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Resumo: O trabalho tem por escopo analisar a natureza formal do discurso cinematogréfico
em Jornada ao Oeste (2014), de Tsai Ming-Liang. A base tedrica sustenta-se principalmente
em autores que investigaram o especifico filmico, como Andrei Tarkovski (1986), André
Bazin (1985), Maya Deren (1978) e Jean Epstein (1920/1930). E suposto um cinema “puro”
praticado pelo diretor através de uma representagdo integral de um estado psicologico “ideal”,
meditativo. Levantaremos hipoteses do que isso pode ou deve significar.

Palavras-chave: cinema puro; discurso cinematografico; especifico cinematografico;
Walker,; Tsai Ming-Liang

Abstract: This article pretends to analyze the essential form of the cinematographic
discourse on Journey to the West (2014), by Tsai Ming-Liang. The theory is sustained by
authors who investigate the filmic specificity, like Andrei Tarkovski (1986), André Bazin
(1985), Maya Deren (1978) and Jean Epstein (1920/1930). It’s supposed a “pure” cinema
made by the director through the representation of an “ideal”, meditative, state of mind. We
will try to recognize what that could or should means.

Keywords: pure cinema; cinematographic discourse; filmic specificity; Walker; Tsai
Ming-Liang



Pairava no ar um anseio voluptuoso de despertar, um espreguicamento, de
bragos languidos, uma revela¢do genésica, o nebuloso sentimento da
renascenga da terra, sempre casta e fecundadora, sonhando e gerando as
perpetuidades da Vida.

Cruz e Sousa

1. INTRODUCAO

Através deste trabalho, hd uma intengdo introdutoria de inserir a estética criada pelo
diretor malaio Tsai Ming-Liang numa perspectiva alinhada a busca pelo especifico
cinematografico, ou, ainda, ao que “o cinema pode ser”.

Para garantir tal intencdo, revisitaremos formulagdes teoricas relacionadas ao
potencial imanente do cinema, isto ¢é, recolocaremos em discussdo quais os elementos
expressivos tipicos e exclusivos do cinema refletidos por autores(as) durante o século XX.
Tal sondagem pela esséncia especifica cinematografica ¢ percebida desde o inicio do século,
nos primordios da postulagdo do cinema como arte propria, auto definida, com contribui¢des
ao longo das décadas a maneira peculiar de cada autor, de acordo com sua personalidade, seu
momento historico, ¢ talvez, suas ambi¢des. As discussdes sobre a natureza do cinema sao
inesgotaveis — pelo menos enquanto o cinema permanecer existindo e se reinventando —,
mas, a nosso ver, ¢ possivel criar uma amaélgama coerente entre os ideais gerais de cada
teorico que forneca uma fonte primaria, dogmatica pois incontornavel, da constituicdo
intrinseca do cinema e suas caracteristicas mais basilares.

O filme central neste artigo ¢ o longa metragem Jornada ao Oeste (Xi You), de 2014.
Sexta estreia da série Caminhante, o filme € homonimo ao livro classico de Wu Cheng que
inspirou Tsai no inicio desse projeto. Na obra literaria, Cheng romantiza, mitifica, as
peregrinagdes do monge rebelde Xuanzang, enquanto este “apenas andava” difundindo os
preceitos budistas na India, territério estrangeiro cuja fronteira era proibida atravessar. Os
filmes em questdo, por sua vez, acompanham o caminhar vagaroso de um Monge (vivido por
Lee Kang-Sheng) com duracdes igualmente lentas, retratando-o em sua velocidade
verdadeira a cada plano, focalizando seu significado e significante' através da duragio.
Majoritariamente transitando por espacos urbanos de grandes cidades, repletos de carros e
transeuntes imersos em seu cotidiano apressado, o0 Monge concentra uma zona de contraste
em matéria de tempo ¢ movimento, como numa outra realidade temporal em relacao a seu

' Em linguistica: “significado” designa uma forma material, concreta, de percepgdo direta; “significante”, por
sua vez, exprime uma qualidade mais abstrata, imaterial, processada mentalmente.



entorno. Em Jornada, acompanhamos o Monge e seu recente e inesperado seguidor, Dragao
(Denis Lavant)® na cidade de Marselha.

Este caminhar lento, anti pragmatico, diz respeito a pratica zen budista de meditagao
denominada Kinhin, que consiste em manter uma atengdo constante no corpo € na mente
durante a caminhada, concentrando-se apenas na respiracdo e no instante presente. O
exercicio espiritual promove uma consciéncia da interdependéncia entre corpo, mente e
ambiente, concebido com a finalidade zen budista de conciliar a espiritualidade ao cotidiano.
Progride-se, assim, para um estado continuo ideal de auséncia de sofrimento, galgando uma
consciéncia budica, nirvanica. Na orientagdao budista, estado este onde a consciéncia se eleva,
contemplando a impermanéncia de cada aspecto da vida e superando as vontades efémeras
que, em ultima instancia, seriam as responsaveis pelo sofrimento humano.

E possivel ja apontar uma reflexdo incipiente: existe uma correspondéncia discursiva
entre os monges dos dois autores, ambos assumindo uma postura, proposital ou ndo, de
missionarios em terra estrangeira. A partir dessa constatacdo, que estipula um discurso
filmico, uma consciéncia criadora de sentido a partir da imagem, emerge o principio do nosso
primeiro questionamento: como esse discurso ¢ formulado e com qual proposito?
Acreditando, como ja declarado, que a maneira pela qual o filme ¢ construido recorre aos
atributos especificos do cinema, reformulemos a questdo: ha, de fato, um discurso
essencialmente cinematografico em Jornada ao Oeste? Em resposta afirmativa, o que isto
significa ou poderia significar em relagdo as idealizagcdes do futuro do cinema e seus
propositos, de acordo com alguns autores do século XX e com o proprio Tsai?

A fim de sanar essa duvida, a segunda etapa deste trabalho sera a realizagdo de uma
analise filmica do décimo e mais longo plano da obra em questdo (14 minutos e seis
segundos). Cada elemento formal serd analisado levando em consideragdo as conceituagdes
do capitulo anterior a andlise. Supde-se que este plano concentre efetivamente uma pureza —
termo herdado da vanguarda francesa da década de 20, e que aqui ird adquirir significado
similar, mas reformulado —, tanto em matéria cinematografica quanto espiritual. Nossa
hipdtese € a de que a captura deste andar ritualistico e seu tratamento formal a partir das
possibilidades especificas do cinema resultam num convite ao espectador a participacdo ativa
na recep¢do do filme, possibilitando uma comunhao ideal com o estado psicoldgico desperto
do Monge.

