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Resumo

-“E que objeto se coloca entre dois?”
O teu olhar...

da mesma maneira que o mundo material. !

Esta pesquisa versa sobre as formas de representacdo da imagem definidas pelo
naturalismo e pelo expressionismo, a partir do manejo significante da iluminacéo.
Para tanto aborda-se o conceito de estética para se adotar o método
fenomenoldgico de interpretacdo das percepcdes como forma de entender a
fotografia cinematogréafica. Parte-se entdo para a analise da obra de dois diretores
de fotografia cinematografica contemporaneos: Nestor Almendros e Vittorio
Storaro. Atraves dela busca-se a resposta de trés questdes do cinema a partir de
seu dilema essencial entre ser um meio de comunicacdo de massa e uma forma de
expressdo artistica: como transmitir através das imagens da camera a experiéncia
de uma visdo de mundo? Como manter a experiéncia estética da imagem em meio
ao barroco tecnolégico? Como converter a luminosidade fotografica em uma
representacdo capaz de fazer alguém acreditar no mundo em que vive? Entender

estas questdes foi 0 objetivo desta dissertacgao.

! Goethe. “Pensamentos Philosoficos” . Col. Benjamin Costallat. Rio de Janeiro. 1932. Pag 11.



Resumen

La presente investigacion trata sobre las formas de representacion de la
imagen definas por el estilo naturalista y expresionista, a partir del manejo
significante de la iluminacién. Para eso se adopta el método fenomenolégico
de investigacion de las percepciones como forma de valorar la conciencia del
fendmeno, la experiencia de vida y la intuicion en el arte de la fotografia
cinematogréafica. Se parte entonces hacia el andlisis de la obra de dos
directores de fotografia cinematografica contemporaneos: Nestor Almendros
y Vittorio Storaro. A partir del dilema esencial del cine, es decir, entre ser un
medio de comunicacion masivo y una forma de expresion artistica se busca
la respuesta a ciertas preguntas: como transmitir a través de la imagen de la
camara la experiencia de una vision del mundo?, como entender la
experiencia estética de la imagen en medio del barroco tecnoldgico?, como
convertir la luz de la fotografia en una representacién capaz de hacer que
alguien crea en el mundo en que vive?. Entender estas cuestiones es el

objetivo de esta disertacion.



Abstract

This investigation tries to determine the survival and transformation of classic
aesthetic forms of representing image defined by naturalism and expressionism,
also their new forms of relationship in the significant handling of the light as the
prime “raw material” of illumination. For this, we approach in the first chapters,
the aesthetic concept that inevitably remits us to a metaphysics, which altogether
leads us to a “philosophy of knowledge”, tool that was later used to analyze the
work of two great motion photography directors — Almendros and Storaro -.
Under a phenomenological method based so much on the language of perception
as in the value of conscience phenomena, life experience and intuition. Finally in
front of this challenge thrown by virtual digital technologies, we confirm that we
are affected by images as sensations and as vehicles of sensibility and these turns
us on active beings rather than passive ones. How can we change sight into vision?
How can iconic aesthetics survive in the middle of hybrid opacity and
technological baroque? How the light and her luminosity becomes the
representation and synthesis that makes us believe in the world we live? We will

try to respond this and other issues all through this investigation.



A los que ya no estdn como materia,
a la alegria de su luz...
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Introducao.

Um espanto: “A verdade, dizem-nos, ndo h&a mais”.2 Pois a terra, totalmente
esclarecida resplandece sob o signo de uma calamidade triunfal: as cameras de
exterminio em massa e as bombas atdmicas de Hiroshima e Nagazaki. O saber que
€ poder ndo conhece nenhuma barreira ea técnica é a esséncia desse saber. “Tudo
agora (Tudo: Panta) esta informacionalmente virtualizado na tecno-logia, este saber-fazer
que faz saber.”® Nada mais importa, s6 o procedimento eficaz, num instante o
pensamento torna-se uma violéncia para si mesmo e destréi, um a um, 0s mitos.
Homens e mulheres renunciamos ao sentido e substituimos o conceito pela

formula, a causa pela regra, pela probabilidade.

A partir dai, a filosofia busca comunicar e a comunicacéo busca filosofar, mas ndo
se re-encontra uma defini¢do de substancia e qualidade, de acédo e paixdo, do ser e
da existéncia; a ciéncia, porém, j4 pode passar sem semelhantes categorias. Quem
almeja a verdade?... Ela € pura supersti¢cdo. Eis a bela heranca da modernidade: a

banalizacdo da fé Fé, para qué? A ciéncia ja ndo precisa dela e o ultimo lago que

nos re-ligava ao real foi assassinado por um de vocés, filésofos. Filhos dos

modernos, 0s posmodernos pelo Acaso e pelo Tempo, recebem mitos destruidos,

% Tavares D' Amaral, Marcio. “Filosofia, Histria, Religido: para um novo olhar sobre a verdade” .
3Em Tempo Brasileiro 151. Rio de Janeiro, outubro/dezembro 2002, p. 75.
Ibid.
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religides sem sentido, perguntas sem respostas. Para os pais, 0 ser como Unica
realidade se esgotou; os filhos, porém, olham para o sempre bom devir, e 0 “néo-

ser’” aparece como um “ser em poténcia”.

O novo “nao-ser” aparenta ser e se dilui na atmosfera, poucos entendem o que esta
acontecendo, mas ninguém se preocupa. A ciéncia sO faz, desestrutura para
estruturar mais uma vez. A velocidade e a eficicia sdo o dogma. Nao interessa o
porqué. S6 o consumo. E entdo, o que fica para a filosofia, alias, para a filosofia
p6s-moderna? Nada menos que recuperar a fé, posto que pretendemos pensar
(entendendo-se ‘pensar’ como “estar atento e curvar-se aquilo de que se trata, a coisa”*)
e para pensar € necessario um sistema de pensamento em que “a funcionalidade do
sistema depende de um ato de fé dos seus praticantes e receptores”®. E é a dlvida a que
move 0 pensamento, portanto duvidamos do absoluto, do absoluto como
realmente absoluto e acreditamos na possibilidade da real existéncia de um
absoluto-relativo. Diz Aristoteles na Metafisica 1, 983b/15: “De fato deve haver
alguma realidade natural (uma s6 ou mais de uma) da qual derivam todas as outras coisas,
enquanto ela continua a existir sem mudanga.” Uma causa primeira. Uma substancia
(eterna e imutavel) que é substancia e forma separada das coisas sensiveis, mas ao

mesmo tempo imanente a elas.

4 Idem, p. 82.
° Idem, p. 83.
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Para Empédocles, no dizer de Aristételes, a causa primeira era a “amizade e a
discordia”, para Leucipo e Demdcrito eram os “elementos” do “vazio” e do
“cheio”, para Tales era a “agua”, para Anaximenes e Diogenes era o “ar”, para
Hipaso de Metaponto e Heraclito de Efeso era o “fogo”, para Empédocles era a
“terra” (mais outros trés elementos), para Anaxagoras de Clazémenas 0s principios
eram infinitos, para Hesiodo e Parménides o principio era o “amor” e o “desejo”,
para Pitagoras era o “numero” e, é claro, para Platdo o principio primeiro era a
“idéia” (para SOcrates o principio era a “ética”, mas ela ndo € material. “Socrates se
ocupava mais das questdes éticas e ndo da natureza em sua totalidade, mas buscava o
universal no ambito daquelas questdes’). Todas estas teorias levam a mesma coisa:
*““com base nesses raciocinios, poder-se-ia crer que exista uma causa Unica: a chamada Causa

Material’”.

Na sua Metafisica, Aristételes, mediante a inducéo légica, demonstra que nem o
“ndmero”, nem a “idéia” poderiam ser a causa primeira de todas as coisas. Na
procura pela verdade, diz Aristoteles (IV, 1005b/5), “em qualquer género de coisas,
quem possui 0 conhecimento mais elevado deve ser capaz de dizer quais sdo 0s principios
mais seguros do objeto sobre o qual investiga; por conseqUéncia, gquem possui 0

conhecimento dos seres enquanto seres deve poder dizer quais Sdo 0S principios mais

5 Aristételes. Metafisica. Sdo Paulo, Loyola, 2002, I, 987a/30.
" |dem, 984a/15.

12



seguros de todos os seres. Este é o fildsofo. E 0 principio mais seguro de todos é aquele sobre
o0 qual é impossivel errar: esse principio deve ser 0 mais conhecido e deve ser um principio

nao-hipotético”.

Entdo, seguindo-se 0 método aristotélico para um sistema de pensamento é preciso
estabelecer uma ordem e um ponto de partida, ou seja, um principio. Mas, o que é
um principio? Diz Aristoteles na Metafisica (V,1012b/35): “‘um principio é alguma
coisa de onde se pode comecar a mover-se, é o melhor ponto de partida para cada coisa. E a
parte originaria e inerente a coisa a partir da qual ela deriva...”. Para o préprio
Aristoteles o principio era “o bom e o belo”; para esta pesquisa, o principio, a causa
primeira, Unica e material, o0 ponto de partida é: a luz. Aluz quando ela € boa e

bela.

Nesta pesquisa se falara sobre a luz como fenémeno e como esséncia da imagem
visual e da sua relagdo com a realidade, com a linguagem, com a arte, com o
cinema e com a tecno-logia. Queremos entender as formas da expresséo visual do
homem contemporaneo, que ndo é mais que o encontro da experiéncia humana. “O
género humano vive também da arte e de raciocinios. A experiéncia parece um pouco
semelhante a ciéncia e a arte. Com efeito, os homens adquirem ciéncia e arte por meio da

experiéncia. A experiéncia, como diz Pdlo, produz a arte, enquanto a inexperiéncia produz o

13



puro acaso. A arte se produz quando, de muitas observagdes da experiéncia, forma-se um

juizo geral e Unico passivel de ser referido a todos os casos semelhantes.’”

O cinema € a nossa arte-referente, pois € nele que todas as artes pré-
cinematograficas se conjugam e a quem todas as artes pos-cinematograficas devem
a sua origem, entendendo-se origem como “aquilo de onde emerge tudo o que vem a
presenca para mostrar ou ocultar, o que acompanha todo o percurso da historia’®. Deleuze
diz que estamos diante de uma nova crise da imagem, reconhece que esta é “o
estado constante do cinema” e assim ele menciona alguns caracteres da nova
imagem que surge dessa crise: a imagem ndo remete mais a uma situagao sintética,
mas sim dispersiva, a imagem hoje rompe com a linha de universo que prolongava
uns acontecimentos em outros e assegurava concordancia de espaco-tempo, a acao
e a situacdo sensério-motora tem sido transformada pelo passeio, 0 vagabundear,
pelo ir e vir continuo. Se estamos diante de uma crise da imagem e consideramos o
cinema como um “universo de imagens”, ele mesmo pode ser concebido em estado
de crise e, a0 mesmo tempo, descrito em termos de “fenémeno cultural”. Um
cinema que, enquanto fendmeno, define-se a partir da decorréncia de um estagio
dos condicionamentos sociais, econbmicos e politicos, assim como na

diversificagdo das demandas do imaginario estético no meio do acelerado

8 Idem, 981a.
® D’Amaral, Méarcio. Notas de aula. Mestrado da ECO-UFRJ (03-07-2002).

14



desenvolvimento das tecnologias e dos meios de expressdo. E por isso que nos
preocupa evidenciar a importancia ético-estética da imagem cinematogréafica
contemporanea como referente das relagbes entre cultura e tecnologia, como
fundamento do local dentro do global e como referente na criacdo do espaco e do
tempo, a partir da posicdo do artista fotografico como criador-realizador, diante
das consequéncias culturais de uma imagem real-virtual. Esta pesquisa procura,
justamente, determinar quais sdo as relacbes e mudancas que se estabelecem entre

as tradicionais formas estéticas de representacdo da luz e a percep¢do da imagem.

A luz é gerada pela natureza e a arte tenta representa-la em imagens. Para isso
propomos que existem duas formas: aquela que tenta representar a natureza “de
fora” e aquela que transmite a natureza “de dentro”. A natureza de fora vamos
chamar de “natureza”, a de dentro ser& nomeada agora como “artificio”. “Por obra
da arte sdo produzidas todas as coisas cuja Forma esta presente no pensamento do
artifice.”0 Assim, “artificio” sera considerado como a tenséo entre a sensibilidade e
o pensamento do homem, as suas idéias, 0s seus desejos, 0 que ele é em ato e o que
pode ser em poténcia, a sua histéria, a sua fé. “Natureza” serd entendida como o
qgue é: o natural, a natureza. Essas duas formas em que a luz se apresenta na

imagem contemporéanea tém formado uma sintese e ambas, felizmente, convivem

10 Aristételes. Metafisica. Sdo0 Paulo, Loyola, 2a/15.
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na arte. E é na arte do cinema que melhor podemos reconhecer esta sintese. A luz
no cinema é anéloga a vida, ela se transforma, se hibridiza, se altera, se mistura,
tem um comeco e um goza de um final. Com os irmdos Lumiéere o cinema era
apresentacdo da Natureza, com Meliés o cinema tornou-se um fazedor do Artificio.
Para reconhecer ambas formas é necessario ter um referente especifico que seja
conseqiiente com os objetivos desta pesquisa. E por isso que, a fim de entender a
luz nas suas duas formas (a forma da natureza e a forma do artificio), analisaremos
aqui o trabalho de dois artistas cinematograficos que, gracas aos seus estilos,
definidos, inerentes porém pensados, estudados e utilizados com conhecimento de

causa, se convertem no melhor exemplo para explicar a proposta desta pesquisa.

Por fim, tentaremos demonstrar que neste novo milénio o convivio da natureza
com o artificio da luz na imagem contemporanea, que é também produto do
advento da tecnologia, tém se convertido na forma de expressdo mais transparente
da linguagem humana. O digital é realidade virtual que, para ingressar em uma
nova dimensao, nos convida a compartilhar o nosso mundo com zeros e uns que

imitam a luz. Sera?

16



Capitulo |

A luz

E o que € a luz? “Esta aqui é uma pergunta l6gica a qual nos limitamos, porém, a dar esta
resposta breve e sincera: uma vez que ja se tem dito tanto sobre a luz, parece improcedente
repetir o ja dito ou tantas vezes repetido. Posto que em sintese tentamos em vao expressar a
esséncia de uma coisa.”*! Para conhecer a coisa, dizia Goethe, € melhor entender
primeiro os seus fendmenos. Ainda ndo pretendemos conhecer a coisa, mas sim a
sua esséncia, na forma de seu fenbmeno. Os fenbmenos se percebem gracgas as
sensacOes e aos sentidos e se entendem gragas ao conhecimento e a razdo; entao,
seguindo-se 0 método aristotélico de pesquisa no qual: “...todos os homens, por
natureza, tendem ao saber. Sinal disso é o amor pelas sensacBes. De fato, eles amam as
sensacdes por si mesmas, independentemente da sua utilidade e amam, acima de todas, a
sensacdo da visdo. Com efeito, ndo s6 em vista da acdo, mas mesmo sem ter nenhuma
intengdo de agir, nos preferimos o ver, em certo sentido, a todas as outras sensacdes. E o
motivo estd no fato de que a visdo nos proporciona mais conhecimentos do que todas as
outras sensages e nos torna manifestas numerosas diferengas entre as coisas™2.
Utilizaremos a sensacdo e o sentido da visdo para perceber o fendbmeno da luz. A

luz é considerada o fenbmeno, portanto sera a analise fenomenolégica que dirigira

11 Goethe. Teoria das cores. México, Siglo XXI, 1977, pag 45.
2 Aristoteles. Metafisica. Sdo0 Paulo, Loyola, 2002, I, 980a.
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esta pesquisa. Sui generis, a luz é fenbmeno, mas também é esséncia, que por sua

vez produz fendmenos. Um deles pode ser vistoe esta feito inteiramente de luz: A

imagem. A imagem é um fendmeno que podemos ver e que esta feito

essencialmente de luz. A luz é a esséncia da imagem, pois todo objeto percebido é

visto com luz (seja por ele emitida, seja dele refletida).

Os antigos gregos examinaram a luz meticulosamente e chegaram a diversas
conclusbes. A escola pitagorica presumia que todo objeto visivel emite uma
torrente constante de particulas. Aristoteles, por outro lado, concluiu que a luz se
propaga em forma de ondas. Ainda que essas idéias tenham aos poucos sido
modificadas & medida que o homem comecou a estudar a luz com equipamento
mais complexo, 20 séculos mais tarde a esséncia da controvérsia, estabelecida pelos
gregos, continuava. Uma teoria sustentava que a luz é realmente ondulatéria, que é
energia que se propaga pelo éter como ondas que se difundem pela superficie de
um lago parado. Outra argumentava que a luz devia ser um v6o de particulas. Ora
predominava uma teoria, ora outra. Somente na primeira metade do século XX foi
gue se descobriu uma resposta que parecia ser correta e coisa curiosa ambas as

teorias revelaram-se certas.
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Os cientistas, para identificar qualquer coisa, s6lido, liquido, gas ou pura energia,
estudam suas propriedades. Adotando esse meéetodo, 0s antigos gregos
descobririam que a luz se propaga em linhas retas. Heron de Alexandria fez a
segunda descoberta importante sobre a luz. Fazendo experiéncias com espelhos,
Heron observou que todo feixe luminoso que incidia em angulo num espelho
retornaria em angulo igual. Essa observacéo levou a seguinte lei basica: o angulo
de incidéncia (ou colisdo) e o angulo de reflexdo (retorno) sdo sempre iguais.
Conquanto muitos sabios continuassem a meditar sobre a natureza da luz, até o
inicio do século XVII o progresso nesse campo foi lento. Segundo a historia,
Newton, passou um estreito feixe de luz por um prisma numa sala escura, projetou
0s raios emergentes num painel e obteve a imagem radiante que conhecemos por
espectro (uma série de cores que comeca numa extremidade, com o vermelho e,
passando pelo alaranjado, amarelo, verde, azul e anil, vai até o violeta, no outro
extremo). Depois dirigiu os raios coloridos para um outro prisma e 0s recombinou,
obtendo assim de volta a luz branca original. Isso provou que a luz é uma
combinacdo de todas as cores e que ela pode ser decomposta e recomposta a

vontade.

