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RESUMO ANALITICO

A presente dissertacdo investiga a estética e a ontologia do chamado Slow
Cinema, propondo uma recusa a definicao deste fendmeno como uma mera antitese
ritmica ao cinema comercial acelerado. O objetivo central é compreender esta vertente
cinematografica através dos conceitos de inércia, duragao e esvaziamento do tempo
dramatico, enquadrando-a como uma evolugdo estrutural e perceptiva da linguagem
audiovisual. A fundamentacao tedrica traca uma genealogia que parte do neorrealismo
italiano, apoiando-se na fenomenologia de André Bazin sobre a contingéncia e o realismo,
para desaguar na faléncia sensério-motor e na consequente emergéncia da "imagem-
tempo" articulada por Gilles Deleuze. Este referencial é atualizado pelas revisdes de Paul
Schrader ao "estilo transcendental”, estabelecendo que a lentiddo ndo é um estado
subjetivo, mas uma postura formal deliberada. Metodologicamente, a pesquisa articula
esta base filoséfica com a analise técnica do dispositivo cinematografico, com foco
particular na autonomia do plano-sequéncia e na pressao exercida pelo tempo no plano.
Evidenciando que a inércia, longe de ser auséncia de acdo, é a matéria-prima para uma

nova temporalidade narrativa e visual.

Palavras-chave: Slow Cinema; Inércia; Lentiddo; Plano-sequéncia; Espago-tempo; Imagem-

tempo; Desdramatizacdo; Dilatacdo do Tempo.



ABSTRACT

This dissertation investigates the aesthetics and ontology of so-called Slow
Cinema, proposing a rejection of the definition of this phenomenon as a mere rhythmic
antithesis to fast-paced commercial cinema. The central objective is to understand this
cinematic strand through the concepts of inertia, duration, and the emptying of dramatic
time, framing it as a structural and perceptual evolution of audiovisual language. The
theoretical framework traces a genealogy that begins with Italian neorealism, drawing on
André Bazin's phenomenology regarding contingency and realism, to culminate in the
sensory-motor breakdown and the consequent emergence of the "time-image"
articulated by Gilles Deleuze. This reference is updated by Paul Schrader's revisions to the
"transcendental style," establishing that slowness is not a subjective state, but a deliberate
formal posture. Methodologically, the research articulates this philosophical basis with
the technical and photographic analysis of the cinematic apparatus, focusing particularly
on the autonomy of the long take and the pressure exerted by time within the frame.
Ultimately, it demonstrates that inertia, far from being the absence of action, is the raw

material for a new narrative and visual temporality

Keywords: Slow Cinema; Inertia; Slowness; Long Take; Space-time; Time-image;

Dedramatization; Time Dilation
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Introducao

A presente investigacdo nasce de uma inquietacdo fundamental acerca do
estatuto do Slow Cinema: afinal, onde habita a lentiddo? Ao analisarem-se as obras
frequentemente catalogadas sob este rétulo, torna-se evidente que a dita "lentiddo" nao
se localiza estritamente em um elemento formal isolado. Ela ndo reside de forma absoluta
no plano-sequéncia, na decupagem da montagem, no movimento dos atores, no
desenvolvimento da narrativa, na operacdo da cdmera, na escassez dos didlogos ou na
construgdo da mise-en-scéne. Diante disso, a questdo primordial que se impde é o que
determina a lentiddo nessas obras, e em relagdo a qual referencial o Slow Cinema se
propde lento. Como serd demonstrado ao longo deste trabalho, essa categoria se constitui
primordialmente em oposicdo a velocidade e a estrutura causal do cinema cldssico.
Historicamente, o debate critico e tedrico em torno desse fenbmeno n3o é recente,
embora o termo Slow Cinema tenha pouco mais de duas décadas. Michel Ciment foi um
dos primeiros criticos a identificar esse processo de desaceleracdo na producdo
contemporanea, chamando a ateng¢do para a emergéncia de um "cinema da lentiddo". No
campo tedrico, Paul Schrader, ao formular o conceito de "Estilo Transcendental”, ja
observava a emergéncia de um cinema voltado para a contemplacdo do tempo, transicao
esta que encontra lastro filoséfico na obra de Gilles Deleuze, que teoriza a passagem do
cinema classico para o moderno como a mutacao da imagem-movimento em imagem-
tempo, caracterizada justamente pela quebra das conexdes sensério-motoras.

Para levar a cabo esta investigacdo, o trabalho dedica-se, inicialmente, a
arqueologia do Slow Cinema, mapeando a sua transicdao de uma tendéncia estética
dispersa para a sua consolidacdo enquanto estilo cinematografico e categoria critica. Essa
trajetdria assume relevo a partir do momento em que o termo é efetivamente cunhado e
ganha tracdo global através da contribuicdo de Matthew Flanagan, responsavel por
ampliar o escopo dessa vertente, sistematizar o conceito e mapear o primeiro cdnone de
filmes que passaram a responder por essa alcunha. Ainda nesta primeira etapa, recua-se
ao epicentro histérico que serve de esteio para o estilo: o surgimento do cinema moderno

no periodo pds-Segunda Guerra Mundial, tendo o Neorrealismo Italiano como movimento
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basilar. Através duma analise histérico-ontoldgica, busca-se decifrar os primeiros olhares
tedricos e praticos direcionados a essa nova espacialidade e temporalidade distendidas,
dialogando-se com a tradicdo do realismo ontolégico de André Bazin, cuja heranca é
recuperada por Tiago de Luca e Nuno Barradas Jorge na teorizacdo do Slow Cinema a partir
duma matriz realista e fenomenolégica, assim como por Matthew Flanagan, que investiga
essa vertente estética pelo viés da busca por um realismo radical da imagem. O Slow
Cinema surge, portanto, como uma ramificagao e uma intensificagao do cinema moderno,
tensionando continuamente a experiéncia temporal do espectador.

E também neste momento inicial que se delineiam as primeiras fraturas
dogmaticas do termo. Confronta-se a problematica da palavra "lentiddao" a partir das
formulag¢des de Tiago de Luca e Nuno Barradas Jorge, que refutam a adequacado do prefixo
slow por considera-lo refém duma dtica puramente subjetiva, visto que a percepc¢do do
tempo lento varia conforme o repertdrio e a rececdo de cada espectador. Sob esse viés,
desconstroéi-se o primeiro grande equivoco formalista da critica: a falsa equivaléncia entre
o plano-sequéncia e a lentiddo, demonstrando que a dilatacdo temporal e o sentido de
desaceleracdo ndo possuem uma relacao direta ou exclusiva com a auséncia de cortes. Por
fim, o estudo articula a dimensao geopolitica e mercadolégica do fenémeno, pensando o
Slow Cinema como uma resposta deliberada e uma resisténcia politica a aceleracao
frenética das narrativas do cinema comercial (mainstream), legitimando-se nos circuitos
de festival, no cinema de arte e no cinema de autor. Contudo, essa demarcacdao de
territério ndo se deu sem friccbes, ja que, na virada do milénio, o termo slow
frequentemente assumiu um caracter pejorativo por parte de setores da critica que o
acusavam de pretensdo ou tédio — um debate que, por si s9, ja evidencia a necessidade
latente de um afastamento desse prefixo e da busca por uma chave de leitura mais precisa
para o fenédmeno.

Ao confrontar-se a teoria com a imanéncia das obras do canone, percebe-se que
ndo ha, necessariamente, uma lentidao intrinseca a imagem. Enquanto alguns autores
enfatizam a contemplacdo e o siléncio, outros justificam a lentiddo pela auséncia de
montagem ou pela suspensdo de um arco narrativo causal onde uma acdo engatilha a
proxima. Fala-se em quietude, vacuidade e esvaziamento, sugerindo que o somatério
desses elementos geraria a percepc¢do de lentiddo. O objetivo deste trabalho é,

precisamente, desmontar esse certo formalismo que categoriza o estilo, a fim de
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investigar o epicentro de sua natureza sensivel. A hipétese central que aqui se propde
desloca o eixo interpretativo do fenomeno: defende-se que o Slow Cinema ndo seja
observado sob a ética da lentiddo, mas sim sob a perspetiva da inércia. Ao perscrutar as
camadas profundas do filme, constata-se que nada esta, estritamente, devagar. Mesmo
em comparagdao com o cinema cldssico, a montagem, o movimento dos corpos, a
composicao do quadro e a cdmera ndo sao inerentemente lentos. A "lentiddo" é uma
qualidade do movimento, e o que se testemunha na tela sdo movimentos que se
desenvolvem na duragdo real, no tempo presente. Por conseguinte, propde-se que 0s
corpos, a narrativa, a montagem, a sonoplastia e a mise-en-scéne operem sob a ldogica da
inércia. Mecanicamente, a inércia ndo pressupde a imobilidade absoluta, mas sim a
persisténcia de um estado: um corpo em repouso que assim permanece até receber um
impulso externo, ou um corpo em movimento que continua a mover-se indefinidamente
por ndo possuir forca propria para alterar seu estado, sendo guiado apenas pelo vetor que
o impulsionou. E precisamente nessa suspens3o da agéncia, em que os elementos filmicos
se movem por imposicdo do tempo e ndo por causalidade psicoldgica ou acdo voluntaria,
que reside o verdadeiro cerne do objeto estudado.

Essa distingdo conceitual é crucial porque, por defini¢cdo, o lento pressupde o ato
de mover-se; e quem se move, ainda que vagarosamente, visa chegar a algum lugar. Na
teleologia do cinema classico, mesmo o movimento mais lento esta associado a uma
busca, a uma jornada em direcdo a um objetivo final, operando sob uma escassez de
recursos que apenas adia o desfecho. Contudo, se se olhar para o interior dos filmes do
Slow Cinema, percebe-se que essa busca inexiste. Os personagens ndo chegam a lugar
nenhum; eles permanecem retidos, capturados por suas préprias condicdes existenciais.
Nesses cendrios, a narrativa cldssica e o espago hodolégico colapsam. Enquanto houver a
légica da acdo e do trajeto — por menor que seja o0 movimento —, ainda se habita o
universo do cinema tradicional baseado em caminhos e metas. Para que ocorra a quebra
total desse vetor hodoldgico em favor de uma dimensdao puramente imanente, faz-se
necessaria a suspensdo da dindmica do progresso, e é ai que a inércia se impoe. Sob a
I6gica inercial, os corpos na tela carecem de objetivos vetoriais; encontram-se estagnados,
paralisados diante da crueza do cotidiano. Disso depreende-se que a grande fundagao
estética do Slow Cinema reside primordialmente na sua dimensdo tematica, e ndo em suas

ferramentas ou maneirismos de estilo. Nao se trata de uma histéria que é contada de
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forma desacelerada, mas sim de uma existéncia que é meramente registada em sua
verdade quase documental, estreitamente vinculada 3 banalidade do dia a dia. E nesse
exato sentido que a beleza e a poténcia do Slow Cinema se manifestam: na fratura do
espaco hodoldgico e na emergéncia de um espaco imanente, cuja existéncia sé se torna

conceitualmente possivel através do estado de inércia.
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1 A CONFIGURAGAO TEORICA DA INERCIA NO SLOW CINEMA

Neste capitulo, procurar-se-a demonstrar como o conceito de lentiddo no Slow
Cinema nasce de uma perspetiva critica que analisa os filmes a luz de uma suposta
velocidade ritmica. No cinema classico, essa velocidade manifesta-se por meio da
montagem, enquanto, no cinema moderno, ela ocorre por meio do plano-sequéncia.
Embora essa diferenciacdo de facto exista, ndo é o ponto central da questdo. O objetivo
dos proximos subcapitulos é, justamente, identificar as caracteristicas principais que
regem os filmes atrelados ao canone do Slow Cinema, propondo uma nova abordagem

gue ajuda a aproximar o estilo de uma légica do tempo produzida pela inércia.

1.1 0S AXIOMAS DA LENTIDAO E A ESTASE INERCIAL

13
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A consolidacdo tedrica do Slow Cinema é frequentemente associada ao resgate
de marcos histdricos da critica cinematografica, conforme apontam as genealogias
tracadas por Flanagan (2012) e por De Luca e Jorge (2016). Um desses marcos
fundamentais, amplamente citado por estes autores, é o discurso proferido ha mais de
duas décadas pelo critico Michel Ciment no 462 Festival Internacional de Cinema de San
Francisco, em 2003. No registo desse discurso, Ciment (2003, para. 1-2) iniciou sua
exposicao observando que, nos ultimos 40 anos da evolugao do cinema — periodo que
coincide com sua carreira de critico —, a producdo cinematografica se disseminou
globalmente. Esse movimento caracteriza-se pela alternancia entre paises
tradicionalmente expoentes na arte cinematografica e nagdes que antes estavam
ausentes do circuito de festivais. Tal dinamismo criativo refletiu-se diretamente no
"poder" (Ciment, 2003, para. 1) das producdes e no interesse do publico de festivais por
novos mercados emergentes, transformacdes observadas desde a década de 1960.
Ciment (2003, para. 2) salientou que sua fungdo como critico é identificar potenciais
artisticos independentemente das "modas" geopoliticas. Em suas palavras “estes
entusiasmos coletivos tém, naturalmente, algo a ver com a moda, mas baseiam-se
também em realidades indiscutiveis, e precisamos de redesenhar constantemente o mapa
do cinema, com as suas zonas de grande prosperidade e outras em processo de
desertificacdo.” (Ciment, 2009, p. 3)

Em particular, indica um crescente interesse em realizadores como Abbas
Kiarostami, Im Kwon-Taek, Hou Hsiao-hsien, Edward Yang, Tsai Ming-liang e Wong Kar-
Wai, sendo os principais responsdveis por "colocar a Asia no mapa" (Ciment, 2003, para.
2) através de uma abordagem criativa de seus estilos cinematograficos. Nesse sentido,
identifica-se a preocupacdo de Ciment em reconhecer o forte movimento de
descentralizacdo das producées europeias e a existéncia de uma forga criativa que desloca
a atencdo para esses novos mercados. Todavia, Ciment (2003, para. 4) ressaltou que,
mesmo diante das flutua¢des de mercado ao longo de todos estes anos, "Franca e Estados
Unidos" permaneceram criativamente produtivos.

Segundo Ciment (2003, para. 4), esses dois mercados situam-se em "pontos de
vista quase opostos": o cinema francés caracteriza-se pelo "cinema de autor" e pelo
desenvolvimento cultural, apoiado pelo "consumo interno e por leis de incentivo fiscal".

Esse mecanismo permitiu a Franca produzir e coproduzir filmes internacionais que seguem

14
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essa vertente "autoral", fomentando um circuito de realizadores emergentes que nao
obtinham financiamento exclusivo em seus "paises de origem". Em contrapartida,
Hollywood estabeleceu uma légica de mercado de consumo para gerir suas "producdes”.
Mesmo em sua "era de ouro”, o cinema americano foi criticado por sua ldgica
mercadoldgica e por suas produc¢des de blockbusters, que se intensificaram apds a
ascensdo do "DVD" (Ciment, 2003, para. 4).

Torna-se claro que Ciment (2003, para. 6) apresentou uma situa¢do dicotébmica
no mercado global: de um lado, o cinema hollywoodiano e seus "filmes escapistas e
superficiais" voltados ao consumo de massa; do outro, o circuito de festivais, restrito a um
nicho onde as producdes de autor sdo progressivamente enderecadas a um "publico
limitado". Reforcando esse raciocinio, é percetivel que a audiéncia e o préoprio modo de
reproducao dos filmes se diferenciam nesse mecanismo de oposicdes: a televisdo atua
como suporte para a distribuicao massificada de um "conteudo limitado", enquanto os
festivais, com suas "projecdes em tela grande", buscam expandir a experiéncia filmica
(Ciment, 2003, para. 6).

E a partir da dialética entre "arte e industria" que Ciment (2003, para. 7) introduzi-
o sua tese central. O autor denunciou o cinema hollywoodiano — apesar de salvaguardar
a criatividade de "realizadores com filmografias notdveis" — por instaurar, nas ultimas
duas décadas, uma tendéncia de fragmentacdo. Esta assemelha-se a uma estética de
"videojogo", na qual a imagem digital semeia percec¢des espagco-temporais que tornam a
relacdo "corpdrea virtual", resultando em uma "espécie de desrealizagdo do mundo".
Ciment conclui que o "delicado equilibrio" entre imagem e conceito, mantido pelos
"grandes mestres", ja ndo reside nas producdes americanas contemporaneas. Estas sdo
balizadas pelo "pulso e pela energia" em busca de um publico jovem, desvinculando-se do

olhar critico por meio de uma forma "irresponsavel" de produzir imagens.

Geoffrey King, em sua obra New Hollywood Cinema, corrobora essa tese
ao mensurar a impaciéncia do publico por meio da dura¢dao média dos
planos: enquanto em Spartacus um plano durava 7,85 segundos, em
Gladiador a média caiu para 3,36 segundos; de forma analoga, os 8,72
segundos de A Queda do Império Romano contrastam com os 2,07
segundos de Armageddon (como citado em Ciment, 2003, para. 8).

15
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Em face do exposto, Ciment (2003, para. 9-10) reafirma a existéncia de uma
aceleracdo pautada pela fragmentacdo dos "planos" e pela reducdo da "duracdo" da
imagem percebida. Em meio a esta tendéncia "aceleracionista", o autor identifica uma
reacao dos proprios "realizadores", que se mostram "impacientes" com a rapidez com que
os filmes narram suas histérias. Surge, assim, um movimento de contracultura,
manifestado por um "cinema de lentiddo" e de "contemplag¢do”, no qual cineastas buscam
uma esséncia perdida: a "experiéncia sensorial" revelada pelo tempo. Ciment (2003, para.

10) nos apresenta o primeiro canone do cinema de lentidao:

Encarando esta falta de paciéncia e sentindo-se eles proprios
impacientes com o bombardeamento de som e imagem a que estdo
submetidos enquanto espectadores de televisdao ou de cinema, varios
realizadores reagiram através de um cinema de lentiddo, de
contemplacdo, como se quisessem reviver a experiéncia sensorial de um
momento revelado na sua autenticidade. Angelopoulos na Grécia, Nuri
Bilge Ceylan na Turquia, de Oliveira e Monteiro [...] em Portugal, Béla
Tarr na Hungria, Abbas Kiarostami no Irdo, Tsai Ming-liang e Hou Hsiao-
hsien em Taiwan, Philippe Garrel e Bruno Dumont em Franga,
Souleymane Cissé e Idrissa Ouedraogo em Africa, Sharunas Bartas nos
Estados Balticos, Aleksandr Sokurov na Russia, e varios realizadores na
Asia Central tém sido, nos anos recentes, defensores de uma resisténcia
ao fetichismo da tecnologia. (Ciment, 2003, para. 10, traducdo nossa)

Neste sentido, Ciment (2003, para. 13-14) apresentou sua tese sobre a génese
desta bifurcacdo, evocando os nomes seminais da era do cinema primitivo. O critico utiliza
uma metafora na qual identifica os "irmaos Lumiére" como o caminho do "registro da
realidade", que culminard na ficcdo voltada aos detalhes do cotidiano, contrapondo-os a
"sindrome de Mélies", caracterizada pela construcdo de mundos "artificiais" e "efeitos
especiais". A critica estabelecida por Ciment (2003, para. 13-14) insurge-se contra a
cultura da aceleracdo e a consequente transformacdo dos filmes em mercadorias de
consumo rapido. Ao evocar nomes candnicos como Woody Allen, Stanley Kubrick e Alfred
Hitchcock, o autor observa que, em determinado periodo histérico, estes realizadores
"representavam" o dpice do cinema comercial de qualidade. No entanto, a configuracado
atual do mercado relegou autores de estirpe semelhante a margem, confinando-os ao
rotulo de "cinema independente", onde sobrevivem a mercé das audiéncias restritas dos

circuitos de festivais. O horizonte desejado por Ciment é o de um "cinema" futuro que
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restabeleca a unidade entre as "tradi¢gdes" de Lumiere e Mélies, identificando o mercado
americano como o principal artifice dessa ruptura estética e industrial.

Em dltima analise, as ideias de Ciment apresentadas convergem para uma
estrutura dicotomica que se relaciona a prépria vocacdao do cinema: a capacidade de
registar e construir temporalidades. Fica evidente a contribuicdao de Ciment para a criagao
das bases tedricas que sustentam os trés eixos do Slow Cinema: 1) a recusa da montagem
fragmentada e o uso do plano-sequéncia; Il) o cotidiano como temadtica central para um
realismo; e lll) o retorno a esséncia sensorial do cinema por meio da contemplagdo e da
estética da lentidao.

