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RESUMO

Resumo: Esta dissertagao investiga as principais técnicas utilizadas no cinema de
Maya Deren, analisando suas caracteristicas estéticas e narrativas para
compreender a construgdo da linguagem cinematografica e da narrativa de Maya
Deren em Meshes of the Afternoon (1943) e At Land (1944). Para isso, apresenta-se
um panorama do contexto histérico do cinema experimental, discutindo seu
surgimento, desenvolvimento e diferenciacdo em relagdo ao cinema comercial. Em
seguida, sdo explorados os mecanismos pelos quais Deren manipula a imagem e a
montagem para construir significados, rompendo com a linearidade tradicional e
criando experiéncias sensoriais e simbdlicas. A analise dos dois filmes destaca o
uso da repeticao, da fragmentagao do tempo e espaco, da performance corporal e

de recursos visuais inovadores que marcaram sua obra.

Palavras-chave: Cinema Experimental; Maya Deren; Linguagem Cinematografica;

Montagem; Estética Cinematografica.

Abstract: This Master's degree dissertation investigates the main techniques used in
Maya Deren's cinema, analyzing its aesthetic and narrative attributes to understand
the construction of cinematic language and narrative of Maya Deren in Meshes of the
Afternoon (1943) and At Land (1944). To achieve this, a historical overview of
experimental cinema is presented, discussing its emergence, development, and
differentiation from commercial cinema. Subsequently, the mechanisms through
which Deren manipulates imagery and editing to construct meaning are explored,
breaking with traditional linearity and creating sensory and symbolic experiences.
The analysis of both films highlights the use of repetition, fragmentation of time and

space, bodily performance, and innovative visual resources that define her work.

Keywords: Experimental Cinema; Maya Deren; Cinematic Language; Editing;

Cinematic Aesthetics.
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INTRODUGAO

Esta dissertagdo tem como objetivo observar as principais técnicas utilizadas
no cinema de Maya Deren, investigando suas caracteristicas estéticas e narrativas,
com o proposito de compreender a construgdo da linguagem cinematografica e da
narrativa em dois de seus filmes mais emblematicos: Meshes of the Afternoon (Maya
Deren, Estados Unidos, 1943) e At Land (Maya Deren, Estados Unidos, 1944).
Esses filmes sdo marcos do cinema experimental e oferecem um rico material para a
compreensao das estratégias visuais e narrativas empregadas por Deren, que se
tornou uma das figuras mais influentes da area.

Para alcancar esse objetivo, sera apresentado, inicialmente, um breve
panorama do contexto histérico do cinema experimental, situando seu surgimento e
desenvolvimento, além de discutir os fatores que impulsionaram a busca por novas
formas de expressdo cinematografica. Essa contextualizacdo € essencial para
compreender as transformagdes que levaram cineastas como Maya Deren a se
afastarem das convencgdes do cinema comercial e a explorarem as potencialidades
do meio cinematografico de maneira mais livre e criativa.

Em seguida, serdo abordadas as principais caracteristicas e conceitos do
cinema experimental, destacando os elementos que o diferenciam do cinema
comercial, tanto em termos de estética quanto de estrutura narrativa. O cinema
experimental, por natureza, rompe com a linearidade, desafia a légica convencional
do tempo e do espacgo e privilegia a experiéncia sensorial do espectador. Nesse
contexto, sera discutida a importancia da montagem, da fragmentacao narrativa e do
uso simbdlico das imagens como estratégias fundamentais para a criagao de
significados no cinema experimental.

Além disso, pretende-se explorar os mecanismos através dos quais o
cinema de Maya Deren busca retratar a realidade, analisando de que maneira suas
técnicas de filmagem e montagem contribuem para a constru¢do de um universo
visual e narrativo singular. Essa parte examinara como a representacao da realidade
€ manipulada a partir de recursos especificos desse meio, levando em conta a forma
como Deren utiliza a camera, o movimento dos personagens, os cortes e as

transicdes entre cenas para criar a experiéncia filmica para o espectador.



Por fim, sera realizada uma analise detalhada das obras Meshes of the
Afternoon e At Land, levantando observagdes sobre a construgdo da linguagem
cinematografica e da narrativa nesses filmes, bem como suas possiveis
significagcdes. Essas analises buscardo compreender como Maya Deren utiliza a
repeticdo, a sobreposi¢cao de imagens, a performance corporal e a fragmentagao do
espaco e do tempo para criar atmosferas oniricas e simbdlicas, que ampliam os
limites da expressao cinematografica e dialogam com questdes ligadas a
subjetividade, a identidade e a percepgéo.

A escolha deste tema para a dissertagao se justifica pela relevancia historica
e tedrica do cinema experimental como uma forma de expressao artistica e critica
dentro da histéria do cinema. Diferente do cinema comercial, que muitas vezes se
pauta pela busca de uma narrativa linear e de um apelo massivo ao publico, o
cinema experimental abre espago para novas possibilidades estéticas e discursivas,
promovendo um olhar mais reflexivo e sensorial sobre o audiovisual. Dessa forma,
compreender a importancia e a influéncia desse movimento é fundamental para uma
visdo mais ampla da evolugao da linguagem cinematografica ao longo das décadas.

Ja a decisdo de abordar esse tema a partir do recorte especifico do cinema
de Maya Deren se deve ao fato de que ela ndo apenas foi uma das cineastas mais
importantes do cinema experimental, mas também desenvolveu um trabalho extenso
tanto na pratica quanto na teoria audiovisual. Seus estudos e reflexdes sobre o
papel da montagem, da performance e da subjetividade na criacdo cinematografica
influenciaram geragdes de cineastas e continuam a ser referéncia para aqueles que
exploram novas formas de expressao no audiovisual. Sua abordagem inovadora,
que alia experimentacdo estética e narrativa, contribuiu significativamente para
expandir os limites do cinema enquanto arte e linguagem.

Meu interesse pelo tema surgiu da profunda fascinagéo pela maneira como
Maya Deren rompe com as convengdes narrativas tradicionais e desafia as nogdes
estabelecidas de tempo, espaco e causalidade no cinema. Suas obras ndo apenas
questionam as regras convencionais do audiovisual, mas também propdem um olhar
inovador sobre o potencial expressivo da imagem cinematografica. A forma como
Deren combina elementos da danga, da psicanalise e da mitologia em seus filmes
revela um cinema altamente sensorial e subjetivo, que convida o espectador a uma

experiéncia imersiva e interpretativa.



Além disso, seu impacto na historia do cinema experimental é inegavel, e
sua abordagem inovadora segue sendo uma referéncia fundamental para
compreender ndo apenas a evolugdo desse movimento, mas também suas
influéncias nas praticas cinematograficas contemporaneas. Dessa forma, estudar
sua obra é nao apenas um exercicio de analise histérica e estética, mas também
uma oportunidade de refletir sobre as possibilidades ainda inexploradas da
linguagem cinematografica e suas multiplas formas de expresséo.

A presente pesquisa se insere na linha de pesquisa Cinema e Narrativas do
Contemporaneo do Programa de Pés-Graduagdo Interdisciplinar em Cinema
(PPGCINE/UFS) ao investigar a construcdo da linguagem cinematografica e da
narrativa no cinema experimental, a partir da obra de Maya Deren. A pesquisa
dialoga com os estudos sobre narrativas nao lineares, processos de montagem e
experimentagdo estética, temas que continuam a influenciar a producao
cinematografica contemporéanea.

Além disso, a abordagem proposta busca compreender de que maneira 0s
filmes Meshes of the Afternoon (1943) e At Land (1944) antecipam e dialogam com
questbes narrativas e formais presentes no cinema contemporaneo, como a
fragmentacdo temporal, a subjetividade na construgdo das imagens e a relagao
entre corpo e espago cinematografico. Ao explorar as inovagbes de Deren, esta
dissertacdo contribui para as discussbes sobre a evolugdo das narrativas
audiovisuais e suas transformacdes no contexto contemporaneo.

A pesquisa se fundamenta em um arcabougo tedrico que abrange estudos
sobre cinema experimental, narrativa cinematografica e a obra de Maya Deren.
Entre os principais autores e obras que embasam este trabalho, destacam-se Maya
Deren, cujos escritos (An Anagram of Ideas on Art, Form and Film, 1946; Cinema: o
uso criativo da realidade, 2012; Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti, 1953)
oferecem reflexdes essenciais sobre seu pensamento e abordagem estética.

No contexto histérico do cinema experimental e sua relagcdo com as
narrativas contemporaneas, a pesquisa se apoia em Mark Cousins (Histéria do
Cinema: dos classicos mudos ao cinema moderno, 2013) e Arlindo Machado
(Pioneiros do video e do cinema experimental na Ameérica Latina, 2010), que
analisam a evolugdo do cinema experimental e suas conexdes com o0 cinema
moderno. Além disso, os estudos de Jairo Ferreira (Cinema de Invengdo, 1986) e Bill

Nichols (Maya Deren and the American Avant-Garde, 2001) contribuem para situar a
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obra de Deren dentro do cinema experimental e do cinema de vanguarda nos
Estados Unidos. No campo da analise cinematografica, as reflexdes de Ismail Xavier
(O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia, 2005) fornecem uma
base para compreender a constru¢ao narrativa e estética nos filmes da cineasta.
Estudos mais recentes, como os de Fernanda lanoski Ferro (Teorizar o
cinema: escritos cinematograficos de Maya Deren, 2021; A realidade criativa nas
obras da cineasta Maya Deren, 2023) e de Dorotea Bastos (Coreocinema: Maya
Deren e o Cinema Experimental de Danga, 2012), aprofundam a analise do
pensamento da cineasta e sua importancia para as discussdes sobre realidade e

criatividade no cinema experimental.
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1. SOBRE CINEMA EXPERIMENTAL E MAYA DEREN

1.1. Contexto histoérico

Entre 1903 e 1918, o cinema mudo passou por uma transformacéao
significativa ao incorporar narrativas mais elaboradas. Esse periodo marcou o
surgimento de obras mais longas e estruturadas, atraindo um publico maior e
transformando o cinema em um dos principais meios de entretenimento da época.

Um grande marco desta época foi o filme O Grande Roubo do Trem (Edwin
S. Porter, Estados Unidos, 1903), que ajudou a estabelecer o fim do cinema teatral.
Esse filme introduziu a edi¢cdo de continuidade que permitiu ao cineasta organizar as
cenas de maneira fluida e sequencial, criando uma narrativa mais coesa e dinamica.
“O cinema havia aprendido a seguir o fluxo da acdo de um espacgo para outro. Isso
tornou possiveis as sequéncias de perseguicao, liberou os fiimes e enfatizou o
movimento.” (Cousins, 2013, p.38) Ao invés de filmar a histéria de forma estatica,
como no teatro, a edicdo de continuidade possibilitou a construgdo de uma
sequéncia visual que seguia uma linha temporal, tornando a histéria mais envolvente
e compreensivel para o publico.

Pouco tempo depois, o filme O Cavalo Fujao (Louis J. Gasnier, Franga,
1908) aperfeigoou a edigao de continuidade e instaurou técnicas de montagem que
permitiram ao cineasta alternar entre diferentes cenas simultaneas, criando uma
sensagao de tensdo e suspense. Este artificio tornou-se uma das principais
inovagdes do cinema na época, permitindo que a agao se expandisse atraves de
multiplos espagos e tempos, dando uma nova dindmica as narrativas. Com isso, o
cinema ganhou uma nova capacidade de representar o dinamismo da agdo e a
fluidez da narrativa, mostrando ser capaz de ir além das limitacées do teatro.

Esses avancos técnicos e narrativos do inicio do Século XX, visto nao
somente no campo do cinema, deu inicio a chamada Guerra das Patentes (Cousins,
2013, p.41-59), que favoreceu o monopdlio do desenvolvimento cinematografico,
uma vez que grandes empresas e inventores comecaram a disputar a propriedade
das tecnologias emergentes. Esse embate legal e industrial envolvia, por exemplo, a
patente dos filmes com furos, que era um material essencial para possibilitar o

avanco do filme dentro da cadmera na hora da filmagem.
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A disputa por essas patentes incentivou a criagdo de estudios, que
passaram a se consolidar como centros de produgdo cinematografica. Ao mesmo
tempo, a estrutura dos estudios favoreceu o desenvolvimento do star system
(Cousins, 2013): o sistema de produgao que promovia e explorava a imagem de
atores e atrizes como grandes estrelas, vinculando suas identidades as marcas dos
estudios e criando uma relacdo simbidtica entre os estudios e as estrelas. Esse
sistema ajudou a garantir uma maior popularidade para os filmes produzidos, ao
mesmo tempo que ampliava o controle desses estudios sobre a industria.

A Guerra das Patentes, em conjunto com o star system, consolidou um
momento grandioso do cinema, e alterou a centralizagdo da produgao
cinematografica da Europa, em especial da Franga, para os Estados Unidos. Com o
fortalecimento das grandes corporagdes cinematograficas de Hollywood, os estudios
americanos tornaram-se os principais centros de produ¢ao mundial. “A crescente
maquina da publicidade, recheada desses clichés raciais, sexuais e de classe,
permaneceu central para a continua imaginagao exotica e erética de Hollywood. A
obsessao do publico pelos atores disparou.” (Cousins, 2013, p.43)

Durante esse periodo, Hollywood consolidou sua posi¢céo de lideranga global
com a criacao de estudios gigantes como Paramount, Warner Bros. e Universal, que
nao s6 dominaram a produc¢ao, mas também a distribuicdo de filmes para o mercado
mundial, estabelecendo a criagao da industria cinematografica.

Simultaneamente, em outros lugares do mundo, o cinema se desenvolvia
com a mesma rapidez vista nos Estados Unidos, mas com caracteristicas préprias
que refletiam as particularidades culturais de cada regido. Durante esse periodo,
surgiram industrias nacionais na india, com o nascimento de Bollywood; no México,
que estabeleceu sua fama com filmes que exploravam questdes sociais e culturais;
e na ltalia, que comecaria a dar os primeiros passos rumo ao seu renomado
Neorrealismo. (Cousins, 2013)

A industrializacdo do cinema gerou uma padronizagdo da producdo e a
divisdo do trabalho, estabelecendo um modelo que transformaria a forma como os
filmes eram realizados. Os estudios entdo passaram a desenvolver filmes com base
num modelo ja comprovadamente rentavel, de forma mecanizada e repetitiva.

Esse processo incluiu a especializacdo de fungbes dentro das equipes,
como diretores, roteiristas, produtores e técnicos, além da organizagdo em etapas

claras, desde a pré-producdo até a distribuicdo, se assemelhando a um tipo de
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producdo fordista. (Cousins, 2013, p.64) Assim como na linha de montagem
automobilistica de Henry Ford, cada membro da equipe desempenhava uma fungao
especifica dentro de um fluxo de trabalho organizado e sistematico.

Esse modelo de producdo que promovia a padronizacdo do resultado final
influenciou para que houvesse um estilo narrativo predominante nos filmes,
contribuindo para o surgimento do que Mark Cousins chamaria de realismo

romantico fechado:

Utilizo “fechado” porque esses filmes tendem a criar mundos que ndo dao
sinais de estarem sendo assistidos e os atores comportam-se como se a
camera nao estivesse ali. [...] Também tentam nao ser abertos a incerteza
ou a significados alternativos. Uso “realismo” porque elas raramente sao
sobre deuses, outros planetas ou figuras simbdlicas. (Cousins, 2013, p.67)

Esse estilo se caracterizava por narrativas lineares e autocontidas, com
historias que apresentavam uma progressao clara e personagens cujas agdes eram
guiadas por motivagdes internas compreensiveis. O foco estava na ilusdo de
realidade e na imersdao do espectador em um mundo que parecia completo e
autossuficiente, criando um padrao estético amplamente aceito e reproduzido.

Seguindo esse modelo, o cinema passou a se organizar em géneros bem
definidos, como musical, faroeste, comédia e drama, atendendo aos diferentes
gostos do publico e reforgando a previsibilidade de suas narrativas para atrair
grandes audiéncias. Essa segmentagcdo também contribuiu para a criagdo de
férmulas narrativas especificas dentro de cada género, tornando o processo de
producdo ainda mais lucrativo. Contudo, a medida que essa padronizacdo se
consolidava, passou a ser questionado e até rejeitado por cineastas emergentes.

A partir de entdo, novos movimentos comecaram a revelar-se em resposta
as mudangas sociais e politicas do periodo. Na Franga, o0 impressionismo
cinematografico e o cinema poético ganharam forca, trazendo uma abordagem mais
subjetiva e lirica a narrativa. Filmes como Napoléon (Abel Gance, Franga, 1927),
destacam-se por suas inovagdes técnicas e estilisticas, sendo um exemplo notavel
dessa tendéncia. O impressionismo francés da década de 1920 é considerado "um
dos primeiros movimentos conscientemente inovadores do cinema, o primeiro
cinema de vanguarda" (Cousins, 2013, p.91) Sua abordagem desafiava as

convengdes da narrativa linear e realista, enfatizando a percepcgéo individual.
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Na Alemanha, o movimento expressionista surgiu apdés o fechamento das
fronteiras para filmes estrangeiros, que manteve a exclusividade dos filmes
nacionais. Durante esse periodo, os filmes produzidos na Alemanha passaram a
dominar o mercado interno, refletindo uma realidade politica e econémica dificil, mas
também gerando um ambiente fértil para a inovagdo cinematografica. O filme O
Gabinete do Dr. Caligari (Robert Wiene, Alemanha, 1919) “[...] ndo s6 langou o
movimento expressionista alemao no cinema, como também foi um dos primeiros
filmes de referéncia no Ocidente a desafiar o realismo romantico fechado” (Cousins,
2013, p.96) Filmes como Nosferatu (F. W. Murnau, Alemanha, 1922) e Metropolis
(Fritz Lang, Alemanha, 1927) tornaram-se marcos do expressionismo, utilizando
cenarios marcantes e explorando o contraste entre iluminagdo e sombra para criar
uma atmosfera sombria e inquietante. O movimento se caracterizou por suas
imagens distorcidas, que visavam evocar as emogdes e percepgdes internas dos
personagens, em vez de retratar o mundo exterior de forma realista.

Enquanto isso, na Unido Soviética, o cinema ganhou novas perspectivas
com cineastas como Sergei Eisenstein, que revolucionaram a linguagem

cinematografica ao enfatizar a montagem como ferramenta de expresséao.

Em 1924-30, um grupo de jovens cineastas marxistas ficou fascinado pelo
poder da edicdo para criar respostas intelectuais nos espectadores.
Rejeitando os métodos de edigdo de continuidade e de campo/contracampo
que evoluiram nas duas primeiras décadas do cinema industrial, eles
comecaram a justapor planos que tinham pouco a ver uns com os outros
nos termos convencionais de enredo ou fluxo de acdo. Sua teoria era que
0s espectadores seriam sacudidos por essas imagens aparentemente nao
relacionadas e forgados assim, a procurar outra conexao entre elas, talvez
em um nivel politico ou metaférico. essa conexao ativaria os processos de
reflexdo do publico e, desse modo, tornaria o cinema um modo ideal de
esclarecer as classes trabalhadoras sobre a natureza de sua sujeigao.
(Cousins, 2013, p.67)

Obras como O Encouragado Potemkin (Serguei Eisenstein, Unido Soviética,
1925) ajudaram a consolidar as novas abordagens da montagem e demonstraram o
poder da edicdo para gerar emogoes intensas e criar um impacto psicolégico no
espectador. Eisenstein e outros cineastas soviéticos, como Vsevolod Pudovkin e
Dziga Vertov, adotaram a ideia de que o cinema nao deveria apenas narrar uma
histéria, mas também provocar uma resposta intelectual e emocional, utilizando a

montagem como a principal ferramenta para isso.
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Em O Encouragado Potemkin, a famosa sequéncia da escadaria de Odessa
exemplifica magistralmente como a montagem pode intensificar a acdo e gerar uma
tensdo emocional profunda. A técnica de montagem usada por Eisenstein ndo se
preocupava em criar uma transicdo suave entre as imagens, mas sim em provocar
uma reagdo do publico por meio da colisdo de imagens e da justaposicédo de
diferentes planos, desafiando a ideia de continuidade e criando um tipo de dilatagao
temporal na cena. Essa abordagem visava nao apenas entreter, mas educar e
mobilizar as massas, alinhando-se com a ideologia marxista de despertar a
consciéncia social e politica das classes trabalhadoras.

Esses movimentos ndo se limitam a simplesmente quebrar as convengdes
estéticas do cinema comercial, mas também procuram expandir os horizontes do
cinema global e oferecer alternativas ao modelo hollywoodiano. Eles desafiavam o
glamour e o escapismo predominantes no cinema estadunidense, utilizando-se de
uma linguagem cinematografica complexa e expressiva.

Em paralelo a isso, surge o cinema experimental, que explora novas formas
de narrativa e estética. Inspirado por movimentos artisticos como o expressionismo
e outras vanguardas da época, o cinema experimental ganha for¢a nas décadas de
1920 e 1930 com artistas visuais que viam o cinema como um meio para expandir
as possibilidades da arte, se distanciando das formas tradicionais de contar histérias
e explorando novas maneiras de se comunicar visual e sensorialmente.

Um dos primeiros passos nessa direcdo foi dado na Alemanha em 1921,
quando artistas plasticos comecaram a experimentar com tintas e filmar o resultado,
desenvolvendo o que foi considerado a primeira animagéo abstrata. Esse trabalho
pioneiro cria uma arte cinematografica que mais se aproximava da pintura e da
abstracio visual do que das convengdes narrativas do cinema comercial. Em vez de
contar uma histéria linear ou representar personagens, o foco esta na exploragéo
das formas, cores e movimentos, gerando uma experiéncia sensorial.

Simultaneamente, com a crescente do dadaismo na literatura e nas artes
plasticas, esse movimento é incorporado ao cinema, dando origem a uma nova
forma de expressdo cinematografica. Artistas como Man Ray, Georges Auric e
Marcel Duchamp, na Franga, foram pioneiros nessa transi¢céo, utilizando o cinema
para explorar abstragcdes visuais e experimentar com técnicas que subvertem as

convengdes narrativas tradicionais.
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Man Ray, com filmes como O Retorno a Razdo (Man Ray, Franga, 1923),
explorava abstracbes visuais através de técnicas como a solarizacdo e a
sobreposi¢cao de imagens. Duchamp, por sua vez, criou Cinema Anémico (Marcel
Duchamp, Franga, 1926), um filme que combinava padrbes geométricos giratérios
com frases ambiguas e provocativas, refletindo sua abordagem conceitual.

