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CINEBATALHA NA PAISAGEM LUMIERE: A IMAGEM COMO MATE  RIA
CONTRA O REALISMO DAS IMAGENS

Marcelo Carvalho da SilVa

Resumo: Este artigo propde pensar o inicio do cinema #rpda historia cultural da
pintura ocidental do ponto de vista da paisagehtamo concebida por Rainer Maria
Rilke em seu text®&obre a paisagentPrivilegiaremos, para isso, o filmérrivée d’'un
train en gare a La CiotafA chegada de um trem a estacdo de La Cidit885), de
Louis Lumiere. Nosso objetivo é o de descobrir lamionho alternativo de leitura do
periodo que nos direcione para fora das questdeard® representacional (como a de
“impressao de realidade” ou de “realismo da imagesmainumente conectadas ao inicio
do cinema.
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Introducao

Poderiamos invocar certa nocao de paisagem presastémagens de Louis
Lumiére? imagens cuja relagcdo com o espectador foi espadfiinica? Os primeiros
espectadores viam nos filmes de Lumiere um teisitdinda inexplorado, um fundo
sobre a tela, o fundo da imagem, a vastiddo — usertte mas um deserto
estranhamente habitado por figuras animadas. Gdoselda imprensa da época
(AUMONT, 2004) nos dao conta de um encanto peladdpde de “descrever’ as

coisas do mundo que a nova técnical/tecnologia ¢¢urea de imagens animadas

! Doutorando do Programa de Pdés-Graduacdo em Coagdinice Cultura da Escola de
Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de i@ar{&CO-UFRJ), onde desenvolve
pesquisa sobre o0 cinema com apoio de bolsa do CNHEmail:
marcelocarvalho.0001@yahoo.com.br

? Inventor “oficial” da técnica e da tecnologia aimatograficas em 1895 e reconhecido autor
dos primeiros filmes do cinema — embora j& houvasspoca tanto aparelhos, quanto “filmes”
realizados por outros criadores antes de Lumié@usive os de Thomas Alva Edison. A
questao é controversa. Mas é inegavel que o apateldo por Lumiéere foi o mais agil (ndo
dependia da eletricidade, como o de Edison), pré¢ia leve e portétil) e eficiente na producgéo
de imagens (os filmes realizados com o aparelHoudgére eram techicamente superiores aos
de seus antecessores e concorrentes contemporé@e&)A, 2005; SADOUL, 1983).

|CULT POS-CULTURA IHAC FACOM | UFBA



apresentava. Tal capacidade foi tradicionalmen® ¢domo uma inequivoca qualidade
“realista” da imagem do cinema, que criaria umapfessao de realidade” gerada por
um mecanismo que nos daria uma “ilusdo de movimerminde a “realidade”

(referimo-nos, em se tratando de cinema silenciaspgercepcéo visual a partir da
constituicdo fisica do mundo material), se apresentna tela como uma copia
representacional, isto €, como uma coOpia ndo ed@ataeu modelo (o mundo fisico
segundo nossa percepgao), mas com ele guardandthaagas e conexdes analdgicas.

Reconhecemos aqui a versdao material da inauguoplopicdo metafisica de
uma instancia superior que julga um mundo material Ihe copia (PLATAO, 1996).
No entanto, temos nessa visdo do cinema nao maideas transcendentes como
modelos da matéria-copia, mas a propria matérianema& considerada como
transcendente para servir de modelo para as imalgecisema-copia. E o proprio jogo
da representacdo, segundo a leitura que faz Gibésuze da critica nietzscheana sobre
o platonismo: Platdo como o ponto inicial da “higt@e um erro” (0 mundo verdadeiro
como fabula de cunho moral) (NIETZSCHE, 2006, pe332) que institui algo — cujo
estatuto € o de ser copia — que vem ocupar o ldgaputro algo, seu modelo
(DELEUZE, 2000). A denuncia nietzscheana de um chmirepresentacional da
histéria da filosofia faz Deleuze estabelecer@@ferenca e repeticdgue “a histéria do
longo erro € a histéria da representacdo”. A témifosofica precisaria ser reavaliada
nao pelo eterno retorno donesme mas pela “repeticdo no eterno retorno daquilo que
difere (a repeticdo da cada série implicante)” (BBEZE, 1988, p. 471). E uma tomada
de partido pela diferenca.

Esse parametro de natural veracidade da imageradédfgravada ancorada na
|6gica representacional resiste até hoje, incidipolderosamente sobre espectadores das
mais variadas origens, mesmo levando-se em cow&da vez mais comum uso de
artificios e recursos de manipulacdo informaciodal imagem que criam objetos
(montanhas, ruas inteiras de uma cidade) que natram concretamente a frente da
camera. Todo um aparato imageético portando a auiaabntestavel continua, assim,
socorrendo dominios os mais variados como a medi¢a radiografia, a ultra-
sonografia etc.) ou os sistemas de seguranca (asraf que auxiliam a Policia na
captura de suspeitos e que sao anexadas ao preoessgrovas do crime).