No entanto, como mencionaram De Luca e Jorge (2016, p. 1), a ideia de "lentiddo"
ja vem sendo atribuida e analisada por outras "escolas e tradi¢cdes anteriores", e a prépria
caracteristica de manipular o tempo é intrinseca a estrutura de qualquer filme. Nesse
sentido, ndo podemos deixar de lado um dos estudos mais proféticos sobre o Slow
Cinema: em 1971, Paul Schrader publicou seu livro O estilo Transcendental no Cinema
(2023, p. 13), analisando trés grandes cineastas, referenciados até os dias de hoje como
precursores da lentiddo, a saber: Ozu, Bresson e Dreyer.

Apds quarenta e cinco anos, Schrader é convidado a repensar sua tese e, em 2019,
o livro é reeditado. O autor amplia seus estudos atualizando-os com todos os
acontecimentos tedricos e filmograficos que fizeram parte desta jornada da lentid3do; seu
livro entra para a genealogia do Slow Cinema. “O que aconteceu ao estilo transcendental?
O que, na década de 1950, comegou por ser cinema de arte e ensaios transformou-se na
criatura multiforme a que chamamos slow cinema.” (Schrader, 2023, p. 13)

Para ampliar o nosso entendimento basilar do que concerne o conceito da
lentidao, Schrader (2023, p. 26-27) define o Slow Cinema ndao como um "estilo", mas um
"movimento de realizadores" que através dos seus filmes buscam de modos diversos
"expandir o tempo" através da imagem, fazendo o proprio "tempo torna-se a histéria" do
filme ou o seu elemento principal, também propde através de caracteres mais formalistas
qgue o Slow Cinema é essencialmente constituido por uma "narrativa minima, pouca acao
ou movimento de camera e duracdo longas", e menciona a perspetiva de Ciment (2003,
como citado em Schrader, 2023, p. 26) para reforcar essa articulacdo tedrica; Ciment
divide os elementos essenciais do Slow Cinema em quatro critérios: "auséncia de trama,

auséncia de didlogos, lentiddo e alienacdo". Contudo, Schrader salienta que a maior
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dificuldade em atribuir as caracteristicas necessdrias para que um filme possa ser inserido
nesta "corrente" é justamente o fato de os realizadores ndo "recorrerem a técnicas lentas
com os mesmos propositos"”. Mas o autor afirma que a ligacdo entre eles é a busca por
experienciar as imagens como "afetadas" pelo tempo, por meio de um encontro sensorial
e "ndo explicativo" (Schrader, 2023, p. 26-27).

Adentraremos nos pensamentos de Schrader mais a fundo nos préximos capitulos,
mas o autor ja expressa seu olhar sobre o Slow Cinema de forma aberta e ndo a caracteriza
como um estilo, muito menos como um género; ainda assim, acredita que essa lentidao
esta atribuida a uma caracteristica proéfilmicas especifica, sdo elas: "a montagem e a
duracdo do plano" (Schrader, 2023, p. 22). Schrader é um grande defensor do "plano-
sequéncia" como a principal estrutura do Slow Cinema; também ressalta que o conteldo
interno dos planos precisa estar alinhado a essa "meditacdo" (Schrader, 2023, p. 22-23),
ideia que se aproxima da visdao de Tarkovsky, com o conceito de "pressao interna do

plano".

Ja foram utilizados muitos termos para descrever este fen6meno: éxtase,
contemplativo, austero, abstracto, paisagistico, meditativo, desliterato,
organico, expandido e, sim, transcendental - sendo que, em
determinados casos, todos se mostram corretos. E € por isso que um
termo polivalente como Slow Cinema é util. E maleavel. (Schrader, 2023,
p. 26)

Partindo das premissas estabelecidas por Ciment (2003), Matthew Flanagan (2008)
retomou essa discussdo e popularizou dando vida a tese da lentiddo ao propor uma
abordagem sistematica voltada para o que designou como uma "estética da lentidao"
(para. 1). No seu ensaio Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema, publicado
na revista digital 16:9, o autor salienta a dicotomia existente entre as producdes
comerciais dominantes (mainstream) e o cinema de arte marginal, mapeando essa divisdo
a partir da oposicdo entre o ritmo acelerado e a desaceleracdo da montagem. Para
fundamentar a extensdo global desse fendmeno formal, Flanagan (2008) identificou um
grupo de cineastas aos quais se referiu como os "praticantes ativos mais distintos desse

estilo" (para. 1), figurando entre eles realizadores como Philippe Garrel, Chantal Akerman,

Theo Angelopoulos, Abbas Kiarostami, Béla Tarr, Aleksandr Sokurov, Hou Hsiao-hsien, Tsai
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Ming-liang, Sharunas Bartas, Pedro Costa, Jia Zhang-ke, Apichatpong Weerasethakul,
Lisandro Alonso, Carlos Reygadas, Gus Van Sant e Albert Serra.

Ao identificar esses realizadores, Flanagan (2008) argumenta que as respetivas
filmografias "sdo imediatamente identificdveis" (para. 2), independentemente das
singularidades artisticas de cada autor. O investigador sistematiza a estética deste corpus
filmico a partir de trés eixos estilisticos fundamentais: o emprego de planos-sequéncia, a
construcdo de narrativas discretas e descentralizadas, e a eleicdo da austeridade do
quotidiano como nucleo tematico central. Sob esta perspetiva, a atenuag¢do dos conflitos
dramdticos convencionais provoca um nivelamento estético em que os elementos
profilmicos adquirem equivaléncia na representacdo visual. Consequentemente, estas
obras operam uma rutura com a economia classica de Hollywood, exigindo do espectador

uma reconfiguracdo perceptiva:

A obra dos diretores citados acima constitui um cinema que nos obriga a
nos afastarmos de uma cultura da velocidade, a modificar nossas
expectativas quanto a narrativa cinematografica e a nos sintonizarmos
fisicamente com um ritmo mais deliberado. (Flanagan, 2008, para. 2)

Quando Flanagan (2008) se propde a observar o Slow Cinema sob a dialética entre
o rapido e o lento, o autor adverte que a "lentiddo" é um conceito eminentemente
subjetivo. Afastando-se de visdes dicotdmicas simplistas, o investigador argumenta que a
génese deste movimento reside mais numa "variagdo no ritmo da apresentacgao estilistica
e na intensidade da progressao narrativa" (para. 3) do que propriamente numa oposicao
radical a velocidade da montagem contemporanea, dialogando criticamente com as
perspetivas classicas de Michel Ciment sobre o tema. N3ao obstante, Flanagan (2008)
reconhece que, desde a década de 1990, a proliferacdo de discursos criticos em torno do
cinema veloz acabou por conferir uma conotagao pejorativa a montagem baseada em
cortes rapidos. O autor reforca que este fendmeno, teorizado por David Bordwell como
continuidade intensificada, "transformou um cinema de eficacia em um cinema de
aceleracdo, dando origem a uma pratica dominante" (para. 3) na industria cinematografica
global.

Nesse sentido, Flanagan (2008) evidencia que as producdes contemporaneas

filiadas ao Slow Cinema frequentemente buscam uma "estrutura narrativa minimalista"
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(para. 4) por meio de um '"esvaziamento continuo de elementos dramaticos
profundamente enraizados" (para. 4) no cinema narrativo classico. O autor ressalva que
esta reducdo no processo de causa e efeito da narrativa — que liberta o filme de um
"conflito central" em prol de eventos "digressivos e descentrados" (para. 6) — culmina
numa propensdo acentuada destas obras a provocar o "tédio" (para. 6) no espectador
contemporaneo.

Se, por um lado, Flanagan (2008) recusa a aceleracdo como produto da
montagem, por outro, ressalta a importancia do "tempo dentro do plano" (para. 7). O
autor enfatiza o subgénero do cinema de caminhada como uma tendéncia expressiva no
ambito do Slow Cinema, destacando que essa vertente é fortemente influenciada pelo
neorrealismo italiano. Sob esta perspetiva, o ato de caminhar atua como um elemento
de fragmentacdo da estrutura narrativa tipica do cinema contempordaneo comercial
(Flanagan, 2008, para. 7). Adicionalmente, o percurso registado sem cortes permite que
o plano se expanda e a a¢do perdure, configurando auténticos blocos de tempo. Nas

palavras do autor:

A importancia narrativa da tomada [...] recebe uma duragdo que excede
seu significado, e, como resultado, a tomada atinge uma sensac¢ao de
suprema infinitude. A caminhada penosa nao leva a lugar nenhum, e ndo
ha ciclo na organizagdo das informagdes na tomada; o inicio e o fim do
evento registado, e, portanto, os cortes que o organizam, poderiam
ocorrer a qualqguer momento. (Flanagan, 2008, para. 8)

Ao citar o realizador Albert Serra, Flanagan (2008) aprofunda a analise ao expor
as caracteristicas das suas obras como marcos no estilo Slow Cinema. O autor argumenta
gue os seus planos alongam a nossa "percepc¢do de duragdo", libertando a experiéncia
da lentiddo por meio da desaceleracdao do movimento a ponto de mitigar os resquicios
de uma narrativa convencional. Nas palavras de Flanagan (2008), "nossa consciéncia
intermitente da modula¢do da mise-en-scéne marca a passagem do tempo no plano"
(para. 10).

Diante do exposto, Flanagan (2008) conclui a sua argumenta¢do ao aproximar o
pensamento de André Bazin, a quem define como um profeta da lentiddo, das premissas
do cinema contemporaneo. O autor argumenta que a busca baziniana por uma

"realidade objetiva" através do plano-sequéncia antecipa as caracteristicas
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fundamentais desse estilo, dado que a capacidade do meio cinematografico de registar
a objetividade pura no tempo espelha o cerne do Slow Cinema (para. 11). Nas palavras
do investigador, "por vezes, a critica de Bazin parece quase antecipar o movimento em
direcdo ao cinema lento contemporaneo" (para. 12). Flanagan (2008) sublinha que Bazin
ja validava realizadores que "depositavam sua fé no continuum da realidade" (para. 11),
identificando no neorrealismo do pdés-guerra os precursores do plano-sequéncia e da
profundidade de campo extrema. Sob essa perspetiva, a busca pela continuidade
espacial e temporal é reconfigurada, em suas palavras, “enquanto a continuidade
intensificada gera uma acelera¢do do ritmo por meio da duracao enfatica dos planos e
da livre movimentacdo da camera, a estética da lentiddo muitas vezes se abstém de
perturbar a unidade espacial e temporal inerente a realidade profilmica.” (Flanagan,
2008, para. 12)

Em conclusdo, o debate inicial acerca do surgimento do Slow Cinema e de sua
estrutura formal revela que ambos estdo intrinsecamente ligados a ideia de velocidade —
em uma alternancia constante entre o rdpido e o lento — e a como essas percegdes
moldam a rececdo das imagens por parte do espectador. Contudo, depreende-se desse
discurso que, objetivamente, ndo ha lentiddao em termos mecanicos. Os filmes continuam
a ser rodados e projetados a velocidades idénticas, tanto no cinema classico quanto no
moderno e no contemporaneo. H4, portanto, um elemento nessa equacdo que
frequentemente nao é considerado: o cinema classico nao se define estritamente por uma
aceleragao constante da montagem; mesmo que o corte ocorra em um intervalo de tempo
menor, o ato fisico do corte leva exatamente o mesmo tempo para se processar.

A discussao, por conseguinte, deve ser deslocada para a urgéncia em se atingir
um ponto final, sendo a busca por uma resolu¢do narrativa a verdadeira caracteristica
definidora do modelo cldssico. No cinema moderno e, com maior intensidade, no Slow
Cinema, ja ndo hd essa urgéncia resolutiva. O que se op0e a légica cldssica é, justamente,
a auséncia desse impulso de resolugao. O que reside no Slow Cinema nao é uma lentidao
mecanica no corte, nos movimentos de cdmera ou em uma tomada de decisdo tardia por
parte da mise-en-scene. Todos os elementos do Slow Cinema — desde o personagem e a
camera até o plano e a montagem — encontram-se em um estado estrutural de inércia.

Sdo corpos e dispositivos que operam sem pulsdo utilitaria, destituidos de uma justificativa
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factual para as suas préprias existéncias, permanecendo, essencialmente, a mercé do

tempo

1.2 A INERCIA COMO MATRIZ ESTILISTICA

O termo Slow Cinema, como explicam De Luca e Jorge (2016, p.1), foi cunhado
pelo pesquisador Matthew Flanagan em 2008, por meio do seu artigo Rumo a uma
estética da lentiddo no cinema contempordneo (2016, p.1), que recapitula as ideias de
Ciment e expande sua analise tedrica, explorando novos realizadores, a fim de ampliar o
entendimento do estilo Slow Cinema. De Luca e Jorge (2016, p.2) nos revelam que nos
anos seguintes, em 2010 e 2011, criticos como Romney, Nick James, Steven Shaviro, Dan
Kois, Manohla Dargis e A. O. Scott criticaram arduamente esse movimento em questoes
“estéticas e politicas” (2016, p.2) com discursos inflamados que causaram grandes
controvérsias e se popularizando nos blogs especializados entre os criticos de cinema, até
mesmo Bordwell e Thompson se pronunciaram: “Uma cultura cinematografica polarizada:
cinema rapido e agressivo para o mercado de massa e cinema lento e mais austero para
festivais e cinemas de arte.” (como citado em Luca e Jorge 2016, p.2) Vale ressaltar que a
definicdo acima vem de encontro a e reforca a andlise dicotdmica feita pelo Ciment em
seu discurso no 452 Festival de Cinema de Sao Francisco.

Em paralelo, Flanagan observa que, desde o “cinema moderno (...) e o pds-
Segunda Guerra” (2012, p.4), a busca pela lentidao nas produgdes cinematograficas tem
se institucionalizado ao longo dos ultimos 30 anos. Isso nos revela que esse processo de
lentiddo no cinema foi se transformando e se adaptando a prépria forca do “tempo”,
porém, Flanagan é categdrico e determina os pontos de convergéncia que unificaram o
“canone improvisado” (2012, p.6) do Slow Cinema. Seguindo a propria légica do Ciment,

Flanagan conceitua:

O rétulo 'Slow Cinema' refere-se a um modelo de filme de arte ou
experimental que possui um conjunto de caracteristicas distintas: uma
énfase na duracdo estendida (tanto em aspetos formais como
tematicos); uma representacdo audiovisual da imobilidade e da
cotidianidade; o uso do plano-sequéncia como dispositivo estrutural;
uma forma lenta ou ndo dramdtica de narragdo (se a narrativa estiver
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presente); e um modo ou intengdo predominantemente realista (ou
hiper-realista) (Flanagan, 2012, p.4)

Devemos analisar essas caracteristicas sob a perspetiva da pratica
cinematografica, para que, de facto, consigamos aprofundar a compreensao e perceber
onde o Slow se insere nessa estrutura de producdo e criacdo. Consideremos as seguintes
transposicdes; Duracdo estendida e plano-sequéncia estdo intrinsecamente ligados a
montagem; ja o cotidiano, a narracdo e o realismo estdo ligados por uma légica tematica
e sdo concretizadas pela mise-en-scene, podemos sintetizar a observacdo de Flanagan,
por meio da dialética forma e conteldo, no caso do Slow Cinema, ambos os pontos
tangenciais para uma inércia do movimento imprimindo uma percecao de lentidao no
espectador, quando comparado a um filme de “massa” como foi definido por Bordwell
supra citado.

Sob a perspetiva dos autores De Luca e Jorge (2016, p.4), o Slow Cinema é um
movimento muito amplo, com conceitos e produgdes multiplas, ainda pouco estruturadas,
mas com uma abordagem especifica de certos elementos concretos da estrutura dos
filmes, o que confere consisténcia a comparacao e a atribuicdo do estilo. Os autores
reforcam a ideia de que o préprio cinema tem como for¢ca motriz a “capacidade de
registrar o tempo e impor a dura¢do”(2016, p.5) por meio da imagem, tornando o tempo
tangivel para o espectador por meio da rutura entre a imagem apresentada e o tempo em
que ela é exposta. E acrescenta que a adesdo a “realidade” (2016, p.7) na composicao de
suas imagens é justamente o que os torna muito distintos. Como ja vimos anteriormente,
o leque geografico é global, trazendo ao préprio conteudo filmico diferentes perspetivas
do realismo e da lentid3o.

Em complemento a essa perspetiva da realidade, Flanagan (2012) atribui essa
caracteristica a teoria de Kracauer, segundo a qual a imagem contemplativa provém da
prépria fotografia, como suporte analogo a realidade, e o cinema a expande, sendo capaz
de representa-la por meio da “imagem-som” (2012, p.36), produzindo o fenébmeno do real
para o publico.

De certa forma, tanto os meios de producao quanto os temas abordados no Slow
Cinema convergem para o retardo das estruturas basilares de um filme cldssico,

provocando um efeito domind de resisténcia em todos os demais elementos pré-filmicos.

23



A Poética da Inércia no Slow Cinema — Amadeo G. Candnico

“Do ponto de vista formal”, Burch (1992, p.24) define que o fazer um filme é a composicdo
entrecortada de “pedacos de tempo e de pedagos de espaco” (1992, p.24), retirados do
real na prépria filmagem, por meio do enquadramento do espaco, e reorganizados na
montagem, articulando os tempos dos planos. O autor reafirma a ideia de que a dialética
do espago-tempo é a massa bruta de um filme. Se acrescentarmos a essa equagao o
conceito de Slow, retardamos o tempo em funcdo do espaco ou o espaco em funcdo do
tempo?

Neste sentido, Burch (1992, pg.25) expde as primeiras relagdes que a montagem
estabelece através do corte, e como os planos podem interagir através de uma dinamica
de raccord, nesta perspectiva o plano tanto contém o tempo quanto o espaco e a medida
que cortamos e reorganizamos o espago-tempo podemos concluir que é o espago em que
o plano se perpetua no tempo do filme que culminara na afirmacdo do tempo presente
na prépria imagem. Nesse paradoxo, revelamos que o Slow Cinema nao se trata de
desacelerar, mas sim de evitar o rompimento do espaco-tempo de um Unico plano,
levando a nos questionar como os elementos inseridos nesta imagem, que podemos
chamar de mise-en-scéne, se comportam nessa logica de ndo planificar, ndo “decupar” a
acao previamente através de planos, ou seja, de cortes reais na filmagem, como define
Burch (1992, p.24).

Nesse pequeno vislumbre do que podera ser, de facto, esse movimento, ou estilo
cinematografico, devemos perceber que ha dois caminhos que precisamos resolver para
adentrarmos de vez em cada elemento formal do Slow Cinema. O primeiro, comum a
todos os tedricos aqui apresentados, é que o Slow Cinema é uma resposta a aceleracao
dos filmes comerciais. Outro ponto que também suscita controvérsia entre os autores é a
ideia da dilatacdo do plano, conceitualmente denominada plano-sequéncia, como
catalisadora da lentiddo. Tendo essas questdes levantadas, trabalharemos esses conceitos
posteriormente.

Contudo, fica evidente que o termo Slow Cinema, cunhado por Flanagan (2008),
reflete a premissa inicial de lentiddo inaugurada por Michel Ciment (2003), embora, de
certa forma, incorreta, ao incorrer no equivoco de classificar os atributos observados nos
filmes desse canone a partir de uma chave estritamente formalista. Flanagan (2008) tende
a associar essa estética a permanéncia duracional do plano ou a busca por um realismo

mais credivel, aproximando a imagem de um suposto registo documental. Todavia,
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argumenta-se que tais aspetos ndao se manifestam por meio de movimentos
mecanicamente dilatados a ponto de serem categorizados como lentos. A prépria nogdo
de contemplacdo proposta pelo autor ndo se reduz a mera lentiddo, mas sim a um estado
profundo de inércia partilhado tanto pela obra quanto pelo espectador. Nesse horizonte
da presenga, ambos sdo simultaneamente alimentados pelo tempo; ndo ha um motor
causal ou uma pulsdo narrativa que justifique o movimento, restando aos corpos e a

imagem, fundamentalmente, o simples ato de estar.