No mesmo periodo, o filme Somente as Horas (Alberto Cavalcanti, Francga,
1926), rodado na Franca, mas dirigido pelo brasileiro Alberto Cavalcanti, também se
destacou como uma obra marcante dessa fase experimental. As influéncias do
dadaismo estavam fortemente presentes, proporcionando uma ruptura com as
normas estabelecidas e criando um espacgo para o cinema se reinventar como uma
forma de arte que transcende a narrativa convencional.

Mais ou menos no mesmo periodo, surgiu o cinema surrealista, fortemente
influenciado pelo movimento artistico de mesmo nome. Cineastas como Luis Bufiuel
e Salvador Dali foram figuras chave nesse movimento, com a realizagéo de filmes
como Um Céo Andaluz (Luis Bufiuel, Franga, 1929), que buscavam romper com a
linearidade tradicional da narrativa cinematografica e criar experiéncias sensoriais
unicas. O filme é conhecido por suas imagens provocativas, como a famosa cena do
olho sendo cortado, que ndo segue uma lbégica convencional e demonstra a
influéncia do surrealismo, caracterizado por ser baseado no inconsciente.

No mesmo contexto de experimentacdo cinematografica, a América Latina
também contribuiu com sua prépria abordagem inovadora. Um dos marcos do
cinema experimental na regido foi Limite (Mario Peixoto, Brasil, 1931), dirigido por
Mario Peixoto no Brasil. Produzido no Rio de Janeiro, o filme é considerado um dos
primeiros exemplos de cinema experimental latino-americano.

Limite se destaca por sua abordagem visual e narrativa ndo convencional,
sem dialogos, utilizando uma linguagem cinematografica que privilegia a imagem e o
ritmo para comunicar emocgodes e ideias. A obra mistura elementos de surrealismo e
vanguarda, utilizando uma montagem fragmentada e uma construgao simbdlica que
desafia a linearidade da narrativa tradicional. O filme € amplamente reconhecido por
sua estética inovadora, sendo considerado um dos maiores feitos do cinema
brasileiro, embora tenha sido largamente ignorado na sua estreia devido a sua
natureza experimental (Cousins, 2013).

Enquanto o cinema experimental desafiava as convengdes estéticas e

narrativas, uma mudanca técnica revolucionaria estava transformando a industria
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cinematografica. Ao longo de toda essa fase de exploragdo e inovagao, o cinema se
consolidou cada vez mais como uma ferramenta de comunicacdo em massa,
especialmente com a popularizacdo das salas de cinema ao redor do mundo. No
final de 1927, o langamento de O Cantor de Jazz (Alan Crosland, Estados Unidos,
1927), o primeiro filme com som sincrono, ndo s6 marcou o fim do cinema mudo,
mas também inaugurou uma nova era para a produgado cinematografica, exigindo
uma adaptacgao radical na forma de fazer filmes.

Com a introducao do som, toda a forma de fazer flmes mudou radicalmente.
Os cineastas passaram a depender de microfones e a se preocupar intensamente
com o0s sons ao redor, algo que antes ndo era uma preocupagédo no cinema mudo.
Isso trouxe novos desafios técnicos, especialmente quando se tratava de filmar em
locais externos, pois 0 som ambiente das cidades e até da camera interferia na
gravagao do audio e os equipamentos de som eram muito pesados. Como resultado,
a realizagao de filmes passou a se concentrar em estudios controlados, onde os
cineastas podiam garantir um ambiente mais controlado e com menos interferéncias
sonoras. Essa mudanga ndo s6 afetou a produgdo, mas também a estética e a
dindmica dos filmes, ja que agora o som se tornou uma parte fundamental da
expressao cinematografica.

Com isso, “Muitos cineastas de filmes mudos, como Chaplin, acharam que a
entrada do som destruia a mistica do filme e adiaram seu uso o maximo que
puderam.” (Cousins, 2013, p.118) Essa resisténcia também foi compartilhada por
Maya Deren, uma das figuras mais importantes do cinema experimental da década
de 1940, que, mesmo na era do som sincrono, criava filmes sem usa-lo.

Frequentemente considerada a mae do cinema underground, Deren foi uma
artista fundamental na transigdo da produgdo vanguardista, até entdo centralizada
na Europa, para os Estados Unidos. Seus filmes exploram temas como sonhos,
tempo e identidade, desafiando as convengdes narrativas de Hollywood.

Maya Deren, cujo nome de nascimento € Eleanora Derenkowskaia, nasceu
em 1917, na cidade de Kiev, na Ucrénia, em uma familia de origem judaica. No ano
de 1922, seus pais emigraram para os Estados Unidos, buscando escapar da
crescente perseguicdo antissemita na Europa Oriental. Estabelecendo-se em
Syracuse, Nova lorque, Maya cresceu em um ambiente que valorizava a educacéo e
as artes, influenciada particularmente por seu pai, um psiquiatra que cultivava

interesse pela psicanadlise e pelos aspectos simbdlicos da mente. Essas
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experiéncias, unidas ao contexto de sua heranga cultural e a vivéncia como
imigrante, moldaram sua sensibilidade artistica, que se manifestou em suas obras
experimentais profundamente introspectivas e universais. (Ferro, 2023, p.19)

Ela iniciou seus estudos académicos em literatura inglesa na Syracuse
University, onde demonstrou grande interesse por poesia e narrativa escrita.
Posteriormente, transferiu-se para a Smith College, onde se aprofundou em teoria
politica e estudou os impactos das estruturas sociais sobre o individuo. Essa
formagao multidisciplinar teve um papel central em sua arte, influenciando a maneira
como ela combinava elementos poéticos e filosoficos em suas obras.

Durante sua carreira inicial, Maya Deren trabalhou como assistente da
renomada coredgrafa Katherine Dunham, uma pioneira na integragcdo da danca

afro-caribenha com o balé e a danga moderna:

[...] uma reconhecida coredgrafa, dangarina e antropdloga afroamericana,
que vai exercer grande influéncia no trabalho artistico de Deren e em seus
interesses sobre a cultura e religido haitianas, em especial, ao voodoo e aos
movimentos de danga desses rituais, que aparecerdao mais tarde em seus
filmes e escritos tedricos. (Ferro, 2023, p.20)

Essa experiéncia também a expds a uma abordagem inovadora do
movimento e do ritmo, conceitos que ela incorporaria em sua pratica
cinematografica. A convivéncia com Dunham aprofundou seu interesse pelo corpo
como um meio de expressao e pela interacdo entre movimentos coreografados e
improvisados, influenciando diretamente sua visao artistica.

Em sua primeira realizagdo no cinema, Meshes of the Afternoon (Maya
Deren, Estados Unidos, 1943), Maya Deren mergulha em uma narrativa onirica e
experimental que desafia as convengdes da linearidade. O filme explora temas de
repeticao, percepcgao e identidade através de uma série de imagens simbdlicas que
se entrelagcam, como espelhos quebrados, portas e uma faca que aparece de
maneira repetitiva. A obra é caracterizada por uma edicdo ndo linear e pela
repeticdo de cenas, o que cria um efeito de estranhamento e confusao, convidando
o espectador a refletir sobre o inconsciente e a subjetividade. A presenga do corpo e
do movimento, sempre uma constante nas obras de Deren, é central em Meshes,
mas € a manipulagcéo do espago e do tempo que a distingue, criando uma atmosfera
surreal onde a narrativa flui mais como um fluxo de consciéncia do que como uma

historia convencional.
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Em At Land (Maya Deren, Estados Unidos, 1944), sua segunda obra, Maya
Deren leva ainda mais longe a exploragdo da interagdo entre corpo e espaco,
ampliando as fronteiras do cinema experimental. O filme mostra a protagonista
(interpretada por ela mesma) atravessando diversos cenarios naturais e
arquitetbnicos, como uma praia e uma mesa de jantar, em uma jornada visual que
mescla o real e o surreal. A transicdo entre esses espacgos, com uma edi¢cao
fragmentada, reflete o conceito de deslocamento e busca da identidade,
caracterizando o fluxo continuo do movimento como parte da experiéncia
cinematografica. O uso do corpo nesse filme é ainda mais enfatizado, ja que o
movimento une os diferentes espacos a cada quadro. O filme exemplifica como
Deren continuou a fundir a danga e o cinema, utilizando a camera para capturar o
ritmo do movimento e aprofundar a linguagem visual.

Deren explorou a intersecdo entre danca e cinema de maneira unica,
utilizando a cadmera como uma extensdo do movimento coreografico. Em A Study in
Choreography for Camera (Maya Deren, Estados Unidos, 1945), ela quebrou as
barreiras entre palco e tela, criando um fluxo continuo em que o corpo do dangarino
interagia com diferentes espacgos. A obra demonstra como o cinema podia capturar e
transcender o movimento fisico, unindo danga e linguagem cinematografica em um
didlogo inovador. Esses experimentos foram fundamentais para estabelecer o
cinema como um meio capaz de expressar tanto o ritmo visual quanto a dindmica
corporal.

Sua compreensdo da linguagem e da danga, aliada a sua busca por um
cinema que transcendesse as convengdes narrativas, resultou em uma estética
profundamente original. Maya Deren explora o inconsciente, utilizando simbolismos
carregados de significados para traduzir experiéncias humanas universais. Suas
obras ndo buscam apenas contar historias, mas sim criar um espag¢o onde o0s
espectadores possam se conectar com temas psicoldgicos, emocionais e filosoficos,
revelando dimensdes da subjetividade através da linguagem e do ritmo do cinema.

Os filmes de Maya Deren, ao contrario do modelo de producgao fordista que
dominava a industria cinematografica convencional, foram criados em um ambiente
intimista e experimental. Enquanto o sistema de producado fordista, adotado por
grandes estudios como a Hollywood classica, dependia de equipes enormes e de
uma divisdo rigida de tarefas, Deren trabalhava com uma equipe minima, muitas

vezes composta apenas por ela e, ocasionalmente, mais uma ou duas pessoas.
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Essa abordagem permite-lhe maior liberdade criativa e controle absoluto sobre todos
os aspectos da producao, desde a direcdo até a edicdo. Ao contrario dos cineastas
que dependiam dos meios convencionais de exibicdo, ela tomou as rédeas de seu

préprio trabalho, alcangando uma forma de distribuicado auténoma:

[...] Deren aluga o Provincetown Playhouse, em Nova York, para uma
exibicdo independente de seu trabalho, chamada “Three Abandoned Films”
(LOPEZ, 2011, p. 30), algo revolucionario que inspirou outros artistas a
comecgarem uma autodistribuicdo de seus filmes. (Ferro, 2023, p.20)

Ao trabalhar de forma independente, Deren podia experimentar com mais
ousadia, sem as limitagcbes impostas pelas exigéncias comerciais ou pelas
convencdes da industria. Seus filmes ndao eram apenas produtos de resisténcia ao
sistema industrial, mas também pontos de inflexdo na propria relacdo do cineasta
com o publico, desafiando a forma como os filmes eram feitos e acessados.

Sua produgdo de filmes refletia o desejo de escapar das normas
estabelecidas, criando um cinema intimo, abrindo caminhos para que o cinema
fosse visto como um meio de arte com potencial revolucionario. Seu filme Ritual in
Transfigured Time (Maya Deren, Estados Unidos, 1946) exemplifica sua busca por
uma estética em que a forma e o conteudo se entrelagam para criar experiéncias
sensoriais. Além de seus filmes experimentais, Deren também produziu um trabalho
significativo no campo da escrita, como em An Anagram of Ideas on Art, Form and
Film (1946), um ensaio em que ela reflete sobre os aspectos criativos do cinema.

Sua contribuicdo ao cinema experimental foi amplamente reconhecida,
sendo premiada com o grande prémio de cinema experimental em 16mm no Festival
de Cannes de 1947, tornando-se a primeira mulher a receber esse prémio. (Ferro,
2023, p.21) Sua exploragao do mundo e das culturas também se manifestou num
filme inacabado (rodado no Haiti, entre 1947 e 1955) e no seu livro Divine
Horsemen: The Living Gods of Haiti (1953).

Seu ultimo trabalho cinematografico, The Very Eye of Night (Estados Unidos,
1959), continuou a explorar temas do movimento, do corpo e da representacao
visual, reafirmando sua contribuigao significativa para o cinema. Mesmo com a morte
prematura de Deren em 1961, sua obra permanece um marco importante no cinema
experimental, influenciando cineastas e artistas contemporaneos e estabelecendo

um legado que vai além das fronteiras tradicionais do cinema.
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1.2. Caracteristicas e conceitos

Nao ha consenso na definicdo de cinema experimental, o que, por si so0, ja
reflete bem a propria esséncia desse tipo de arte. A dificuldade de encaixar o cinema
experimental em categorias fixas e bem delimitadas dentro do cinema se da pela
diversidade de abordagens estéticas e conceituais, que geram caracteristicas e
interpretacdes uUnicas para cada obra. Essa indefinigdo €, de certa forma, uma de
suas principais caracteristicas, pois demonstra sua constante reinvencao.

Conforme seu nome ja indica, o cinema experimental tem foco na
experimentacdo e na exploragdo da forma filmica. Desta maneira, afasta-se do
padrdao estético-narrativo comumente difundido pelo cinema comercial, ja que as
obras experimentais nao necessariamente tém compromisso com formulas
narrativas. Para Arlindo Machado em seu artigo Pioneiros do video e do cinema
experimental na América Latina, “0 cinema ‘experimental’ s6 pode ser conceituado
por sua exclusao, por aquilo que ele tem de atipico ou de nao-padronizadol...]”
(Machado, 2010, p.25). Ou seja, a arte cinematografica experimental caracteriza-se
fundamentalmente por se opor aos padrdes, colocando-a fora do circuito comercial.

Naturalmente, existem outras intengbes por tras do cinema experimental
além de simplesmente ser contrario ao cinema comercial. Para Jairo Ferreira, o
experimental € um cinema que esta “interessado em novas formas para novas
idéias, novos processos narrativos para novas percepgdes que conduzam ao
inesperado, explorando novas areas de consciéncia, revelando novos horizontes do
im/provavel” (Ferreira, 1986, p.27).

Esse tipo de cinema busca utilizar as ferramentas cinematograficas nao
apenas para registrar a realidade, mas também para manipular a imagem do real,
criando metaforas que refletem as ideias e intengdes do artista. Através da
desconstru¢ao da narrativa tradicional e da experimentacido com elementos visuais e
sonoros, 0 cinema experimental explora dimensdes subjetivas da interpretagao,
quase que exigindo que o espectador reflita sobre o que esta sendo exibido na tela.
Essa abordagem permite que o cinema va além da simples representagao objetiva,
transformando-se em um meio de expressar conceitos, sensacdes e

questionamentos filosoéficos.
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A relacdo entre cinema, realidade e realismo € uma questdo central na
historia do audiovisual. Enquanto o cinema comercial frequentemente busca imitar
ou reproduzir uma ideia de realidade, muitas vezes por meio do realismo narrativo e
visual, o cinema experimental questiona esses pressupostos, propondo uma
compreensao mais fragmentada, simbdlica e subjetiva. Nesse sentido, a imagem
ndo € tratada como algo objetivo ou estatico, mas como uma construgdo moldada
pela percepcao e pelas intengdes artisticas. O realismo, portanto, é reinterpretado
no cinema experimental, que rompe com a ilusdo de transparéncia e revela o carater
mediado e mutavel das imagens.

Para aprofundar essa discusséo, é essencial compreender melhor alguns
desses pontos. Como destacado por Bergson, nés compreendemos a realidade a

partir da percep¢ao de estados, que estdo em constante mudanca:

O artificio de nossa percepgdo, bem como nossa inteligéncia, bem como
nossa linguagem, consiste em extrair desses devires muito variados a
representacao unica do devir em geral, devir indeterminado, simples
abstragdo que por si mesma nada diz e na qual € mesmo raro que
pensemos. (Bergson, 2005, p.329)

A citacao de Bergson reforca a ideia de que a realidade nao é fixa nem
absoluta, mas um fluxo continuo de transformagdes, o que dialoga diretamente com
a proposta do cinema experimental de reinterpretar o real e suas multiplas
possibilidades de representacgao.

Neste sentido, entende-se que nossa percepgao, inteligéncia e linguagem
tém a habilidade de sintetizar ou extrair um sentido geral de varias experiéncias e
mudangas, criando uma representagao abstrata do processo de devir, ou seja, da
mudanga continua, que € essencialmente indeterminada e complexa.

Essa representagao abstrata, por si s6, ndo carrega um significado claro e
direto, e muitas vezes ndo estamos conscientes dela. E uma simplificacdo ou
abstracdo que ndo comunica diretamente algo especifico, mas sim uma ideia mais
ampla e geral sobre o processo de transformagao. Essas transformagdes, continuas
e constantes, sdo a esséncia do movimento e constituem a base da construgao
imagética da linguagem cinematografica.

A relacédo entre a abstragcédo perceptiva e a criagdo imagética encontra um

campo fértil na tecnologia dos dispositivos fotograficos e cinematograficos. Enquanto
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a percepgao humana sintetiza o fluxo continuo de transformacbes em
representagdes abstratas, os dispositivos de captura de imagem permitem cristalizar
momentos especificos da realidade, oferecendo uma nova forma de interagcédo com o
real. Essa interacdo ndo apenas documenta, mas também redefine nossa maneira
de observar e compreender o mundo ao nosso redor.

Desde o surgimento dos dispositivos fotograficos, a imagem produzida por
estes vem sendo analisada com o intuito de entender suas propriedades e, além
disso, a forma com que é percebida. Tal dispositivo proporciona ao usuario um
conjunto enorme de possibilidades a serem exploradas, ja que € capaz de operar
indiscriminadamente, captando toda e qualquer imagem disposta a frente da lente
durante o processo. Dessa forma o dispositivo é capaz de reproduzir virtualmente
uma copia fiel da realidade, agregando para si o valor de transparéncia: a camera
parece oculta, inexistente.

Na perspectiva de tedricos da semidtica, isso significa falar que a fotografia
€ considerada simultaneamente icone e indice. Ou seja, a partir de uma observagao
semidtica, compreendemos que a fotografia opera como um icone quando possui
signos visuais que remetem diretamente as caracteristicas imagéticas do objeto que
representa, enquanto funciona como indice ao estabelecer uma ligagao direta com a
existéncia factual desse objeto. Por exemplo, a fotografia de uma cadeira é icone,
pois apresenta caracteristicas visuais que evocam o ideal coletivo do que € uma
cadeira (assento, encosto, etc.), e € indice porque sua existéncia como fotografia da

cadeira é resultado da existéncia prévia da cadeira no mundo fisico.

A fotografia [...] € um processo através do qual um objeto cria sua propria
imagem pela acdo de sua luz ou de material sensivel a luz. Desse modo,
ela apresenta um circuito fechado precisamente no ponto em que, nas
formas artisticas tradicionais, o processo criativo acontece quando a
realidade passa pelo artista. (Deren, 2012, p.137)

A citagdo de Maya Deren sobre o processo fotografico como um circuito
fechado reforga a ideia de que a fotografia, ao capturar a realidade de forma direta,
parece estar desconectada da intervengao criativa do artista. Essa abordagem
sugere que, ao contrario de outras formas artisticas tradicionais, que requerem a
mediacao do artista para transformar a realidade, a fotografia se apresenta como

uma espécie de “verdade irrefutavel”, pois sua criagao € dependente exclusivamente
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da presenga do objeto e da luz, criando uma ilusdo de objetividade e imparcialidade.
Contudo, essa impressao € ilusoria, pois o processo fotografico, ao capturar um
momento especifico da realidade, ainda esta sujeito a escolha do fotégrafo, que
decide o que sera enquadrado, a iluminacéao, o foco, entre outros elementos. Assim,
a fotografia, mesmo sendo um indice da realidade, nunca é completamente neutra.

Portanto, ao analisarmos a fotografia sob a ética semidtica, vemos que ela
possui uma dualidade, funcionando tanto como icone quanto como indice,
dependendo da perspectiva adotada. A fotografia, como icone, remete a
representacdo visual do objeto, enquanto como indice, aponta diretamente para a
existéncia desse objeto no mundo fisico. A dindmica entre essas duas fungdes na
fotografia pode ser vista como um reflexo da tensdo entre a representacédo e a
realidade, onde a imagem nao é apenas uma copia da realidade, mas uma
construgéo que ainda carrega as escolhas e intengdes do artista.

Assim, a fotografia, ao capturar a realidade de maneira direta e imediata,
apresenta uma dinamica peculiar no seu processo de criagdo, permitindo que o
objeto representado influencie diretamente sua prépria imagem, ao mesmo tempo
em que esta é moldada pela acédo da luz e do meio sensivel a luz. Por conta destas
caracteristicas, por muito tempo a fotografia foi questionada enquanto forma de
expressao artistica, pois, numa observacao superficial, entende-se que o0 processo
fotografico € um circuito fechado que independe da agado humana.

Nos dias atuais, entretanto, este pensamento ja ndo é tdo comum, visto que
a percepgao da fotografia evoluiu. Ela ndo é mais vista apenas como um registro
mecanico e passivo da realidade, mas sim como uma forma de expressao criativa
que, mesmo com sua capacidade de capturar a realidade de forma imediata, é
influenciada e moldada pelas escolhas, pela visdo e pela técnica da fotografa. As
escolhas da artista alteram a composigdo imagética, podendo evocar diferentes
significados a depender do enquadramento escolhido, bem como do que se escolhe
mostrar — ou n&o mostrar — na imagem.

A problematica em compreender a imagem fotografica como uma prova
irrefutavel da realidade é intrinseca a sua prépria natureza ambigua. Embora a
fotografia seja capaz de capturar um momento especifico da realidade, ela nunca é
uma representacao objetiva e imparcial. A percepgao de que a imagem fotografica é

uma verdade absoluta e incontestavel muitas vezes desconsidera o papel do
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contexto, da perspectiva e das escolhas do fotégrafo, que influenciam
significativamente a interpretacédo e a mensagem transmitida pela imagem.

Essa controvérsia se intensifica, especialmente com o advento das
tecnologias digitais e das ferramentas de edigdo de imagem. A facilidade com que
podemos manipular, alterar e criar imagens digitalmente levanta questées ainda
mais complexas sobre o que € real e o que é produzido. A fotografia, que outrora era
vista como uma prova incontestavel de um momento no tempo, hoje é
constantemente questionada, pois qualquer imagem pode ser retocada ou alterada,
seja para fins estéticos, jornalisticos ou até para manipulagéo de informagdes.