® Ver a passagem da linha dividida émrepublicade Platdo. Trata-se da constituicdo da
metafisica platbnica, onde as boas coOpias do musedsivel se poriam em movimento e
transformacdo aparentes por um mimetismo ontolégio® replica em graus diferentes de
sucesso as ldeias fontes, imoveis e eternas (PLATAED: Livro VI 509d-511e / 313-316).



Nosso objetivo nesse artigo € o de, a partir dadoromo a paisagem surge no
cinema, pensar um caminho que aponte para umavebdsitura da imagem
cinematografica considerando-a ndo como uma reees® da “realidade” (onde o
mundo fisico, a matéria, € tornada transcendemt@ys pelo seu aspecto material
imanente, conexdo nao-hierarquica entre a imagaengtografica e as imagens que
constituem o mundo para além do cinema. O temanp@e como uma necessaria
desmistificacdo da autoritaria pretensao a verdaéeoi imposta a imagem do cinema.
Privilegiaremos, em nossa argumentacao, o fillaerivée d’un train en gare a La
Ciotat (A chegada de um trem a estacdo de La Ciot&895), de Louis Lumiere.
L’arrivée d’un trainsera nosso guia, assim como a lenda sobre suaifariexéicao (a
qual faremos referéncia mais tarde) na primeiradgesficial de cinema levada a termo
por Louis Lumiere em 28 de dezembro de 1895, nad:@Gafe, em Paris.

Cabe-nos preencher as lacunas afetivas do fataidaoji inacessivel como
imagem de um presente que ele foi, mas ainda plemanvigentes no Nnosso presente
fugidio como um desafio de um passado que se can$BERGSON, 1990). Nesse
sentido e tendo em vista o filme de Lumiere, propprama formulacdo de partida
sobre determinada situacdo espectatorial daquskfiGceReferimo-nos a posicao de
uma audiéncia que sabia cognitivamente a que &g seria exposta, pois, fora a
propria publicidade sobre o evento, a captura Bigdo de imagens animadas ja eram
conhecidas de certo publico, bastando lembrar gkieetoscépio de Thomas Edison
fora apresentado publicamente nos EUA em 14 déa®d894, e sua comercializagao
na Franca se d& ainda nesse “aim entanto, participar da experiéncia do cinema,
principalmente se tal experiéncia se da como praneivéncia efetiva, é algo bem
diferente de apenas saber da existéncia de imagemadas, e mesmo de se saber de

antemao que essas imagens serao projetadas enramda tgla.

* O americano Thomas Alva Edison registra a patdot&inetoscépio (como ele chamou a
técnica de captura de imagens animadas) e do gnadto(a camera) em 1893. O kinetoscépio
usava filme perfurado de 35 milimetros, com quaimoes de perfuracdo por fotograma de
celuléide. A técnica ndo era a da projecdo de immgema tela, mas a da viséo individual de
filmes, desenvolvida assim por Edison por raz6esecoiais. Tratava-se de um armario de
madeira onde o filme era alojado e posto para c@oe um sistema de roldanas e lentes. O
usuario, numa fruicdo individual, tinha acessoikwef (de menos de um minuto) por um visor.
Louis Lumiére cria seu aparelho e sua técnica bdsese no modelo de Edison (SADOUL,

1983).

> Os espetaculos “cinematograficos” j& eram comyeo menos em Paris, onde Emile

Reynaud tinha o seu Teatro Otico, que funcionoineée Grévin de 1892 a 1902. O aparato
de Reynaud n&o continha nenhuma técnica de cagéuimagens animadas. Eram exibidas
imagens do que hoje se conhece como desenho anim@wo o razoavelmente conhecido

Autour d’'une cabingé de 1895 (SADOUL, 1983).



