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Inspirar e inspirar-se, ser criadora e criatura e compartilhar com o mundo o resultado
de sua permanente andlise do todo e das partes: esse foi o trabalho de Agnes Varda.
Sua vida e sua obra encontraram em Silvane Maltaca uma imagem refletida e o ciclo
de inspirar, criar e compartilhar repetiu-se nesse livro que agora temos em maos.

Em Inspirar, criar, compartilhar. convergéncias nos processos de criacdo de Agnes
Varda, a artista € o objeto do olhar, sua obra cinematogrdfica, o meio pelo qual a
enxergamos.

Cinema para quem, para qué? Aprofundamento de estudo sobre uma obra ou quem
O criou para qué, para quem? Tanto Agnes Varda quanto Silvane Maltaca analisam,
estudam, desmembram aquilo sobre o que pousam seus olhos para poder ver mais de
perto. Elas fazem um jogo de espelhos.

Le cinéma est aussi une réverie [ ... ] un jeu de miroir. Il me revient des différentes interprétations
de la méme image, d moi de decider si j'impose mon interpretation ou si je fais avec cette

espece de vibration d’interprétation qui transforme un film fini.?

Gostamos, especialmente no Ocidente, de pensar em individualidade, no que cada
um tem de unico (talvez por isso gostemos tanto dos espelhos). Agnes Varda € unica,
seu trabalho € unico. Mas ela mesma € a primeira a admitir e a abracar a coletividade,
a expressar, através de seus filmes e de seus documentdrios sobre eles, os sentimentos
comuns ao humano, e, com mais intimidade, essa ideia abstrata, vaga, a qual chamamos
“feminino”. Had em Agnes Varda, atraves de sua persona, um discurso universal. A condi¢céo
humana expressa através de narrativas de vida e morte, de erotismo e auséncia de
desejo, do gestar e do abortar ideias e criaturas. Todas essas ideias apresentadas de
forma muito palpadvel, teldrica. Mas o real, o terre-a-terre de Agnes Varda é permeado
pelo lirico e até mesmo por pinceladas de um romantismo que atende as expectativas
do espectador, que na obra vardiana € seu constante interlocutor.

Inspirar, criar, compartilhar. convergéncias nos processos de cria¢do de Agnes Varda
é o lugar em que enxergamos as pinceladas de Goya, Ticiano e Veldsquez; compostas
no tempo longo que requer a pintura, reimaginadas através dos olhos da fotografa,
acostumada a capturar o instante, para se transformar, se movimentar na tela, expandindo

1“0 cinema também é um devaneio [...] um jogo de espelhos. Vém a minha mente diferentes interpretacées da mesma imagem,
cabe a mim decidir se imponho minha interpretac¢éo ou se trabalho com essa espéecie de vibragdo de interpretacdo que transforma
um filme finalizado.” (VARDA, 1978. “Agnés Varda & propos de son ‘L'Une chante, I’ autre pas”. Disponivel em:


http://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/audio/p15138272/agnes-varda-a-propos-de-son-film-I-une-chante-I-autre-pa
http://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/audio/p15138272/agnes-varda-a-propos-de-son-film-I-une-chante-I-autre-pa

a mensagem através dos didlogos, da musica, dos sons de mar e do burburinho de
um comercio vizinho e de transeuntes, anénimos e ignorados, que intercalam papéis
de objetos do olhar e participes do documento, expondo ao espectador-interlocutor
vardiano seu cotidiano, sua afetividade ou auséncia dela.

Diferente das batatas de Batatopia, a obra de Agnes Varda germina sem envelhecer.
O repensar do cinema como arte e veiculo de expresséo do pensamento e de critica
social. Um amor eterno enquanto dure: ndo hd Agnes Varda sem cinema, nem cinema
vardiano sem Agnes Varda. O trabalho de Silvane Maltaca esta aqui para reforgar sua
perenidade e relevancia.

A sua maneira, a artista abre para o espectador as portas da percepcdo, atraves das
quais realidade e ficgdo dialogam sem nuances, como na sequéncia entre o magico e o
acougueiro. Agnes Varda abre-nos também as portas de sua propria casa e, assim, de
sua intimidade. Mas € ela quem escolhe o que expor e até que ponto.

Silvane Maltaca faz o mesmo: ela nos expde a artista revestida de mulher (ou seria
mulher disfarcada de artista?) através de sua lente jornalistica, feminina, critica.

O Unico ponto de vista que se pode ter é o préprio. E a partir do seu préprio olhar que
o individuo interpreta o mundo. Com Agnes Varda ndo € diferente. Atraves da sua dire¢cdo
cinematografica, ela narra o feminino, a luta feminista e a condicdo humana pelos seus
proprios olhos, pela sua visdo das coisas. Silvane Maltaca vé, sente, interpreta Agnes
Varda direta e indiretamente, através de uma bibliografia escolhida de maneira criteriosa.
Ela nos traz o resultado desse olhar, proposto como um roteiro conduzido na ponta dos
dedos, que conversa tanto com os amantes do cinema quanto com o mundo académico
e gue serve como porta de entrada — uma porta colorida, ruidosa e libertdaria, como a
obra de Agnes Varda — aos nedfitos do universo vardiano.

Adriana Martins e historiadora formada pela Universidade Federal do Parana, tradutora
e escritora, autora da obra Berenice da Capaddcia, a jornada do ndo-heroi.
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Este livro é resultado da pesquisa realizada durante o curso de mestrado do Programa
de Pos-Graduac@o em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV)? da Universidade Estadual
do Parand (Unespar), com o objetivo de trazer mais uma contribui¢céo, dentre inimeros
estudos sobre a obra e o processo criativo da extraordindria cineasta Agnes Varda.

Contei neste percurso de pesquisa com apoios valiosos: a orientagdo da professora
Dra. Sandra Fischer, a contribuicdo dos professores que compuseram minha banca de
defesa, professor Dr. Marcelo Carvalho e professora Dra. Cristiane Wosniak; também
agradeco a amiga, escritora e francéfona Adriana Martins pelo prefdcio e pelos conselhos
nesta trajetoria.