1.3 O POS-GUERRA E A GENESE DA INERCIA NARRATIVA

O “neorrealismo italiano” e o “cinema moderno do pds-guerra” sao apresentados
por Flanagan como movimentos que impulsionaram o “Slow Cinema”. Apds “décadas de
transicdo”, suas caracteristicas, tanto “formais” quanto “realistas”, demonstraram ter
“suas raizes” estéticas em ambos os movimentos e devemos reconhecé-las por meio de
“um continuum historico”, revelando-nos a evolucdo dos “filmes lentos”. (2012, p. 69)

Partindo desta visdo, Gronstad (2015) reafirma que o Slow Cinema “tem
claramente suas raizes em uma certa vertente do cinema modernista dos anos 1950” e
expande a analise para além dos “componentes materiais ou formais”, buscando, assim,
uma esséncia comum entre o cinema moderno e o Slow Cinema. E observa que, apesar de
ter virado um “cliché” em determinado momento no “cinema artistico”, as caracteristicas
tematicas de ambos os movimentos eram: “aliena¢ao, mal-estar espiritual, isolamento
social, falta de rumo, deriva e comunicacdo falhada”. Para além do “plano-sequéncia” ja
caracteristico, o autor também aponta os tracos estilisticos que compdem as “obras do
Slow Cinema”: “o uso de elipses, exposicdo minima, progressdao de finais abertos,
episddica, causalidade diluida, contingéncia, ambiguidade, improvisacao, filmagem em

III

locagdes e uso de luz natural”. Em suas palavras “Na década de 1960, a lentiddo — que,
em certo sentido, € uma propriedade especifica do meio; apenas aimagem em movimento
pode ter a qualidade da lentiddo” (2015, p. 276)

A convergéncia entre as perspectivas de Flanagan e Gronstad permite identificar
as continuidades estruturais que vinculam o neorrealismo italiano e o cinema moderno ao

Slow Cinema. Nesse sentido, percebemos que as bases desta estética contemporanea

foram estabelecidas por movimentos precedentes, o que consolida o Slow Cinema como
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um desdobramento radical dessa busca ontolégica pelo real. Mais do que uma mera
heranca estilistica, o Slow Cinema tensiona os limites das caracteristicas supracitadas ao
operar por meio de uma dilatacdo temporal rigorosa e de uma construcdo cénica
minimalista, imbuida de uma atmosfera de melancolia e, por vezes, de uma austeridade
bucdlica.

Para aprofundarmos esses conceitos, Bazin nos apresenta a escola neorrealista
como um movimento de transicao entre o cinema classico e o moderno. O neorrealismo
italiano é um divisor de aguas; é o “renascimento” da “producdo cinematografica” diante
da mitigacdo da Segunda Guerra Mundial. E na “libertacdo” dos “caddveres apodrecidos
do fascismo” que os filmes se estruturam a partir das “formas sociais, morais e

econdmicas”, instaurando uma nova “geracdo” do realismo. (Bazin, 2025, p. 300).

Tudo permanece real nesse neorrealismo (quer haja cendrio ou
exteriores), porém, entre a realidade do meio e a da acdo, ndo é maisum
prolongamento motor que se estabelece; é antes uma relagdo onirica,
por intermédio dos érgaos dos sentidos, libertos. Dir-se-ia que a agdo
flutua na situagdo, mais do que arremata ou encerra. (Deleuze, 2013, p.
13)

Bazin reforga que a “tendéncia realista, o intimismo satirico e social, os verismos
sensiveis e poéticos” sdo caracteristicas presentes na escola italiana, mas ainda
adormecidas até o inicio da guerra, quando é por meio da “Libertagdo que cabera libertar
plenamente essas vontades estéticas” (2025, p. 303). Um ponto importante que Bazin
destaca é que as produgdes foram realizadas durante o periodo de guerra; “os filmes
italianos sdo (...) reportagens reconstituidas”, pois as tramas nao poderiam ser recriadas a
partir de “cendrios”; o contexto social é crucial para “apresentar um valor documental”.
Em suas palavras, “esta aderéncia perfeita e natural a atualidade explica-se e justifica-se

intimamente por uma adesao espiritual a época”. (2025, p. 305-306) Em complemento:

Num mundo ainda e ja obcecado pelo terror e pelo édio, em que a
realidade raramente é amada por si propria, mas apenas recusada ou
defendida como sinal politico, o cinema italiano é certamente o Unico
gue conserva intacto, no prdprio seio da época que pinta, um
humanismo revoluciondrio. (Bazin, 2025, p. 306 grifo do autor)
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Conseguimos perceber nesse primeiro argumento de Bazin, que o neorrealismo
italiano inaugura o cotidiano em favorecimento de uma “nova forma de realidade”
(Deleuze, 2013, p. 9) essa que nao serd tratada como um “meio” (Bazin, 2025, p. 306) mas
sim o inicio da “exploracdo dos tempos mortos da banalidade cotidiana” (Deleuze, 2013,
p. 14) como afirmacgao da “realidade social de que se servem” (Bazin, 2025, p. 306). Como
reconhece Flanagan, a “cotidianidade” é uma caracteristica distinta do “Slow Cinema”
(2012, p. 4)

Em sintonia, Schrader (2023) nos explica que esse “realismo” do “cotidiano” pode
ser chamado de “estilizacdo”, pois pode estar imbuido em cada elemento profilmico,
como na “altura” da cdmera ou até mesmo na sistematizacdo dos didlogos através de
“conversas mondtonas”. Porém, ressalva que, mesmo que deixemos a “vida” opaca, sem
“qualquer expressdo”, pode ser que a prépria “realidade do dia a dia” se revele contraria,
pois muitas vezes as situacdes corriqueiras se fazem parecer um “verdadeiro teatro e
melodrama”. Em suas palavras, “o quotidiano monta meticulosamente o espelho da
realidade do dia a dia (...) de modo que mais tarde possa ser derrubado”. (2018, p. 100-
101) Essa sistematizacdo do cotidiano culmina em um rigoroso processo decisdrio, no qual
a estilizacdo se impde através de uma constante negacao do excesso: “Dada uma selecao
de inflexdes, a escolha é a monotonia; dada uma selecdo de sons, a escolha é o siléncio;
dada uma selecdo de acdes, a escolha é a imobilidade — ndo hd a questdo da realidade”.
(Schrader, 2023, p. 101)

Seguindo a ldgica do cotidiano, um elemento de vital importancia para a
aderéncia ao “realismo” na cena s3o seus personagens e, concomitantemente, seus
atores. Bazin nos apresenta os mitos e as verdades sobre o “recrutamento dos
intérpretes” no neorrealismo, afirmando que este processo “se opBe aos habitos do
cinema” da época, pautados na figura da “Vedeta”. No entanto, o autor relembra que a
estreia “mundial” do filme Roma, Cidade Aberta foi marcada pela “exceléncia dos
intérpretes”, referindo-se a forma como os atores se fundiram aos seus personagens e

ficaram na “memadria” de quem os viu (2025, p. 308). Em suas palavras:

“O cinema mundial ficou enriquecido com uma atriz de primeira
categoria, Anna Magnani, a inesquecivel jovem gravida; Fabrizzi, o cura;
Pagliero, o resistente; e outros que ndo tém dificuldades em igualar, na
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nossa memoaria, as criagcbes mais comoventes do cinema”. (Bazin, 2025,
p. 308)

Bazin nos revela que na fase de estreia, a énfase dada aos filmes pela “grande
imprensa” eram a destacar as produgdes que usaram a dinamica de “recrutar” seus atores
a partir da propria “realidade”, propriamente como os “auténticos rapazes da rua” no
filme “Sciuscia” ou como “Rossellini filmava com uma figuracdo ocasional apanhada nos
préprios locais da ac¢ao” e até mesmo a protagonista de “Libertacao era uma rapariga
analfabeta encontrada nos cais”. (2025, p. 308) Fica claro que ha um forte movimento de
ndo-atores nos elencos do neorrealismo; o autor salienta que mesmo “Anna Magnani era,
sem duvida, uma profissional, mas vinda do café-concerto”. (2025, p. 308). Parece-nos que
Bazin ndo coloca em causa o uso de ndo-atores, mas enfatiza que os media tiveram o papel
de promover essas escolhas de forma sensacionalista.

Bazin comenta que esse movimento ja ndo é propriamente novo como
aparentava ser e que o “cinema russo” fez uso de “atores nao-profissionais que
desempenhavam no ecrd o papel da sua vida quotidiana” (2025, p. 309). Na “realidade” o
cinema russo teve forte influéncia de “atores do teatro” que talvez no inicio o uso de nao-
atores nos filmes de “Eisenstein” possa ser um fato, porém num dos marcos do “realismo
soviético” como o filme “O caminho da Vida foi representado por profissionais do teatro
e, desde entdo, a interpretacdo dos filmes soviéticos voltou a ser profissional”. (2025, p.
308).

Nos parece que até agora Bazin tenta nos provar que o uso de ndo-atores ndo era
necessariamente uma pratica horizontal a todos os filmes e muito menos a todo o elenco,
“nenhuma grande escola cinematografica entre 1925 e o cinema italiano atual pode
reclamar a auséncia de atores”, tera sempre exce¢des, afirma Bazin, e cita como uma certa
ironia, o filme “Tabu” como o Unico filme em que ndo encontramos nenhum ator
profissional no elenco. (2025, p. 309) Em linhas gerais, Bazin nos apresenta um panorama
de filmes neorrealistas que utilizaram a mescla de atores e ndo-atores em seus elencos e
reitera que, normalmente, os ndo-atores eram “encarregados de representar a
personagem da sua vida cotidiana” e geralmente ndo eram os personagens “principais”.

(2025, p. 309)
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Bazin ressalta que “ndo é a auséncia de actores profissionais que pode
caracterizar historicamente o realismo social no cinema nem tampouco a escola italiana”
(2025, p. 310), mas sim a ideia de ndo construir um elenco em volta de uma “Vedeta” onde
esta figura ndo se liga a necessidade do filme e sim de um sistema de mercado ao “gosto
do publico” (2025, p. 311). O autor ainda ressalta que o uso indiscriminado entre “atores
profissionais (...) e ocasionais” também corrobora a autenticidade do filme e que “o que
importa é ndo colocar o profissional no lugar habitual”, retirando a “ideia a priori” da
concepcao do “personagem” entre a experiéncia do ator e o expectavel do publico. (2025,

p. 311) Como resultado, Bazin nos apresenta sua teoria sobre o amalgama:

Quando o amadlgama é conseguido — mas a experiéncia prova que sé o
pode ser se certas condi¢cdes de certo modo “morais”, do argumento
estarem reunidas — obtém-se precisamente essa extraordinaria
impressao de verdade dos atuais filmes italianos. (Bazin, 2025, p. 310)

Dando continuidade a este raciocinio, Bazin articula a relagdo de como devemos
olhar para a formacdo desse elenco a fim de alcancarmos o “amalgama”. Os atores
ocasionais e suas profissdes paralelas ou complementares devem ter uma ligagdo com os
personagens, como, por exemplo, “Anna Magnani, uma cantora realista, e Fabrizzi, um
palhago de comédia”. Essas valéncias “ajudam o ator a obedecer as exigéncias da
realizacdo e a penetrar melhor na sua personagem”. Ja os ndo-atores sao escolhidos “pela
sua aptiddo para o papel que tém de fazer: conformidade fisica ou biografica.” E nesse
intercdmbio entre profissionais e ndo-profissionais das artes do palco que o amadlgama
pode surgir. Se todos eles estiverem conectados “profundamente” a trama do filme,
naturalmente o argumento os exigira “o minimo de mentira dramatica”; essa relagao
entre os “intérpretes” de diferentes origens se da por meio de uma “osmose”. Em sintese,
“a ingenuidade técnica de uns beneficia da experiéncia dos outros, enquanto estes
aproveitam a autenticidade geral”. (Bazin, 2025, p. 310)

No prolongamento desta reflexdo, Deleuze afirma que tanto no “Japdo como na
Europa” as “personagens” estdo sob uma “fraqueza dos encadeamentos motores”; essas
“ligacdes fracas” abrem espaco para uma “deterioracao” interna e externa dessas mesmas
“personagens”. “S3do personagens estranhamente vibrantes (...) estranhamente

informadas” e “sdo aprendidas numa mutacdo, sao elas proprias mutantes”. Isso implica
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“um novo tipo de personagem, para um novo cinema”. (Deleuze, 2013, p. 30) E
precisamente nesse terreno de suspensdo da acao que o Slow Cinema se estrutura.
Deleuze reforca a tese da amalgama entre representacdo e a realidade proposta por André

Bazin:

Para tanto, era preciso um novo tipo de atores: ndo apenas os atores ndo
profissionais que o neorrealismo revalorizava, de comec¢o, mas o que
poderia chamar de ndo atores profissionais, ou melhor, “atores-
médiuns”, capazes de ver e de fazer ver mais do que de agir, e ora ficar
mudos, ora manter uma conversa qualquer infinita, mais do que
responder ou seguir um dialogo. (Deleuze, 2013, p. 31)

Complementando essa ideia, Schrader (2023) exemplifica que “o processo de
interpretagdao é um modo de simplificagao; o ator transforma as suas complexidades
pessoais insondaveis em caracteristicas relativamente simples e compreensiveis” (p.131).
Ao se afastarem de uma “interpretacdo psicolégica”, tanto Ozu quanto Bresson dirigiam
seus atores por meio de “instrucdes fisicas”. Para ambos os realizadores, o que importava
era insistentemente abafar qualquer poténcia criadora do ator; eles buscavam a
autenticidade proveniente do “automatismo” de seus movimentos e ndo o entendimento
intelectual ou as motivacdes internas das personagens. Exaurindo-se de ensaios, os
realizadores buscavam o desgaste, o “esgotamento” de qualquer intencionalidade ou
“entonacdo expressiva”, para obter, como resultado, uma reducdo da “interpretacdo a
fisiologia”. (Schrader, 2023, pp. 132-133).

Nesse sentido, Deleuze (2013) apresenta Yasujiro Ozu como o realizador que
inaugura a transicdo do cinema classico para o cinema moderno, sendo o pioneiro no
desenvolvimento de “situacdes oticas e sonoras puras”, traduzidas nos conceitos de
“opsignos” e “sonsignos” (p. 23). Esta transicdo implica uma mudanca paradigmatica; o
filésofo afirma que Ozu “agora documenta a auséncia de intriga” (Deleuze, 2013, p. 24),
deslocando o foco do decurso dramatico — ou seja, da sucessdo de acontecimentos e de
tomadas de decisdo — para a propria existéncia da personagem. A narrativa, portanto,
emancipa-se do encadeamento sensério-motor para se converter num registo da
presenga.

Ao evidenciar que o cinema de Ozu abdica dos artificios dramaticos

convencionais, Deleuze (2013) demonstra como a imagem e o som configuram a
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personagem a partir da sua permanéncia “puramente visual e sonora” na banalidade do
guotidiano, transformando os sujeitos em matéria-prima da obra e valorizando o ordinario
em detrimento do extraordinario. A énfase na “aparéncia fisica e moral” dos atores indica
que o realizador procura captar a esséncia e a natureza do individuo, desprovidas das
mascaras exigidas pelo enredo (p. 24). Sob esta perspetiva, o didlogo “sem assunto
preciso” serve para enfatizar a passagem do tempo e o vazio que preenche as relagdes
humanas (Deleuze, 2013, p. 24). Caracteristicas basilares que seriam, posteriormente,
adotadas como pilares estéticos pelo Slow Cinema. Em suas palavras: “O préprio Ozu nao
é guardido de valores tradicionais ou reacionarios; é o critico da vida cotidiana. Do préprio
insignificante, ele extrai o intolerdvel, com a condicdo de estender sobre a vida cotidiana
a forca de uma contemplacdo rica de simpatia ou piedade”. (Deleuze, 2013, p. 29)

Dando continuidade a investigacdo sobre a integridade do cotidiano, devemos
nos aprofundar em uma caracteristica basilar do cinema do pdés-guerra: a transfiguracao
do décor em um espaco vital. Este deixa de ser um mero cendrio passivo para se tornar o
palco onde a realidade factual se manifesta. No filme Ladrdes de Bicicletas, Bazin destaca
esta producdo como um auténtico exemplar do neorrealismo italiano, pois toda a trama
se estabelece na “rua” sem utilizar “cenas de estudio” (2025, p.347). Essa aderéncia ao
real, por meio do espaco vivido, estabelece uma relagao direta entre os personagens e
seus corpos performativos. A pratica de usar locacdes como decors abre precedente para
o0 acontecimento inusitado e o improviso e coloca o personagem “na sua integridade

Ill

fenomenal” (2025, p.349). Os incidentes perdem a forga dramatica ao simplesmente

pertencerem ao préprio espaco imanente. “A chuva, os seminaristas, os quakers catdlicos,

o restaurante...”: situacdes subordinadas ao “puro acidental”. (2025, p.360).

O éxito supremo de De Sica — de quem até agora outros ndo fizeram
sendo aproximar-se mais ou menos — é ter sabido encontrar a dialética
cinematografica capaz de ultrapassar a contradicdo entre a acdo
espetacular e o acontecimento. Deste modo, Ladrdes de bicicletas é um
dos primeiros exemplos de cinema puro. Sem actores, sem histdria, sem
realizagdo, isto é, finalmente na ilusdo estética perfeita da realidade:
acabou o cinema. (Bazin, 2025, p. 360)

Dando continuidade ao processo histérico, Kovacs (2007) afirma que “ndo ha

duvida de que os anos de 1957 a 1961 foram um periodo revolucionario em quase todos
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os cinemas” e que a evolucdo da linguagem e da estética se deu em toda a Europa; essas
modificagcdes “levaram, mais cedo ou mais tarde, ao cinema moderno em todos os
lugares”. Apesar dessa tendéncia modernista ter se espalhado por todo o continente, o
autor propde um “ponto de inflexdo” em que o “cinema moderno surgiu pela primeira
vez”. E na Italia e na Franca, especificamente em 1959, que dois realizadores se destacam
e transformam o movimento em tempo. (p. 290)

Kovacs nos apresenta o fatidico ano 1959, como o grande ano das estreias em
festivais, palmas de ouro e grandes filmes a serem produzidos, nomes como Truffaut,
Resnais, Marcel Camus, Jean Rouch, Fellini, Kawalerowicz e Godard foram citados com
grande entusiasmo pelo autor, por terem participado desse ano com filmes emblematicos
e transformadores, de fato inaugurando o “cinema de arte moderno” naquele ano. Mas
salientam dois realizadores que porventura nos interessam em particular, Antonioni e
Bresson, dois realizadores “minimalistas” (2007, p. 291) que também estdo ligados a
génese do Slow Cinema.

Bresson torna-se um “marco no cinema francés”. Kovacs nos revela que, ao
estrear Pickpocket (1959), Bresson é reconhecido como um “autor moderno” ndo por
trazer inovagdes estilisticas em seu novo filme, pois essas “caracteristicas” ja haviam sido
apresentadas no filme anterior, Um Homem Fugiu (1956), mas porque seu estilo se tornou
mais consistente e radical. ( 2007, p. 291). Como Louis Malle escreveu em sua critica:
“Pickpocket é o primeiro filme de Robert Bresson. Os que ele fez anteriormente eram
apenas rascunhos. Ou seja, desde que reconhecemos o valor desse cineasta, o langamento
de Pickpocket é uma das quatro ou cinco grandes datas da histdria do cinema.” (como
citado em Kovacs, 2007, p. 291)

E através de Pickpocket que Bresson se torna “autoconsciente” de seu estilo,
“radicalmente minimalista”. Os criticos e alguns colegas realizadores afirmam que Bresson
estava a entrar num “novo periodo de sua carreira”. Bresson, na altura, afirmou ndo ter
feito quaisquer alteragdes em “comparacao com seu filme anterior” e acreditava estar no
“caminho certo” (Kovacs, 2007, p. 141). Kovacs nos explica como se constrdi o

minimalismo em Bresson:

O minimalismo do estilo de Bresson tem trés aspectos principais. O
primeiro é o uso extensivo do espaco fora da tela; o segundo é seu estilo
narrativo altamente eliptico; e o terceiro é um estilo de atuagdo

32



A Poética da Inércia no Slow Cinema — Amadeo G. Candnico

radicalmente imparcial. E principalmente devido ao uso do espaco fora
da tela que chamamos o estilo minimalista de Bresson de “metonimico”.
(Kovacs, 2007, p. 141)

Em linhas gerais, Kovacs (2007) explica a metonimia bressoniana ao revelar que
as “informagbes narrativas” sao frequentemente construidas a partir do espago
extracénico. As composi¢cbes de Bresson privilegiam o vazio, de tal modo que as
personagens parecem ndo habitar a mise-en-scéne de forma visual ou corpdrea
convencional. Estabelece-se, assim, uma construcdo do fora-de-campo mediada pelo
recurso sonoro diegético; sdo estes elementos acusticos, em detrimento dos visuais, que
estruturam a cena num processo de desmaterializacdo do real verossimil em favor de um
corpo virtual vocalizado. Como sintetiza o autor: “grande parte do enredo se passa em
espacos nao visiveis, mas contiguos ao espaco na tela” (Kovacs, 2007, p. 141)

Em complemento, Kovacs (2007) reitera que esta decisdo narrativa pode guiar o
espectador por dois caminhos distintos. O primeiro produz um efeito de “tensdo
dramatica” por meio da suspensao da entrada em cena de um elemento que, embora
oculto, serad eventualmente revelado segundo uma légica causal sensdrio-motora. Ja a
segunda via, que se alinha estritamente a estética de Bresson, promove a separacao entre
os estimulos visuais e os sonoros. Este desligamento do sincronismo entre os opsignos e
os sonsignos visa “reduzir a redundancia de informagdao” (p. 141), alcan¢ando o
minimalismo metonimico bressoniano. Nesta configuracdo, como descreve o autor,
“certos eventos nunca sdo vistos na tela; s6 podemos ouvir os sons” (Kovacs, 2007, p. 141).