O impacto cultural (a irrupcao, dentro de um amgi€teatral” conhecido, de
uma ritualistica absolutamente nova que constituiaés tarde na forma dominante do
cinema) e psicologico (a contemplacao de imagettsanimadas capturadas do mundo
fisico) dessa experiéncia precisa, antes de teday lem consideracdo a presenca de
uma paisagem (animada), de um fundo de tela prdahadetermina¢cbes onde cada
espectador, em graus diferentes de conhecimemtmpréle capacidade individual de
assimilacdo, comeca por divisar partes que seastdo todo, sombras, corpos que se
movimentam e que incitam a pergunta: “0 que sae erdle surgiram esses seres?”

como questéo primordial.
Rilke e Deleuze: a paisagem na pintura e o cinema

O fundo da imagem € a paisagem; a imagem do id&cidnema é um fundo de
imagem de onde surgem 0s elementos moveis que @aveacinema. Mas, como
pensar a paisagem no inicio do cinema? Recorrerantmsa fonte exterior a imagem
cinematografica. Em seu tex8pbre a paisagertl965)° Rainer Maria Rilke propde
uma historia cultural da pintura ocidental do pod¢ovista da paisagem, distinguindo
trés fases distintas. Em primeiro lugar, Rilke dése na pintura da antiguidade um
tratamento da figura humana que a faz constituwlatpaisagem: enquanto o cenario do
fundo era definido apenas por tragos simples qooretentes a conjuntos de cifras, os
corpos nus apareciam tal como arvores ou arbusio®) elementos da paisagem. Eram
sociedades onde se cultivava o corpo como se awdtiierra, e onde sua posse se dava
da forma como se possuia a propria terra. SO adeie corpo teria a forca necessaria
para capturar o foco do olhar e todo o resto samzgva ao redor e a partir do corpo
humano. Era o tempo das primeiras civilizacdehemem era novo para ele proprio. A
paisagem, mesmo que indspita, abrigava seu caspoafa sobre ele uma habitagéo,
compondo-se como caminhos, pracas, estadios, sltAr@aisagem natural era vista
como passagem para o homem, ou habitada por seEx®sedivinos: se a montanha se
fazia presente, era porque l& moravam seus deusiss fosse inabitada, ndo lhe seria
dedicada atencgéo alguma. A paisagem valeria, assirmedida em que tornasse parte
do humano, mesmo que terriveis perigos espreitasseque se aventurassem nela. A
paisagem vazia e inerte 0s esperava, apagandoraedpa lugar a eles quando

chegassem. Por todo lugar, o que se via éatano como paisagem

® Tivemos acesso a esse texto pela traducdo deTRetin



Ainda segundo Rilke, o panorama mudaria com o0 ddveda arte crista, que
teria afastado os homens da relacdo direta comcsepgs sem, contudo, aproximé-los
da paisagem. Os corpos nus sairam de cena, esgsrsiddd as roupas; e a terra
abandonou a paisagem; ambos tornaram-se caradier®ss —paisagem e humano
apartados A paisagem na arte cristd era uma simulagdo doouéa continuagdo do
inferno, de acordo com a forma como aparecia. Miésrentemente do que acontecia
na pintura da antiguidade, com a arte cristd cowaesa a ver a propria paisagem, ja
que, desmaterializados pelo pecado, privados d& gapos, 0s homens tornavam-se
seres “finos e transparentes”. A paisagem apaleesa-como realidade efémera,
concomitantemente sob o céu e sobre o inferno. @#a e inferno: a paisagem
tomava, entéo, a feicdo de uma ciséo tripartite.

No entanto, em algumas realiza¢des (na pinturaifpraritaliana, por exemplo)

a paisagem teria adquirido certa autonomia, paitaga com eloquéncia, dedicacao e
sentimento de descoberta (tudo era ainda novo). cB&bracdo se dava em
concomitancia ao investimento sobre a paisagem ataigw, jA que, se 0 céu era
louvado, o era pela expressdo de uma paisagenmdeparadisiaca que envolvia as
figuras santas, descobrindo, por essa via, a ogal@na beleza imanentes da natureza.
A paisagem pintada dessa forma tornava-se paréboddegria e da piedade humanas,
tornava-se arte. Essa foi a aventura de Leonarddira: suas paisagens expressam
seus saberes; suas experiéncias, uma profundidadedristeza “quase indiziveis”.
Suas paisagens, diz-nos Rilke, eram completamexnsagens, ao mesmo tempo que
voz pessoal — o fundo de paisagemMtna Lisa— natureza em devir, propriamente
desconhecida ao humano.

Uma nova relacdo, assim, nasceria entre a pintarpasagem, ressalta Rilke,
COmo uma passagem para uma arte autbnoma, umaldap@sagem” que Leonardo ja
pressentia. A paisagem precisava ser vista como lalgginquo, diferente de nés,
apartada do mundo humano, realizando-se em si mgsana, s6 assim, em sua
indiferenca e hostilidade, ser uma forca libertadito destino do homem, atuando como
parabola desse destino. O agora fragil homem eperamte a paisagem natural perene
e agigantada, e por sentir-se carente de compaua@r-sublime da natureza, acabou por
empurrar a pintura da paisagem para uma nova d&apaisagem agora valeria por si
mesma; o fundo, entdo, ganha a cena, é toda argirdoeanos, montanhas etc. O
homem se ausenta dessa pinturapathos propriamente humano se dissolve e a

paisagem ganha total independéncia. E quando o rhopassa a participar dessa



ambiéncia, pastor com seu rebanho, camponés emmsedo rural, seria como um
elemento a mais entre os outros elementos do fdadmagem, subsumido na natureza
e ndo mais como 0 seu centro (como na pintura tiguatade). A paisagem, agora,
tornou-sea paisagem em si

