralizada da énfase ao per-
sonagem de Bacon, que € o centro da atencao da cena.

Este ultimo plano demarca o final dessa primeira se-
quéncia selecionada nos levando a pensar que através des-
sa ruptura imageética que o diretor Maybuy produz em seu
filme, nos passa a ideia que mesmo nesse caos, este € o
unico lugar que o personagem de Bacon consegue estar
consigo mesmo, de encontro com seus pensamentos, suas
reflexdes sobre seu estado de conflito pessoal ou hao, com
um estado psicologico questionavel.
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CAPITULO IV



CONFLITO FINAL ENTRE 0S
PERSONAGENS DE BACON
E DE DYER: QUAL O FIM?

TODOS ESSES PLANOS JA ANALISADOS anteriormen-
te do filme O Amor e o Diabo (1998), do diretor John Maybury
nos leva a compreender o conflito entre os personagens de
Bacon e de Dyer em sua relacao amorosa. Isto criteriosa-
mente foi uma definicao para optarmos por mais uma sequ-
éncia a ser interpretada/ analisada, em que 0s personagens
apresentam o apice final dessa relacao conflituosa em sua
forma cinematografica.

Sendo assim, toda a empolgacao do diretor Maybury
revela em sua producao cinematografica O Amor e o Diabo
toda uma paixao, todo um desejo, todo um conflito desta
relacao amorosa, 0 que serviu como critério para as pesqui-
sadoras a escolha da segunda sequéncia intitulada: Conflito
final entre os personagens de Bacon e de Dyer: Qual o fim?

A sequéncia selecionada para esse capitulo revela o
personagem de Francis Bacon, ora protagonista e ora an-
tagonista, questionador do poder, da culpa e do desejo se-
xual. O personagem principal, Bacon, se mostra herdi e ao
mesmo tempo vilao, em relacao a sociedade, em relacao ao
amante Dyer e a arte.

Construimos um estudo comparativo atraves de uma
leitura imageética sobre os planos selecionados e relacio-
namo-os as obras de Bacon, com aporte tedrico em auto-
res como: Browne (2005), Benjamin (1986), Aumont (2004,
2008), Xavier (2005), Sylvester (2007), Nogueira (2010), De-
leuze (2007) e Ficacci (2007). Nessa analise filmica, desta
segunda sequéncia, foram selecionados 68 planos, esco-
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lhidos por sua representatividade. Serao abordados os as-
pectos visuais da composicao, destacando a relacao entre
o discurso filmico do diretor Maybury e o discurso pictorico
do artista Bacon.

Segundo Benjamin (1986), as técnicas cinematografi-
cas possibilitam ao espectador conhecer o que se passa no
intimo das acdes do cotidiano. A imagem no Cinema tem o
poder de modificar pensamentos e comportamentos, isto &,
tem o poder da persuasao. A tese benjaminiana traduz esse
pensamento, de que o Cinema passa a influenciar o incons-
ciente dos espectadores atraves dos sonhos, alucinacoes e
disturbios psiquicos da populacao. (BENJAMIN, 1986, p. 177)

A caracterizacao dos personagens de Bacon e de Dyer
adquire contornos complexos, onde o mais importante, do
ponto de vista narrativo, sao as consequéncias dos confli-
tos amorosos por eles vividos. Nesse sentido, no desenrolar
do filme O Amor € o Diabo, 0s personagens constroem uma
tensao dramatica em que os acontecimentos provocados
por eles se dao em situacdes de adversidade.

As diversas situacdes vividas pelos personagens de
Bacon e de Dyer retratam incertezas, medos, vicios, amor,
odio e egoismo, enfim, uma cadeia de complexidade tanto
social, quanto individual, bem como entre o casal. Situacdes
de conflitos sao nitidas e a paixao conduzida ao extremo sao
as marcas distintivas desse género dramatico apresentado
na producao do filme do diretor Maybury.

Justificando o género dramatico do filme O Amor € o
Diabo, do diretor Maybury, o autor Nogueira (2010) corrobo-
ra com a explicacao sobre a qualidade do género dramati-
co como a seriedade dos fatos. Seu objeto principal € o ser
humano comum, normal, em situacoes cotidianas mais ou
menos complexas, mas sempre com grandes implicacoes
afetivas e/ou causadoras de inescapavel polémica social.
Ao contrario da comédia, que sublinha as fragilidades e/ou
vicios do ser humano e da tragédia, que sublinha a sua ele-
vacao e as suas virtudes, o drama aborda a vivéncia mais
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prosaica do sujeito vulgar, explorando suas consequéncias
emocionais mais inusitadas e profundas. (NOGUEIRA, 2010,
p.110), caracteristicas que como espectadoras presencia-
mos no filme O Amor e o Diabo, em especial nessa sequén-
cia de 68 planos analisados.

A sequéncia apresenta o final triunfante e dramatico da
narrativa do filme O Amor é o Diabo, onde o personagem do
artista Francis Bacon, comemora sua Exposicao de pinturas
na Grand Palais em Paris, como o primeiro pintor inglés a
expor na renomada Galeria, depois do expoente pintor in-
glés romantico William Turner, colocando-o entao, entre os
grandes mestres da Arte Contemporanea, enquanto que,
num quarto de hotel, seu amante, personagem de Dyer, co-
mete suicidio.

O estudo de Browne (2005) esclarece que se a leitura
imageética permite descrever a relacao figurada com o filme
em termos geograficos como “no”, “la", "aqui”, “distancia”,
entao como espectador, pode-se considerar que ocupou o
lugar do outro, portanto como espectadoras, nos sentimos
inseridas ao filme analisado, embora, estejamos “fora” dele.
Browne (2005) diz que o espectador implicada na acao pela
sua posicao, percebe no desenrolar dos acontecimentos o

tempo e a representacao de um ponto no espaco.

Ao analisarmos essas sequéncias reconhecemos a
consideracao de Browne (2005) sobre ler uma imagem, um
plano como realmente um processo de retrospeccao, situ-
ando o que nao poderia ser “posicionado” no momento de
sua origem, oferecendo uma interpretacao do sentido do
momento presente, através de uma relacao complexa com
a acao e com a localizacao espacial da visao.

A narracao de um filme, na opiniao de Browne (2005),
€ uma entidade autonoma, isto é, o espectador pode olhar
apenas para fora, o qual constréi seu posicionamento por
um determinado angulo. Para o autor, ao analisar o filme
este procura posicionar o olho do espectador no interior do
espaco ficcional, tornando sua presenca parte integrante
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e constitutiva da estrutura das visdes. Como espectadoras
realmente nos sentimos envolvidas, e com certeza, sobre
Nosso ponto de vista, construimos o posicionamento sobre a
acao. Baseando-nos no mascaramento e no deslocamento
da autoridade narrativa procuramos estabelecer um sentido
‘no” texto, este com propriedade do diretor, porem passivel
de ser habitado pelo espectador.

No Plano 24 a camera em movimento fracking filma
inicialmente a Galeria Grand Palais, em Paris, movendo-se
em um ritmo proprio e suave, criando assim, uma sensacao
de importancia, de solenidade e de pompa. Apresenta um
zoom-in da arquitetura monumental e imponente, atraves
de uma composicao de colunas e de esculturas, com ca-
racteristicas classicas. O dia esta claro, o que destaca ainda
mais o imponente edificio, injetando assim, o espectador na
acao de forma natural.

Plano24- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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No Plano 25, a Camera Objetiva, permite um enqua-
dramento em que se pode observar a composicao simetri-
ca entre a arquitetura, que compreende uma escadaria, um
portal, ladeado por duas colunas, representando a fortaleza
desse edificio, estilo Luis XIV, o qual mistura caracteristicas
classicas ao material contemporaneo, como o ferro e o vi-
dro. A este conjunto de pompa e solenidade somam-se 0s
soldados dispostos também de forma simétrica e de afuni-
lamento.

A representacao dos soldados com uniformes, simbo-
liza, em nossa interpretacao, toda formalidade para o mo-
mento, combinando com a monumentalidade da Galeria e
da importancia do evento em que o personagem de Francis
Bacon, como o homenageado. Enunciado por faixas ver-
melhas, que trazem seu nome, suspensas na fachada do
predio, retratando assim a importancia da mostra artistica
e a importancia do artista Francis Bacon para a Arte e sua
historia.

Plano 25- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid
of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Na sequéncia/ decupagem, existem cortes de pla-
nos, atraves da tecnica do tempo simultaneo, como “no”,
‘la" "aqui’, “distancia’. Ao mesmo tempo apresenta ao es-
pectador, momentos diferentes, em locais distintos, como a
preparacao para o grande evento da exposi¢cao do persona-
gem artista Francis Bacon na Galeria Grand Palais e o per-
sonagem do amante Dyer no apartamento do Hotel, onde o
artista e seu amante estao hospedados. Possivelmente em
momentos diversos, parecendo ocorrer a0 mesmo tempo,
em que as montagens das imagens estao inseridas em blo-

Cos sucessivos dentro de uma agao principal.

Acreditamos que as consideracdes de Aumont (2004)
sobre o filme Van Gogh sao relevantes para a analise do fil-
me O Amor € o Diabo (1998) do diretor Maybury. O autor
Aumont (2004) apresenta trés operacoes que o filme Van
Gogh realiza que apresenta correlacao ao filme do diretor
Maybury. Destaca o autor o filme de Van Gogh uma ope-
racao de diegetizacao, uma operacao de narracao e uma
operacao de psicologizacao. Daremos destaque para a
operacao de narracao, qual se caracteriza pela montagem
da narrativa visual. No filme de Van Gogh essa montagem
nos leva da fachada de um hotel em Arles ao célebre in-
terior do quarto do pintor. No primeiro plano, um travelling
para frente fecha o quadro sobre a janela, de onde se “volta
a partir’, “para o interior do comodo” dessa vez, e em tra-
velling para tras, no segundo plano, como se a ‘passagem”
pela janela tivesse permitido ligar diegeticamente os dois
quadros, que representam realmente o lado de fora e o de
dentro de um mesmo lugar. (AUMONT, 2004, p. 110). Perce-
bemos essa relacao ao que foi descrito nessa analise feita
por Aumont (2004) sobre o filme Van Gogh, quando a ima-
gem de Bacon, na Exposicao, se funde a imagem de Dyer
no quarto do Hotel, permitindo ligar diegeticamente os dois
momentos. Isso se fez importante para ressaltar a seme-
lhanca do recurso cinematografico utilizado nos dois filmes
citados, conseguindo assim passar ao espectador a relacao
de tempo e espaco criado na sequéncia do filme do diretor
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Maybury quando apresenta de maneira simultanea, como

‘no”, la" "aqui”, "distancia”, entre a exposicao na galeria e o
quarto do hotel.

No Plano 26, a camera faz um close-up, o qual enfatiza
um detalhe do apartamento do hotel em que os amantes
estao hospedados. Uma cena amargurante, misteriosa, com
pouca luz, paredes, cobertores e abajures no tom averme-
lhado caracterizam tal sensacao quente, desse plano 26.