Ainda assim, é importante ressaltar que a imagem fotografica €, em grande
parte, interpretada a partir da ideia de fidelidade que transmite. Por conta dessa
veracidade, a imagem fotografica tem um poder sobre o observador, que pode
chegar a ser comparado com o poder da propria realidade. Com base nisso, pode-se
afirmar que a imagem cinematografica é percebida a partir de duas caracteristicas:
fidelidade e autoridade (Barthes, 1984). A reproducéo da realidade gera a sensagao
de fidelidade e, portanto, agrega uma certa autoridade aquela imagem. Com o
surgimento do cinema, essas ideias sdao amplificadas, pois sua imagem conta com
uma caracteristica a mais: a temporalidade.

Ha no cinema uma ilusdo de movimento gerada pela reproducgao de diversas
fotografias em sequéncia, exibidas tdo rapidamente que o cérebro humano néao é
capaz de distinguir uma da outra, criando a chamada fotografia em movimento. Este
fendmeno estabelece um desenvolvimento temporal para a imagem e faz com que o
espectador tenha a sensagao de estar vendo o movimento real, que até entao era
impossivel de ser reproduzido.

Conforme afirma Bergson, “[...] o corpo muda de forma a todo instante. Ou
antes nao tem forma, uma vez que a forma é algo imével e a realidade € movimento.
O que é real é a mudancga continua de forma [...]” (Bergson, 2005, p.327). Sendo
assim, a imagem em movimento tem a capacidade de capturar e condensar as
oscilagcbes e fluxos de movimento que permeiam o mundo. Isso estabelece uma
semelhanca intrinseca entre a imagem cinematografica e a forma como o cérebro
humano interpreta a realidade. Essa conexdo, consequentemente, amplifica a
percepcao de fidelidade da imagem em movimento e, portanto, intensifica o poder

de ilusdo que este meio tem sobre o espectador.
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Percebemos entdo que a imagem cinematografica conta ndo apenas com a
fidelidade e a autoridade, herdadas da fotografia, mas também com a temporalidade,
por conta da reprodugcdo do movimento. Além disso, 0 movimento visto na tela cria
uma percepcao do espacgo distinta em relagdo com as linguagens que precedem o
cinema, criando a chamada geografia diegética: “[...] a dimensao temporal define um
novo sentido para as bordas do quadro, ndo mais simplesmente limites de uma
composi¢cao, mas o ponto de tensao originario de transformagdes na configuracao
dada.” (Xavier, 2005, p.20)

Por conta da fidelidade e da temporalidade, o espectador identifica nao
apenas o que vé presente no plano, mas inconscientemente supde a existéncia de
algo além da imagem. Tal fato faz com que a imagem cinematografica seja
observada de maneira distinta da fotografia, pois no primeiro caso o olhar do
espectador € conduzido para além dos limites do plano, enquanto que no segundo, a
atencgao é direcionada para o centro da imagem. Desta maneira, acrescenta-se uma
nocado ampliada de espacialidade as ideias de fidelidade, autoridade e temporalidade
que a imagem em movimento evoca.

O cinema experimental, por sua natureza desafiadora das convencdes
cinematograficas, joga com essas percepgdes e transforma a relagdo do espectador
com a imagem. Ao contrario do cinema narrativo comercial, que busca uma
representacédo coesa e transparente do mundo, o cinema experimental muitas vezes
distorce ou fragmenta a continuidade da narrativa, manipulando o tempo, o espaco e
as sensacdes. Ao fazer isso, ele questiona e desconstréi as certezas que
normalmente associamos a imagem cinematografica, criando uma experiéncia que,
em vez de simplesmente mostrar, provoca e questiona.

Nesse contexto, o espectador ndo apenas observa, mas também participa
da experiéncia cinematografica, sendo conduzido a perceber o movimento e a
transformacdo de maneira subjetiva. A manipulacdo da percepgao temporal e
espacial, assim como dos sentidos e das emocgdes, posiciona o cinema experimental
como uma ferramenta significativa para a investigagdo da complexidade da
realidade e das emog¢des humanas, incentivando uma fruicdo imagética mais atenta.

Na medida em que o cinema € observado com base nas ideias de fidelidade,
autoridade, temporalidade e espacialidade, ele cria metaforas da realidade a partir
de dois aspectos principais: a filmagem e a montagem. Na filmagem, como visto

anteriormente, a camera captura o que esta diante dela, mas também - ou
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principalmente — molda a percepg¢ao do espectador. Ja na etapa da montagem, as
imagens sao organizadas de maneira a estabelecer um ritmo e uma relagao
sequencial entre as imagens, manipulando néo apenas a percepg¢ao de tempo e de
espaco, mas também a interpretacdo e a atmosfera emocional das imagens.

Tomemos como exemplo uma fotografia de um jardim. Desprovida de uma
temporalidade definida, podemos observa-la por um segundo ou por uma hora,
captando assim mais ou menos informagdes inscritas ali. Neste caso, uma bidloga
pode focar na variedade da flora, enquanto que uma urbanista pode avaliar a
formatagao e localizagdo do jardim, e uma crianga pode focar nas cores vibrantes
das flores ali presentes. No entanto, sem um encadeamento sequencial que a
conecte a outras imagens, toda percepgcdo se baseia no que a foto revela
individualmente e nas memorias e experiéncias de quem a observa.

No contexto cinematografico, essa mesma imagem do jardim ganha novos
significados através da montagem. Se vemos a imagem desse jardim seguido do
plano de um pé pisoteando uma flor, a caracteristica da fragilidade fica em evidéncia
e o espectador é induzido a identifica-la. Ou seja, a montagem cria uma relagao
entre duas ou mais imagens e estabelece um sentido novo para ambas,
evidenciando uma ou mais caracteristicas da imagem de acordo com a fungao que o

cineasta queira atribuir as agdes retratadas. Maya Deren afirma:

A montagem de um filme cria a relagdo sequencial que proporciona um
sentido novo ou particular para as imagens de acordo com sua fungao; ela
estabelece um contexto, uma forma que as transfigura sem distorcer seu
aspecto, diminuir sua realidade e autoridade, ou empobrecer aquela
variedade de fungbes potenciais que é a dimensdo caracteristica da
realidade. (Deren, 2012, p.145)

Assim, Deren enfatiza que a montagem nao distorce a realidade, mas sim a
transfigura, conferindo novos sentidos as imagens sem perder sua autenticidade. A
montagem entdo n&o € apenas uma mera técnica de edicdo, mas uma ferramenta
de conexao entre as imagens capaz de influenciar a maneira com que o receptor ira
compreendé-las. Essa capacidade unica de reorganizar e reinterpretar imagens
aproxima o cinema da poesia, onde o ritmo, a repeticdo e o contraste criam
experiéncias sensoriais e simbdlicas.

Como teorizado por nomes como Sergei Eisenstein, a montagem nao é

neutra, mas uma forga criativa capaz de influenciar diretamente a forma como o
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espectador compreende a obra. Cortes abruptos, justaposi¢cées inesperadas ou a
repeticdo de agdes sdo apenas algumas das formas de distorcer o espago-tempo e
desafiar o olhar passivo, transformando o ato de assistir em um exercicio ativo de
interpretacédo. Deren defende o uso criativo da forma cinematografica e brinca com a
percepcao do espectador, induzindo-o a percepc¢ao alterada das ideias de tempo e
espago em suas obras.

Assim, vimos que o cinema, especialmente no contexto experimental, utiliza
a camera e a montagem nao apenas como ferramentas técnicas, mas como
elementos essenciais na construgdo da realidade diegética e na manipulagdo da
percepcao do espectador. A partir da reflexdo sobre as caracteristicas da imagem
cinematografica, podemos entender como o processo de filmagem e de montagem
se tornam um campo fértil para a experimentacao, onde o espago-tempo é moldado

de acordo com a visao artistica da artista, criando a realidade criativa.



29

2. SOBRE O CINEMA DE MAYA DEREN

2.1. Realidade Criativa

Such a delicate manipulation between the
really real and the unreally real is, | believe,
one of the major principles of film form.”

(Maya Deren)

Nos filmes de Maya Deren, € comum notar uma certa manipulagdo da
realidade. Ela defende o uso criativo da forma cinematografica e brinca com a
percepcao do espectador, induzindo-o a percepcao alterada de conceitos como
tempo e espagco em suas obras. “Para Deren, o cinema atinge sua capacidade
maxima quando trabalha com elementos préprios do seu meio e consegue
manipular o espacgo-tempo de forma criativa.” (Ferro, 2021, p.282). Desta maneira,
entende-se que o que favorece o uso da realidade de forma criativa no cinema é a
exploracdo de métodos unicos do meio cinematografico e de caracteristicas da
imagem fotografica (fidelidade, realidade e autoridade).

Nesse contexto, a manipulacdo do tempo e espago se torna uma
caracteristica fundamental para a criacdo de sentidos mais profundos e subjetivos,
permitindo que o espectador experimente uma ideia de realidade que se distingue
da experiéncia sensorial da vida no cotidiano. Ao compreender a percepg¢ao da
relacdo espaco-temporal como uma ferramenta de transfiguracdo da representagao
da realidade, o cinema ganha uma nova perspectiva, permitindo a experimentacao
com a forma cinematografica.

Para Deren, a realidade criativa é criada a partir dos elementos proprios do
instrumento cinematografico: as imagens (em movimento), que “sdo como
fragmentos de uma memdria permanente e incorruptivel” (Deren, 2012, p.144); e a
montagem, que ordena e compde qualquer premissa. A imagem cinematografica,
por sua propria natureza fotografica, cujas caracteristicas intrinsecas (fidelidade,
realidade e autoridade) servem como apoio para sua interpretagao, possibilita a

acgao criativa ao transcender a ideia de representagdo do mundo visivel.

' Tradugdo nossa: “Uma manipulagéo tdo delicada entre o real e o irreal €, eu acredito, um dos
maiores principios da forma cinematografica.”
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Desta maneira, a realidade criativa se refere a capacidade do cinema de
construir um mundo que parte dos elementos reconheciveis da realidade material,
mas que organiza-os de maneira a criar novos significados, experiéncias e
interpretacdes. Trata-se de uma forma de expressao que mantém uma conex&o com
o mundo concreto, utilizando as ferramentas exclusivas do cinema para reconfigurar
o tempo e o espaco diegéticos.

A realidade criativa difere da arte abstrata porque nao rompe completamente
com o mundo fisico. No abstracionismo, a representacdo do real é substituida por
formas, cores e movimentos que n&o remetem a elementos concretos ou
reconheciveis. Enquanto o abstrato rejeita narrativas e referéncias ao mundo
material, a realidade criativa de Deren se ancora na materialidade e na natureza

fotografica do cinema como base para sua construgao.

O envolvimento do espectador viria justamente da tensdo advinda da
percepgdo dessa diferenga: o gesto € 0 mesmo e nao &, é real e ndo &,
porque esta transfigurado. O abstracionismo nao seria capaz de produzir
este efeito, pois nado teria a mediagdo da "realidade da fotografia" para
provocar uma reagdo que € especifica ao cinema. (Xavier, 2005, p.118)

Essa transfiguracao da realidade, caracteristica da abordagem criativa de
Deren, resulta em uma experiéncia uUnica para o espectador, pois explora a
dualidade entre o real e o imaginado, entre o concreto e o simbdlico. Ao contrario do
abstracionismo, que elimina as conexdes com o mundo fisico, Deren utiliza
elementos reconheciveis da realidade como ponto de partida, transformando-os por
meio de técnicas cinematograficas para gerar novas interpretacdes e sensagoes.

Ela criticava as animacgdes abstratas no cinema por acreditar serem um
desvio das possibilidades unicas que o meio cinematografico oferece. Para ela,
essas obras, embora visualmente instigantes, usavam o cinema como uma
manifestacdo das artes plasticas, aproximando-o mais da pintura do que o que

considerava ser a esséncia do cinema: a interagdo entre espago e tempo.

A nova escola de artes graficas ndo aprofunda essas iniciativas mas antes
as reverte, pois aqui os artistas tém usado o cinema como uma extensao
das artes plasticas. Isso fica especialmente claro quando se analisa o
principio de movimento que empregam, pois geralmente ndo passa de uma
articulagdo sequencial — um tipo de enunciagao temporal — da dinamica ja
implicita no desenho de uma composi¢do individual. O termo mais
adequado para descrever esse tipo de obra, que sdo muitas vezes
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interessantes e engenhosas, e que certamente tem seu lugar nas artes
visuais, € "pinturas animadas". (Deren, 2012, p.135)

Ao empregar o termo "pinturas animadas", Deren argumentava que as
animacgdes abstratas se limitavam a explorar o movimento como uma sequéncia de
alteragdes visuais que ja estavam presentes em uma unica composi¢ao estatica. Ou
seja, 0 movimento nao surgia de uma interagao viva com o espago e o tempo, mas
sim de uma dinamica previamente contida em um desenho individual.

Da mesma forma, a realidade criativa também é distinta do surrealismo, que
tende a explorar o inconsciente, o onirico e o irracional, com pouca ou nenhuma
preocupacao em estabelecer relagdes causais claras e frequentemente de maneira
individualista. O surrealismo busca o choque, o inesperado e o ilégico, enquanto a
realidade criativa, mesmo ao flertar com o simbolismo e a poesia visual, mantém
uma organizagao racional, ainda que profundamente inventiva, do espago-tempo.

Em seus textos, Maya Deren veementemente se distanciava do surrealismo,
tanto conceitualmente quanto metodologicamente. Mesmo assim, até hoje, muitos
associam sua filmografia a este movimento, visto que sua obra, a primeira vista,
compartilha elementos estéticos com o movimento. Entretanto, um olhar mais
aprofundado revela que a abordagem de Deren diverge significativamente.

Enquanto o surrealismo € guiado pelo acaso e pela exploragdao do
inconsciente como fonte criativa, Deren se preocupava em estruturar
cuidadosamente suas obras, utilizando o cinema como um instrumento de
transformacao consciente. Para ela, o filme deveria ser planejado de maneira
ritualistica, com o proposito de evocar emogdes e percepcdes especificas,
enraizadas na coletividade e nas técnicas sociais que moldam o individuo.

No livro de Nichols (2001) ha trechos em que Deren argumentava que o
surrealismo carecia de uma compreensao mais profunda da relagao entre cultura e
criatividade, tratando o inconsciente como um fim em si mesmo, ao invés de uma
ferramenta a ser integrada em uma visdo mais ampla e socialmente conectada.
Nesse sentido, sua realidade criativa buscava transcender os limites do
individualismo e do acaso, propondo um dialogo dindmico entre os elementos
culturais, o espacgo e o tempo, estruturado por meio da montagem e da composigcao

cinematografica. (Nichols, 2001, p. 10-14).
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Enquanto os surrealistas priorizavam a exploragdo do inconsciente, da
espontaneidade e de uma criatividade que brotava de processos automaticos ou
oniricos, Deren “criticava o surrealismo no ponto mesmo que este se esforgava por
eliminar a fungdo da consciéncia, ao menos conceitualmente.” (Ferro, 2023, p.35)
Ela rejeitava essas abordagens por considera-las desconectadas das dimensdes
culturais e coletivas que ela acreditava serem fundamentais para o cinema.

Em resumo, a realidade criativa ndo € um rompimento com o mundo real,
nem uma fuga para o irracional ou o abstrato. Ela propde um engajamento profundo
com a realidade, utilizando as ferramentas cinematograficas para ampliar a
percepcao sensorial e intelectual do espectador. Através dessa interacdo, o cinema
de Deren oferece uma nova forma de ver e interpretar o mundo, ndo como uma
mera abstragdo, mas como um meio de revelar camadas ocultas e transformadoras
da experiéncia cotidiana.

Desta maneira, o que favorece o uso da representacdo da realidade de
forma criativa no cinema dereniano é a exploracdo de métodos unicos do meio
cinematografico, seja a propria forma cinematografica (formada por filmagem e
montagem) ou as caracteristicas intrinsecas da imagem fotografica (fidelidade,
realidade e autoridade). A utilizacdo da realidade de forma criativa no cinema exige
que o cineasta va além das convengdes narrativas tradicionais.

Para Deren (2012), a realidade criativa € composta por dois fatores: a
imagem gerada pela camera e a posterior montagem dessas imagens. Ela foca no
uso destes componentes para desenvolver suas obras. A cineasta defende que é
essencial que a imagem capturada pela camera e sua montagem subsequente
sejam trabalhadas de maneira a explorar a potencialidade unica do cinema como
meio artistico. Essa poténcia técnica e criativa do cinema oferece uma riqueza de
possibilidades inerentes a linguagem cinematografica.

No entanto, para a cineasta, muitos realizadores acabam se perdendo nas
opgdes, decidindo simplificar suas obras ao limitar o uso de algumas técnicas de
flmagem ou montagem. Essa abordagem, apesar de pratica, impossibilita a
exploracao criativa do meio e enfraquece a complexidade que o cinema pode

alcangar quando todas as suas ferramentas sao usadas de forma deliberada.

E essa profusdo de potencialidades que parece criar confus&o nas mentes
da maioria dos cineastas, uma confusido que é diminuida pela eliminagao da
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maior parte daquelas potencialidades em favor de uma ou duas, sobre as
quais o filme acaba sendo estruturado. (Deren, 2012, p.136)

Com isso, realizadores aproximaram suas obras cada vez mais do realismo,
visto que a fidelidade da imagem proporciona uma ilusdo de realidade ideal para a
construgao narrativa nos moldes do teatro e da literatura, por exemplo. Aos poucos,
esta caracteristica tornou-se um grande paradigma do cinema comercial.

Da mesma forma que nos casos da abstragcdo e do surrealismo, Deren
também se distanciava dos realistas, pois via neles uma abordagem excessivamente
limitadora e mecanicista, que ndo explorava o potencial transformador e simbdlico
do cinema. Para Deren (1946), tanto os surrealistas quanto os realistas falharam ao
tratar o cinema de maneira a afasta-lo de sua verdadeira capacidade criativa.

Maya Deren propde-se a aproveitar as distintas possibilidades do meio
cinematografico para construir suas obras, ja que acredita que a introdugdo do
conceito de realismo no cinema “é¢ uma redundancia absurda que tem servido
meramente para privar o meio cinematografico de sua dimensao criativa.” (Deren,
2012, p.142.) Ela busca um equilibrio em que a multiplicidade do cinema seja
canalizada de maneira organica, aproveitando suas caracteristicas singulares sem
perder de vista a coesao artistica.

Ela reconhece o poder unico do cinema em capturar a realidade de forma
fotografica, mas enfatiza que essa captura é apenas o ponto de partida. “Deren
assume que, diante de uma fotografia ou uma imagem cinematografica, nossa
leitura comecga pelo ‘reconhecimento’ de uma certa realidade, por comparagao”
(Xavier, 2005, p.118). No entanto, esse reconhecimento inicial ndo deve limitar o
cinema a uma reproducgao fiel do real; ao contrario, ele deve ser transformado,
ressignificado e reorganizado através das ferramentas criativas do meio: “O registro
de objetos reais esta na base da técnica cinematografica e, quando o cineasta nega
isso, esta negando também o potencial formal e técnico dessa linguagem artistica,
segundo o conceito de Maya Deren.” (Ferro, 2023, p.51) Assim, a realidade n&o
deve ser negada, mas transformada.

Ao invés de se limitar ao realismo ou a pura abstragdo, Deren sugere um
equilibrio onde o cinema aproveita sua conexao com o mundo fisico enquanto o
transfigura artisticamente. Dessa forma, o cinema n&o apenas representa a

realidade, mas também a reinventa, explorando sua materialidade para dialogar com
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a imaginagdo e a cultura. O cinema, para Maya Deren, € o meio mais rico de
expressao artistica, pois combina duas caracteristicas fundamentais: sua

flexibilidade estrutural e sua base na realidade:

Este € o mais rico de todos os meios de expressédo porque é flexivel o
suficiente para permitir todas as ricas variagbes de estruturas
espago-temporais; e ele é "natural" o suficiente para fornecer um status de
"fato fisico e visivel" para constru¢des que sdo isomorfas (semelhantes em
estrutura) a consciéncia e, em Uultima instancia, as formas da cultura.
(Xavier, 2005, p.118)

Como destacado acima, o cinema €& capaz de explorar variacbes de
estruturas espacgo-temporais gragas a sua maleabilidade técnica, enquanto sua
natureza fotografica oferece um status de fato fisico que ancora as construgdes
criativas no mundo concreto. Essa dualidade, que combina ideagao e materialidade,
permite ao cinema néo apenas registrar a realidade, mas também reorganiza-la em
formas que dialogam com a consciéncia humana e, de forma mais ampla, com as
estruturas culturais.

Deren via o cinema como algo além de uma experiéncia estética individual:
para ela, o cinema era um ritual coletivo, uma pratica capaz de unir os espectadores
por meio de significados compartilhados. A ideia de ritual também dialoga com o
controle que Deren exercia sobre seus filmes. Para que o cinema cumprisse essa
funcdo coletiva, era necessario que cada elemento — da captura da imagem a
montagem — fosse cuidadosamente planejado.

Deren enxergava nessa caracteristica do cinema a possibilidade de ir além
da simples representacdo do real, alcangcando um territério em que a arte
cinematografica cria novas realidades. Nesse contexto observamos que “O que
define o cinema potencialmente em arte, nas obras derenianas, é essa
transformacao da realidade em duplicata, proveniente da fotografia, em sequéncias
e imagens que s6 podem ser conseguidas através do cinema.” (Ferro, 2023, p.51)

Para Deren, o registro fotografico do real ndo € um fim em si mesmo, mas o
ponto de partida para uma transformagédo artistica que s6 o cinema pode
proporcionar. A montagem, a manipulagdo da sequéncia de imagens e o ritmo
narrativo sao ferramentas fundamentais para essa transfiguragdo, criando

experiéncias sensoriais e emocionais unicas para o espectador.
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Por essa razao, Deren era contraria a improvisagao e valorizava o controle
total sobre cada etapa de seus filmes. Ela acreditava que o potencial criativo do
cinema s6 poderia ser explorado plenamente se houvesse um planejamento
detalhado e um dominio completo sobre os elementos que compdem a obra. Esse
controle era possivel porque Deren trabalhava fora dos estudios tradicionais e de
grandes produgdes industriais, optando por criar seus filmes de forma quase
independente. Sem as restrigdes impostas por grandes equipes ou demandas
comerciais, ela tinha liberdade para moldar cada detalhe de suas obras, garantindo
que todas as escolhas artisticas refletissem sua visao criativa.