Haveria qualquer coisa de similar na periodizag@pgsta por Rilke (para a
pintura) a classificacdo das imagens elementaresatpem-movimento como definidas
por Gilles Deleuze para o cinema (1985). Antegalesttar pelo que chama de imagem-
tempo, Deleuze passa todo o primeiro tomo de ss® t¢aracterizando a imagem-
movimento (no livro de mesmo nome). Recorrendo ag®n deMatéria e memaoria
(1990), Deleuze identifica no cinema o mesmo masja universal das imagens que
teria gerado a vida do plano material inanimadoa B&rgson, a matéria € imagem; e o
movimento ndo seria uma qualidade da matéria (dmdgem, € a mesma coisa), mas a
prépria matéria, o proprio em-si da matéria que, qdro lado, também é luz. Nada
disso € estranho se nos ativermos, em primeira,ldgaoncepgdo que temos hoje de
matéria como em estado perpétuo de automovimergmirfdo seus atomos mesmo
quando em estado “solido”. Em segundo lugar, €éigwder em vista a concepg¢ao nao-
representacional de imagem em Bergson, pois a imaérge a nds como imagem e
Nao como representagcéo: o conceito de imagem, ,agaimha uma amplitude que, sem
que a matéria seja desmaterializada, corta suasx@es representacionais que a
colocavam como uma substituta despotencializadsedemodelo, ja que € desfeita a
antiga hierarquia entre modelos e copias.

Bergson tem em vista 0 mundo material e ndo a \@as, nada nos impede de
tentar encontrar numa manifestacéo artistica um demmnho de compreenséo de sua
proposicao imageética radical. Na oldBada watches T\Vdo video-artista Nan June
Paik, uma escultura de Buda “assiste” a sua praprémem numa TV capturada ao
vivo por uma camera em um circuito fechado. Masseeexercicio de meditacédo
eletrénica e midiatica, qual Buda contempla e gqua contemplado? Qual imagem
observa e qual é observada? O exemplo inclui duagens as quais uma leitura
representacional diria serem duas representacoegétivas. Mas, em sentido
bergsoneano, a situacdo ndo mudaria se puséssemogan do Buda um animal ou
mesmo um ser humano. Trata-se, em todos os cadogjenrepresentacdes, mas de
imagens.

A questdo da vida é cara a Bergosn. A vida se idafisempre enMatéria e

memoria pela interrup¢cdo do movimento ininterrupto daériat ou, de outra forma,



pela revelagdo da luz por um anteparo, que crigriaatéria um intervalo, tendo de um
lado a percepcao subjetiva, do outro a acao (@&o@a no interior um nucleo temporal
preenchido por afec¢des (que gerardo sensacodseaos, irritabilidade etc.). Sendo
todo o universo composto por imagens, as percep@i@es e afeccbes dos vivos
seriam igualmente imagens, mas imagens especiaisiit@s sensorio-motores da
imagem-viva (BERGSON, 1990). A operacdo deleuzemmaA imagem-movimento
consiste em ler tal formulac&do imagética propostaBergson para definir a vilaomo
definindo também o cinema, onde encontrariamosemsagercepcao (plano abertos —
como o plano geral — onde a paisagem se desta@gens-afeccao (rostos em primeiro
plano, plano onde afetos estdo incluidos) e imageas (planos fechados onde a acéo
se desenvolve, plano americano, plano médio%tc.).

Como identifica André Parente (2000, p. 537-538)raximidade entre Rilke e
Deleuze se daria pelas correspondéncias qualgatwvdre as eras da paisagem na
pintura (com o crescente desfazimento do humangpaisagem cada vez mais
autonomizada) e as imagens da imagem-movimentozisea. Deleuze nao cita Rilke
em A imagem-movimentmem emA imagem-tempamnas é curioso notar como as trés
imagens de paisagem propostas por Rilke em suadpsa¢ao sobre a pintura parecem
ecoar nas imagens percepcao, afeccdo e acdo @mepustDeleuze para o cinema da
imagem-movimento. Tendo o humano como ponto cerdrptimeira era da paisagem
na pintura para Rilke ressalta como icone de betezmopria intervencédo e acao
humanas sobre a natureza ao p6r o corpo humano parte da paisagem (tanto na
paisagem natural, quanto nas cidades, nas estettdasmagens que se indiferenciam
das imagens da natureza em geral). A pintura rasaido, assim, sob o signo da acéao,
a mesma acao que Deleuze identifica no cinema doragem que fecha o circuito
sensorio-motor cinematografico.