Para refletir sobre como se operacionalizam as possiveis convergéncias do processo
de criacdo de Agnes Varda, a estrutura deste livro foi construida a partir de trés palavras
mencionadas pela artista como os pilares de todo o seu trabalho: inspirar, criar e
compartilhar. A minha proposta foi refletir sobre elas, como eixos de toda a base do
pensamento vardiano.

Vale ressaltar que este trabalho foi produzido em um momento historico singular
que o mundo enfrentava entre 2020 e 2021: a pandemia de COVID-19. Eu o escrevi em
meu confinamento, entre barulhos do dia a dia familiar, acumulo de atribuicdes, medos
diversos, somatorios de lutos e perdas, turbilhdes de emocdes represadas. A leveza de
Varda, até mesmo para despertar o olhar para a beleza dos detalhes cotidianos, me salvou
um pouco da soliddo forcada pelo isolamento social e de tristezas que entremearam
este periodo estressante. Como mulher, senti 0 peso e o cansago provocados por uma
tripla jornada, desempenhada em um mesmo ambiente compartilhado. Como o fio de

luz de Daguerreotypes, que conectava emocionalmente Varda para estar mais proxima
ao filho em casa, me prendi no computador que ficava no corredor de minha casa (que
conecta a todos os ambientes) para prestar atencéo a vida de minhas filhas que ficavam
a0 meu redor.

Varda trouxe um pouco de alivio em tempos tédo conturbados e me acompanhou - e
adinda permanece de certa forma junto a mim - por meio das inquietacoes que sua obra
adinda desperta. Espero que esta obra tambem seja uma boa companhia ao leitor que
agora tem este livro em mados.

2 Dissertacdo defendida em agosto de 2022.
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Trés palavras sdo importantes para mim:
inspiracdo, criagdo e partilha. A inspiragéo e a
razdo pela qual se faz um filme; a criagdo € como
fazemos o filme. [...]; a terceira é a partilha: ndo
fazemos filmes para assisti-los sozinhos, fazemos
para mostra-los. No fundo, € preciso saber o
motivo daquele trabalho. (VARDA, 2019).

O ultimo filme de Agnes Varda foi exibido no Festival de Berlim em fevereiro de 2019
e, no final de margo daquele mesmo ano, ela faleceu. Nesta obra, Varda por Agnes
(2019), a artista explica didaticamente, em uma espécie de masterclass de cinema,
sobre os detalhes de seus processos de cria¢do, resumindo a brilhante trajetoria de 64
anos de carreira no cinema. Este ndo € o unico filme de Varda de teor autobiografico?
e descritivo, no sentido de explicar os processos criativos da autora: ao completar 82
anos, ela ja havia produzido também As praias de Agnes (2008), na qual aborda de modo
experimental uma revisitagdo contemplativa de toda sua obra.

Ao seu modo de trabalho, criou a definicdo cinecriture*. Comparada, por jornalistas,
pesquisadores e criticos, a escritoras da envergadura de Clarice Lispector, Virginia Woolf
e Marguerite Duras, Varda costumava participar de todo o processo de producdo filmica:
dirigia, editava, produzia, compunha as letras de cangoes de alguns filmes, escrevia
os roteiros. Esse abarcamento de varias fungdes se refletiu em seu trabalho autoral e
nesta proposta de cinescrita. Desenvolvendo um estilo que lhe era peculiar, Varda tinha
prazer em ndo limitar sua praxe cinematogrdfica: filmes documentais com toque de
ficcdo e ficcionais com pitadas documentais. A esta mescla, teoricos como Timothy
Corrigan, Consuelo Lins, Francisco Elinaldo Teixeira, Sarah Yakhni, Arlindo Machado
e Gabriela de Almeida categorizam-nos como filmes-ensaio. Contudo, ademais de
quaisquer conceituacgoes, as obras de Varda extrapolam das telas e trazem elementos
de composi¢cdo, movimentos, pontos de vista, cor, referéncias em pintura e fotografia.

3 Segundo a pesquisadora Dominique Bluher, Varda preferia classificar o filme As praias de Agnes (2008) como um autorretrato
filmico.

4 A pesquisadora Tatiana Levin Lopes da Silva, no seu trabalho de pesquisa A cinescrita de “Agnes Varda”: a subjetividade incorporada
ao campo do documentdrio, comenta que o termo “Cinécriture”, ou traduzindo, como cinescrita, seria a denominagdo dada pela
prépria Agnés Varda para os filmes que faz, buscando firmar um estilo dentro da linguagem cinematogrdfica: “[...] Quando a
imaginac¢do atravessa os clichés e os estereotipos, e os reinventa. Quando a mente se solta, quando as associagdes se libertam.
Quando as ideias da escrita cinematogrdfica me passam pela cabega” (VARDA apud SILVA, 2018, p. 17).
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Varda iniciou a vida profissional como fotografa, foi reconhecida como uma das
grandes discipulas de Henri Cartier-Bresson® e como precursora da Nouvelle Vague,
embora seja mais lembrada como a unica representante mulher neste movimento. Ao
chegar a velhice, Varda novamente se reinventou: como artista visual, transcreveu toda
sua obra em instalacdes artisticas em galerias de arte e exposi¢cdes internacionais.

A proposta desta obra foi refletir sobre as possiveis convergéncias entre as instdncias
do inspirar, do criar e do compartilhar, bem como compreender como a artista articula
as representacgdes, narrativas e de sentidos, que transbordam para outros espagos alem
das tradicionais salas de exibicdo, e como outras formas de arte e midias convergem
nas obras de Agnes Varda, sobretudo a pintura e a fotografia.