Em primeiro plano, aparece um balde de bebidas,
com garrafas cheias e vazias, supondo que 0s personagens
de Bacon e Dyer bebem naquele ambiente. Junto a esse
arranjo, um abajur, que ilumina de maneira direcionada,
apresentando uma iluminacao “timida”". Ao fundo da cena,
aparece em destaque outro abajur, com uma iluminacao di-
recionada, focalizando aquele espaco, em que se destaca
outra garrafa de bebida, o que denota ser essa bebida em-
briaguez ou fuga .

Plano26- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao
de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting
Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Na continuidade dessa cena, no plano 27, a camera usa
da raccord, abrindo o quadro e focalizando Dyer, sentado na
cama, somente de cueca, com os bracos sobre a perna, fu-
mando e muito agitado. A composicao do enquadramento,
apresenta como citado anteriormente, um ambiente miste-
rioso, onde a cor avermelhada sobrepde o espaco, tornan-
do-o contaminado, sufocante. Uma cena, com pouca luz,
vinda dos abajures do cenario, o qual nos leva a pensar em
um momento de descontrole emocional, sufocamento, de-
vido ao excesso de bebida aparente revelando assim uma
expressao de angustia na face do amante, o personagem
Dyer.

Plano27- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Ainda no Plano 28, no mesmo ambiente do apartamen-
to do hotel, a camera faz varias tomadas entre um persona-
gem e outro, mostrando uma movimentacao irritante entre
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os dois, abrindo e fechando o enquadramento da cena. Uma
discussao entre os personagens, ladeados por um cenario
com ar sombrio, estabelece claramente o desentendimento
entre ambos.

O que chama a atencao, € que no Plano 27 e no Plano
28, 0s atores se posicionam de maneira em que Dyer, senta-
do, representa, em nossa analise, uma situacao inferior em
relacao a do personagem do artista Bacon. O personagem
Bacon em pé e movimentando-se de um lado para o ou-
tro, como se sempre dominasse a situacao. No plano 28, a
camera faz uma rotacao, o qual evidencia em cena aberta,
O que apareceu em close-up no plano 26, o abajur aceso,
direcionando a luz, o balde com garrafas cheias e vazias e a
cor do ambiente avermelhado contribuindo para o clima de
tensao entre as personagens.

A cor € um elemento em destaque na obra do artista
Francis Bacon. Deleuze, em sua traducao, destaca o artis-
ta Bacon, como um dos maiores coloristas depois de Van
Gogh e Gauguin. O espaco das pinturas de Bacon é atraves-
sado por longas correntes de cores, como se percebe em
evidéncia nesses planos analisados.

Nas consideracdoes de Aumont (2004) sobre elemen-
tos importantes do cinema e da pintura, ressalta o elemento
cor. Em teorias do comeco do século, a cor tem, ao menos,
trés espécies de efeitos e de valores pensaveis e para nos
ainda cientificos: um efeito simbodlico, um efeito fisiologico,
um efeito psicologico, e do nhosso ponto de vista um efeito
sociologico. Aumont (2004 ) reforca que a luz pode afastar o
cinema da pintura. A cor, com frequéncia, € mais dramatica
do que realmente pictérica. Ela designa, € ativa, faz senti-
do. A cor, bem menos natural, nao faz sentido: no maximo o
recebe em consignacao. O que o cinema herda da pintura,
mas sem saber, ou sem realmente saber o que fazer dela,
seria também essa passividade, essa “regressao” da cor,
essa abertura sobre outro espaco, o da fruicao.
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As cores das pinturas do artista Bacon, fornecem uma
dinamica que faz o olhar escorregar do ocre ao vermelho,
quais percebemos em evidéncia na sequéncia filmica ana-
lisada. Suas obras sao de uma comunicacao rica de cores,
onde o uso do vermelho significa o tom da carne, do sacrifi-
cio, da dor. Suas representacoes pictoricas, eram inspiradas
nos matadouros, remetendo ao significado de que os seres
humanos sao feitos de carne (DELEUZE, 1981, p.76). Essas
cores das obras de Bacon sao frequentes na producao ci-
nematografica de Maybury.

Plano28- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na continuacao da analise, a sequéncia dos Planos 26,
27 e 28 da obra cinematografica do diretor Maybury, pode
ser associada a obra pictoérica do artista Francis Bacon, em
uma de suas series, nominada Trés estudos para uma Cru-
cificacao- 1962 (imagem 6)
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Imagem6- Obra de Arte: Trés estudos para uma crucificacao,
Francis Bacon,1962.

Fonte: http://noticias.universia.com.br/tres-estudos-uma-crucificaco-francis-
-bacon.html

Esta obra Trés estudos para uma Crucificacdao- 1962
(imagem 6) tem o tamanho de 1,98 X 1,45 (cada painel), pin-
tada pelo artista, em duas semanas. Bacon admitiu ter feito
o0 quadro num periodo de embriaguez e de ressaca. Para
ele, o alcool nao era uma desvantagem no trabalho, mas
algo que lhe dava maior liberdade artistica. Durante a anali-
se do filme, percebem-se varios momentos, onde a embria-
guez e a ressaca estao presentes na vida do artista Francis
Bacon.

A crucificacao era um simbolo usado pelo artista Fran-
cis Bacon em suas pinturas para a representacao de vio-
léncia e de brutalidade humana. O artista tira a crucificacao
de sua posicao central, destacando a mortalidade humana.
Nao ha nenhum sentido cristao de esperanca ou ressurrei-
cao na obra pictoérica do artista, somente o medo e a an-
siedade. (SYLVESTER, 2007). A relacao entre os Planos ci-
tados acima e a série Trés estudos para uma Crucificacao,
seria a representacao da ideia dessa crucificacao poetizada
pelo artista Francis Bacon em sua pintura, evidenciando a
violéncia moral e a brutalidade entre o relacionamento dos
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protagonistas do filme, lido pelo diretor Maybury para sua
producao cinematografica. Bacon € conhecido pelo aspec-
to visceral de suas obras de arte.

A sangrenta imagem de um individuo deitado em um
diva, em posicao fetal, no painel central da sua obra pictori-
ca Trés estudos para uma Crucificacao (imagem 6), mostra
toda a vulnerabilidade humana. A figura retorce-se de dor,
talvez de um sofrimento que se inclina muito mais para o
contexto emocional do que para o contexto do sofrimento fi-
sico. Esse sofrimento também pode se referir as inclinacdes
sadomasoquistas de Bacon. (FICACCI, 2007, p. 58), apresen-
tado também no filme O Amor e o Diabo de Maybury, em
planos analisados anteriormente.

No parametro construido entre a obra pictérica Trés
estudos para uma Crucificacdo (imagem 6) e a sequéncia
dos Planos 26, 27 e 28 percebemos uma relacao muito for-
te entre eles. Uma dominacao tanto da cor/luz do cenario,
caracterizado pelo intenso uso do vermelho, cor esta, que
também esta presente nas obras pictoricas de Francis Ba-
con. A luz direcionada, com a intencao do dominio do olhar
do espectador, causando mistério na cena, passando a ideia
de um espaco fechado, outra caracteristica presente nas
obras pictoricas do artista, que o diretor Maybury consegue
construir em sua producao cinematografica.

A partir dessa comparacao entre o cinema e a pintura,
Aumont (2004) revela que a histéria do cinema como arte,
nao tem sentido se a separamos da histéria da pintura. O
cinema e a pintura nao representam o tempo, a ficcao, da
mesma maneira, eles nao empregam totalmente os mes-
mos meios. A pintura dispoe, apesar de tudo, de algo a mais,
de meios de acender a uma emog¢ao mais segura. Esse algo
€ 0 mais pictoérico da pintura, a cor, os valores, os contrastes
€ as nuances, em suma, o campo plastico. O Cinema, defi-
ciente nesse plano pela dificil gestao de sua natureza foto-
grafica, nao parou de desejar se tornar igual a pintura nisso,
copia-la, ultrapassa-la. O Cinema provocou, ao longo de sua
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historia, incessantes paralelos entre um vocabulario formal
do material pictorico, formas e cores, valores e superficies
e um vocabulario, sempre a ser forjado do material filmico.

Nos planos seguintes, a analise descritiva apresenta a
posicao em que o personagem Dyer esta sentado, inquieto,
fumando e possivelmente bébado - possivel representacao
de submissao - num cenario com varias garrafas de bebidas
cheias e vazias, relata um sofrimento aparente, uma vulne-
rabilidade em relacao a movimentacao do personagem de
Bacon. Este domina o espaco, com movimentos superiores,
de um lado para o outro, como se nao estivesse preocupado
com o desespero do seu amante. Pode-se ainda relacionar
a caixa toracica que esta exposta, mutilada, no triptico: 7rés
estudos para uma Crucificacdo- 1962 (imagem 6) a analise
filmica, comparando assim, ao sentimento do personagem
Dyer, em relacao a indiferenca do personagem dominante,
Bacon. Em muitas cenas no filme tornam-se evidentes, atra-
ves de representacdes dos personagens protagonistas, as
questdes do poder, da forca e as acdes do sadomasoquis-
mo praticados pelo casal dos personagens Dyer e Bacon.

No Plano 29, o close-up sobre o rosto o personagem
Dyer, evidencia o estado amargurado, angustiado do aman-
te do personagem de Bacon, em relacao a situacao em que
vive com o artista. Implorando o amor de Francis Bacon, o
amante, ainda em posicao inferior a do artista, apresenta um
olhar longe e sofrido, registrado e marcado pelo zoom da
camera nesse plano.
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Plano29- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No plano seguinte, Plano 30, com mais um corte da
camera, em tempo simultaneo, aparece hovamente toda a
pompa representada que pode ser observada novamente
no Plano 25. A arquitetura monumental, soldados uniformi-
zados, aguardando ao inicio do evento citado. Esses cortes
de planos, fazem o olhar do espectador, direcionar-se para
a ideia de acontecimentos que ocorrem ao mesmo tempo-
tempo simultaneo, e que toda aquela movimentacao dada
anteriormente entre os personagens no hotel, tem a ver
com a importancia do evento e do descontentamento do
personagem de Dyer, em relacao ao seu parceiro.
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Plano30- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na continuidade da analise dos planos, que mostra o
evento de importancia ja citado na analise, o Plano 31, apre-
senta um zoom dos pés, onde o espectador pode perceber
a presenca de um soldado e de um homem, pelo detalhe
que aparece na imagem: uma bota e um sapato masculino.

Percebe-se que € um soldado nao so6 pela bota, mas
também por parte aparente de uma espada, parte do uni-
forme dos soldados apresentados no Plano 30. Esse plano
de detalhe também remete a ideia do inicio do evento, da
chegada de alguém importante, por estar acompanhado
formalmente pelo soldado apresentado no plano anterior.
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Plano31- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Plano32- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Produgao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Com cortes bem significantes, no Plano 32, a imagem
volta para o ambiente do hotel -tempo simultaneo- em que
o personagem de Dyer esta hospedado. A camera registra
o plano em detalhe novamente, mostrando o personagem
do amante sentado, cabisbaixo, fumando e aparentemen-
te embriagado. O cenario escuro, com pouca luz, detalhes
marcantes dos tecidos vermelhos, cor utilizada em dema-
sia nas obras do artista Bacon, uma necessaire, dando mais
uma vez, énfase ao estado perturbador do amante do pin-
tor. Momento de extrema solidao.