Esse modelo de producédo, baseado em sua autonomia e atencdo aos
detalhes, reflete a crenga de Deren de que o0 cinema nao € apenas um registro
passivo da realidade, mas uma arte transformadora que exige precisao técnica e
conceitual. Sua abordagem reafirma que o poder do cinema esta em sua capacidade
de reimaginar a realidade, criando experiéncias que transcendem os limites do
mundo fisico e alcangam novas dimensoes artisticas.

Nesse contexto, Deren defende a abordagem vertical do instante, ou seja,
uma analise profunda do momento tal como é vivido pela consciéncia, em vez de se
limitar a uma narrativa horizontal linear. Essa perspectiva vertical explora a esséncia
subjetiva do tempo e da experiéncia humana, valorizando a densidade emocional e
simbdlica de um unico instante. Para Deren, a montagem € essencial para traduzir
essa abordagem no cinema, pois é por meio de estruturas especificas que o instante
vivido pode ser desconstruido, reorganizado e amplificado em sua poténcia
expressiva. E a montagem que permite transformar um momento ordinario em uma
experiéncia rica, revelando camadas de significado que apenas o0 meio de expressao

artistico cinematografico pode alcancar.
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2.2. Técnicas de Filmagem e Montagem

A acéo criativa do filme, portanto, ocorre em
sua dimensé&o temporal.

(Maya Deren)

Maya Deren se opunha a decupagem classica, que é amplamente utilizada
no cinema comercial para garantir uma narrativa fluida e continua. Ela via essa
abordagem como uma forma de neutralizar a descontinuidade elementar (Xavier,
2005, p.118), ou seja, a quebra natural entre os diferentes momentos e espacgos da
histéria. Para ela, essa continuidade forgada escondia a verdadeira riqueza da
experiéncia cinematografica, que reside justamente na fragmentacdo e na
possibilidade de criar rupturas e alternancias espaciais e temporais.

Ela acreditava que a descontinuidade poderia ser uma ferramenta poderosa
para transmitir a complexidade da consciéncia humana, e ndo algo a ser evitado ou
minimizado. Sua técnica buscava explorar o poder da montagem para destacar
essas rupturas, permitindo que o cinema revelasse uma dimensao mais profunda da
realidade e da percepg¢ao do tempo. Ao rejeitar a decupagem classica, ela propés
uma nova forma de pensar o cinema, onde a fragmentagdo n&o era um erro ou

falha, mas uma escolha estética e narrativa essencial.

O seu ataque a decupagem classica € motivado pela obediéncia desta
decupagem a uma concepc¢ao do tempo como fluxo linear e continuo, o que
€ resolvido em sua proposta por um salto metafisico: a domesticacdo deste
fluxo para afirmar a supremacia das formas atemporais (Xavier, 2005,
p.118)

O "tempo como fluxo linear e continuo" é a maneira tradicional de abordar a
narrativa cinematografica, onde o tempo flui de forma ininterrupta e lo6gica, seguindo
uma sequéncia linear de eventos, como na forma classica de contar histérias. Essa
abordagem busca uma continuidade temporal que nao interrompa o fluxo natural da
acao e da narrativa. No entanto, para Deren, essa concepgéo de tempo € limitante,
pois ela nao permite explorar as potencialidades criativas do cinema.

O salto metafisico mencionado se refere a maneira radical com que ela

propde reverter esse fluxo continuo, subvertendo as expectativas temporais do
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publico. Em vez de seguir a linearidade tradicional, ela sugere uma domesticagéo
desse fluxo, ou seja, uma maneira de controlar e manipular o tempo para que ele
possa ser moldado de forma mais flexivel e atemporal, a servico de uma exploragao
mais profunda da consciéncia, das percepgodes e das realidades subjetivas.

Deren esta defendendo a ideia de que o tempo, no cinema, ndo deve ser
encarado como uma linha reta e continua, mas sim como algo que pode ser
manipulado e fragmentado para criar novas experiéncias estéticas e filosoficas. Ela
acredita que o cinema deve ir além da mera reprodugdo do tempo como ele é
percebido no mundo real e, em vez disso, aproveitar o potencial do meio para
explorar diferentes camadas e dimensdes do tempo, muitas vezes mais relacionadas
a experiéncia subjetiva e psicologica do que a linearidade objetiva.

Essencialmente, ela argumenta que o engajamento ativo com a condigao
natural — em vez de simplesmente aceita-la — € o que impulsiona a criagao de
conhecimento, investigacao e criatividade na ciéncia, filosofia e arte. Essa proposta
desafia a ideia de um cinema meramente narrativo e busca um cinema que possa
explorar as profundezas da mente humana e suas interagées com o mundo de forma
ndo linear, desafiando a convencionalidade da decupagem classica e permitindo
uma maior liberdade artistica.

A visdo de Maya Deren sobre a montagem é profundamente ligada a esta
ideia de transfiguragdo da realidade, onde o cinema nao se limita a registrar o
mundo, mas o reinterpreta e reorganiza para revelar camadas de significado que
ultrapassam a percepgao cotidiana. A montagem n&o € apenas uma ferramenta
técnica de conexao entre planos, mas uma forma de didlogo entre imagens, capaz
de construir realidades e propor novas formas de compreensao para o espectador.

Nesse sentido, a edi¢do funciona como uma espécie de gramatica visual,
onde os cortes e justaposigcbes ndo apenas estruturam a narrativa, mas também
guiam as emogbes e a percepgao, alterando as ideias de tempo, espago e
continuidade. O cinema, por ser um meio unico e flexivel, oferece ao cineasta uma
gama de possibilidades criativas que vao além da mera representacéo da realidade.
Para ela, o cinema nao deveria ser apenas um registro da vida cotidiana, mas uma
forma artistica capaz de manipular a percepgdo do espectador e transfigurar a
realidade, criando uma experiéncia estética e intelectual.

Deren defende no cinema a possibilidade de desenvolver fatores como

ritmo, profundidade e montagem de uma maneira alternativa, manipulando a
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percepcdo de realidade para criar uma linguagem criativa e que aproveite as
inumeras potencialidades oferecidas ao artista do campo do cinema.

Naturalmente, a montagem no cinema, por si sO, ja representa uma
transformacdo espaco-temporal, pois ela conecta momentos e locais distintos,

estabelecendo uma continuidade entre eles.

O salto estabelecido pelo corte de uma imagem e sua substituigdo brusca
por outra imagem, € um momento em que pode ser posta em xeque a
“semelhanca” da representacdo frente ao mundo Vvisivel e, mais
decisivamente ainda, € o momento do colapso da “objetividade” contida na
indexalidade da imagem. Cada imagem em particular foi impressa na
pelicula, como consequéncia de um processo fisico “objetivo”, mas a
justaposicdo de duas imagens é fruto de uma intervengao inegavelmente
humana e, em principio, ndo indica nada sendo o ato de manipulagao.
(Xavier, 2005, p.24)

Na decupagem classica, o objetivo € muitas vezes ocultar o ato de
manipulagédo do corte e da montagem, criando uma continuidade invisivel que serve
para manter a fluidez narrativa e garantir que o espectador se concentre na historia
sem ser interrompido pela percepcado do processo de edicdo. Esse esforgo para
esconder os cortes reflete uma tentativa de preservar a objetividade e a semelhanca
das imagens com a realidade, de modo que o fluxo da narrativa se mantenha coeso
e natural. No entanto, como destaca Xavier (O discurso cinematografico: a
opacidade e a transparéncia, 2005), ao realizar um corte, o cineasta coloca em
xeque essa semelhangca com o mundo visivel. O corte ndo é apenas uma mudanga
na imagem; ele também questiona a continuidade do tempo e do espaco, desafiando
a ideia de uma representacéo objetiva e linear da realidade.

Em vez de ser uma transigcdo natural, como muitas vezes se tenta fazer
parecer na decupagem classica, o corte € uma intervengdo humana que rompe com
a linearidade da percepgao, oferecendo um espago para a manipulagdo da
temporalidade e do espago. Essa substituicdo brusca de uma imagem por outra,
como observa Xavier, revela que a montagem ndo € apenas uma técnica de
transicdo, mas um ato criativo que pode transformar a percepgao do espectador e
dar novas significagbes ao conteudo narrativo. Portanto, enquanto a decupagem
classica busca esconder a manipulagao através da fluidez e continuidade, o cinema

de Deren e outros cineastas experimentais abracga a visibilidade do corte como uma
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forma de intervencgéo artistica e uma maneira de questionar a objetividade e a
linearidade da representagao cinematografica.

O grande diferencial da abordagem de Maya Deren no cinema esta no uso
criativo e disruptivo do tempo e do espaco, em que ela os manipula de maneiras
inovadoras para transformar a percepcao do espectador. Ela utiliza o tempo como
um elemento continuo e expansivo para ampliar o espago, modificando sua ordem
natural por meio de cortes e montagens que desafiam a linearidade e a continuidade
esperadas no cinema comercial.

Maya Deren se destaca por ir além das convengbes da montagem
tradicional. Os cortes sdo utilizados de forma inovadora, funcionando como
elementos de conexdo entre os planos por meio do movimento, do ritmo e da
coreografia.? Em sua abordagem, Deren atribui ao corte ndo apenas uma fungdo
narrativa, mas também um valor artistico capaz de transformar a experiéncia
sensorial do espectador. A maneira como os planos sao conectados, muitas vezes,
segue uma logica interna que explora a fluidez do movimento e a continuidade do
ritmo, criando uma danga visual que vai além da simples progressao do enredo.

Ao alterar o fluxo temporal, seja pela repeticao de agdes ou pela modificagéo
do ritmo, Deren cria um espaco que se estende e se transforma, como se o proprio
espaco fisico fosse flexivel, moldado pelo tempo. Esse processo cria uma nova
forma de percepcao, onde tempo e espaco nao sdo apenas elementos que seguem
uma ordem rigida e previsivel, mas s&o tratados como materiais maleaveis na
construcao do filme.

Assim, a manipulagdo desses elementos desafia as concepcoes
convencionais de como o cinema deve representar a realidade, permitindo uma
abordagem mais criativa. A ideia de Deren é que, ao brincar com o tempo e o
espaco, ela ndo so cria uma nova percepcao da realidade, mas também abre a porta
para uma linguagem cinematografica que vai além da mera imitagdo da vida real.

Ao usar o movimento fisico e a coreografia dos corpos dentro do quadro,
Deren amplia as possibilidades da montagem, tornando-a uma maneira de
intensificar a expressdo e a emotividade da narrativa. Assim, ela redefine a

montagem como um mecanismo criativo, capaz de explorar a relagao entre os

2 Exemplos das técnicas descritas neste capitulo podem ser observados nas figuras apresentadas ao
longo das analises filmicas (p.46-93).
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corpos e o espagco de maneira Unica, fazendo com que o ritmo e o movimento se
tornem forgas centrais na construgdo da experiéncia cinematografica.

Através dessas manipulagbes, ela buscava criar uma linguagem
cinematografica unica, onde as transigbes, os cortes e as justaposi¢des entre as
cenas serviam como base para a expressao artistica. Além disso, Deren adota uma
abordagem unica ao usar a imagem de forma auténoma como base para a narrativa,
afastando-se da tradicional concepg¢ao de que a narrativa deve guiar a construgao
da imagem. Para ela, o filme ndo deve ser entendido como um simples veiculo para
contar uma histéria de maneira linear ou explicita, como um livro, mas sim como
uma experiéncia visual e sensorial onde a imagem tem seu préprio valor narrativo.

Ao contrario de filmes que dependem de um enredo que orienta o
desenvolvimento visual, Deren propde que as imagens devem existir por si mesmas,
tendo a liberdade de se organizar de forma autbnoma. Em suas obras, as imagens
nao servem apenas para ilustrar um roteiro ou seguir uma estrutura narrativa
pré-estabelecida; elas se tornam elementos expressivos que podem contar historias
por meio de sua propria presenga e forca. Isso esta diretamente ligado a sua
manipulacdo do tempo e do espago, como vimos anteriormente, onde o0 movimento,
o ritmo e a montagem se tornam protagonistas na construgao da narrativa.

Nesse sentido, a narrativa cinematografica de Deren é mais uma sensagéao
do que uma explicacdo clara ou direta, permitindo ao espectador uma experiéncia
mais subjetiva e emocional, sem a necessidade de uma traducéo literal dos eventos.
As imagens, entdo, sdo a base para a criagao da narrativa, ndo o contrario.

Esses deslocamentos da l6gica convencional de montagem e de construgao
narrativa abrem espago para que o cinema explore dimensdes mais amplas da
percepcao. Ao fazer isso, a cineasta tem a capacidade de desenvolver uma narrativa
que nao fosse restrita ao mundo fisico, mas que explorasse as muitas dimensdes
que o cinema oferece.

Quando Deren sugere essas modificagdbes da montagem, no entanto, ela
nao esta focada em ferramentas que apenas modifiquem o modo de revelar a agéo
ou a informacao no filme — como flashback ou montagem paralela, por exemplo —
mas em artificios que afetem diretamente esta agdo, fazendo com que a
manipulacdo espaco-temporal se torne parte estrutural do filme: "O tipo de

manipulacdo de tempo e espaco a qual me refiro se torna, ele mesmo, parte da
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estrutura organica de um filme. Existe, por exemplo, a ampliagdo do espago pelo
tempo e do tempo pelo espacgo." (Deren, 2012, p.145/146)

A ampliagdo do espacgo pelo tempo e do tempo pelo espago, como ela
descreve, exemplifica como esses conceitos podem ser transformados para
expandir a experiéncia do filme e a percep¢ao do espectador.

Essa manipulagdo vai além do simples jogo temporal ou da alteragdo da
percepcao espacial — ela se integra de maneira organica ao filme, tornando-se parte
do tecido narrativo, emocional e estético da obra. O espago e o tempo, ao serem
manipulados, ndo apenas afetam a forma como a histéria € contada, mas como ela
€ vivenciada, criando uma experiéncia unica e imersiva. Dessa forma, Deren nao vé
a edicao e a manipulagao do tempo e do espago como um truque ou uma técnica,
mas como uma parte essencial da linguagem cinematografica, capaz de transformar
0 cinema em uma experiéncia mais rica e complexa.

No caso de ampliagdo do espaco pelo tempo, pode-se observar como
exemplo a repeticdo da mesma agdo através de diferentes planos e angulos e a
alteracdo de cenarios durante a agdo. Ja no caso do tempo pelo espago, tem-se
como exemplo o uso da camera lenta e da camera reversa. Algo interessante sobre
essas ferramentas € que elas existem apenas na mente do espectador, ja que
dependem da identificagdo do ritmo natural da acdo retratada que,
inconscientemente em comparagao com a cena cuja temporalidade esta modificada,
gera uma maior expressividade.

Ao retomar os conceitos de Bergson sobre o devir e a percepg¢ao continua
da realidade, pode-se compreender como O cinema manipula o tempo e a
temporalidade de maneira criativa. Bergson (2005) argumenta que a percepgao
humana esta em constante fluxo, capturando transformagdes infinitas que formam o
movimento. No cinema, essa fluidez é amplificada pela montagem e pela
manipulagéo do ritmo, criando uma experiéncia sensorial que transcende a simples
reproducao da realidade.

Assim, as ferramentas do cinema, como o ritmo da agdo e a manipulagao
temporal, existem na mente do espectador, que, ao comparar cenas com diferentes
tempos, ativa inconscientemente seu senso de percepgao do devir. A modificagao do
tempo na tela, entdo, ndo apenas altera a experiéncia temporal, mas também a
intensidade emocional e expressiva da cena, revelando a plasticidade do tempo

como elemento central da construgdo cinematografica.
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O primeiro artificio de manipulacdo da realidade a ser observado € o uso da
cédmera lenta. Quando a imagem € desacelerada, o espectador experimenta uma
dupla exposigao temporal, uma sobreposi¢cao entre o tempo real e o tempo subjetivo
da cena. Essa técnica tem o poder de amplificar sensacgdes, tanto positivas quanto
negativas, dependendo do contexto sequencial em que ¢é inserida. Ao desacelerar o
movimento, o cineasta cria uma experiéncia de tempo expandido, permitindo que o
espectador vivencie momentos com maior intensidade emocional.

Este artificio pode ser utilizado para revelar varios estados de espirito, a
depender do contexto que é utilizado. Numa cena de romance, pode indicar
tremenda alegria, enquanto que numa cena dramatica, aumenta a sensagao de
angustia e de desespero. Tal mecanismo age ndo apenas como um extensor do
movimento ou como um microscépio do tempo®, mas como uma oposicdo a
realidade, visto que a percepcdo de camera lenta sé existe a partir do
reconhecimento do ritmo comumente associado aquela ac¢do. Desta forma, existe
apenas na mente do espectador, que identifica a manipulagdo do tempo a partir da

comparagao com a vida cotidiana.

Deren assume que, diante de uma fotografia ou da imagem
cinematografica, nossa leitura comega pelo “reconhecimento” de uma certa
realidade, por comparagdo. [..] O envolvimento do espectador viria
justamente da tensdo advinda da percepgéo dessa diferenga: o gesto é o
mesmo e ndo &, é real e ndo &, porque esta transfigurado. (Xavier, 2005,
p.118)

Nesse sentido, a camera lenta s6 pode existir por conta das ideias de
autoridade e fidelidade que a imagem fotografica oferece. A fotografia, como um
registro direto da realidade, estabelece uma relagao de confianga com o publico, que
acredita na veracidade do que é mostrado. Ao manipular essa veracidade —
desacelerando o tempo, por exemplo — o cineasta expde uma outra camada da
realidade, que ndo se limita a observagdo objetiva, mas sim a percepgéo e a
experiéncia subjetiva do momento.

Outro mecanismo utilizado por Deren em seus filmes é a cdmera reversa
que, pelos mesmos motivos, transmite a sensagado de que o tempo esta sendo
desfeito. Quando a acao é projetada para ocorrer ao contrario, 0 movimento de

retroceder no tempo provoca uma distor¢gao na percepcao do espectador, desafiando

% Termo utilizado por Deren para descrever a cAmera lenta.
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a ordem natural dos acontecimentos. Ao fazer com que a agao seja "desfeita", a
camera reversa quebra a linearidade temporal e coloca o espectador diante de uma
nocdo nao mais de progresso, mas de retrocesso. O poder dessa manipulagao
temporal estda em sua capacidade de evocar um sentimento de irrealidade,
questionando as leis naturais da fisica e da cronologia.

No contexto da obra de Deren, esse artificio € utilizado como a propria
ordem natural do tempo diegético. Ou seja, ela nao utiliza a camera reversa apenas
para retomar ao ponto de inicio da acao retratada, mas para criar uma sequéncia em
que a acao é filmada no movimento oposto ao seu desenvolvimento normal. Na
verdade, Deren filma a agdo em reverso de maneira que, quando a imagem é
revertida na montagem, a acado esteja ocorrendo de forma que paregca ser uma
progressao normal, mas com um carater distorcido que s6 pode existir dentro do
universo de manipulagao temporal criado pelo proprio cinema.

Esse uso da camera reversa reflete a ideia de que o tempo n&o é linear, mas
fluido e subjetivo, com a possibilidade de ser moldado e manipulado para servir ao
ritmo e a experiéncia emocional que o cineasta deseja transmitir. Ao contrario de
uma simples inversdo para sugerir um retorno ao passado, a reversao na obra de
Deren propdée uma nova forma de vivenciar o tempo, onde a continuidade e a
causalidade sdo questionadas e reconfiguradas, permitindo ao espectador uma
vivéncia temporal que transcende a realidade fisica e objetiva.

Nestes dois casos, a cineasta aproveita-se da autoridade, da fidelidade e até
do préprio realismo que a imagem fotografica entrega para subverter a ideia de
realismo nas suas obras.

Além dessas possibilidades entregues pela camera, existem também as
manipulagdes proprias da ferramenta da montagem, que proporcionam a ampliacéo
do espago pelo tempo. Deren defende que "no filme, a imagem pode e deve ser
apenas o comecgo, o material basico da agao criativa." (Deren, 2012, p.144). Por isso
a importancia da preocupacéao sobre os métodos de montagem a serem utilizados, ja

que é nesse processo que se cria a relagao sequencial das agoes.

Nos filmes de Deren percebemos o esforco artistico em diregdo a uma
montagem que busca uma configuragao espago-temporal que nao pertence
a ordem do real, embora parta dela (no sentido do registro fotografico
proveniente da camera), criando agdes que comegam em um espago e se
desenrolam em outro, fora da légica narrativa classica, mas que criam
significagdes dentro de suas tramas. (Ferro, 2021, p.281)
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Essa forma de manipulagdo temporal e espacial transforma a montagem em
uma ferramenta ndo sé de organizagao dos elementos da historia, mas de criagao
de um novo mundo sensorial, onde a relagéo entre o tempo e 0 espago é subjetiva e
permite ao espectador uma imersdo em uma experiéncia cinematografica que vai
além da mera representagao da realidade.

Um exemplo do uso da montagem para manipular o tempo e espago muito
presente nas obras de Maya € a unido de espacos diferentes na montagem através
da continuidade de movimentos. Em At Land, a diretora cria a ilusdo de que a
personagem sobe num tronco de arvore situado a beira mar até chegar no topo: em
cima de uma mesa enorme, numa sala fechada. Sobre este recurso estético, Maya

afirma:

Lugares distantes e separados podem nao apenas ser relacionados, mas
podem se tornar continuos por uma continuidade de identidade e
movimento: uma pessoa comeg¢a um gesto num cenario, esta tomada é
imediatamente seguida pela mao entrando noutro cenario e la se completa
o gesto. [...] Em meu At Land, usei a técnica para reverter a dindmica da
Odisseia e a protagonista, ao invés de empreender a longa viagem em
busca de aventura, descobre, em lugar disso, que o préprio universo
usurpou a agao dinamica que tinha sido a prerrogativa da vontade humana,
e a confronta com uma volatil e implacavel metamorfose na qual sua
identidade é a unica constancia. (Deren, 2012, p.147)

Desta maneira, a continuidade do movimento em diferentes cenarios faz
com que a agao se torne o fator dominante da cena, que unifica os cenarios e a
sensagao de desorientacdo que a personagem estd sentindo passa para o
espectador a medida que o espacgo é contraido.