Continuamos no promissor ano de 1959, e tal como aconteceu com Bresson,
Antonioni concluiu seu filme “L'avventura”, “pelo qual foi aclamado como um grande
cineasta moderno”. (Kovacs, 2007, p. 292). Seus filmes ja eram fortemente imbuidos de
seu estilo minimalista, mas Kovacs afirma que, na estreia de L’avventura, seu estilo ganhou
uma concentracdo vital para o conhecimento de seu trabalho pelo publico; porém, na
projecdo do filme, “foi vaiado pelo publico no Festival de Cannes de 1960. No entanto, foi
recebido em Paris pouco tempo depois com grande aclamac¢do” (Kovdcs, 2007, p. 292). Em
suas palavras: “Antonioni introduziu seu minimalismo radical e alienado na forma do
melodrama moderno, que foi posteriormente desenvolvido por Jancsé, Angelopoulos e

Wenders”. (Kovacs, 2007, p. 292)
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Ao definir o estilo de Antonioni como um “minimalismo radical”, Kovacs (2007)
observa que as suas primeiras obras ja exibiam “composi¢cdes austeras associadas a
tomadas longas e, em alguns casos, movimentos de cdmera complicados e longos” (p.
149). Para o autor, esse estilo “analitico” privilegiava o uso de “composi¢cdes geométricas”,
estabelecendo uma divisao fundamental entre as dimensGes da forma: enquanto o
“fundo” se relaciona com os “personagens”, o “enredo” vincula-se a “experiéncia
temporal do espectador”. Em ultima analise, Antonioni articula a mise-en-scéne e a
diégese de modo a permitir que o tempo habitasse o plano, convertendo o habitat do
personagem numa experiéncia fenomenoldgica. Ao tratar esse “pano de fundo” como um
espaco imanente, Kovacs reforca que a natureza visual das paisagens e o seu papel na

narrativa marcam a “ruptura de Antonioni com as suas raizes neorrealistas” (p. 149)

Ambientes pobres ou desolados ndao eram, evidentemente, uma
novidade no cinema moderno. Os filmes neorrealistas se passavam em
bairros pobres, muitas vezes enfatizando também o vazio emocional ou
espiritual, especialmente em filmes de Rossellini, como Alemanha, Ano
Zero (1948) e Stromboli (1950). (Kovacs, 2007, p.149)

Em sintese, “a tensdao dramatica entre os personagens e o ambiente desaparece,
e sua comunicacao é interrompida” (Kovacs, 2007, p.149), o que reduz essa relagdo causal,
gue outrora era simbidtica a funcdo narrativa. O personagem foi reduzido “a um
isolamento ou alienac¢do radical” (2007, p.149), ja ndo a uma sobreposicdo de camadas
simbdlicas; os personagens estdo “de certa forma, desconectados desse fundo”. (2007,
p.149) em consonancia dessa liturgia o ator ao construir sua personagem, ja ndo busca a
l6gica do se expressar frente a realidade mundana que é invocada pelo plano de fundo,
ele simplesmente a habita. “A atuacdo dos atores é inexpressiva precisamente no sentido
de que eles ndo representam uma variedade diversificada de estados emocionais.” (2007,
p. 153) Eles se transformam em seres apaticos e inertes em relagdo ao préprio universo

diegético. Nas palavras de Kovacs:

A dimensdo visual desses filmes ndo representa o que esta oculto aos
nossos olhos, pois nada estd oculto. Tudo é representado em uma
superficie puramente estética. Tudo o que se pode dizer é que a
paisagem nos primeiros filmes de Antonioni é tdo vazia de contato
humano quanto a alma dos personagens que vagam por ela, o que
significa, em Ultima analise, que as paisagens de Antonioni sdo
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simplesmente variacbes motivacionais da maneira de agir dos
personagens. (Kovacs, 2007 p.153)

E possivel evidenciar que os movimentos analisados sdo fundamentais para o
surgimento do Slow Cinema. O que se iniciou como um processo de descoberta, nas fases
neorrealista e pré-moderna, reverberou e atingiu o seu apogeu quase sessenta anos
depois, configurando um longo percurso de experimentacdo estética e conceitual. Tais
caracteristicas, forjadas por grandes cineastas, foram recebidas positivamente pelo
publico, ainda que a sua difusdo estivesse inicialmente restrita ao circuito de festivais.

Algo que o neorrealismo e o cinema do pds-guerra clarificam, na relacdo de causa
e efeito entre as personagens e o ambiente representado, é que o préprio momento
histérico — que embasa ainda mais o contexto do real — constitui o comego da inércia. J&
ndo ha motivos para lutar; o recomeco é fatidico. O que foi vivenciado na guerra acabou
com as Ultimas esperangas, e a inércia surgiu no plano, nas personagens e no ambiente.
Os prédios destruidos ndao funcionam como metdforas da destruicdo interna das
personagens: sao a propria destruicdo em estado bruto, na qual os destrocos permanecem
inertes. A desaceleragdo dramatica ja se encontra em inércia, pois ndo had o que a empurre
para a frente nem o que a puxe por elas. Os corpos serdo travados pelos destrogos e pelos
proprios cadaveres ali presentes. Nesse sentido, a inércia permite que o ambiente se torne
mais do que real, imanente. Os préprios planos ausentes de vida, que evidenciam apenas
a presenca do tempo sem movimento, ddo indicios de que ndo hd aderéncia a uma
lentiddo mecanica ou performativa. E a prépria auséncia que impele a quietude. N3o ha
barulho, pois ndo hd movimento; o siléncio provém das situacdes em estado de inércia. A
prépria cdmara ja ndo tem motivos para se deslocar, tornando-se também imanente por

meio do plano vazio (pillow shot).

1.4 O PREFIXO SLOW: DA DESACELERACAO A SUSPENSAO

Como vimos nos capitulos anteriores, Ciment classificou o cinema em dois
movimentos opostos; essa bifurcacdo se acentua no periodo pds-Segunda Guerra
(Flanagan, 2018, p.5), como ja mencionado. Nesse recorte histérico, outros movimentos

“aceleracionistas” estdo relacionados ao conceito de modernidade. Com isso, surge a ideia

35



A Poética da Inércia no Slow Cinema — Amadeo G. Candnico

de que o Slow Cinema é criado em oposicdo a um Fast Cinema, o que indica uma conotacao
de um cinema politico contra o “capitalismo tardio”, explica Luca e Jorge (2016, p.5) Neste
viés, fica claro que o termo Slow, provoca algumas perspetivas variadas sobre a suposta
lentiddo que esse movimento impde, neste contexto por meio de uma nova perspetiva
sobre essa ideia dicotdmica, Lucia Nagib (2015) nos apresenta o “cinema cldssico e o
moderno” (p.25) como movimentos n3ao necessariamente opostos mas
“evolucionistas”(Nagib, 2015, p.25) e complementa que a velocidade é a chave desta

equagao:

Em um mundo em que a velocidade é o paradigma ideoldgico normativo
gue sustenta os sistemas econ0micos de trabalho do capitalismo tardio,
os valores sociais e os regimes audiovisuais e culturais contemporaneos,
a lentiddo necessariamente intervém em debates politicos mais amplos,
na medida em que fala a esse paradigma e abre um espaco para olhar,
reavaliar e questionar esses sistemas, valores e regimes a partir de um
novo prisma sensorial-percetivo. (De Luca e Jorge, 2016, p.15)

Flanagan reafirma que o cinema moderno é o produto de uma cisdo entre a
“imagem” e o0 “som” no pds-guerra e que, de alguma forma, tenta refletir o estado de uma

~x N

nova realidade a partir da “lentidao”. Refletindo diretamente as teorias de Deleuze entre
a transicdo da “imagem-movimento para uma imagem-tempo” (2018, p. 4)

Nesse contexto, com a cisdao e a consequente desaceleragdo da montagem
classica, o moderno emerge como simbolo da lentiddo, contrapondo-se a norma por meio
da dilatacdo do plano. Busca-se perceber se essa transicdo duracional é capaz de
transmutar a imagem-movimento em imagem-tempo. Nagib (2015) propde a analise de
dois cineastas candnicos do cinema japonés que utilizam o “plano-sequéncia” de forma
exaustiva, a fim de investigar se apenas a dilatacdo temporal, por meio do plano, é
suficiente para que a lentidao habite o filme (p. 25-26).

Para isso, Nagib nos apresenta um panorama de uma cronopatia dos tempos
“modernos”, que afeta diretamente todas as nossas vivéncias do cotidiano, em que os
pequenos prazeres sao tomados por uma vertiginosa velocidade que nos impede de
aprecia-los pelo agora, e sim pelo tempo do depois. Afirma que o movimento em busca

de um arrefecimento dessa ideia de “consumismo” acelerado soa “tentador” (2016, p. 26).

Porém, quando transportado para o cinema, Nagib reitera que a “lentidao” surge através
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da percepgdo do outro, no sentido de que a propria ideia de lentiddao pode ser subjetiva
(2016, p. 26)

Lim corrobora essa ideia e faz-nos questionar quando a lentiddo deixou de ser
uma opcao estética, ou até mesmo como a velocidade rompeu com as tradi¢cdes e os
costumes. A autora propde esse olhar subjetivo sobre a “lentid3ao”, a partir da experiéncia
do espectador de sentir “dor ou prazer” nesse processo, defendendo que ndo ha uma
resposta certa quanto a sua vivéncia. Nas suas palavras, “ndo existe uma apreciacao
uniforme da lentiddo (prazer para alguns, dor para outros), nem uma explicagao Unica para
0 seu suposto desaparecimento”. (Nagib, 2016, p. 88) E conclui: “Pois o que é um filme
mondtono e longo para certos espectadores pode oferecer uma infinidade de incidentes
emocionantes para outros — assim como um thriller cheio de a¢dao pode ser percebido
como tediosamente repetitivo.” (Nagib, 2016, p. 26)

Inevitavelmente a ideia de lentiddo esta intrinsecamente ligada a uma nocao de
temporalidade; da dilatacdo do préprio ato de existir ou reproduzir um movimento, mas
ndo obstante, Lim afirma que o maior desafio de trabalhar o “conceito de lentiddo” é
reduzi-lo a termos meramente formais como uma unidade “temporal ou ritmica” e termos
em consideracdo a “percepg¢do e experiéncia” vivida por meio deste encontro com o

x 0

“tempo ou lentiddo”. Nas suas palavras “ é, em grande medida, uma questdo de percepcao
e experiéncia, e nunca pode ser meramente uma medida temporal (ou ritmica)” (2016, p.
89)

Em sintese, o que se reverbera das interse¢des dos elementos acima é o conceito
de movimento; é por meio dele que “a velocidade é produzida e experimentada” (Naguib,
2016, p. 26), sendo o préprio conceito de movimento “a propriedade definidora do
cinema” (2016, p. 26). Lim trabalha o conceito de duragdo como um dos “aspetos centrais”
para impor a lentiddo e, de certo modo, o movimento. O autor apresenta o conceito de
“nada”, em que uma das principais criticas do Slow Cinema é a de “nada acontecer”,
refletida no filme de Chantal Akerman, mas refuta essa critica e afirma que a problematica
ndo é apresentar o “nada”, mas “talvez de forma mais crucial e controversa, para
representa-lo durante uma longa durag¢do” (2016, p. 90). E acrescenta que “em termos de
duragdo, o uso de tomadas longas tem sido identificado como uma marca registada do

xX 0

cinema da lentiddo” (2016, p. 90). Nesse mecanismo de lentiddo e de dura¢do, por meio

do plano-sequéncia, conseguimos perceber que “ndo é simplesmente que nada acontece
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nesses filmes, mas que leva muito tempo para que nada aconteca. Mas quanto tempo é
muito tempo?”. (Lim,2016, p. 90-91).

Para responder a essa problemdtica, Nagib (2016) propde uma reflexao
fundamentada nos conceitos de Siegfried Kracauer. O primeiro deles, o "movimento
objetivo", caracteriza-se pela estadtica do aparelho, na qual a ag¢dao se desenvolve
estritamente diante de uma "camera parada". Em contrapartida, o "movimento subjetivo"
abrange ndo apenas o que ocorre a frente da lente, mas também sua justaposicdo ao
proprio deslocamento da camera, simulando a perspectiva ou o "ponto de vista do
espectador" (como citado por Nagib, 2016, p. 26). A partir dessa distin¢do, a autora revela
como cineastas utilizam ambas as modalidades para moldar seus estilos pessoais,

esclarecendo que:

Um diretor como Ozu, por exemplo, evitou ao maximo os movimentos
da camera e dos objetos a sua frente, confiando quase exclusivamente
na edicdo para transmitir a progressao narrativa. Por outro lado, os
objetos e a camera em um filme tipico de Mizoguchi estdo em
movimento constante, reduzindo ao minimo o papel dinamico da edicao.
(Nagib, 2016, p. 27)

O que Nagib e Lim sugerem é a existéncia de uma relacdo complexa entre
montagem, planos-sequéncia e a percepc¢do da lentiddo. Como toda regra admite
excecdes, o contraste entre Ozu e Mizoguchi exemplifica que a lentiddo nao se deve
apenas a auséncia de cortes ou a duracdo técnica das tomadas. E o préprio contetdo
filmico que, ao "destacar uma quietude da acdo diegética" (Lim, 2016, p. 93) — conceito
que sera explorado adiante —, produz o efeito de desaceleracdo. Ambos os autores
convergem na ideia de que a lentiddo é inerente a subjetividade da experiéncia do
espectador; contudo, ha consenso de que essa lentidao é efetivamente produzida e habita
a materialidade do filme. Nas palavras de Nagib: “O fato, porém, é que a dependéncia da
tomada longa ndao necessariamente provoca a experiéncia de lentidao no espectador, pois
seu uso alcanga resultados radicalmente diferentes.” (Nagib, 2016, p. 27)

Por ultimo, Lim (2016) apresenta a sociedade capitalista moderna e a sua légica
do "rico em dinheiro, pobre em tempo". Nessa conjuntura, a maxima é que os bens podem
ser desperdicados, mas nunca o tempo, sendo este mais valioso do que o préprio capital,

o maior erro do individuo seria cometer o "crime do tédio". Em suas palavras, "estar
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entediado é ndo ter aproveitado plenamente o tempo, ser ineficiente, desperdicar tempo"
(Lim, 2016, p. 91). Seguindo essa légica, o autor conclui afirmando que o cinema
mainstream é o produto ideal do sistema capitalista, pois entorpece o espectador com sua
velocidade de informacdes, na busca pelo "escapismo do tédio" (p. 91). E nesse frenesi
que habita a dimensdo politica do Slow Cinema: a lentiddo quebra a ldgica da
produtividade em favor do "luxo temporal” (Lim, 2016, p. 91). Ao reaver uma perspetiva
sobre os acontecimentos mundanos, a lentidao carrega consigo um olhar para o sensivel,
emancipando o espectador e permitindo-lhe tempo para perceber, através de si, o mundo
a sua volta.

Conclui-se que o conceito de Slow ndo implica necessariamente uma
desaceleracao do tempo ou do movimento em si. ldentifica-se, antes, uma recusa ao
movimento desprovido de propdsito ou ao uso meramente funcional do tempo como
antidoto ao tédio. O que sustenta a estrutura do Slow Cinema nao é a lentidao superficial,
mas a inércia: um estado de paralisia deliberada, que confronta a politica aceleracionista
contemporanea. Esta ultima ndo exige apenas rapidez, mas também a perpetuidade do
fazer e do consumo, légica a qual a inércia se opGe radicalmente.

Em consequéncia, o plano-sequéncia manifesta-se como a prépria inércia, uma
vez que "a edicdo também produzia movimento" (Nagib, 2016, p. 27). Ao suspender a
montagem (que tradicionalmente impde ritmo e temporalidade), o Slow Cinema deixa o
corte suspenso em estado de inércia. A problematica central do Slow ndo reside na
evocac¢ao do tédio como resposta passiva; pelo contrdrio, a inércia ecoa a contemplagao
e a reflexdo, revelando o "tempo em estado puro"” (Deleuze, 2015, pp. 11-12). Estamos
diante de um cinema que nos ancora no tempo cronoldgico: é o tempo sincrénico
habitado entre a diegese filmica e o relégio de pulso do espectador. Todos permanecem
inertes a espera de um acontecimento que ndo se concretiza, pois, o cotidiano (tanto na
trama quanto na realidade) revela-se vazio de propdsito sob a légica do capital. Ao cessar
o movimento (consumo), percebemos a auséncia de justificativa para a mobilidade,

restando-nos a inércia perante a propria existéncia.

Um cinema da lentiddo é muito mais do que uma estética temporal que
apela a uma determinada classe de publico com gosto particular pelo
cinema artistico. Ao formular uma relacao diferente entre as imagens
cinematograficas e o publico por meio do uso de planos-sequéncia, de
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duracdo prolongada e do tropo da espera, este cinema compreende atos
estéticos que promovem novos modos de experiéncia temporal, novas
formas de ver e novas subjetividades politicamente comprometidas com
uma ética da lentiddo. (Lim, 2016, p. 91)
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2 A POETICAS DA INERCIA: DISPOSITIVOS E DURACAO

Neste capitulo, propde-se analisar como a lentiddo opera de forma tangivel nas
escolhas estilisticas da realizacdo cinematografica. Procura-se abordar o cruzamento
filosofico e pratico na construgdo de uma obra que se qualifica como Slow Cinema,
investigando como essa suposta lentiddo reverbera em todos os elementos profilmicos. O
objetivo central reside em reavaliar o conceito do lento em relagdo ao de inércia, bem

como o desencadeamento dessa premissa ao longo de todo o processo filmico.