2 Os nomes dos personagens foram apropriados da pagina do filme no IMDb. A tradugdo foi realizada
livremente pelo autor.



2. TRAJETORIA DE PESQUISA

Apos ter tido contato com alguns dos filmes da série Caminhante’ e decidir, de algum
modo, tematiza-los neste artigo, a pesquisa se iniciou a partir da associacdo dessa
idiossincratica estética cinematografica aos preceitos defendidos por Tarkovski no livro
Esculpir o Tempo, langado em 1986. A duragdo notéria dos planos e seu carater
eminentemente espiritual permite um entendimento quase instantdneo quanto a sua escolha
por retratar um sentir do tempo. Logo, a associacdo ao russo nao foi dificil: seu ponto de
vista, em linhas gerais, centraliza o poder criador do cineasta na maneira como, a cada plano,
ele escolhe (ou permite) o tempo ser impresso, a fim de manter uma coeréncia com o humor
da cena, isto ¢, o estado mental de um ou mais personagens em certo momento e lugar de
sua(s) vida(s). Esta e outras conclusdes sobre o cinema e seu destino sdo fundamentadas por
Tarkovski a partir de uma busca pela potencialidade especifica do cinema, que nos parece ter
estreita ligacdo com os propodsitos estéticos de Tsai em direcdo a questdo pivotal: qual ¢ a
expressao cinematografica que nenhuma outra arte poderia dar?

Investigando sobre o amadurecimento da gramatica cinematografica e sua revogagao
como arte propria, estes estudos conduziram as primeiras tentativas de discernir o que tornava
o cinema autossuficiente, realizadas pelos vanguardistas da década de vinte do século
passado. Alinhados com maior veeméncia a uma idealizacdo da constituicdo de um cinema
“puro”, os impressionistas (assim agrupados por Bordwell, em 1974) dedicaram seus esfor¢os
neste aspecto:

Grosso modo, a teoria impressionista defende o cinema como meio especifico, ora
atendo-se ao poder de sintese da mencionada “sétima arte”, ora percebendo-o como um
meio autébnomo, singular, enfim, puro. Seus constituintes materiais, essencialmente
fundados no visual, acabavam por distancia-los largamente da dramaturgia, calcada, por
sua vez, no verbo. (MARTINS, 2012, p. 97)

No entanto, por seu cardter difuso e ainda pouco explorado, o movimento
Impressionista — insuficientemente distinto das outras vanguardas — nao nos satisfaria
como base tedrica Unica para este trabalho. Em seu lugar, foram reunidos textos de dois
autores especificos desta época com verve vanguardista: Dulac e Epstein, este ultimo com
uma contribuicdo mais decisiva em nosso estudo’. Ainda que classificados como
impressionistas’, ndo configuraram uma escolha tedrica pautada a partir dessa segmentagio,
tardiamente proposta (uma diferenca de meio século, aproximadamente). Porém, situados
durante o cinema mudo, carregando uma visualidade exacerbada que intencionava dissipar o

3 Os filmes que nos foram acessiveis: Walker (2012); Jornada ao Oeste (2014) e No No Sleep (2015). A série
Caminhante conta, ainda, com mais quatro titulos: No Form e Diamond Sutra, ambos de 2012; Sleepwalk ¢
Walking on Water, langados em 2013.

4 E valido mencionar que Dulac nio produziu muito material tedrico. Talvez, se o tivesse feito, sua contribuigao
seria maior para nos.

5 Germaine Dulac € classificada tanto como impressionista (Martins, 2012), quanto surrealista (Oliveira, 2012).



antropomorfismo num universo homogéneo, frequentemente em movimentos ndo figurativos,
seus postulados tornam-se anacronicos, demandando o apoio em outros autores que visaram,
ou pelo menos estudaram, a autonomia desta arte no decurso da historia. E digno de
relembrar, no entanto, que suas ideias ja anunciavam com a mesma lucidez muitos dos
preceitos que Tarkovski viria defender 60 anos depois, como a maneira de ver no filme uma
logica similar a do pensamento e de apostar numa traducdo do Infinito na imagem
cinematografica.

Os termos propostos por Maya Deren cerca de 20 anos depois, na década de 1940,
dizem respeito a uma constru¢do plastica menos radical em relagdo as vanguardas,
conciliando de modo pratico a realidade concreta, tal como fotografada, e a personalidade
criativa do autor, presumindo na imagem uma atividade mental contundente e identitaria. O
cineasta, a partir da qualidade ontoldgica da fotografia, configura na imagem real elementos
de uma plasticidade que, em ultima instadncia, imprimem sua visdo criativa, emergindo uma
outra realidade, equivalente ao real: a imagem plastica. Para o procedimento ser efetivo, outra
conciliagdo (também apontada por Tarkosvki) é necessaria: o balanco entre o que ¢
espontdneo na cena, que vem ao acaso sem controle do diretor ou da equipe, € o que ¢
deliberado previamente, planejado.

Por fim, com uma abordagem que v€ na narrativa realista o ideal maximo da Arte,
André Bazin discute incisivamente o abuso de uma montagem realizada na decupagem
classica que, exaurindo de cada plano qualquer margem de ambiguidade, instaura um
simbolismo unilateral distanciado da “voz dos préprios fendmenos”, portanto, pouco
apropriado. Compreendendo o papel da contribuicdo do espectador como essencial a esse
realismo, defende o plano sequéncia em larga profundidade de campo, preservando a unidade
do espago e evidenciando movimentos concretos, abrigando as ambiguidades e oferecendo
liberdade de escolha ao espectador, que se disposto emocionalmente, pode se relacionar mais
intimamente com o filme. Sobre a nebulosa busca da autonomia e da especificidade, Bazin
assinala decisivamente a maxima: € por ela que se evolui a Arte.