O tracado convergente a ser evidenciado neste trabalho parte de uma dimensdo
ontoldgica, da qual emerge a questdo dasimagens (inspirar), da discussdo sobre a questdo
do filme-ensaio e da producdo de sentidos (criar) e encerra sua completude no circuito
de andlise do processo de criacdo, pela reflexividade poética das convergéncias dos
filmes para as videoinstalagoes, dos deslocamentos e das relagoes de espectatorialidade
(compartilhar).

O primeiro capitulo € dedicado ao que chamarei aqui de insténcia do inspirar, focando
na construcdo imagetica em Varda, em estudos comparativos de imagens, das influéncias
artisticas e das memoarias de vida que fizeram parte do universo vardiano.

No segundo capitulo, focado no processo de criagdo, € abordada a questdo do uso
do formato do filme-ensaio, das escolhas de temas que lhes foram caros e das opgoes
esteticas e de producdo de sentidos a partir do fazer filmico.

O terceiro capitulo é dedicado a instGncia do compartilhar: traz as relacdes das
imagens e do processo de trabalho com o resultado final das obras, e dos possiveis
didlogos das obras com os espectadores. Aqui, novamente, as trés palavras mencionadas
por Varda convergem, apresentando a relagdo entre as obras audiovisuais de Varda, de
filmes que inspiraram videoinstalacoes e de temas que eram igualmente convergentes,
usando diferentes dispositivos e modos de exibicdo no qual sdo expressadas novas
camadas de sentidos dados as proprias memoarias, afeicdes e inquietacoes.

5 Henri Cartier-Bresson (1908-2004) foi fotdgrafo, considerado por muitos como o pai da fotojornalismo. Segundo Zanon e Sabbag
(2017), por meio de seus registros, durante quase um século de atua¢cdo no campo da fotografia, apresenta em seu trabalho
objetos, cenas e pessoas que ajudam a entender sua percepgdo do mundo que registrava atraves de seu olhar. Sempre com uma
Leica na mdo, suas fotos registravam sua forma de ver a vida em preto e branco, congelando o momento ideal de uma imagem que
jamais seria repetida. A subjetividade presente na fotografia toma forma através do conceito de instante decisivo, aproximando a
fotografia da arte. “Nds, talvez por atingirmos uma coisa bem menos permanente do que os pintores, por que haveriamos de nos
sentirincomodados? Em vez disso, até achamos divertido, pois através da nossa maquina fotogrdafica, nds aceitamos a vida em
toda a sua realidade” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 22).
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[aminhog & descaminhos mefodologicos

A partir da 6tica de Cecilia Salles (1998), os fragmentos de declaracdes presentes nas
obras de Varda podem ser considerados vestigios deixados pela artista no documentdrio,
quando Varda explicita generosamente o seu fazer criador, construindo os nexos com
0Ss quais se orientam os movimentos do olhar. Agnes Varda esclarece de antemado no
documentdrio quais seriam as principais pistas para entender um pouco mais sobre @
trajetoria de sua obra, bem como a relevdncia do formato documental na discussdo
do audiovisual contempordneo, em sua diversidade e em seus processos de producdo.
“O interesse ndo estd na forma, mas na transformacdo de uma forma em outra, por
Isso pode-se dizer gue a obra entregue ao publico é reintegrada na cadeia continua do
percurso criador” (SALES, 1998, p. 19).

Sales compreende que os processos de construgcdo de uma obra de arte sdo
explicitados por meio de documentos deixados pelos artistas durante o processo de
criacdo, relacionando-o0s com as obras expostas ao publico. Para a autora, uma obra
nunca estard de fato acabada, sempre estard em processo por uma séerie de influéncias de
fatores externos e internos que agem em rede. A criagdo acontece em redes porque tudo
O que cerca o artista pode interferir na obra e vice-versa, mudando o percurso criativo,
oferecendo alternativas para a criagdo que resultariam em outras obras ou mesmo
estimulando a construgcdo de uma outra obra em paralelo ou posterior. Seria necessario
pensar a criacdo como uma rede de conexdes, cuja densidade seria proporcional ¢
multiplicidade de relagoes que a mantém. Dentre essas relagoes, a pesquisadora aponta
as recorréncias e algumas de suas gradagoes, que podem ampliar o debate acerca do
processo criativo de modo mais abrangente, e também ressalta que, para o melhor
entendimento da complexidade que envolve o processo criativo, ndo seria possivel
deixar em segundo plano operadores tedricos isolados, como a percepcdo ou 0 acaso.

A compreensdo da plasticidade do pensamento em cria¢cdo se da no potencial de
estabelecer nexos. Essa abordagem do processo criativo, seqgundo a autora, viabiliza
leituras ndo lineares e libertas de dicotomias, como intelectual e sensivel, externo e
interno, autoria e ndo autoria, acabado e inacabado, objetivo e subjetivo, e movimento
prospectivo e retrospectivo.

Sales propde tambem algumas reflexdes referentes a andlise do percurso criador
e da interacdo entre o artista e os espectadores da obra artistica, no qual a questdo
de autoria poderia se estabelecer nas interagcoes que sustentam as redes de criacdo.
Para Sales (1998), a no¢cdo de uma obra autoral € fomentada pelo ambiente onde se
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perfazem as interagoes, os lagos, as interconectividades, os sentidos e as relagoes, em
um contexto de complexidade. A criacdo € vista como um processo de transformacado
que “se alimenta e troca informagdes com seu entorno, se apropriando do mundo que
a envolve” (SALES, 1998, p. 26).