2.1 RETENGAO DA MONTAGEM E DESNARRATIVIZACAO
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A montagem, enquanto operacao poés-filmica, consiste no agenciamento e na
articulacdo do material capturado por um aparato de registro, “olhar da cdmera” — seja
em pelicula analdgica ou em suporte digital. Essa funcdo adquiriu notoriedade histérica e
tedrica a partir do cinema soviético, destacando-se como expoentes Lev Kuleshov, Sergei
Eisenstein e Vsevolod Pudovkin. Esses realizadores postulavam que a “montagem” detém
o poder de denotar e conotar significados: um principio semidtico segundo o qual a
imagem nao se encerra em si mesma, mas representa um fragmento cujo sentido pleno
emerge da concatenacdo de “planos” e cenas. (Burch, 1992, p. 53-57)

E imperativo salvaguardar que a cena constitui a materializacdo indissociavel do
eixo espaco-tempo estabelecido pelo dispositivo cinematografico. O espaco delimita o
acontecimento da acao filmica — estando intrinsecamente ligado ao décor —, ao passo
gue o tempo vincula-se diretamente a duracdo da imagem, mensurdvel em fotogramas,
segundos ou minutos. A montagem permite adentrar o interior da cena por meio da
decupagem, o que possibilita ao realizador abordar os eventos que decorrem sob
diferentes pontos de vista. Essa escolha técnica de posicionamento e enquadramento pelo
dispositivo de camera configura-se como plano. Assim, uma cena pode ser resolvida em
um Unico plano ou fragmentada em varios planos, desde que estes mantenham a mesma
coeréncia espaco-temporal da cena. “E a estruturacdo da montagem em funcdo da
composicao de planos sucessivos, principalmente no que se refere a uma série de planos
mostrando o mesmo tema sob angulos sucessivos.” (Burch, 1992, p. 58)

Ao introduzir um novo plano, realiza-se um corte literal na imagem. Mesmo
quando se recorre ao registro por multicdmeras, os acontecimentos internos
frequentemente exigem repeticdo para viabilizar a reconstrucdo de multiplos pontos de
vista do mesmo evento. E precisamente nessa etapa técnica da decupagem que a
montagem se antecipa e torna-se indispensavel a construcdo de sentido. Considerando
que o tempo progride continuamente na duragao filmica, cada novo plano pressupde um
avanco cronoldgico, operando sob a permanéncia ou a transformagdo do espaco. E a
continuidade espacial e/ou temporal entre as tomadas que asseguram a progressao fluida
das cenas, configurando o chamado Raccord. Em suma, a montagem consolidou-se como
uma “técnica de modulagao do ritmo, da atmosfera e da legibilidade narrativa”. (Martin,
2013, p. 160-162) A articulacdo dessas especificidades organiza o fluxo do filme, cuja

microestrutura é frequentemente delimitada pelo recurso da “elipse” (Martin, 2013, pp.
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83-85). E na elipse temporal que o cinema constréi sua linguagem classica. Martin nos traz

um exemplo de como a elipse opera juntamente a decupagem:

A decupagem consiste em escolher os fragmentos de realidade que
serdo criados pela cdmera. Num nivel mais elementar, traduz-se pela
supressdo de todos os tempos fracos ou inuteis da acdo. Se quisermos
mostrar um personagem deixando seu escritdério para ir para casa,
faremos uma liga¢do “no movimento” do homem fechando a porta do
escritério e em seguida abrindo a de sua casa, com a condicdo,
naturalmente, de que ndo se passe nada de importante para a acao
durante o trajeto. (Matin, 2013, p. 85)

A racionalizag¢do da técnica do corte eliptico constituiu, fundamentalmente, “um
passo importante no progresso da linguagem cinematografica” (Martin, 2013, p. 84). A
elipse temporal configura-se como um mecanismo de supressdao cronoldgica ou de
supressao da prépria representacdo direta do evento, operando de modo a engendrar
uma percepcao de continuidade que preserva a inteligibilidade da diegese.
Intrinsecamente vinculada a montagem, é por intermédio da elipse que os cortes
segmentam o plano, eliminando os excessos temporais em prol da progressao narrativa.
Sob essa légica de primazia da montagem, o plano isolado prescinde de uma unidade
simbdlica autbnoma, ordenando-se estritamente em func¢do da apreensdo da totalidade
filmica. Martin (2013) tipifica a “elipse” de acordo com as variadas funcdes que
desempenha na articulagdo entre os planos. (p.95) Essa categorizagdo converge
estreitamente com a conceituacdo proposta por Noel Burch, cujo escopo consiste em
prever e preservar a continuidade visual e semantica, instituindo o sentido por meio de
conexdes fluidas e de mutua dependéncia entre as imagens. “A elipse ou descontinuidade
temporal é determinada em relagdo a uma virtual continuidade espacial, esbocada com
forca suficiente para que o espectador possa completa-la mentalmente, o que lhe permite
“mensurar” a elipse.” (Bruch, 1992, p. 26)

Outra ferramenta que evoluiu para conferir maior complexidade e eficacia a
montagem foi a no¢do de raccord (continuidade). Conforme explica Burch (1990), esta
nog¢ao encontra-se intrinsecamente ligada a preservagao da coeréncia espago-temporal
para o espectador, numa busca pela representacdo de uma realidade coesa. O
desenvolvimento desta técnica é fomentado pela logica da decupagem e refinado pelo

processo de montagem. Burch (1990) identifica mais de treze tipos de raccords — isto é,
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modos de juncdao de planos cujo conteudo deve conduzir a justaposicdo, visando a

construgdo de um continuum narrativo. (p.31) Nas palavras do autor:

A medida que as técnicas de decupagem evoluiram, essas regras foram
firmadas, ao mesmo tempo em que os métodos que permitiam respeitd-
las foram sendo aperfeicoados, contribuindo para tornar cada vez mais
claros os seus objetivos: a questdo era tornar “imperceptiveis” as
mudancas de plano com continuidade ou proximidade espacial. ( Burch,
1992, p. 31)

Carriére (2006) descreve a evolucdo da montagem em Hollywood por meio do
relato de um profissional veterano, cuja carreira, iniciada na década de 1920, |he conferiu
uma perspetiva “privilegiada” sobre as transformacgées técnicas do setor. (p.35) Segundo
o autor, o "ritmo interno do cinema" e o "fluxo narrativo" sofreram uma aceleracao
constante, numa dinamica quase simbidtica com a passagem das décadas. O cinema, na
descricao do montador, parecia encontrar-se "cada vez mais sem félego, acometido de
um crescente e inexplicdvel senso de urgéncia" (Carriére, 2006, p. 95). O autor exemplifica
gue, no cinema da década de 1930, a cadéncia da planificacao respeitava a totalidade das
etapas de uma acgao, evitando a elipse. Os trajetos percorridos pelas personagens eram
contemplados na integra, sendo que, conforme relata o autor, “jamais se entrava em um
edificio sem antes mostrar uma visao geral deste, numa tomada descritiva, seguida de
uma tomada longa (...)” (p. 95). Segundo Carriere, esta gramatica dos planos foi
progressivamente substituida, ao longo das décadas, por uma montagem mais enxuta,

caracterizada por uma estética considerada mais “moderna” (p. 95):

Reencontrei esse homem em mais duas ou trés ocasides. Ele gostava
particularmente de me falar sobre o tempo. Mas nao possuia qualquer
perspetiva tedrica a esse respeito. Discutia o assunto com um artesao,
cuja matéria bruta, que ele molda, distorce, estica e encolhe, é o préprio
tempo, o inescrutdvel e inflexivel mestre a que, no entanto, ele consegue
dar forma em seu quartinho escuro. (Carriére, 2006, p. 96 - 97)

O montador, frequentemente caracterizado como um "artesdo", opera sob a
premissa de que a sua intervencdo ndo deve ser perceptivel pelo espectador. Conforme
observa Carriére (2006), a maxima do oficio reside na premissa de que "esta € a Unica coisa

que as plateias nunca devem ver" (p. 97). Esta busca pela invisibilidade, inerente ao
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modelo de montagem classica, visa manter a ilusdo diegética, operando no que o autor
denomina "reino do invisivel" e do "imponderavel" (Carriere, 2006, p. 98). Assim, a
montagem classica estrutura-se sobre um "modelo invisivel" cujo éxito técnico é medido
pela prépria ocultacao.

Em consonancia, Burch (1992) revela que, ao final da década de 1940, a
aceleracdo na cadéncia dos cortes ja se encontrava esvaziada de significado, sendo
utilizada pelos cineastas por “mera conveniéncia”. Esse processo desencadeou uma
tomada de consciéncia estética acerca da fungdo da montagem, levando realizadores
como Visconti, Hitchcock e Antonioni a questionar a necessidade imperativa das
mudancas de plano, indagando se ndo seria preferivel "suprimi-las pura e simplesmente,
ou entdo usa-las apenas raramente e com uma fungdo especial”(p. 32). Em suas palavras:
“Atualmente, é preciso repensar o conceito da func¢do e da natureza da mudanca de plano,
do mesmo modo que o do fazer cinematografico como um todo e suas relacdes com a
narrativa”. (Burch, 1992, p. 32)

A evolucdo da linguagem cinematografica tem consolidado métodos de
montagem que priorizam a fluidez e a invisibilidade, resultando em uma concatenagdo de
imagens que, paradoxalmente, tem acelerado a cadéncia dos cortes. Contudo, a mecanica
da montagem é intrinseca a estrutura narrativa. Conforme argumenta Martin (2013), a
montagem constitui o proprio ato de narrar: ela organiza unidades significantes que,
isoladas, careceriam de um didlogo estabelecido com o espectador. E por meio de uma
relacao dialética entre planos sucessivos que se permite que "a agao progrida do ponto de
vista dramatico" (Martin, 2013, p. 147). Assim, a montagem, seja ela de natureza
“narrativa” ou “expressiva”, opera na busca por um devir, estabelecendo relagdes de
causa e efeito, em que a alternancia dos planos atua como o motor da progressao
narrativa. Em suas palavras:

A montagem (ou seja, a progressdo dramatica do filme, em suma)
obedece, assim, exatamente a uma lei de tipo dialético: cada plano
comporta um elemento (apelo ou auséncia) que encontre resposta no
plano seguinte: a tensdo psicoldgica (atengdo ou interrogagao) criada no
espectador deve ser satisfeita pela sequéncia dos planos. A narrativa
filmica surge entdo como uma série de sinteses parciais (cada plano é
uma unidade, mas uma unidade incompleta) que se encadeiam numa
perpétua dialética. (Martin, 2013, p.156)
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Dando continuidade, Martin (2013) aborda o conceito de decupagem-montagem,
situando-o na premissa de que o cinema, enquanto arte, fundamenta-se na "escolha e
ordenacdo"”. Nesse contexto, o realizador atua como o condutor da narrativa, cuja
continuidade, estabelecida por “elementos visuais e significativos”, constitui a “histéria do
filme”. Contudo, Martin ressalta que essa légica ndo se limita a "evidenciar uma série de
acontecimentos ligados pela légica ou pela cronologia" (p. 160). Pelo contrério, o autor
sustenta que a “decupagem-montagem” transcende a mera justaposicdo de elementos,
estabelecendo uma linearidade didatica e configurando-se como uma relacdo causal
complexa que potencializa a densidade estética e narrativa da obra final. (p. 160)

A partir dessa articulacdo tedrica, Parente (2000) oferece uma perspetiva sobre
o conceito de narrativa, definindo sua estrutura representacional como um
"reconhecimento ou compreensao pratica que supde toda uma familiaridade com a rede
conceitual da acdo e do espaco hodoldgico representado, para as semanticas da a¢do" (p.
33). Nesse sentido, a consolidacdo da narrativa cldssica demanda uma interacao direta
com o mundo diegético, mediada pelo reconhecimento de temas, ambientes e dos
mecanismos que impulsionam a causalidade. Adicionalmente, o universo narrativo
estabelece-se pela percepc¢do da "personalidade daquele que se exprime na narrativa"
(Parente, 2000, p. 33), conferindo a camera o papel de interlocutora no processo de
significacdo. Assim, a justaposicdo dos planos, ou seja, a montagem, revela intencdes que
operam como "uma mensagem ou um ato de juizo na consciéncia do narrador" (Parente,
2000, p. 33), as quais sdo explicitadas por meio do tempo reprodutivo do discurso

imagético, em suas palavras:

Reconhecimento do necessario e do universal - comparavel ao prazer do
reconhecimento do que é cada coisa, como quando se diz: "aquele I3 é
ele" - para a teoria mimética da narrativa, ja que compor a intriga é fazer
surgir o inteligivel do acidental, o universal do singular, o necessario e o
verossimil do episddio. Aprender, concluir, reconhecer, eis o esqueleto
da narrativa como imitacdo ou representacdo do padecer e do agir.
(Parente, 2000, p. 33-34)
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Parente (2000) propde uma abordagem ontoldgica da narrativa, na qual esta ndo
se constitui como um ato de relato externo, mas como um processo de existéncia
imanente aos componentes da imagem. Para o autor, a narrativa "ndo conta sobre
personagens e coisas, conta as personagens e as coisas" (pp. 35-36). Esta perspetiva
evidencia o poder da imagem e de seus elementos, como o préprio acontecimento
narrado, superando a nogdao de mera representagao. Consequentemente, a narrativa
estabelece-se a partir das relacbes dos elementos que compdem intrinsecamente a
imagem, conforme sintetiza o autor: "As personagens e os acontecimentos da narrativa
sdo contados da mesma maneira que os de um quadro sdo pintados e os de um filme,
fotografados" (Parente, 2000, pp. 35-36).

Ainda que a imagem seja, por si mesma, criadora e transmissora, Parente (2000)
argumenta que a narrativa constitui-se primordialmente como um ato de escolhas,
operacionalizado por dois movimentos intrinsecos. O primeiro, de "diferenciacdo", ocorre
ao selecionar e ao ordenar os objetos e as a¢des (p. 36). O segundo, de "configuracao",
integra tais elementos, conferindo-lhes um sentido que ndo possuem isoladamente (p.
36). O autor emprega essa dicotomia para caracterizar a "narrativa veridica" — vinculada
a tradicao classica —, que pressupde que, embora a imagem possua poténcia narrativa
intrinseca, ela requer conexdao com outros fragmentos para produzir movimento e agao.
A narrativa veridica define-se, portanto, por uma “dimensao referencial e sequencial que
ordena os objetos e as agdes segundo suas disposicdes espaciais e temporais, e [por uma]
dimensdo configuracional e sintética, responsavel pela transformac¢do do diverso e do
heterogéneo em uma totalidade temporal” (Parente, 2000, p. 36).

Em contrapartida, Parente (2000) descreve a existéncia de uma narrativa ndo-
veridica, processo que se instaura a partir do rompimento do "eu". Nessa configuracao, a
impossibilidade de identificar o sujeito narrador torna o processo multiplo, uma vez que a
relagdo causal entre as agOes é substituida por uma "indeterminag¢do da ag¢do" (Parente,
2000, p. 39). No cinema moderno, a relacdo légica entre personagens e narradores é
dissolvida, o que resulta na perda de suas identidades especificas. Assim, a narrativa
"torna-se polifénica, descentrada, afénica, mentirosa" (Parente, 2000, p. 39). Em sintese,
“na narrativa veridica, sabemos quem somos, quem fala e quem conta, ao passo que, na
narrativa ndo-veridica, essa comodidade, que se exprime pela forma de identidade “eu”

(...), é profundamente transformada, pois “eu” torna-se um outro. (Parente, 2000, p. 37)
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Nesse sentido, Parente (2000) argumenta que a transicdo de uma narrativa
veridica para uma ndo-veridica constitui uma tendéncia do cinema moderno, voltada para
a construcdo de um "universo da universal variacdo"(p. 46). Segundo o autor, tal
configuracdo é viabilizada tanto pela "imobilidade completa" quanto pela "total
mobilidade possivel" (p. 46). O autor ressalta, contudo, que o cinema ndo-narrativo nao
se limita a busca pela expressividade; opera por meio da recusa de processos que
privilegiam a "montagem-rei" (p. 46); esse processo narrativo ndo-veridico privilegia os
“processos de temporalizacdao” (p. 47), unindo os tempos passado, presente e futuro

numa mesma histéria, num ato de “presentificacao” (Parente, 2000, p.48).

Segundo Deleuze, as imagens-tempo ndo se definem em relagdo a
integracdo, diferenciacdo e especificacdo das imagens, como para a
imagem-movimento, mas pela qualidade intrinseca do que se torna na
imagem (seriagdo) e pela coexisténcia das relagGes de tempo na imagem
(ordenacdo). A série (a qualidade) e a ordem (a coexisténcia) do tempo
rompem com o tempo cronolégico e linear e fundam outros modos de
narracdo e de narrativa no cinema. (como citado em Parente, 2000, p.
47)

Conclui-se que Parente (2000) contribui significativamente para a compreensao
da transicdo do processo narrativo ao ndo-narrativo, fundamentada na teoria de Deleuze.
Evidencia-se que a desarticulagao do regime narrativo ndo advém apenas da reducdo da
montagem, mas também é intrinseca ao tempo interno do plano. Um plano que se
expande, conferindo forma a duracdo em seu ato de “presentificacdo”, rompe com a
légica de causa e efeito e suspende a agéncia do narrador, revelando uma imagem
temporalizada em seu préprio acontecimento. Nesse contexto, o plano-sequéncia opde-
se radicalmente ao processo de montagem cldssica ao conferir autonomia ao plano,
explorando a imagem como receptaculo da duracdo, corroborando a tese de que “o
tempo esta se tornando a principal personagem do cinema” (Parente, 2000, p. 49).

Ao conectar esse mecanismo ao Slow Cinema, Caglayan (2014) argumenta que,
no cinema moderno, a desdramatizacdo esta intrinsecamente ligada ao emprego do
plano-sequéncia, no qual o tempo estendido do plano dissolve o “potencial dramatico”
em prol de uma “representacdo mondtona das atividades cotidianas” (pp. 64-65). Nesse
sentido, ao renunciar a exploracdo da intensidade dramatica da montagem causal, o Slow

Cinema adota uma “atitude contida em relagcdo a narrativa” (pp. 64-65), evidenciando uma
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dilatagdo da imagem que culmina no conceito de “tempo morto” (Caglayan, 2014, pp. 64-
65). Vale ressaltar que o “tempo morto” surge no plano-sequéncia justamente quando
este se contrapde a logica da montagem eliptica. Ou seja, ao renunciar ao corte em favor
de uma economia que privilegia a continuidade temporal, o que resta no plano é a prdpria
duragdo. Nessa oposicao, a elipse esta para o tempo-morto assim como a montagem esta
para o plano-sequéncia. Contudo, se em capitulos anteriores observamos que o plano-
sequéncia ndo é essencialmente uma regra que permite ao tempo habitar aimagem, neste
capitulo evidencia-se que o movimento de inércia parte da prépria diegese. As relagdes
entre os objetos inseridos no quadro rompem com o encadeamento da acdo; sdo as
proprias imagens que exigem uma dilatacdo temporal para habitar o espaco (plano), em
vez de apenas servir a progressao narrativa. A desdramatiza¢do, portanto, vincula-se ao
apagamento da forga motriz: os personagens, estagnados, ja ndo possuem motivagdes
para o deslocamento fisico, o que resulta no monélogo interno substituindo a tomada de

decisdo; os corpos se encontram inertes.

O corte abrupto desvaloriza a participacdo do espectado; o corte
retardado exige-a. A seguir ao corte abrupto, o espectador mergulha
sem pensar na narrativa em curso. A seguir ao corte-retardo, o
espectador fica imobilizado fora da narrativa. A porta do saldo ja sem
ninguém. Cinco segundos de tempo morto. Temps mort. E no decurso do
tempo morto, deixa-se o espectador por sua conta, livre para pensar ou
refletir. Nessa reflexdo, vive-se o conceito de slow cinema. (Schrader,
2018, p. 34)

2.2 O PLANO-SEQUENCIA E A DILATAGAO DO TEMPO

Para introduzir este capitulo, torna-se pertinente analisar a funcdo do plano-
sequéncia no Slow Cinema como premissa. Segundo Schrader (2023), o plano-sequéncia
constitui a prépria "manifestacao do tempo"; contudo, o autor ressalva que esta definicao
ndo abarca os planos-sequéncia de realizadores como Orson Welles ou Alfonso Cuardn.
Embora extensos, tais planos obedecem a uma ldgica de planificacdo dramatica, na qual a
movimentacdo da camera estabelece uma decupagem predefinida, seguindo uma

montagem cladssica; ou seja, mesmo que o plano ndo possua cortes, o movimento da
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cdmera desloca-se entre composicOes, estabelecendo olhares diversos (plano e
contraplano, grandes planos, por cima do ombro), privilegiando a a¢do dramatica
(Schrader, 2023, p. 22). O Autor destaca que, enquanto Ozu utilizava planos-sequéncias
com breves segundos de duracao, Béla Tarr expandiu essa temporalidade para minutos,
permitindo que a "deambulagao" e a dilata¢do do tempo permitam ao espectador imbuir
a imagem de novas associag¢des (2015, p. 19). Tarkovsky, por sua vez, emprega a duracao
do plano com um intuito “meditativo”, técnica que enfatiza o efeito psicolégico no Slow
Cinema ao opor-se a narrativa convencional, que visa "chegar 13", em contraste com a
esséncia do plano-sequéncia, que se relaciona com o "estar 13" (Schrader, 2023, p. 23).
Esse "estar [3" associa-se a inércia, a suspensao do movimento dramadtico, a esta
sensacado de "pausa”, que Theo Angelopoulos define como o "tempo morto" que oferece
ao espectador a “possibilidade de avaliar o filme racionalmente, permitindo a criacdo ou
a conclusdo dos sentidos de uma sequéncia” (como citado em Schrader, 2023, p. 24).
Schrader (2023) reforca que o plano-sequéncia no Slow Cinema contrapde-se a ideologia
evolucionista das tecnologias, que privilegia o movimento constante “para a frente” (p.
23); o cinema de duragdo, ao contrario, privilegia a permanéncia do “presente” (p. 23). Ao
intensificar a imagem pela sua persisténcia no ecra, o plano-sequéncia confere "poder ao
tempo" (p. 23), promovendo um contacto direto entre o tempo real e o virtual. Como

observa Rosenbaum, o plano-sequéncia assemelha-se a uma "nota sustentada":

Quando prolongamos um acorde durante um dado tempo, torna-se
meditativo, ja que nos da tempo para pensar e quase exige que a nossa
imaginacao funcione. Se olharmos para uma imagem durante um tempo
consideravel, a nossa mente comec¢a a trabalhar. (como citado em
Schrader, 2023, p. 24)

Neste sentido, Schrader (2023) argumenta que o plano-sequéncia exige o
envolvimento do espectador, independentemente da sua receptividade inicial. A dilatacdo
do plano produz o "tempo morto" (p. 24), um vacuo que, paradoxalmente, catalisa a
reflexdo ativa. E na inércia da imagem que se da a transicdo do movimento virtual para o
real. E, precisamente, neste paradoxo que reside a esséncia do Slow Cinema. “Os tempos

mortos de Antonioni ndo mostram somente as banalidades da vida cotidiana; eles coletam

50



A Poética da Inércia no Slow Cinema — Amadeo G. Candnico

as consequéncias ou o efeito de um acontecimento relevante que é apenas constatado
enguanto tal, mesmo sem ser explicado.” (Deleuze, 2013, p.16)

Conforme argumenta Doane (2002), o "tempo morto" é o residuo de um
acontecimento de maior magnitude; representa o intervalo descartado em virtude de uma
escala de importancia narrativa. E neste intervalo que reside o "desperdicado”, uma
lacuna em que a acdo convencional é suspensa (pp. 150-160). Contudo, tal conceito estd
intrinsecamente ligado ao "evento" — o momento em que algo se manifesta como
oriundo do real, situando-se no limiar entre o tempo, a histéria e a contingéncia. O evento
constitui a morada da acdo, estruturando-se em acontecimentos a medida que a cdmara
capta a presenca do objeto (p. 141). Portanto, o tempo morto ndo se opGe ao evento;
funciona como premissa ou desfecho em sentido diacrénico (p. 141). Enquanto a narrativa
classica tende a expurgar tais intervalos, o Slow Cinema os coloca em evidéncia,

conferindo-lhes um novo estatuto estético.