Nessa época, o0 velho debate, iniciado pelos gregos, sobre se a luz era uma onda ou

uma torrente de particulas atingira o seu climax, numa acirrada disputa que
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dividia os cientistas em dois campos. Newton, embora algo indeciso, tendia a
considerar a luz como uma precipitacdo de particulas emitidas por um objeto
luminoso, sendo que cada particula seguia uma trajetéria reta até que fosse
refratada, absorvida, refletida ou entdo modificada de outra maneira. Embora
houvesse certas indicacfes de que a luz podia ser uma onda (energia transmitida a
maneira de uma série de ondas que se propagam devido a uma pedra atirada na
adgua), dava mais a impressdo de ser composta de particulas que se moviam a
grande velocidade. A teoria corpuscular reinou absoluta até que foi destronada por

uma série de descobertas no comec¢o do século XIX.

Nesse interim, apesar do prestigio de Newton, nem todos o0s cientistas
concordavam com suas conclusdes, e na metade do século XIX os pesquisadores
deduziram as leis fisicas que controlavam o comportamento da luz e decretaram
seu carater ondulatério. Com o pleno conhecimento da polarizagdo®, a teoria
ondulatoria ganhou nitida vantagem sobre a outra. James Clerk Maxwell
identificou a luz como parte de um imenso e continuo espectro de radiacdo
eletromagnética e o seu trabalho determinou o triunfo completo desta teoria. Em
1905, porém, Albert Einstein, aplicando a teoria quéntica de Max Planck, postulou

que a teoria ondulatodria da luz podia estar incompleta e que, afinal, a luz podia ter

13 Fendmeno apresentado por uma radiacio eletromagnética em que o plano de vibracdo

permanece constante.
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algumas das caracteristicas de uma particula. Einstein demonstrou
matematicamente como um elétron emitido por um metal podia absorver uma
particula de energia radiante, que ele chamou de quantum de luz (posteriormente
denominado féton), e, deste modo, ter energia para se desprender. Seguiram-se
outras experiéncias demonstrando que quando a luz atua sobre a matéria ocorrem
muitos fenbmenos que s6 podem ser explicados quando se considera a luz como
particulas de energia individualmente agrupadas. Esses desenvolvimentos
revolucionaram a fisica tedrica. A teoria ondulatéria conseguira pleno éxito ao
explicar uma variedade de fendmenos (interferéncia, difragdo e outros) que nao
podiam ser explicados pela teoria corpuscular. Entretanto, muitos fenédmenos
recem-descobertos podiam ser explicados apenas em relacdo aos fotons. Qual era a
resposta certa? Esta surgiu de uma complexa teoria fisica chamada mecanica dos
guanta, desenvolvida pelos esfor¢cos conjuntos de alguns dos maiores homens da
fisica moderna: Max Planck, Niels Bohr, Louis de Broglie, Werner Heisenberg,
Erwin Schrédinger, Max Born e outros. De modo geral, a teoria mostra como a
radiacdo eletromagnética pode ter ambas caracteristicas: ondulatéria e corpuscular.
Deste modo, a luz (essa coisa comum, mas misteriosa, que enche o universo) é
apenas um pequeno segmento visivel do espectro eletromagnético. E ao mesmo
tempo onda e particula e essas duas qualidades sdo aspectos complementares de

uma unica realidade. “Ela é um conjunto infinito de particulas energéticas chamadas
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‘gquanta’; aquelas que quando nascem ndo entendemos de onde é que vém e que, quando se
refletem, ndo sabemos aonde é que v&o... Durante o resto da minha vida me perguntarei... 0

que sera a luz?” (Einstein).** Isso € o que sabemos fisicamente da luz.

Meta - fisicamente se propde que “a luz é uma ilusdo Optica pela nossa experiéncia
exterior, mas também uma realidade sensivel pela nossa natureza interior” (Goethe)?s.
Também é possivel dizer que a luz, na verdade, sdo duas; duas luzes que iluminam
o mundo. Uma, fornecida pelo sol, e outra que lIhe responde, a luz do olho. S6
poderemos “ver” gracas a tensdo entre ambas, ao seu entrelacamento; se uma delas
falta, ficamos cegos. O que é sera luz? No curso dos séculos, ndo ha outra pergunta
gue tenha fascinado, intrigado e cativado mais a imaginacdo humana do que os
portentosos poderes da luz. “Desde os templos das antigas culturas, até as experiéncias
misticas mais modernas, desde as teorias artisticas do renascimento, até as luminosidades
de Kandinski, desde as concepcdes fisicas de Newton e Faraday, passando pelas idéias
revolucionérias de pensadores como Einstein, Planck e Bohr, até as luzes poéticas de
Goethe, sempre existiram vitais conexdes entre a luz exterior que vem da natureza e a luz
interior que nasce no espirito”.'®* Trata-se de uma ligacdo que desafia a nossa

inteligéncia e a nossa imaginacdo. Uma provocacao eterna para percorrer caminhos

14 Zanjonc, Arthur. Atrapando la Luz - Historia de la luz y de la mente. Santiago de Chile, Andrés
Bello, 1994, p. 15.
12 Idem, p. 31.

Ibid.
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além de n6s mesmos. Uma viagem onde apenas a luz pode nos guiar através das

diferentes e surpreendentes maneiras que temos de perceber o mundo.

Pela sua percep¢do natural afirma-se que a luz é inteligivel, pelo seu registro
material prova-se a sua ancoragem no mundo, como matéria e como sensibilidade.
Essa luz ndo é apenas alguma coisa que revela, ela é a propria revelacdo. No
percurso dos milénios, as culturas tém abracado e desfeito incontaveis imagens da
luz. No espaco de nossas vidas temos apenas aceitado e rejeitado sucessivas
interpretacdes da luz. Através da pesquisa, da praxis artistica e da serena
contemplacéo, ela, o seu ser em ato e em poténcia, se recria continuamente no olho da
mente, oferecendo novas epifanias a cada geracdo. Ver a luz € uma metéfora para
se ver o invisivel no visivel, para detectar o fragil elemento quase imaginario que
sustenta e religa nosso planeta e nossa existéncia. Quando tenhamos aprendido a

ver a luz, com certeza tudo o mais chegara por acréscimo...
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1,1. A luz darealidade

A luz é Natureza e Artificio. Para explicarmo-nos melhor, imaginemos juntos um
por do sol...(pausa). Por um lado, de um certo angulo, no plano fisico, pode-se
obter um por do sol que se exprime segundo a ordem natural das coisas, num certo
numero de massas e volumes (as montanhas, o sol, as nuvens, a praia ao pér do
sol), todos casualmente dispostos. A impressdo que recebemos é uma soma de
sensacdes filtradas e integradas através do mundo que é, do mundo que estéd ao
nosso redor, do mundo da Natureza e suas leis, da “physis” dos gregos. Heidegger
nos diz que a physis, entendida como sair e brotar é passivel de ser experimentada
em toda parte. Physis, diz ele, é ““0 vigor dominante’ que evoca o que sai ou brota fora e
dentro de si mesmo, € o desabrochar que se abre, 0 que nesse despregar-se se manifesta e nele
se retém e permanece em sintese. Physis é o surgir, o ex-trair-se a si mesmo do escondido e
assim conservar-se”.*” Por outro lado, consideremos que o p6r do sol imaginado ndo
€ um podr do sol qualquer, mas sim aquele por do sol. Isso sugere-nos varios
pensamentos e diversas emogdes, sentimentos e lembrangas, penas ou alegrias,
nostalgias ou euforias que nos fazem reconhecer que aquele por do sol ébelo, é
justo, é verdadeiro e é bom ou entdo que ndo € nada disso. Essa impressdo que
recebemos ao assistir o pér do sol sera entdo uma soma de sensibilidades filtradas

e integradas através do mundo tal como é visto por nés, pelo Artificio da nossa

1 Heidegger, Martin. “Introducéo a Metafisica”. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1969, p. 44.
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mente, do mundo “de dentro”, que junta nossas percepcdes sensoriais com 0 N0SSO
pensamento, mostrando-nos o “logos”. O mundo como €&, ‘a unidade de reunido
constante em si mesma, imperante, que é a que retne em sentido originario’™®, Logos vem
das palavras legein, legere, lesen, que segundo Heidegger significam, aléem de ler,
“pbr uma coisa ao lado de outra, juntad-las num conjunto, numa sintese”.
Aristoteles diz na Fisica VII 1, 252a/13: “toda ordem, porém, possui o carater de
reunido™®. A imagem do “mundo”, entdo, forma-se de modo complexo no
individuo mediante a ‘physis”, o “logos”, e 0 espaco e 0 tempo em que a sua
experiéncia se desenvolve. Segundo a Metafisica, a percepc¢do da physis e a reunido

do logos constituem o exercicio que abre e que manifesta a re-velagdo para o ente.

Vamos a formular a seguinte proposicao:

ENTE

PHYSIS ~ LOGOS

Assim, para fins desta pesquisa a physis sera “o que a luz mostra para nés”. O logos
serd entendido como “a luz que olhamos” e, finalmente, o ente serd “a luz”, “a

linguagem do transcendente”.

18 Idem, p, 153.
9 1dem, p. 149,150.
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Constata-se facilmente que os estimulos e sensac¢es que a luz nos mostra da physis,
podem ser submetidos a uma avaliacdo instrumental, assim como algumas das
sensibilidades e emocgdes provocadas pelo logos. Porém no ente (na luz), parece a
primeira vista que ndo sdo possiveis essas avaliacdes e a impossibilidade de medir
leva facilmente a concluir que a Unica medida das emocgdes transcendentes sera

justamente a linguagem pela qual aquele enteé.

Sim falamos de linguagem, coloquemos agora entdo a um artista diante desse por
do sol. Ele fara o mesmo pér do sol. Intuitivamente seu bios resistira e passara a
impor a physis, com base numa emocao estética, as leis do seu logos. A relacéo
constante entre a physis e o logos, se chama de bios. Bios € o motor da alma humana
gue se representa da melhor e mais bela maneira na poiesis. A obra de arte sera
entdo a objetivacdo da “alma”, intuida no artista. O artista expressara assim, numa
representacao, sua propria tensédo entre a physis e o logos; tensdo que se fundamenta
na linguagem da arte. “A sua sensibilidade (do artista) reagira com maior violéncia a
certa disposicao de forma ou de cor; ndo vera aquele vermelho evidente e se sentira sufocado

por um verde dominante que outros ndo véem”.2°

20 May, Renato. A aventura do cinema. Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1967, p. 18.
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Esta pesquisa tem separado a representacdo artistica do bios em dois grandes sub-
géneros: 0 bios x e 0 bios y. A proposta € que na arte do cinema o bios x (que
representa a physis) se transmite através do estilo naturalista de cinegrafia e o bios 'y
(que se refere ao logos) o faz gracas ao estilo expressionista da linguagem
fotografica desta arte. O bios x seria como a luz natural que tudo o ilumina gragas ao
poder dominante que brota e vigora, e 0 bios y se traduziria como a luz artificial que
reine a verdade e a transforma. A nossa preocupacao € por entender estes estilos
fenomenologicamente. Por que é agora, nestes tempos sem espacos quando a luz
artificial e a luz natural convivem juntas nas telas do cinema num mesmo bios,
guando algoritmos adquirem pessoalidade e compartem cena com atores humanos
parecendo o artificio mais natural, quando se precisa entender as linguagens como
fenbmenos da mente e da alma humanas que uma vez mais sdo postas em questao,
perguntando se de novo pela verdade. E ¢ em busca dessa luz que esta tese se
dirige, procurando no mais profundo da arte até achar as suas origens de
representacdo e desde ai sair airosos. Dissemos anteriormente que a luz era a
esséncia da imagem, agora entendamos imagem como 0 que ‘nomeava no cotidiano

grego cada obra produzida pelo pintor e escultor’,

! Aquino Bocayuva, lzabela. “Linguagem e imagem em Platdo”, em Ensaios de Filosofia:
Homenagem a Emmanuel Carneiro Ledo. Org. Marcia Sa Cavalcante Schuback. Petrépolis, Vozes,
1999.
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1,2.  Aluzdaarte

Na linguagem da arte as imagens sdo expressOes, para entendé-las cientifica e
filosoficamente é preciso estudar o mais digno delas. E o que € o mais digno na
gualidade dos seres? Diz Sdo Boaventura: a luz. A luz no seu estado mais puro; na
arte. “A arte é o intérprete do inexprimivel: é por isso que parece ser uma loucura querer
interpreté-la, ela propria, pela linguagem. Entretanto, os esforcos que se fazem com esse fim
trazem ao espirito diversas vantagens, as quais o talento pratico aproveita a seu turno.””2?
De Kant a Merleau-Ponty, uma questdo néo cessa de ressurgir. como levar a arte a
sério? Como evitar duas reducdes paralelas: a que define a obra de arte unicamente
pelo prazer subjdivo que ela suscita num individuo e a que proibe todo e qualquer
juizo de valor, para ver apenas na obra um objeto historico e “cultural” que se
pode explicar pelo “espirito do tempo”, as condi¢bes sociais e econdmicas, as

influéncias, a moda, o mercado ou a psicologia dos artistas.

Diz Aristételes: “por obra da arte sdo produzidas todas as coisas cuja Forma esta presente
no pensamento do artifice. Por Forma entendo a esséncia de cada coisa e sua substancia
primeira’?®, Entendendo-se como substancia ‘b que é substrato Gltimo, o qual ndo é

predicado de outra coisa e aquilo que, sendo algo determinado, pode também ser separavel,

22 Goethe. Pensamentos Philosoficos. Rio de Janeiro, Col. Benjamin Costallat, 1932, p. 97.
2 Aristteles. Metafisica. Sd0 Paulo, Loyola, 2002, VII, 1031a/15.
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como a estrutura e a forma de cada coisa”24. NOs somos a experiéncia, que
individualmente é uma forma especial e diferente, mas “a Forma comum da luz,

efetivamente, coexiste em cada um, com a forma propria desse mesmo corpo” 25,

Gragas a ciéncia conhecemos que a luz é particula e onda, matéria e energia. Como
somos comunicoélogos, traduziremos o termo energia por forma. “Chamo matéria do
fendbmeno aquilo que nele corresponde a sensacéo, e forma do mesmo, ao que faz com que o
que ha nele de diverso, possa ser ordenado em certas relagdes.”?® Assim, a luz € a Unica
matéria, que é matéria e forma e que, alias, € puramente Forma. Segundo S&o
Boaventura: “A luz néo é [s6] um corpo, mas a Forma de todos os corpos. Se fosse [s6] um
corpo, dado que é proprio dela multiplicar-se por si mesma, seria necessario admitir que
fosse possivel a um corpo multiplicar-se sem adjuncdo de matéria, o que é impossivel.?
Pensando na Forma especial que ¢ a luz, Sdo Boaventura diz mais uma vez: “A luz é
a Forma substancial de qualquer corpo natural. Todos os corpos dela participam em maior
ou menor quantidade, e conforme a sua participacdo, assim & maior ou menor a %a
dignidade ou valor na hierarquia dos seres. A luz é o principio da formacdo geral dos

proprios corpos; a sua formacgdo especial é devida a adicdo de outras formas, elementares ou

> |dem, V, 1017a/25.

% s&0 Boaventura. Em Abbagnano, Nicola. Histéria da Filosofia. Lisboa, Presenca, 1984, Vol. IlI, p.
226.

26 Kant, Immanuel. Critica de la razén pura. Buenos Aires, Losada, 1960, p. 169.

27 550 Boaventura. Em: Abbagnano, Nicola. Histéria da Filosofia. Lisboa, Presenca, 1984, Vol. Ill p.
225.
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mistas”.? Isto implica, segundo ele, que na constituicdo dum corpo sdo varias as
formas que coexistem no proprio corpo. “Mas, entdo, segue-se dai que a Forma de
muitas coisas, que parecem claramente ter formas diversas, é Unica. E segue-se também que

se pode afirmar uma Unica Forma como a Forma de todas as formas...” 2

Nesta pesquisa, tenta-se comprovar que as multiplas variedades de formas de
representacao da luz na arte do cinema podem ser “qualificadas” em duas grandes
categorias. Duas formas, opostas e complementares, particulares e universais, que

denominamos: a forma da natureza e a forma do artificio. Contidas numa grande

Forma, Unica: a luz. Ambas as formas se expressam na obra de arte. No mundo da
natureza e do artificio, que € o mundo de todas as formas de linguagem, a
revelacdo da Forma ndo pode ser facilmente destacada dos seus préprios atributos;
se isto ocorre, € dentro dos limites das convenc¢des técnicas originadas pelas
necessidades estruturais, caracteristicas da linguagem e inerentes ao meio através

do qual se da a revelagéo.

Onde esta a verdade da obra de arte? Diz Heidegger: ‘a obra de arte é criacdo, a
criacdo é a verdade, a verdade é a poesia, a poesia é...a verdade”3°. Portanto, na poesia. E

como fazer para chegar a essa verdade? Conhecendo as suas origens. E onde fica a

28
Idem, nota 7, p. 266.

2% Aristételes. Metafisica. S&0 Paulo, Loyola, 2002, VII, 1036b/15.