Para Manuela Penafria (2009), todos os materiais de pesquisa séo importantes do
ponto de vista investigativo; entretanto, na visdo da pesquisadora, os materiais filmicos,
a procura pelo pensamento e pela poética do cineasta estard mais evidenciada nos
filmes do que na escrita. Penafria avalia que o cinema representaria outra forma de
pensamento que vai além da questdo da imagem: possibilitaria uma nova linguagem,
0 que nos obrigaria a pensar e formular ideias com que jamais tomariamos contato, ndo
fosse pela andlise desse universo imageético. Porisso, na concepcdo da autora, o pensar
sobre o cinema passa por uma construcdo mais livre em rela¢do ao rigor metodoldgico
gue Lhe € imposto, possibilitando trilhar caminhos metodoldgicos préprios. Para Penafria,
a andlise do filme € um modo de decompd-lo, estabelecendo relagdes entre os elementos
decompostos para compreendé-los, explicando um determinado filme para propor-Lhe
uma interpretacdo. Apos a identificagdo desses elementos decompostos, € necessario
verificar a articulacdo entre eles, para que se tornem perceptiveis 0s modos associados a
determinado filme. O filme € o ponto de partida para a sua decomposic¢do e e, tambem,
o ponto de chegada na etapa de reconstrucdo do filme (VANOYE apud PENAFRIA, 2009).

O objetivo da andlise filmica, segundo Penafria (2009), € explicar o funcionamento
de um determinado filme e propor-lhe uma interpretacdo. Esta seria uma atividade
que separa os elementos, mas, concomitantemente, ajuda na identificagdo de sua
articulagdo, verificando como sdo feitas as suas associagcdées em uma obra filmica. A
autora traz para sua argumentacdo as ideias de Sontag (2004), para a qual a forma da
critica reducionista € feita de forma prescritiva e néo descritiva da obra. Sontag (2004)
argumenta que a arte reflexiva ndo e fria — pode arrebatar o espectador e ser mediada por
ele. O impulso por um envolvimento emocional poderia tambéem ser contrabalanceado

por elementos na obra que promovam distdncia, neutralidade e imparcialidade. O que
torna uma obra decisiva é a sensibilidade do artista e a forma da obra de arte teria uma
presenca enfatica: a consciéncia da forma opera no conteudo. “O cinema € uma especie
de pan-arte: pode-se incorporar e absorver praticamente todas as outras artes: romance,
poesia, teatro, pintura, escultura, danca, musica, arquitetura” (SONTAG, 1966, p. 310).
A arte enquanto experiéncia vem sendo substituida por esse discurso unico e redutor e
destaca-se um ponto essencial: o de que o cinema ndo deve ser interpretado apenas
no seu conteudo, mas se deve levar em considerag¢do seus aspectos formais. Embora a
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interpretacdo do conteudo possa ser util quanto ao contexto cultural, politico e social
de um filme, ndo permitiria a distingdo entre um filme, um livro ou uma peca de teatro.
As diferencas do meio usado sdo, entdo, diluidas quando € acionada uma interpretagdo
de conteudo. “O importante agora € recuperarmos nossos sentidos. Devemos aprender
a ver mais, ouvir mais, sentir mais” (SONTAG, 2004, p. 29, grifo da autora). A proposta
de Sontag conflui em uma experiéncia sensorial na qual o conteudo é reduzido para
que possa ser mais bem observado e para que a experiéncia com as obras de arte se
torne mais auténtica, no que ela denomina uma erdtica® da arte. Neste sentido, Penafria
alerta que o ato de assistir ao filme, caso seja demasiadamente racionalizado, sobre o
gual se exerce controle e a afetacdo emocional, pode prejudicar a fruigdo filmica e as
possiveis observagoes podem ser prejudicadas sobre o lugar que o filme ocupa para o
espectador.

Penafria (2009) nos lembra também da impossibilidade de andlise de um filme em
sua totalidade, tendo em vista os diversos aspectos e modos de andlise que podem ser
desenvolvidos, e que, em conjunto, dadas as vdrias possibilidades de detalhamentos e
tipos de andlise, se configura em uma tarefa quase intermindvel. Sales (1998) também
chama a atencdo para a andlise do processo de criacdo, que, tal como a percepc¢do do
receptor, se constitui em um gesto inacabado.

Penafria enumera pelo menos quatro formas possiveis de andlise: a textual, que
considera o filme como um texto; a andlise de conteudo, que equipara o filme a um
relato e tem apenas em conta o tema do filme; a andlise da imagem e do som e a andlise
poética. Esta andlise, da autoria de Wilson Gomes (2004 ), entende o filme como uma
programacao ou criacdo de efeitos, e concentra a maior parte das observagoes do recorte
deste trabalho de pesquisa sobre a obra de Agnes Varda.

A andlise poética permite enumerar os efeitos da experiéncia filmica, identificando as
sensagoes, 0s sentimentos e os sentidos que um filme € capaz de produzir no momento
em que o espectador o assiste e também permite, a partir dos efeitos, fazer o percurso
inverso da criagdo de determinada obra, dando conta do modo como esse efeito foi
construido, caso se considere que um filme € composto por um conjunto de meios,
buscando identificar como foram organizados de modo a produzir determinados efeitos.

6 A defesa da erdtica da arte pela autora Susan Sontag remete a ideia de reconectar a vida e as experiéncias subjetivas particulares.
Ao defendé-la, Sontag estimulava o debate sobre a valoragdo da interpretagdo como recurso intelectual de acesso a arte a partir
de uma reflexdo acerca do uso exagerado do conhecimento histdrico e do excesso interpretativo da critica de arte dos anos 60. Para
Sontag, as interag¢des e trocas teriam perdido o cardter mais natural e o historicismo teria tomado lugar dos sentidos, se apropriando
das interpretacdes dos fendmenos que se manifestam no mundo, tornando-o cada vez mais regrado e previsivel.
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Portanto, a proposta metodologica para andlise dos percursos de cria¢cdo de Agnes
Varda se da pelo entrecruzamento das ideias dessas duas autoras, Sales e Penafria,
partindo de uma andlise espectatorial e poética das obras autobiograficas de Agnes
Varda, identificando pensamentos, sensagoes e materialidade das imagens e buscando,
nos “rastros e vestigios” deixados pela autora nestes documentos audiovisuais (seja
em entrevistas ou em declaragdes de Varda nos préprios filmes analisados), tracar o
percurso criativo e das convergéncias que atravessam as trés instancias mencionadas
pela cineasta na abertura da derradeira obra da artista.