Na segunda era da paisagem na pintura para Rilke ¢g inicia com o
cristianismo) ha um duplo afastamento, do ser hond@nseus corpos, mas também da
paisagem, que se torna a imagem do céu ou o néman A paisagem, assim, ganha

visibilidade na ciséo tripartite entre céu, teriaferno: periodo da “imagem-percepcao”

" Bergson refere-se pouco ao cinema e quando oofanndena. EnA evolucgéo criadora
Bergson, nomeia como “ilusdo cinematografica”  fda percepg¢do natural ndo captar o
movimento verdadeiro.

® Tais imagens pertencem & imagem-movimento, masareéggotam. Haveria ainda imagens-
pulsdo, imagens-reflexdo e imagens-relacéo (1¥88guze identifica ainda o outro regime de
imagens, as imagens-tempo, com imagens propriampletamente diferentes das imagens da
imagem-movimento (1990).



na nomenclatura deleuzeana. De visivel, a paisag@nia seu caminho de
autonomizacao pela importancia que a ela se dawa @magem duplicada do paraiso,
inspirando, entédo, toda a gama de prazeres imatarisagem-afeccao. Até que, enfim,
a paisagem na pintura torna-se apartada do mund@riey gigantesca, sublime e
indiferente, acabando por libertar o proprio murtdomano, que nela comparece
subsumido na natureza, no fundo da imagem.

Lentamente, na historia da pintura, Rilke demonsteno a paisagem se
descolou do humano, ganhando autonomia, tornandelseprépria um fundo
emancipado, um fundo indiferente e auto-afirmativé mais estando sob a égide de
um centro perceptivo-visual. O caminho rumo asaxiaos objetos, a natureza, enfim,
a paisagem na pintura, teve que ser o da gradaailagho do humano para que, ao
final, ganhassemos a propria paisagem, sem a &iidde homogeneizadora da arte na
antiguidade. Chegou-se a paisagem pela apartagié® enhumano e a natureza,
exacerbando um estado de diferenca com relacém adrhitindo sua indiferenca com
relacdo ao drama humano. A paisagem torna-se otalessumanizado, € o fundo da
imagem que se torna a propria imagem como um fédo.mais percepcdes e afeccoes,
mas blocos de sensac8esp caso, perceptos, pois, “para Rilke, a paisagera é a
Unica coisa capaz de revelar a natureza inumangaaila homem se instala: trata-se de

perceptoguros, ou de paisagens ndo-humanas da naturexBE(FTE, 2000, p. 538).

A paisagem que precede o trem

E notavel como ja erh’arrivée d’un train en gare a la Ciotat com seus 47
segundos de duracdo, um dos primeiros filmes esliz por Lumiére — encontramos,
pelo menos em esboco, as caracteristicas apomtadBike em sua historia cultural da
paisagem através da pintura, parecendo repetirsaveente o caminho proposto por
Rilke, como se fosse necessario condensar no ciasrfases da pintura pré-ocidental e
ocidental. Reparemos no inicio do filme, o fundardagem tomando quase que todo o

quadro, preenchendo-o com um vazio monétono. Vempktaforma, um pouco de

° A obra (ou evento) de arte como bloco de sensag@etema do capitulBercepto, afecto e
conceito(em O que é a filosofia?de Deleuze e Félix Guattari). A obra (ou evemte)arte
conserva-se em si mesma por ser a sua propria mgdidapresentar seu proprio critério com o
qual deve ser julgada. Ela vive como autocriac@nservando um bloco de sensacfes, um
composto de afectos e perceptos independente dagbas e das percepgbes de quem a
experimenta. O que se conserva, na obra, conserma-$emposobreo material e o suporte
que a sustentam, sem, contudo, com eles confuadPELEUZE; GUATTARI, 1992).



céu, o pequeno aglomerado indiviso de corpos queremtoam a direita do quadro,

enfim, toda uma paisagem que compde essa imagera tpada ela fundo de imagem.

Uma paisagem desumanizada, autbnoma, onde o peggkemoerado de corpos move-

se sobre o eixo vertical de suas proprias pernam @vores que balancam ao vento,
parte do fundo indiferente da imagem. Um fundo eovimento da imagem onde algo

como uma percepc¢ao pura (uma imagem-percepcaay ggdsente, a paisagem em si,
a Ultima fase da paisagem da pintura tal como iittada por Rilke.