30 Heidegger, Martin. Arte y Poesia. México, Fondo de Cultura Econdémica, 1992, p. 24.

30



origem da arte? “Origem significa aqui aquilo de onde uma coisa procede e por cujo meio
€ 0 que é e como €. O que é algo, como é, chamamo-lo de esséncia. A origem de algo é a fonte
da sua esséncia. A obra surge segundo a representacdo habitual da atividade do artista e por
meio dela. Mas como e de onde o artista é o que é? Por meio da obra. O artista é a origem da
obra e a obra a origem do artista”** Portanto é aos artistas que nos remeteremos e as
suas obras. Tentando mais que entender estéticas, entender estilos. Estilos que na
nova forma da arte, na arte audiovisual, marcam tendéncias, criam modas,
estabelecem paradigmas e confrontam o novo. Quando consideramos os estilos
vemos que a atividade artistica se condensa em formas essenciais dotadas de um
dinamismo proprio, desenrolando seu curso temporal efetivo como um segundo
processo histérico que intercepta as linhas da historia social e cultural, sem com

elas se confundir.

Baseando-nos em dois estilos, em duas formas particulares, tentaremos chegar a
forma geral. “Pois 0 que estas formas diversas tém em comum ¢ a liberdade (...) com que a
linguagem mostra ser capaz de receber 0 que pode acontecer no meio e de ser acessivel ao
acontecimento... A proposta de Lyotard é que no acontecimento possa dar-se a presenca de

algo que € mais do que o espirito, onde o sujeito ndo é o do controle, mas o do transito, do

3 |bid.
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tramite, da mediacdo” 32 O sujeito como mediacdo material da esséncia da obra
artistica. O sujeito como uma forma que é e que existe antes e depois da obra, mas
gue se expressa melhor na prépria obra, liberando a mais bela energia, e chegando
ao climax do seu processo de comunica¢do. Depois dela (da obra), ele (o artista)

repousa, contempla e espera, até uma proxima vez.

Tenta-se ndo abrir mao do real, e 0 que ha de mais real que a luz no trabalho de
dois artistas, olhado pelo meu olho e pensado pelo meu cérebro? Embora esta
analise possa ter uma postura fenomenolégica, entendemos a fenomenologia nao
sO como a ciéncia que estuda os fendbmenos e que, segundo Goethe, “bem vistos, se
converteram em teoria™®3, mas sim como o ponto de vista que considera a arte nao
como outro produto das condi¢Bes determinadas da situacdo humana, mas como
um modo de se olhar para além dessa situagdo, para um mundo de possibilidades
desconhecidas e incompreensiveis. Nedste século, a fenomenologia de Heidegger,
Sartre, Merleu-Ponty e Dufrenne foram as que melhor exprimiram esse ponto de
vista da “arte como liberdade”, e foi contra sua filosofia que o materialismo e o
anti-humanismo do estruturalismo e da semiética se revoltaram. Apesar de ainda

exercer enorme influéncia em muitos campos, a fenomenologia dificilmente é

82 Villaga, Nizia. Em Pauta. Rio de Janeiro, Ed. Mauad - Cnpq, 1999, p. 109.
¥ Goethe. Pensamentos Philosoficos. Rio de Janeiro, Col. Benjamin Costallat, 1932.
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visivel na atual teoria da arte em virtude da morte prematura de seus dois

partidarios mais brilhantes, André Bazin, em 1958, e Amédeée Ayfre, em 1963.

Recentemente Henri Agel tentou rejuvenescer o0 pensamento de Ayfre. A
fenomenologia adverte-nos contra o poder abrangente que atribuimos a razdo em
nossa sociedade, razdo essa que tdo frequentemente se apodera e desfigura os
processos primarios que afirma entender. Para Merleu-Ponty, Ayfre e Agel, esse é
o resultado direto de um racionalismo desenfreado que devora todas as
experiéncias ou, melhor dizendo, que as decompde, disseca e organiza
minuciosamente. “Mas a racionalidade é apenas um modo de comportamento, uma forma
de se aproximar da realidade, de entender e responder a ela. N6s nos tornamos os autdmatos
de Foucault, determinados, ndo por nossos instintos e nossa ideologia, mas por nossa
razdo.”3* Merleu-Ponty acredita que a arte é uma passagem que nos leva para fora
dos labirintos inuteis da l6gica e para dentro das riquezas da experiéncia. Essas
atividades deixam a natureza realizar-se na imaginacdo do homem; deixam o
homem tirar suas préprias conclusdes na natureza. A arte € um gesto formal que
organiza nossos corpos e nossas imaginacdes em resposta a experiéncia basica. A
razdo nunca pode substituir esse gesto, apesar de poder descrevé-lo e falar dele.

Bazin diz: “Podemos friamente isolar os padrdes na musica ou a légica dos sonhos, como

34 Andrew, J Dudley. As Principais Teorias do Cinema. Uma Introducao. Rio de Janeiro, Jorge
Zahar, 1989.
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faz o psicanalista, mas com maior entusiasmo, podemos comegar a viver o ritmo da musica
como um convite a dancga e a vibragdo; e podemos perceber nela um sentido, como um
desvendamento do mundo expresso na epifania do sensivel *>. Em outras palavras, as
profundezas ocultas do mundo sdo sugeridas pela visdo que a arte nos da de sua
verdadeira superficie sensual. Mikel Dufrenne chamou todo o empreendimento da
arte de “a progressiva consisténcia de uma superficie” atraves da qual experimentamos

a expressao de um mundo pleno e vibrante, ou um modo de estar no mundo.

» Agel, Henri. Poétigue du cinema. Paris, Signe, 1973, p. 9.

34



1.,3. A luz da linguagem

Neste sentido, esta analise se concentrard na linguagem da arte, nas formas de
significacdo e nas estratégias éticas, estéticas e comunicativas. Por isso, propomos
realizar uma andlise que integre tanto a filosofia da arte, a ciéncia da percepc¢ao e
os fenbmenos da consciéncia, quanto a analise do discurso das vivéncias e
intuices dos artistas-poetas da midia, daqueles que pintam os quadros que vemos
nas telas do cinema; daquele olho que nunca olhamos, mas que faz com que
olhemos s6 o que ele olha. Nos referirmos aos “diretores de fotografia” aqueles

artistas tedrico — praticos que produzem as imagens dum filme.

Temos certeza que a cultura contemporanea ndo pode ser mais pensada sem as
referéncias e parametros oferecidos pela produ¢do midiatica, processo que mantém
um constante didlogo com as manifestacdes culturais mais diversas. A relacdo
entre midia e cultura, estruturada pelo mercado e a industria, envolve cada vez
mais as atividades socio-produtivas como uma unidade. O cinema, sendo uma
producdo midiatica, transforma-se numa manifestagdo cultural, num elemento
sécio-produtivo e também numa arte. Para S&o Tomas, “arte é 0 que agrada a vista’™®,
vista entendida como sensibilidade maral, moral no seu sentido mais puro. Pois

bem, o cinema atinge tais objetivos e mais ainda, a grandeza do espetaculo filmico

3 Menezes, José Rafael de. Caminhos do Cinema. Rio de Janeiro, Agir, 1958, p. 74.
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estd no seu poder transfigurativo, nessa capacidade de recolher a vida na sua
expressdo natural através de simbolos que a espiritualizam. Henri Agel deuse
conta do paradoxo do cinema em “tudo encarnar, e simultaneamente, tudo
desmaterializar...”®. Para que isto acontecesse foi necessario o encontro entre a
captacdo da imagem e a sua mobilidade em acentos ritmicos no mesmo espago € ao

mesmo tempo, atraves de um meio sO: 0 cinema.

A arte na pintura, na escultura, na arquitetura ou na fotografia ja tinha alcancado a
primeira expressao, ou seja, a expressao plastica. Na musica, ela ja representava a
mobilidade ritmica ha muitos séculos. E no cinema, na arte cinematografica, que se
produz aquele encontro entre as duas expressdes como uma sintese de efeitos
grandiloquentes. Ele é uma “arte impura” que, justificando a sua necessidade de
um conhecimento intimo dos jogos da distancia com as formas de composicao
audio-visuais, para que um espectador permaneca o tempo todo em relacdo ao seu
espetéculo, intensifica sempre um dialogo entre as diversas midias audiovisuais
contemporaneas: a televisao e o televisivo, o video e o0 seu ritmo, a publicidade e o
seu look, a internet e a sua percepc¢do, 0s video games e a sua interatividade e a
realidade virtual e o ser-estar nela. Portanto, o cinema é sintese e paradigma da

imagem audiovisual contemporanea. O cinema tem as dificuldades de ser uma arte

37 Ibid.
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visionaria, a sua histdria situa-nos no interior das novas imagens, a sua forma
situa-nos além delas. Para Serge Daney, critico e filosofo francés, depois do cinema
mudo branco e preto e do cinema sonoro a cores, nos encontramos hoje num
terceiro estado da imagem. Ele verifica um terceiro momento dentro das
transformacdes histdricas, econémicas e estéticas do cinema contemporaneo, que
nomeia como: cinema da publicidade. Um estado de espirito da imagem, onde nada
mais acontece aos humanos, pois é na imagem que tudo acontece... onde mais uma
vez o estatuto do espectador sofre mudancas radicais. Trata-se, segundo ele, de um
espectador feito de “informacdes fragmentarias dum mundo des-solidarizado”,
onde a tela é apenas uma mesa de informacéo. A imagem neste terceiro momento ¢
marcada, ndo apenas pela ruptura cada vez maior nas relacdes do homem com o
mundo, mas pela perda do préprio mundo. “As imagens agora, remetem a apenas
uma, a de meu olho vazio em contato com a imagem, mais ainda...inserido nela. N&do ha
nada para ver atras nem no interior dela, s6 um fundo indeterminado, um suporte neutro
onde tudo se apresenta e se apaga, como numa tela de cinema, de televisdo, de video, de

computador, dos jogos iconicos.” (Daney: 1987, Web).

Hoje a producdo imagética da linguagem cinematografica caracteriza-se pelo
espirito ativo de descoberta, de experimentacdo e de inventividade na procura de

fugir dos condicionamentos do mercado global. As novas imagens produzidas na
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contemporaneidade implicam uma outra forma de encadeamento do sujeito com o
mundo material e humano, num outro espaco -tempo, simultaneamente real e
simulado. Serd? Ser4 que a relacdo entre a natureza e o artificio influencia nos
modos de visibilidade, na gestdo do espacotempo, nas relacdes do sujeito consigo
mesmo e com 0s outros, nas transformacdes da percepcéo, dos sentimentos e do
pensamento? O estado da imagem contemporanea é apenas um sintoma, entre
muitos, de um determinado estado da cultura em que a prevaléncia da imagem,
resultado da sua importancia cognitiva, em especial na arte e na comunicacao,
revela uma tradicdo problematizadora em toda a historia da nossa civilizacéo.
Temos que reconhecer que existe pouca ou nenhuma bibliografia sobre o trabalho
fotografico da luz dentro da imagem em movimento que o cinema exprime. O
pensamento de Deleuse que entende o cinema como luz e movimento, e a pesquisa
de Arlindo Machado baseada na fotografia e no video, sdo os principais
parametros. Desde 0 momento em que o som entrou para o0 cinema, este foi
deixado de lado pela maioria de pensadores por se tratar de um puro simulacro de
realidade. Ndo mais arte. Porém, o cinema é arte sim, a sétima; e é isso que
tentamos resgatar. A nossa divergéncia de pensamento com Deleuze é que a sua
génese estruturalista o leva até a exageracdo da linguagem. Posto que néo se trata

de fazer do cinema um corpo material, mas sim um corpo formal.
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Uma analise da forma implica lancar mao, entre outras ferramentas, da analise do
discurso. N&o o discurso entendido como texto material, mas sim como forma
socialcultural, geradora de arte. “A obra de arte ndo é completa por si mesma, tomada
separadamente, sendo so6 dentro dum conjunto de relagfes que transcendem a sua entidade
concreta, para integra-la ao mundo que a rodeia.””®® Isso € o que interessa a nos, € légico
gue o cinema néo é feito apenas de luz, h4 muita coisa por trés e por dentro. Mas
ao final, para nds (espectadores), termina sendo so luz. E aquela linguagem que
tentamos entender. Deixando o conteddo textualgramatical repousar e
contemplar-nos, e pensando na sua forma. Lendo o texto e o contexto, entendendo
a situacdo e sentindo a intuicdo e o corpo, deixando que eles sejam enquanto nos
vivenciamos e pensamos na forma que aparece e se oculta, deixando s6 a
linguagem e suas imagens como manifesto de existéncia. Portanto, a luz é também
um discurso em que “..0 contexto forca o texto (0 meio-mensagem) resultante a ter
determinadas caracteristicas formais e conteudisticas, mais ou menos rigidas, conforme o
grau de ritualizacdo do processo comunicacional ’3. No nosso caso, a linguagem € o
cinema; a Forma geral é a luz e as formas particulares sdo os estilos. E é a partir dos
estilos naturalistae expressionista que se comecara a entender os pontos de vista
opostos, mas complementares, diante do trabalho com a luz. Os semidlogos

tendem a valorizar apenas uma corrente de cinema, um cinema de “significado”,

38 1.
Ibid.
3 Pinto, Milton José. Comunicacédo e Discurso. Sdo Paulo, Hacker, 1999, p.47.
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cujo maior expoente € Eisenstein. Seus filmes baseiam-se numa sintaxe dos
choques e saltos significativos que se desenvolvem através da poderosa declaracdo
humana. Mas ha outro tipo de cinema, geralmente negligenciado: o cinema de
contemplacdo. Esse tipo de cinema recusa-se a se apoderar do espectador com o
seu significado, preferindo deixar o sentido do mundo aparecer lentamente. A
fenomenologia, bem entendida, nos oferece uma poética que valoriza os grandes
filmes sobre a vida, a unidade, o acordo e a sintese. Apenas esses ultimos podem
nos proporcionar uma rapida percepcdo das leis transcendentes que
silenciosamente organizam nossa Visdo cotidiana, nossa experiéncia cotidiana.
Mas a fenomenologia deve ter sempre claro que a experiéncia ndo é estatica, ela é
dindmica e conformada de opostos. Agel afirma que os grandes cineastas Iéem o
significado do mundo, ndo mecanicamente, mas como se léem as palmas das maos.
Esse cinema é a écriture da natureza isolada pelo cineasta para exame e
contemplagdo. Sua teoria é, assim, uma especie de ética da forma dos filmes e do
modo de assisti-los, baseada na visdo estética “moralmente correta” de
determinados realizadores. A idéia é tentar descrever o processo do cinema pelo
gual um trabalho se desengaja de tudo mais e se torna uma imagem auténtica
através da qual podemos reorganizar nossa percepcdo e nosso comportamento.
Para isto a imaginacdo tem um papel essencial a desempenhar em nossa vida no

mundo. A arte ndo é apenas um reflgio da realidade; ¢ um produto formal da
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imaginacdo, é a propria imagem estruturada e terminada. Existe uma
reciprocidade entre a imaginacao e a razao, ela é o dialogo. Forma de comunicacéo
gue nos permite ampliar nosso conhecimento da vida e nossa capacidade de

expressar o mundo.
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1.4. A luz do cinema

Consideraremos ao cinema como um sentimento do mundo. Um estado da historia
gue permite estabelecer passagens entre obra e publico, cinema e vida, imaginario
coletivo e individualidade do espectador. Segundo Serge Daney; “O cinema é talvez
0 Unico meio de conectar o espa¢o publico e 0 mundo no cotidiano da vida...”. (Daney.
1987:web). O cineasta deve gerar imagens que caminhem em direcdo ao dialogo, a
abstracdo de idéias e sentimentos, sem serem substitutos alegoricos dos mesmos.
Se a imagem é bloqueada no inicio e é incapaz de vir a claridade, entdo
permanecerd no nivel do mero brinquedo, proliferando loucamente sem
capacidade de dire¢do. Se a imagem, por outro lado, é envolvida pela idéia, torna-
se nada além de um instrumento, perdendo sua capacidade de dirigir o0s
pensamentos, pois ja esta dirigida pelo pensamento. Imagens apropriadas,
especialmente como aquelas que sédo refinadas nos trabalhos de arte, surpreendem -
nos por seu imediatismo e intensidade e pela sua capacidade de iniciar novas
idéias e sentimentos no espectador. Ele elabora o mundo latente no trabalho do
artista e o conecta & grande cadeia de idéias e experiéncias que chamamos de
conhecimento. Entende-se aqui o cinema segundo a noc¢do elaborada por Bazin
(1966), como “uma arte radicalmente impura”, aberta ndo apenas as artes e
tecnologias, mas a histéria e ao mundo, de maneira que possamos pensar e

compreender as relacbes entre imagem cinematogréfica, video, televisdo e
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publicidade. RelacBes que hoje se transformam na metéafora por exceléncia das
reflexdes sobre outras dimensdes da imagem. Mais do que qualquer outra arte
audiovisual, o cinema sabe acolher e organizar o devir das imagens. Articular a
passagem de um plano a outro, modular o tempo e 0 espago e ser consciente da
metamorfose de uma imagem na outra, de modo a formular, através de
associacOes de imagens, novos pontos de vista sobre o mundo capazes de fazer

exprimirnovas visdes, novas formas de saber-fazer nosso mundo.