Fundamentacao feorica

Para fundamentar este trabalho sobre o modo como a artista transpoe suas obras
filmicas em diferentes dispositivos de exibi¢cdo, foram elencados autores que estudam
a relacdo das imagens, cinema e convergéncias, a luz da teoria do cinema expandido
e uso dos dispositivos. Peremptoriamente, € preciso o entendimento e a articulacdo
desses conceitos para explicar as motivagoes de seu uso neste livro. Aqui foram trazidas
reflexdes de Arlindo Machado, André Parente, Philippe Dubois, Philippe Alain Michaud,
Raymond Bellour e Thomas Elsaesser.

O recorte foca a perspectiva do conceito de cinema expandido, nas questoes que
envolvem dispositivos cinematogrdficos, nas convergéncias iconograficas de pinturas e
fotografias, e nos deslocamentos de espacos de exposicdo filmica, que sdo destacados
nas duas obras autobiogrdficas de Varda. E importante lembrar que a prépria trajetéria
de Varda foi igualmente convergente — como comenta Dubois (2012) no artigo “A
Imagem-memoria ou a mise-en-film da fotografia no cinema autobiogrdfico moderno”,
em que o autor analisa as mudancas de oficios e formas de trabalhar a imagem a
partir da andlise das obras de Varda. A trajetoria pessoal impactou na construcdo do
pensamento de imagem da artista: ela comecou trabalhando com fotografia, estudou
filosofia e artes pldsticas, foi uma das precursoras da nouvelle vague com uma bem-
sucedida carreira no cinema e, por fim, se aventurou na criagdo de videoinstalagoes, se
apresentando ndo mais como fotografa e cineasta, mas como artista visual. Nas obras,
s@o observadas recorréncias e memorias que se alternam em novas camadas, com
formas de apresentacdo, de possibilidades esteticas e de producdo de sentidos.

O termo cinema expandido pode ser explicado por deslocamentos, estendendo o
entendimento daquilo que se conceitua como cinema. Os conteudos transformados pelo
processo de criagdo dos cineastas sdo exibidos a partir de novos recursos ou tecnologias,
e espacos alternativos de exibicdo permitem a convergéncia de formatos e de instalagoes
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que promovem experiéncias mais imersivas, das quais surgem imbricagcoes entre o
espaco expositivo e o filmico, abrindo brechas para novas camadas de interpretacdo e
de novos modos de olhar. Raymond Bellour (1997) fala de entreimagens, Phillipe Dubois
(2014) os referencia como movimentos improvaveis de obras que produzem o efeito
cinema, Jacques Ranciere (2011) fala de um caos de materialidade e Katia Maciel (2009)
os trata como Trancinemas.

Segundo Machado (2009), a ideia de expansdo veio ganhando corpo e todos os meios
e artes entraram em um processo de expansdo que fez com que eles se contaminassem
mutuamente e perdessem a nitidez de suas fronteiras. Machado menciona a fotografia
expandida (FERNANDES JUNIOR, 2002), o que também muito nos interessa ao analisar o
processo vardiano de criagdo. Ele fala sobre a fotografia que se hibridiza, importa tecnicas
e ferramentas das artes plasticas e migra para o digital. Na década de 1970, surgiram,
segundo Parente (2016), trés nocdes que foram fundamentais para entender a dicotomia
entre fotografia e cinema: o “terceiro sentido” de Roland Barthes, o “acinema” de Jean
Francois Lyotard e a “parada da imagem” de Serge Daney, que ja traziom a discuss@o
sobre a hibridiza¢cdo do cinema e da fotografia em uma dimensdo intermediaria, que
anteciparia em 20 anos as ideias trazidas por Bellour e Dubois — a possibilidade da
criacdo de um olhar varidvel a modular a passagem do movel e do imovel, dissolvendo
a oposicdo entre o estatico e o movimento. Parente observa que grande parte desse
processo se intensifica com o video, uma vez que este € dado ao espectro do varidavel, da
flutuacdao, da desmaterializagdo dos corpos que mostra e facilita o processo de criagdo
de uma imagem varidvel. Machado (2007) reitera que a contemporaneidade vive o
“pensamento da convergéncia”, que consiste em uma associagcdo entre segmentos

culturais. Essa convergéncia pode ser representada por circulos, que determinam, em
suas respectivas esferas, cada segmento mididtico. Uma vez que a divergéncia entre os
segmentos pode ser improdutiva e limitante, € importante que haja uma ligagdo entre
os nucleos. Machado comenta sobre a convergéncia maior e mais evidente do campo do
cinema e da fotografia, em que hd maior interpenetracdo entre os circulos que definem
estas dreas, tendo em vista que o cinema tem uma base fotografica que lhe € inerente,
sendo impossivel falar de cinema sem mencionar a fotografia.

Gene Youngblood (1970), um dos pioneiros na popularizacdo do pensamento
convergente e autor da obra Cinema Expandido, relaciona o termo a uma espeéecie de
consciéncia expandida de manifesto de seus impulsos por meio da arte. Seqgundo Machado
(2016), o critico norte-americano observou o que acontecia naquele momento da década
de 1970, sobretudo no Gmbito do cinema experimental underground, e verificou que o
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conceito de cinema tradicional — o dispositivo cinema descrito por Jean Louis Baudry’, que
compreenderia uma sala escura, um projetor oculto atrds dos espectadores, as caixas
de som ocultadas e as imagens projetadas em uma tela branca a frente do publico,
remetendo a alegoria da caverna de Platdo — havia explodido. Cineastas ndo mais
projetavam os filmes em telas brancas, experimentalismos eram feitos sob as peliculas
ou utilizavam vdrias telas; recursos e aparatos que evidenciaram uma nova forma de
cinema, fugindo dos modelos candnicos de proje¢cdo cinematografica.