Chega o0 momento em que algo comeca a tomar fordieeila do quadro, a
locomotiva, a bela maquina que rivaliza com o ciaerstatus de maior invencdo da
Revolucdo Industrial. Do fundo da imagem, vindopidépria paisagem auténoma e
emancipada, descolando-se dela numa bela diagmaatendo sobre a paisagem como
uma gota de tinta que cai e se espalha sobre a\d&ua-la invadir a imagem, tomar o
quadro, realizando-se em primeiro plano (o0 moévegj&olocava em movimento nesse
filme...). Até que aos 17 segundos um homem (uroidmario da empresa ferroviaria?)
se destaca do aglomerado de corpos, vira-se pa@mara e vemos Seu rosto: o
primeiro rosto que se destaca no filme, sobressaedde seu proprio corpo e do
ambiente ao redor. A visibilidade da paisagem aeldue do trem que enche a tela,
contrap0e-se esse rosto que, mesmo nao estandosdrito em um close, chama o
olhar para si: uma imagem-afeccdo deleuzeana sungmeio a paisagem auténoma,
um rosto apartado do seu corpo e do entorno — dagase da paisagem da pintura em
Rilke.

Seria preciso revdr'arrivée d’un train com bastante atencéo para percebermos
que, logo no primeiro momento do filme, um carregate bagagem sai de quadro, nao
sem antes olhar furtivamente para a camera, um mtonéo fugaz que pode ter
passado desapercebido pelos primeiros espectadoineima. Eis que ressurgem o0s
corpos e 0s objetos que haviam sido gradualmerttagios da histéria da paisagem da
pintura desde a antiguidade. O territorio a setogado, essa nova terra prometida — a
terra do cinema — que parecia desértica e inOspitde agora ser povoada e cada
elemento da imagem comeca a valer por si: vemd&o.ea locomotiva bem definida e
diferenciada dos vagdes, os detalhes das roupapets®as que balancam com a
agitacdo, criancas carregadas pelas mées, mulieegns, alguns trajados como
trabalhadores, outros, com roupas de domingo, sdibg quais em primeiro plano. A
estranha vastiddo, o deserto habitado do inicifilehe, transmuta-se, vivifica-se nos

corpos que entram e saem do quadro até quaseagsbama camera. Aqui, ndo mais



perguntamos “0 que sdo e de onde surgiram esses?$emas “0 que fazem, o que
sentem, o que impulsiona esses seres?” — afegpdsgsambém acdes nascentes.

Pois vemos que os vagodes, que ja adentram a imag&atando-se em seu lugar
habitual de uso como meio de transporte, tém sodaspabertas. E passageiros saem
apressados do trem, enquanto outras entram noes/al® passageiro. Toda uma
agitacao, enfim, toda uma relagéo entre o fundgenoeiro plano da imagem que nos
leva para uma paisagem tornada humana, que sé exisfuncdo do uso das pessoas
gue ja ndo se reduzem a um aglomerado no cantaattyay ao contrario, elas tomam o
quadro e a gare de Ciotat: primeira fase da pirdarpaisagem segundo Rilke, esboco
de imagem-ac&o numa leitura deleuzeédna.

O filme completa, assim, todo o périplo ao invedsohistéria da paisagem na
pintura, donde uma interrogacdo provocadora: a litapoia del’arrivée d’un train
estaria muito mais em ser o0 elo e o ponto de gaasentre a historia cultural da
paisagem rilkeana e o préprio cinema do que env defcio dessa arte? Lumiére ja
tinha experiéncia com a fotografia instantaneaoeactal, a composicéo interna do
quadro nele ja esta muito apurada. Evidentemergeaaj@experiéncia de composicao do
guadro, ao ser transposta para o cinema, pddezirastuem um sentido organizativo
interno, numa operacdo nao de montagem (ndo, pefmsn como entendemos esse
termo desde Griffith e Eisenstein), mas numa pationtadora sobre um unico quadro
auténomo. Por isso o fundo em seus filmes podelaapente conquistar uma relacao
proficua com o primeiro plano, algo que os filmesfidcdo demorariam ainda algum
tempo, presos as convencgdes teatrais (como nas \d@etmadas de Edison realizadas
em seu estudio Black Maria; ou ainda na maior pdake obras de Georges Mélies).
Tanto em Lumiere, quanto em Mélies, que viveramnmesma época e sociedade,
verifica-se uma continuidade com a atividade amtedi atividade com o cinema, o
primeiro com a fotografia, 0 segundo com o espétacle divertimento teatral
(SADOUL, 1983). Trata-se aqui, sendo de uma esa@hado consciente, pelo menos
de uma opcao pelo que se tinha a mao com a expi@ri@onquistada, dai a diferenca
gritante entre Lumiére e Méliés quanto a relacdmeenfundo da imagem e o primeiro

plano, e talvez encontremos aqui também um indiei@p¢do pela tradigdo pictorica

% Na verdade, Deleuze s6 vé importancia no cinenpartir da instituicdo da montagem,
gquando surge a imagem-movimento cinematogréficdo Bsse periodo que engloba a invengao
do cinematografo é qualificado como “um estado o do cinema no qual a imagem esta
em movimento em vez de ser imagem-movimento” (DEZEU1985, p. 38). Cf. os dois
capitulos deA imagem-movimentdeses sobre 0 movimento — primeiro comentario dgsbe

e Quadro e plano, enquadramento e decupagem



por parte de Lumiere, notadamente pela tradicasapgtica invocada por Rilke e
herdada pela fotografia.