A montagem, portanto, se torna um ato criativo fundamental para a
construgcao do universo do filme, permitindo ao cineasta manipular a percepcédo do
espectador, quebrando as expectativas normais sobre o fluxo do tempo e a
continuidade do espaco, e criando novas formas de representagdo que desafiam as
convengdes narrativas tradicionais.

Dessa forma, fica evidente que as intencdes artisticas de Deren séao
manifestadas através de uma montagem que desafia as convencgdes tradicionais de
tempo e espaco. A partir do registro fotografico obtido pela camera, Deren cria agbes

que se deslocam de um espago para outro, rompendo com a linearidade narrativa do
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cinema comercial. Essa transgressdo, ao invés de criar caos, oferece novas
significagdes, permitindo que o espectador se envolva em uma trama que
reconfigura suas percepgoes.

Assim, através da montagem, a artista tece uma narrativa, utilizando a
relacdo sequencial entre os planos para conferir significados profundos as imagens
que, separadamente, ndao teriam o mesmo impacto. Através dessa meticulosa
construgado visual, as imagens, inicialmente uma mera reproducao da realidade,
passam pelo espectador, desencadeando uma identificacdo que permite a
manipulacdo espaco-temporal. E nesse ponto de encontro entre a percepcdo do
espectador e a linguagem cinematografica que se possibilita o uso criativo da ilusdo

da realidade no cinema.
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3. SOBRE OS FILMES
3.1. Meshes of the Afternoon (1943)

Tradugao: Tramas do Entardecer
Duragao: 13 minutos e 47 segundos
Formato: Preto e branco, 16mm
Local: Califérnia, EUA

Meshes of the Afternoon marca a estreia cinematografica da cineasta e
tedrica Maya Deren. Este curta-metragem experimental foi totalmente realizado por
Maya Deren, com a colaboragdo de seu até entdo marido, Alexander Hamid.
Originalmente, o filme foi langado sem som direto nem trilha sonora, mas, em 1952,
uma musica composta pelo musico japonés Teiji Ito foi adicionada®.

Esse filme mostra uma personagem feminina, encenada por Maya Deren,
que testemunha a presenga de uma figura misteriosa nas proximidades de sua casa.
Apos entrar em sua residéncia, uma sequéncia de situagbes incomuns se
desencadeia. A trama é marcada pela confusdo entre sonho e realidade, gracas a
constante repeticdo de elementos visuais, como movimentos, acdes e objetos.

A primeira imagem do filme é uma mao de manequim segurando uma flor. A
mao surge do topo da imagem, desliza para baixo, e apoia a flor no chdao, como se
fosse algum ser alheio a narrativa que ira se seguir a partir desta flor, que aparecera
em diversos momentos ao longo da trama. A sombra de Mulher® entra no plano e se

encosta com a flor antes mesmo que sua mao possa alcancga-la.

Figura 01: Manequim

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (00°19”)

* Nesta analise, a musica inserida posteriormente sera desconsiderada.
5 A partir daqui chamarei a personagem interpretada por Maya Deren como “Mulher”.
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Logo nesta primeira imagem ja surge uma duvida: porque ela escolheu usar
um brago de manequim? O inicio de seus filmes ja sdo criados com a intengéo de
ditar a atmosfera que ira permear toda a narrativa, entdo, nesse caso, o que um
manequim pode significar? O uso do manequim é uma forma de distanciar a figura
da mao da humanidade e do individualismo, transformando-a em um simbolo neutro
e universal que atua como um mediador entre 0 mundo real e 0 mundo diegético que
a protagonista ira explorar. A mao, desprovida de um corpo humano completo, pode
representar uma presenca misteriosa ou uma forca externa que introduz elementos
de abstracao, preparando o espectador para a jornada simbdlica que esta por vir.

Em seguida, acompanhamos os pés e a sombra de Mulher enquanto ela
caminha com a flor na mdo numa passagem ao ar livre e sobe as escadas em
diregdo a porta de sua casa. Ao tentar abrir a porta, ela deixa cair a chave, que
desce as escadas rolando. Apds recuperar a chave, Mulher finalmente entra em
casa. A sala de entrada é revelada em um plano geral em primeira pessoa, em que
dois elementos se destacam: uma faca cravada em um pao sobre a mesa e um

telefone fixo fora do gancho em um degrau da escada.

Figura 02: Faca 01 Figura 03: Telefone fixo 01

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (01'48") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (01'58")

Estes dois objetos aparecerdo em outros momentos do filme, mas cada vez
em lugares diferentes. Inicialmente, essa alteragdo da posi¢ao dos objetos pode ser
interpretada como um marcador no avancgo temporal do filme. No entanto, a medida
que a narrativa se desenvolve, torna-se possivel perceber outra camada de
significado: funcionam como espagos compartilhados entre diferentes versbes da

mesma mulher que surgem ao longo do filme.
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Esses elementos, deslocados e recontextualizados, simbolizam a fragilidade
e a instabilidade das percepgdes da protagonista, além de sugerir que esses
espacos sao palcos para as diversas manifestacées de seu inconsciente. O telefone
fora do gancho pode representar uma comunicagéao interrompida, enquanto a faca e
0 pao evocam temas de sustento e conflito. Assim, Deren usa esses objetos nao
apenas para indicar a passagem do tempo, mas também para construir uma rede de
significados que liga os diferentes episddios e estados psicolégicos da protagonista
ao longo da narrativa.

Na sequéncia, Mulher passa pela faca, agora caida sobre a mesa, e pelo
telefone e sobe as escadas em direcao ao quarto. Um plano em primeira pessoa
mostra detalhes da escada, uma cortina preta balangando na janela do quarto, uma
cama, roupas masculinas espalhadas pelo chéo e, em destaque, uma vitrola. Mulher
desliga a vitrola, desce as escadas e se acomoda numa poltrona, acariciando

suavemente o proprio corpo (2'50").

Figura 04: Faca sobre a mesa Figura 05: Vitrola 01

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (01'55") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (02'30")

Desde o primeiro contato com o filme, a imagem da faca caindo sobre a
mesa suscita questionamentos. Se no plano que vimos anteriormente ela estava
cravada no pao, como poderia cair logo em seguida? E outra coisa: por que ela
desliga a vitrola? Digo isso, porque 1) se ndo havia ninguém em casa, porque a

vitrola estava ligada? e 2) Qual a motivagdo dela para desligar a vitrola?
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A seguir, em uma série de planos intercalados, podemos ver os olhos de
Mulher se fechando lentamente e a imagem da janela a sua frente. Ambas as
imagens escurecem levemente até que, em um movimento de zoom out, a janela é
vista através de um cilindro, como se fosse um de portal para outra dimenséo.
Através deste cilindro, somos apresentados pela primeira vez a imagem de uma
Pessoa Misteriosa, envolta dos pés a cabega com roupas pretas e longas, de
maneira que nenhuma parte de seu corpo esteja exposta.

Esta sequéncia agrega um tom sublime as imagens e sugere um
afastamento da realidade, o que sera explorado ao longo de todo o curta-metragem.
Nesse momento, a repeticdo de elementos visuais se inicia: Pessoa Misteriosa
percorre a mesma passagem ao ar livre que Mulher caminhou no inicio do filme e
segura a mesma flor encontrada anteriormente no chdo. Em um plano traseiro,
vemos Pessoa Misteriosa virando-se em direcdo a cadmera, revelando que, na

verdade, ha um espelho no lugar de seu rosto.

Figura 06: Passagem ao ar livre 01 Figura 07: Passagem ao ar livre 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (00'15") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'33")

Esse trecho reforca a exploragdo de elementos simbdlicos e a criagao de
uma atmosfera onirica que permeia toda a narrativa. A repeticao de agdes e objetos
visuais cria um ciclo que transcende a linearidade temporal, evocando uma
sensacgao de déja-vu e continuidade. A revelagdo do espelho no lugar do rosto da
Pessoa Misteriosa amplia ainda mais o afastamento da realidade, sugerindo a

introspeccéao, a dualidade e a percepgao fragmentada da identidade.
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Figura 08: Flor 01 Figura 09: Flor 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (00'32") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'39")

A repeticdo do cenario e do objeto serve como ponto de partida para
representar a confusdo vivenciada pela personagem. A partir desse momento,
diversos elementos visuais sdo apresentados de forma recorrente, com algumas
pequenas variacbes. Conforme a histéria se desenrola, a narrativa torna-se
progressivamente mais repetitiva, destacando alguns objetos pontuais dos cenarios
iniciais, bem como enquadramentos e movimentos — de camera ou de personagens.
Essa repeticdo evoca a ideia de um ciclo ou um reflexo das experiéncias da
protagonista, estabelecendo um vinculo visual entre os momentos do filme.

Entretanto, esta escolha vai além de apenas representar um estado
emocional da personagem. Maya Deren desafia conveng¢des do cinema comercial ao
desenvolver a narrativa a partir da imagem, sem depender exclusivamente do texto
ou do dialogo, porque a diretora utiliza a imagem cinematografica como base criativa
do filme. Enquanto os filmes do cinema comercial criaram um método de mostrar as
imagens com o intuito de seguir a narrativa, Deren usa as imagens como fonte da
criagcao da narrativa.

Um exemplo dessa abordagem € a sequéncia que se segue a introdugao da
Pessoa Misteriosa no filme: Mulher, que instantes antes foi mostrada dormindo no
primeiro andar da casa, agora esta de volta na passagem ao ar livre, logo atras de
Pessoa Misteriosa. Mulher corre atras de Pessoa Misteriosa, sem éxito em
alcancga-la. A cada corte de plano, testemunhamos Mulher refazendo o mesmo
percurso, com uma mudanca sutil no enquadramento, enquanto Pessoa Misteriosa

esta cada vez mais longe.
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Figura 10: Repeticdo 01 Figura 11: Afastamento 01

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'41") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'44")

Figura 12: Repeticdo 02 Figura 13: Afastamento 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'46") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'49")

Figura 14: Repeticdo 03 Figura 15: Afastamento 03

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'52") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (03'56")
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Algum tempo depois de lancar este filme, Maya Deren cunhou o termo
ampliacdo do espaco pelo tempo para descrever esse tipo de artificio. Neste caso
especifico, essa ampliacado € alcancada através da variagdao do espaco ao longo da
continuidade do tempo. Em outras palavras, o espago (a passagem ao ar livre) é
modificado enquanto o tempo (movimento de Mulher correndo) permanece continuo.
Em todos os planos que Mulher corre, os movimentos sao interligados através da
montagem, criando uma unidade temporal. Ao mesmo tempo, 0 pequeno espago
percorrido é estendido através da montagem a cada novo plano apresentado.

Apds trés recorréncias desta mesma agao, a repeticdo finalmente se encerra
na quarta tentativa. No entanto, Mulher, que estava desesperadamente tentando
alcancar Pessoa Misteriosa, subitamente para de correr e sobe as escadas em
direcdo a porta de casa. A aparente contradigao entre o empenho demonstrado pela
personagem ao longo da narrativa e sua desisténcia repentina levanta
questionamentos sobre suas motivagdes e os limites de sua perseverancga.

No contexto do filme, é possivel compreender que esse ser estranho
colocou Mulher em transe e a fez esquecer do seu objetivo. Um elemento visual que
reforgca essa leitura é a vinheta escura que rodeia a imagem de Pessoa Misteriosa
nessa sequéncia do filme. Trazendo essa metafora para a realidade, talvez Mulher
tenha sido confrontada com uma percepcéao da realidade que a fez reavaliar suas
prioridades. Ou, de uma perspectiva um pouco mais pessimista, ela pode ter
simplesmente abdicado de sua prépria vontade para se ver livre do loop. De todo
modo, Mulher se afasta do ciclo de repeticdes, seja por vontade prépria ou ndo, para
buscar um novo caminho, mesmo que isso signifique renunciar ao desejo.

Essa interpretacao sugere que Mulher, na diegese, € um ser inferior a
Pessoa Misteriosa, pois enquanto Mulher percorre 0 mesmo espaco diversas vezes,
Pessoa Misteriosa consegue avangar no espago e aumentar a distancia entre as
duas. Outra coisa que pode colocar Mulher num contexto de inferioridade ou de
vulnerabilidade é o fato de que, desde sua introducdo, no terceiro plano do filme
(00'27"), a presenga da protagonista € apenas insinuada através de sua sombra ou
de fragmentos de seu corpo: pés, maos ou olhos. Nos primeiros 44 planos
subsequentes do filme, a protagonista aparece em 26 desses, mas seu rosto é
mostrado por completo apenas no 45° plano do fiime (04'20"), quando Mulher

desiste de seguir Pessoa Misteriosa.
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Esta demora para revelar o rosto de Mulher pode ser também uma
estratégia de Maya Deren para aumentar a tensdo e o mistério em torno da
personagem. Ao manter o rosto da protagonista oculto por quatro minutos e vinte
segundos — equivalente a aproximadamente 31,4% do tempo total do filme —, Deren
cria uma sensagao de antecipagao no espectador, gerando questionamentos sobre a
identidade e os motivos de Mulher. Além disso, a revelagao tardia do rosto de Mulher
pode ser vista como mais um simbolo da confusdo entre realidade e sonho, ja sua
face s6 se torna visivel apds os primeiros indicios de alteragbes no espaco.

De volta ao filme: Apds subir as escadas com um olhar confuso, Mulher abre
a porta de casa. Nesse instante seus cabelos sdo balancados por um vento
misterioso, mas ao contrario do esperado, ele parece emanar de dentro da casa,
soprando seus cabelos em diregao a rua. A principio, o balancgar do cabelo ao vento
pode passar despercebido, mas por se tratar de um fenbmeno tdo incomum, o
espectador interpreta a cena, mesmo que inconscientemente, como onirica e
surreal. O vento vindo de dentro da casa, ao invés de fora, quebra as expectativas
normais e contribui para o clima de estranhamento e ambiguidade, intensificando a
sensagao de um mundo onde as regras da realidade sao imprevisiveis.

Um plano em primeira pessoa revela a sala da casa, da mesma perspectiva
que é vista no inicio do filme, agora com a faca caida na escada, substituindo o
telefone fixo que estava la antes. Quando vé a faca, Mulher inicialmente exita em
subir as escadas em direcdo ao quarto, mas repentinamente comega a correr
escada acima. As vezes Deren inclui em seus filmes um breve momento de
hesitagcdo por parte dos personagens, e aqui esse instante de incerteza pode ser
visto como um reflexo das suas duvidas internas e da transigcao entre diferentes
estados de consciéncia.

Este momento de hesitagdo, seguido pela corrida impetuosa, simboliza a
luta interior de Mulher entre a aceitagado do seu destino e a tentativa de alterar o seu
caminho. Deren usa esses momentos sutis para explorar a complexidade emocional
dos personagens e para subverter a expectativa do espectador, reforgando a ideia
de que a narrativa ndo segue uma linha reta, mas é permeada por ciclos e
repeticdes. A faca caida e o movimento frenético de Mulher ressaltam a ideia de um
ciclo interminavel e a tensao entre a vontade de escapar e a inevitabilidade do

retorno.
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Esta cena conta com uma repeticdo de trés planos de Mulher subindo o
primeiro lance de escada. Entretanto, a acdo de correr € mostrada em camera lenta,
novamente apresentando um elemento visual de maneira contraria ao que é
esperado. Neste sentido, a cdmera lenta evoca a ideia de alteragao da consciéncia,
nao necessariamente representando um sonho. No contexto da cena, o artificio é
utilizado para firmar uma ideia de dilatacdo temporal que resulta em uma contracéo
espacial, possibilitando a presenca de outros corpos de Mulher no mesmo espaco.

Essa abordagem ecoa nas experimentagdes de Maya Deren, que utiliza a
camera lenta como um dos principais artificios para alterar a percepg¢ao temporal no
cinema. A diretora viria a cunhar o termo ampliagdo do tempo pelo espagco para
descrever o uso de artificios que alteram a representagdo da ordem natural do
tempo, em especial o uso da camera lenta e da camera reversa. Quem assiste a
cena com a imagem desacelerada testemunha uma variagdo temporal a partir da
continuidade espacial. Isso evoca no espectador uma dupla exposicao temporal,
visto que a camera lenta s6 pode existir por conta da identificacdo do tempo
(movimento) em sua demonstragdo natural, em contraste com a desaceleragéo da
imagem no filme.

Essa percepgao de um tempo mais dilatado, por sua vez, contribui para uma
ideia de contragao espacial, onde o espago parece ser comprimido ou adaptado
para permitir a coexisténcia de multiplas versdes de Mulher. Nesse sentido, ndo se
trata apenas de uma representacgao literal de um sonho, mas de uma transformacao
metaférica na percepcao do tempo e do espaco, ampliando as possibilidades
narrativas e estéticas do filme.

O fato da acdo de subir as escadas correndo ser mostrada através da
camera lenta representa uma ruptura com a percepc¢ao tradicional do tempo no
cinema. Essa ampliacdo do tempo pelo espaco nao apenas cria uma atmosfera
intrigante, mas também desafia as conveng¢des cinematograficas, destacando o
papel crucial da imagem na construcéo da narrativa nos filmes de Deren.

Na sequéncia, Mulher se inclina de maneira expressiva sobre o parapeito da
escada, tentando observar o quarto adiante do segundo lance de escada. A imagem
em camera lenta amplifica a percepgao da expressividade do corpo dela. Um corte
no plano transporta Mulher para outro ambiente: ela esta passando pela cortina

preta, como se estivesse entrando no quarto pela janela.
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A principio, essa agao pode ser compreendida como uma estratégia para
imprimir no filme a ideia de ampliagdo do espaco pelo tempo. No entanto, apds
analisar as semelhangas entre este filme e At Land (1944), uma questao simbdlica
passou a se destacar: por que a personagem atravessa a janela, nao a porta?

Neste ponto da narrativa, a personagem esta vivenciando uma
transformacao profunda em sua percepcdo de tempo e espaco, simbolicamente
representada pela passagem através da janela. Esse momento de transicao reflete
um estagio crucial na evolugdo da narrativa, onde a percepg¢ao de Mulher sobre o
mundo ao seu redor comeca a se desestabilizar, abrindo caminho para uma

repeticdo mais frequente dos elementos visuais presentes no filme.

Figura 16: Faca 02 Figura 17: Telefone fixo 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (05'29") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (05'26")

O telefone agora esta em cima da cama, ainda fora do gancho. Mulher
passa a mao sobre o travesseiro e os lengdis, de maneira semelhante a quando
acariciou o proéprio corpo. Ao arrastar o lengol, Mulher revela a mesma faca, agora
posicionada em cima da cama. Sua imagem distorcida reflete na faca brilhante.
Mulher cobre a faca rapidamente como se tentasse esquecer do que viu e encaixa o
telefone no gancho, num esforgo para organizar o ambiente confuso.

A tentativa, no entanto, é ineficiente. A imagem de Mulher retorna a janela
com cortinas pretas, ainda no quarto. A camera se inclina num giro de quase 90° e o
corpo da personagem acompanha o movimento de camera. Numa breve sequéncia
de planos (entre 05'41" e 06'04"), vemos Mulher cair de costas sobre o parapeito da

escada, depois pelos degraus da escada, acompanhando o movimento de camera,
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que gira verticalmente. Ela termina o plano com o corpo ereto e a cabega préxima ao
teto, como se estivesse flutuando.

A cena da escada inicia uma sequéncia que culmina no climax do filme: de
volta ao primeiro andar, Mulher observa a sala e se vé adormecida na poltrona. Com
um movimento suave, ela parece flutuar até o chdo. Ela ignora sua duplicata

adormecida e se empenha em desligar a vitrola pela segunda vez.

Figura 18: Vitrola 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (06'24")

A repeticdo desse gesto levanta a pergunta: por que desligar a vitrola é tao
importante? Esse ato parece sugerir a existéncia de algo que, assim como Pessoa
Misteriosa, € superior, ou que sabe algo que nem a protagonista nem os
espectadores sabem. O foco € na vitrola porque, diferente dos outros objetos, que
mudam de lugar a cada repetigao, a vitrola parece apenas reiniciar ao seu estado
original. Nesse sentido, os elementos como o telefone e a faca mudam de posicgao,
mas sao preservados iguais a como vimos anteriormente: telefone fora do gancho
(01'58" e 05'26"); faca limpa e brilhante (01'55" e 0529"); enquanto que a vitrola
permanece no mesmo espago, mas volta a seu estado original (06'24”), mesmo
depois de testemunharmos sua alteragao: Mulher desligando a vitrola (02’30”).

Certamente, a presenca de uma segunda versdao de si mesma em cena
geraria uma maior sensacao de urgéncia em compreender essa duplicidade do que
em desligar a musica de fundo. Essa escolha narrativa levanta a hipétese de que
Maya Deren tenha estabelecido um dialogo intencional, critico ou irénico, com o

cinema sonoro de sua época.
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No contexto cinematografico, quando um personagem desliga uma musica
em cena, duas possibilidades predominam: A) a musica para de tocar na diegese,
mas continua na extra-diegese ou B) o filme nos faz perceber a musica
primeiramente como extra-diegética, mas nos surpreende ao mostrar um
personagem desligando a musica na diegese.

Entretanto, considerando que o filme de Deren foi concebido originalmente
sem som, pode-se questionar se ela utilizou essa auséncia de audio como uma
estratégia criativa para reinterpretar ou subverter esse recurso tipico do cinema
comercial, oferecendo, assim, uma reflexdo sobre as convencbdes do som e sua
relacdo com a narrativa.

Ainda no mesmo cémodo, Mulher vai até a janela: vé Pessoa Misteriosa
caminhando pela passagem ao ar livre, enquanto uma terceira versdo de si mesma
desiste de persegui-la e sobe as escadas em diregdo a porta de casa. E como se ela
testemunhasse a prépria libertagdo, ou abdicacdo, de fora do corpo, como uma
dissociagdo. Mulher cospe a chave que usara para abrir a porta (6'40" a 7'05"). A
terceira versdao de Mulher entra na casa e vé Pessoa Misteriosa carregando a flor
escada acima. Esforga-se para seguir Pessoa Misteriosa subindo as escadas, mas a
camera volta a se comportar de maneira distinta, demarcando o climax.

Até entdo, estavamos notando a manipulagdo das nogdes de espacgo e de
tempo a partir da percepgao do uso de artificios de camera lenta e da repeticdo ou
alteracgao das locagbdes em fungcédo da continuidade do movimento. A partir de agora,
a camera parece se tornar um personagem. N&o por conta de um plano em primeira
pessoa, que ja havia sido usado em outros momentos anteriores, mas gragas a
maneira com que Deren escolhe relacionar o movimento de camera com a
atmosfera diegética.