Bellour (1997) fala da impossibilidade de continuar pensando os meios de forma
distinta, ao mencionar cinema, fotografia e pintura, por exemplo, como entes separados.
Para Bellour, o que passa a interessar agora sQo as passagens que se operam entre a
fotografia, o cinema, o video e as midias digitais, que permitem compreender as tensdes
e as ambiguidades que se articulam entre o movimento e a imobilidade, entre o analdgico
e o digital. Asimagens seriam mesticas, ou seja, elas sdo baseadas em fontes das mais
diversas: parte delas é fotografia, outra, desenho, video e outra parte é texto produzido
em geradores de caracteres ou modelo matemadtico gerado em computador.

Parente (2014) faz uma andlise radical do conceito de cinema expandido, que
partiria de um processo mais intenso do cinema experimental por meio da realizagdo
de performances utilizando proje¢cdes multiplas ou em espacos outros que o da sala de
cinema, muitas vezes combinando a proje¢cdo com outras expressoes artisticas, em uma
tentativa de estimular um processo de participac¢cdo do espectador.

Michaud (2014 ) observa que um filme ndo pode ser confundido com o cinema, sendo
necessario apartar o produto de criacdo dos dispositivos de exibicdo e o filme, um modo
de pensar as imagens. Para o autor, o filme ndo desaparece durante o tempo de sua
manifestacdo, mas se revela no momento da projecdo. Ele lembra que outras formas
filmicas, como filmes-colagens, scratch filmes ou videoinstalagdes reafirmam a condicdo
estética do cinema como meio, ao mesmo tempo que sdo relativizadas as relacdes
mantidas com a fotografia. Para Michaud, ndo seria uma experiéncia cinematogrdfica,
mas uma aplicacdo dela como traco na arte contempordned, que deu o ensejo para a
capacidade de gerar um efeito, uma transformacdo naquilo que € chamado de cinema
experimental. Diz ele:

Ante o espetdculo do cinema tradicional, moldado na interpretacdo serliana do teatro
vitruviano, desde o cinema de vanguarda dos anos 20 até o cinema expandido dos anos

60 e o cinema autoral contempordneo, o estilo experimental parece ter sido um modo de

7 Jean Luis Baudry, “Le dispositif: approches metapsychologiques de limpression de realite”. Disponivel em:
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repensar a histéria das imagens em movimento inventando outras continuidades, outras
relacbes com origem nas quais se reativa a questdo esquecida do palco. Ante o dispositivo
espacial do teatro moderno, no qual espectadores imoveis dirigiram o olhar para uma
tela concebida como uma superficie transparente, desenha-se uma outra experiéncia do
cinema, na qual se reconstitui uma continuidade real e ndo mais ficticia entre a imagem
e aquele que a contempla - a sobrevivéncia arqueoldgica de um espetdculo concebido
em termos de presenca e ndo mais de representacéo. (MICHAUD, 2014, p. 33).

Entretanto, nesse contexto concernente as definigdes e contradicdes do que seria
o cinema expandido, muitos autores ndo dissociam os aparatos do entorno da obra
filmica, levando em consideracdo uma outra vis@o, principalmente acerca da questdo
dos dispositivos. Um debate possivel para compreender o cinema convergente passa
pela esséncia do que seria um “cinema puro”. A partir de Bazin, podemos considerar
que os deslocamentos e os dispositivos alternativos ainda assim constituem a forma
cinema para fora das habituais salas de projecdo.

Ramos (2016) parte da ideia de que o cinema néo estaria em todo lugar e faz uma
divisdo clara do que considera cinema, a partir de um texto dialdogico com a bibliografia
de varios autores que tratam desta temdadtica. Para o autor, o cinema € apenas um dos
dispositivos audiovisuais.

Nd&o se trata de estabelecer uma cadeia valorativa entre diferentes formas de expressdo
artistica com imagens moventes e sons. Nem cinema € igual ao universo das artes que
lidam com imagens que se movem, hem ao cinema se restringe o universo das artes
com imagens e sons. Alguns autores, partindo do conceito de cinema expandido fazem
equivaler cinema e o conjunto de imagens e sons em movimento em dispositivos diversos,

com prejuizo a ambos os lados. (RAMOS, 2016, p. 2).

Elsaesser (2018) agrega a este debate uma vis@o peculiar ao repensar o cinema
e a sua histéria — a qual o autor considera iniciativas parciais —, que o tornariom um
projeto incompleto, demonstrando o quanto o cinema se mantém em um fluxo de intensa
transformacdo - e ressalto aqui a possibilidade de articulagcdo entre o pensamento de
Elsaesser e as referéncias acerca do processo de criagdo e do gesto inacabado trazidos
por Cecilia Sales.

O autor fala de um revisionismo de reavalia¢cdo de todo o cinema, com mundos
diegéticos multiplos, narrativas complexas e pontos de vista flutuantes, gue moldariam
0 espectador, como sujeito do imaginario e, a partir da presenca fisica, corporalizada em
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determinados espacos, acomodaria de modos semelhantes corpos espectatoriais e d
impressdo de presenca. Nesse sentido, a arqueologia das midias, mencionada na obra de
Elsaesser, identifica as condi¢coes de possibilidade de cinemas ao lado de sua ontologia
(o que é cinema). Um conceito de uma diegese expandida, com énfase no onde aqui, que
indicaria pontos de conectividade da obra filmica, apontando para materialidades de
lugar, localizaria as redes de relagoes que ligariom locais de producdo e exibicdo, modos
de transmissdo e de nds de interseccgdo, e capacitaria os espectadores a carregar aideia
e a experiéncia de um cinema internalizado por meio de diferentes telas e diferentes
condic¢oes de visualizagdo.
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Inspirar. inserir ar nos pulmaoes, oxigenar; fazer
nascer o entusiasmo criador. a musa inspira os
poetas; Servir-se das ideias, das obras de outrem:
inspirar-se em boas leituras. Do latim INSPIRARE,
‘colocar o ar para dentro, inalar, metaforicamente,
‘puxar para si ideias ou sentimentos do outro’.