Auxiliando na organizagdo e abordagem dos encontros e desencontros nas teorias de
cada autor, recorremos aos livros 4 Experiéncia do Cinema ¢ O Discurso Cinematogrdfico,
ambos de Ismail Xavier e As teorias dos cineastas, de Jacques Aumont. Saliento que, apesar
da apresentagdo dos autores neste capitulo estar em ordem cronologica, o que se segue ¢
definido pelo pragmatismo na analise do filme. Abordaremos ideias sem compromisso com
um progresso definido cronologicamente, mas a partir de escolhas que sejam mais pertinentes
a analise da obra, priorizando este ou outro autor a partir de expressdes que encontram mais
sintonia com o filme, apesar de muitas vezes encontrar correspondéncias muito semelhantes
com outros textos ou autores. Alia-se a nossa linha de raciocinio certas expressoes centrais da
cosmologia zen budista e algumas das proprias declaragdes de Tsai Ming-Liang sobre suas
ideias e seus filmes em entrevistas, estabelecendo com mais propriedade e definicdo as
aproximacoes propostas neste trabalho.
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3 TSAI MING-LIANG E O ESPECIFICO CINEMATOGRAFICO

Geralmente, enquanto os cineastas tedricos investigam a natureza da arte que o
cinematografo originou, eles o fazem idealizando um certo proceder na tentativa de imbuir
mais consciéncia as obras, alinhando a pratica e a teoria em producdes de filmes que possam
ser aquilo que o cinema pode ou deve ser. Quanto a primeira varidvel, em relacdo as
possibilidades do cinema, geralmente ¢ apontado seu carater abstrato, a possibilidade de
transmitir alguma qualidade transcendental a partir das imagens registradas pelo aparato
fotografico que ganhou tempo e movimento. Algo que o olho humano nao consegue conceber
e, ainda assim, estard expresso ritmicamente nos fotogramas. E como a detecgdo do Absoluto,
em Tarkovski: “consciéncia do infinito: o eterno dentro do finito, o espiritual no interior da
matéria” (TARKOVSKI, p. 40); ou como a revelagdo de um estado animico alcancado a
partir da fotogenia®, em Epstein: “uma linguagem reveladora, que empresta uma aparéncia de
vida a todos os objectos que designa” (CASTELLO BRANCO, 2010, p. 14). Atingindo este
patamar, espiritual por exceléncia, desenvolve-se uma conexdo espiritual entre artista e
espectador para o russo, ou, ainda, proporciona uma ordem ao caos através do automatismo
da maquina, cujos efeitos sdo transformadores para o frances.

Para Epstein, a invencao do cinematdgrafo se assume, utilizando os termos de Xavier,
como um “cérebro mecanico”. A designacdo ¢ escolhida porque o purista postula um certo
psiquismo impregnado nesta nova maquina, uma vez que ela ¢é capaz de fornecer com
precisdo mecanica uma aparéncia que, de tdo elaborada, manifesta-se tal qual um
pensamento, tdo novo para a humanidade quanto a maquina. Em seus ensaios, o diretor
francés apontava uma contraparte a essa invencao: o cinematdgrafo, como qualquer outra
invencao, altera a mentalidade e o modo como os seres humanos se colocam no mundo. Dada
sua precisdo em espago e tempo, o cinematdgrafo poderia revelar uma certa ubiquidade, um
“mistério de todas as dualidades”, concentrando no interior dos fotogramas uma revelagao
animista, de que tudo ¢ vida. Como ela, o cinema deveria ter um “carater evasivo,
ontologicamente movel e instavel”, em gestos que ndo chegam a se completar. Ora, ha nesta
visdo cosmologica uma centralidade na impermanéncia que ¢ percebi também no Zen
Budismo: nesta tradi¢do, como forma de superar o sofrimento, o ser humano precisa
contemplar a impermanéncia; ou em termos mais confortaveis: precisa se concentrar em cada
instante indivisivel, assegurando assim um estado de contentamento com a vida, onde o
desejo seja superado. Um equilibrio. Estaria Tsai Ming-Liang, como Epstein, confiando no
dispositivo cinematografico como agente transformador na mentalidade da humanidade?
Contudo, seja qual for a resposta, a abordagem pratica do diretor da década de 20 e seus
colegas afastam-se do antropomorfismo — e de tudo o que ele significa —, detectado em
Jornada ao Oeste.

® Fotogenia: a esséncia do cinema, inexpremivel e transformadora, em seus instantes extaticos.
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Os outros autores (Deren, Tarkovski e Bazin), menos abstratos na forma em que
idealizam as imagens cinematograficas, vdo em dire¢do ao mundo palpavel, a “percepcao
direta do desenvolvimento concreto de um fato em sua presenca ativa” (XAVIER, p. 69). E
preciso para Tarkosvki, pois, encontrar a maneira prudente de conquistar esse
desenvolvimento concreto, essa verdade na representacdo dos personagens, exprimindo o
estado psicologico destes em meio a sua realidade exterior, em sua verdade temporal,
afirmada através da mise en scéne. Maya Deren primava pelos gestos “Unicos, magicos e
eternos”, resultantes de uma abordagem vertical do instante e da “supremacia das formas
atemporais”, atingidos por meio de ritualizagdes. Aqui hé outro paralelo com o Zen Budismo,
que propde uma educagdao do olhar e adestramento da sensibilidade a partir da ritualizacao

das praticas cotidianas como forma de concentragdo no instante, num “presente eterno”.

Ainda segundo o entendimento de Deren, para obter esses rastros de eternidade, era
essencial tanto o carater ontologico da imagem proporcionado pela fotografia — objetos que
refletem a luz e, no processo fotoquimico, recriam o seu corpo na foto a sua propria imagem
“verdadeira” — quanto a reafirmagdo, por parte do fotografo ou diretor, de sua identidade
pessoal na imagem. Essa marca autoral, de manipulagdo e filtragem do real concreto,
desenvolve uma conceitualiza¢do intrinseca a imagem, na qual cabe ao artista plastifica-la a
seu bem entender. O resultado serd uma nova realidade, a da imagem plastica, equivalente ao
real, “propicia e apropriada para expressar, nos termos de sua propria realidade
paradoxalmente intangivel, os conceitos de moral e metafisica do cidaddo dessa nova era.”.

Criando-se com os recursos do meio (era essencial a ela uma certa “simplicidade” na
produgdo para evitar artificialismos) Meren defendia um “acidente controlado”, isto ¢, uma
relagdo dialética ideal entre os dois pilares da imagem cinematografica: aquele que se refere
ao “acidente” propriamente dito, as contingéncias incontrolaveis para o diretor, seu carater
“documental”; e aquele que diz respeito a uma encenacdo deliberada, os movimentos
calculados e planejados pelo autor para compor sua mise en scéne. O resultado seria a
ampliacdo do espago pelo tempo e do tempo pelo espaco.

O que é uma performance realista feita por um ator? Quando eu filmo atores, eu
geralmente os instruo, mas acabo me arrependendo. Entdo eu espero até que eles tenham
concluido as instrugdes e deixo a cadmera gravando. Eu quero esperar para ver o que mais
eles irdo fazer, atingindo um ponto de ambiguidade. Neste momento, as coisas se tornam

realidade. (Tsai Ming—Liang)7

O que os diretores estdo delineando ¢ uma orientagdo em que se visa apreender aquilo
que ¢ indissociavel entre o ambiente ¢ o personagem, uma atmosfera na qual os dois se
imiscuem e se confundem. Nao hd, desta forma, como na padronizada decupagem cléssica,
representacdes de ambientes e circunstincias planificados, sufocados por um simbolismo

" Entrevista disponivel em: https://asiasociety.org/tsai-ming-liang-cinema-has-its-own-realism
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autoritdrio que priva o espectador de sua participacdo criativa ao fornecer uma unica
interpretacdo. Ha de se ir além, comenta Tsai, ¢ preciso “mostrar uma sensagdo de
espago-tempo”, um “espaco que contenha o tempo” na medida em que as agdes se
desenrolam segundo suas proprias necessidades e duracdes, captando o movimento integral
de uma emogao que se desdobra em comportamento fisico (encenacao).