Ha devir, mudancas, passagem. Mas a forma do que muda ndo muda,
ndo passa. E o tempo, o tempo em pessoa, “um pouco de tempo em
estado puro”: uma imagem-tempo direta, que dd ao que muda a forma
imutdvel na qual se produz a mudanga. A noite que se muda em dia, ou
o inverso, remete a uma natureza morta sobre a qual a luz cai
enfraquecendo-se ou aumentando. (Deleuze, 2013, p. 27)

Dessa forma, Doane (2002) relaciona o facto de o proéprio cinema ter-se
apresentado como um “indexical do tempo” a sua capacidade de capturar o “evento”,
situando-o na relacdo com os acontecimentos que surgiam do “aleatério, estocastico e
contingente” (p. 141). Contudo, por ser finito dentro das suas limitagdes técnicas — como
o “enquadramento” e o “comprimento do rolo de filme” — o cinema precisou encontrar
uma forma de estruturar o “evento simultdaneo”, traduzindo-o num acontecimento
cinematografico apenas “tingido pelo contingente” (Doane, 2002, p. 141). E nesta ansia
do cinema de reproduzir o real que o Slow Cinema se beneficia do tempo presente do
“estar 1&” (Doane, 2002, p. 143). A imagem captura o instante vivido, trazendo um
“imediatismo do real”. Nesse sentido, o uso do plano-sequéncia pelo Slow Cinema busca
suas raizes na propria vocagdao do cinema de manifestar-se por meio do contingente e do
real; é o tempo dilatado que atribui sua duracdo em funcdo do “ao vivo”; o tempo puro

estruturado é uma tentativa de organizar o “inassimilavel” (Doane, 2002, p. 151). Mas
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I”

ressalva que “a aspiracao de transmitir o “tempo real” do evento é apenas isso — uma
aspiracdo —, apesar de sua pretensdo de se basear na especificidade tecnolégica do meio.
Mesmo sem cortes ou interrup¢des da camera, de qualquer tipo, a realidade estd
destinada a produzir apenas o sinal do tempo.” (Doane, 2002, p. 159)

Doane (2002) salienta que, ainda no periodo pré-cinematografico, a camara
assumiu a funcdo de acumuladora de "detalhes histdricos"; através do encontro dos
movimentos e dos corpos que habitam o espaco diante da objetiva, gerava-se a
"impressdo do real" (p. 154). J4 nessa época, 0 movimento panoramico era empregado
como artificio para superar as limitacbes do enquadramento, sob a justificativa de exibir
a totalidade do acontecimento e evitar a omissdo do que se encontrava fora do quadro,
proporcionando, assim, uma "visao ilimitada" (Doane, 2002, p. 154). A busca pelo real era
de tal ordem que as filmagens eram "cronometradas", frequentemente indexadas pela
data e pelo intervalo de hordrio em que o evento foi registrado (Doane, 2002, p. 153).
Nesse contexto, a preocupa¢dao com o real manifestava-se por meio da continuidade

espacial, sendo o movimento panoramico a ferramenta empregada para a reconstrugado

do local do evento.

Dada a histéria representacional do panorama, ndo é surpreendente que
0 movimento panoramico no cinema tenha sido ativado pela primeira
vez nas filmagens em cenas da realidade, que exploravam plenamente a
indexicalidade associada a sua base fotografica. Aqui, o virtuosismo
ilusionista ndo é uma fungdo da habilidade do operador de camera (cuja
tarefa foi amplamente apropriada pelo automatismo associado a
magquina), mas simplesmente de estar |4 no momento certo. (Doane,
2002, p. 154)

Conforme aponta Doane (2002), o desenvolvimento do cinema narrativo,
articulado a concep¢ao de um "jornal visual", impeliu uma reconfiguracdo da
temporalidade filmica. O modelo de reconstrucao dos fatos deixou de privilegiar o tempo
imanente ao evento, deslocando-se para a representacdo do tempo mediada pela
percepcdo do espectador (p. 158). Nesse contexto, o "reino da narrativa" consolidou uma
estrutura "linear e coerente", distanciando-se do real como matéria-prima e elegendo a
reproducado técnica como fonte discursiva. Esse processo ampliou a autonomia da obra
filmica, situando o espectador em posicdo de passividade diante da construcdo de uma

l6gica diegética rigorosa (p. 161). Em suas palavras, “o filme explora tanto a relacdo da
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tecnologia com o tempo (a da gravacdo) quanto a capacidade da tecnologia de construir

III

um tempo que tem a coeréncia imaginaria do “tempo real”, o tempo cotidiano.”(Doane,
2002, p. 161)

Doane afirma que “o tempo do cinema é, certamente, referencial; € um registo
do tempo com o peso da indexicalidade. Mas o seu tempo também é sempre caracterizado
por uma certa indeterminagao, por uma instabilidade intoleravel. (Doane, 2002, p. 162) A
este respeito, a panoramica, tanto nos "primérdios do cinema" quanto em meados do
século XIX, relaciona-se ao real e tem por intuito "mecanizar e regular a rea¢do do sujeito
com o tempo" (Doane, 2002, p. 162). Embora a imagem filmica seja um "registo do
tempo" (Doane, 2002, p. 162), carece de lastro, configurando-se como um tempo "ndo-
especifico" e "nado-identificado" (Doane, 2002, p. 162). O que se apresenta na imagem é
uma "experiéncia generalizada de tempo", ou seja, a sua "duracdo" esta a servico da
subjetividade que desestabiliza a relacdo direta entre imagem e temporalidade — uma
problemdtica que a autora considera "insoluvel" (Doane, 2002, p. 162) devido a sua
ilegibilidade. Nesse sentido, a tentativa de controlar a relagdo "entre registo e
significacdo" (Doane, 2002, p. 162) implicou estabelecer "estruturas que produzem a
imagem de um 'tempo real' coerente e unificado, muito mais 'real' do que o préprio

'‘tempo real'" (Doane, 2002, pp. 162—-163).

Mas, na medida em que o espontaneo e o imprevisivel pareciam invadir
a imagem da atualidade, e na medida em que essa imagem ndo pode
expressar a sua propria relagdo com a temporalidade, a narrativa provou
ser um meio mais eficaz e seguro de assimilar o inassimilavel(...) A
tecnologia e a narrativa formam uma alianga na modernidade para
atenuar a corrosividade da relacdo entre o tempo e a subjetividade.
(Doane, 2002, p. 164)

Em sintese, Doane argumenta que, embora o cinema tenha a capacidade inerente
de capturar a "contingéncia" (os acasos e fragmentos imprevisiveis da realidade), essa
liberdade é vista como uma ameaca a ordem. O cinema tenta conter essa
"indeterminacdo" por meio da imposicdo de uma estrutura narrativa. O dispositivo
cinematografico registra o tempo de forma mecéanica e continua. Contudo, essa

"duracdo", se deixada sem controle, seria desancorada e potencialmente sem limites. O
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cinema, portanto, estabelece a "temporalidade" como um campo de batalha em que o
sentido é regulado e a narrativa é protegida contra a dispersdo. A autora observa que o
cinema n3do permite que o "evento" cinematografico escape a légica de sua propria
estrutura. Em vez de deixar a contingéncia existir como um elemento externo, o cinema a
incorpora, "albergando-a em sua prépria estrutura". Isso significa que, mesmo quando um
filme parece apresentar um momento de tempo puro ou aleatdrio, esse momento esta3,
invariavelmente, condicionado pelo ritmo e pela organizacdo da montagem. (2002, p. 170
-171).

E neste contexto que o Slow Cinema quebra a Iégica da montagem em busca de
fundar o plano-sequéncia — outrora utilizado na forma de panoramica — para
desconstruir as estruturas e libertar novamente a contingéncia ao mundo do acaso
desordenado. O plano-sequéncia consolida-se como a forma pela qual a cinematografia
conseguiu representar o “em direto”, gerando uma imagem nutrida de universalidade. O
Slow Cinema tenciona este conceito até ao seu limite, integrando novos tempos a um
discurso que perde o sentido puramente narrativo e ganha presenca.

O corte abrupto desvaloriza a participacao do espectado; o corte
retardado exige-a. A seguir ao corte abrupto, o espectador mergulha
sem pensar na narrativa em curso. A seguir ao corte-retardo, o
espectador fica imobilizado fora da narrativa. A porta do saloon ja sem
ninguém. Cinco segundos de tempo morto. Temps mort. E no decurso do
tempo morto, deixa-se o espectador por sua conta, livre para pensar ou
refletir. Nessa reflexdo vive o conceito de slow cinema (Schrader, 2023,
p. 37)

O tempo-morto faz-se presente e, intrinsecamente ligado ao cotidiano, revela-se
mais presente do que o préprio evento; é no tempo-morto que o plano-sequéncia cria
imagens do préprio tempo. Ranciere (2013) revela que os planos-sequéncia de Béla Tarr
instauram um continuum em que o todo se estabelece com o mesmo peso, descentrado
de uma "histdria" ou de uma "perspetiva". Aimagem deve revelar a textura do tempo que
ndo cessa, fazendo-se da "natureza da duracdo vivida", em que as energias entram em
confluéncia e/ou afluéncia. Sem o corte e sem a "montagem", Tarr flui entre olhares: ora
a camara vai até ao objeto, ora os seres vém até a camara. Tudo é fluido no continuum
entre "movimento e imobilidade"; a sequéncia absorve o campo e o contracampo,
englobando o que esta dentro e fora do quadro. E "nisto que reside a exata adequagdo

entre o propdsito ético do cineasta e o esplendor fascinante do plano-sequéncia”; sem a
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interrupcao do corte, a "palavra" é passada diretamente de quem fala para quem a ouve
(pp. 99—103) em complemento, “cada plano-sequéncia deve-se a hora do mundo, a hora
em que o mundo se reflete em intensidade sentidas por corpos” (Ranciere, 2013, p. 54).
Sob a ¢dtica de De Luca e Jorge (2016), as cenas de caminhadas em plano-
sequéncia de Béla Tarr expandem-se para além de uma funcdo estritamente narrativa. E
a duracdo do plano que ultrapassa o horizonte de expectativa do espectador habituado a
légica do cinema classico, fazendo com que a cena torne o tempo "perceptivel" e
"consentido"” (p. 5). Os autores explicam que é por meio dessa "disjungao entre a duragao
da tomada e do conteudo audiovisual” que a imagem perde o seu "impulso" narrativo (De
Luca & Jorge, 2016, p. 5). Nesse sentido, identifica-se, nesse discurso, uma tendéncia a
incorporar a imagem um tempo que excede o proprio acontecimento, operando na
dimensdo da percepcdo e do entendimento do evento. Isto é, a prdpria cena expande os
seus limites, dilatando o plano numa éansia de habitar para além de um entendimento
racional; a imagem respira a espera de um “impulso” dramatico que ndo se concretiza —
ou porque ja se desvaneceu, ou porque nunca existiu. As caminhadas ndo sdo meramente
lentas, mas encontram-se em estado de inércia. O plano-sequéncia persegue esse

movimento que nunca cessa: é a dilatacdao do tempo que se tangibiliza na plasticidade da

imagem.

O plano-sequéncia (...) permite uma exibicdo essencialmente realista de
acbes ou incidentes na sua totalidade (muitas vezes pouco
espetaculares, ou relacionados com o quotidiano); planos fixos
prolongados de objetos, lugares ou corpos; e extensdes de temps-morts
ou vazios temporais que ocorrem antes, durante e depois de um evento
em torno do qual um plano especifico é organizado. (Flanagan, 2012, p.
9)

Aprofundando essa andlise, Flanagan (2012) evidencia que o plano-sequéncia atua
como um “bloco de tempo” que busca o contingente e se instaura “livre de intengao
dramatica” (p. 14). Ao permitir que a imagem persista, o cineasta permite que ela revele
“modulagdes graduais” em sua composicdo, conduzindo o espectador a “treinar” um olhar
mais atento aos detalhes do imanente. Esta experiéncia visual resulta numa imagem
desprovida de “contelddo” associado a ldgica narrativa classica. Atribui-se, assim, uma

duragdo que se propbe a dilatar o tempo, permitindo ao “olhar contemplar” a
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materialidade do tempo puro e os seus “aspectos espaciais” (Flanagan, 2012, p. 14).
Através da vivéncia deste bloco temporal, o espectador torna-se plenamente consciente
de cada minuto percorrido pela imagem no ecra.

Conforme postula Tarkovsky (1998), o “bloco de tempo” constitui a matéria-prima
do filme, sendo composto essencialmente por “fatos vivos” — vivéncias de um tempo real
qgue foram capturadas pela cdmara. Semelhante a um escultor, o realizador deve “esculpir
o tempo”, num processo meticuloso de revelar a obra cinematografica que habita o
interior desse bloco temporal. Ao rejeitar as partes que se sobrepdem ao essencial do
“futuro filme”, opera-se um meticuloso “eliminar tudo o que ndo faz parte dela”, a fim de
estabelecer uma obra Unica, consolidada e polida, desprovida de fragmentos escusos.
Trata-se de respeitar o intrinseco temporal através desse lapidar da vivéncia da matéria,
revelando, por fim, o tempo real que se encontra incrustado no bloco da prépria “imagem

cinematografica”(p. 72)

Na linguagem técnica do cinema, o termo tempo real refere-se a duragao
de uma Unica tomada (...). Se o filme fisico ndo for cortado e sua
velocidade de projecdo for igual a velocidade de filmagem (...), o
movimento na tela se desenrolard em um tempo isomérfico com o
tempo profilmico, ou o que geralmente é considerado nossa experiéncia
cotidiana do tempo — dai o termo real. (Doane, 2002, p.172)

Bordwell (2017) contribui significativamente para o entendimento tedrico do
plano-sequéncia ao formular a seguinte indagacdo: “O que orienta um realizador na
decisdo sobre a duragdo de um plano?” (p. 210). Sob esta perspetiva, o autor observa que,
nos filmes narrativos, a duragdo de um plano nem sempre corresponde a uma
temporalidade analoga ao tempo cronolégico. Embora o tempo da cena tenda a alinhar-
se com o tempo da “histéria”, este ultimo difere, em geral, da duracdo do préprio
“enredo”. Trata-se de distintas camadas temporais que, conforme postula Bordwell
(2017), sao “afetadas pelas técnicas cinematograficas”, de modo que a manipulagao do
tempo diegético é permanentemente “moldada” pelo “tempo da tela”, isto é, pela
duracdo efetiva do plano (p. 210). Todavia, o autor ressalta a possibilidade de
sincronizacdo entre estas instancias temporais por meio do plano-sequéncia, que
estabelece uma unidade espaco-tempo continua, apontando o filme O Filho Unico, de

Yasujiro Ozu, como exemplo desta técnica (p. 210). Historicamente, Bordwell (2017)
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assinala que, em meados da “década de 1930”, realizadores vinculados a diferentes
movimentos cinematograficos adotaram o plano-sequéncia como “um recurso criativo e
poderoso”, identificando Jean Renoir como um dos pioneiros na sua sistematica
exploracdo estética (p. 210).

Subsequentemente, Bordwell (2017) integra a sua analise outros cineastas que
expandiram o legado de Renoir — tais como Kenji Mizoguchi, Orson Welles, Carl Dreyer,
Miklés Jancsd, Hou Hsiao-hsien, Béla Tarr e Andy Warhol —, evidenciando que o recurso
a planos-sequéncias longos por parte desses autores reforca a premissa de que tal escolha
é inerente a criacdo de seus “estilos” que deve ser apreciado como uma substancia
“artistica” de suas obras (p. 211). Ndo obstante, o autor relativiza o estatuto do plano-
sequéncia ao sugerir que a decisdao de condensar as agcdes de uma cena num Unico ato
continuo opera, essencialmente, como uma “alternativa” técnica a decupagem
fragmentada em multiplos planos distintos (p. 211). Consequentemente, a perspetiva
tedrica de Bordwell tende a conceber o plano-sequéncia como uma funcdo
predominantemente organizadora e dinamizadora da narrativa, divergindo da ontologia
idealizada por André Bazin, que nele identificava um instrumento de pura presentificacdo
e de revelagdao fenomenoldgica do real.