8 As imagens de frames de filmes que estdo presentes nesta obra devem ser utilizadas exclusivamente para estudo e pesquisa,
de acordo com o Artigo 46 da Lei n° 9.610/1998, sendo garantida a propriedade das mesmas aos seus criadores ou detentores de

direitos autorais.
9 Fonte: frame de As praias de Agnes (Agnes Varda, 2008). Ciné-Tamaris.



Quais seriam as razoes, as motivagcoes e os desejos para se realizar um filme? O
que nos inspira? Quais imagens poderiam orbitar pelo pensamento do artista? Aumont
(2012), partindo de conceitos gerais, menciona diversas possibilidades de imagens que
se dirigem notadamente aos nossos sentidos. Seriaom imagens visuais, tateis, auditivas
e olfativas. As imagens correspondem a certa sensacdo associada a ideias. A imagem
cinematogrdfica é plana, enquadrada, o que a assemelha a imagens de pintura e
fotografia. As imagens sdo fabricadas para serem vistas, a producdo de imagem nunca
é gratuita e elas sdo utilizadas para fins individuais ou coletivos. A producdo de imagens
estd vinculada com o dominio do simbdlico, o que faz com que esteja mediada entre o
espectador e a realidade.

Neste capitulo, pretende-se empreender uma leitura de algumas das que aqui
serdo chamadas de imagens -chave, gue nos conduzem ao entendimento do inventadrio
imagético das obras de Agnes Varda e que sdo também analisadas pela cineasta em
seu ultimo filme Varda por Agnes (2019). Trés recorréncias nas obras de Varda estdo
mais evidenciadas para a presente reflexdo: as imagens especulares, as imagens de
autorretratos e as convergéncias imageticas.

Seguindo o percurso da trajetoria pessoal de Agnes Varda, é possivel compreender-se
melhor o pensamento imagetico que permeia toda sua obra. Nascida na Bélgica, mudou-
se com a familia durante o periodo da Segunda Guerra Mundial para a cidade de Sete,
localizada na regido da Occitdnia, na Franca. Na juventude, estudou Filosofia e Historia
da Arte na Universidade de Sorbonne, abandonou o curso, ingressou na Escola do Louvre,
onde pretendia se formar como musedloga e, apds a passagem pela escola técnica
de fotografia, iniciou profissionalmente a carreira de fotografa. A forte sensibilidade
artistica se refletia também no oficio: ela foi fotografa oficial do Teatro Nacional Popular
de Jean Vilar. “Dai resulta terem imagens que produzem uma composi¢cdo impecavel e
estabelecerem vdrias relagdes de intertextualidade com as artes pldsticas” (PEREIRA,
2020, p. 151).

Das influéncias artisticas em sua obra como potentes componentes presentes no
processo criativo, ds quais ela mesma se refere como se tivessem sido “cortadas e
coladas” em seus filmes, Varda cita a inspiragcdo em obras de Georges Braque no filme
La pointe Courte (1955) e reconhece em Le Bonheur (1964) o que chamou de “dbvias
inspiracoes”, ao citar similaridades com imagens produzidas por Renoir e Manet Berthe
Morisot (BARNET, 2016). Varda cita ainda as invencgdes estilisticas de Pablo Picasso
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na seérie de retratos de Vollard, das obras de Christian Boltanski, Francis Bacon e Jean
Fautrier. “Todos esses artistas ndo somente me influenciam, como me alimentam, mas
inspiram” (VARDA apud BARNET, 2016, p. 6).

Yakhni (2014 ) ressalta as consideracdes do jornalista e historiador do cinema Bernard
Bastide, que chama a atencdo para a formacdo cultural eclética da autora, mediada
por expressoes artisticas e ndo so pelo cinema, e que, aliadas a sua personalidade, lhe
garantiram uma forma de fazer cinema muito singular e pouco alinhada a grupos ou
contextos de criagdo. A cultura iconografica das obras de Varda se situaria, talvez, mais
em um contexto das artes pldsticas do que no cinema e a poesia e a literatura também
seriam referéncias em seus filmes: Varda cita, em suas obras, Baudelaire, Rimbaud e
Rilke, e seu primeiro filme é claramente inspirado na obra de Faulkner?®.

1.1 Sobre Imagens & imaginarios

Agnes Varda, em depoimento no filme Varda por Agnes (2018), menciona que a obra
A Terra e os devaneios da vontade influenciou nas suas reflexdes sobre as imagens. O
fildsofo Gaston Bachelard, que foi professor de Varda, explica que a imagem percebida
e a imagem criada sdo duas instdncias psiquicas muito distintas e, por consequéncia,
seria necessdria uma palavra para designar a imagem imaginada. “O devaneio comum
€& um dos seus aspectos mais simples, mas teremos muito mais exemplos se aceitarmos
sequir a imaginacd@o imaginante em sua busca porimagens imaginadas” (BACHELARD,
2019, p. 3).

Na visdo do filésofo francés, a imagem teria duas dimensdes: uma realidade psiquica
e uma fisica, na qual se estd sujeito a acdo da imagem. As palavras ndo se encerram
por pensamentos, elas teriaom o porvir da imagem. Nesse sentido, € possivel concluir,
pela sequéncia do depoimento de Varda no filme, que as motivacoes de autodenominar
o seu modo de fazer cinema como cinescrita'* advem dessa leitura de imagens. Assim,
as imagens se associam também em virtude da sonoridade!? das palavras. A imagem
ndo deve ser estudada por partes, mas em sua totalidade, o que requer a convergéncia
das impressdes mais diversas, das impressdes que vém dos vdrios sentidos. E somente
com essa condi¢cdo que a imagem assume valor transparente e envolve o ser em sua
totalidade.