Quer dizer, hd uma exigéncia para alcancar essa abstracdo prometida: para sugerir
uma dimensdo “além da realidade”, deve-se, primeiro, contemplar a propria realidade
fundadora; registrar as “vibragdes unicas” (termo de Dulac) que emitem esses espacos €
tempos especificos. J4 se usou o termo “ambiguidade” algumas vezes durante o texto e ¢
neste momento que ele ganha maior destaque: a imagem verdadeiramente cinematografica
precisa comportar ambiguidades. Para se lancar no Eterno, necessita do instante; para falar do
que € universal, recorre ao individuo.

No caso da cinematografia de Tsai Ming-Liang, isso recai num interesse recorrente
pelo fluxo de vida de um cotidiano arrastado dos personagens, por sua poténcia de conferir
uma atmosfera mais auténtica a partir de uma maior honestidade dos gestos e de agdes
suspensas num espago que de fato ¢ experienciado pelo ator/personagem. H4 uma supressao
parcial ou total da narrativa para se aproximar da “vida comum do dia-a-dia”, concentrando
nos planos uma duracdo auténoma — geralmente vagarosa — em suas proprias
configuragdes e contingéncias. Essa tentativa assumida por Tsai estd diretamente afetada por
seus ideais de trabalhar com um espaco e tempo verdadeiros em sua cinematografia,
idealizados em decorréncia, ele mesmo aponta, de seus estudos de teatro no qual trabalhava
com encenacdes em espago e tempo verdadeiros, sentidos em simultaneo pela plateia e atores,
como ¢ da natureza do teatro.

Minha questdo ¢€: seria a atividade cinematografica realmente sobre contar historias? Nao
poderia ter outro tipo de fung¢des? Essa questdo me lembra minha propria experiéncia como
espectador. E muito raro que eu lembra da histéria de algum filme. Eu geralmente lembro
apenas algum momento que me tocou. (...) Claro que meus filmes possuem algo como uma
historia. Mas eu presto ateng@o a vivéncia do cotidiano. Em nossas proprias vidas ndo ha
nenhuma historia, cada dia é preenchido de repetigdes.®

Encontra-se nesse pressuposto estético, nesta reproducdo que busca ser fidedigna a
uma unidade de espaco, uma convergéncia a valorizagdo que André Bazin deu a larga
profundidade de campo e ao plano sequéncia, em virtude da dura¢do concreta com que este
entdo captaria os eventos dito naturais em sua ‘“situacdo em bloco”, na sua “integridade
fenomenoldgica”. Contrapde-se, assim, a montagem de Eisenstein, que se acreditava literaria
demais por instaurar uma simbolizagdo puramente conceitual, que ndo fala por si; seus planos
so faziam sentido enquanto elos de uma corrente de planos na escala macroscopica no filme.
No plano sequéncia, ao contrario, a imagem ¢ preenchida por um fluxo de vida que instaura
de volta a ambiguidade da realidade, recuperando para o espectador uma liberdade de

8 Entrevista diponivel em: http://reverseshot.org/symposiums/entry/33 1/tsai-ming-liang
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escolha de sua atengdo, concatenada com uma profundidade de campo que prové nitidez a um
largo espectro da profundidade fisica da imagem.

Um contraponto extremo a este procedimento técnico seria o percebido num plano de
curta duracdo, com foco superficial, em baixissima profundidade de campo. Ou seja, uma
imagem que em poucos segundos abarcaria apenas uma camada fina do espaco de maneira
nitida, plenamente cognoscivel, definindo assim uma imposi¢do unilateral ao olhar do
espectador para uma apreensdo direta de um significado tinico do plano. Pode-se dizer que
Bazin, atentando-se a capacidade realistica do aparato cinematografico, procurava divisar,
entre as expressoes técnicas e criativas dos cineastas, aquelas que permitiriam garantir uma
elevada autenticidade daquilo que o cinema reproduz, isto é, uma representacdo que
respeitasse integralmente as trés dimensdes espaciais € uma quarta, temporal, no decurso
concreto dos eventos e de suas contingéncias. O resultado aproximaria as duas realidades: a
concebida pelo filme e que ¢ projetada para uma segunda, a realidade do espectador,
suscitando uma rela¢ao de maior intimidade entre elas.

Quando posso usar apenas um plano, ndo usarei um segundo. Mas se vocé prestar atengdo,
geralmente eu movo a camera sutilmente de acordo com os personagens. (...) O que eu
providencio [aos atores] geralmente se assemelha mais & uma descrigdo poética de um
certo humor, um efeito para ser alcangado, talvez algum movimento critico. (...) Estou
tentando eliminar os elementos dramaticos para escamotear a historia. Cinema e realidade
sdo coisas diferentes, mas, removendo dramaticidades artificiais, acredito estar
aproximando as duas. (idem)

Em seu artigo “Por um cinema impuro”, Bazin se coloca contrario a uma ideia de que
o cinema estaria sempre sendo “menos cinema” ao se aproximar de outras artes. Essa
influéncia poderia, inclusive, ressaltar a natureza filmica: se num processo de adaptagdo de
um livro, por exemplo, determinado tom ou atmosfera de um momento da narrativa
inspirasse uma transposi¢@o ao cinema, em detrimento de uma reproducao literal da descri¢ao
dos eventos do livro, o cinema precisaria buscar sua propria expressao, traduzir a partir de sua
natureza essa atmosfera que repousava até entdo apenas no verbo.

3.1 PUREZA CINEMATOGRAFICA?

Cabe, a essa altura, uma reformulacio do conceito a respeito da pureza
cinematografica, a partir de uma pretensa atualizagdo da compreensdo purista da década de
20. Intenta-se aqui nao mais atribuir ao termo puro uma reclusdo auto-centrada,
salvaguardada da ma influéncia herética das outras artes.

Nao existe autonomia completa. H4, no entanto, uma relatividade historica, um
posicionamento especifico em alguma ramificacio da linha evolutiva da Arte. Uma
contextualizagdo, que acaba por impor, se ndo em termos estritamente intelectuais, por meio
de atributos fisioldgicos relacionados a apreensao humana da vida e da arte, uma radicalidade
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comum a todas as formas de arte. Radicalidade manifesta de maneira mais ou menos enfatica
de acordo com a obra filmica, independente de sua eventual categorizagao.