Nesse sentido, Bordwell (2017) adverte que a maioria dos planos-sequéncia
associados a movimentos de camara — como panoramicas, travellings, gruas ou zooms —
assemelham-se aos efeitos da montagem, uma vez que estas deslocacdes sdo ancoradas
a pontos de vista subjetivos e perspetivas narrativas que se encontram “em constante
mudang¢a” (p. 212). O autor demonstra que, mesmo em planos-sequéncias, realizadores
como Mizoguchi utilizam os movimentos de camara e das figuras para demarcar etapas
cruciais da agao dramatica (Bordwell, 2017, p. 213). Contudo, pelo facto de a camara
instituir enquadramentos mais abertos do que os que caracterizam a decupagem classica
(composta por planos de pormenor), gera-se um fendmeno estético singular: “A camara
nos leva por um campo visual bastante denso, e o espectador tem mais oportunidades de
examinar a cena em busca de pontos de interesse especificos” (Bordwell, 2017, p. 213).
Em linhas gerais, Bordwell propde uma conceptualizacdo do plano-sequéncia que ndo se
desvincula das légicas da montagem interna, mas intensifica a intencionalidade do
realizador sobre os acontecimentos. Simultaneamente, este entendimento converge com

a premissa de que a distancia focal e o distanciamento da cdmara expandem a autonomia

57



A Poética da Inércia no Slow Cinema — Amadeo G. Candnico

percetiva do espectador, dotando-o de liberdade para contemplar umaimagem complexa,
desvencilhando-o do corte impositivo que restringe o olhar. Neste sentido, Bordwell
(2017) evoca o testemunho de Steven Spielberg, que se manifestou de forma favoravel a
dilatacdo do plano em detrimento da fragmentacdo desmedida da montagem

contemporanea:

Eu adoraria ver os diretores comegarem a confiar no publico para ser o
editor do filme com seus olhos, da mesma forma que vocé as vezes faz
com uma peca de teatro, em que o publico escolhe quem deseja
observar enquanto uma cena esta sendo encenada. Ha tantos cortes e
tantos close-ups sendo filmados hoje em dia que acho que isso é
diretamente influenciado pela televisdo. (como citado em Bordwell,
2017, p. 213)

Em contrapartida, De Luca e Jorge (2016) sustentam que a lentiddo pode residir
para além da ldgica da longa duracdo de um plano ou da relacdo direta entre o corte e a
montagem. Ao evocar Bresson e Ozu, os autores argumentam que ambos os cineastas,
embora sejam referidos como precursores da lentiddo, “fizeram filmes que dependiam
inteiramente da montagem e de tomadas curtas” (p. 6). Relembram, inclusive, o artigo do
critico Jonathan Rosenbaum sobre a “lentidao de Ozu”, no qual se observa que, no filme
Tokyo Story (1953), a lentiddo ndo se manifesta na “forma”, mas sim no seu “conteudo”.
(como citado em De Luca & Jorge, 2016, p. 6)

Alinhados com a perspetiva de Rosenbaum, De Luca e Jorge (2016) exploram
outros elementos nos quais a lentiddo habita o cinema de Ozu. Mencionam,
primeiramente, um trabalho de cdmara desprovido de movimento — sempre estatico e
ancorado a situacdo —, uma escolha deliberada que evoca a ideia de uma cdmara
posicionada ao nivel zero, inerte e puramente observacional. Outra caracteristica formal
destacada diz respeito as tomadas desprovidas de presenca humana, que a teoria
cinematografica convencionou chamar de pillow shot, nas quais o tempo preenche o plano
por meio da vacuidade espacial. Por uUltimo, apontam a tendéncia de Ozu de dedicar
atengdo excessiva ao tempo morto. Em suma, os autores concluem que “a taxa
guantitativa de cortes, entdo, ndo explica, por si sé, por que um filme pode ser
considerado lento, mas precisa ser analisada qualitativamente em relacdo a outros

elementos do estilo cinematografico” (De Luca & Jorge, 2016, p. 6).
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“"

Nas palavras de Tarkovsky, “a imagem cinematografica, entdo, consiste
basicamente na observacdo dos eventos da vida dentro do tempo, organizados em
conformidade com o padrdo da prépria vida e sem descurar das suas leis temporais. (1998,

pp. 77-78)

2.3 A PRESSAO DO TEMPO E A RESISTENCIA INERCIAL

O tempo do Slow Cinema é linear, cronolégico e "experimentado como sucessao
do presente", em que a percecdo do real e do imaginario se mistura por meio da
justaposicdo do passado e do futuro sob a forma de presente (Jaffee, 2014, p. 5),
constituindo um constante "devir" (Bergson, 1999, p. 157). Jaffee (2014) afirma que estas
"acrobacias de tempo" resultam na percecdo da temporalidade no plano através de "uma
quietude continua, siléncio, impassibilidade e vazio no tempo presente" (p. 5). Neste
sentido, Schrader (2023) expde que para o tempo estar efetivamente inserido no plano —
tornando-o tangivel naimagem —, o espectador precisa de tomar consciéncia de que este
vai para além de uma mera "representacdo visual", funcionando como "uma indicacdo de
algo que se estende para la do enquadramento até ao infinito" (p. 35). Tecnicamente, o
autor define esta mecénica como o ato de "fazer com que algo demore mais do que
estamos condicionados a esperar" (p. 27). Schrader acrescenta que o plano-sequéncia
permite prolongar a acdo para além do esperado, enfatizando que o propdsito desta
duragdo é permitir que aimagem se estenda sem, no entanto, se esgotar (p. 28). Em suma,
"trinta segundos chegam para criar uma dissonancia entre tempo e narrativa, entre os
requisitos temporais da narrativa de um dado plano e o tempo atribuido em concreto a
esse mesmo plano" (Schrader, 2023, p. 28).

O Slow Cinema, segundo Schrader (2023), é contrario a prépria ideia do que se
subtende por cinema cldssico; ele vai contra o que supostamente os “filmes melhor
fazem”, ou seja, “substitui a a¢gdo pela imobilidade, a empatia pela distancia” (p. 36). E
nesse mecanismo que o tempo vai se apropriando do plano; é nessa inaptidao de seguir
em frente que o deixa ficar. Schrader (2023) afirma que esse mecanismo “afasta o
espectador da experiéncia” no sentido do espetdculo do “envolvimento emocional”, e
restabelece uma conexdo com o espectador através do “mecanismo de distanciamento”

(Schrader, 2023, p. 28). Num paradoxo, o tempo que preenche o plano através da
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substituicdo da a¢do dramatica pelo tempo puro expurga o espectador da passividade da
alienac3o e o atrai a contemplar a imagem por meio de um olhar ativo. E por meio dessa
emancipacao que “o espectador faz com que o tempo se sinta num plano. O espectador

tem um papel ativo; o espectador atua sobre a imagem” (Schrader, 2023, p. 35)

O espectador também age (...) Observa, seleciona, compara, interpreta.
Liga o0 que vé com muitas outras coisas que viu noutros espagos cénicos
e noutro género de lugares. CompGe o seu préprio poema com o0s
elementos do poema que tem a sua frente. Uma espectadora participa
na performance refazendo-a a sua maneira, por exemplo, afastando-se
da energia vital que esta supostamente deve transmitir para dela fazer
uma pura imagem e associar essa imagem pura a uma histéria que leu
ou que sonhou, que viveu ou que inventou.(...) a0 mesmo tempo,
espectadora distante e intérprete ativa do espectaculo que lhes é
proposto. (grifo préprio, Ranciére, 2022, pp. 20-21)

Carrier (2006) corrobora esta ideia, reforcando que no cinema narrativo classico,
sem que nos demos conta, somos "arrastados pela acdo". A ordem linear e natural da vida,
pautada pelo tempo cronoldgico, perde-se e "cede gentilmente a forga e ao poder de uma
situacao dramatica", forcando uma passagem do tempo eliptica (p. 100). O autor evidencia
gue o cinema classico é regido por diversas "regras secretas e até certos truques" que nao
podem ser revelados nem percebidos pelo espectador, pois estao diretamente ligados ao
funcionamento do drama e da narrativa. Consequentemente, um filme que "permite as
plateias [...] servilmente observar a passagem do tempo" na sua estrutura visual, provoca
um efeito de "desconforto nos espectadores, mesmo que eles nao saibam exatamente por
qué" (Carrier, 2006, p. 105).

Em contributo, Schrader (2023) evidencia que o universo da diegese “colapsa”
guando o tempo habita o plano, subvertendo a légica da narrativa cldssica. O autor nota
gue "ndo ha musica para nos guiar as emogdes, grandes planos para sinalizar importancia,
representacdo para definir sentimentos, movimentos rapidos para distrair o olhar" (p. 36).
Resta apenas a temporalidade para ser contemplada, vivenciada e sentida pelo
espectador. O plano, agora composto pela "imagem-tempo" (Deleuze, 2013, p. 33),
dispensa a montagem classica que carrega consigo "apenas [...] uma imagem indireta do
tempo" (p. 33). Assim, o plano impde-se por sua duracdo, retardando o corte com o
objetivo de manter o espago-tempo intacto, puro e insubordinado a acdo. A "imagem 6tica

e sonora pura" (Deleuze, 2013, p. 33) torna-se a matéria-prima do plano, transformando-
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a num receptdculo em que o movimento esta subordinado ao tempo. Consequentemente,
os elementos entram num estado de inércia, pois é o tempo que preserva a forma da
prépria duracdo e a presentificacdo da imagem. Como resume Deleuze (2013), "é essa
reversdo que faz, ndo mais do tempo a medida do movimento, mas do movimento a
perspectiva do tempo: ela constitui todo um cinema do tempo, com uma nova concepgao
e novas formas de montagem" (p. 33). E Doane conclui que “ o cinema nos apresenta um
simulacro do tempo. No entanto, o conhecimento da indexicalidade da imagem
cinematografica sustenta a crenca de que algo do tempo, algo do movimento ou sua
impressdo, ou, no minimo, sua representacdo adequada, esta 13.” (2002, p. 172)

Deleuze (2013) revela que é por meio da “banalidade cotidiana” que as imagens
tendem a se transmutar em suas relagdes causais, nas quais a “imagem-a¢ao e mesmo a
imagem-movimento” buscam “situacGes oticas puras”, deixando de lado o sentido
“sensorio-motor” a favor de uma “relagdo direta com o tempo, com o pensamento”. (p.
28) Nesse sentido, o “tempo” cronolégico deixa de ser comprimido pela edi¢do rapida,
permitindo que o espectador experimente a passagem real do tempo no plano. Jd o
“pensamento”, ao ndo oferecer respostas ou resolucdes rapidas, obriga o espectador a
um processo de reflexao ativo. O pensamento é o que preenche o intervalo entre as
imagens. Em suas palavras: “A vida cotidiana ndo deixa substituir, sendo por ligacbes
sensério-motoras fracas, e substitui a imagem-acdo por imagens oticas sonoras puras,
opsignos e sonsignos. (Deleuze, 2013, p. 26)

Somado a isso, Deleuze (2013) ilustra que, no cinema de Ozu, diferente do cinema
cldssico ou mesmo do “neorrealismo”, onde os espacos servem como recipientes para a
acao humana, esses espacos "adquirem autonomia". Eles deixam de ser subordinados a
progressao dramatica. Quando uma cena termina e a camera permanece em um corredor
vazio ou em uma paisagem, o cinema desobedece a lei do sensério-motor — a regra
segundo a qual toda imagem deve servir a uma finalidade narrativa (p. 26). Deleuze
argumenta que, no neorrealismo, o vazio ainda possui um valor "relativo" ou "resultante";
€ o resto da acdo, o siléncio apds o conflito (tempos mortos). Ja em Ozu, o vazio atinge o
"absoluto". No Slow Cinema, isso se traduz na estética da duracdo: o espectador é
convidado a habitar o espaco por si sé. O vazio ndo é a auséncia de algo, mas a presenca
do tempo puro (2013, p.26). Ao afirmar que esses espacos asseguram a "identidade do

mental e do fisico, do real e do imaginario", Deleuze sugere que, diante de uma imagem
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de "contemplagdo pura", as fronteiras se dissolvem entre o tempo real e o virtual; o
espectador esta imerso na mesma duragao que o objeto filmado (2013, p.26).

Sob esta perspetiva, a temporalidade expandida instila na imagem uma pressao
interna, produzindo um estado de inércia contemplativa que passa a habitar o plano no
Slow Cinema. Esta estagnac¢do vai ao encontro da premissa de Deleuze (2007), que a
conceitua como a forma imutavel do tempo. Ao dilatar o plano, ao prolongar a duragdo e
ao esvaziar a narrativa de movimento, esse cinema faz emergir o "tempo em pessoa"
(Deleuze, 2007, p. 27), em que a mudanca e a passagem ndo dependem de agdes fisicas,
mas sim da prépria flutuacdo da luz e da atmosfera do espaco. Essa suspensdo do
movimento gera o que o filésofo chama de uma situagao estritamente dptica e sonora,
que "ndo é prolongada em acdo" (Deleuze, 2007, p. 28). Assim, a inércia observada na
cena de realizadores ligados ao Slow Cinema ndo significa auséncia de devir, tampouco se
reduz a mera execucao de movimentos vagarosos. Trata-se, fundamentalmente, de uma
estratégia estética que imerge o espectador em uma temporalidade pura, forcando-o a

|II

confrontar o cardter “intolerdvel” (Deleuze, 2007, p. 29) e, intrinsecamente,
contemplativo da imagem. “Em vez de criar um mundo filmico ao qual basta ao espectador
submeter-se, o cineasta [do Slow Cinema] cria um mundo que o espectador tem de
contemplar — ou rejeitar cabalmente.” (Schrader, 2023. p. 36)

Tarkovski (1998) argumenta que o cinema é a Unica arte que permite "registar o
tempo". O ato de filmar é, essencialmente, a fixacdo de um fragmento de duragdo real em
uma estrutura fisica. A referéncia as "caixas metalicas" (o rolo de filme) é uma metafora
para a capacidade do cinema de atuar como uma capsula do tempo. O tempo, que na
experiéncia humana é fugaz e irrepetivel, torna-se, na pelicula, algo tangivel, armazenavel
e passivel de reexibicdo. Ao registrar uma "impressao do tempo", o autor sugere que o
espectador ndo apenas assiste a uma histdria, mas também habita a mesma duracao
vivida pelos personagens na tela. A possibilidade de repetir o tempo — de assistir a mesma
cena infinitamente — altera nossa relacdo com a finitude. No Slow Cinema, essa
caracteristica é explorada para levar o espectador a uma percep¢dao meditativa, na qual a
"matriz do tempo real" é preservada, sem as intervenc¢des drasticas da montagem
acelerada (p. 71). Em suas palavras, “o registro de fatos no tempo, como a esséncia do
cinema:(...) ndo se trata de uma maneira de filmar, mas uma maneira de reconstruir, de

recriar a vida.” (Tarkovski, 1998, p. 73)
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Tarkovski (1998) propGe que o cinema deve se distanciar da acdo dramatica
acelerada para se aproximar da observacdo dos "eventos da vida dentro do tempo". Isso
implica que o valor estético reside ndao no enredo, mas na forma como o tempo é habitado
pelos personagens e pelo espectador ao longo da duragao do plano. Ao seguir o "padrao
da prépria vida", o cinema permite que a experiéncia cinematografica se torne uma
vivéncia temporal real, e ndo uma mera representacao simulada do tempo. E completa
que as “leis temporais” sugerem que o tempo nao é um elemento maledvel ao arbitrio do
cineasta, mas possui uma natureza propria que deve ser respeitada. No Slow Cinema, essa
obediéncia as "leis temporais" fundamenta o uso da duracdo estendida e a recusa da
montagem fragmentada, permitindo que o tempo se manifeste em sua plenitude. (pp. 77-
78) Em suma, “a imagem torna-se verdadeiramente cinematografica quando (entre outras
coisas) ndo apenas vive no tempo, mas quando o tempo também estd vivo em seu interior,

dentro mesmo de cada um dos fotogramas. (Tarkovsky, 1998, p. 78)

O cinema nasceu como um meio de registar justamente o movimento da
realidade: concreto, especifico, no interior do tempo, é Unico; de
reproduzir indefinidamente o momento, instante apds instante, em sua
fluida mutabilidade — aquele instante que somos capazes de dominar
ao imprimi-lo na pelicula. (Tarkovsky, 1998, p. 110)

Para Tarkovski (1998), a esséncia do cinema reside antes mesmo da montagem;
estd no ritmo interno do plano. Esse ritmo ndo é a velocidade do corte, mas a "pressao do
tempo" que flui dentro do “fotograma”. O plano cinematografico funciona como um bloco
de tempo vivo capturado. Ao propor que se pode "facilmente imaginar um filme sem
atores, musica, cendrio e até mesmo montagem", Tarkovski antecipa a busca pelo cinema
puro. Se removermos tudo o que é acessoério, resta apenas a imagem imersa no tempo.
(p.134)

Ao afirmar que se pode conceber um filme sem montagem, atores ou cenarios,
Tarkovski (1998) realiza uma redugdo fenomenoldgica do cinema. Ele despe a obra de seus
"atributos colaterais" para isolar a sua verdadeira esséncia: “o tempo fluindo dentro do
qguadro”. A "Unica forca organizadora" do drama, portanto, deixa de ser o conflito do
roteiro tradicional e passa a ser o ritmo interno do plano. A montagem nao cria o tempo;

ela apenas organiza tempos que ja foram previamente capturados. As tomadas ja chegam
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a mesa de edicdo "impregnadas de tempo". O trabalho do realizador é combinar essas

diferentes "pressoes ritmicas". (p. 135)

A montagem, em ultima instancia, nada mais é que a variante ideal da
juncdo das tomadas, necessariamente contidas no material que foi
colocado no rolo de pelicula. Montar um filme corretamente, com
competéncia, significa permitir que as cenas e tomadas se juntem
espontaneamente, uma vez que, em certo sentido, elas se montam por
si mesmas, combinando-se segundo o seu prdprio padrao intrinseco.
(Tarkovsky, 1998, p. 136)

Tarkovski (1998) argumenta que “o proprio tempo, fluindo através das tomadas,
acabara por harmonizar-se e articular-se. Embora a juncdo das tomadas seja responsavel
pela estrutura de um filme, ela ndo cria seu ritmo, como se costuma pensar” (p. 138).
Assim, o ritmo cinematografico passa a ser compreendido como uma propriedade
intrinseca da captacdo, e ndo como um subproduto da mesa de montagem. Tarkovski
(1998) subverte a légica do cinema cldssico e das vanguardas soviéticas, para ele, o ritmo
de um filme ndo é um produto da montagem, pois cada plano possui uma "pressdo
temporal", que funciona como uma forca de gravidade mecanica do tempo capturado na
pelicula. O tempo flui com “intensidades e densidades” diferentes dependendo do que foi
registrado na imagem. “A montagem pode ser vista como a unido de pecas feita com base
na pressao do tempo existente em seu interior”. Nesse sentido, a montagem ndo cria
ritmo; apenas organiza estruturas. O fluxo do tempo cinematografico ocorre "muito mais,
apesar da montagem, do que por causa dela". O trabalho do realizador na “moviola”
assemelha-se ao de um escultor: ele precisa sentir a densidade temporal de cada bloco de
imagem e uni-los respeitando suas afinidades de "pressdo", garantindo que o filme
mantenha uma consisténcia organica (p. 139). Em suas palavras, “o ritmo, entdo, ndo é a
sequéncia métrica das diferentes pecas: ele é criado pela pressdo temporal no interior dos
quadros. (...) o principal elemento formal do cinema é o ritmo, e ndo a montagem, como
as pessoas costumam pensar.” (Tarkovsky, 1998, p. 141) E conclui que “fazer a montagem
¢é algo que perturba a passagem do tempo, interrompe-a e, simultaneamente, da-lhe algo
de novo. A distorcdo do tempo pode ser uma maneira de lhe dar expressao ritmica.

Esculpir o tempo!” (Tarkovsky, 1998, p. 144)
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E possivel evidenciar que o plano cinematografico responde, primordialmente,
ao imperativo do tempo. A prépria duracdo dilata o espaco, operando uma transicdo em
gue o tempo deixa de estar ao servico do acontecimento dramatico para ter a sua duracao
relativizada face a inércia contida na imagem. O tempo morto constitui o subproduto de
uma duragdo entregue ao préprio tempo, que se encontra em estado de inércia. O tempo
cria densidade quando se impde sobre uma imagem que ndo consegue resistir a ele, mas
sim presencia-lo; se outrora o tempo funcionava como um vetor que impulsionava as
acdes e os corpos, na contemporaneidade ele exerce pressao sobre eles, submetendo-os
ao estado de inércia. O elemento que persiste e torna-se progressivamente presente nas
imagens do Slow Cinema é o proprio tempo, a pressionar as barreiras fisicas do plano,
expandindo-se e produzindo uma nova gravidade na cena que desloca a atengdo do
espetaculo para o quotidiano. Sob esta premissa, os elementos profilmicos alinham-se a

vigéncia de um tempo presente, sincrénico e real.

2.4 PERCEGAO DA INERCIA NO ESPAGCO CONTEMPLATIVO

Martin (2013) identifica o cinema como uma arte de “primazia” do espaco,
afirmando que é a manifestacdo artistica que domina por completo a concec¢do espacial.
O autor indica que o cinema se afirma como arte do espaco logo apds o “periodo adureo
da montagem”, visto que, nessa época, o “espaco dramatico” foi reduzido em sua
representacdo performativa, convertendo-se apenas em um “espaco plastico” (pp. 219-
220). Martin (2013) enfatiza que, apds esse periodo predominantemente focado na
montagem, o cinema passou a priorizar a “descricao” em detrimento da “expressao”. Este
designio operou-se mediante um processo de desaceleracdo da montagem e de uma
redescoberta da “profundidade de campo”. Realizadores como Renoir, Welles, Wyler e
Hitchcock preferiram utilizar a profundidade de campo aliada aos movimentos de camara
e ao “plano-sequéncia”, com o intuito de “valorizar naturalmente o espa¢o, uma vez que
ndo o fragmenta” (p. 220).

O autor explica-nos que a ideia de espaco se concretiza a partir da tela como uma
“abertura” e uma “profundidade” virtuais para o “espac¢o no filme” — e nao do filme —,
ou seja, “o0 espaco em que se desenrola a acdo, do universo dramatico” (Martin, 2013, pp.

223-224). O espago assume-se como um “quadro fixo, rigido e objetivo” (p. 224),
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independente do sujeito, situando o espectador no espaco representado do filme da
mesma forma como este se encontra no espaco real. Em contrapartida, “embora o tempo
também constitua um quadro fixo, rigido e objetivo” (p. 224) visto que implica um sistema
de referéncias sociais como horas, dias, meses e anos), apenas a dura¢do possui um valor
estético primordial. Assim, enquanto estamos situados no tempo, a duragao propriamente
dita reside em nds, revelando-se fluida, contratil e subjetiva (Martin, 2013, p. 224).