O Plano 32 pode ser associado a varias obras pictoricas
de Bacon. Obras em que o artista Bacon retratou o ser hu-
mano em seu estado de desespero em relacao aos contex-
tos sociais e principalmente pessoais, contorcendo-se em
seu proprio ser, este ser solitario e unico.
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Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Podemos estabelecer uma correlacao intertextual que
dialoga entre a obra pictérica Triptico de 1944 e a narrati-
va do Plano 32, bem como, em varios momentos do filme.
Compreendemos a necessidade que a camera tem de
evidenciar em plano de detalhe o personagem do aman-
te, este num ambiente de penumbra, sob a tensao da cor
vermelha sempre marcante no enquadramento, caracteris-
ticas semelhantes as das obras pictoricas do artista Francis
Bacon, que o diretor John Maybury revela em sua producao
cinematografica.

Na obra pictoérica Triptico de 1944 (1,98X1,47, cada pai-
nel do artista) (imagem 7), o artista Bacon retrata estranhos
personagens isolados, uma das suas preferéncias, em es-
tado cadtico, a cor vermelha presente em destaque, a qual
inunda a visao do espectador, como da para perceber na
visualizacao da imagem 6 que retrata a obra pictorica ana-
lisada. Transmite uma expressao caético, de pavor, dando
forma a um lamento, desespero e até dor.
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Imagem?7- Obra de Arte: Triptico de 1944.

Fonte: http://marcelonunesblog.blogspot.com.br/2011/10/francis-ba-
con-1909-1992.html

Como afirma Deleuze (1981) que para Francis Bacon a
pintura nao € um meio que imita a aparente realidade, mas
um ato independente e artificial emergente das necessida-
des mais intimas e instintivas do individuo, dominadas ex-
clusivamente pela profunda forca bruta da expressao. (DE-
LEUZE, 1981, p. 61)

Ao construir essa correlacao intertextual entre a pintu-
ra de Bacon e o Cinema de Maybury, destacamos a expli-
cacao de Aumont (2004) sobre a semelhanca entre esses
dois meios: o quadro. O autor considera que o0 quadro nao
esperou o cinematografo para existir, define-o como o limite
de um campo. O quadro centraliza a representacao, focali-
za-se sobre um bloco de espaco-tempo onde se concentra
o imaginario, seja na pintura, na fotografia ou no Cinema. O
quadro institui um fora-de-campo determinando efeitos ne-
cessarios a um novo impulso. Se o campo € a dimensao e
a medida espaciais do enquadramento, o fora-de-campo €
sua medida temporal, e nao apenas de maneira figurada: €
no tempo que se manifestam os efeitos do fora-de-campo.
O fora-de-campo como lugar do potencial, do virtual, mas
também do desaparecimento e do esvaecimento. Quadro
€ 0 que assinala a distancia: distancia do objeto filmado a
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camera, ou distancia da camera ao objeto filmado. Com o
conceito dado por Aumont (2004) sobre quadro, continuo a
analise, construindo esse olhar sobre cada plano visto como
um quadro no Cinema.

Num novo corte feito pela camera, a cena volta e a ca-
mera em plongeefaz a abertura do Plano 31, mostrando que
aqueles pés (Plano 31) que foram focados em zoom, sao do
protagonista Bacon e do soldado que o acompanha, quan-
do ambos sobem a escadaria da Galeria Grand Palais, onde
acontecera a exposicao do artista Bacon. Ainda no Plano 33,
percebemos fotografos, que dao o devido valor registran-
do com fotografias o acontecimento. Na cena, a quantidade
de fotografos, o som das cameras fotograficas remete a im-
portancia do evento para a midia. O artista Bacon, em trajes
elegantes, tem uma aparéncia tranquila, como se naquele
momento estivesse tudo bem em sua vida, o que é total-
mente contraditorio.

Plano33- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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No Plano 34, em sequéncia, a cena volta- tempo si-
multaneo- para o apartamento onde esta o amante, George
Dyer. A camera evidencia a ansiedade do personagem que
sentado na cama e fumando muito, revira uma necessai-
re como se procurasse algo de grande necessidade para
0 momento. A camera em close-up mostra 0 movimento
relatado em destaque: um ambiente escuro, angustiante,
destaca atraves da luz, o corpo e maos do personagem.

Ainda na analise do Plano 34, a presenca da cor ver-
melha faz parte do momento envolvente- climax. Como ja
abordado, o vermelho utilizado em evidéncia pelo artista
Francis Bacon aparece claramente na cena. O artista utiliza-
va em suas pinturas essa cor para simbolizar a carne, repre-
sentando o mais intimo do ser humano, suas visceras.

Um detalhe que também deve ser observado no Pla-
no 34 € a figura do relégio no pulso do amante. Uma me-
tafora, que pode ser analisada como “tempo”. Tempo este,
que passa e deixam marcas, momentos que foram vividos
pelos amantes, com coisas boas e ruins. Marca o momento
presente repleto de angustia, medo, solidao, como se nao
conseguisse resgatar o valor de si, parar a catastrofe que
tomou conta de sua vida.
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Plano34- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Em um Plano detalhe, a camera aproxima-se em um
zoom-inno Plano 35, sobre a mao do amante, com o cigarro
e muitos comprimidos. Em um fundo muito escuro, uma luz
direcionada sobre a mao com os comprimidos, em primeiro
plano, preconiza a tensao da acao de ingerir as drogas.
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Plano35- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

A sequéncia apresentada dos Planos, € marcada por
cortes rapidos, sempre evidenciando o personagem do
amante, em ato de desespero. No Plano 36, a camera faz
um close-up do ato da bebedeira, somatizando assim, as
informacdes sobre as acdes do personagem de Dyer, em
estado de desespero pelo momento em que vive, problema
em sua relacao amorosa com Bacon.
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Plano38- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No Plano 37 reaparece a situacao lancada em planos
anteriores, a exposicao das obras do artista na Galeria, que
na montagem paralela- tempo simultaneo, o espectador
percebe como as duas situacoes que acontecem simulta-
neamente. Enquanto o personagem de Dyer, esta no quar-
to do hotel, em estado de embriaguez e drogado, o artista
Bacon recebe as honrarias da Galeria Grand Palais em sua
exposicao. A camera filmando de baixo para cima, em con-
tra-plongee, evidenciando a ascensao do mesmo.
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Plano37- Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No Plano 38 a camera ainda em contra-plongee, faz
uma abertura maior, mostra o cenario da chegada a entrada
da Galeria. Soldados uniformizados, parados em porte de
honrarias, outros soldados acompanhando o artista Bacon
até o local da exposicao de suas obras pictoricas.

Na composicao do cenario, os fotografos fazem parte,
registrando a importancia do acontecimento, fotografando
todos os passos do artista Bacon. Em uma analise pertinen-
te, pode-se compreender esse momento, em que o artista
aparece para a camera, como se ele desse as costas para
O que realmente acontecia entre ele e seu amante, o per-
sonagem de Dyer. Nos breves momentos que a camera re-
gistra o rosto de Bacon, o mesmo aparece sorrindo como se
nada o perturbasse.
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Plano38- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

O que chama atencao entre os cortes feitos na sequ-
éncia, entre os dois momentos- tempo simultaneo, entre o
do personagem de Dyer no Hotel e o do artista na Abertura
da Exposicao, € a diferenca do foco de luz, exemplos bem
evidentes entre o Plano 38 e o Plano 39. No ambiente da
exposicao (Plano 38) mostra um lugar aberto, com um dia
muito claro, deixando a acao do artista, mais leve, mostran-
do sua indiferenca em relacao a situacao vivida entre ele e
0 seu amante. Ja no ambiente do hotel (Plano 39), um quarto
escuro, fechado, a predominancia da sombra € muito evi-
dente, a luz somente direcionada para a acao do amante,
tornando-a mais agressiva. Esses sao efeitos cinematogra-
ficos com o uso da luz para construir paralelos feitos para
mostrar a indiferenca do artista (Plano 38) e a angustia do
amante (Plano 39).
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Plano 39

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na analise percebemos mais cortes rapidos, mos-
trando sempre as duas situacoes, levando o espectador a
perceber que esses dois momentos, acontecem ao mes-
mo tempo, um deles com muito glamour e outro com muito
desespero.

O Plano 40 faz um zoom da imagem dos fotografos,
um deles em primeiro plano, plano destaque, para mostrar
a quantidade dos profissionais. A camera mostra as maos, 0s
aparelhos fotograficos, de outros profissionais da area, de-
terminando, como ja citado, a importancia do evento para a
cidade de Paris, lancamento do artista inglés Francis Bacon,
como destaque da Arte Contemporanea.
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Plano40- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid
of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Para Xavier (2005 ), 0 jogo de sombras e as distorcoes
sistematicas, algo que percebemos ativamente no filme
analisado, procuram constituir uma experiéncia sensivel
reintroduzindo no nosso cotidiano a “sensacao dos cosmos”.
No Cinema, o olhar expressionista revela a esséncia da “alma
humana” ancorado na ideia de expressao como encarnacao
direta do espirito na materia. O Cinema expressionista nao
discursa, nem sequer fotografa o real; ele tem “visdes”. No
filme O Amor e o Diabo, como espectadoras, conseguimos
captar essas distorcdes sistematicas que revelam a alma
humana tanto do personagem de Bacon como do perso-
nagem de Dyer, visto claramente nos planos até aqui ana-
lisados, através da sensibilidade, rompendo com a leitura
convencional das imagens que se apresentam na mise en
scene, interpretando-as além do que esta representado.

Na mise en scene dos Planos 41a e 41b aparece nova-
mente o ambiente angustiante do quarto do hotel, em que
o0 amante Dyer esta. Agora o personagem se apresenta em
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pe, somente de cueca, frente a uma pequena mesa, com
uma composicao de copo, taca, vidro de remedio, bebidas
e um balde de gelo, com mais bebidas. Esse arranjo, essa
composicao, mais uma vez marcado pelo zoom da came-
ra, deixa muito claro as atitudes do personagem de Dyer.
Embriagado, drogado e perdido na situacao que compoe
a sequéncia. A luz que € muito timida destaca o brilho dos
vidros e da prata do balde de gelo, hum ambiente tomado
pela cor vermelha.

Plano41a- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Plano41b- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Nesse momento do filme o espectador percebe diver-
sas sensacoes sobre as emocoes do personagem George
Dyer. Sao feitas imagens intercaladas, com cortes rapidos,
entre o Plano 40 e os Planos 41a e 41b sobrepondo uma
narracao do evento, do qual o personagem Francis Bacon
participa, resultando assim em informacodes aparentemente
simultaneas.

No Plano 42, uma imagem desconfigurada de um “ser
estranho” aparece centralizado no plano. A camera nao
apresenta a imagem de maneira clara, provocando um vi-
sao distorcida da imagem, que aparece como se a sua pele
estivesse em feridas. Sobre um mastro, esse ser, tenta um
determinado equilibrio. O fundo do Plano 42 € muito escu-
ro, a luz esta sobre este “ser estranho”, o qual se movimenta
como se sofresse de dores e quisesse fugir daquele espaco
fechado, libertar-se daquele mundo, daqueles problemas.



148

Esse Plano 42 parece representar, no filme, o pensamento
e as visoes do personagem de Dyer, em seu estado critico
pelo uso de drogas e pela sua embriaguez.