Para noés ¢ possivel cogitar uma pureza, sim, na medida em que se elabore um
discurso cinematografico — sugerido e ndo imposto — calcado essencialmente nos recursos
inegavelmente especificos do cinema: na duragdo, nos movimentos (dos corpos ¢ da camera),
na montagem, quando minima e inevitavel. Filmes que atendam a uma qualidade de pureza
ao estipular um raciocinio ou um sentimento que, por ser so concebivel puramente no cinema,
estavam até entdo estavam inacessiveis a humanidade.

A gana em atingir a pureza recorrendo cegamente a especificidade se trata, afinal, de
uma faldcia. Atestamos com o que ja foi prematuramente apontado: a montagem em seu
modo classico, devedora dos pensamentos de Eisenstein, ainda que de fato especificamente
cinematografica, em seu fundo apela a uma excessiva carga de significado, a um simbolismo
oco tdo falseado quanto as letras. O especifico cinematografico ha de se conformar a
realidade antes de se cogitar puro. Ao que consta a tentativa de se afastar das outras artes,
nosso posicionamento ¢ de que, seguindo 0 nosso pressuposto, enquanto a esséncia discursiva
ou a exposi¢do de uma ideia de um filme repousar no que a especificidade cinematografica
tem a oferecer, ¢ indcua a recusa a aproximacgao de outras formas de arte. Essa concepgao que
sO imputa uma limitacdo criativa foi resultado de uma ainda imatura e desnorteada
autoconsciéncia de uma arte que, apesar de propria, estava apenas comegando a se supor
como. A sumula do nosso desacordo consiste no ponto em que, para os puristas, interessa, em
ultima instancia, o estimulo a uma percep¢ao de um “cinema em esséncia”. Para nos, hd o
interesse em supor uma pureza que se funda na “esséncia do cinema”, deslocando esta de sua
finalidade ultima, recuando em certa medida o escopo.

Enfim, apesar da busca pela autonomia do cinema ser a nosso ver falaciosa, ¢ por ela
que Bazin diz evoluir a Arte. O refinamento da gramatica filmica progrediu até entdo num
processo dialético entre a consolidacdo de elementos expressivos — que aos poucos foram
sendo convencionados (e conservados) — e a procura de uma “lei”, uma investigagdo de
carater mais cientifico que daria indicios de um progresso na expressao artistica. Bazin situa
brevemente o cinema em seu marco na escala evolutiva na Arte: durante o Renascimento, o
problema da tridimensionalidade foi resolvido pela perspectiva; desde entdo, a preocupagao
recaiu ao instante, necessidade que o cinema supriu ao trabalhar com as imagens em
movimento, adequando as trés dimensdes espaciais uma quarta, temporal.

Tendo em vista as proposi¢cdes aqui reunidas, retomamos a questdo apontada na
Introducdo, agora com um rascunho de resposta: o discurso erigido por Tsai Ming-Liang, &,
de fato puro em sua acepcdo reformulada? O que isso significa ou podera significar?
Verificaremos em seguida a validade no filme que serd analisado, mas ja arriscamos: o
cinema, quando puro, dotado de uma consciéncia ambigua sobre si, ao concentrar-se na
duracdo e no instante, pode revelar, em nivel psiquico, uma sugestdo de Eternidade
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concentrada no instante presente, uma sensacdo de supra-realidade temporal que tangencia
uma quinta dimensdo. Em termos mais concisos: da mesma maneira que numa tela
bidimensional pode-se aludir na mente do espectador uma tridimensionalidade ilusoria, mas
bem acabada, uma arte em movimento transmitida em quatro dimensdes ideais pode aludir a
um vislumbre de uma quinta, espiritual, nirvanica. Este acesso nos parece catalisado em
Jornada ao Oeste, uma vez que recorre a especificidade do cinema para aproximar a realidade
do espectador a realidade do Monge, que a cada passo reitera seu estado mental em condigdes
meditativas propicias a esse descortinamento.

4. DECOMPOSICAO E ANALISE DO DECIMO PLANO

Neste capitulo, o filme serd analisado por uma abordagem mais pratica, decompondo
e interpretando seus elementos nas perspectivas apontadas no decorrer deste trabalho.
Recorreremos a exposicao imagens de frames do filme e de algumas alteracdes na imagem
que permitam uma abordagem mais didatica e expositiva. Condensando de maneira plena os
objetivos e suposi¢des trabalhados até entdo, elegemos o décimo plano’, o mais longo do
filme, com 14 minutos e 6 segundos de duracdo, para dar base a nossa analise.

Admitida sua duracdo de antemao, comecemos por ela. O plano sequéncia se inicia
com o Monge no alto de uma escadaria de metr6 e finaliza com ele alguns degraus abaixo.
Sao, no total, 37 passos entre degraus e chado plano, resultando numa velocidade média de um
passo a cada 23 segundos, aproximadamente. A profundidade de campo ¢ larga: desde as
pichacdes nas paredes mais proximas a camera até os edificios na camada mais distante em
relagdo a camera estao nitidos (figura 1). O plano nao € fixo, como ¢ a maior parte dos planos
da série Caminhante. A cimera neste caso acompanha a descida do Monge, numa tilt down'’
(figuras 1 e 2) sutil que focaliza o monge, reajustando sua figura em relacdo a composi¢do da
imagem. Personagem e madaquina, assim, correspondem-se e entram em sintonia.
Retornaremos em breve para rever o artificio deste movimento de camera e qual seu resultado
l6gico no plano.

? Tabela de decupagem do filme em anexo
1% Tilt down denomina a qualidade de um movimento de cAmera vertical, para baixo.
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Figura 1: inicio do plano referido.
Fonte: imagem capturada pelo autor da pesquisa

Figura 2: final do plano, ap6s a realizacdo completa do movimento de #ilt down

Fonte: imagem capturada pelo autor da pesquisa

A composi¢do da imagem vai de encontro a uma plasticidade proposta por Germaine
Dulac que ndo foi referenciada anteriormente: “seria desejavel preocuparmo-nos com as
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proporgdes de linhas no que respeita a personagens e evitar qualquer evocacao de decoracao
teatral. Pelo jogo destas linhas e pela diversidade das iluminagdes, o cenario deve criar uma
impressao de movimento.” (Castello Branco, 2010, p. 13). As linhas neste plano estabelecem
a um so tempo um ponto de fuga no canto superior direito, atribuindo uma perspectiva que
produz um efeito de tridimensionalidade, € uma inclinacdo que sugere um uma instabilidade,
um movimento sempre pendente, perpétuo (figuras 3 e 4). Afinal, para Dulac, a esséncia do

cinema coincide com a do Universo: o movimento.