10 Varda menciona sobre o livro Palmeiras Selvagens (1939), do escritor norte-americano William Faulkner, e que inspirou a primeira
obra filmica da artista, La Pointe Courte, de 1955.

11 A questdo do termo Cinescrita proposta por Varda serd mais bem discorrida no capitulo que trata sobre a insténcia do Criar para
Agnes Varda.

12 A questdo das imagens sonoras ndo serd tratada aqui nesta obra com maior profundidade, dado o seu recorte e o seu objetivo,
muito embora, ao longo do texto, se incluam mengodes sobre a sonoridade na construcdo da imagem.
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A imagem é diferente, tem uma funcdo mais ativa. Por certo, tem um sentido na vida
inconsciente, por certo, designa instintos profundos. Mas alem disso, vive de uma
necessidade positiva de imaginar. Pode servir dialeticamente para ocultar e para mostrar.
Mas é preciso mostrar muito para ocultar pouco, e € do lado desta mostra prodigiosa que
temos que estudar a imaginacdo. (BACHELARD, 2019, p. 62).

A reflexdo de Bachelard acerca da imagem corrobora a da metafora da organicidade,
em que cada parte so tem sentido com relacgd@o ao todo. Segundo Jacques Aumont
(2012), a obra de arte é resultante de um exercicio de uma linguagem e, no caso do
cinema, da linguagem cinematografica, a qual se manifesta como um pensamento.
Sergei Eisenstein (2002) usa o exemplo de uma pintura de Leonardo para enumerar os
detalhes de uma cena estdatica e a coexisténcia de detalhes em uma tela imoével e da
montagem, que teria um significado realista quando os fragmentos isolados produzem
em justaposicdo o quadro geral, em que a imagem incorpora o tema. A imagem seria
dinGmica, concretizada pelo autor por elementos de representacdo independentes, que
seriam reunidos pela percepc¢do do espectador.

Passando desta definigcdo para o processo criativo, veremos que este ocorre do sequinte
modo: diante da visdo interna, que personifica emocionalmente o tema do autor. A tarefa
com a qual ele se defronta € transformar esta imagem em algumas representacgdes parciais
bdsicas que, em sua combinagdo e justaposicdo, evocardio na consciéncia e nos sentimentos
do espectador, leitor ou ouvinte, a mesma imagem geral inicial que originalmente pairou
diante do artista criador. Isto se aplica tanto a imagem da obra de arte como um todo,
gquanto d imagem de cada cena ou parte independente. (EISENSTEIN, 2002, p. 28).

Etienne Samain (2012) traz o questionamento de como pensam as imagens, partindo
do principio de que toda imagem ¢é portadora de pensamento e, como tal, nos faz
pensdar, € as imagens, ao se associarem entre si, sdo formas que pensam. “Ndo basta
oensar para ver; a visdo € um pensamento condicionado” (MERLEAU-PONTY, 1964,
0. 52 apud SAMAIN, 2012). Nesse sentido, toda imagem leva consigo algo do objeto
a ser representado. No caso da pintura, o tragado do pincel que deslizou na tela; da
fotografia, da luz que sensibilizou a pelicula. De um lado, o pensamento do criador, e
do outro, o pensamento do espectador, que incorpora quais fantasias e pensamentos
podem ser agregados e levarem as imagens a novos territérios da memaria. As imagens
s@o formas que se comunicam entre si, com poder intrinseco de suscitar pensamentos
00 se associarem a outras imagens. A imagem, portanto, seria o lugar de um processo
vivo, um sistema de pensamento. O cruzamento de imagens possibilitaria um circuito
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de pensamentos que, como toda representacdo das coisas do mundo, tambéem seriom
parciais: a natureza estetizante esconderia a capacidade de dissimulagdo ou de ndo se
revelar por completo. “Toda imagem é uma memaoria de memarias, um grande jardim de
arquivos declaradamente vivos. Mais do que isso: uma sobrevivéncia, uma supervivéncia”
(SAMAIN, 2012, p. 23).

Roland Barthes® (2004 ), em sua teoria do “terceiro sentido”, menciona a distin¢céo
de trés niveis na imagem filmica: um nivel “informativo”, que remete a um tipo de
conhecimento origindrio do cendrio, dos personagens e do figurino; um nivel simbdlico,
qgue diz respeito aos simbolos ligados ao tema do filme, ao seu autor e a seu referencial,
e, ainda, um nivel obtuso, da ordem da sensivel, que nos leva ao plano da emocdo,
ao afetivo. A partir desses trés niveis, Barthes abordou as projecdes elaboradas pelo
espectador e o carater duplo das imagens, permitindo explicar a representa¢cdo em sua
dimensdo simbdlica e afetiva.

O espelho é o objeto que reflete a autoimagem do sujeito. A ideia de reflexéo é
metafora do proprio ato de gerar um pensamento a partir das coisas que se reflete. O termo
especular, do latim speculum, surge a partir da observacdo do céeu e dos movimentos
dos astros pelo anteparo de espelhos. Todo retrato seria, portanto, como argumenta
Alberto Manguel (2001), um autorretrato que reflete o espectador. Como “olho néo se
contenta em ver”, atribuimos a um retrato as nossas percepgoes e experiéncias. Na
alguimia do ato criativo, todo retrato € um espelho (MANGUEL, 2001, p. 177). Barthes
(2018) fala que ver a simesmo € um ato recente numa escala historica em que o retrato
pintado, desenhado ou miniaturizado era, até a difusdo e expansdo da fotografia, um
bem restrito, destinado a apregoar uma situacgdo financeira e social.

Philippe Dubois (2012) evoca a figura mitoldgica de Narciso, que teria se apaixonado
pela prépria imagem em um reflexo de dgua na fonte. Essa representac¢do, segundo o
autor, permite captar na pintura ndo a sua origem, mas a sua esséncia. Ele destaca a
importdncia de envolver o olhar por completo na imagem, em um sentido polissémico
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