A representacao de angustia, de medo e de desespe-
ro, sao representados por cortes muito rapidos entre a acao
do Plano 41 e a imagem do “ser estranho” do Plano 42. O
Plano 41 apresenta um detalhe muito significativo para o en-
tendimento da acao do personagem e o Plano 42, apresenta
um plano geralda cena, pela metafora de um “ser estranho”,
sobre o pensamento aterrorizante do personagem de Dyer.

Plano42- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Partindo da frase de Francis Bacon: “Todas as cores
coincidem com a escuridao” (FICACCI, 2007, p. 13) corre-
lacionar sua pintura Trés estudos para figuras na base de
uma Crucificacao (94X74cm, cada painel) ao Plano 42, torna-
-se um caminho viavel para a analise.
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Imagem8- Obra de Arte: Trés estudos para figuras na base de uma
Crucificacao (1944).

Fonte: http://ptwahooart.com/A55A04/w.nsf/Opra/BRUE-8EWGQOF

Essa pintura do triptico Trés estudos para figuras na
base de uma Crucificacao de Francis Bacon, foi inspirada
nas obras do artista cubista espanhol Pablo Ruiz Picasso
(1881-1973) (imagem 8), do periodo de 1920.

Francis Bacon diz em entrevista para David Sylvester

Ja senti vontade de pintar formas, como na ocasiao em
que pintei trés formas baseadas na crucificacao. Elas fo-
ram influenciadas pelas coisas de que Picasso fez no final
dos anos de 1920. E acho que aqui existe todo um campo
que Picasso abriu e que continua de certo modo inexplora-
do; refiro-me a forma organica que, em sua relacao com a
imagem humana, a distorce completamente. (SYLVESTER,
2007, p. 08)

Quando pintou esse triptico, o artista Francis Bacon,
manifestou uma terrivel e expressiva violéncia. Nao repre-
senta nenhum ato violento, mas uma indefinida e desumana
violéncia que ocorre num espaco invisivel e num tempo fora
dos limites do quadro. Imprimiu em sua obra, seu horror nas
formas e nas cores da area que o rodeia.
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Este arranjo € de uma originalidade tao perturbante que
Bacon, usou desse tema, por varias vezes em sua produ-
cao. O tom laranja- avermelhado espalhado sobre o espaco
das trés telas atinge tao violentamente o observador como
se o objetivo fosse retirar todos os poderes de percepcao
e eliminar a possibilidade da leitura das formas de acordo
com as convencdes comuns de logica racional. Um Unico
sentimento une as figuras, estando cada uma isolada na
sua tela; € um sofrimento furioso e uma expressao atemo-
rizada de vitimas e testemunhas de algo cujo efeito é cruel
sentido de tragédia. Os elementos humanos e animalescos
que compde as figuras, todos tornados ambiguos pela sua
respectiva deformacao, sao impenetraveis e enigmaticos
que impedem a compreensao de qualquer significado ex-
plicito. (FICACCI, 2007, p. 16)

Para o artista, a pintura nao era um meio para se imitar
a realidade, mas um meio para se representar as necessi-
dades mais intimas e instintivas do ser humano, dominadas
exclusivamente pela profunda forca bruta da expressao,
como ja citado no texto.

Perante aqueles que caracterizavam a pintura de Ba-
con como algo horrivel, 0 mesmo dizia que aquelas ima-
gens “deformadas” era a Unica coisa que poderia represen-
tar em suas obras, para competir com o horror do dia a dia.
Nao retratou o horror, propriamente dito, mas o mundo, a
violéncia, que sempre existiu. Representou nada mais que a
esséncia do ser humano. (DELEUZE, 1981, p. 30)

Sobre a correlacao construida entre a obra Trés es-
tudos para figuras na base de uma Crucificacao (imagem
8) e o Plano 42, fica muito claro, a outra citacao de Bacon:
“Eu queria pintar mais o grito que o proprio horror” (FICACCI,
2007, p. 45 ). A comparacao entre as imagens da obra e do
plano, sao bastante evidentes: o grito, o desespero, a cor, a
angustia de um “corpo” que representa um ato de fuga, de
violéncia, sem uma logica racional.

Como ja citado no texto, a grande fascinacao do artis-
ta Bacon pela representacao de matadouros e carnes e a
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relacao desses elementos a questao da crucificacao do ser
humano ao mundo se tornam evidentes em suas obras pic-
toricas. Para o cristao, a crucificacao tem um sentido todo
diferenciado em relacao ao ateu. Para o ateu, a crucificacao
nao passa de um ato de comportamento humano, uma for-
ma de comportar-se em relagcao ao proximo. (SYLVESTER,
2007)

Em uma acao continua aos outros planos, a imagem
do Plano 43, apresenta mais um zoom, recurso cinemato-
grafico bastante usado pelo diretor Maybury, caracteristico
dessa sequéncia, evidenciando a acao em que o persona-
gem se serve de mais bebida. Destaca-se ainda no Plano
43, entre todos os elementos ja citados, como garrafa, copo,
taca, remedios e o balde de gelo, o reldégio do braco esquer-
do do personagem de Dyer, metafora que pode represen-
tar, como ja interpretado anteriormente, o tempo marcado
na cena. A paleta de cores do Plano citado, representa mais
uma vez o tom avermelhado.

Plano43- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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A imagem usada para representar o pensamento, a vi-
sao perturbada do personagem de Dyer, volta a ser repre-
sentada no Plano 44, sequéncia da montagem feita no filme,
com cortes rapidos e levando o espectador a perceber a
decadéncia, a destruicao do personagem em relacao a su-
cessao do tempo.

Plano44- Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Essa imagem do Plano 44 pode estar relacionada a va-
rias obras de Bacon, como comentado anteriormente, em
comparacao a pintura do triptico Trés estudos para figuras
na base de uma Crucificacao (imagem 8).

A imagem desse “ser estranho” lembra, alem da refe-
réncia as pinturas do artista em estudo, muitas obras de arte
que na histéria representaram as angustias do ser huma-
no. Em comparacao as sensacoes que esta imagem de um
“ser estranho”, apresentado no Plano 43, pode nos remeter

a uma interpretacao da correlacao com a pintura do grande
mestre do romantismo Francisco Goya (1746-1828), Satur-
no devorando seus filhos (imagem Q). As pinturas de Goya,
serviram de inspiracao para a producao artistica do artista
Bacon.

O artista Goya, foi rebelde em toda sua vida, algo co-
mum ao artista Bacon. Libertario, que se opunha firmemen-
te a todo tipo de tirania, representou em suas obras a sub-
jetividade, caracteristica dos artistas do romantismo. Pintou
seres originarios das suas visoes de pesadelo expondo a
maldade da natureza humana, em técnicas de original cuti-
ladas nas pinceladas, tornando-o um pioneiro da angustia-
da arte do seculo XX. (STRICKLAND, 1999)

Imagem 9- Obra de Arte: Saturno devorando
seus filhos-Goya (1820-23).

F

Fonte: http://wwwpoetanarquista.blogspot.
com.br/2011/03/pintura-goya.html
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Em uma série conhecida como Pinturas Negras (1820-
22), com imagens perturbadoras, feitas nas paredes de sua
vila, Quinta del Surdo, esta série era composta por quatorze
grandes murais em negro, marrom e cinza, que apresenta-
vam monstros assustadores. Entre essas imagens assus-
tadoras, a obra Saturno devorando seus filhos, celebrada
como uma das pinturas mais terriveis da historia da arte,
retrata um gigante voraz com olhos abertos, lunaticos, en-
fiando o corpo dilacerado, decapitado do seu filho no papo.
Essa obra reflete o estado de animo do artista e os fantas-
mas que assombravam sua velhice: surdez, doencas, desi-
lusao e as consequéncias da guerra. (STRICKLAND, 1999)

Sobre um fundo negro, como no Plano 44, o disforme
corpo de Saturno ocupa a maior parte da superficie do qua-
dro e parece se projetar dele. Associando-se ao Plano 42
e o Plano 44, a imagem daquele “ser estranho”, que tam-
bém ocupa maior superficie da cena e parece se projetar do
Plano, se completam em uma leitura muito semelhante. As
sanguinarias cenas, tanto da pintura quanto do Plano 42 e do
Plano 44, sdo de uma violéncia sem limites, pelos elemen-
tos que os compde. Os efeitos produzidos sao semelhantes,
com uma dramaticidade caracteristica do descontrole das
emocoes tragicas do ser humano.

O artista Goya obtém o efeito impactante com ilumina-
cao focada na cena e com limitado espectro de cores que
inclui o vermelho, rosa, branco, marrom, preto e cinza. No
Plano 42 e no Plano 44, do filme O Amor e o Diabo, a ilumi-
nacao tem caracteristicas muito préximas a obra pictorica
Saturno devorando seus filhos do artista Goya. Os Planos
evidenciam a cena do “ser estranho” e 0 espectro de co-
res, muito semelhantes a obra de Goya que compreendem
o preto, purpuras e vermelhos, representando assim, um ser
aflito, carregado de dramaticidade, caracteristica tanto do
Romantismo quanto do Expressionismo.

Entre varias interpretacoes feitas em relacao a essa
obra de Goya, a que mais convence e que se relaciona com
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as obras do artista Bacon e aos Planos estudados do filme,
seria a interpretacao de que o mundo devora tudo, que um
homem devora o outro, no sentido antropofagico. A técnica
do artista Goya era tao radical quanto sua visao de mundo,
algo muito semelhante a técnica e a visao do artista Francis
Bacon.

Analisando essa sequéncia de planos do filme O Amor
€ o Diabo, apresento Eisenstein, na interpretacao de Xavier
(2005), qual propde a "montagem figurativa”, traduzindo as-
sim o principio de Maiakovski: sem forma revolucionaria hao
ha arte revolucionaria. No Cinema essa proposta relata a su-
cessao de eventos que nao obedece a uma estrita causali-
dade linear e nao encontra uma evolucao dramatica do tipo
psicologico, isto €, os planos sao justapostos, ao inves de
encadeamento. O tedrico de Cinema, Eisenstein, segundo
Xavier (2005), baseou seus filmes na nocao de conflito: en-
tre formas no interior da cada imagem, entre os diferentes
planos, entre as expectativas da plateia e as combinacoes
executadas, entre o fato e a manipulacao pela montagem.
Defendeu a desproporcao e a irregularidade, se opds ao
equilibrio e a harmonia, com uma perspectiva de produzir
choques entre planos, conflitando um com o outro, arran-
cando desta forma o espectador da atitude cotidiana. As
caracteristicas citadas na teoria apresentada enquadram-se
na montagem do filme de Maybury, quando toda essa per-
turbacao visual é representada na acao.

Xavier (2005) destaca que nos filmes do tedrico Ei-
senstein torna-se explicito a necessidade de provocar o
espectador atraves de combinacdes estranhas qual cha-
ma de “cotidiano alogico” ou “interpretacao nao cotidiana
de um detalhe”. Acreditamos ter sido a intencao do diretor
Maybury, que através de imagens perturbadoras, causa no
espectador um desconforto visual.