Figura 3: o inicio do plano com a indicacao das linhas que compdem a imagem
Figura 4: comparagao das linhas inclinadas da composi¢ao original (em preto) com linhas que
corresponderiam a uma composi¢ao“estavel” (em vermelho)
Fonte: imagem capturada pelo autor da pesquisa

Tsai Ming-Liang afirma “que a visdo do diretor ou do artista passa necessariamente
pelo sentimento de esculpir um espago através da luz. Isso significa partir de um espago
original e esculpi-lo, fazer com que o filme construa um novo espaco™"', dando um carater de
tridimensionalidade. A figura do Monge — bem como a dos outros passantes — ¢ realgada
pela incidéncia obliqua da luz solar; criando, através desse recorte luminoso, uma espécie de
aura, resultado do reflexo da luz sobre os corpos. A intensidade dessas auras ¢ tanta que
acaba por sugerir um espaco etéreo, sem distincdo entre o Monge e os transeuntes,
sacralizando o espago confinado nos limites do quadro. Essa carga de sentido na luz ¢
definida por Aumont como simbolica (AUMONT, p. 173) isto ¢: uma luz que toca “o
sobrenatural, o sobre-humano, a graca e a transcendéncia”.

Sobre este “espago sagrado”, Bentué, situado no campo dos estudos da religido
budista, possui uma conveniente defini¢ao:

O sagrado pode ser definido como “a manifestagdo poderosa e cheia de esplendor de
purificagdo divina que age através dos espagos (sagrados), dos objetos, dos gestos

" Entrevista disponivel em: http://www.academia.edu/4927519/Entrevista_com_Tsai_Ming-liang
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purificadores, manifestagdo pelo qual o Divino libera a consciéncia individual do ser
humano do seu encadeamento maculado. (BENTUE, 2003, p. 235)"

No filme, a caminhada lenta ¢ entendida como um ‘“gesto purificador”, o qual
presentifica no espaco uma sacralidade que escapa ao dominio fisico do corpo do Monge,
alastrando-se em cada canto do quadro filmico numa sugestdo mentalistica, uma realidade
fundamental semelhante a descrigao do animismo em Epstein.

Para atestar neste plano as concepgdes da iluminagdo apresentadas, recorri a uma
aproximagdo a dialética mais cara a fotografia: o claro e escuro, preto e branco.
Recapitulando, a luz neste plano teria, portanto, trés fungdes discernidas: uma fisica, que
garante tridimensionalidade a imagem; e duas simbdlicas: a primeira a nivel individual, ao
conferir uma luz de recorte que cria uma espécie de aura aos corpos, € a segunda, a nivel
universal, dando ao espaco e cada elemento do quadro um carater etéreo (facilitado também
pela j& comentada profundidade de campo).

Analisemos:

arte [

Figura 5: inversdo dos valores de claro e escuro
Fonte: imagem capturada e editada pelo autor

Lan¢ando mao das ideias da ambiguidade, em que para falar de um extremo se recorra
a outro, nesta inversdo da figura 5, o branco se situara no lugar do preto e, este, no lugar do

12 #(_..) lo sagrado puede ser definido como "la manifestacion poderosa y llena de esplendor de purificacién de lo

Divino que actia a través de los espacios (sagrados), los objetos, los gestos purificadores, manifestacion por la
que lo Divino libera a la conciencia-sujeto del hombre de su encadenamiento y de sus manchas” (BENTUE,
2003, p. 235) Traducao livre feita pelo autor.
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branco. Concentrada no ponto de fuga, a luz natural vinda da rua banha o plano numa espécie
de degradé, que a medida que o Monge desce a escadaria, a sombra toma conta,
expressamente no canto inferior esquerdo. Ha percebido aqui uma trajetoria que vai de um
valor extremo de iluminag¢do a outro: do claro ao escuro (ou o inverso, para os transeuntes
que estdo subindo as escadas), uma producdo de movimento feito pela manifestagdo da luz
em si, dando-lhe um carater cinético, como era de praxe nas vanguardas francesas da década
de 20. Essa diferenca que confere movimento, situada espacialmente num ponto de fuga,
garante com mais énfase a tridimensionalidade na representagdo espacial.

A meia medida, aproximadamente, entre o inicio ¢ o fim do plano, ¢ possivel perceber
na imagem que os membros superiores do Monge sdo bem definidos por um contorno preto
opaco, regides onde a luz “estourou”, ou seja, um lugar na imagem original cuja informagao
histogramica'? ¢ puramente branca. Neste contexto, a luz estourada nos parece se
presentificar materialmente, conferindo uma expansdao do alcance fisico dos corpos,
configurada por eles mesmos no encontro com a luz (uma ilustracdo quase ao pé da letra
sobre a ontologia da fotografia comentada por Deren). Contudo, tal substancialidade
luminosa ndo se retém apenas no choque entre a luz e os corpos que a atravessam. Garante-se
a ela um estatuto proprio, uma individualidade material que se geometriza no espago: sua
direcdo, ou, em termos que se desprendem da varidvel temporal, seu foco ¢ tornado fisico
devido as camadas de poeira que flutuam no ar, bruxuleantes em sua revelagdo'®. Mas, a
medida que o Monge avanga, seus tracos vao se desvanecendo, gradualmente se fundindo
com o espago exterior, compartilhando com este uma similaridade na relagdo com a luz,
atestando certa qualidade moral, animica, onde ndo mais se distingue os limites entre o que ¢
vivo e o que € “morto”.

Esta relagdo profunda com o espago implica num outro fator, imprescindivel para esse
(ultra) realismo: o som tal qual se comporta(ou) no ambiente, captado diretamente em
simultdneo a camera. Os passos e trechos de conversas dos transeuntes reverberam no
corredor estreito, adquirindo nesta reflexdo sonora uma expansdo dos sons emitidos pelas
pessoas, de maneira similar a expansdo de luz pelos corpos, conferindo a aura recém
analisada. E interessante notar como é impensavel o Monge produzir algum tipo de som. Se
ele se reafirma visualmente pela duracdo, sua manifestagdo sonora ¢ a quietude: em toda a
série Caminhante ndo ha sequer sugestdo de alguma acdo sua que possa ter produzido som.
Sua frequéncia ndo admite.

Retornemos ao movimento de cadmera citado no inicio do capitulo.

13 Relativo a histograma, grafico que na fotografia é usado para medir as diferencas nas taxas entre o preto e
branco “puros” na imagem.