Nesta sequéncia (07°17” a 08'22”), a gravidade do espago parece mudar
conforme a camera se movimenta, arrastando o corpo de Mulher sempre em diregao
a parte inferior da tela, mesmo quando vemos que o espaco localizado na parte
inferior € uma parede ou até o teto, por exemplo. Assim, a cdmera assume um papel
ativo no filme, interagindo e influenciando as agbes da personagem de uma maneira
que pode até se equiparar a superioridade até entado atribuida a Pessoa Misteriosa:

nenhuma das duas quer que Mulher consiga subir as escadas.
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Figura 19: Gravidade 01 Figura 20: Gravidade 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (07'20") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (07'26")

Figura 21: Gravidade 03 Figura 22: Gravidade 04

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (0729") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (07'31")

Figura 23: Gravidade 05 Figura 24: Gravidade 06
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Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (07'43") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (07'51")
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Esta é uma das partes mais marcantes do filme. O mundo da personagem
parece ser a imagem gerada pela camera. Conceitualmente, todos os filmes
funcionam dessa forma, uma vez que tudo o que se vé é fruto de uma gravagao. No
entanto, neste caso, a camera assume um papel ativo na construcido e
transformacdo da narrativa, atuando como uma forca externa que redefine a
realidade no filme e expande as possibilidades narrativas e estéticas.

Essa transformagdo da camera em um agente ativo na narrativa também
serve para explorar e amplificar o tema central do filme: a fluidez e a mutabilidade da
realidade. Ao transformar a camera em uma forca que molda a percepcéo e a
experiéncia dos personagens, Deren desafia as expectativas do espectador e
estimula uma reflexdo sobre a natureza da percepcéo e da realidade no cinema. A
movimentacdo da camera e a manipulagdo do espacgo nos convidam a questionar
como a realidade € construida e percebida, oferecendo uma nova dimensio a
experiéncia do filme que é tanto uma exploragao técnica quanto filoséfica sobre a
prépria esséncia do meio cinematografico.

Enquanto Mulher tenta subir as escadas, Pessoa Misteriosa parece notar
sua presenga e desaparece repentinamente, deixando-a imersa em choque e
perplexidade. O desaparecimento parece uma forma de evitar ser identificada ou
perseguida. Assim, como no inicio do filme, essa figura enigmatica parece ser capaz
de alterar o estado de consciéncia de Mulher para se proteger de uma possivel

revelagao de sua prépria natureza.

Figura 25: Pessoa Misteriosa 01 Figura 26: Pessoa Misteriosa 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'22") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'22")
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Quando Pessoa Misteriosa vira seu rosto-espelho em diregdo a Mulher e
desaparece, o ritmo muda completamente. A nova cena € pontuada por uma
montagem rapida em jump cut (08°23” a 08'32”), em que Mulher parece se teleportar
de um lugar para outro na escada, alternando entre subir e descer sem que haja um
movimento fisico visivel. Tanto nesse trecho, quanto na primeira repeticdo (03'41”),
a sensagao € a mesma: Mulher ndo consegue se aproximar de Pessoa Misteriosa.

Entretanto, ha uma mudancga significativa em Mulher. Apesar de nao obter
éxito em sua tentativa, dessa vez ela ndo desistiu de tentar alcangar Pessoa
Misteriosa. A persisténcia de Mulher, mesmo diante da impossibilidade aparente,
simboliza um desejo renovado de alcangar aquilo que lhe escapou.

Embora a realidade dessa personagem parega estar cada vez mais
imprevisivel, a unidade de Mulher como corpo e mente parece evoluir com o
desenvolvimento da narrativa. Mesmo sabendo, por experiéncia prépria, que a
tentativa de seguir Pessoa Misteriosa |Ihe deixaria presa em um Joop, Mulher
reivindica seu desejo e persiste em seu objetivo.

Apesar disso parecer algo muito positivo, a sequéncia do jump cut deixa
uma sensagao desagradavel: A mudanga de ritmo parece representar uma punigao,
possivelmente mais severa que o loop.

Na primeira repeticdo, a consequéncia de seguir Pessoa Misteriosa era
vivenciar uma repeticdo do espaco a partir da continuidade do movimento, e desistir
era o bastante para seguir em frente. Agora Mulher consegue ultrapassar o
obstaculo da repeticdo e se esforca para subir as escadas enquanto a camera
manipula sua realidade, mas é punida por nao desistir entdo € deixada imovel, mas
mesmo assim vagando pela escada, sem ter controle sobre seus préprios
movimentos. Essa série de planos sugere uma tentativa de Pessoa Misteriosa de
manter sua identidade oculta e suas intengdes ambiguas, enquanto Mulher é
deixada lutando para compreender a realidade que a cerca.

A punicao se manifesta ndo apenas como um problema fisico, mas também
como uma metafora para as consequéncias emocionais e psicologicas de sua
determinacdo. Ao invés de uma nova tentativa bem-sucedida ou uma resolucao
clara, a sequéncia oferece uma sensacao de estagnacéo, o que levanta reflexdes

sobre a impossibilidade de Mulher em alcangar seu objetivo.
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Figura 27: Jump cut 01 Figura 28: Jump cut 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'24") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'26")

Figura 29: Jump cut 03 Figura 30: Jump cut 04

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'27") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'28")

Figura 31: Jump cut 05 Figura 32: Jump cut 06

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'30") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'31")

A camera determina o funcionamento do mundo fisico da diegese.

A construcao da imagem cria tensao e controla a narrativa do filme.
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Apoés esta sequéncia, Mulher esta na sala e transita seu olhar entre a faca e
a versao de si mesma que ainda dorme na poltrona. Olha pela janela e, pela
segunda vez, ela vé uma nova versao de si mesma perseguir Pessoa Misteriosa e
depois subir as escadas. Agora, na minutagem 09'11", a sequéncia mostrada entre
06'40" a 07'05" se repete, mas a chave que Mulher tira da boca subitamente se

transforma na faca em sua méao.

Figura 33: Chave-Faca 01 Figura 34: Faca-Chave 01

A

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (09'11") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (09'12")

Os acontecimentos do inicio do filme fizeram compreender que os objetos
podem mudar de lugar em cada repeticdo, mas esses dois planos instituem uma
nova regra sobre o comportamento dos objetos no filme: agora um objeto pode de
repente se transformar em outro.

Nesse caso, a chave pode significar acesso a algo, ou um momento de
revelacao de algo. Por ter saido de sua boca, exatamente enquanto observava a si
mesma presa num ciclo, pode sugerir que ela esta acessando uma parte profunda
de si mesma, desenterrando uma verdade que estava oculta. Quando a chave se
transforma na faca, o tom da cena se altera um pouco.

Este momento € outra representacdo do aumento da sua determinagao.
Apesar de ja termos visto a faca outras vezes, essa € a primeira vez que a vemos
nas maos de Mulher. Quando antes a personagem passa direto pela faca, depois a
encontra na cama, a sensacgao € que ela tenta ignorar a faca. Na segunda vez ela
até se afasta rapidamente do objeto, dando a impressao de susto ou medo. Nesse
trecho, Mulher ndo apenas deixa de fugir da faca, mas a segura. E além disso,

mantém a lamina da faca direcionada ao proéprio corpo.
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Nas primeiras analises do filme, o foco recaiu principalmente sobre a
transformacao dos objetos nesse momento especifico. Contudo, ao revisitar a cena,
outros aspectos chamam atencéo. No inicio do filme, quando a faca aparece pela
primeira vez, ela esta fincada em um pao. Embora a primeira vista esse detalhe
pareca comum, uma investigagdo mais aprofundada revela possiveis simbologias
associadas, especialmente considerando que, em algumas tradi¢gbes cristas, o pao
simboliza o corpo.

Ao observar Mulher segurando a mesma faca apontada em sua diregéo,
surge a hipotese de que esse gesto antecipa eventos futuros na narrativa. De
qualquer forma, a chave e a faca, nesse momento, podem ser interpretadas como
simbolos do crescente impeto da personagem para assumir o controle sobre o caos
que a cerca. Entretanto, neste filme, a determinagdo da protagonista ndo parece
representar algo positivo.

Em sequéncia, a terceira versdo de Mulher, que acaba de desistir da
perseguicao para se livrar do loop, entra em casa. Diferentemente das outras
versdes de Mulher, essa segura a faca, apoiando-a em seu colo, com um gesto que
parece ser de autoprotecdo. Essa personagem parece mais segura que as outras e
entra na sala com uma postura de firmeza. Na cozinha, ao redor da mesa em que a
faca originalmente estava, duas versdes anteriores de si mesma observam
atentamente os movimentos de Mulher. Ela caminha até a mesa e coloca a faca no

centro, mas a faca se transforma novamente na chave.

Figura 35: Mulher Figura 36: Mulheres

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (09'16") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (09'21")
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Figura 37: Faca-Chave 02 Figura 38: Chave-Faca 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (09'28") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (09'30")

Uma das versdes de Mulher, com os olhos fechados, estende a m&o em
diregdo a chave, pegando-a da mesa, mas a chave retorna misteriosamente ao seu
lugar. A segunda versao repete o movimento, e a chave reaparece sobre a mesa
pela terceira vez. Nestes dois planos (09'37" e 09'54"), as versdes de Mulher
acariciam o proéprio corpo de maneira semelhante a como ela o faz numa das
primeiras cenas do filme (02'50"). Nesse momento, as mulheres fecham os olhos e
pendem a cabeca para o lado, o que gera a impressao de que estdao em transe.

Considerando que a chave pode significar acesso a algum lugar ou alguma
coisa que esta trancada, mais provavelmente no inconsciente da personagem, o
retorno da chave a mesa pode simbolizar que nem todas as versdes de Mulher
conseguem acessar esse conhecimento. Essa repeticdo pode indicar uma barreira
no inconsciente das primeiras versdes da personagem.

Ambas as versdes encaram Mulher, aguardando que ela repita a mesma
acao. Quando Mulher finalmente pega a chave, percebe que a palma de sua mao
estd pintada, e, ao segurar a chave, esta se transforma novamente na faca.
Instantaneamente, as duas versdes de Mulher colocam a mao direita sobre a boca,
como se tentassem se proteger de algo desconhecido, criando uma crescente
tensdo na narrativa.

Esse gesto sincronizado cria a sensagao de perigo, pois parece um
movimento de autoprotegcdo. As duas se assustam com o subito aparecimento da
faca na mao de sua semelhante e, aparentemente de forma involuntaria, levantam a

mao para proteger o rosto:
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Figura 39: Gesto 01 Figura 40: Gesto 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (10'14") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (10'15")

A imagem volta a mostrar a versdo de Mulher adormecida na poltrona, que
agora se debate suavemente. Enquanto isso, uma nova versdo dela mesma, com
oculos de lentes esféricas de material reflexivo, segura a faca. Ao contrario das
outras vezes que Mulher manuseia este objeto, agora sua postura ndo é tao suave.
Se antes parecia que ela usaria a faca para sua proteg¢ao, nesta cena ela parece
pronta para atacar primeiro. Sua aparéncia, tanto pela postura, quanto pelos 6culos,
sugere uma atitude de superioridade e um dominio do conhecimento que as outras
versdes ainda ndo possuem.

Mulher se levanta rapidamente e, num corte que mantém o movimento
ascendente, se encontra ao ar livre. A cada passo, percorre diversos ambientes
abertos (campo, praia, a passagem ao ar livre) antes de retornar a sala, onde se

inclina com a faca em diregao a sua proépria versao adormecida.

Figura 41: Facada 01 Figura 42: Facada 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (10'48") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (10'51")
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A acéo de se aproximar da Mulher adormecida (que € a Mulher original, ja
que esta foi a primeira a chegar em casa) com a faca na mao possa ser mais uma
tentativa de escapar desse mundo cuja natureza é tao imprevisivel. Por outro lado,
essa atitude também pode revelar o verdadeiro desejo mais intimo da personagem.

A cena corta para Mulher acordando sobressaltada e onde antes estava sua
versao assassina, agora esta um Homem que lhe da um beijo. A primeira reagéo de
Mulher nesse momento € de, num aparente terror, levantar a mao para se proteger,

imitando o gesto de suas outras versoes.

Figura 43: Gesto 03

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (10'57")

Pela maneira que Homem age,fica claro que existe certa intimidade entre ele
e Mulher. Ele entrega a chave, um gesto que simboliza uma conexao entre os dois, e
Mulher, por sua vez, lhe oferece a flor que 0 manequim segurava no inicio do filme.
Ao seguir para subir a escada, a faca e o telefone estdo exatamente nos mesmos
lugares em que estavam no inicio, estabelecendo uma continuidade entre os
eventos passados e presentes. Mulher observa essa cena a partir da mesma
perspectiva com a qual viu Pessoa Misteriosa anteriormente, o que estabelece um
vinculo visual e emocional entre essas duas figuras.

A presenca de Homem traz a tona a repeticdo de elementos e configuracdes
do primeiro ciclo, reestabelecendo uma série de objetos e simbolos que marcaram o
inicio da narrativa. A flor, a chave, o telefone e a faca com o pao séo todos
reintegrados, sugerindo que este momento marca um reinicio no ciclo.

Os planos se repetem, mas agora € Homem no lugar da Pessoa Misteriosa.

Ele coloca a flor na cama e olha na diregao de Mulher, que completa a subida das
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escadas e entra no quarto. Da mesma maneira que Pessoa misteriosa quando
revelou seu rosto-espelho pela primeira vez, Homem apoia a flor em cima da cama e

encara Mulher, na esperanga que ela o siga.

Figura 44: Homem 01 Figura 45: Homem 02

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (0822") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (08'22")

Nesse momento Maya Deren da mais uma dica sobre os préximos
acontecimentos do filme. A semelhanga entre as acbes e as imagens de Pessoa
Misteriosa (figuras 25 e 26) e Homem (acima) evocam dois sentimentos distintos: 1)
a sensacao de déja-vu, como se ela estivesse vivendo algo semelhante ao que
sonhou; e 2) a ideia de reinicio das situagdes confusas.

No primeiro caso, as agdes de Homem parecem inofensivas. Ele acorda
Mulher, que esta dormindo numa poltrona, e a leva para o quarto. Essa é uma
atitude de carinho comum, apresentada com um tom de carinho e cuidado,
sugerindo que ele deseja o conforto dela e esta agindo com boas intengdes. A
maneira gentil com que ele a desperta e a conduzira ao quarto transmite uma
sensacao de protecdo e bem-estar, como se ele estivesse simplesmente tentando
garantir a seguranca dela.

A segunda opgao, por outro lado, revela um sentimento mais sombrio e
manipulativo. Embora a aparente gentileza de Homem possa inicialmente parecer
inofensiva, sua verdadeira intengéo € muito mais insidiosa. Ele quer que Mulher siga
suas instrucbes para que os tormentos que ela enfrenta possam continuar se
desenrolando, mantendo-a presa em um ciclo de sofrimento e confuséao.

De uma forma ou de outra, Mulher segue Homem até o quarto. Ela vé o

rosto dele refletido num espelho na cabeceira da cama, mas ele vira o espelho de
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cabeca para baixo, como se tentasse evitar a associagdo com o rosto-espelho de
Pessoa Misteriosa. Lentamente, ela se deita na cama como se estivesse em transe
novamente. Homem se senta no chao ao lado da cama e acaricia o corpo de Mulher,
como ela mesma havia feito antes (2'50", 9'37" e 9'64"). Ele se inclina em diregéo a
Mulher, que quase adormece.

Desde o surgimento de Homem na narrativa (10'54”) até este momento
(12’31’), o mundo parece estar completamente normal outra vez. Mulher consegue
se movimentar sem obstaculos, os objetos se comportam de maneira natural e ela
nao parece estar presa em nenhum ciclo. Entretanto, a flor ao seu lado subitamente
se transforma na faca. Essa alteracdo do objeto faz Mulher perceber que nada
mudou. Com um gesto rapido e firme, Mulher pega a faca e ataca o rosto de
Homem, que se quebra como um espelho, revelando o mar por tras. Os cacos de

espelho caem na areia e sédo levados por uma onda.

Figura 46: Homem-Espelho Figura 47: Espelho-Homem

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (12'35") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (12'42")

A faca, antes um mero objeto em cena, agora se torna um agente de agao e
confrontagdo, revelando a continuidade do tormento que Mulher havia tentado
esquecer. Este ato de ataque nado é apenas um movimento fisico, mas um gesto
carregado de significado psicologico e simbdlico, onde a destruicdo do rosto de
Homem expde a verdade oculta por tras das aparéncias.

A imagem do mar que surge por tras do espelho pode ser vista como uma
metafora para a vastidao e a profundidade das emocgdes e experiéncias que Mulher
enfrentou ao longo da trama. O espelho, tradicionalmente um simbolo de

auto-reflexdo e verdade, é o principal elemento que relaciona as figuras de Pessoa
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Misteriosa e Homem. Parece que Mulher, Pessoa Misteriosa e Homem estao
interligados e que cada um reflete aspectos diferentes da experiéncia emocional do
mesmo ser: a primeira versdo de Mulher.

A cena muda para uma visao da janela, em que vemos Homem subindo as
escadas em direcdo a porta de casa, pegando uma flor que estava no chao e
usando a chave para abrir a porta. Em primeira pessoa, vemos a sala da casa
repleta de cacos de vidro e de alguma planta que se parece com algas pelo chéo e
sobre Mulher. Uma gota de sangue escorre pela boca de Mulher, deitada na

poltrona, antes adormecida e agora morta.

Figura 48: Morte 01 Figura 49: Morte 02

-

~

Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (13'36") Fonte: Meshes of the Afternoon, 1943. (13'40")

A cena revela uma metafora poderosa sobre o impacto emocional
devastador que Mulher experimenta. O espelho, em conjunto com o mar tumultuado,
destaca a profundidade das suas vivéncias internas e a complexidade de suas
emocoes. A visao da sala devastada, com cacos de vidro espalhados e plantas que
lembram algas, reflete a desolagdo e a sensagao de estar afundada em um caos
quase organico. Mulher, ao ser encontrada sem vida na poltrona, torna-se um

simbolo da tristeza e do desespero.
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3.2. AtLand (1944)

Tradugao: Em Terra
Duracao: 14 minutos e 49 segundos
Formato: Preto e branco, 16mm

Local: Nova lorque, EUA

At Land (1944) é o segundo curta-metragem experimental da cineasta e
tedrica Maya Deren, uma das figuras mais influentes do cinema vanguardista. Assim
como em seu trabalho anterior, Meshes of the Afternoon, Deren explora a fronteira
ténue entre o sonho e a realidade, transportando o espectador para um espago onde
o convencional e o irreal se entrelacam. O filme segue a jornada de uma mulher,
interpretada pela propria Maya Deren, que emerge do oceano e atravessa uma
paisagem enigmatica, marcada por uma série de transigdes abruptas de locais e
tempos. A trama, sem dialogos, utiliza uma montagem e uma coreografia de
movimentos que desafiam a linearidade narrativa, proporcionando uma experiéncia
sensorial caracteristica.

Nesse filme, a protagonista € confrontada com uma realidade fragmentada e
multiplas representagcdes do espago e do corpo. A auséncia de uma narrativa
cronoldgica e os elementos simbdlicos que surgem em sua trajetéria sugerem uma
reflexdo sobre os limites da identidade e da percepg¢ao humana. A ideia de transicao,
de um ambiente natural para um social;, de uma realidade para outra, permeia o
filme, criando uma sensacéo de deslocamento e incerteza.

A primeira imagem do filme estabelece de imediato a atmosfera simbdlica
que permeia toda a obra. A cineasta escolhe mostrar o mar revolto, um elemento
que nao s6 evoca o movimento incessante da vida, mas também prepara o
espectador para a fluidez narrativa que seguira. Nesse momento, vemos as ondas
do mar em camera lenta, o que altera a interpretagdo que fazemos da imagem.

Observamos que a agua se movimenta delicadamente, em camera lenta,
mas, simultaneamente, identificamos e compreendemos que o mar esta agitado.
Dessa forma, somos postos em uma dupla posi¢cdo, que experiencia, ao mesmo

tempo, a rapidez e a lentiddo da imagem. Essa escolha inicial € significativa, pois
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apresenta uma paisagem que n&o € apenas um cenario, mas também um reflexo
emocional e psicoldgico da protagonista.

A escolha de representar o mar em camera lenta enfatiza a relagao
simbdlica entre a protagonista e os elementos naturais. O movimento da agua
parece ser um reflexo das emog¢dées humanas, oscilando entre a serenidade e a
turbuléncia, como se o mar fosse um espelho de seu estado interior. A lentidao do
movimento também cria uma atmosfera que dilata o tempo, marcando o inicio de
uma jornada que transcende a cronologia tradicional.

Mulher emerge das ondas e é trazida para a areia, quase como se fosse um
ser nascido da agua. Esse momento inicial serve para apresentar a personagem,
que nesse filme tem o rosto revelado assim que aparece pela primeira vez. A forma
com que Maya cria essa primeira sequéncia sugere um renascimento ou uma

transicdo entre estados de existéncia dessa personagem.

Figura 50: Vai Figura 51: Volta

:ﬂ"—

Fonte: At Land, 1944. (00'30") Fonte: Af Land, 1944. (00'43")

Ao mesmo tempo, a camera reversa € introduzida nessa sequéncia, alguns
planos apods o inicio do filme. O mar, antes visto através da camera lenta, que trouxe
Mulher a cena, agora recua em camera reversa, revelando, num vai e vem, uma
ruptura na linearidade temporal. Esse movimento antinatural de retorno parece
simbolizar um desdobramento inverso da narrativa, como se a propria realidade
estivesse sendo desfeita.

Deren, ao reverter o fluxo das ondas, transforma o mar em um elemento

dindmico, sugerindo que seu espacgo-tempo diegético pode ser manipulado ou
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revogado. Conforme a onda recua, o corpo da protagonista € misteriosamente
deixado na areia, como se o mar tivesse a responsabilidade de posiciona-la no
ponto de partida de sua jornada. Segundo relatos da prépria Deren, este efeito foi
alcangado ao virar a camera de cabega para baixo durante as filmagens, uma
solucao impressionante que reflete sua inventividade ao trabalhar com pelicula.
(Deren, 1946, p. 48)

Figura 52: Molhada Figura 53: Seca

Fonte: At Land, 1944. (00'34") Fonte: At Land, 1944. (00'37")

A inversdo do movimento, além de um truque visual, carrega um profundo
simbolismo. O mar, que tradicionalmente é associado ao ciclo da vida, ao
inconsciente e ao eterno fluxo do tempo, aqui se torna um agente de transformacgao.
A personagem na areia fica completamente seca quando o mar se afasta, como se a
propria natureza estivesse retirando dela sua conexdo com o elemento primordial e,
ao mesmo tempo, sinalizando o fim de um ciclo. Esse afastamento do mar sugere
um abandono, uma forma de mostrar que as cenas que veremos a partir de entao
refletem sua solidao.