Na continuacao da sequéncia analisada, saimos do
Plano 44 que mostra o “ser estranho”, para o Plano 45, vol-
tando a imagem do personagem de Dyer, no apartamento
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do hotel, em foco. Essa imagem em zoom da importancia a
continuidade da acao de destruicao do personagem.

A acao marcada no Plano 44 é a do personagem be-
bendo, inclinado, aparecendo parcialmente, tendo em uma
das maos uma taca de bebida e na outra a garrafa. Ainda
no Plano 44 vé-se um copo, somente com parte da bebida,
supondo que o personagem ja bebeu bastante, o frasco de
comprimidos. O relogio, também em destaque, novamente
presente em foco na cena, parece nao marcar somente o
tempo, mas talvez, algo a mais. A luz sempre passando ao
ambiente um tom angustiante, sufocando a composicao da
cena, retratando assim os sentimentos do personagem.

No Plano 44, aindajunto a apresentacao de todos esses
elementos da mise-en-scene, continua a acontecer a narra-
cao sobre a Exposicao de Bacon, bem como, muitos aplau-
S0s, que acontecem ao mesmo tempo da acao catastrofica
do personagem Dyer no quarto de hotel, logo enquanto um
comemora o outro se dilacera, em tempo simultaneo.

Plano45- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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A imagem do Plano 46 mostra mais um corte rapido
entre os Planos 45 e 0 46. Feito entre a acao do personagem
do amante, Dyer e os aplausos de uma plateia, que estao
presentes a exposicao do personagem de Bacon. Agora
esses aplausos sao visiveis em cena, pois No Plano 45 so se
escutava o som dos mesmos.

A camera em zoom faz um movimento em tracking re-
gistrando o suposto sucesso da Exposicao de Bacon, evi-
denciando as maos aplaudindo e os rostos com sorrisos
de satisfacao da plateia presente. As imagens da plateia se
sobrepdem umas as outras. A cor dessa cena € bem dife-
renciada em relacao a dos planos anteriores, que retrata o
personagem de Dyer, no apartamento do hotel.

A iluminacao do Plano 46 ¢ clara, atinge todo o plano,
de forma sutil. Pessoas vestidas com roupas de cores sua-
ves, construindo assim, um contraste entre os cortes feitos
na montagem. Paleta de cores escuras, no drama do perso-
nagem de Dyer e uma paleta de cores claras, no sucesso do
personagem de Bacon.

Plano46- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a
Portraid of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage,
roteiro e direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao,
British Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme
(90 min.) color. son.
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Os Planos seguintes, Planos 47a e 0 47b, voltam a regis-
trar de maneira parcial a imagem do personagem de Dyer,
no apartamento do hotel, em outro corte. As iluminacoes
dos planos repetem a escuridao, evidenciando somente
alguns pontos importantes das cenas. No Plano 47a, des-
taca-se o chao e os pés do personagem, um dos pes esta
descalco e o outro pe esta com uma meia, caminha para um
destino ainda desconhecido. A luz do Plano 47b destaca um
tecido branco, em primeiro plano, possivelmente a camisa
do personagem.

Foca a luz na acao do personagem, o fundo dos dois
planos, compreendem uma escuridao. No Plano 47b, o per-
sonagem tenta mesmo bébado, vestir sua roupa, insinuando
querer ir até a Exposicao de Bacon. O Plano 47b, outro corte
rapido, a camera continua em zoom, focando somente par-
te do corpo ou a melhor parte do cenario do apartamento
do hotel

Plano47a- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Plano4sb- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na apresentacao do Plano 48, o personagem de Geor-
ge Dyer aparece caido, como consequéncia da bebedeira e
do uso das drogas, alucinado. Ao tentar colocar a sua roupa,
se desequilibra e cai ao chao. A camera mostra em close-up
O personagem, que tenta levantar-se. A luz desse Plano foca
sobre o corpo do personagem, elemento principal do plano.



160

Plano48- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na passagem do plano 48 para o Plano 49, mais um
corte, representando assim os dois momentos a0 mesmo
tempo. Um momento de sofrimento e o outro momento de
indiferenca.

No Plano 49, o personagem de Francis Bacon, aparece
dando entrevista. A camera em plano proximo, enquadran-
do o personagem do térax para cima, em Plano Americano,
demonstra de perto a aparéncia de satisfacao dele. Junto
ao personagem Francis Bacon, que ocupa grande parte da
composicao, esta a reporter, uma mulher que aparece de
maneira bem parcial, recortada pela camera, com parte do
microfone aparecendo no plano. Dessa maneira, o especta-
dor percebe que a cena se refere a uma entrevista. A clari-
dade da cena marca a suavidade do momento, regado de
muita satisfacao pelo sucesso do evento.
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Plano49- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

E interessante destacar que nas andlises feitas entre
as obras pictoricas de Bacon, Goya, Picasso, e dos planos
do filme de Maybury percebemos a relacao da desconstru-
cao imagetica em suas producoes, bem como a relacao da
forma, da cor nas composicoes com a intencao de provocar
no espectador um desconforto, estranhamento, mas acima
de tudo uma realidade do cotidiano de maneira a tirar da
sua zona de conforto, construindo interpretacées subjetiva-
das da realidade. Neste sentido, segundo Xavier (2005), a
vanguarda investiu contra a propria ideia de representacao
(mimese) e propos a atividade artistica como criacao de um
objeto autdbnomo e dotado de leis proprias de organizacao,
o pintor modernista destruiu a visao do quadro como janela,
provocando estranheza nao permitindo um acesso imediato,
mas oferecendo ao espectador inumeras maneiras de inter-
pretacao. Com base nesse pensamento, o cinema “antirrea-
lista” aposta na construcao do “cinema poeético” compativel
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com 0s ‘ismos” da vanguarda, o qual implica em trabalhar
contra a reproducao “natural” e contra a ideia de mimese.

Na continuacao da sequéncia analisada, com a quebra
da mimese, caracteristica do Cinema antirrealista, o Plano
50, com um novo corte, retorna ao espaco em que o per-
sonagem de Dyer esta no apartamento do hotel. A cena
apresenta em zoom, novamente, a acao do personagem,
destacando o seu corpo e principalmente suas maos. Estas
entao abrem um frasco de remédios (drogas), tornando o
personagem mais alucinado do que em planos anteriores.
A luz desse Plano 50 enfatiza as maos e o corpo do perso-
nagem de Dyer. Permanece o fundo escuro caracteristico
desse momento angustiante do filme analisado.

Planos0- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Num Plano seguinte, resultado de mais um corte rapi-
do, Plano 51, aparece o artista, na continuidade da sequén-
cia concluindo sua entrevista. No quadro, aparece o artista

sorrindo e de frente para a camera, em plano proximo. A
mulher aparece de perfil, escutando o que o artista fala. O
microfone presente caracteriza a fala publica, uma entre-
vista.

A cor clara do Plano 51 entra em contraste com o Pla-
no 50- tempo simultaneo. Confirmando a comparagao en-
tre o estado de espirito dos dois personagens de Bacon e
de Dyer, que o filme quer passar ao espectador: sofrimento
(George Dyer) e indiferenca (Francis Bacon).

Planos1- Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

O Plano 52, volta ao apartamento do hotel onde esta o
personagem Dyer. Em mais um corte, agora a camera em
plano geral, mostra o ambiente e o personagem de maneira
mais ampla. O personagem de Dyer esta de costas, somen-
te de cueca, cambaleando pela sua embriaguez e pelo uso
de drogas. O amante se encaminha para uma porta que esta
fechada.
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Planos2- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid
of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e
direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na mise en scene do Plano 52, muitos elementos
podem ser observados pela forma com que a camera os
apresenta. O criado-mudo, com o abajur aceso, direcionan-
do assim luz, muitas garrafas de bebidas, o balde de gelo,
Copos, insinuando que o personagem bebeu muito. As rou-
pas jogadas ao chao, desorganizadas, uma poltrona na cor
nude, acompanhando a cor da vista da porta e a cor dos ro-
dapés do ambiente. Essa poltrona, vista da porta e rodapés
destacam-se no ambiente pela sua cor clara em relacao ao
restante da composicao, na qual prevalece a cor vermelha.

As portas e paredes sao compostas por molduras.
Construindo uma correlacao em relacao as pinturas de Ba-
con, molduras que representam o enquadramento do per-
sonagem retratado. Mas em analise a esse enquadramento,
pode-se pensar essa moldura, como a prisao do ser huma-
no na sociedade em que ele vive, cheio de regras, concei-
tos hipdcritas. A iluminacao da cena € sombria, marcando as
sombras dos objetos e do personagem de Dyer.

ADRIANA RODRIGUES SUAREZ E ANA LUIZA RUSCHEL NUNES

Relacionando o Plano 52 a pintura de Bacon, Figura em
Movimento (1973) (Imagem 10), destacam-se muitas carac-
teristicas em relacao ao contexto desse plano com a obra
pictorica citada. O aparecimento de uma figura humana, ti-
picamente agonizante, muito comum na obra do artista Ba-
con, aparece de maneira desconstruida, contra um fundo
preto, laranja e azul. Basicamente o que vemos no Plano 52,
onde o personagem de Dyer, cambaleando por estar em-
briagado e drogado, adentra um ambiente por uma "moldu-
ra", representando a porta, com cores semelhantes a obra
pictorica, o vermelho e o preto. Essa representacao do preto
na obra pictorica pode ser uma representacao da morte, do
fim.

Imagem 10- Obra de Arte: Figura em Movimento
(1973).

Fonte: http://www.alexalienart.com/portraits.htm
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Walter Benjamin mais um autor que estuda sobre Ci-
nema, contribuiu com as nossas interpretacoes e analises,
quando compara a tela do Cinema a tela pictorica. Segun-
do Benjamin (1986) na tela do Cinema a imagem se move
enquanto o espectador constroi uma associacao de ideias
a qual e interrompida imediatamente com a mudanca da
imagem, provocando um choque, exigindo uma atencao
aguda do espectador, enquanto na tela pictorica a imagem
€ estatica, ela convida o espectador a contemplacao; diante
dela, ele pode abandonar-se as suas associacoes. Portanto,
segundo o autor, o Cinema € a forma de arte que rompe de-
finitivamente com a tradicao, sem qualquer traco artesanal,
com natureza técnica. Para o publico, a exibicao de um filme
nao resulta em uma atitude meramente contemplativa.

Na comparacao entre a apresentacao de um filme e
uma pintura, ainda na contribuicao do autor Aumont (2004)
este comeca situando a diferenca das caracteristicas dos
dispositivos. Destaca que ambos tratam de fazer ver ima-
gens planas e os fendmenos perceptivos, causados pela
‘dupla realidade” das imagens.

O dispositivo pictorico compreende quadros imoveis
pendurados na parede, condicoes materiais constantes,
com certa liberdade de postura por parte do espectador. O
pintor, cujos meios sao desenvolvidos no espaco, nao preci-
sa se ocupar com o tempo, e sim, com a escolha de um ins-
tante, ja o Cinema acrescenta uma estrita definicao ao tem-
po da mobilidade. O Cinema coloca a questao em relacao
ao tempo do olhar e o tempo da representacao, surgindo
como uma maquina de produzir imagens, vistas continuas,
nao fragmentadas, longas.