14 Infelizmente, ndo h4 meios técnicos que consigam reproduzir com precisio neste trabalho essa luz
geométrica.
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Sdo raros os planos na série Caminhante que ndo sdo habitados pelo Monge. Seu
reconhecimento passa, incontornavelmente, por uma identidade visual prépria que lhe garante
algum destaque: careca e imberbe, pés descalcos, cabeca baixa, mao separadas a altura do
peito e, claro, seu manto vermelho vibrante. Portanto, o que hé de intengao no plano, o que ¢
deliberado por Tsai Ming-Liang naquilo que vai compor o quadro filmico, encontra lugar no
Monge e em sua trajetoria. Naturalmente, como habitual em outros filmes assinados pelo
diretor, a cAmera se tensiona em dire¢do ao personagem. Mas, antes de dar como encerrada a
reflexdo do papel da camera no plano, daremos um passo atras: se, na verdadeira imagem
cinematografica (como idealizada por Tarkovski e Deren) ha tanto um fator de controle —
neste caso a encenagao/performance do Monge descendo as escadas — quanto um
descontrole que escapa do dominio da equipe criativa, o que se configura no plano como
acidental e o que isso implica?

A resposta talvez seja facil: os transeuntes, em seus proprios caminhos para além dos
limites do quadro. O que significa, como proposto por Ismail Xavier, num efeito janela da
imagem, em que “o retdngulo da imagem ¢ visto como uma espécie de janela que abre para
um universo que existe em si e por si”” (XAVIER, 2012, p. 22), apontando para uma
presencga do espago expandido para um “fora de tela”, especifico do cinema'®. Esta qualidade
¢ agucada pela cdmera em seu movimento ao revelar o que antes estava oculto ao olhar do
espectador.

Entretanto, hd um adendo. Em certo momento, uma atitude imprevista simples, mas
carregada de evidéncias, merece nossa atengdo. Uma mulher, notando algo de diferente na
escadaria do metrd, se detém por alguns instantes ao pé da escada. Quando ela percebe a
presenca da camera, dirige-se a equipe perguntando se poderia passar por 14, onde a camera
aponta, para garantir que nao estaria atrapalhando em algo (figura 6). Apos descer alguns
degraus e se aproximar da camera e da equipe, a mulher agradece a licenga (figura 7). Este
momento nos ajuda a atestar novamente uma “verdade do momento”, documentando uma
situagdo verdadeira, ainda que diretamente influenciada pela camera. Mas ndo € s isso. A
atitude de manter o plano em sua integridade'’ no filme demonstra um desinteresse em
enquadrar o filme como ficcdo, uma vez que a ilusdo neste momento sucumbiria, ou como
documentario, tendo em vista a alteracdo que a presenga da camera notadamente proporciona
na ordem “comum” dos fatos.

' Apesar de apontar a efetividade deste efeito no plano em questdo, admite-se simultaneamente o efeito inverso
que Xavier apontou: o da tela como superficie opaca. Dada sua lentiddo e uma qualidade plastica inerente, o
filme possibilita ao espectador experimentar os dois efeitos.

'6 Afinal, tal movimento “para fora” s6 pode se dar a partir de uma duracdo.

7 “em sua integridade”: até o pentltimo plano do filme (ver tabela de decupagem), o Monge nio sai totalmente
de quadro. Portanto, se a mulher realmente tivesse atrapalhado em alguma coisa, um corte antes de sua apari¢ao
ndo seria inimaginavel.
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Figura 6: mulher destacada no momento em que ela pede permissdo de passagem para a

equipe
Figura 7: momento em que ela agradece a licenga concedida
Fonte: imagens capturadas e editadas pelo autor

A essa permissdo da montagem soma-se a indiferenca da cAmera pela contingéncia®
referida, ndo se perdendo em sua finalidade de concentracdo no e com o Monge. Assim, sua
intencionalidade carregada de consciéncia se evidencia de maneira inédita neste filme.
Decorre dai uma reafirmagdo de sua existéncia, tanto para o espectador quanto para si
mesma. De modo algum, contudo, isso acarreta em alguma desilusdo, alguma quebra de
expectativas. Afinal, ndo ha o que se iludir: o Monge continua l4, movimentando-se em gesto
meditativo.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Na introducao deste artigo supomos que havia algum tipo discurso no filme Jornada
ao QOeste. Ora, em se tratando de um filme com pouquissimos atributos narrativos, tal
questionamento tdo bdsico se justifica. Afinal, suprimida uma narrativa, onde Tsai
Ming-Liang concentraria um discurso? Partimos da ideia de que, dada sua inspiragdo nos atos
herdicos do monge Xuanzang no livro “Jornada ao Oeste”, de Wu Cheng, existiria uma
correlagdo entre os dois monges que, por si, bastaria por formar um discurso. Devido a
peculiaridade na durag@o e nos movimentos do filme, deduziu-se, a partir de Tarkovski, que a
obra teria pelo especifico cinematografico alguma aproximagao “essencial”’. Neste momento,
a pesquisa optou em averiguar durante a historia do Cinema autores adeptos a uma
investigacdo dessa especificidade, das propriedades individuais cinematograficas.
Verificou-se em seguida ter sido iniciada por certos segmentos franceses das vanguardas dos

anos 20, que tentavam definir um cinema puro.

Realizamos uma leitura detida dos autores que entdo nos pareceram apropriados a
nossa analise e em cujos textos, lancados no decurso do século, se interpretava certa relagao a

'8 E ndlo era o fundamento basico budista a superagio das dores das contingéncias do nosso plano?
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alguns principios declarados pelo proprio diretor do filme em entrevistas. Julgamos razoavel,
depois de rever os posicionamentos basilares desses tedricos, apropriarmos do termo “puro”
para aplicd-lo a analise de maneira reformulada. A pergunta inicial se refina: seria puro o
discurso cinematografico de Jornada ao Oeste? E, em caso de resposta afirmativa, o que isso
pode significar?

Feita a andlise filmica de um dos 14 planos do filme, temos propriedade para
responder adequadamente a esses questionamentos.

Em primeiro lugar, vamos aglutinar os aspectos que nos orientaram a uma delimitacao
do especifico cinematografico em sua forma pura, aquilo que o cinema “€”: os recursos
filmicos que, pela natureza temporal do cinema, aliam suas caracteristicas formais exclusivas
a um realismo que diz respeito a reproducdo em maior profundidade possivel das quatro
dimensdes do cinema: as trés espaciais, existentes desde o Renascimento, e a quarta,
inovadoramente temporal. S3o eles os movimentos (decorrentes da duragdo), sejam dos
corpos representados ou da propria camera, dos quais, em vias de atingir uma profundidade
na sua representacdo junto ao meio externo, recorrem aos planos-sequéncia em alta
profundidade de campo, acabando por criar uma sugestdo mais veemente de um espago
“externo”, também especifico do cinema, pelo efeito da “janela para outro mundo”. E mais ou
menos com essa esquematizacdo em mente que autores indicam certos procederes: o da luz
cinética, os cendrios que sugerem movimento, a herculea tarefa de registrar na mise-en-scéne
a verdade de um individuo retratado em seu espago registrado em sua unidade. No que diz
respeito ao que o cinema “pode ser”, conjeturamos, alinhados com os propositos metafisicos
de alguns dos autores, a possibilidade de, a partir da captura ideal de um instante no mundo
“real”, ocorrer uma alusdo a uma dimensdao que superaria as outras quatro: o instante
meditativo em que a sucessdo dos eventos ¢ tdo linear quanto as camadas dispostas
espacialmente, a Eternidade sugestionada.