Sob esta perspetiva, Martin (2013) afirma que o “universo filmico” (p. 224)
constitui uma composicdo complexa de “espago-tempo ou, ainda, de continuum espaco-
duracdo” (p. 224), em que o espac¢o ndo se modifica em si mesmo, mas transforma-se a
partir da nossa experiéncia sensorial ao percorré-lo. Desse modo, o autor conclui que o
cinema, embora ndo seja estritamente uma arte do espaco, talvez “seja a arte mais capaz
de oferecer uma representacdo do espaco ao mesmo tempo rigorosa e livre” (p. 224).

Para corroborar esta analise, Parente (2000) salienta que o espaco percorrido
pela acdo dramatica é definido pelo processo narrativo como um “espaco hodolégico” (p.
33). O espaco hodoldgico vivido, explica o autor, configura o territdrio no qual a histéria
se desenvolve por meio da relacdo dialética entre “sujeito/objeto”, que agem e reagem
em funcdo dos acontecimentos narrativos (p. 33). Consequentemente, “ndo ha andlise
estrutural da narrativa que ndo suponha uma fenomenologia implicita do fazer e do sofrer
e uma compreensdo pratica do espaco hodoldgico vivido” (Parente, 2000, p. 44). Parente
(2000) ressalta ainda que as obras de estrutura ndo veridica ou ndo-narrativas
estabelecem-se precisamente através da negacdo desse espagco hodoldgico,
transformando-o num “espaco imanente” (p. 46). Nas suas palavras: “O cinema ndo-
narrativo é aquele que tenta atingir o regime de universal variacdo, em que a imagem-
movimento existe em estado puro, em que o olho é imanente a matéria, em que nao ha
nem sujeito, nem objeto, nem centro, nem eixo, nem espaco hodolégico vivido.” (Parente,
2000, p. 44)

Bordwell (1985), em seus estudos narratolégicos, define que este meio por o qual
a “historia é contada” — conceitualizado originalmente pelos gregos e posteriormente
“revivido por Etienne Souriau” — designa-se como diegese. Assim, a “diegese tornou-se o
termo aceito para o mundo ficcional da histéria” (p. 16). Todavia, o autor adverte que,
paralelamente a este conceito, coexiste o principio da mimese. Bordwell (1985) explica

gue a diegese se vincula a narrativa “falada”, ao passo que a mimese se vincula a narrativa
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“representada”. Nesse sentido, a narrativa cinematografica conecta-se diretamente a
ideia de mimese, na qual os elementos do filme — “ndo apenas a cdmera, mas a fala, o
gesto, a linguagem escrita, a musica, a cor, os processos opticos, a iluminacdo, o figurino,
até mesmo o espaco fora de campo e o som fora de campo” (p. 20) — procuram a sua
representacdo de forma “narrativa” (p. 20). Sob este prisma, a prépria ideia de mimese
confunde-se com o conceito de mise-en-scéne, embora opere em estados de percecdo
distintos. O autor delimita a questao: “A distincdo de Aristoteles serve simplesmente para
demarcar duas concepgoes influentes de narragcdo. As teorias diegéticas concebem a
narracdo como consistindo, literalmente ou analogicamente, em atividade verbal: o
contar. Este contar pode ser oral ou escrito [...]. As teorias miméticas concebem a narracao
como a apresentacao de um espetaculo: um mostrar.” (Bordwell, 1985, p. 3)

Bordwell (1985) explicou o conceito de mimese, elucidando que esta nocdo
provém originalmente do ecossistema do “teatro” e que, na sua génese, tinha o intuito de
diferenciar o vetor performativo dos objetos estaticos da cena (p. 4). Etimologicamente, o
autor explica que theatron significa "lugar de ver"; logo, a mimese estabelece-se
estritamente por meio do “ato da visdo”. A performance teatral surge, portanto, como a
prerrogativa da “tradicdo mimica da narracdo” (p. 4). E o teatro grego que inaugura o
conceito de “espaco” (p. 4) em funcdo da ficcdo, delimitando, a partir do palco, o
“espetaculo visual em relacdo a visdo do espectador” (p. 4).

Partindo do pressuposto de que o teatro engendra o espaco ficcional por meio
da mimese e da busca por verosimilhanga, Lehmann (2017) define o espaco teatral em
dois momentos distintos: o teatro dramatico (que remete a narrativa classica do cinema)
e o teatro pés-dramatico (que se assemelha as dindmicas do Slow Cinema) (p. 239). O
palco do teatro dramdtico, segundo Lehmann (2017), “oferece um equivalente metafdrico
do mundo”, no qual tudo é integravel: “o espaco dramatico permanece sempre o simbolo
isolado de um mundo como totalidade, por muito parcelar que seja o modo em que nos é
proposto” (p. 239). Por outro lado, o espaco do teatro pds-dramatico constitui “uma parte
do mundo” (p. 239); este modelo aborda a geografia do palco através de um

espelhamento do mundo vivido, integrando-se no “continuum” (p. 239) do real:

No teatro classico, o trajeto que uma intérprete percorre em palco
significa, como metafora ou simbolo, uma distancia ficticia [...] [o teatro
pos dramdatico opera] Num espaco funcionando metonimicamente, o
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trajecto percorrido pelo actor representa em primeiro lugar uma
referéncia ao espaco da situacado [...], remete enquanto pars pro toto
para o espaco real do campo de atuacdo e, a fortiori, do teatro e do
espacgo envolvente no seu conjunto. (Lehmann, 2017, p. 239)

Diante do exposto, torna-se possivel propor que o espaco no Slow Cinema se
constitua como um ato duracional, gerado a partir do plano-sequéncia, estabelecendo a
busca por uma mimese composicional orientada a verosimilhanga com o real. Neste
territério, o fluxo narrativo desacelera, deixando de operar como um espago hodoldgico
para se converter num espaco imanente — o espaco do real que se aproxima
analogamente a concegdo espacial do teatro pds-dramatico, tomando o teatro como o
precursor da arte performativa e da mimese enquanto ato comunicacional e nado
necessariamente narrativo, mas sim pela légica do espelhamento mimético.

Mesmo quando o Slow Cinema se desvincula da fungdo estritamente narrativa —
devido ao enfraquecimento das conexdes sensério-motoras —, a intencdo de mimetizar o
real permanece como uma figura central da sua identidade estética. O desafio que se
impoe doravante consiste em definir com precisdo o conteudo do plano, a configuracao
do seu espaco, a opera¢do da mimese e a especificidade da mise-en-scéne. Tendo em
conta que, no capitulo anterior, observamos que o retardamento do plano esta
intrinsecamente ligado ao seu contelddo, devemos adentrar na definicdo de mise-en-scene
proposta por Tarkovsky (2013), mapeando o tom tematico do Slow Cinema a luz das
formulagGes do cotidiano de Barotsi (2025).

Tarkovsky (2014) define a mise-en-scéne a partir de dois coeficientes
fundamentais: a ideia de “expressdo e expressividade” (p. 22). Em sua concecdo, o termo
foi progressivamente distorcido ou simplificado pela critica e pela pratica cinematografica,
uma vez que “as pessoas tendem a pensar que uma mise-en-scéne eficiente é
simplesmente aquela que expressa a ideia, o ponto fundamental da cena e do seu
subtexto” (Tarkovsky, 2014, p. 22). O realizador argumenta que, para obter a
“profundidade exigida pelo significado” (p. 22), aimagem nado pode ter a sua “textura viva”
(p. 22) imaculada, pois a propria vida proporciona momentos de expressividade
espontanea na nossa Vvivéncia e nos ambientes que permeamos. Diante de tal
manifestacdo, Tarkovsky sugere que “ao nos depararmos com ela, talvez exclamemos com

prazer: “Mesmo que vocé tentasse, ndo conseguiria um resultado assim!” O que é isso que
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achamos tdo extraordindrio? A incongruéncia entre a “composicdao” e o que esta
acontecendo. (Tarkovsky, 2014, p. 23)

Nessa passagem, o autor evidencia que sua inspiracdo emana do “absurdo”
(Tarkovsky, 2014, p. 23) que a vida propicia como forca criativa para conceber suas
composi¢des cénicas. Para o cineasta, a mise-en-scene é “formada pela posi¢cdo dos atores
entre si e emrelacdo ao cendrio” (p. 23). Apesar da aparente simplicidade conceitual, essa
definicdo ndo reduz o seu potencial criativo; pelo contrdrio, expande-o, conforme elucida

o proprio autor:

Seu objetivo ndo deve reduzir-se a uma elaboracgdo do significado de um
didlogo ou de uma sequéncia de cenas. Sua funcdo é surpreender-nos
pela autenticidade das agdes e pela beleza e profundidade das imagens
artisticas — e ndo através da ilustracdo por demais débvia do seu
significado. Como é tdo comum acontecer, enfatizar excessivamente as
ideias s6 pode restringir a imaginacdo do espectador, criando uma
espécie de limite maximo as ideias, para além do qual abre-se um grande
vacuo. N3do se trata de algo que defenda as fronteiras do pensamento,
mas de algo que simplesmente limita as possibilidades de penetrar em
suas profundezas. (Tarkovsky, 2014, p. 24)

Nesse sentido, Tarkovsky (2014) coloca o ator e o ambiente em simbiose, de
modo que a maxima expressividade da atuacdo ndo seja limitada pelo excesso de
intelectualizacdo; a busca pelo puramente racional restringe a experiéncia do poético. A
imagem e o jogo da mise-en-scéne devem permanecer abertos a experimentacdo e a
vivéncia dos personagens em seu espaco imanente, proporcionando ao espectador a
possibilidade de perdurar na cena.

Sob uma perspetiva complementar a teoria formalista, Bordwell (1985) afirma
que “em um filme, o cendrio pode vir a tona; ele ndo precisa ser apenas um recipiente
para eventos humanos, mas pode entrar dinamicamente na a¢do narrativa” (p. 115). Essa
justaposicao de elementos torna a construgdao da imagem complexa a partir das tramas
da realidade e da textura do real, operando em um limiar entre a opacidade e a
transparéncia. De acordo com o autor, “os cineastas podem usar a mise-en-scéne para
alcancar o realismo, dando aos cenarios uma aparéncia auténtica ou permitindo que os
atores atuem da forma mais natural possivel” (Bordwell, 1985, p. 113).

Como observado anteriormente, o neorrealismo italiano reforgou a premissa de

filmar em ambientes reais (locagdes/decor) precisamente para imprimir essa textura do
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real ao plano. Na contemporaneidade, Barotsi (2025) argumenta que o cotidiano constitui
o proéprio habitat do Slow Cinema. A autora afirma que o cinema lento é concebido
fundamentalmente pela légica do tempo, mas este tempo é rigorosamente regido pelo

plano do cotidiano. Conforme pontua Barotsi (2025):

O principio estruturante do cinema lento é o tempo, mas ha uma
qualificacdo adicional: o tempo do Slow Cinema é o tempo do cotidiano.
A irritante liminaridade temporal dos filmes lentos é agravada pela
indeterminacdo inerente ao cotidiano. Fisico e material, sublime e
cdsmico, locus da repeticdo e da mudancga, o tempo do cotidiano traz
consigo as frustragbes e as possibilidades que se escondem no
indeterminado. (Barotsi, 2025, p. 162)

Anteriormente, Marcel Martin definiu o cinema como a jungao indissociavel do
espaco-tempo. Se o cotidiano se estabelece como o tempo primordial do Slow Cinema,
torna-se imperativo delimitar como se define o seu espaco. Barotsi (2025) recorre a Henri
Lefebvre para explicar que, no periodo pds-Segunda Guerra Mundial, o filésofo fez um
apelo a reorganizacdo social: “a reconstrucdo de uma nova vida tinha que comecar pela
base, no nivel do cotidiano”. Se Lefebvre posiciona o cotidiano como um nivel estrutural
da sociedade, essa dimensao torna-se inerentemente espacial; o cotidiano é o espaco que
o tempo morto habita. Nas palavras de Barotsi (2025): “O cotidiano é o comum, o sem
graca; é insignificante e, consequentemente, ignorado. Em outras palavras, o cotidiano
escapa. Ele escapa também porque nao tem sujeito: ele é 0 il y a, o ‘hd’, sem sujeito” (pp.
163-164).

A partir dessa definicdo proposta por Barotsi (2025), o Slow Cinema esvazia-se
das narrativas dramadticas tradicionais para focar em planos longos dedicados a agbes
banais, capturando o cotidiano nesse estado puro, “sem sujeito” (p. 166). O espectador é
confrontado ndo com a progressao teleoldgica da historia de um personagem, mas com o
peso do préprio tempo e da existéncia que simplesmente “ha” na tela (p. 166). Em termos
gerais, a busca pelas artes de representar o cotidiano reflete o desejo de se aproximar
fielmente da realidade. Barotsi (2025) sustenta que “a viragem para o quotidiano pode ser
vista como tendo, no seu cerne, uma agenda semelhante: a aspiracdo de registar a
realidade na sua forma mais bdsica. Como vimos, alguns interpretaram o foco do Slow

Cinema no cotidiano mondtono por meio dessa lente.” (p. 166)
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E justamente o espaco do cotidiano, retratado pelas lentes do Slow Cinema, que
torna o tempo tangivel; é nainércia que reside o ndo dramatico, o contemplativo. Quando
0 espaco e o tempo colapsam em um Unico vértice, o espaco hodoldgico torna-se
imanente. Barotsi (2025) explica, ainda, que “a virada para o cotidiano pode ser vista como
um impulso para mostrar um nivel de experiéncia que vai além da formulagdo rigida,
escapa a categorizacdo e subverte as hierarquias de individualidade e progresso” (pp. 166—
167). Trata-se da experiéncia do tempo pelo tempo, em vez de uma subserviéncia a
evidéncia do progresso, do drama e do espetaculo, restando ao cineasta apenas o ato de
“espetaculizar o comum” (p. 167).

Adicionalmente, Barotsi (2025) introduz a distincdo de que o “espaco do evento”
é altamente funcional, no qual cada elemento cenografico serve para explicar ou avangar

I’I

a diegese. Em contrapartida, o “espaco informal” do cotidiano, destituido de eventos,
caracteriza-se pela aparente auséncia de propdsito dramatico. Trata-se de um territério
geografico e temporal livre das pressées da urgéncia narrativa. Os realizadores do Slow
Cinema dilatam o plano-sequéncia justamente para permitir que o espectador habite esse
espaco informal de maneira fenomenolégica. Como bem sintetiza a autora: “A resisténcia
do slow cinema a narrativa teleoldgica — a qual é substituida ndao tanto pela nao-
linearidade, mas por uma a-linearidade, uma indiferenca a linearidade — também o coloca
em tensdo com o programa do tempo concebido como progresso” (Barotsi, 2025, p. 173).

A autora salienta que o plano-sequéncia, ao observar o cotidiano pela lente da
duragdo, torna-se a ferramenta essencial para a produgao do tempo morto. Ao excluir a
l6gica da montagem acelerada, a longa duracdo permite que o ambiente interfira
ativamente no plano: o vento que move uma cortina, a sutil mudanga da luz natural ou o
cansago real inscrito no corpo do ator. O cotidiano manifesta-se em sua total
imprevisibilidade e abertura de sentidos, transformando a mise-en-scéne em um espaco
efetivamente vivido. Barotsi (2025) reitera que o “cotidiano é repetitivo, mas ndo estatico”
(p. 174) e que, mesmo operando pela légica da alienacdo, os dias seguem repetitivos e
mondtonos, sem interrupcio. E esse préprio estado de inércia que se estabelece e “coloca
o espectador frente a frente com o tipo de experiéncia mais universal e, ao mesmo tempo,
mais pessoal, oferecendo o ndo espetdculo da vida cotidiana” (Barotsi, 2025, pp. 174—

175). Por fim, a autora conclui:
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Ndo devemos, porém, confundir a falta de movimento para frente com
uma estagna¢ao complacente. Assim como no cotidiano, cuja natureza
indeterminada, “sua fluidez perigosa e seu desalinhamento, fazem dele
um reservatério de energia politica dissidente”, a tensdo ambigua do
sublime do agora na arte de vanguarda representa um “movimento
estacionario” entre o nada acontece e o algo esta sempre acontecendo,
gue ostenta a narrativa afirmativa do capitalismo. (Barotsi, 2025, p. 190)

Em linhas gerais, é no espaco que reside o alicerce de toda a lentiddo; nesse
sentido, as definicdes dos espacos propostas pelos tedricos aqui presentes olham para o
mesmo objeto, mas classificam-no de formas diferentes, o que corrobora a presente
analise da inércia como o surgimento do Slow Cinema. Parente apresenta o espaco
hodoldgico e Barotsi o teleoldgico para definir o espaco classico. Martin, por sua vez, com
um olhar mais técnico, define o espago antes do movimento modernista numa ldgica da
montagem que, por consequéncia, literalmente corta e fragmenta o espaco. Conforme
essa interlocugao espacial, a inércia forga a existéncia de um novo espago cinematografico
para que a lentiddo entre, de facto, em estado de inércia. E 0 espaco da imanéncia que

suporta a inércia do Slow Cinema.
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CONCLUSAO

A trajetdria histodrica e estética das formas cinematograficas desenha, em ultima
andlise, uma cartografia de forgcas em constante mutacdo. Longe de ser uma mera
sucessao cronolodgica de estilos, a passagem do cinema classico para o moderno, e deste
para o Slow Cinema, configura uma profunda revolu¢do na forma como o cinema pensa o
espaco, o tempo e os corpos que os habitam.

No modelo do cinema cldssico, fomos introduzidos a um espaco teleoldgico,
rigidamente estruturado pela causalidade linear do esquema sensério-motor. Aqui, o
espaco opera como um vetor ou um cenario subordinado ao destino (telos). Os corpos
movem-se com uma intencionalidade clara: cada acdo gera uma reac¢do imediata que
empurra a narrativa em direcdo a um desfecho predeterminado. O movimento é utilitario,
e 0 espacgo é apenas o territério a ser superado para se atingir uma meta.

Com a crise do pds-guerra, o cinema moderno implode essa destinacdo classica,
mas ndo cessa o0 movimento. Ele inaugura, ao invés disso, o espaco hodoldgico. Sem metas
fixas ou resolugdes faceis, os corpos libertam-se da tirania do destino e entregam-se a
deambulagdo, a deriva e a errancia. O caminho percorrido (hodos) passa a importar mais
do que o ponto de chegada. O espaco torna-se um campo de forcas, tensdes e afetos,
onde a subjetividade do personagem se desenha através das sinuosidades e bifurcagdes
dos seus trajetos.

E precisamente neste ponto de viragem que esta tese propde a sua maior
contribuigdo tedrica: a emergéncia do Slow Cinema ndao é um mero prolongamento da
modernidade, mas sim o colapso do préprio espaco hodoldgico. E o operador estético e
filoséfico que executa essa fratura é aquilo que designamos por Poesia da Inércia.

A inércia atua aqui como uma forca cosmoldgica e estética que contamina
progressivamente o dispositivo cinematografico. E a inércia que, num primeiro momento,
funciona como um travao absoluto sobre os corpos em fuga do cinema moderno. Ela

desacelera a deriva, sabota o caminhar errante e paralisa a deambulacdo. Ao frear estes
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corpos, a inércia opera uma mutacdo radical: o dinamismo do trajeto implode,
transformando o espaco hodolégico num plano de imanéncia pura.

Ao contaminar o cinema, a Poesia da Inércia modifica irreversivelmente o espaco
e quem 34 vive. Os cendrios perdem qualquer funcdao motora ou narrativa, desvenda em
"espacos quaisquer" repletos de peso ontoldgico, onde o tempo real da sua percegado
coincide absolutamente com a matéria filmica. Os personagens, outrora agentes classicos
ou deambulantes modernos, sdo destituidos da urgéncia do ir para serem lancados na
crueza estdtica do estar. Eles tornam-se videntes petrificados, cuja presenca fisica partilha
a mesma substancia existencial que os objetos, as paisagens e o siléncio.

A Poesia da Inércia, portanto, ndo pressupde um esvaziamento, uma passividade
ou uma auséncia de sentido; ela é uma resisténcia estatica contra a aceleragao do mundo.
Ao destituir o cinema da pressa do destino (teleologia) e do dinamismo do percurso
(hodologia), o Slow Cinema converte a imagem num bloco de tempo puro. Em ultima
andlise, suspender o movimento nao é extinguir a vida na tela, mas sim forca-la a revelar-

se na sua intensidade mais bruta, horizontal e imanente.
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