A escolha de representar o mar em camera lenta enfatiza a relacao
simbdlica entre a protagonista e os elementos naturais. O movimento da agua
parece ser um reflexo das emogdes humanas, oscilando entre a serenidade e a
turbuléncia, como se o mar fosse um espelho de seu estado interior. A lentiddo do
movimento também cria uma atmosfera que dilata o tempo, marcando o inicio de
uma jornada que transcende a cronologia tradicional.

Em seguida, a narrativa é marcada por dois cortes abruptos e uma

movimentagdo rapida, que contrastam com a suavidade inicial da camera lenta.
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Essa montagem ritmica gera uma subita intensidade emocional, ao passo que
funcionam como quebras na continuidade temporal.

A partir disso, somos apresentados a um plano contraplano entre a
protagonista e o mar, que agora recua lentamente, sugerindo um ciclo entre partida
e retorno. Esse dialogo visual entre personagem e paisagem é interrompido quando
Mulher, de repente, levanta a mao em direcdo ao céu, se agarra em algo e puxa o

corpo em diregao aos limites do quadro.

Figura 54: Subida 01 Figura 55: Subida 02
N

Fonte: At Land, 1944. (01'24") Fonte: At Land, 1944. (01'27")

O préximo plano (figura 55) continua o movimento de Mulher, mostrando que
ela se agarra num tronco. Entretanto, esse objeto n&o estava presente em nenhum
dos planos anteriores, mesmo aqueles que mostravam os arredores de onde Mulher
estava. O corte ignora a continuidade espacial, mas mantém a continuidade
temporal, o movimento, reforcando a ldégica fragmentada que atravessa a
personagem. O mundo ao redor da protagonista se reconfigura sem aviso,
obedecendo na diegese a uma ordem propria, onde o tempo e 0 espago néo
seguem uma progressao linear, mas sim um fluxo imprevisivel. Esse deslocamento
brusco ndo apenas desorienta, mas também reafirma a natureza mutavel do
espacgo-tempo diegético e da propria identidade da personagem, que nunca parece
pertencer completamente a lugar algum.

O tronco surge como se sempre estivesse ali, mas sua apari¢éo repentina
denuncia a arbitrariedade desse espago. Essa ruptura desafia a percepgao do
espectador, desmontando suas expectativas. Em vez de um cenario estavel, Deren

propde um universo maleavel, onde o espago e tempo se recriam a cada novo
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enquadramento, e a personagem, mais do que explora-lo, parece ser arrastada por

sua fluidez imprevisivel.

Figura 56: Tronco
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Fonte: At Land, 1944. (01°30”)

Seu corpo se move de forma lenta e fluida, como numa coreografia
cuidadosamente ensaiada, enquanto ela se ergue. O gesto reforca a qualidade
ritmica do filme, onde os movimentos parecem flutuar entre a légica do sonho e a
precisdo da danca. Ela parece tao confusa quanto os espectadores, como se, por
um breve instante, reconhecesse a estranheza da situacao.

No entanto, essa hesitagcdo dura pouco. Sua adaptacao é imediata, e ela
aceita a nova realidade sem resisténcia, mas com curiosidade. A instabilidade do
espaco e do tempo ndo é um obstaculo, mas uma condi¢ao essencial da jornada. A
protagonista ndo questiona as regras desse mundo em mutagao, ela simplesmente
continua, fluindo com ele.

E perceptivel que o tronco é baixo, mas a diretora constréi a imagem de
forma que esse objeto pareca se estender além de suas dimensdes reais. Atraveés
da montagem, a escalada — que na realidade nem seria possivel de existir, devido
ao tamanho do tronco — € dilatada e o espacgo torna-se muito maior.

Esse efeito é alcangado pela fragmentagdo dos planos e pela justaposi¢cao
das imagens, que dilatam o percurso e fazem com que o espago se estique de
maneira imprevisivel. A0 mesmo tempo, vemos a personagem se mover em camera
lenta, e de forma muito fluida, como se estivesse em uma coreografia, e seu
deslocamento ganha uma dimenséo irreal, onde o tempo e o espago se reorganizam

e se prolongam sem obedecer a uma légica concreta. Assim, a escalada ndo é
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apenas um movimento fisico, mas um deslocamento dentro de um espacgo-tempo

que se reinventa a cada corte:

Figura 57: Escalada 01

~

Fonte: At Land, 1944. (01°38”)

Figura 59: Escalada 03

Fonte: At Land, 1944. (01°47")

Figura 61: Escalada 05

Fonte: At Land, 1944. (01'58”)

Figura 58: Escalada 02

Fonte: At Land, 1944. (01'54")

Figura 62: Escalada 06

Fonte: At Land, 1944. (02'02”)
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A montagem destes planos é feita com base na continuidade do movimento
no mesmo espacgo, mas através de diferentes angulos, o que gera a percepgao de
que a personagem esta escalando um tronco enorme. Primeiro uma méo surge de
baixo para cima, agarrando-se no tronco e, em seguida, o corpo da artista aparece,
seguindo na mesma diregao, criando na mise-en-scene um espago que nao existe,
mas que torna-se crivel por conta do aspecto autoritario e fidedigno da imagem.

Deren continua com a manipulagdo espacial nos planos seguintes: a
personagem alcanga o topo, mas, diferentemente do que se espera, ela chega numa
sala fechada, escalando uma mesa de jantar. Ainda assim, o espago anterior
conecta-se com O novo espago, como comprova-se na figura 64, plano em que é

mostrado os pés da personagem terminando a subida:

Figura 63: Cabeca

Fonte: At Land, 1944. (02'117) Fonte: At Land, 1944. (02’35")

Deren constréi o filme inteiro seguindo esse padrdo de montagem. Dessa
maneira, a diretora desenvolve uma estética em que o movimento e a acéo
tornam-se procedimentos dominantes cuja fungao € unificar os espacgos.

Essa sequéncia pode ser considerada uma das mais impactantes de toda a
filmografia de Maya Deren. A montagem se destaca pela complexidade formal,
evidenciando um trabalho minucioso de articulagdo entre os planos. Ainda que
possa parecer aleatéria a uma observacao desatenta, cada corte contribui para a
construgcdo de um universo instavel, no qual o espaco se desdobra e se reconfigura

constantemente. A aparente arbitrariedade esconde uma estrutura rigorosamente
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pensada, em que o movimento da protagonista ndo apenas conecta diferentes
cenarios, mas também os transforma.

Essa sequéncia destaca-se por provocar um impacto sensorial que
ultrapassa a compreensao racional. A montagem desafia a logica tradicional e cada
enquadramento parece carregar uma energia prépria, oscilando entre o controle
absoluto e o caos. A manipulagdo do tempo e do espaco por Deren resulta em uma
experiéncia cinematografica que convida o espectador a sentir a légica interna do
filme, mais do que apenas compreendé-la intelectualmente.

Trata-se de um momento em que a materialidade do cinema se torna
evidente, e em que imagem e montagem assumem protagonismo pleno. A
sequéncia traduz, de forma pratica, os principios teéricos defendidos por Maya
Deren em seus textos, ao mesmo tempo em que revela a singularidade da
linguagem cinematografica enquanto arte visual autbnoma.

Conforme a narrativa avanga, Mulher € mostrada rastejando pela mesa de
jantar, cercada por pessoas fumando e conversando. O uso de planos e
contraplanos nesta sequéncia cria um contraste entre o movimento fluido da
protagonista e a quase imobilidade das figuras a mesa. Enquanto ela se arrasta de
maneira quase animalesca, com um ritmo lento e orgéanico, os outros personagens
permanecem conversando, aparentemente alheios ao seu comportamento.

A mesa, com seus ocupantes indiferentes, parece representar uma realidade
paralela ou uma convengao social rigida, enquanto o corpo de Mulher desafia essa
rigidez, questionando a propria natureza do espago e da interagdo social. A
sequéncia, carregada de tensao, transita entre o absurdo e o realismo, criando um
ambiente de desconforto psicoldgico.

Enquanto Mulher rasteja pela mesa, vemos, por breves instantes, a
personagem em outro ambiente, agora externo, passando por dentro de arbustos,
enquanto mantém a mesma agao atravessando-a por ambos os ambientes. Logo
depois, a camera assume o ponto de vista subjetivo de Mulher. Agora, a medida que
a camera avancga lentamente, o espectador observa a cena a sua frente a partir de

seu olhar, movendo-se em direcédo a outra ponta da mesa.
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Figura 65: Arbusto 01 Figura 66: Mesa 01

Fonte: At Land, 1944. (02'47") Fonte: Af Land, 1944. (02'52")

Figura 67: Arbusto 02 Figura 68: Mesa 02

Fonte: At Land, 1944. (03'05") Fonte: Af Land, 1944. (03'14")

Figura 69: Arbusto 03 Figura 70: Mesa 03

Fonte: At Land, 1944. (03'37") Fonte: At Land, 1944. (03'26")
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No entanto, ha um detalhe que se destaca de forma particular: a inclusdo de
um elemento que, a primeira vista, pode ser interpretado como um erro: 0 momento
em que uma mulher sentada a mesa langa um breve olhar em diregao a camera.
Esse gesto, aparentemente casual, levanta a hipdtese de intencionalidade.
Considerando o controle minucioso que Maya Deren exercia sobre suas produgoes,
€ plausivel supor que essa interagao tenha sido deliberada.

Caso tenha sido planejado, o breve olhar introduz uma camada de
ambiguidade a cena. Enquanto todos os demais personagens ignoram a figura que
se arrasta sobre a mesa, essa Outra Mulher rompe com a légica da indiferenga ao

encarar diretamente a lente da camera, por consequéncia, os olhos da protagonista.

Figura 71: Outra Mulher Figura 72: Imagem ampliada 01

Fonte: At Land, 1944. (03'23") Fonte: At Land, 1944. (03'23")

(Grifo nosso)

Seria essa figura, ao contrario das demais, uma observadora ativa? Estaria
ela, de alguma forma, direcionando seu olhar ao espectador? Ou tratar-se-ia apenas
de um deslize durante a filmagem? A resposta sobre as intengées de Maya Deren
com essa agao, caso tenha sido intencional, nunca podera ser determinada. Ainda
assim, independentemente da intencédo, esse momento pode ser interpretado como
uma ruptura da quarta parede, estabelecendo um elo inesperado entre a diegese e
guem assiste ao filme.

Quando a personagem observa o homem na ponta da mesa jogando xadrez,
mais uma camada de complexidade € adicionada. O tabuleiro de xadrez esta
posicionado de lado em relagéo a ele, o que ja sugere um desvio das convengdes

usuais do jogo. Suas agdes indicam que ele pode estar jogando sozinho, detalhe
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que reforca uma possivel sensacdo de superioridade e que o destaca como uma
figura de controle ou dominio dentro daquele espaco. A escolha de coloca-lo isolado
na tomada de decisdes, enquanto os demais personagens permanecem apaticos ao

seu redor, contribui para essa impressao de autoridade implicita.

Figura 73: Xadrez Figura 74: Imagem ampliada 2

’ |

Fonte: At Land, 1944. (03'33") Fonte: Af Land, 1944. (03'33")

Além disso, a posigcédo do tabuleiro introduz um paradoxo visual e narrativo:
se essa fosse uma cena realista, as verdadeiras jogadoras seriam as duas mulheres
sentadas ao redor dele (essa a esquerda na figura 73 e a Outra Mulher na figura 71).
No entanto, elas permanecem passivas em relagdo ao jogo, enquanto ele manipula
as pecas, invertendo a légica tradicional do xadrez e reforgcando uma hierarquia
implicita na cena. Essa inversdo pode ser lida como uma metafora do apagamento
das figuras femininas, que, apesar de estarem estrategicamente posicionadas para o
jogo, nédo parecem ter agéncia dentro dele.

Outro detalhe significativo € que, até aquele momento, apenas as pecas
brancas haviam sido movimentadas e estavam justamente a frente de Outra Mulher.
A posigao das pegas sugere que, em um contexto convencional, ela deveria ser a
jogadora ativa, mas sua aparente imobilidade contradiz essa expectativa. Quando o
homem finalmente movimenta uma peca preta, a dama, ele imediatamente se
levanta e sai. Esse momento marca uma transigdo na cena, pois, em um efeito
domind, todos os outros a mesa também se levantam e saem, como se a
permanéncia dos outros naquele espaco estivesse diretamente atrelada a presenca

e as acgdes dele.
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Enquanto todos estdo saindo, uma pequena sequéncia em stop motion
mostra as pecas se movendo sozinhas sobre o tabuleiro. Mulher observa
atentamente esse movimento autbnomo, mas ha um detalhe intrigante: as pecas
definitivamente ndo estavam na mesma posicao anteriormente. Essa discrepancia
gera uma sensagao de descontinuidade espacgo-temporal, rompendo ainda mais
com qualquer légica realista dentro da cena.

Essa mudanca na disposi¢ao das pecas no tabuleiro levanta uma questao
essencial sobre a intencionalidade da montagem: trata-se de um erro de
continuidade ou de uma escolha deliberada de Maya Deren? A transformacao subita
da configuragdo do jogo poderia sugerir um deslocamento de tempo ou realidade,
intensificando a sensagdao de desorientacdo vivida pela protagonista e,
consequentemente, pelo espectador.

O movimento emancipado das pecas culmina na queda de um peao branco
em uma cachoeira, deixando incerto se a pe¢a que o derrubou foi a dama, o bispo
ou o rei, e reforcando a ideia de fragmentagcdo e perda de controle. Conforme
observado anteriormente, as pegas brancas estavam a disposicdo da mulher que
olhou para a camera. A queda do pedo, uma peca tradicionalmente associada a
subordinacdo dentro da hierarquia do xadrez, pode reforcar a ideia de que aquela
personagem, apesar de parecer alheia ao jogo, exerce um papel central e simbdlico
dentro da narrativa. Mulher segue o0 pedo, que transita entre paisagens enquanto
mantém a velocidade do movimento. No entanto, a peca muda no decorrer da acao,

e parece tornar-se uma vers&o da pecga que a derrubou:

Figura 75: Pedo antes Figura 76: Dama depois

Fonte: At Land, 1944. (04'07") Fonte: Af Land, 1944. (04'25")

(Grifo nosso)
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O que inicialmente era um peao branco vai adquirindo caracteristicas que
remetem a outra peca: parece uma dama. Essa mudanca reforga a logica diegética
da transformacgéo espacial, mas agora de maneira distinta, ja que além do ambiente
mudar enquanto 0 movimento se mantém, agora o proprio objeto que se movimenta
também muda. Além disso, a mudanca do peao para a dama, em especifico, evoca
Outra Mulher, da sequéncia anterior.

Se as pecas brancas estavam sob dominio de Outra Mulher, a
transformacao do pedo pode ser interpretada como um reflexo de sua influéncia na
narrativa, ainda que sua presenca tenha sido breve. Se o pedo representa a peca
mais fraca do tabuleiro, a sua transformagado na dama durante o percurso pode
simbolizar uma subversao da hierarquia tradicional do xadrez. Além disso, se de fato
a peca que o derrubou anteriormente foi uma dama, esse detalhe adiciona um
elemento de ciclo ou substituicdo, onde o objeto caido ressurge como sua prépria
causa. Esse movimento circular, tipico da estrutura narrativa do filme, acentua a
dissolucdo das barreiras entre causa e efeito, reforcando a experiéncia sensorial
proposta por Maya Deren.

Apds vermos que a pega na verdade é a dama, vemos que Mulher segue-a
por um caminho de pedras acima da cachoeira, aparentemente perigoso, por alguns
planos. No entanto, vemos ela, que até o momento estava percorrendo espagos em
busca de alcangar a peca, desistir de persegui-la e sair da cachoeira. Sua
desisténcia repentina em alcanga-lo levanta uma pergunta: por que ela abandona
seus objetivos?

A dama, no xadrez, representa o apice do poder e da mobilidade. Sua
transformacao pode ter alterado a relagdo da protagonista com o objeto e com sua
busca. Enquanto um peao pode ser visto como algo acessivel, fragil ou necessitado
de resgate, a dama ja é um elemento autbnomo e dominante. A desisténcia pode
estar ligada a uma frustragdo, ou a uma percepgao de que o objeto ja ndo requer
sua interferéncia.

Ao sair da cachoeira, Mulher se vé imediatamente em uma estrada, cercada
por vegetacdo densa. Curiosamente, essa paisagem lembra o ambiente pelo qual
ela ja havia passado antes, nos trechos que cortavam a cena da mesa. A sequéncia
que surge dai evoca novamente a ideia de que ndo apenas os ambientes s&o

mutaveis, mas os objetos (ou personagens) também:
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A cena comeca com Mulher sozinha (figura 77), caminhando de longe, em
direcdo a camera. Conforme ela vai se aproximando da lente, a cAmera comeca a se
mover, acompanhando seus movimentos. Subitamente, a imagem corta € vemos um
Rapaz (figura 78), que surge sem explicagao ldgica.

Mulher e o Rapaz interagem por um momento, trocando olhares e palavras,
como se ambos estivessem em busca de algo, mas com objetivos n&o explicitados.
Em primeiro momento, Mulher leva tudo com naturalidade.

A cena segue com um plano sequéncia, onde o olhar da camera transita de
um personagem para o outro de maneira fluida. Inicialmente, vemos Rapaz, depois a
camera se move em diregcao a Mulher, que parece absorver a situagao ao seu redor,
refletindo sobre a continuidade e a fluidez do ambiente. Porém, quando a camera
retorna a Rapaz, ele ja ndo é mais o mesmo: o rosto mudou, a postura esta
diferente, mas ele continua com a mesma roupa e se encontra no mesmo lugar,
agora como Rapaz 2 (figura 80). Mulher observa a cena demonstrando certa
agitagdo. Em sequéncia, vemos um corte para um plano conjunto que, em seguida,
volta a mostrar ela. A camera se movimenta em pan para a direita, revelando agora
uma nova versao dele, Rapaz 3 (figura 82), novamente com as mesmas roupas, no
mesmo local.

A mudanca do Rapaz parece mais um reflexo das constantes
transformacgdes que acontecem ao longo da obra, como se as figuras, os espacos e
até as proprias percepgdes estivessem em um estado de mutagao continua. Embora
o local e as roupas permanegam, a troca de identidade do personagem sugere que
ha uma instabilidade latente no que vemos, uma transitoriedade que questiona a
permanéncia das coisas e das pessoas.

Essa transicdo repentina, que acontece sem qualquer aviso ou
contextualizacido explicita, amplia a desconstrugcao da narrativa linear e tradicional. A
aparéncia repetida, mas a esséncia alterada, se torna um reflexo do proprio
processo de transformacdo que Deren insere no filme, criando um jogo com a
percepcao do espectador. Isso ndo apenas confunde a identidade do homem, mas
também desafia nossa compreensao de tempo e espaco, estabelecendo uma tensao
entre o familiar (a roupa, o cenario) e 0 novo (a mudanga no rapaz), criando uma

atmosfera de incerteza.
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Figura 77: Mulher 01 Figura 78: Rapaz 01

\
Q\
A
Fonte: At Land, 1944. (05'18") Fonte: At Land, 1944. (05'23")

Figura 79: Mulher 02 Figura 80: Rapaz 02

Fonte: At Land, 1944. (0525") Fonte: Af Land, 1944. (05'38")

Figura 81: Mulher 03 Figura 82: Rapaz 03

s Ny A

Fonte: At Land, 1944. (05'59") Fonte: At Land, 1944. (06'00")
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A sequéncia cria um paralelismo com a transformacgao das pecas de xadrez,
questionando o conceito de permanéncia e identidade, e trazendo uma reflexao
sobre a propria natureza das figuras e do espago dentro do filme. Esse jogo de
transformacdes e desconstrugdes € uma caracteristica central do cinema de Deren,
onde tudo parece estar em constante transformacéo, refletindo a fluidez da prépria
realidade. Se a troca do pedo para a dama indicava uma transicido de status e
identidade dentro do jogo, aqui a substituicdo do Rapaz por outro pode sugerir algo
semelhante. Ele continua no mesmo espacgo e posi¢cao, mas sua identidade € outra,
assim como a pecga que se deslocava na cachoeira sem deixar de ser um elemento
do tabuleiro.

Depois disso, Rapaz sai disparado na frente de Mulher, parecendo tentar
evitar sua presenca. Mulher, inicialmente surpresa, acelera o passo, tentando
acompanhar seu ritmo. A medida que ele se distancia, ela aumenta a velocidade,
passando de uma caminhada apressada para uma corrida, determinada a néao
perdé-lo de vista. Apds percorrerem o trecho da estrada, Rapaz chega a uma casa
de madeira e, sem hesitar, entra rapidamente, fechando a porta atras de si. Mulher
para diante da entrada, encarando a barreira imposta pelo fechamento abrupto.

Em um movimento instintivo, abaixa-se e percebe um buraco sob a casa, um
espaco estreito, mas suficiente para que possa atravessar. Sem hesitagao, ela se
curva e entra pelo pequeno vao, rompendo mais uma vez com a légica convencional
de acesso e deslocamento. A parte interior da casa definitivamente ndo condiz com
a parte exterior, pois uma parece abandonada e ¢é feita de madeira, enquanto a outra

aparenta ser mais sofisticada (apesar de indicios de estar desocupada):

Figura 83: Dentro Figura 84: Fora

Fonte: At Land, 1944. (06'57") Fonte: At Land, 1944. (06'27")
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Lentamente, ela se ergue e olha ao redor. A cadmera acompanha seu olhar
em pan, revelando sua perspectiva. O ambiente esta coberto por panos brancos,
que escondem moveis e outros objetos (figura 83). No entanto, a medida que seu
olhar percorre o espago, a imagem apresenta uma variagdo entre o tempo normal e
um tempo alongado, com momentos de camera lenta que introduzem uma sensagao
peculiar de hesitagado (06’53” a 07°01”).