Para Aumont (2004), o pintor, o fotografo, seu gemeo
ganharam o direito de passear seu olhar na natureza, mas
sempre de uma distancia respeitosa, razoavel. A camera, no
Cinema, leva esse direito a suas consequéncias, abusa dele.
O tempo filmico foi dado como sofrido, pois nao pode ser
acelerado ou desacelerado pelo espectador.

Com essas ideias acima, de Benjamin (1986) e Aumont
(2004), as imagens dos planos analisados provocam um
choque pelo movimento que é caracteristico do Cinema,
essa imagem tem vida, interfere no espaco, movimenta-se,
diferenciando-a da imagem pictorica. Aimagem usada para
representar o pensamento, a visao perturbada do persona-
gem de Dyer, volta a ser apresentada no Plano 53. A figu-
ra do “ser estranho”, com cortes rapidos, aparece cada vez
mais agitado, a camera mostra em plano geral a espécie
nao identificada, horrorizante, levando o espectador a per-
ceber cada vez mais a decadéncia, a destruicao que toma
conta do ser.

Planos3- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Nos Planos 54a e 54b, a camera em Plano Americano,
mostra o personagem de Dyer, no espaco que ele adentrou
a partir daquela porta que aparecia no Plano 52. Um espaco
totalmente escuro, onde a cor preta esta ao fundo de todo



plano, molduras que marcam a divisao, enquadramento do
personagem ao espaco. No Plano 54a, aparece parte do
personagem de Dyer, em que a luz da cena, marca o braco,
o reldgio e 0 seu ombro .

A maior presenca no plano analisado, sao das moldu-
ras em tom avermelhado que aprisionam o personagem. No
Plano 54b, percebe-se o uso de espelhos, nos quais o per-
sonagem aparece refletido. A luz da cena esta direcionada
para os ombros, mostrando a forca feita pelo personagem
para demostrar sua angustia, seu desespero.

Planos4a- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Planos4b- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

A leitura sobre o Plano 55, leva a perceber a decadén-
cia do personagem de Dyer. Este em estado muito depri-
mente, passando mal pelo excesso de bebidas e drogas,
comeca a vomitar. Descrevendo os elementos do Plano 55,
percebe-se um vaso sanitario, um bidé, os quais recebem
uma iluminacao particular. Destacam-se pela cor branca em
relacao ao fundo preto e as molduras vermelhas.

O personagem de Dyer esta de “cocoras” sobre o vaso
sanitario, vomitando. A luz quando ilumina o objeto, ilumina
também os bracos e as maos do personagem, que ainda
segura um vidro de remédio (drogas), supondo assim, que o
mesmo passando mal, continua a exagerar na dose de dro-
gas, buscando assim o seu proprio fim.

Na producao pictorica do artista Bacon, 0 mesmo tra-

duz essa condicao apresentada pelo personagem de Dyer
no Plano 55 do filme. Em algumas de suas pinturas, como



na serie Espasmos, o artista denuncia que o ser humano €&
amor, vomito, excremento, que sempre o0 corpo tenta esca-
par por um dos seus 6rgaos para reencontrar-se. E uma for-
ma de “grito”. O grito para Francis Bacon, € a operacao pela
qual o corpo inteiro se escapa pela boca. Todos os gritos,
sao as convulsodes do corpo. (DELEUZE, 1981, p. 92)

Planoss- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI]. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Nos planos a seguir, Planos 56a, 56b e 56¢, temos uma
série de cortes muito rapidos, que compreendem os movi-
mentos dramaticos do personagem de Dyer. Os trés planos
possuem o fundo preto, representando a escuridao com-
pleta na vida do personagem, destacando pelo contraste da
luz direcionada sobre o personagem que se encontra em
estado cadtico.

Nos Planos 56a, 56b e 56c¢, veriicam com maior evi-
déncia, as molduras vermelhas, como se aprisionassem o

individuo. O artista Bacon em suas obras pictoricas, utiliza
muitas molduras em suas representacoes, COmo se perce-
be nas obras: Trés Estudos de Lucian Freud, 1969 (6leo so-
bre tela, triptico, 198X147,5 cm, cada painel) (imagem 11) e
Triptico inspirado em Orestes, de Esquilo (1981) (Imagem 12).
Em entrevista a Sylvester, quando este pergunta ao artista
Bacon sobre o0 uso dessas “molduras no espaco”, concluin-
do que parecem como se fossem caixas de vidro, aprisio-
nando alguem, o artista simplesmente responde que nada
mais € do que um recurso que usa, para poder ver melhor a
imagem, e que nao tem nenhuma outra razao. (SYLVESTER,
2007)

Imagem 11- Obra de Arte: Trés Estudos de Lucian Freud (1969).
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Fonte: http://www.snpcultura.org/vol_caravaggio_bacon.html



Imagem 12- Obra de Arte: Triptico inspirado em Orestes,
de Esquilo (1981)

Fonte: http://www.snpcultura.org/vol_caravaggio_bacon.html

Mas a sensacao do uso dessas molduras, para nos
que analisamos, tanto nas obras pictoricas do artista Bacon
como nos Planos 56a, 56b e 56¢, sao de significados mais
amplos, para quem se depara com esse recurso utilizado.
Além de destacar a imagem, criar um enquadramento a
obra e aos planos, passa por uma leitura de aprisionamento,
de fechamento.

Continuando a analise dos planos, sabendo que o Ci-
nema, segundo o autor Aumont, surge como uma maquina
de fazer imagens, o que chama atencao nas imagens dos
Planos 56a, 56b e 56¢ € o recurso do espelho. No Plano 56a
aparece o personagem sentado sobre o vaso sanitario, em
uma posicao como se contorcesse, refletido de maneira
parcial sobre o espelho, quase que centralizado ao plano. A
camera usa o recurso do plano geral, para que o espectador
possa visualizar todo o ambiente em que acontece a acao.

No Plano 56b, o personagem ainda em Plano Geral,
sentado no vaso sanitario, voltado para frente, refletido no
espelho de maneira que a imagem apareca distorcida. No
Plano 56c¢, ainda sentado no vaso sanitario e refletido no es-
pelho, este reflexo como se fosse sua consciéncia, seu ou-
tro “eu”, com uma luz evidenciando seu corpo € a posicao
em que 0 mesmo esta.

Nos trés planos citados, o personagem esta cercado
pelas molduras, pelo espelho e pelo seu reflexo. Um am-

biente fechado, angustiante, com momentos de alucina-
coes, isso parece estar se aproximando do seu fim.

Planos6a- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a
Portraid of Francis Bacon. [Filme- DVD]. Producao de Chiara
Menage, roteiro e direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/
Japao, British Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme
(90 min.) color. son.

Planos6b- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a
Portraid of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara
Menage, roteiro e direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/
Japao, British Broadcasting Corporation (BBC), 1098. DVD,

1 filme (90 min.) color. son.



Planos6c- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Com um corte no plano, na sequéncia sobre o sofri-
mento, na aproximacao do fim, do personagem Dyer, a ca-
mera no Plano 58, faz um Close-up sobre os remédios cai-
dos ao chao do banheiro. O Plano tem pouca iluminacao, e
a luz esta direcionada somente sobre as pilulas que o per-
sonagem deixa cair.

Percebemos que desde o inicio do drama apresenta-
do no filme O Amor e o Diabo do diretor John Maybury nao
poderia terminar de maneira diferente, com todos esses
conflitos, perturbacoes, aflicoes, dores, sofrimentos, vistos
em quase todos os planos analisados, reforcando no Plano
57¢ quase a impossibilidade de existir um resgate de uma
relacao amorosa ‘normal” entre o personagem de Bacon e
de Dyer. Nos planos subsequentes o diretor acentua a cada
plano da sequéncia do caos dessa relacao.

Planos8- Plano de O Amor e o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Na cena do Plano 59, a camera, em mais um corte,
apresenta um plano de conjunto, um pouco mais fechado
que nos Planos 57a, 57b e 57¢. O personagem de Dyer, ain-
da sentado no vaso sanitario, refletido no espelho, como se
delirasse sobre tudo o que acontece em sua vida. A luz ilu-
mina de maneira bem parcial o0 personagem que esta com
uma mao sobre a sua boca e o0 outro braco sobre sua perna
€, 0 que se percebe, como ja comentado em outros planos,
o destaque para o relégio que usa. Pode ser que o elemen-
to reldgio represente o tempo, o qual passa sem piedade,
deixando marcas.



Planos9- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid
of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro
e direcao de John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British
Broadcasting Corporation (BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Ao analisar as imagens dos planos nao ha duvida da
correlacao do filme do diretor Maybury com a obra pictérica
do artista Bacon. O proprio artista Bacon, citado por Sylves-
ter (1098, p. 89) ao falar sobre sua producao pictorica diz “A
figura nao esta mais isolada, sozinha, ela esta deformada,
contraida, aspirada e dilatada”, isto parece ser a leitura do
diretor na sua producao cinematografica ao pictoralizar com
a camera as obras do artista Bacon. Também outra caracte-
rizacao que o diretor Maybury apresenta em sua producao
cinematografica € o uso dos espelhos, tambéem presentes
na obra pictoricas do artista Bacon. O que para nés denota
mais um elemento percebido e muito utilizado pelo diretor
Maybury em seu filme.

Acreditamos nao ser uma mera coincidéncia a leitura
do diretor sobre a obra pictorica de Bacon em relacao ao
uso de espelhos no filme. Vejamos o que declara o artista
Bacon sobre o elemento espelho em sua obra: o espelho
‘tém como representacao a fuga do ser humano, um outro

“eu”, uma busca de um lugar, outro lugar. O espelho defor-
ma, O Corpo escapa’, como se percebe nas obras destaca-
das: George Dyer (1971), George Dyer num espelho (1968) e
George Dyer fixo no espelho (1967). O artista representa seu
amante George Dyer em varios momentos, tendo o espe-
lho como elemento participante do cenario retratado, como
percebemos também nos planos analisados. Todo o corpo
€ percorrido por um movimento intenso, um movimento de-
formadamente disforme, que remete a cada instante a ima-
gem real do corpo.

As imagens 13, 14 e 15 das obras pictoéricas de Bacon
dao visibilidade ao leitor das consonancias imagéticas da
obra pictorica em relacao aos planos 54a, 54b, 55, 562, 56b,
56b e 59, todos esses planos apresentam o elemento espe-
lho. Mera coincidéncia?

Imagem 13- Obra de Arte:
George Dyer (1971)

Fonte: http://cinemaesombras.blogspot.
com.br/francis-bacon-parte.htm
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Imagem 14- Obra de Arte: George Dyer num
espelho (1968)

Fonte: http://cinemaesombras.blogspot.com.br/
francis-bacon.html
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Imagem 15- Obra de Arte: George Dyer fixo no
espelho (1967)

Fonte: http://cinemaesombras.blogspot.com.br/
francis-bacon.html

No Plano 59 e em varios momentos do filme, e nas
obras pictoéricas do artista Bacon percebemos que a in-
tencao realmente do uso dos espelhos é a deformacao do
corpo, da identidade do personagem, da fuga, achatando,
alongando e esticando os personagens.