E ¢ o que podemos encontrar, a partir da analise filmica, em perfeitas condi¢des no
plano escolhido. O trajeto do Monge em sua lentiddo expressa em primeira instancia um
autocontrole, uma concentracdo (ratificada durante 846 segundos), uma ritualizagdo que
acaba por se efetivar nela mesmo em sua duragdo. Expliquemos melhor. Mesmo sabendo que
o Monge ¢ vivido por Lee Kang-Sheng, ator que protagoniza os filmes de Tsai desde a
década de 90, e que sua encenagdo ¢ programada a fim de comunicar alguma coisa, dada sua
cautela rigorosa ao caminhar, ¢ impensavel atribuir a essa performance algum tipo de farsa,
s0 por ter sido deliberada. Se assim o fosse, ndo resistiria a sua duragao.

Como deseja Tsai, nesta qualidade de pureza, as realidades dos dois mundos se
aproximam. Respeitado na realidade filmica um estado psicolégico coeso do humano
retratado, o espectador pode, com mais intimidade, compartilhar de suas sensagdes, como
num gesto de empatia. Em Jornada, essa aproximagdo tem um carater de transformagao.
Contrastando com o ritmo cao6tico do nosso cotidiano contemporaneo, a proximidade ao
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Monge pode suscitar uma mudanga em nossa percepcao temporal, permitindo um estado de
contemplagdo que carrega em seu bojo um contentamento, uma desaceleracdo em nossas
vontade e ansias egodicas. Desmitifica, desta maneira, a figura sobre-humana do monge na
obra literaria que inspirou Tsai na série Caminhante, revelando ao espectador uma
viabilidade de sua transcendéncia.

Em grau maximo, a aproximac¢do mental do receptor a realidade psicofisica do
Monge pode sugerir psiquicamente uma sensacdo que transcende a linearidade do Tempo.
Um estado nirvanico que viria em resposta a nossa aceleragdo crescente ¢ desmedida. Mas
isso fica a critério do espectador.
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7. ANEXO

Decupagem dos 14 planos do filme Jornada ao Oeste:

. ~ Duracgéo
Classificacao do . ¢ =
. . e movimentacao
plano/movimentacio de
de cimera Descricao de imagem e som personagem(ns)

Interna.

Dragao pisca e respira sem muitos movimentos 7 minutos e 42

Primeirissimo plano faciais. segundos
Fixo Sons urbanos vindos do lado de fora. Parado
Interna. Lugar vazio, imerso na penumbra. 2 minutos e 6
Plano Médio Monge desloca-se a esquerda da tela. segundos
Fixo Sons de dgua Um passo e meio

Plano Conjunto
Fixo

Primeirissimo plano
Fixo

Primeiro Plano
Fixo

Primeirissimo Plano
Fixo

Plano Conjunto
Fixo

Interna. Mesmo ambiente.
Monge sobe degraus de uma escada.
Sons de agua.

Externa. Praia. No fundo hd montanhas se
destacando de um céu limpo e azul.
Dragao estd semi estatico, focado em primeiro
plano ante a montanha.

Sons de navios e gaivotas.

Externa. No fundo ha uma parede vermelha
texturizada.
Monge atravessa o quadro da direita para a
esquerda.
Sons de cidade reverberam.

Externa. Praia.

Dragao deitado e estatico na areia, desfocado.
Monge caminhando centralizado e distante no
fundo
Sons de agua.

Externa.
Monge anda numa regido urbana com
transeuntes ao lado de agua.
Sons urbanos e piano.

1 minuto e 25
segundos
Um degrau e
meio

1 minutoe 17
segundos
Parado.

1 minuto e 45
segundos.
Trés passos

38 segundos
Parado/Trés

passos

1 minuto e 21
segundos

Um passo e meio



Plano Médio
Fixo

Plano Médio
Fixo

Plano Conjunto
Tilt Down
Plano Médio

Plano Médio
Fixo

Plano Conjunto
Fixo

Plano Conjunto
Fixo

Externa. Avenida. H4 um manequim quase
centralizado no quadro.

Monge anda na cal¢cada de uma avenida
tumultuada, repleta de carros e pessoas em
passos ligeiros.

.Sons de transito.

Interna. Casa humilde habitada por um homem
oriental, o qual estd sentado numa mesa
em frente a uma janela.

Ap6s 36 segundos, Monge passa pela janela. O
habitante se levanta, fuma e observa o Monge.

Interna. Escadaria de um metro.
Monge desce os degraus. Transeuntes tém
diferentes reagdes ao passarem pelo Monge.
Passos e didlogos dos transeuntes reverberam
pelo corredor. Sons de cidade proximos.

Interna.
Homem sentado num sofa, com expressoes
melancolicas.
Monge ¢ refletido por um espelho que se
encontra ao lado do Homem.
Sons distantes de cidade.

Externa.

Onibus turistico da cidade de Marselha
preenche o quadro nos primeiros segundos,
carregando
pessoas brancas que parecem estar contentes.
Ap0s Onibus se retirar, ¢ visualizada uma praga
com um carrossel com diversas pessoas indo
e vindo.

Monge aparece andando atras do carrossel.
Sons intensos de cidade.

Externa. No fundo ha um estabelecimento
comercial com algumas mesas e cadeiras na
frente.

Monge anda da direta para a esquerda. Pessoas
no estabelecimento o observam.
Dragao esta atrds do Monge, em ritmo
semelhante.
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1 minuto e 26
segundos
Dois passos

1 minuto
Dois passos

14 minutos e 6
segundos
37 passos

1 minuto
Um passo

1 minuto e 41
segundos
Trés passos

11 minutos e 1
segundos
12 passos e meio
do Monge
14 passos do
Dragao



Monge sai da tela e Dragdo permanece em seu
ritmo até se centralizar no quadro.

Externa. Cidade invertida.
Plano Geral Monge surge no canto superior direito.
Fixo Sons de cidade e de um piano.
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4 minutos e 32
segundos
Trés passos