Sempre que o ritmo desacelera, a cena parece retornar ligeiramente no
tempo antes de prosseguir novamente. Essa repeticdo sutil desafia a linearidade da
cena e reforga a ideia de que o espago em que Mulher se encontra ndo segue as
regras convencionais do tempo e da continuidade. A sensacdo de déja vu se
intensifica, e o olhar da personagem parece estar aprisionado nesse ciclo de
avancos e retrocessos, incapaz de fixar uma imagem definitiva daquilo que a cerca.

No fundo do cébmodo, um Senhor repousa sobre uma cama. Mulher
imediatamente fixa seu olhar na pessoa deitada, que parece imével, como se
estivesse a beira da morte ou presa em um estado de transigdo. O encontro entre as
duas personagens acontece em um siléncio absoluto. Seus olhares se cruzam e se
sustentam por um longo periodo, sem qualquer piscada ou desvio. Os tecidos
esvoagam levemente, sugerindo a presenga de uma corrente de ar, mas nao ha
qualquer janela visivel que justifique esse movimento.

Nesse momento, uma luz peculiar ilumina o rosto de Mulher. O brilho
irregular reflete em sua pele de maneira instavel, criando a ilusdo de um movimento
aquoso, como se seu rosto estivesse sendo iluminado por um reflexo de agua em
alguma superficie tremulante de um rio ou do mar. A origem dessa luz € incerta. Nao
ha qualquer indicio visivel ou légico de agua no ambiente, e ainda assim, a
iluminagdo em seu rosto sugere a presenca da agua ao seu redor. Seria essa luz
uma evocagdo do mar que, em outra cena, a trouxe até este lugar? A conexéo
reforcaria a ideia de que Mulher esta presa em um fluxo ciclico, onde os espacgos se
sobrepdem e se transformam de maneira imprevisivel.

De repente, sem qualquer transigao visivel, um gato surge em seus bragos.
O animal aparece de maneira abrupta, sem que haja qualquer indicagao prévia de
sua presenca. Essa interferéncia inesperada quebra a tensdo do momento e parece
servir como um gatilho para que ela continue seu caminho. Mulher, sem parecer
surpresa, solta o gato, que se afasta rapidamente, e entdo decide sair do local,

enquanto Senhor acompanha seus movimentos com o olhar.
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A partir desse ponto, ela entra em uma nova sequéncia, onde comecga a
atravessar uma sucessao de portas. Cada porta que ela abre a conduz de volta a
um lugar semelhante ao anterior, criando um efeito de repeticdo e deslocamento. A
sensacgao é de que ela esta num labirinto, tentando encontrar a porta que a levara ao
caminho correto para a saida. O jogo de continuidade entre os planos torna essa
passagem visualmente marcante, dando a impressao de que Mulher esta presa em
um ciclo espacial sem saida. A montagem estabelece uma fluidez entre os planos,
fazendo com que os espacos se interconectem, confundindo as no¢des de avango e
retrocesso.

Essa sequéncia se destaca tanto por seu impacto narrativo quanto pela
elaboracdo visual da mise-en-scéne. A iluminagdo, cuidadosamente construida,
desenha sombras e silhuetas que conferem densidade e profundidade a imagem. A
composi¢cdo do quadro revela um arranjo meticuloso dos elementos, gerando uma
sensacao de equilibrio e coesao visual.

O movimento de Mulher dentro do quadro é outro aspecto a se destacar.
Seu percurso ¢é fluido, atravessando os quadros com continuidade e organicidade. A
relacdo entre seu movimento e a organizagdo dos planos sugere uma
mise-en-scene que nao apenas estrutura o espaco, mas também orienta e tensiona
a leitura do espectador.

Além disso, a construcado da profundidade de campo destaca-se como um
aspecto relevante nesta cena.A imagem aparenta ser chapada a primeira vista,
caracteristica decorrente da disposicado precisa dos elementos e do uso
predominante de linhas retas, que evitam diagonais. Essa escolha confere a
composicao uma estética grafica rigorosa e organizada.

No entanto, apesar dessa aparente bidimensionalidade, a movimentagao da
personagem quebra essa ilusdo, transitando com sutileza entre primeiro, segundo e
terceiro plano. Esse contraste entre a disposigcdo estatica dos elementos e a
dinamica da personagem configura uma complexidade visual que contribui
significativamente para a cena. Essa oposigdao ndo apenas cria um equilibrio
dindmico na composi¢ao, mas também refor¢ca temas centrais da narrativa, como a
instabilidade da realidade e a fluidez do espago-tempo no filme. Além disso, essa
interacdo entre o estatico e o movel evidencia o dominio técnico na diregcao de
fotografia e montagem, demonstrando como recursos visuais podem ser mobilizados

para intensificar a experiéncia sensorial e interpretativa do espectador.
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Figura 85: Porta 01 Figura 86: Porta 02

Fonte: At Land, 1944. (08'27") Fonte: Af Land, 1944. (08'29")

Figura 87: Porta 03 Figura 88: Porta 04

Fonte: At Land, 1944. (08'35") Fonte: Af Land, 1944. (08'41")

Figura 89: Porta 05 Figura 90: Porta 06

Fonte: At Land, 1944. (08'45") Fonte: Af Land, 1944. (08'52")
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A sequéncia destaca-se ndo apenas pela sua composicao plastica, mas
também pela inteligéncia na articulagao entre espago e movimento. Trata-se de um
exemplo contundente de como a mise-en-scéne pode intensificar a experiéncia
sensorial e emocional do filme, elevando um simples deslocamento entre espacos a
um momento de significancia narrativa.

Uma ultima porta aberta quebra essa logica de labirinto ao transportar
Mulher para um ambiente aberto. Ela se vé diante de um precipicio, um espago
amplo e sem contorno definido, que contrasta drasticamente com os espacos
fechados pelos quais vinha transitando. O subito confronto com o vazio interrompe
seu movimento. O precipicio marca um limite fisico intransponivel, que parece
simbolizar um impasse narrativo. No entanto, ao contrario de quando estava sobre
as pedras na cachoeira, agora ela prossegue com a sua jornada.

Nesse momento, a cena retorna a camera lenta, intensificando a sensagao
de suspensao no tempo e no espaco. Mulher hesita por um instante, observa a
paisagem a sua frente e, entao, decide tentar descer e pular. Esse movimento evoca
diretamente um gesto que viria a ser explorado posteriormente no filme A Study in
Choreography for Camera (Estados Unidos, 1945), no qual a relagdo entre corpo,
movimento e camera é cuidadosamente coreografada para desafiar a percepgao de

gravidade e deslocamento.

Figura 91: At land Figura 92: A Study in Choreography for Camera

Fonte: At Land, 1944. (09'15") Fonte: A Study in Choreography
for Camera, 1945. (01'58")

Mulher salta de uma pedra a outra, se agarrando nas superficies irregulares,

deslizando pelo relevo até que, inevitavelmente, cai de costas em uma praia. O
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impacto ndo é brusco, mas sim dilatado no tempo, acompanhando a légica sensorial
da cena anterior.

Logo em seguida, a narrativa visual resgata a estrutura da sequéncia das
portas, mas agora transposta para a paisagem arenosa. Mulher atravessa montes
de areia, desaparecendo atras de um e ressurgindo em outro espago, como se
desafiasse a continuidade espacial tradicional. O movimento dela, embora natural,
adquire um carater quase coreografico, remetendo a plasticidade dos
deslocamentos no cinema experimental. Essa dinamica reforga a logica ciclica e
fluida do filme, onde a travessia pelos espagos ndo segue um eixo fixo, mas sim um
percurso subjetivo e fragmentado. O desaparecimento e reaparecimento de Mulher
entre os montes de areia refor¢ca a sensagao de deslocamento atemporal, como se o
ambiente fosse um labirinto organico, mutavel e inconstante.

Vemos Mulher, agora em um estado de desespero crescente, catando
diversas pedras no chdo. Cada vez mais, ela tenta segurar as pedras, mas a medida
que as coleta, seu movimento se torna mais intenso, uma busca incessante para
abarcar o maximo possivel. Chega um momento em que ela ndo tem mais espacgo
para segurar as pedras, e mesmo assim continua, agora usando o vestido para
ajudar a carrega-las, colocando mais e mais sobre si. As pedras se acumulam de tal
maneira que, eventualmente, caem de suas maos, pois ndo ha mais espago para
todas as pedras em suas maos.

De repente, Mulher para de catar as pedras ao olhar para o lado. Sem
hesitar, ela solta todas as pedras no chdo e caminha em direcdo ao que viu: Duas
Mulheres jogando xadrez na praia. Se, naquela sequéncia anterior (04’06” a 04'56”)
ela desistiu da sua busca pela dama, agora ela desiste das pedras e retorna sua
atencdo novamente ao xadrez.

Mulher se aproxima das mulheres e observa o jogo com curiosidade, até que
uma das mulheres move a dama preta e elimina um pedo, da mesma maneira que
aconteceu antes. Esse gesto provoca uma reacdo em Mulher, que parece ficar
desconfiada. Ha algo na repeticdo desse movimento que a intriga, como uma ligagéao
entre 0 jogo e os eventos que ela viveu até ali, algo que a faz questionar se a
dindmica entre ela e as pegas nao seria mais do que mera coincidéncia.

Esse trecho da cena comega mostrando as duas mulheres jogando xadrez,
uma em frente a outra, imersas em seu jogo silencioso. Vemos a mulher da

esquerda jogar, e a medida que o plano se move em pan, vemos as duas mulheres
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no lado direito do plano, sendo acariciadas por Mulher, que parece estar tentando

desorienta-las:

Figura 93: Esquerda Figura 94: Direita

Fonte: At Land, 1944. (08'27") Fonte: At Land, 1944. (08'29")

E nesse momento de transicdo que Maya entra em cena, demonstrando
uma agao quase maternal ao fazer carinho na cabega das mulheres. O gesto de
carinho esta deslocado dentro do contexto da tensdo do jogo, demonstrando a

tentativa de Mulher em manipular as Duas Mulheres.

Figura 95: Acima

Fonte: At Land, 1944. (08'27")

As Duas Mulheres, agora em um estado quase meditativo, movimentam os
pedes sem olhar para o tabuleiro. A cena transmite uma breve sensacdo de
serenidade, com as trés personagens aparentando um estado de tranquilidade e
alegria. No entanto, a tranquilidade do momento € quebrada quando Mulher,

impulsivamente, pega a dama branca do tabuleiro e deixa as mulheres para tras.
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Assim que ela consegue capturar a dama que buscava desde o inicio do
filme, Mulher comeca a correr em dire¢cao ao mar. No entanto, ela desiste de retornar
ao mar e decide correr para o lado oposto, com os bragos levantados, numa agao
aparentemente descontrolada. O impulso inicial de Mulher ao correr em diregao ao
mar, logo apds capturar a dama, levanta questdes sobre a simbologia do mar em
sua jornada. Por que, ao alcangar seu objetivo, ela abandona o caminho que parecia
ser o desfecho de sua busca, assim como foi o inicio? Sera que, ao finalmente
capturar a dama, ela se depara com a realizacdo de que o mar nao €, de fato, a
resposta que ela procurava?

No inicio do filme, o mar parecia ser um agente de movimento e
transformacao, levando-a para um destino desconhecido, como um veiculo de sua
busca ou de um chamado que ela ndo entendia completamente. Esse primeiro
impulso para o mar, ao capturar a dama, poderia sugerir que ela buscava voltar ao
ponto de origem, como uma tentativa de fechar um ciclo ou de encontrar um lugar
que, de alguma forma, estava relacionado ao seu inicio. No entanto, ao abandonar
essa direcdo, Mulher parece sinalizar que, embora o mar tenha sido o ponto de
partida, ele ndo € o fim de sua busca. Isso sugere uma complexidade emocional e
psicologica: a agua que a trouxe até ali agora parece ndo ser mais suficiente ou
relevante para a resolugao que ela busca.

Conforme ela corre, a montagem da sequéncia se torna um jogo temporal e
espacial, como se ela estivesse atravessando camadas de sua propria trajetoria.
Cada plano que aparece, refletindo cenas passadas, parece interagir com sua agao
no presente, criando uma sensagao de continuidade, mas ao mesmo tempo de
transitoriedade, como se ela estivesse em um estado constante de retroalimentacao
com sua prépria jornada. Ela passa novamente pela Mulher que acaricia as
jogadoras de xadrez, pela que coleta pedras, pela que estava a beira do precipicio,
vendo momentos que ja fazem parte de sua experiéncia, mas que, ao serem
revisitados, ganham um novo sentido a luz de sua agao atual. Através dessa
movimentagdo, ela retorna aos montes de areia, a estrada, a casa, a mesa de jantar
até finalmente voltar ao tronco da sequéncia inicial.

O transito por essas diferentes paisagens nao € apenas uma repeticao, mas
um movimento de ressignificagdo. Parece que Mulher reconquista o inicio de sua
trajetoria de uma maneira mais consciente, uma tentativa de reinicio ou de

entendimento do que realmente a trouxe até aquele ponto.



93

Figura 96: Duplicata 01 Figura 97: Duplicata 02

Fonte: At Land, 1944. (13'31") Fonte: At Land, 1944. (13'54")

Figura 98: Duplicata 03 Figura 99: Duplicata 04

Fonte: At Land, 1944. (14'03") Fonte: Af Land, 1944. (14'09")

Essa sequéncia de retornos e revisitagdes das cenas passadas sugere que
a jornada de Mulher ndo é linear, mas um processo de constante reavaliagcédo e
tentativa de entendimento. A repeticdo dos ambientes e encontros anteriores nao
aponta para uma busca por algo novo, mas para uma busca por reconciliagdo com o
que foi vivido. O movimento ciclico ndo busca uma resolugdo final, mas um
reconhecimento de que, apesar da busca incessante, ela nunca deixa de estar
conectada a essas experiéncias passadas.

Assim, a repeticdo de seus passos no filme sugere uma reflexdo sobre o
proprio processo de autodescoberta, onde cada etapa, cada cena e cada movimento

sao fundamentais para a construcido de sua identidade.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O cinema de Maya Deren se destaca por sua abordagem experimental e
inovadora, explorando a relacdo entre tempo, espaco € movimento. Suas obras
desafiam a narrativa tradicional e criam uma experiéncia sensorial Unica para o
espectador. No decorrer desta dissertacao, observei suas técnicas e identifiquei
elementos que contribuem para essa estética singular, por exemplo a cadmera lenta,
a camera reversa, a repeticdo de elementos e a conexao entre os planos a partir do
movimento. Com essas técnicas, Deren construiu um cinema que rompe com as
convengdes narrativas e abre espaco para novas formas de expressao audiovisual.

Dessa forma, sua obra nao apenas influenciou o cinema experimental de
sua época, mas também segue inspirando cineastas e artistas contemporaneos que
exploram as possibilidades do meio audiovisual para além das narrativas
convencionais. Sua abordagem reafirma o cinema como uma arte que nao se limita
a representacao linear da realidade, mas que pode operar em um campo poético,
subjetivo e sensorial.

A anadlise dos filmes Meshes of the Afternoon (1943) e At Land (1944)
realizada ao longo desta dissertacdo permitiu compreender como Maya Deren
utilizou a linguagem cinematografica para subverter expectativas e construir uma
experiéncia filmica que dialoga diretamente com o inconsciente e com a percepgao
do espectador. Seus filmes demonstram que o cinema pode ser um territério de
experimentagdo, no qual tempo e espago sdo maleaveis, abrindo caminho para
novas formas de expressao visual.

O fio que conduzia a pesquisa inicialmente estava centrado na necessidade
de explorar e aprofundar o entendimento sobre as inovacdes estéticas e narrativas
do cinema experimental, especificamente no contexto da obra de Maya Deren, uma
figura fundamental para essa corrente cinematografica. Diante disso, este estudo
contribui para a valorizagdo do cinema experimental como um campo fundamental
dentro da histéria do audiovisual, ressaltando a importancia desta cineasta que
desafiou as normas estabelecidas e expandiu os limites da linguagem
cinematografica através de suas técnicas e teorias.

Nesse sentido, a pesquisa contribui para resolver o problema proposto ao

oferecer uma analise das estratégias utilizadas por Deren, demonstrando a maneira
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com que suas ideias acerca do cinema apareciam em seus filmes e como essas
ideias desafiavam as convengbes narrativas. As obras de arte de Maya Deren
reverberam até os dias atuais justamente por sua capacidade de usar a imagem
como centro para a criacdo da narrativa.

Ela entendeu que o cinema, como linguagem, tem um poder unico de
transcender a realidade e explorar a subjetividade de formas que outras midias ndo
conseguem. Ao focar na imagem e nas possibilidades de manipulagao visual, Deren
ndo apenas contou histérias, mas construiu atmosferas e experiéncias sensoriais
que desafiam as convengdes nao sé de sua época, mas também do cinema
contemporaneo.

O método de pesquisa adotado, focado na analise qualitativa e exploratéria
dos filmes, mostrou-se eficaz e adequado para compreender essas especificidades
estéticas e narrativas do cinema de Maya Deren. A abordagem criada a partir da
observagdo permitiu uma investigagdo das técnicas de montagem, repeticédo e
manipulagcdo da imagem, fundamentais para a construcdo da linguagem
cinematografica experimental de Deren.

Além disso, a pesquisa bibliografica, ao integrar fontes tedricas de autores
relevantes, como Deren, Nichols, Ferreira, Bergson e Cousins, possibilitou um
entendimento sobre o contexto historico do cinema experimental, bem como as
contribuicdes de Deren para a evolugao dessa forma de expressao audiovisual. A
obra de Deren, analisada a luz dessas teorias, confirma a ideia de que o cinema
experimental se distingue do cinema comercial ao buscar romper com a linearidade
narrativa e explorar o potencial sensorial da imagem.

A repeticao e a fragmentacao do tempo e espaco, identificadas nos filmes de
Deren, reforcam as reflexdes de Ismail Xavier sobre a opacidade e a transparéncia,
visto que ela cria seus filmes de maneira a evidenciar a forma de seus filmes, ao
invés de tentar apaga-las. Dessa forma, seus filmes tornam-se uma experiéncia em
que a forma é percebida com a mesma intensidade que o conteudo, fazendo com
que o espectador se conscientize de sua participagao ativa na construcao do sentido
do filme. Essa abordagem, que expde as camadas de criagdo e manipulagcdo das
imagens, dialoga diretamente com a concepcao de opacidade de Xavier, que
entende a opacidade como um processo revelador, e ndo oculto, do cinema.

A realidade criativa, conforme abordado em obras como An Anagram of

Ideas on Art, Form and Film (1946) e em Cinema: o uso criativo da realidade, de
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Deren demonstra como ela subverte as convencbdes do cinema classico, criando
novas formas de representacdo da realidade. Deren ndo vé a realidade como algo a
ser simplesmente capturado pela camera de maneira objetiva, mas sim como algo
que pode ser moldado através das possibilidades do cinema.

Em seus escritos, ela argumenta que o cinema deve ser entendido como
uma arte que transcende a mera reprodugao do real, utilizando a imagem como
base criativa para criar uma nova percepc¢ao da realidade. Ao invés de se conformar
as regras tradicionais da narrativa linear e da representacgéo realista, Deren opta por
explorar as distorcbes temporais e espaciais como formas de destacar a
complexidade da experiéncia humana.

Dessa forma, essa dissertagao pode colaborar positivamente para o campo
do cinema. Para os realizadores e pesquisadores do cinema, a analise das técnicas
e da linguagem cinematografica de Maya Deren pode servir como um guia para a
criacdo de filmes, experimentais ou ndo, que explorem novas formas de narrativa,
manipulacdo da imagem e montagem. A pesquisa pode inspirar a adocado de
praticas nao lineares, como a repeticéo, a fragmentagdo temporal e espacial, para
construir experiéncias sensoriais.

A pesquisa também pode influenciar futuras investigagdes sobre a
intersecdo entre o cinema experimental e outras formas de expressao artistica,
como a danga e o teatro, ou até outras areas de conhecimento, como a fisica,
estimulando um olhar interdisciplinar sobre o profundo potencial criativo e simbdlico
do cinema de Maya Deren. Dessa forma, os resultados tém a capacidade de
expandir o campo das producdes experimentais e tedricas, incentivando novas
abordagens na criagao e no estudo do cinema.

Sua abordagem criativa transforma o cinema em um campo de
possibilidades ilimitadas, onde a realidade se torna maleavel e sujeita as
transformagdes poéticas da forma cinematografica. Deren nos convida a uma
experiéncia sensorial e reflexiva, onde a percepcdao do tempo, do espaco e da
subjetividade se entrelagam de maneira inovadora, e onde a realidade € uma
construcao aberta, livre das amarras da representacdo convencional.

No entanto, esta pesquisa nao esta isenta de desafios. Um dos principais
obstaculos encontrados ao longo do estudo foi a dificuldade de acesso a textos
completos e a fontes primarias de Maya Deren, como seus escritos tedricos e cartas,

que sao essenciais para uma compreensdo mais aprofundada de suas ideias e
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praticas. Apesar de alguns de seus textos estarem disponiveis, muitos outros néo
estavam facilmente acessiveis ou eram limitados em suas versodes fisicas, o que
restringiu a possibilidade de uma analise mais ampla de sua obra tedrica.

Esse contexto, porém, ndo diminui a importancia da analise realizada, mas
aponta para a necessidade de mais esfor¢os no sentido de preservar, divulgar e
disponibilizar a obra de Deren para futuras geragdes de estudiosos e cineastas. A
superacao dessas dificuldades, ao mesmo tempo, reforca a relevancia de seu
legado no campo do cinema experimental. Em estudos futuros, seria interessante
expandir a analise para outras obras de Maya Deren, explorando o desenvolvimento
continuo de suas praticas cinematograficas e tedricas ao longo de sua carreira.

No meu caso, pretendo dar continuidade a essas investigagdes durante o
doutorado, buscando aprofundar o estudo do cinema experimental, com énfase na
relacdo entre teoria e pratica cinematografica, e nas influéncias que esse movimento
exerce sobre as producdes audiovisuais contemporaneas. A analise do trabalho de
Deren sera um ponto de partida para explorar novas abordagens que desafiem as
convengdes narrativas e estéticas no cinema atual, utilizando a pesquisa tedrica
como base para o desenvolvimento de uma obra artistica que dialogue diretamente
com as questdes contemporaneas do audiovisual. Através desse estudo, desejo néo
apenas expandir os limites do cinema experimental, mas também explorar suas
potencialidades dentro de contextos mais atuais, incluindo a incorporagao de novas

tecnologias e formas de distribuic&o digital.
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