Nos Planos 60a e 60b, o personagem de Dyer se de-
bate em estado de alucinacao. Em Close-up, o plano apre-
senta um fundo escuro, a luz destaca o rosto do amante,
como se perdesse seu proprio “eu”. O efeito da camera pas-
sa ao espectador a ideia da desconstrucao, da fuga e do
desespero e do processo da perda.
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Plano60a- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Plano60b- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Construindo uma correlacao entre os Planos 60a e 60b
e a obra pictorica de Bacon Tres estudos da Cabeca Huma-
na(1953) (Imagem 16), percebe-se uma semelhanca na inte-
gracao de objetivos, entre o que o diretor do filme estudado
quis passar em comunhao a pintura do artista Bacon.

Imagem 16 - Obra de Arte: Trés estudos para um auto- retrato (1979)

Fonte: http://corpoesociedade.blogspot.com.br

Segundo Sylvester (2001), Bacon relata, em suas entre-
vistas, que para imprimir os tracos de uma pessoa em parti-
cular, ele estudava a parte do corpo que mais caracterizava
o individuo: o rosto. A execucao desses retratos € uma luta:
toda a sua obra demonstra uma continua evolucao. Quando
a energia explosiva reprimida da pessoa emerge na expres-
Sa0, a cabeca consegue tornar-se um retrato, exprimir a re-
alidade da pessoa. O aspecto comum da face desaparece e
o todo aparente da personalidade desintegra-se. SO restam
fragmentos na pintura, nada mais do que sinais de existén-
cia que concentram todas as suas capacidades para uma
total, subita e perturbadora identificacao. (SYLVESTER, 2001)
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As contracoes ironicamente grotescas apresentadas
nos Planos 60a e 60 b e na obra pictorica citada Trées es-
tudos para um auto-retrato (Imagemi6) de Bacon revelam
uma afinidade dramatica e significativa com o destino tra-
gico do personagem, que atinge um grau de agitacao, de
luta continua entre forcas opostas, entre o prazer do amor
e 0 progresso da morte, entre o nascer do desejo e a sua
desintegracao.

Nos Planos 61a e 61b, ainda com um fundo muito es-
curo e a luz em foco no corpo e na face do amante, a came-
ra mostra todo o personagem, em uma cena fechada, em
que Dyer toma conta de todo o cenario. Ainda com efeitos
de sobreposicao de imagens, cria-se um clima ao especta-
dor de conflito, de alucinacao do personagem de Dyer. Ele
encontra-se contorcido e na agonia no caos naquele mo-
mento.

No Plano 61a, intercalam-se as imagens do rosto e de
todo o corpo do personagem, angustiado e desesperado. O
reflexo no espelho dinamiza ainda mais a acao conflitante.
Como ja citado no texto, o “espelho” representa nas obras
pictoricas do artista Francis Bacon, nao um reflexo do corpo,
mas um corpo que esta dentro do espelho que foge de si
mesmo, se alonga, se achata, se deforma como se estives-
se contraido para passar pelo buraco.

No Plano 61b, mais um corte da sequéncia mostra a
continuidade do momento de perturbacao atravessado
pelo personagem. A camera continua a revelar imagens so-
brepostas do personagem sentado no vaso sanitario, incli-
nando-se como se sepultasse o seu proprio “eu”. Na mise-
-en-scene, constroi-se um plano simétrico, entre imagens
refletidas e sobrepostas de Dyer.

Plano61a- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Plano61b- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.



Ainda na sequéncia analisada, o Plano 62 apresen-
ta uma montagem em tempo simultaneo. A camera reve-
la uma sobreposicao muito interessante. O Plano 62, traz a
uniao de dois momentos ao mesmo tempo: a situacao ca-
otica em que o personagem de Dyer se encontra no apar-
tamento do hotel e a acao das pessoas que participam da
festa de lancamento na exposicao do personagem do artis-
ta Bacon. Voltando a declarar, agora em um mesmo Plano, a
angustia do amante e a indiferenca do artista.

Plano 62 - Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Browne (2005) destaca os atributos formais das ima-
gens, o enquadramento dos planos e sua sequéncia, a re-
peticao dos Set ups, a posicao dos personagens, a direcao
dos olhares, entendidos como uma resposta caracteristica
ao problema retérico de se contar uma determinada histo-
ria @ mostrar uma acao ao espectador. Como espectadoras,
percebemos no filme analisado que todos esses enquadra-

mentos feitos pela camera, essa sequéncia imagética bus-
cam contar uma historia, e para nos, com significado muito
relevante em relacao a comparacao as obras do artista Ba-
con, caracterizando a nosso posicionamento em relacao a
acao.

A razao tradicional para a analise da imagem € geral-
mente ditada pela relacao da camera com o espectador.
Uma formulacao dramatica, por exemplo, essa sequéncia
marcada pela angustia e tormento do personagem de Dyer,
afirma que os planos devem mostrar essencialmente o que
o espectador veria se a acao fosse encenada sobre o palco,
e se a cada momento usufruisse da melhor visao possivel
da acao.

No Plano 63, a camera faz um Close-up sobre o ros-
to do personagem do artista Bacon, que segura uma taca
de bebida, brindando o seu sucesso na festa comemorativa
pela abertura da sua exposicao na Galeria Grand Palais em
Paris. Mostra uma despreocupacao em relacao ao que vive
com seu amante Dyer naquele momento. O Plano 63 revela
a pompa feita sobre a comemoracao da exposicao artistica
em Paris.



186

Plano 63 - Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

No discurso de Xavier (2005), a camera subjetiva as-
sume o ponto de vista de um personagem, que observa as
situacdes de sua posicao e a reaction-shot corresponde a
situacao em que o novo plano explicita o efeito, em geral
psicologico, dos acontecimentos. Posso perceber esse con-
texto nos planos analisados, quando a camera busca captar
o psicologico dos personagens de Bacon e de Dyer. Assim,
nosso olhar enquanto espectadoras se confundem com o
do personagem, a partilha do olhar pode saltar para a parti-
lha de um estado psicologico, podendo catalisar uma iden-
tidade mais profunda diante da situacao.

A combinacao entre a camera subjetiva e shot/reac-
tion-shot &€ o chamado campo/contracampo, procedimento
chave no cinema dramatico, como ja citado, o Cinema Ex-
pressionista, construido dentro dos principios da identifica-
Cao, a camera ora assume o ponto de vista de um, ora de
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outro personagem, fornecendo uma imagem da cena em
alternancia de pontos de vista opostos, lancando o espec-
tador para dentro do espaco de dialogo.

No Plano 64, o artista aparece em uma mesa muito re-
quintada, com pessoas, supostamente admiradores e/ou
amigos, que brindam o sucesso do evento. A cena € mar-
cada pela iluminacao de abajures sobre a mesa e por lus-
tres, que marcam o luxo do ambiente. Sobre a mesa, tacas,
loucas, onde todos aguardam supostamente o jantar a ser
servido. O personagem de Bacon apresenta um estado de
espirito tranquilo em um momento significativo para sua
carreira. Reforcando novamente ressaltamos que a cena
abre a possibilidade do espectador perceber que este esta
indiferente ao que acontece no momento, em relacao a sua
vida afetiva.

Plano 64 - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Jano Plano 65, o diretor Maybury surpreende o espec-
tador quando na cena o personagem do artista Bacon de
volta ao apartamento do hotel, onde o personagem de Dyer
suicidou-se, observa todo caos visual que o quarto apre-
senta: cama desarrumada, roupas espalhadas por todos os
lados, bebidas, copos. A cena se apresenta sombria, com
destaque para a cor vermelha e luz direcionada sobre a po-
sicao do artista Bacon, que esta de frente a cama, pensativo
e com um copo de bebida, talvez recordando seus bons ou
maus momentos com o companheiro Dyer.

Plano 65 - Plano de O Amor ¢ o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

O que chama a atencao do espectador, na nossa ana-
lise, € o ambiente fechado e a sombra projetada do artista,
destacando assim a direcao da iluminacao. A porta fechada,
pode representar a anulacao que o artista fez sobre os sen-
timentos que marcaram a relacao dos dois personagens.
Pode representar uma situacao como se pudesse isolar um
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mundo do outro, um sentimento, um acontecimento, desca-
S0, protecao.

Ja descrito no livro, para o artista Bacon a moldura que
projetava em suas obras, nada mais era do que um recurso
para destacar a figura central. Portanto pode ser que essa
cena tenha esse objetivo, chamar a atencao para a posicao
que se encontra Francis Bacon em relacao a situacao.

Os Planos 66a e 66b, em cortes rapidos, mostram o
artista no espaco em que George Dyer suicidou-se. Entre
molduras, destacando o espaco e o personagem. No Pla-
no 66a, o artista em pé, com um copo de bebida na mao,
observa o cenario. Um espelho, refletindo movimentos de
cores e o reflexo do artista.

Nesse momento, em que os planos aparecem, com
varios cortes, uma narracao se faz presente. Essa narracao
representa o pensamento do personagem de Francis Ba-
con: “Para tudo se acaba o tempo. O Sol se consome. As
estrelas se consomem. E a Unica certeza da vida. Tudo se
consome. Tudo morre.”

O Plano 66b, aparece o corpo do companheiro Dyer,
como um espirito, o artista o acaricia e em segundos, Dyer
desaparece. Nessa parte do filme, o artista joga no vaso sa-
nitario a bebida que esta em sua mao e ocorre um blackout
na cena.
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Plano 66a - Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

Plano66b- Plano de O Amor é o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.

O artista representa supostamente um momento de
transicao, como se estivesse concluido um momento em
sua vida. Mostra nesses planos e no filme como um todo,
que realmente tudo tem um tempo, que tudo se consome,
tudo acaba, tudo morre. Representa as fragilidades do indi-
viduo. Talvez foi essa mensagem que o diretor quis nos pas-
sar com o uso do relégio pelo personagem de Dyer, como
uma analogia de que tudo tem um tempo, que tudo se con-
some, tudo se acaba, tudo morre.

O Plano 67, aparece depois do blackout acontecido no
Plano 66b. A figura do personagem do artista, em seu atelié,
sentado, com um semblante pensativo e solitario. A camera
focaliza o personagem em Plano Médio, destacando uma
posicao de reflexao. O plano € escuro, com a iluminagao so-
bre o rosto e o braco, apoiando a cabeca. No braco em des-
taque, um relogio de pulso, metafora que pode represen-
tar o tempo, o qual nao se pode parar. Possivelmente para
dar énfase as ultimas palavras da narracao feita no filme, do
pensamento de Francis Bacon: "Para tudo se acaba o tem-
po. O Sol se consome. As estrelas se consomem. E a Unica
certeza da vida. Tudo se consome. Tudo morre.”

Plano67- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for
a Portraid of Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de
Chiara Menage, roteiro e direcao de John Maybury. Franca/
Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation
(BBC), 1998. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.



192

Com o Plano 68 se conclui a sequéncia selecionada
para esta analise. A imagem que a camera registra € um
Zoomdo relogio que esta no pulso do artista. Hora marcada
no relogio, talvez represente uma nova etapa, um recome-
co, metafora esta, que representa o tempo que nao volta.
Mas, de maneira acelerada, o ponteiro dos segundos faz o
sentido anti- horario. Sera a representacao do desejo do ar-
tista Bacon em voltar o “tempo”, desejo de estar com Dyer,
de viver aquilo que nao viveu ?