Conclusao

Haveria um sentido menos aparente da bela leneéaestb, apenas uma lenda —
de que as pessoas presentes a primeira exibicA@mmrée d'un train en gare a La
Ciotat teriam corrido da sala quando o trem, vindo dalfuda imagem, tomando a
imagem com sua presenca, pareceu-lhes realmeateagsinto de saltar da tela. Afinal,
seria dificil mesmo imaginar que os primeiros esmlres fossem ingénuos a esse
ponto. As ruas de Paris no final do século XIXifgam agitacdo suficiente para que
agueles espectadores ja estivessem acostumadoai-aevem dos automoveis e a
velocidade dos trens. Mas ha algo a se pensar adghiteacdo. Inegavelmente, o que se
apresenta aos olhos daqueles espectadores noecélete de Lumiére esta vivo, de
uma vida que ndo pode ser outra sendo cinematogyréfsse breve filme de menos de
um minuto possui uma trajetoria, dura sobre a ®¢aa imagem do inicio do cinema
esta viva, é porque nela flui o movimento e, aimdés profundamente, nela o tempo se
acumula.

O kinetoscépio [de Edison] contentara-se em fabriogecanicamente bandas
zootropicas; o cinematografo Lumiére era uma mé&qdarefazer a vida. J& ndo eram
fantoches que se agitavam na tela, eram persondgetasnanho natural, nas quais se
distinguiam, melhor que no teatro, as expresséesnémica. E, gracas a um milagre
gue nunca tivera equivalente no palco, as folh@avaan-se ao vento, o ar espalhava o
fumo, as vagas do mar vinham quebrar-se na praidgcamotivas precipitavam-se
sobre a sala, os rostos aproximavam-se dos espeesadE a Natureza tal qual’,
exclamaram com maravilhado espanto os primeirdgasi O realismo da obra de
Louis Lumiére determinou o seu triunfo (Sadoul,3,981, p. 52).

Efeito de realidade? E o que Jacques Aumont (20@4)izou nas matérias da

imprensa da época. Seguindo uma indicacdo de Jean-Luc Godardumont se
pergunta de que forma os filmes de Lumiére se t¢ariam ao impressionismo, e em
que sentido o proprio Lumiere poderia ser consditei@mo o “Ultimo grande pintor
impressionista da época”. Em primeiro lugar, Lueiéndo sendo um pintor, teria
tocado (um pouco por acaso, outro tanto por intugé resto por genialidade) em
problemas fundamentais da pintura ocidental atélagipoca ao criar o cinematdgrafo

' EmLumiére, ‘o Gltimo pintor impressionistartigo editado er® olho interminavel

12 Na apresentacéo dos filmes de Lumiére na grandespectiva de 1966, em Paris e no filme
A chinesa(1967). Godard também faz esse argumento no lmma introducdo a uma
verdadeira histéria do cinem@989).



e plasmar um estil> Nomeadamente, refere-se & questdo do quadro,ainds, mais
definidor, Aumont ressalta o efeito de realidadssds filmes: as vistas Lumiére teriam
dado ao mundo um detalhismo e uma precisdo na imagaca antes vista — o0 vento e
0 ar sdo agora palpaveis na impecabilidade dacd@panas folhas das arvores que se
agitam ao vento, efeito facilmente alcancével aimpdo cinema, depois de séculos de
pesquisa na pintura em busca de solugbes quee faentinema, claudicavam. A tal
ponto e de uma forma tao definitiva que Lumier@aorse o paradigma do realismo:
apos o seu dispositivo fundado na natureza, naurgaple imagens, o atmosferismo
impressionista encontraria seu Ultimo estégio, & hsveria mais espaco para pintores
impressionistas, pois a luz e o ar, as imagenslifigie impalpaveis, objetos pictoricos
do impressionismo por exceléncia, encontraram refid@ imagem cinematografica.