Cada género e, dentro dele, cada espécie, requerem um tratamento especial. Na
arte do cinema os tipos de iluminacdo dependem basicamente das necessidades do
roteiro eda sensibilidade do diretor. Através da narrativa conteudistica do roteiro,
a luz se expressa. O que tentamos resgatar nesta pesquisa € a narratividade formal
(cheia de conteddo simbdlico) que a luz tem no cinema contemporaneo.
Parafraseando um pouco F. Lyotard (1973, 171), pode-se dizer que, ‘para 0 senso
comum, hd inicialmente uma historia que é entendida como referéncia da narrativa™?°. A
referéncia narrativa da luz dentro do filme € o roteiro e o proprio diretor; diretor
gue tem a sua propria narrativa. Mas o diretor ndo é aquele que se expressa por
meio da luz, para isso existem os “diretores de fotografia”. E sdo eles 0s nossos

artistas. Para que o filme se expresse o melhor possivel, entendendo o melhor

40 Pinto, Milton José: “Comunicacdo e Discurso”. Em: As virtudes explicativas da narrativa
midiatica. Nupec - Nucleo de Estudos em Estratégias de Comunicacao.
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possivel como o mais “belo”, o diretor do filme deve se comunicar com o diretor
de fotografia e fazé&lo sentir o objetivo da sua realizacdo. Para efeitos narrativos
poderiamos dizer que a arte da fotografia cinematogréafica se expressa de duas

formas: uma luz que acompanha a narracdo e uma luz que narra. A luz que

acompanha a narracdo é aquela que respeita as fontes naturais de luz, sendo estas
ndo apenas a do sol ou da lua. Falamos da natureza humana também; natureza que
tem lampadas, velas, fogos de artificio e tudo o mais. A luz que acompanha a
narracdo € aquela luz onipotente, a luz do acaso. Luz que “fala”, mas de maneira
muito sutil, sem que ninguém a perceba, porém esta 14, esta ai. Sem ela, nada. Por
outro lado, a luz que narra é aguela expressiva, que pode ou nao respeitar nada
além do artista. E o artista e o seu mundo. Mundo que é feito por opostos que

lutam e se amam.

Vale dizer que tomamos como referéncia a luz do cinema-arte. A qualidade do
cinema, é logico, depende de muitos fatores externos que alteram a pré-producao,
a producdo, a realizacdo e a poésproducdo do filme. Tais fatores podem ser
internos ou externos, ideoldgicos, psicoldgicos, sociais, econdémicos, passionais e
outros mais. Levamos isso em conta, sim, mas ndo é o elemento transcendental.
Trabalharemos com o produto final, cujo “exprimir-se totalmente como obra de

arte” foi converter-se em luz projetada para uma sala lotada de espectadores.
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Portanto, o cinema-arte, além de ser arte e luz, ¢ um meio de comunicacdo massivo

gue tambéem é linguagem e imagem. Um meio de comunicacdo que narra de
muitas formas, uma das quais é com a luz. Onde “a narragdo ¢ um dispositivo
instrumental de distribuicdo de afetos a servigo da sedugdo e cooptacdo ou, como diz 0
mesmo F. Lyotard (1973,173) “toda narrativa ndo somente é o efeito de uma metamorfose
de afetos, mas também produz um outro, a historia, o referente enfim™, Feita imagem, a
luz torna-se linguagem porque para ser imagem ela adotou um meio, um codigo e
certas convencdes pelas quais se expressar. 1sso faz com que seja uma linguagem.
Citando Sartre: “A imagem é pensamento que compreende um saber, intencdes.””*? Isso ja
faz com que a imagem da luz no cinema (que é o meio escolhido) seja como uma
espécie de escrita visual com elementos de associagdo, dissociacdo e relacdo de
causalidade, em fim, um discurso. Porém nés ndo escolhemos qualquer cinema,
mas sim o cinema que é arte, cuja linguagem é a poesia: a linguagem da arte esta

feita segundo Heidegger,“paratornar patente na obra o ente como tal, e custodia-lo”.4

A historia do cinema tem sido, em grande medida, uma luta pelo dominio da luz.
O cinema € luz e dela depende boa parte do significado suposto de determinadas
sequéncias. Desde 1910 se utiliza luz artificial e desde poucos anos depois se

considera que a iluminacdo tem um valor expressivo. O diretor de fotografia tem

41 .
Ibid.
42 Strathern, Paul. SARTRE . Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1999.
43 Heidegger, Martin. Arte y Poesia. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1992.
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gue tomar decisbes no momento de filmar cada sequéncia, procurando uma luz
suave que acaricie as formas, ou uma luz forte capaz de contrasta-las, iluminando
0 quadro todo por igual ou situando sombras. Tem que determinar se o fundo
deve ser visto em detalhe ou, pelo contrario, basta que apareca como moldura. As
vezes a luz vai potenciar a significagho da maquiagem ou da decoracéo,
dissimulando imperfeicbes ou criando um efeito dramatico. O resultado no
fotograma depende de multiplos fatores: projetores e fontes luminosas, telas
difusoras e refletoras, filtros diante dos projetores e da camera, cor e textura da
decoracdo e do vestuario, sensibilidade do filme, qualidade das lentes, abertura do
diafragma e condi¢bes da revelacdo ou transfer. A técnica tem permitido criar
filmes com maior sensibilidade a exposicéo e, portanto, com menor necessidade de
iluminacdo (as atuais cameras digitais permitem rodar praticamente com luz
natural) o que se aprecia, sobretudo, nas sequiéncias noturnas, um dos pontos
tradicionalmente fracos. O estilo de iluminagdo tem variado ao longo da histéria
do cinema e em determinadas estéticas e géneros tem alcancado um
desenvolvimento notavel. Em principio, a luz deve estar justificada pelos
elementos da decoracdo (janelas, lampadas de teto ou de pé, superficies
absorventes ou luminosas), pelo espacgo (interior ou exterior) e pelo momento da
acdo dramatica (inverno, verdo etc). Mas esta justificativa realista ndo é necessaria

em filmes de determinados géneros que, gragas a um uso criativo da iluminacao,
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sdo capazes de criar sugestivos e surpreendentes mundos de ficgdo. O que sempre
se devera pedir a iluminagdo é que seja coerente ao longo do filme e que tenha
criatividade na resolucdo de cada plano. Contra a opinido popular, uma boa
fotografia num filme ndo é aquela que tem paisagens bonitas, ou pores do sol de
sonhos, pois a fotografia cinematogréafica ndo é a realidade fotografada. A melhor
fotografia é aquela capaz de criar uma atmosfera (um clima) e transmitir uma
mensagem atraves do cromatismo e da luz. Como ja dissemos antes, o cinema tem
elementos comuns a outras disciplinas artisticas: parte-se de um texto, conta-se
com atores, cendgrafos etc., mas o que diferencia o cinema da pintura ou do teatro
€ quando esse estado ideal do roteiro se transforma em imagens por meio do filme,
da camera e da luz; sem estes meios que permitem traduzir aquele estado, ndo
existe a possibilidade do cinema. O mais importante para o fotégrafo € transformar

o texto em emocdo. A luz ndo esta somente para ver, a luz € parte das pessoas.

No dominio do que se pode chamar estilo, existiriam também duas possibilidades
extremas: a do estilo que poderia denominar-se “naturalista”, posto que toma
como referéncia a luz “natural”, procura acomodar-se as fontes dessa luz natural e
respeitar as relacdes entre as diferentes fontes; e a do outro estilo, que se poderia
chamar “expressionista”, que se despreocupa de toda referéncia a luz natural, que

constréi um esquema proprio de luz, particular, fabricado, arbitrario. E a luz do
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artificio. Escolnemos para esta pesquisa o trabalho de dois fotografos de cinema
gue falam com a linguagem da luz. Fotografos-artistas, artistas-fotégrafos que vém
sendo paradigmas da forma do trabalho com a luz na imagem contemporanea.
Eles sdo Néstor Almendros (Espanha) e Vittorio Storaro (Italia). Ambos artistas sdo
paradigmas do trabalho fotografico no cinema contemporaneo e cumprem com 0s
requisitos necessarios a esta pesquisa. Eles representam da melhor e mais bela

maneira os estilos que tentamos descrever: o estilo da natureza e o estilo do

artificio.

Néstor Almendros, diretor de fotografia de filmes como: Dias de Céu, A Lagoa Azul,
Kramer vs. Kramer, O Ultimo Metrd, Camino del Sur, Amor em fuga, A decisio de Sophie,
Apuntes al Natural (de Contos de Nova York) entre muitos outros, parte do
naturalismo, estética que na arte do cinema passou a se sentir em parte como
realismo; ele diz que a sua forma de iluminar e de ver é realista. Ele ndo utiliza a
imaginacdo, utiliza a observacdo. “Vou para o local e observo onde cai a luz
normalmente; limito-me a capté-la tal e como é, ou a reforcé-la se é insuficiente; isso no que
se refere aos interiores naturais. Num cenario artificial, suponho que o sol esta fora da casa

e em seguida vejo como entraria a luz pelas janelas e a reproduzo. A fonte de luz sempre
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tem que ter alguma justificativa.”#4 Por outro lado, Storaro, autor das atmosferas de
filmes como: O Conformista, O Ultimo Tango em Paris, Novecento, Apocalypse Now, A
Vida sem Zoe (de Contos de Nova York) etc., escreve com a luz, pois tenta expressar
algo que esta dentro de si. A partir da sua sensibilidade, da sua estrutura e da sua
bagagem cultural, ele expressa o seu ser. Ele € um expressionista que aproveita
tudo o que o artificio da mente e do coracdo do homem pode lhe presentear. “Tento
descrever a historia do filme atraves da luz. Tento criar uma historia paralela a principal, de
forma que, através da luz e a cor, qualquer um possa sentir e compreender mais claramente,
de forma consciente e inconsciente, muitas coisas mais sobre a histéria do filme.”® Serao
estes dois estilos os paradigmas da nossa pesquisa, pois sdo eles os limites
extremos na arte da fotografia cinematogréfica. Toda a linguagem da luz no
cinema contemporaneo nao pode fugir de tais limites, ainda que ambos estilos se

misturem numa mesma obra.

% Almendros, Nestor. Em: Maestros de la Luz. Org. Schaefer Dennis e Salvato Larry. Madrid, Ed.
Plot, 1998, p.15.
s Storaro, Vittorio. Em: idem, p.191.

49



Capitulo 11

A imagem
Contava o filosofo Plinio que ha muito tempo, nas terras de Corinto, um casal
apaixonado dava-se o ultimo beijo antes que ele partisse para voltar quem saberia
guando.

- Como eu fago para que ele fique?...pensava ela.

No momento em que ele abriu a porta, o ultimo raio de sol da tarde entrou na
caverna e ela, como hipnotizada, descobriu a sombra do seu amado projetada na

parede.

- Eu poderia contornar aguela sombra com um sulco... sonhou ela.

E assim ela fez.
Dias depois o pai dela que era oleiro chegou a casa, e para matar a saudade que a
filnha tinha pelo rapaz, tomou esse contorno como base e tracou a figura do jovem

viajante.

“Aqui nasceu a imagem”.*

¢ Maltese, Corrado. “Linguagem analdgica e linguagem digital”. Em: Maltese, Corrado. O novo
mundo das imagens eletrénicas. Lisboa, Ed. 70, p. 37.
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Metaforicamente, esse foi o primeiro fendmeno preciso de proje¢do de luz sobre
uma superficie plana. Projecdo de luz que produz sombras. A criacdo de formas
pela projecdo de luz e de sombras. Formas que fazem da imagem uma coisa
autdbnoma. Ela nos parece pura e evidente, ainda que, de fato, as luzes e as sombras
sejam as que determinam a aparéncia dos objetos. A veracidade da imagem ¢ ela
mesma, pois as modifica¢bes constantes de luz e sombra impossibilitam a réplica
do fato a ser representado. No maximo ela serd uma transposi¢cdo, nunca uma
copia. Os seres humanos conhecem o mundo através da sua traducdo em sélidos,
luzes e cores que ocupam uma superficie onde as extensdes se dao por meio de um
processo que se apresenta como estritamente natural. Portanto, para que uma

imagem seja visivel é preciso que trés etapas sejam cumpridas:

a) que a luz espalhe-se diferencialmente pelas superficies a serem percebidas,
b) que a luz seja transmitida para o olho e

c) que a luz componha-se num foco, formando-se, entdo, a imagem.

Se diz que ‘0 mundo é uma imagem™’. A imagem é uma producdo material quase

automatica de reflexos, de espelhamentos, de qualquer coisa que permanece

semelhante aquilo que ¢é o objeto do qual se parte, um “significante” que mantém

4 Neiva, Eduardo. A imagem. S&o Paulo, Atica, 1994, p. 15.
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extrema semelhanca com o “significado”. Semelhanca no sentido de conservar as
proje¢des; por conseguinte trata-se de um significante analdgico, de uma imagem
analoOgica. Sartre diz: “Temos definido a imagem como um ato que na sua corporeidade
tenta apreender um objeto ausente ou inexistente através dum contetdo fisico ou psiquico
que ndo se da por si, sendo a titulo de representante analdgico do objeto que se trata de
apreender”#8, Ainda assim as imagens sdo autbnomas em relacdo aos objetos, pois
deles ndo provém. Qualquer forma de expressdo das projecdes de luz e de
sombras, de imagens, implica a adocdo de um cdodigo flexivel, de uma linguagem:
a pintura, a escultura, a arquitetura, a fotografia. Desse modo nasceram as técnicas,
as artes®. A fotografia @aracterizou a mecanizagdo do mundo e se propds como
uma experiéncia radical “do momento” ou melhor, “do instante”. Mas 0 mundo
flui e muito rapido gira, até chegarmos a altura em que as imagens foram néo s6
fixadas em movimento, mas também projetadas no seu movimento, criando novas
linguagens: o cinema, a televisdo, o video. O vertiginoso desenvolvimento do
progresso tecnologico do século XX provocou a abertura das perspectivas espaciais
e temporais, assim como a imperiosa busca de novas estruturas sociais, gerando
uma revolucédo silenciosa em que a imagem adquiriu um lugar de destaque.
Enviaram-se satélites e aparelhos capazes de explorar automaticamente a

superficie de planetas e astros distantes e foi necessario arranjar uma forma das

“8 Villafafie, Justo. Introduccién a la teoria de la imagen. Madrid, Piramide, 1985.
4% O termo grego para designar a arte era “techné”. Isto quer dizer que a criacio é técnica artistica
ou pelo menos uma dimenséo estética da techné.
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imagens captadas por esses aparelhos poderem ser reconstruidas sem ser
significativamente alteradas ou deformadas. Foi preciso entdo passar dos métodos
analogicos de captura das ondas eletromagnéticas (que tem a ver com o continuo)
para métodos digitais de capturar as mesmas (que tem a ver com o descontinuo).

Assim, em fins do século XX aparece um novo tipo de imagem: "a imagem digital",

feita de uma série de nameros, de zeros e uns, bindmios tratados por algoritmos
numa linguagem digital capaz de substituir a luz e as sombras por numeros, 0s
quais s6 depois do tramite algoritmico conseguem fazer uma imagem
aparentemente analégica. Com a linguagem digital a velocidade acelerou e a
distancia comecou a perder o seu significado. Aparecem novas formas de

expressao: os video games, a internet, a realidade virtual.

No comec¢o do século XXI, a maneira de comunicar e perceber o mundo mudou. A
imagem é hoje 0 meio que exprime com maior poder de sugestdo e imediacdo essa
virada crucial da sociedade humana. E a convivéncia natural com o artificio da luz
€ “representada” de forma cotidiana nos meios iconicos contemporaneos, onde
filmes como “O senhor dos anéis”, para citar o melhor e mais belo exemplo, fazem
com gque sintamos a imagem tanto como produto natural de uma técnica, quanto
como meio expressivo; como o resultado de uma demanda e de uma condigdo

interior do homem. Assim, 0 homem, com sua carga de sentimentos e de paixdes,
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0s mesmos que fizeram a moc¢a desenhar o seu amado 14 na caverna, volta a se
propor a si mesmo como um universo a explorar, ndo menos misterioso e

fascinante do que o que vibra no espaco cosmico.
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I,L1. A imagem da realidade.

“A imagem tem inUmeras atualizagBes potenciais, algumas se dirigem aos sentidos, outras
ao intelecto, como quando se fala do poder que certas palavras tém de ‘produzir imagem’,
por uso metaférico, por exemplo™°. Esta pesquisa trata sobre a imagem visual como
modalidade particular da imagem em geral. A percepcao visual é, de todos os
modos de relacdo entre o homem e o mundo que o cerca, um dos mais bem
conhecidos. Sobre isto hd um vasto corpus de observagdes empiricas, de
experimentos e de teorias que comecaram a constituir-se desde a Antiguidade. O
pai da geometria, Euclides, foi em torno de 300 a. C. um dos fundadores da 6ptica
(ciéncia da propagacao dos raios luminosos) e um dos primeiros tedricos da visao.
Na era moderna, artistas e tedricos (Alberti, Durer, Leonardo da Vinci), filésofos
(Descartes, Berkeley, Newton, Goethe) e, é claro, fisicos, empenharam-se nessa
exploracdo. E no século XIX que comeca verdadeiramente a teoria da percepcéo
visual, com Helmholtz e Fechner. Em data recente (desde a Ultima Grande Guerra)
os laboratdrios de psicofisica desenvolveram-se e a quantidade de observacgdes e de
experiéncias tornou-se consideravel. Simultaneamente, tornou-se mais evidente a
preocupacdo em estabelecer teorias da percepcao visual que integrem e ordenem
os resultados dessas experiéncias, ao mesmo tempo em que sugerem outras. Em

resumo, o estudo da percepcéo visual tornou-se cientifico. E assim sabemos o que a

=0 Aumont, Jacques. A Imagem, Sao Paulo, Papirus, 2001, p.13.
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experiéncia cotidiana e a linguagem corrente nos dizem: que vemos com os olhos.

Isso é verdadeiro: os olhos sdo os instrumentos da visao.