“‘Nascemos e morremos” dizia Bacon. “Mas entre os
dois eventos, damos sentido a existéncia sem proposito”
(SYLVESTER, 2007). O Plano 68, encerra a producao cine-
matografica do filme O amor € o Diabo -- estudo para um
retrato de Francis Bacon (Love is the Devil: Study for a Por-
trait of Francis Bacon), de John Maybury de 1998, estudada
nesse livro.

Plano68- Plano de O Amor € o Diabo, John Maybury, 1998.

Fonte: MENAGE, C.; MAYBURY, J. Love is the Devil: Study for a Portraid of
Francis Bacon. [Filme- DVDI. Producao de Chiara Menage, roteiro e direcao de
John Maybury. Franca/ Reino Unido/ Japao, British Broadcasting Corporation

(BBC), 1098. DVD, 1 filme (90 min.) color. son.
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Para concluir essa analise, destaco do texto de Aumont,
uma entrevista publicada em maio de 1986 no Libération, do
cineasta Martin Scorsese, o qual dizia: “O importante seria [..]
fazer filmes como se vocé fosse um pintor. Pintar um filme,
sentir fisicamente o peso da pintura sobre a tela. Nao ser in-
comodado por ninguém. Deixar repousar uma tela inacaba-
da e comecar outra. Fazer autorretratos cada vez menores”,
(AUMONT, 2004, p. 241)

Na citacao de Scorsese, 0 “nao ser incomodado”, a rei-
vindicacao, minimalista mas universal, do direito a trabalhar
na solidao, na reflexao, do direito a criar sem ser perturbado.
O que € invejado, o0 que se gostaria de copiar € seu cara a
cara com a tela, sua inteira absorcao na obra que ele cria,
seu direito, sobretudo, a considerar sua obra como obra de
arte, que pode ser acabada ou inacabada como tal; enfim
suprema felicidade, sua relacao fisica, tatil com essa obra,
‘0 peso da pintura”, o que, precisamente, no Cinema seria
inatingivel. (AUMONT, 2004, p. 241)
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CONSIDERACOES FINAIS

PROCURAMOS ANALISAR possiveis intertextualidades
entre as pinturas do artista Francis Bacon e o filme O amor
€ o Diabo -- estudo para um retrato de Francis Bacon, do
diretor John Maybury. O filme apresenta uma profunda in-
teracao entre a poética pictoérica e a poética filmica, a partir
de um dialogo constante, como se cada plano no filme de
Maybury fosse uma pintura do artista Bacon. As imagens
sofrem influéncias tanto da percepcao do artista e do re-
ceptor, como da forma que é transmitida. O filme O Amor e
o Diabo € exemplo de uma poética imagética construida a
partir de elementos fundamentais da linguagem visual. Na
analise realizada, ficou compreendido que o Cinema nao faz
uso da pintura como maneira de garantir sua condicao de
arte, o Cinema tem sua propria existéncia, ele constroi sua
propria imagem e seu proprio processo.

As pinturas de Bacon, no caso do filme, nao so influen-
ciaram as formas de existir do fato filmico como também
atuaram junto a ele de maneira contextualizada. Os tipos de
cenarios, as tomadas e angulos de camera, o figurino, a fo-
tografia, enquadramentos, usados pelo diretor Maybury de-
terminaram o conteudo e a forma de interpretacao de cada
cena.

Ao analisarmos os planos selecionados, percebemos
que o diretor fez uso da camera como se fossem pincela-
das do artista Bacon, estas pinceladas marteladas, curtas e
sempre com a caracteristica principal da producao de Ba-
con: 0 “excesso”. As cores, texturas usadas pelo diretor mar-
caram a personalidade peculiar do artista, como consequ-
éncia disso, como espectadoras, pudemos enxergar nessa
producao filmica ndao somente as obras, mas os processos
das producoes pictoricas do artista Bacon.

ADRIANA RODRIGUES SUAREZ E ANA LUIZA RUSCHEL NUNES

Nas tentativas correntes de encenacao das obras de
Bacon, o filme tende a ignorar a mise en scéne propriamen-
te pictoérica. Esse processo tem tendéncia de impor a su-
cessao no tempo em lugar da simultaneidade no espaco,
com suas correspondéncias € oposicoes, que € proprio do
Cinema. Com o impulso de colocar a pintura em movimento,
dando-lhe vida, ignorando aquilo que € essencial a pintura
e que pode ser o maior aporte do Cinema: movimento, a
aparicao.

Entre tantas contribuicoes tedricas usadas nesse livro,
destacamos a contribuicao do estudo de Walter Benjamin,
quando ele destaca o Cinema como resultado da sociedade
moderna, trazendo ao individuo o exercicio de novas per-
cepcoes, isto &, diferente das percepcdes em outras artes,
como a pintura. Destacamos também a comparacao que o
autor faz em relacao ao pintor e o cinegrafista, como magico
€ O cirurgiao, sucessivamente, em que o0 magico participa da
sua obra com uma distancia natural entre ele e a imagem,
diferente do cirurgiao, que penetra profundamente nas vis-
ceras da imagem produzida.

Para Benjamin, os espectadores experimentam sensa-
coes estéticas diferentes quando confrontados com obras
pictoricas e cinematograficas, sensacdes unicas. Concorda-
mMos com o autor, e como espectadoras que vislumbramos
tanto a pintura quanto o cinema, reconhecemos essas dife-
rencas ao analisar o filme, mas ao mesmo tempo percebe-
Mos a comunhao entre essas artes. Conseguimos compre-
ender o papel da pintura e o papel do cinema, sabemos que
cada um tem sua particularidade, mas claramente, para nos,
estas linguagens conseguem “conversar” entre si.
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Ismail Xavier discursa sobre a criacao do cinema, des-
tacando sobre a linguagem cinematografica como os en-
quadramentos, campo, contracampo, planos, decupagem,
que nos fez perceber a grande manipulacao imageética que
o cinema produz para passar um determinado conteudo so-
cial, politico, moral artistico e outros. Cada detalhe torna-se
essencial para a construcao da cena, muito visivel na de-
cupagem analisada. A construcao dos planos sao definidos
pela maneira com que o material plastico do cinema € ma-
nipulado, conferindo unidade entre os planos, agindo sobre
a consciéncia do espectador.

Fale tecer consideracdes sobre uma cena do film, a
qual nao foi analisada nesse livro, em que aparece Bacon
em seu atelié, produzindo de forma frenética, uma das suas
obras, que sugere a inspiracao no notorio grito que tem sua
origem numa célebre imagem do cinema: o close-up do
rosto de uma enfermeira aos gritos na sequéncia da esca-
daria de Odessa em O encouracado Potemkin, de Eisens-
tein. Esse olhar do artista, significa no nosso ponto de vista,
a forca da imagem da fotografia e do cinema sobre suas
obras. O que diretor Maybury fez foi o inverso do artista Ba-
con, buscou nas obras do artista inspiracao para represen-
ta-las no cinema.

Entre as peculiaridades das obras pictoricas do artista
Bacon, destaca-se e relaciona-se aos planos do filme, em
resumo, ao que analisamos no processo dessa analise fil-
mica.

- Todas as pinturas com formato de paisagem sao trip-
ticos (SYLVESTER, 2007, p.514), no filme encontramos muitas
relacdes entre os tripticos de Bacon através das molduras,
espelhos colocados nas cenas, fracionando a imagem do
plano e passando essa ideia de aprisionamento dos perso-
nagens;

- Seres humanos sao sempre mostrados aproximada-
mente na mesma escala; as telas pequenas representam
cabecas e estas tém aproximadamente o mesmo tamanho
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das cabecas representadas nas telas grandes: cerca de trés
quartos do tamanho natural (SYLVESTER, 2007, p.514), no fil-
me, em varios planos analisados, percebemos essa relacao,
quando em close-up, todo o espaco era preenchido pela
imagem, mostrando as cabecas distorcidas, pelos efeitos
produzidos pela camera, com abuso do contraste de luz e
sombra;

- Mesmo quando o espaco € um palco em perspecti-
va na tradicao renascentista, frequentemente ha elementos
como setas ou linhas pontilhadas que claramente nao de-
vem ser interpretados como parte integrante daquilo que é
representado, mas como signos diagramaticos sobrepostos
a imagem. Outro indicador da artificialidade da obra € uma
dicotomia entre os tratamentos das figuras e dos cenarios;
as figuras sao representadas com marcas de pincel alta-
mente visiveis, e 0s cenarios com uma camada homogénea
de tinta rala (SYLVESTER, 2007, p.514). Esse contexto € total-
mente visivel no filme, os planos analisados mostram todo
esse espaco confuso, com signos diagramaticos, atraves de
imagens sobrepostas, com efeitos produzidos pelos cor-
tes, close-ups e distorcoes refletidos em espelhos e vidros,
como se fossem movimentos de pinceladas dadas pela ca-
mera. Como espectadoras, percebemos através desses ex-
perimentos a quebra de uma narrativa classica;

- As pinturas tém titulos como Estudo a partir do cor-
po humano, Estudo para retrato, Estudo para nu agachado,
Estudo de uma figura numa paisagem, Estudo segundo o
retrato do Papa Inocéncio X de Velazquez. De modo que ha
estudos a partir de, estudos para, estudos de e estudo se-
gundo, como que para expressar que pelo menos algumas
das obras eram esboc¢os preliminares para realizacdes mais
definitivas. O que na verdade foi expresso € que o artista de-
seja que todas as suas obras sejam consideradas proviso-
rias (SYLVESTER, 2007, p. 514). Em todo o filme, percebemos
essa experimentacao, esses estudos, a mensagem passada
mostra como se fossem esboc¢os, retratando os persona-

ARTE E CINEMA: INTERTEXTUALIDADES ENTRE A PINTURA DE FRANCIS BACON E O FILME LOVE IS THE DEVIL

197



198

gens sempre em momentos diversos, agitados e confusos.
Como se a visao sobre a existéncia do ser humano fosse
despida de proposito e sentido;

Como espectadoras sentimos uma provocacao atra-
veés das combinacdes estranhas, das repeticdes, frag-
mentacoes, distor¢coes imageéticas produzidas pelo diretor
Maybury, as quais romperam com a logica da narrativa clas-
sica, algo muito em comum com as obras do artista Bacon.
O filme, na nossa opiniao, atingiu esse rompimento do olhar
cotidiano.

Para Xavier (2005), o espectador tem o papel de esti-
mular a sua sensibilidade de modo a superar a “leitura con-
vencional” da imagem e conseguir ver para além do evento
imediato focalizado, construindo uma leitura subjetiva, uma
imensa orquestracao do organismo natural despertando a
expressao do estado da alma que se afirmam na importante
relacao camera-objeto.

Percebemos entao que ao construir a correlacao entre
as pinturas de Bacon e o filme de Maybury, conseguimos
aprender a “olhar” de maneira mais critica sobre o cinema
e perceber a diferenca e as semelhancas entre essas lin-
guagens: Cinema e a Pintura. Mas com certeza, ao analisar
o filme o Amor € o Diabo foi possivel relaciona-lo nao sé as
pinturas do artista, mas a influéncia que o cinema tem de
outros meios que trabalham com a imagem, mas que ele
reserva para si a sua propria identidade, sua propria inde-
pendéncia.
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