Propomos formular a mesma questéo de outra forrda,além de uma relagéo
com a “realidade” como esta é percebida pelo eagectda época, como defende
Aumont. Parece-nos que os efeitos de realidadéspresam ser vistos como resultando
de algo mais definidor. Tom Gunning (1994) prop&@eapos primeiros tempos do
cinema o interessante conceito de “cinema de asicblesse periodo o cinema seria
majoritariamente atracional, pois privilegiaria @resentacdo espetaculosa (da
prestidigitacdo a um simples aceno do ator par@naera) a narracdo, buscando o
maravilhamento e o choque do publico. A propriges@ntacdo publica dos filmes, dos
vaudevillesas feiras, se dava em meio as demais atracddsiraaias numa mesma
sessdo heterdclita. Esse cinema “espanta-se” cacwemente com a existéncia dos
objetos (Vejaisso!”) e de si proprio {fejoisso!”), o primeiro autdmato sensorial criado
a partir de uma maquina, reorganizando espaco @oteob a égide da forca atrativa da
imagem, como na sequéncia do tiro de revélver dadodirecdo a camera eihe
Great Train Robbery1903, de Edwin Porter), numa dupla relacéo déovadenta entre
0 cinema e o espectador (CRARY, 2000).

Mas, 0 que seria esse susto, esse espantar-serigi@srgs testemunhas do
cinema? Othauma o espanto maravilhado reportado como o estadéessm do
espectador da primeira sessédo de cinema, cuja tentlaya dos espectadores frente ao
trem filmado é uma imagem exemplar, se da pelo aregpmento inusitado e
transmutado dos corpos e dos objetos cotidianose sab paisagem indiferente

depositada na tela pela projecdo cinematografitegéns encontraveis no mundo

s

13 Evidentemente, falar de um “estilo Lumiére” ou utviata Lumiére” é plenamente possivel,
mas desconsiderando a boa parte de filmes ondecaigo uma narrativa se imiscui. O melhor
de Lumiére pela qualidade e expressividade da imagpta em suas vistas.



doravante se prolongariam no cinema, novissimadatenmodulacdo da matéria, isto &,
de variacdo na aparicdo da matéria como imagema¢dedo com a concepcao
bergsoneana adotada por Deleuze). Se agora caddasmailhares de folhas de uma
arvore pode balancar ao vento na tela, é porgéerdact cinematografica duplicou-as,
capturando-as de um s6 golpe da manivela. O esfdec@intura impressionista,
contemporéanea ao cinema, de captar o instante @denoatacdo na luz, um brilho
luminoso fugidio, uma sombra movente, passa a squeo 0 cinema estaria mais
capacitado a devolver: dispensando o esfor¢o estaeda do pintor em capturar algo
que era da natureza do movimento, 0 cinema exdsasaus espectadores movimentos
reais, automaticos, e ndo uma ilusdo de movimerigas realidades feitas com a
matéria do mundo em vez de uma ma formulada imjoede realidade ou de uma
qualidade realista da imagem cinematografica. @nean € a extensdo imanente da
matéria recriada e reapresentada sobre uma tajae eencontra abrigo na relacéo
privilegiada entre o fundo e o primeiro plano, ¢éla presente ja elnarrivée d’'un
train en gare a La Ciotat

O assombro do cinema ndo é o de uma representacama realidade pre-
concebida, de uma imagem despotencializada (cagiaasual) perante seu modelo (o
“mundo verdadeiro”), mas o da duplicagéo difereteida imagem-matéria, a extensao
da imagem-matéria a partir de um mecanismo Optiecamico que cria o0
automovimento e a autotemporalizacdo da imagem,ocaoim Deleuze. Porque
elementos que se adicionam a imagem (como a narrad¢&cao, o documental etc.) ou
estados culturais convencionais da imagem cinemétog (o cinema como arte, como
diversao etc.) ndo dao conta dessa “aparicao”agessenca imanente que ja dura mais
de um século. Mesmo a “impressao de realidadefealismo da imagem” ou a “ilusédo
de movimento” nada mais sdo do que elementos guadiéionados ou ndo a imagem
do cinema, elementos que dizem respeito a leigpeesentacional do cinema. O que
deve ter sido para um publico ainda ndo habituatese frente (mesmo que ndo o
soubessem racionalmente) a toda a historia dagesisaondensada num pequeno filme
de Louis Lumiere! O susto maravilhado com o cinelaa-se por esse encontro real e
concreto que nao cabe em representacao alguma.

Talvez ndo haja imagem mais forte para o cinemau® a desse trem —
paradigma das maravilhas industriais surgidas 00X4X — libertar-se da inexisténcia,
ao mesmo tempo em que libera todos os corpos deese canto do plano com a

ventania que produz com sua chegada na estac&sti@addo cinema, ja em seu inicio,



era 0 de suplantar a paisagem que subsumia asapessos objetos do mundo,
retroagindo, a sua maneira, o percurso construwd®ke.
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