Entretanto a visdo é, de fato, um processo que emprega diversos Orgaos
especializados. A visdo resulta de trés operagdes distintas e sucessivas: operagdes
Opticas, quimicas e nervosas. O processo € o seguinte: o olho é um globo
aproximadamente esférico, de dois centimetros e meio de didmetro, revestido por
uma camada com uma parte opaca que se chama esclerGtica, e outra parte
transparente que se chama cérnea. Esta é que garante a maior parte de
convergéncia dos raios luminosos. Atras da cOrnea encontra-se a iris, musculo
esfincter comandado de modo reflexo que delimita em seu centro uma abertura: a
pupila, (cujo diametro vai de 2 a 8 milimetros aproximadamente). A luz que
atravessa por ai deve ainda atravessar uma lente biconvexa que se conhece como o
cristalino, que faz a luz convergir na medida em que se acomoda em fung¢do da
distdncia da fonte de luz. Isso acontece quando h& incidéncia de luz, mas o
processo da visdo também € um processo reflexo. O fundo do olho tem uma
membrana, a retina, e € aqui que se processa a luz em forma quimica. A imagem
retiniana é a projecao Optica obtida sobre o fundo do olho gracas ao sistema fisico e
que, tratada pelo sistemma quimico retiniano, se transforma numa informacdo de

natureza totalmente diferente. Neste sistema, cada receptor retiniano esta ligado a
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uma célula nervosa por uma espécie de relé que se chama sinapse, cada uma
dessas células esta, por meio de outras sinapses, ligada por sua vez a células que
constituem as fibras do nervo 6ptico. O nervo optico parte do olho e chega a uma
regido lateral do cérebro, de onde novas conexfes nervosas saem em direcdo a
parte posterior do cérebro, para entdo chegarem ao cértex estriado. Depois disso,
ninguém sabe de ciéncia certa, onde € que a imagem vai parar. Seja como for, o
sistema visual ndo se contenta em copiar a informagao; processa-a em cada estagio.
Esta parte do sistema perceptivo € a mais importante, mas também a menos
conhecida, pois sO se comecou a ter idéias um pouco exatas sobre sua estrutura e
seu funcionamento ha apenas trinta anos. Em particular, ainda ndo se sabe com
exatiddo como a informacdo passa do estagio quimico ao estagio nervoso e a
propria natureza do sinal nervoso (que € apenas metaforicamente comparavel a
um sinal elétrico) ndo é totalmente clara. Assim, a percep¢do visual é o
processamento, em etapas sucessivas, de uma informacdo que nos chega por
intermédio da luz que entra por nossos olhos. Como toda informacdo, esta é
codificada. O olho ndo é olhar; falar de informacdo visual ou de algoritmos é
interessante, mas deixa em suspenso a questdo de saber quem constréi esses
algoritmos, quem aproveita essa informacdo e por qué. O olhar é o que define a

intencionalidade e a finalidade da visdo. E a dimensdo propriamente humana da

visdo. Consciente ou inconscientemente possuimos uma informacédo aproximada
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sobre 0 mundo como ele § com base na realidade objetiva. Mas esta realidade
inevitavelmente vai ser reduzida pela percepcdo sensorial especifica e integrada
por varios fatores da ordem subjetiva. Ou seja, juntam-se a nossa percepcao, que €
limitada, conceitos abstratos que a integram. Portanto o mundo tal como é ndo € o
mundo como é visto por nés. Sartre notava que “a imagem ndo é nem ilustragdo, nem
suporte do pensamento, mas é ela propria pensamento e por isso compreende um saber,
intengdes>. A nocdo fisica ou cientifica do mundo “real” com plica-se e se modifica
guando comecamos a considerar a relacdo que se estabelece entre o mundo
exterior a nés e aimagem que dele formamos dentro de nds mediante a experiéncia
sensorial. Por enquanto a imagem € uma verdade que se expressa a ngs, e para
expressarmos essa imagem sempre tenderemos a recorrer as técnicas e aos
suportes e assim materializa-la, portanto ndo é possivel dissociar a imagem da

técnica nem dos fendmenos estéticos.

Na contemporaneidade, toda expressado estd associada a um “know-how” especifico,
a um conhecimento, a uma experiéncia e essa é a condicdo para a criatividade. A
imagem, em suas possibilidades, € metamorfose, metafora purificada do real, por
vezes inconfortdvel e mutante. JA que agora a imagem pode até atingir o

incorpéreo e anda continuar sendo legitima, aspira-se a apresentacdo imagética

51 Levy, Pierre. A ideografia dinamica: rumo a uma imaginacgao artificial?. Sao Paulo, Loyola, 1998,
p. 105.
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dos processos mentais, para nunca mais esquecer, pois esquecer significa o vazio
de ndo produzir imagens. A capacidade de produzir imagens, a imaginacao, ¢ filha
dependente da memoria e a experiéncia pode ser total ou parcialmente modelada
pela imaginacdo. “Progressivamente rejeitadas no dominio do idealismo ou do
subjetivismo, talvez até do irracional, as imagens mentais escaparam, durante muito tempo
a consideracdo cientifica e isso no exato momento em que a cinematografia alcangava uma
proliferacdo sem precedentes de imagens novas entrando em concorréncia com nosso

imaginario habitual.”?

2 Virilio, Paul. A Maquina de Vis&do. Rio de Janeiro, José Olympio, 1994, p. 88.
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11, 2. A imagem da linguagem.

Tendo recebido as imagens do mundo externo (como ele é) e elaborado tais
imagens no mundo interno (como é visto por nés), o0 homem tenta comunicar aos
outros homens as sensac0es e sensibilidades que tirou daquelas imagens. Para que
esta comunicacao seja possivel se faz necessaria a referéncia constante a estimulos
comuns e o reconhecimento comunitario de um certo numero de convengdes. O
vocabulario é a mais eloquiente dessas convencgdes. Chamar as coisas pelo mesmo
nome constitui a base de toda linguagem. Enquanto nos referimos ao mundo
externo, os termos da linguagem sdo claros e compreensiveis (uma forma
geométrica ou a freqliéncia de uma onda sdo sempre as mesmas, qualquer que seja
a linguagem que se adote para exprimtas). Mas, quando se apresenta a exigéncia
de comunicar uma sensacdo ou simplesmente um conceito abstrato, as
possibilidades de interpretacdo diferentes de um mesmo termo da linguagem
tornam-se inUmeras. Quando isto acontece, a propria linguagem recorre a ajuda
das convencdes e todo um novo complexo de convengbes (a gramatica, por
exemplo) especifica ou tenta especificar, tanto quanto possivel, o sentido preciso
gue se queira dar a uma palavra relacionada com a frase, ou com 0s matizes, ou
com o0 contexto etc. Assim a linguagem organizada logra exprimir
convencionalmente o mundo das idéias, para além do mundo das sensa¢des. Uma

das linguagens, certamente a mais bem estudada, é "a palavra”, mas temos muitas
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outras: a linguagem do desenho, a linguagem dos sons, a linguagem dos sinais, a
linguagem da cor, entre outras. Na linguagem da luz, a imagem ébasicamente
uma sintese que oferece tracos, cores e outros elementos visuais em
simultaneidade. Portanto ela é também uma linguagem, talvez mais expressiva,
mais fiel aos fatos do que nosso discurso falado. Ap6s contemplar a sintese é
possivel explora-la aos poucos e sO entdo emerge novamente a totalidade da

imagem.

Do nosso ponto de vista, privilegiamos as imagens produzidas na esfera da arte,
porque “a imagem artistica tem uma inventividade nitidamente superior a de qualquer
imagem’®3, Se bem que a extensdo da esfera artistica, seus limites e sua definicdo
mudaram muitissimo de 100 anos pra c4, e até mesmo nos ultimos 30 anos, ela
permanece, no minimo, como a esfera da invencdo, da descoberta. Assim, a
imagem se define como um objeto produzido pelo homem num determinado
dispositivo e sempre para transmitir a seu espectador, sob forma simbolizada, um
discurso sobre o mundo quando é. A parte da arte na imagem néo para de repetir
gue s6 ha imagem vista, consumida, apreciada e apropriada por um espectador em
determinado contexto institucional. Este processo da imagem néo se realiza sem

prazer. O que a imagem artistica sugere € a indissociabilidade entre o prazer da

3 Aumont, Jaques. A Imagem, Sao Paulo, Papirus, 2001, p. 259.
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imagem e um estilo, mesmo rudimentar, ou seja, um saber sobre a arte, sua
producédo, seu objetivo. “Pode-se dizer o que quiser sobre a alegria de viver que emana
dos desenhos de Picasso, das séries vertiginosas e inumeraveis de seus altimos anos, mas €é
evidente que o prazer experimentado nessas imagens é inseparavel de outra imagem: a do
proprio Picasso desenhando e exprimindo seu jubilo de criador.”* Em resumo, o prazer
da imagem (entenda-se o prazer do espectador da imagem) € sem duavida
inseparavel do prazer do criador da imagem. Esse prazer tem assumido as mais
diversas formas. Mas seja como for, o fascinio da obra de arte reside em que nela
sente-se o0 desejo de um individuo. A linguagem que o artista utiliza para exprimir-
se € uma linguagem imediata, nascida no préprio ato em que nasce a intui¢do. Na
obra expressa, a técnica de nenhum modo se anula, mas permanece presente como
termo de linguagem. E esta observacdo possui tal valor pratico que, amiude, o
elemento Ultimo e determinante para atribuicdo de um quadro a um pintor €
justamente constituido pela técnica: a orientagdo, o sentido, o vigor de uma
pincelada. “Parece adequado, em relacdo ao que se disse, delimitar as linguagens a base das
relacbes que a originam.”® Assim, a concepc¢do pictorica poderia consistir na
associacdo de formas e cores, a arquitetdbnica na associagdo de massas e volumes, a
da escultura na associacdo de perspectivas plasticas, a literaria ou narrativa na

associacdo de fatos ou na sua sucessdo. Neste contexto, o cinema é uma forma de

54 Idem, p. 313.
May, Renato. A aventura do cinema. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1967, p. 37.
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arte dindmica que dispbe e associa 0s seus elementos no espago, mas que se
exprime, de modo mais particular e especifico, atravées de uma linguagem
totalmente original: a linguagem do movimento dinamico dos elementos
escolhidos pelo artista. Temos denominado prazer aquela emocéo transcendente
(mais transcendente do que estética) que acontece no espectador ao assistir uma
imagem bela e boa. Nesse prazer do individuo compendiam-se idéias e emocdes
que serdo seguramente multiplas e talvez estejam em dialética oposicédo, para
depois, muito provavelmente, se resolverem numa unidade. A linguagem que um
artista adota por temperamento para exprimir as suas emocodes transcendentes
deve, pois, necessariamente, encerrar na expressdo a constante liberdade de

escolha, de disposicéo e de tempo.

A partir de 1895, as formas de linguagem imagética que lembramos e que podemos
chamar de tradicionais, juntou-se uma nova forma de expressdo: a linguagem do
cinema. Na época do cinema mudo muitos tedricos, dentre eles Einstein,
concebiam o cinema como lingua ou escrita visual. Enquanto escrita, a montagem
distinguia o cinema da pura e simples gravacdo de um espetaculo. Enquanto

lingua, a imagem era assimilada a palavra e a sequéncia a frase; ‘Uma seqiiéncia
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seria construida por imagens, tal como uma frase por palavras”st. A linguagem do
cinema organiza-se convencionalmente sobre as conhecidas leis que presidem a
formacgdo de toda linguagem: associacdo, dissociacdo, relacdo de causalidade etc.
Em sua evolugdo historica, a linguagem do cinema mostra-se evidentemente
sugestiva; tal como nas antigas escrituras, “nela é possivel distinguir a forca sugestiva
do ideograma ao lado da clara simplicidade da convenc¢do alfabética™’. Pelo fato de as
imagens serem compreendidas por todos, certo tipo de cinema se pensou como
uma lingua universal, j& que todos os elementos da imagem cinematogréafica
remetem a um significado. Porém, por razées semioldgicas, temos que afirmar que

0 cinema ndo € uma lingua, e sim uma linguagem.

A representacdo mecanica do mundo mediante a técnica do cinema leva-nos a uma
selecdo automatica dos elementos que ficam dentro e fora do quadro. O quadro é o
primeiro elemento da linguagem cinematografica. O quadro é a imagem, é o limite
do artista. Com a escolha do quadro o artista cinematogréafico estabelece o que quer
e 0 que nao quer fazer ver, bemm como o como deve ser visto aquilo que quer fazer ver.
O quadro, como uma palavra na linguagem falada, pode ter um significado préprio
(isto é, o seu significado é contido e exaurido dentro dos limites do quadro), ou um

significado alusivo (0 que esta contido nos limites do quadro exprime o que esta

% Levy, Pierre. A ideografia dinamica: rumo a uma imaginacao artificial?. Sdo Paulo, Loyola, 1998,
. 55.
E7 May, Renato. A aventura do cinema. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1967, p. 13.
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fora de tais limites (na cena o da historia). “Recorrendo a analogia da linguagem falada
poderemos dizer que o enquadramento, entendido do primeiro modo, torna-se linguagem
alfabética. Enquanto que potencializado do segundo modo torna a ser
anticonvencionalmente linguagem simbdlica”.’® O quadro nao isola apenas as figuras,
mas também o movimento e a expressao destas. Os limites de um enquadramento
n&do sdo apenas espaciais, mas também temporais. Em torno de um personagem em
movimento os cortes de um quadro, conservando do mesmo modo a figura
talhada, porém vista sob perspectiva diferente, sdo infinitos. Na ordem poética do
artista, apenas um corte satisfaz a representacdo do seu mundo e essa escolha na
ordem poética ndo depende de consideracOes gramaticais. De um ponto de vista
gramatical, a figura ou 0 movimento seriam escolhidos da maneira mais oportuna,
guando satisfizessem a exigéncia de representar figura e movimento do modo mais
evidente (ou mais natural). Mas nem sempre 0 mais natural é também o mais
expressivo. No sentido expressivo sdo obviamente determinantes os critérios de
escolha, por parte do artista, dos elementos de seu mundo. Da combinacdo de
exigéncias opostas (por exemplo, o artificio do digital diante da natureza do real)

nascem novas possibilidades de linguagem.

%8 Idem, p. 50.
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11,3. A imagem da arte

“O artista € a origem da obra. A obra é a origem do artista. Nenhum é sem o outro. Porém,
nenhum dos dois por si s6 é 0 que mantém o outro, posto que o artista e a obra sdo cada um
em si e na sua reciproca relagdo, por virtude de um terceiro que é o primordial: a arte, a qual
0 artista e a sua obra devem seu nome”.*® A arte excede, de muito, os limites das
avaliacOes estéticas. Como modo de acdo produtiva do homem, ela é fenbmeno
social e parte da cultura. Esta relacionada com a totalidade da existéncia humana e
mantém intimas conexdes com o processo historico. Possui a sua propria historia
dirigida por tendéncias que nascem, desenvolvem-se e morrem, as quais
correspondem estilos e formas definidos. Foco de convergéncia de valores
religiosos, éticos, sociais e politicos, a arte vincula-se a religido, a moral e a
sociedade como um todo, suscitando problemas de valor, tanto no @mbito da vida
coletiva como no da existéncia individual, seja esta a do artista que cria a obra de
arte, seja a do contemplador que sente os seus efeitos. 1sso nos permite sugerir que
uma maior quantidade de fé, ou uma qualidade moral mais vasta poderiam ser
determinantes do maior valor da obra de arte. A arte que é techné, no sentindo lato,

€ meio de fazer, de produzir. Mas os gregos entenderam a arte ndo apenas como

techné, mas também como poiésis. Poiésis é producao, fabricacdo, criacdo. Significa

um produzir que da forma, um fabricar que engendra, uma criacdo que organiza,

%9 Heidegger, Martin. Arte y Poesia. México, Fondo de Cultura Econdmica,1995.
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ordena e instaura uma realidade nova, um novo ente. Criagdo ndo no sentido
hebraico de se fazer algo do nada, mas na acepcéo grega de gerar e produzir dando
forma a matéria bruta preexistente, ainda indeterminada, em estado de mera
poténcia. A origan do universo, do cosmos, que é um conjunto ordenado de seres,
cada qual com a sua esséncia, ou melhor, com sua forma definida, deve-se, dizem
0S gregos, a um ato poético. E sob estes conceitos que Aristoteles entende as artes:
como poiésis (certamente a poiésis ndo esta separada da tecnhé; sdo parte “do
mesmo”). O género da poiesis € a mimesis, que é a imitacdo — representacdo da
natureza e/ou do artificio. Utilizando os termos de Heidegger, do mundo e/ou da

terra. “A mimesis ndo existe em si mesma, mas nas suas espécies ou formas especificas.” %

Na Poética, Aristoteles fala, como ele mesmo diz, “sobre a poética em si mesma e sobre
as suas espécies, de qual é a poténcia de cada uma delas, de como se devem construir as
tramas se se quer um produto poético bom, também de quantas e quais sdo as suas partes,
assim como das outras questfes que tém a ver com este mesmo campo de pesquisa...”’ st E
embora ele leve em conta artes como a pintura e a escultura, é a obra do “poeta”,
aquele que narra mythos através da palavra, que ele da maior atencdo. I1sso ndo é a
toa, pois para Platdo, de todas as artes, era a do poeta que maior afinidade tinha

com a inteligéncia e a que mais se aproximava do objeto da atividade tedrica do

60 Aristoteles. Poética. Madrid, Biblioteca Nueva, 2002, p. 63.
61
Idem. |, 1447a
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espirito. Sem duvida devia ser o poeta da palavra aquele que mais claramente
expressava as suas idéias a um publico carregado de emocdes. E é as emocgdes que
Aristoteles se remete, as sensacfes e sensibilidades, que filtradas através dum
artista formam linguagens poéticas que originam seres e inventam realidades

naturais e/ou artificiais; epopéias, tragédias, comédias e demais géneros...

Entretanto, a filosofia da arte teve maior respeito pela doutrina platdnica que a
qualquer outra, e é assim que a ldéia de arte adotou trés principios: o da imitacéo,
para definir a natureza da arte, o estético, para estabelecer as condi¢Bes necessarias
de sua existéncia e o0 moral para julgar seu valor. Quanto a natureza, a arte, como
mimese do real, produz e apresenta 0s aspectos essenciais das coisas. As condic¢des
necessarias da existéncia da arte decorrem de seus fundamentos estéticos, que sdo
0s elementos sensiveis, organizados e dispostos de acordo com o0s principios
formais da beleza estética: o equilibrio e a simetria, o respeito as proporgdes etc. O
valor da arte é aferido pelos efeitos que ela produz, efeitos esses que dependem da
qualidade e da quantidade do que ela é. Em geral devem as artes ser o que € belo,
tanto no sentido estético quanto no moral (os belos corpos e as belas acbes), para
gue o espirito, estimulado pelo prazer derivado da contemplacédo do que é perfeito
e excelente, sinta-se inclinado a pratica das virtudes e ao conhecimento da verdade.

Desse modo, o principio da mimesis, invocado para explicar a natureza da arte,
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define igualmente a funcdo ética e espiritual que ela desempenha, funcdo que
consiste em induzir a alma a imitar o que é bom e digno de ser imitado. Mas é
muito grande a distdncia que vai da idéia de arte, como pdiesis (atividade
formadora que tem por fim a realizacdo de uma obra) a idéia do Belo, objeto de
contemplacdo pura na filosofia platonica. Essa distancia diminui na doutrina de
Aristoteles, onde o carater contemplativo do Belo tende a ajustar-se ao carater
pratico da obra de arte. Enquanto Plotino vé na arte um dos meios pelos quais 0
espirito humano se relaciona diretamente com a Beleza da qual Platdo falou, os
filosofos cristdos, Santo Agostinho e Sdo Tomas de Agquino principalmente,
consideram separadamente essas duas idéias, que estardo unidas de maneira

essencial no conceito de Belas-Artes.

Segundo Aristoteles, os seres naturais originam-se de causas necessarias que
independem da nossa vontade. Os produtos da arte, decorrentes da atividade
pratica, sdo contingentes, dependendo de nds para existir. Sob esse aspecto,
natureza e arte ocupam polos opostos. A primeira possui movimento proéprio,
como no-lo demonstram a geracao e a corrupcao das coisas determinadas pela acéo
de duas causas principais: matéria e forma. A segunda, que tem na atividade
préatica o seu principio produtivo, acrescenta a natureza uma dimensdo puramente

humana, artificial. Pelo que se infere do pensamento de AristGteles, a natureza
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seria uma espécie de arte da inteligéncia divina e a arte, o prolongamento da
natureza na atividade humana, na medida em que esta, a seu modo, da nascimento

a objetos que, pela composicdo de matéria e forma, assemelham-se a seres vivos,

organicos, dotados de alma.
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11,4, A imagem do cinema

E no cinema, a sétima arte, que se uniram as artes plasticas e ritmicas. A escultura,
a arquitetura, a pintura compdem o todo de cada filme; a literatura é o ponto de
partida para o cenério, roteiro ou estrutura técnica do enredo ou argumento, a
palavra vai ajudar a imagem através dos dialogos e as cores e a musica estdo
presentes na realizagdo cinematografica, como uma atmosfera espiritual.
Necessitando de tais colaboradores, o cinema foi acusado de parasita. Porém
utilizando as demais artes, como uma arte de sintese, o cinema transforma-se
numa categoria estética superior. “O cinema é o mais maravilhoso meio de
representagdo do drama e do espetaculo que o mundo jamais conheceu.”%2 Dir-se-ia que é a
expressdo humana mais proxima de deus, nesse sentido demiudrgico e criador.
“Necessitamos do Cinema para criar a arte total a que, desde sempre, tenderam todas as
artes”®® O cinema € possivel gracas a unido de quatro fatores: a) a fotografia ou
impressdao de imagens da realidade num suporte estavel, b) o movimento ou
animacgdo da imagem obtido gragas ao fenbmeno da persisténcia retiniana e ao
mecanismo de sucessao de imagens, c) a projecdo numa tela e, eventualmente, d) o
som. Dentre os muitos inventores que se atribuem a paternidade do cinema, cabe

destacar Thomas A. Edison e Louis Lumiere. Edison inventou o kinetoscpio, um

%2 pe Menezes, José R. Caminhos do Cinema. Rio de Janeiro, Agir, 1958, p. 77.
8 Ricciotto Canudo. “Manifesto das Sete Artes” (1914). Em: Noriega, José L Sanchez. Historia del
Cine. Madrid, Ed. Alianza, 2002.
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sistema de visdo individual de imagens a 40 ou 46 fotogramas por segundo,
fabricado em série desde 1894. Consistia numa caixa de madeira que continha uma
série de bobinas pelas quais corria um filme de 14 metros em movimento
constante, passava entre uma lampada elétrica e uma lente de aumento. Um
obturador de disco rotatdrio iluminava brevemente cada fotograma e congelava o
movimento de forma regular. Fizeram-se centenas de filmes de 20 segundos para
ser projetados nesta maquina quando se jogava uma moeda. O principio e o final
estavam unidos e a visdo dos filmes, que mostravam dancas, atos de palhacos etc.,
comegava em qualquer momento, porém ndo conseguia de todo o movimento

intermitente e, em virtude disso, os filmes rompiam-se.

Na Franca, os irmados Lumiére eram donos duma industria fotografica em Lyon, e
trabalhando a partir do kinetoscépio de Edison, desenvolveram o cinematégrafo.
Com a invencdo dos irmdos Lumiére a experiéncia, ja reproduzida por diversos
sistemas, torna-se coletiva mediante a projecdo sobre a tela de imagens em
movimento que podem ser vistas a0 mesmo tempo por um certo ndmero de
espectadores. O cinema forneceu material para uma recepc¢ao coletiva simulténea;
o material fornecido e recebido de maneira coletiva e simultanea pelos
espectadores € luz. “Sobre o cinema podemos falar mais ainda do que de uma imagem

publica, de uma iluminacédo publica de um tipo tal ainda n&o oferecido por nenhuma obra de
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arte, com exce¢do da arquitetura”.s* O cinematografo ndo é a arte do cinema e o
aparelho de Lumiere ndo é, de fato, nada mais que um instrumento cientifico que
reproduz o mundo fisico até o momento em que seja usado a servico do mundo
poético de um artista. Os irmdos Lumiére desenvolveram, a partir das sessdes de
1895, uma poderosa ainda que efémera industria cinematografica. Louis e Antoine
gerenciam em Lyon a maior fabrica de fotografia de Europa. Contratam
operadores ambulantes que filmam “vistas” por todo o continente e estabelecem
uma rede de concessionarios e representantes a quem proporcionam aparelhos e
filmes em troca da metade do total dos ingressos. Nos Estados Unidos, sofrem as
hostilidades de Edison e as portas se fecham para os irmédos franceses;, com a
presenca nacionalista de McKinley, uma lei proibe a importacdo de material
cinematografico em 1897. Os Lumiére diminuem a sua atividade, deixam de
produzir filmes e, no ano de 1900, se limitam a explorar o catadlogo de 1000 titulos.
Provavelmente ndo estavam preparados para o cinema narrativo. Como diz o
préprio Louis Lumiére a Sadoul: “A partir do 1900, ao se orientar cada vez mais as
aplicacBes do cinematografo em direcdo ao teatro e ao se basear sobretudo na encenacao,
fomos obrigados a abandonar uma exploracdo para a qual ndo estavamos preparados”.®
Mas o cinema dos Lumiére como semente merece ser considerado, sobretudo em

aspectos como: a vocagdo documental (propria do cinema, onde néo se trata tanto

64 Virilio, Paul. A Maquina de Vis&do. Rio de Janeiro, José Olympio, 1994, p. 21.
6 Noriega, José L Sanchez. Historia del Cine. Ed. Alianza. Madrid, 2002, p. 332
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de representar um acontecimento quanto de captar o fluxo da vida cotidiana), o
efeito real, o gosto pela experimentacgdo, a atencdo ao movimento, a cAmera como

testemunha e o controle da duracéo (pela quantidade e qualidade do filme).

A primeira sessdo dos Lumiere, no Grand Café, foi assistida por um homem do
espetaculo, da magia e do ilusionismo, do jogo, do maravilhoso e do trompe-I’ogil,
chamado Georges Méliés (1861-1938). Ele achou no cinema um meio de enriquecer
0S Seus trugues e conseguir NOVOS recursos para os seus espetaculos. Assim, Mélies
construiu em Montreuil um estidio para levar ao cinema o seu repertorio teatral.
L4 filmou o primeiro grande filme de 15 minutos de duracdo: L’affaire Dreyfuss
(1899). O estudio possuia filtros e telas para evitar que a luz solar projetasse
sombras sobre o cenario. Assim ele experimentou com distintos truques a sua
concepcao fantastica do cinema: substituicdo de uma pessoa por outra, rodagem
através dum aquério para fazer uma foto pseudo-submarina, maquetes, sobre-
impressoes, duplas exposicdes, fundidos, dissolvéncias etc., tudo isso unido ao
truques préprios do Teatro Robert Houdin, onde tinha trabalhado com uma
combinacdo de quadros teatrais e nimeros de magica. Foi ele quem mostrou as
possibilidades artificiosas da “magica” do cinema. “A arte cinematogréafica oferece tal
variedade de investigaces, exige uma quantidade tdo enorme de trabalhos de todo tipo e

reclama uma atenc¢do tdo permanente, que nao duvido sinceramente em proclamé-la a mais
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atrativa e a mais interessante de todas as artes, pois praticamente utiliza todas. Arte
dramatica, desenho, pintura, escultura, arquitetura, mecanica, trabalhos manuais de todo
tipo, tudo se utiliza em doses iguais nesta estranha profisséo; e a surpresa de quem teve, por
casualidade, a oportunidade de assistir a uma parte dos nossos trabalhos sempre me produz

uma diversao e um prazer extremos”.5¢

Tal como ocorrera quando o cinema estendeu suas conquistas do mundo das
imagens ao mundo dos sons, e depois ao da cor, também a aventura das novas
técnicas origina-se de circunstancias de carater essencialmente pratico. Assim, por
exemplo, certos processos novos tendem somente a superagdo de uma teécnica
tradicional e sdo na verdade aplicaveis em qualquer caso, seja qual for o caminho
gue a linguagem do filme venha a escolher, por sua prépria evolucéo natural. Todo
processo técnico, em sentido lato, sé podera ser aperfeicoado dentro das margens
de dois limites especificos, dificilmente comparaveis, mas quase sempre
interdependentes: um limite intrinseco (devido as caracteristicas do material
empregado no processo) e um segundo limite, que podemos chamar limite de
utilidade, talvez menos preciso que o primeiro, mas ndo menos determinante e que
engloba tanto o material quanto o proprio processo. No campo da cinematografia,

as pesquisas tendentes ao estudo do comportamento dos novos materiais ou dos

66 Georges Mélies, citado em: Idem, p. 336.
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novos processos de elaboragdo tém como objetivo prefixado melhorar os limites
intrinsecos do material e dos proprios processos; por outro lado aqueles que
satisfazem as novas exigéncias no plano da linguagem tém como objetivo, pelo
contrario, mudar os limites de utilidade ou responder a uma mudanca ocorrida
nestes limites. Porém, seja como for, as imagens de um filme séo e irdo ser sempre
destinadas a proje¢do de luz em qualquer das suas formas; assim, a luz, que num
primeiro momento parecia ter apenas uma fungdo técnica (ou fisica) de revelacdo
dos objetos e das pessoas incluidos no quadro, e que num segundo momento €
posta a servico da representacdo psicolégica como instrumento para a integracéo
da dimensdo profundidade, torna-se, finalmente, o elemento de linguagem,
oferecendo ao artista novas possibilidades de escolha. O artista do cinema tem,
pois, a possibilidade de dar mediante a luz (seja esta natural ou artificial) diferente
relevo aos elementos de seu quadro. Neste sentido o artista podera inventar no
guadro movimentos que, nos limites dele, conduzam justamente as variacGes das

relacdes expressivas determinadas pelas exigéncias do seu ordenamento poético.
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Capitulo Il

A luz como bios

“J& no prefacio, em que Richard Wagner é convidado como que para um didlogo, aparece
esta profissao de fé, este evangelho de artista: ‘A arte como a tarefa propria da vida, a arte
como sua atividade metafisica’ (...)”

Vontade de Poténcia, p. 853.
Friedrich Wilhelm Nietzsche.

I11,2. A luz como bios da vida

Segundo a famosa alegoria platbnica da caverna, vivemos diante de um
evanescente espetaculo de sombras projetadas por marionetes situadas as nossas
costas, que dangam diante de um fogo que ndo conseguimos ver. Sé o filosofo pode
desviar o seu olhar desse espetaculo e ser conduzido lentamente ao exterior da
caverna, a brilhante luz do mundo real que, a principio, deslumbra os seus olhos.
Para Platdo, as sombras sdo os “phantasmata” do mundo diario, as marionetes sao
as formas “reais”, as quais apreendemos somente mediante esses ‘phantasmata”, e
a luz do dia é a claridade e a auto-evidéncia do inteligivel, “olhado” apenas com

grande dificuldade. Ja para Aristoteles as coisas sdo muito diferentes: a
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humanidade encontra-se desde o principio na luz do mundo fisico, no qual
mantém uma incessante atividade e ao qual estd devidamente adaptada. Esta
adaptacdo comeca a dar-se na mesma base da nossa apreensdo do mundo, no nivel
da sensacdo. A relacdo entre o intelecto e 0 mundo origina-se, pois, no nivel da
sensibilidade e é, ao mesmo tempo, de semelhanca e de diferenca, como a relagéo
entre o convexo e o concavo, ou entre um anel e o seu selo na cera, utilizando-se a
metafora do proprio Aristoteles. Segundo ele, “a alma humana néo esquece as suas
origens celestiais; ao contrario, ela é a poténcia para perceber e conhecer tudo o que é
suscetivel de percepcdo e conhecimentd™’. A concepgao aristotélica da alma humana é
muito mais ativa e pratica. O desenvolvimento da arte baseado no “ponto de vista”
ndo pode se desligar da nogdo aristotélica da alma humana, pela qual a alma acha-
se adaptada ao seu mundo ja desde a sensacdo. Nem também pode se desligar da
idéia pela qual a virtude do belo, a0 mesmo tempo em que é evidéncia de valor

transcendental, é também conformidade com a sensibilidade humana.

Sob a premissa aristotélica, entdo, poder-se-ia dizer que o nosso olho é como uma
camera de cinema e a nossa mente como o teldo da sala de projecdo. O primeiro
recebe e captura as imagens do mundo e a outra as projeta através de uma

linguagem. A linguagem que comunica essas imagens depende sempre do “ponto

67 Summers, David. El juicio de la sensibilidad. Renacimiento, naturalismo y emergencia de la
estética. Madrid, Tecnos,1993.
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de vista” e quanto mais bela for a exposicdo das imagens que queremos comunicar,
melhor serdo percebidas essas imagens por algum outro que as assista. Para que a
captura e a proje¢cdo das imagens seja possivel, duas coisas sdo indispensaveis: a
luz e o0 olho. Sem luz, nada seria visto, sem olho, nada se pode ver. A luz, ao
refletir nos objetos, d& os volumes, as cores, as sombras e 0s espacos do mundo que
esta fora de nds. Gracas ao olho, conseguirmos capturar essas imagens que logo
depois chegam ao cérebro e sdo processadas, permanecendo estas, esquecendo-se
aquelas e, por que ndo, submergindo outras no mundo dos sonhos. “Deve 0 olho a
sua existéncia a luz. De subalternos 6rgéaos auxiliares animais, a luz desenvolve um érgao
adequado a ela; assim o olho se adapta gracas a luz, para a luz, para que a luz exterior
corresponda outra interior.”® As imagens podem ser de dois tipos, segundo Deleuze:
imagens-tempo e imagens-movimento (termos de Bergson).®® A imagem-tempo
seria aquela fixada num tempo e num espago, enquanto que a imagem-movimento
€ aguela que devém, e que ndo péara até o seu final. Embora as imagens fixas
também facam parte da vida, a imagem anéloga a vida € a imagem em movimento.

“Tudo flui”.’®

O cinema tem a qualidade de ser a arte que nos da a melhor impressdo de

realidade, restituindo fielmente as suas aparéncias. “O cinema é, com maior

%8 Goethe. Teoria de los Colores. Madrid, Celeste, 1999.
69 Deleuze, Gilles. La imagen movimiento.Barcelona, Paidés, 1994.
0 Heréclito, citado por Aristoteles. Metafisica. Sdo Paulo, Loyola, 2002, XI111078b.
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propriedade que qualquer outro meio de expressao artistica, a linguagem do ser, alias, a
linguagem por exceléncia e ®m evidéncia ainda maior, € um ser”.”> Quando os irmaos
Lumiére projetaram pela primeira vez aquela chegada do trem em Paris, alguns
dos espectadores da sala sairam fugindo desesperados, achando que o trem iria
atropela-los; essa é a verdade do cinema. “Quando o0 cinema reconstréi 0 movimento
com cortes imoveis, ndo faz sendo o que fazia ja 0 pensamento mais antigo (os paradoxos de
Zenon), ou o que faz a percepc¢ao natural”, sinala Bergson?. Entretanto, na medida em
gue o0 cinema serve para transmitir idéias e sentimentos, € um meio de
comunicacdo, um meio de expressao e uma linguagem. Uma linguagem que € ser.
“Nao sdo as imagens que fazem um filme, mas a alma das imagens”, diz Abel Gance, ao
que Epstein agrega: “O cinema é o mais poderoso meio de poesia, 0 meio mais real do
irreal.””® O fenbmeno do cinema se produz quando muitos quadros, fixados numa
linha reta, viajam a 24 quadros por segundo através da luz e sdo projetados huma
tela a um grupo de pessoas. Assim podemos entender que o cinema &, em termos
de Bergson, uma tensdo constante entre varias imagens-tempo e uma grande
imagem-movimento. E uma mistura das duas, quase como a vida. Mas o cinema
ndo € a vida; é uma arte feita para um publico, portanto uma representacdo. Uma

ficcdo, um artificio feito pelo homem e pela mulher.

" Martin, Marcel. La estética de la expresion cinematografica. Madrid, Rialp, 1962, p. 31.
2 Idem, p. 14.
& Idem, p. 33.
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A diferenca da vida, no cinema a imagem n&o se da por acaso. Ela esta situada
num marco referencial que possibilita a visdo para outros. Isso € o “quadro”. Ele é,
como ja dissemos, o limite do realizador. “A natureza, 0s objetos, as pessoas nao
oferecem, em seu aspecto genérico, nenhuma caracteristica expressiva particular, mas a
adquirem quando sdo vistas sob um angulo determinado, e sdo limitadas também, de uma
certa maneira, pelas margens do quadro”.” Assim como sobre uma tela o pintor afasta,
por determinacdo rigorosa, uma parte da cena. Num filme, a imagem do quadro e
a sucessdo de imagens em movimento ou de planos devem também ser
enquadradas com precisdo. “Se da percep¢do cotidiana o cinema retém e guarda o
movimento, podemos dizer que toma da pintura um empréstimo, o quadro.””® Um quadro
meditado confere a uma cena o seu mais alto grau de eficacia dramatica, estética
ou moral. A atencéo centra-se. Todo 0 n0sso interesse converge para a tela e esta se
converte num mundo profundo, imerso, no qual o espirito se dilata e se torna
permeavel. O “enquadramento” é a arte de mobiliar o espaco e dele extrair
harmonias que encantardo os sentidos. “O enquadramento determina a eleicdo espacial
dos elementos a representar no quadro ou a dele exduir, assim como também determina
temporalmente os limites do devir expressivo de um movimento.”’® Na vida, nés mesmos
e 0 acaso escolhemos o quadro que vemos. No cinema, ao contrario, por ser este

uma arte que se faz em conjunto, aquele quadro que nos espectadores assistimos

74
Idem, p. 53.
75 Agel, Henri. El Cine, Madrid, Rialp, 1996, p. 55-56.
e May, Renato. El lenguaje del film. Madrid, Rialp, 1962, p. 27.
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diante da tela existe gracgas ao trabalho de uma equipe, dirigido pelos realizadores
e assinado por um diretor. Nesta tese se tentara entender a sensibilidade do
sistema e a estrutura visual da imagem do cinema a partir do fendmeno da luz,
portanto estabelecemos ja uma ruptura epistemoldgica e concordamos em tratar
apenas do que diz respeito a imagem visual do filme. Na criacdo desta imagem,
participam desde a equipe de roteiro até a equipe de arte (cenografia), a equipe de
figurino, a equipe de producdo, maquilagem etc., mas o responsavel direto pela

imagem final num filme é o “diretor de fotografia”.

I11,2. A luz como bios no cinema

O diretor de fotografia € aquele que photo (luz) grapha (escreve), “é o responsavel pela
imagem do filme, inteira, luz e cdmera””". Ele pinta o quadro, é o arquiteto da imagem,
poeta da luz que faz com que as idéias do diretor se plasmem na tela. O quadro € a
sua tela, a camera o seu pincel e a luz seu material. “Por agora temos tdo s
movimentos, chamados imagens para distingui-los de tudo o que ainda ndo sdo. Porém, esta
raz&o negativa nao é suficiente. A raz&o positiva é que o plano de imanéncia é inteiramente
luz. O conjunto dos movimentos, das acdes e reacdes, € luz que se difunde, que se propaga

‘sem resisténcia e sem perda’.”’’® “A identidade da imagem e 0 movimento tém por razao a

" Moura, Edgar. 50 anos, luz, cAmera, acdo. Sdo Paulo, Senac, 1999, p. 211.
8 “De matéria e memoria”, p. 188.Bérgson citado por Deleuze. Em: Deleuze, Gilles. La imagen
movimiento.Barcelona, Paidds, 1994.
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identidade da matéria e a luz. A imagem é movimento, como a matéria é luz.”” Se no
cinema a imagem é movimento e a sua matéria é a luz, fazemos uma pergunta: por
gue ndo pensar também na photo-graphia para entender a sua linguagem? A maior
parte dos tedricos do cinema vém analisando principalmente a montagem do filme
para tentar interpretar as sensacdes totais. E talvez a montagem, que segundo
Pudovnik “é a verdadeira esséncia do cinema™®, seja s6 uma parte do processo,
nascida gragas ao acaso. Um dia George Meliés, filmando em Paris, teve uma
surpresa, como ele conta: “(...) enquanto filmava na Praca da Opera, o aparelho (a
camera) para. Suspendo o trabalho para dar lugar a reparacdo e depois continuo. E o que
aparece na projecdo? (...) Ali onde passavam homens, de pronto véem-se mulheres; um trem
se converte numa carroca funebre (...) Sem querer tinha descoberto o truque chamado
‘montagem™ & A montagem cinematogréafica nasceu, pois, naquele mesmo instante.
E da ao cinema a possibilidade de unir, sem perder a continuidade, partes tomadas
em diferentes tempos e em distintas condi¢es. Assim, a narratividade do cinema
se faz maior e a sua capacidade de relatar rompe 0s seus limites. Com o som, as
cores e até a tecnologia digital, ou seja, com a técnica (thecné) o meio se complica,

torna-se mais interessante, ampliando a imaginacdo humana e a sua linguagem.

9 Deleuze, Gilles. La imagen movimiento. Barcelona, Paidds, 1994, p. 92.

8 Martinez Abadia, José. Manual béasico de técnica cinematogréafica y direccién de fotografia.
Barcelona, Paidos, 2000, p. 22.

81 May, Renato. El lenguaje del film. Madrid, Rialp, 1962, p. 45.
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Na&o se trata aqui de tirar da montagem o que a ela pertence, mas sim tentar pensar
0 cinema a partir de uma perspectiva que transcenda a narratividade linear do
filme, em direcdo a uma narratividade global, mais propriamente atmosférica. E
por isso que nos dispomos aqui a estudar a fotografia, que, mais que uma técnica
narrativa, € a necessidade basica para se fazer cinema. Ela é a criadora da
expressividade da imagem. A fotografia no cinema néo trata s6 de “iluminar” a
cena. Junto com a cadmera, a sua importancia é transcendental na criacdo das
atmosferas adequadas para o desenvolvimento de cada cena do filme e do filme em
geral. E um trabalho que requer um conhecimento tedricopratico na arte da
criagdo da imagem. Inspirado na pintura, fotografia fixa, escultura e arquitetura, o
trabalho do diretor de fotografia num filme é tdo importante quanto o trabalho do
diretor, mas infelizmente costuma-se entender o primeiro como algo sem

transcendéncia. Terrivel erro.

111,3. O cinema como atmosfera de luz

Ao falar de atmosfera estamos nos referindo aquela “qualidade substancial do quadro”,
para utilizar termos do Arnheim. A atmosfera pode ser entendida como aquela
“substancia — qualidade em relacdo” que rodeia o tempo todo. A criacdo e a
transmissdo da atmosfera do filme € o real trabalho do diretor de fotografia, sempre

e quando ele esteja fazendo arte. Fazendo cinema-arte. Uma das consideragfes que
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devemos ter em conta é que esta pesquisa tratara somente do cinema que é arte,
aquele que é feito por artistas, cada um no seu proprio género. O cinema, sendo
uma industria, € propenso a fabricar filmes em quantidades industriais,
sacrificando muitas vezes o valor artistico do produto. Esse cinema existe e ndo se
trata aqui de propor o contrario. Entretanto, para fins filosoficos esse tipo de
cinema (que tristemente poder-se-ia também qualificar como arte por pertencer a
uma, a sétima) ndo interessa. Feita essa ressalva, nos referirmos novamente ao
termo atmosfera, o qual € um elemento dificilmente analisavel se ndo se parte de
uma postura fenomenolégica de pesquisa. Mas o que é fenomenologia? E possivel
dizer, sem sermos atrevidos, que a fenomenologia € um método cientifico que
considera o processo criativo artistico ndo s6 como algo racional, mas também
como algo intuitivo. A fenomenologia entende a *“arte como liberdade”, pois ndo
existem formulas para produzir uma obra de arte. Porém, pode-se considerar
teoricamente o fato de que entre a intuicdo do artista e a obra em si existe uma
ponte necessaria, constituida pela linguagem que adota o artista para expressar o
seu mundo poéetico. A linguagem depende da intuitiva eleicdo dos elementos que o
artista julga expressivos; mas a prépria linguagem se restringe aos meios
expressivos que estdo dentro da esfera das sensacfes, tanto do mundo de quem
realiza a obra como de quem dela goza. “A linguagem, como livre eleicdo de elementos

expressivos, forma parte, sem dulvida alguma, do processo criativo. Como veiculo das
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emocdes estéticas do artista, esta constituida, ao contrario, por um conjunto de convengdes
que o proprio artista estabelece de antem&o em dependéncia da sua propria necessidade de se
expressar através da sua propria linguagem, mas se observamos criticamente varias obras
expressas com uma mesma forma de arte é possivel reconhecer nelas uma certa semelhanca

de estrutura que oferece material abundante para uma teorizagdo.’®2

Um dos pontos que Deleuze critica na fenomenologia é que esta propbe o
fenbmeno a partir de fora e ndo a partir de dentro, como faz, por exemplo, a
psicanalise. Achamos que isso nao corresponde inteiramente a verdade. A
fenomenologia, entendendo-a desde Aristoteles, Kant, Goethe, Hegel, Husserl,
Nietzsche, Heidegger, Ayfre, Agel até Merleau-Ponty, ndo se apresenta como um
método dialético de pesquisa, mas sim relativo, onde o fenbmeno pode ter muitos
tipos de verdade, mas o trabalho do tedrico fenomenologista é tentar desvendar o
tipo de verdade que ndo pode ser reduzida apenas a légica. Quer dizer, procurar
achar a verdade transcendente. A arte é um gesto formal que organiza nossos
corpos e nossas imaginagdes em resposta a experiéncia basica. A razdo nunca pode
substituir esse gesto, apesar de poder descrevé-lo e falar dele. Pelo vocabulario de

Merlau-Ponty, a fenomenologia “entende a arte como uma atividade primaria, um modo

82 Idem, p. 38.
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natural, imediato e intuitivo de compreender a vida.””s Assim, a fenomenologia parte da
aceitacdo de uma “filosofia alegre” que considera na sua justa e real proporcéo de
estrutura os problemas do ser e do ndo ser, da realidade exterior e do mundo
interior de cada um de nds, no nosso existir concreto e sem recorrer a dialética do
idealismo e do materialismo. Como assinalamos antes, para fins desta pesquisa,
achamos possivel distinguir teoricamente e dentro dos suficientes limites racionais
a existéncia duma atmosfera do filme cinematogréafico que se transmite ao
espectador. O que € atmosfera? Segundo o Dicionario Aurélio da Lingua
Portuguesa, significa: “envoltorio gasoso dos astros em geral; camada de ar que envolve a
Terra; o estado atmosférico, o tempo, o céu e/ou 0 ambiente moral’®. Aplicando-se estes
termos naturais a uma arte como o cinema, resultaria de validade comum entender
a atmosfera como a representacdo de uma forma-matéria de vida que envolve. A
atmosfera seria a representacdo do bios. Diz Muniz Sodré: “Em sua Etica a Nicdmaco,
Avristoteles concebe trés formas de existéncia humana (bios) na Polis: bios theoretikos (vida
contemplativa), bios politikos (vida politica) e bios apolaustikos (vida prazerosa)”. 8 *“Todas
as faculdades da alma ou capacidades podem se reduzir a trés: a faculdade de conhecer [bios

teoretikos], o sentimento de prazer e dor [bios apolaustikos] e a faculdade de desejar [bios

8 Dudley, Andrew J. As principais teorias do cinema, uma introduc&o. Rio de Janeiro, Jorge Zahar,
1989, p. 242.
84 Ferreira, Aurélio B. Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Sdo Paulo, Nova Fronteira, 1995.

8 www.eca.usp.br/associa/alaic/chile2000/17%20G T %202000Teorias%20e%20Metodologias/MunizSodre.doc
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politikos].”26Bios € a unidade da atividade vital humana. A forma e a matéria do bios
se apresentam numa atmosfera. O bios desta pesquisa € a luz, e a atmosfera é o
cinema. “Havera que comecar, portanto, dizendo o que é a luz. Ha pois algo que é

transparente(...) A luz é o ato disto, do transparente enquanto transparente” 8’

A hipotese central desta tese € que o bios (a luz no cinema) é uma relagdo em
tensdo constante entre a substancia e a qualidade, que geram dois sub-géneros de
bioi: o bios x a natureza, o mundo externo, o ‘gque” se apresenta além da nossa
vontade, a physis dos gregos. E o biosy, o mundo interno, o “comc” se apresenta a
partir do nosso ponto de vsta, o logos dos gregos. O bios (a luz) seria assim, o ente

filosofico material-formal gerado da relacdo permanente entre a physis e o logos. A

forma escolhida nesta pesquisa para analisar a luz e os seus bioi € atraves da arte.

Do bios apolaustikos, segundo Aristételes, ou do sentimento de prazer e dor,
segundo Kant, vem a faculdade de julgar, cuja finalidade como principio a priori se
aplica na arte. Consideramos a arte como um mundo transcendente (ndo sé
racional, que re-elabora as emocdes transcendentes) representado da maneira mais
feliz na poeisis. Da poeisis, nasce a obra de arte. “Aristdteles entende a arte como uma
continuacgéo da natureza através da criagdo humana, explicitando, na Poética, que a obra de

arte, ao recriar numa outra realidade as esséncias universais, ndo esta imitando a Natureza

86 Kant, Imanuel. Critica del Juicio. Madrid, Victoriano Suarez, 1958, p. 119.
87 Aristoteles. Acerca del Alma. Madrid, Gredos, 1994, 418b/5-10.
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no seu aspecto particular ou contingente, mas no aspecto essencial e necessario. Assim, a
arte enquanto poeisis aponta para a relacdo entre a contingéncia da vida (bios) e a
representacdo da vida”.2® Levando em conta estas premissas, tentaremos fazer uma
sintese da estrutura e uma analise dos efeitos do fenémeno da luz no cinema, onde
“a estrutura seria a linguagem, e a linguagem, para se converter em lingua, deve estar
necessariamente a servico de uma intuico poética. E a sintese da linguagem que expressa o
mundo poético do artista, e é esta intuicdo que constituiu a origem da obra de arte”.® Sera

pois, funcdo do pesquisador a anélise dos efeitos para a reconstruc¢do do fenébmeno.

Na representacdo de atmosferas que é o cinema, e na arte, sua melhor e mais bela
forma, temos reconhecido um fendmeno, particular e universal ao mesmo tempo,
que é a luz. A matéria daquela luz, entendida como physis, denominamos bios x, e a
forma, o logos, chamamos de bios y. Mas perguntamos: como é que esses bioi sdo
re-presentados na arte do cinema? Precisamente quanto a isto, a segunda hipoétese
desta pesquisa é que: a forma artistica que re-presenta o bios x poderia ser

entendida como o estilo naturalista, enquanto que o bios y encontraria a sua melhor

forma no estilo expressionista de representacao.

8 http://www.pucrs.br/fale/pos/historiadaliteratura/gt/marialuiza.htm
89 Dudley, Andrew J. As principais teorias do cinema, uma introducao. Rio de Janeiro, Jorge Zahar,
1989, p.23.
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I11, 4. O Natural

4.1.- O Naturalismo

“O natural é o referente a natureza”®. A natureza € a forca ativa que estabeleceu e
conserva a ordem natural de tudo quanto existe. O homem encontra-se
determinado pela natureza. Esta compreende tanto seu proprio corpo como o
mundo exterior. Justamente a disposi¢do do proprio corpo, e 0s enérgicos impulsos
animais que o dominam, determinam seu sentimento da vida. Assim, tdo antigo
guanto a propria humanidade, o naturalismo é um modo de ver e tratar a vida que
fecha o seu ciclo na satisfagdo dos instintos e na submissdo ao mundo exterior. Eis
a natureza. O naturalismo é permanente, ndo houve época nenhuma na qual ele
ndo dominasse uma parte dos homens. Convém refletir sobre o enunciado da
poética naturalista de Zola em seu ensaio sobre “Le roman expérimental”, sobre seu
elogio do puro “documento humano” e seu ideal de absoluta objetividade. Diz
Deleuze: “Quando as qualidades e poténcias se captam como atualizadas em estados de
coisas, em meios geografica e historicamente determindveis, entramos no ambito da
imagem-acdo™?. E assim que ele descreve o naturalismo na imagem-linguagem
cinematografica. O naturalismo como imagem-pulsdo se estenderia pelas
coordenadas: “mundos originarios — pulsdes elementares” e “meios determinados —

comportamentos”.

90 Ferreira, Aurélio B. Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Sdo Paulo, Nova Fronteira, 1995.
o Deleuze, Gilles. La imagen movimiento. Barcelona, Paidés, 1994, p. 179.
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Em todas as partes esta concepcdo do mundo funda-se na mesma atitude, a
subordinacdo da vontade a vida instintiva animal que domina o corpo e as suas
relacdes com o mundo exterior; 0 pensamento e a atividade orientada por ele estdo
aqui a servico dessa animalidade, esgotando-se em procurar a sua satisfacdo. Esta
concepgdo da vida encontra a sua expressdo numa consideravel porcdo da
literatura de todos os povos. O seu grito de guerra € a emancipacdo da carne.
Nessa oposicdo a disciplina (necessaria e, poréem, temivel) da humanidade por
meio da religiosidade funda-se a justificativa historica, relativa, dessa reacdo de
uma afirmagdo da vida natural que sempre re-nasce e manifesta-se de novo
(physis). Quando esta concepcdo da vida converte-se em filosofia, surge o
naturalismo. Este afirma teoricamente o que nele é vida; o processo da natureza é a
realidade Unica e inteira, fora dela nada existe. Mas a vida espiritual s6 se
distingue formalmente da natureza fisica como consciéncia, segundo as
propriedades inerentes a esta, e esta determinacdo da consciéncia, vazia de

conteudo, procede da realidade fisica segundo a causalidade natural.

A estrutura do naturalismo é andloga, de Demdcrito a Hobbes, e dele até o “Sistema

da Natureza®?: sensualismo como teoria do conhecimento; materialismo como

metafisica e uma conduta préatica dupla: a vontade de gozo e a reconciliagdo com o

92 0 “systéme de la nature”, do Bar&o de Holbach, publicado em 1766. Em “Los tipos de vision del
mundo”. Barcelona, Seix Barral, 1992. Pag 74.
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curso prepotente e estranho do universo mediante a submissdo a ele na
observacdo. A justificativa filoséfica do naturalismo reside na extensdo e na energia
das massas fisicas. Elas envolvem, como algo imenso e que se estende
continuamente, os escassos fendmenos espirituais. Considerados assim, estes
parecem como interpola¢6es no grande texto da ordem fisica. Por isso 0 homem
natural, na consideracgdo teorica de tal situacdo, tem que se encontrar totalmente
submetido a essa ordem. Ao mesmo tempo, a hatureza é o lugar originario de todo
conhecimento de semelhancas. As mesmas experiéncias da vida diaria ensinam a
estabelecer essas semelhangas e contar com elas; assim realizam um ideal do
conhecimento, que € inacessivel as ciéncias do espirito, fundadas na vivéncia e na
compreensdo. A natureza €, em principio, o uniforme e o permanente. Lembre-se a
expressao leibniziana: a natureza “é costume de Deus”. Por isso a forma de
conhecimento prépria dos fenébmenos naturais € a explicacdo causal e a lei que os
unifica. As ciéncias do espirito, em vez disto, utilizam outro modo de saber, sobre
o qual Dilthey insistird largamente: vivéncia e compreensdo, que conduzira a
“hermenéutica”. Entretanto, as dificuldades que este ponto de vista encerra
impulsam o naturalismo, numa dialética incessante, a formulas sempre novas de
atitude frente ao mundo e a vida. A matéria da qual ele parte é um fendbmeno da
consciéncia, caindo assim num circulo vicioso: do que s6 é dado como fendmeno

para a consciéncia, querer derivar esta mesma. Alids, € impossivel derivar o
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movimento, que é dado como fendmeno de consciéncia, a sensagdo e 0
pensamento. Eis ai a correlacdo positivista do fisico e do espiritual. Finalmente, a
moral do naturalismo primitivo aparece como insuficiente para fazer
compreensivel a evolucdo da sociedade. O naturalismo tem seus fundamentos
epistemoldgicos no sensualismo. Por sensualismo entendemos aqui a reduc¢do do
processo de conhecimento ou dos seus resultados a experiéncia sensivel externa.
Deste modo, o sensualismo é a expressao filosofica direta da concepg¢do naturalista
da alma. O naturalismo deriva de impressdes particulares, a unidade da vida
psiquica é proposta como uma “unitas compositionis”. O sensualista ndo nega nem o
fato da experiéncia interna nem o da concatenacdo mental do dado, mas encontra
na ordem fisica o fundamento de todo conhecimento da conexao legal do real e das
propriedades do pensamento, que resultam para ele, evidentemente ou mediante

uma teoria, como parte da experiéncia sensivel.

A primeira teoria do sensualismo foi criada por Protadgoras. Para ele, na
cooperacdo de dois movimentos, um exterior e outro organico, que transcorre no
homem, se produz a percepcdo, e como segundo ele a percepc¢do e o pensamento
nao estavam separados, deduzia das percepcdes assim originadas a vida psiquica
inteira. A realidade meramente empirica da organizacdo sensivel, a sujeicdo de

todo o pensar a ela e a inclusdo dessa organizacdo no complexo fisico constituem o
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fundamento de todas as doutrinas relativistas da Antiguidade. Somente quando a
grande época da fundamentacdo da ciéncia matematica da natureza no século XVII
reconheceu uma ordem da natureza conforme leis, entrou o sensualismo no seu
ultimo e decisivo periodo. A ciéncia natural tinha se constituido entdo como o
saber de experiéncia inatacavel, e o sensualismo tinha que reconhecer este fato
para tomar posic¢ao frente a ele e superar as conclusdes da época anterior. Este foi o
grande trabalho de David Hume. Ele postulava que das regularidades do
acontecer nascem habitos em relacdo a certos efeitos; na poténcia associativa
inerente a eles se encontra o Unico fundamento dos conceitos de sustancia e
causalidade. Deste modo originam-se conclusdes que formaram depois as bases do

positivismo.

O ideal de vida do naturalismo tinha que ser duplo; por um lado, o homem ¢
escravo do curso da natureza pela sua paixao e, por outro, esta acima dele gracgas
ao poder do pensamento. O ideal do naturalismo na Antiguidade se constroi sobre
o sensualismo de Protagoras e as condi¢des do hedonismo de Aristipo. Mas s6 a
época moderna aportou recursos cientificamente validos para a explicacdo
naturalista da evolucdo espiritual. Assim, na esteira de uma longa evolucdo
cultural, Ludwig Feuerbach propunha que o ideal do naturalismo considera um

homem livre, que reconhece em Deus a imortalidade e a adem invisivel das coisas

94



e dos fantasmas dos seus desejos. Esta definicdo tem exercido um poderoso influxo
sobre as idéias politicas, a literatura e a poesia. Assim, no campo da arte, o
naturalismo faz referéncia aquela (arte) na qual os seus elementos presumivelmente
coincidem com os da experiéncia Otica. Ha ocasides em que os termos naturalismo e
realismo se utilizam indistintamente; facamos entdo um esclarecimento. Realismo é
basicamente uma categoria tematica atribuivel a arte com referéncias historicas
concretas, reais ou aparentes. Um dos debates constantes ao longo de toda a
historia do cinema tem sido a relacdo entre o cinema e a realidade. De fato, ndo
poucos movimentos de renovacao surgiram a partir de distintos tipos de chamadas
a uma volta a realidade, a partir da reivindicacdo do realismo. Frequentemente, a
apelacédo a realidade se realiza em fungdo da verdade que deve presidir toda obra
de arte e da ética de compromisso com a realidade-historia. O mais significativo
destes movimentos foi o neo-realismo, que € teorizado de distintas posicGes por
tedricos que reivindicam a necessidade de um cinema de memodria histérica da
guerra e a posterior luta pela sobrevivéncia. Um cinema que nega o espetaculo e a
pura ficcdo e aposta em documentar a realidade partindo de uma razdo moral que
alenta o compromisso do cineasta com o presente histérico. Um cinema que
alcanca a sua identidade e singularidade artisticas gracas a fidelidade do
fundamento fotografico. E ainda que aposte pela narracéo, vai fazé-lo a partir um

realismo critico e comprometido. Dentre os tedricos que tém refletido sobre o
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cinema em chave “realista”, André Bazin e Siegfried Kracauer sdo os mais
significativos, posto que, apesar das diferencas, ambos tém em comum a sua

reivindicacdo do realismo existencial em func¢édo do realismo técnico.

Eis aqui a diferenca substancial entre ambos conceitos, portanto o naturalismo néo
pode ser analisado cinematograficamente como uma corrente artistica de contetido
puro, como se faz com o realismo, posto que, n0O momento em que aparece a
montagem, o naturalismo como corrente estética de contelido perde a sua razdo de
ser. Como poderia ser natural algo que ndo o é? Com a montagem fica claro que o
cinema nédo é uma simples copia ou reproducéo fiel da realidade. O cinema é um
artificio, que gracas & montagem acentua o seu carater artistico como meio de
representacdo. O naturalismo no cinema €, pois, um estilo formal, cheio de
conteudo simbolico, real e natural. O naturalismo no cinema respeita a ordem da
physis: “Physis se restringe a partir de sua oposicdo a techné, que néo significa nem arte
nem técnica e sim um saber, a disposi¢do competente de instituigdes e planejamentos, bem
como o dominio dos mesmos. A techné é criacdo e construcdo, enquanto producédo sapiente.
O ente como tal, em sua totalidade, é physis. 1sso quer dizer que sua Essencializagdo e seu
carater consistem em ser o vigor dominante, que brota e permanece”.®3 Também o termo

naturalismo deve se distinguir do termo “imita¢gdo”, categoria mais ampla que faz

% Heidegger, Martin. Introducéo a Metafisica. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1969, p. 47.
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referéncia a arte que constroi analogias artificiais das coisas. As formas imitadas
podem remeter a formas naturais, ainda que ndo necessariamente as reduzam aos
seus elementos Gticos. Assim, 0 naturalismo constitui de fato um tipo de imitacéo,
um tipo no qual a analogia artificial representa uma relacdo virtual de luz,
obscuridade e cor determinada pela 6tica e pela geometria da nossa visdo. O meio
decisivo pelo qual se efetua esta transformacdo na significacdo da linha é, claro
esta, a luz. O primeiro elemento do 6tico €, pois, a luz virtual, visivel na pintura
como contraste claro-obscuro. A linguagem da 6tica, ciéncia que versa sobre a
relacdo fisica entre a visdo e 0 seu objeto, fica formulada em termos de luz. A
culminacdo do sistema do naturalismo, com a invengdo da perspectiva, converteu o
ponto de vista do espectador em parte integral da estrutura bésica da pintura.
Como reflete Panofsky no seu artigo “A perspectiva como forma simbdlica”, a
definicdo do ponto de vista deu origem a um paradoxo: 0 mundo “objetivo” s6 é
visivel do ponto de vista de um sujeito, s6 podemos ver as coisas “tal como
realmente sdo” a partir de um ponto de vista®. Todas estas relacfes sdo estéticas
num sentido pouco probleméatico, mas importante, séo estéticas na medida em que
ficam determinadas pela sensibilidade, pelo juizo da sensibilidade. A determinacao
estética das relacbes é uma nova possibilidade que nasce com o naturalismo,

possibilidade que foi se adentrando no periodo moderno, continuando com uma

94 Panofsky, E. La prospettiva come “forma_simbolica’ e altri scritti. Milan,1966.
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tradicdo iniciada no Renascimento e que acabaria por transformar e revogar o
proprio naturalismo. Assim, a emergéncia do naturalismo ndo deve se entender
como uma consequéncia inevitdvel do progresso nas artes, mas como um
complexo conjunto de invengdes pictoricas que nascem centro dum horizonte de
significado que, imediatamente elas (as préprias invencdes) ampliam e

transformam.

4.2.- A imitacdo da natureza

O desenvolvimento do naturalismo na arte desde o final da Idade Média e comeco
do Renascimento ndo pbde se dar de forma independente, levando em conta o que
o naturalismo significava ou supunha. Imitar as aparéncias, quer dizer, formar
imagens semelhantes a phantasmata, podia ser entendido como tudo aquilo que a
sensacdo comum implicava. Ndo apenas uma espécie de vivacidade e concrecéo e
determinado tratamento da tematica, também implicava a universalidade da
audiéncia, baseada na pré-suposta universalidade da estrutura da percepgdo. A
sensacdo comum também levava junto elementos Gticos e, em termos mais gerais,
elementos fisicos. A imitacdo das aparéncias pode ter comec¢ado sob a forma de
demonstracGes de habilidade de carater marginal ou como parte de uma nova
estratégia didéatica. Porém, o naturalismo ndo é simplesmente um desenvolvimento

organico a partir desses comec¢os, mas sim forma-se e cresce gragas ao que
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significava para essa tradicdo e nessa situacdo. O naturalismo também supde uma
nova definicéo sistematica do espectador. Em geral, naturalismo implica “ponto de
vista”. As coisas parecem reais a partir do espaco e do tempo que ocupa qualquer
um que as contemple ou que contemple a propria imagem. Nossa melhor definicdo
de ponto de vista remete a perspectiva, mas ela s6 representa o ponto de vista na
sua forma mais geral e abstrata, a forma matematica que todos os espectadores
compartilham, ao menos em principio. Ponto de vista tem outras conotacdes;
implica também subijetividade, individualidade e juizo proprio. Juizo significa
discernir ou distinguir seguindo as premissas de um meio ou uma norma. Meio
poderia se definir como o ponto situado entre dois extremos dum continuum, norma
como aquilo cujo nivel supera o de toda coisa concreta, cuja verdade ou validez
pode, por sua vez, ser determinada relativamente a essa norma. A relacdo entre
meios e normas representa ja por si s6 um problema dificil. Enquanto que a
maxima preocupacdo de Platdo eram as normas, AristOteles estava interessado
também nos meios. Aristoteles preserva em numerosos pontos uma acentuada
distincdo platdnica entre pensar e sentir, aos quais ele associa repouso e
movimento, respectivamente. A distincdo entre pensamento e sentidos gerava
problemas no que dizia respeito a sua interacdo, problemas que nunca se
resolveram satisfatoriamente e que foram um perene pomo da discérdia ao longo

de uma tradicdo da qual falaremos a seguir. A sensagdo lanca as imagens internas,
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das quais parte 0 pensamento, que ira voltar a elas para atuar. Mas Aristételes
também considera o pensamento como uma transi¢do entre sentidos e razdo, como
uma Ascensdo no qual o sensorial vai se assemelhando ao racional. Na sua
capacidade de fazer distin¢des a alma humana é uma por natureza, do nivel da
sensacdo em diante. A atividade da alma é concebida como uma sucessdo de
juizos. A alma animal ndo é s6 uma faculdade produtora de movimento local, mas
também “a capacidade de julgar, atividade esta que corresponde ao pensamento e a
percepcac” (De anima, 432a-15). Para Aristételes, a imaginacdo € passiva, padece a
partir de baixo a a¢io da sensacgéo, de dentro a dos sonhos e alucinag¢des, de cima a
de formas e diagramas mentais de artes e ciéncias, ou a das no¢des de reta conduta.
Pensamento e sentidos se enfrentam e se escondem na imaginacdo. A imaginacao,
0 pensamento e a mente sdo “kriticon”, capacidade de juizo. A “capacidade de
julgar, funcdo do pensamento e da percep¢ado” é comum a ambas faculdades. Por
conseguinte, é dificil classificar o sensorial como racional ou irracional. A
acumulacdo de juizos gera uma norma, um juizo sobre cujo fundo podem se fazer
futuros juizos, sendo este, como nos € dito no comeco da Metafisica, a origem da
arte e da ciéncia. Seguindo tais diretrizes, Aristételes esboca analogias entre
atividade intelectual e sensacéo e o faz em casos de grande relevancia. “A sensacao é
analoga a simples assercdo ou simples apreensdo pelo pensamento; o objeto pode produzir

prazer ou dor, mas quando a alma o persegue ou 0 evita realiza um género de afirmacéo ou
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negacgao™.®s A sensacdo € analoga a razdo nos seus juizos, mais ainda, os juizos da
razao pratica (a especulativa ndo pode atuar) sdo de certa forma analogos aos dos
sentidos. Assim, € possivel que os sentidos sejam também um género de razao,

como afirmava Sdo Tomas de Aquino.

Segundo Aristoételes, as coisas reais sdo unides de forma e matéria; de certo modo a
mente percebe as formas das coisas, formas que sdo pensaveis. Com a adaptacéo
secular da proposta aristotélica ao platonismo, a simetria entre matéria e forma
cedeu o passo a um decidido desequilibrio a favor da ultima. Quer dizer, a forma,
pensavel, era associada a mente, a0 mesmo tempo que 0 percebido seria
progressivamente espiritualizado, a modo de matéria convertida na mera hipétese
necessaria da pura potencialidade. O juizo sobrevivia em ditos esquemas como
prova da atividade da alma em todos os niveis, a diferenca da passividade da
matéria. Partindo do principio que nada pode ser conhecido segundo a sua forga
intrinseca, mas sim segundo a faculdade mediante a qual se conhece, Boécio passa
a reconhecer uma série crescente de géneros de “visdo”. A vista e o tato intuem e
compreendem, respectivamente. Os sentidos julgam o homem na matéria que o
constitui, a imaginacdo julga a sua forma. A razdo pesa e aprecia as espécies

universais e a inteligéncia “contempla aquela forma simples com o olhar puro da

% Aristételes. Acerca del Alma. Madrid, Gredos, 1994, 431a/8ss.
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mente’ ¢, Juizo é aqui um ato distintivo da imaginagdo que consiste em transformar
a sensacdo ou, dito de outro modo, em transformar a matéria julgada pelos
sentidos. Finalmente, para Boécio “todo juizo é o ato daquele que julga™®’. Ndo € entdo
uma questdo de juizo normativo, sendo de géneros de juizo, ja que cada faculdade
da alma julga a sua maneira. Outros autores insistiam na atividade da sensacéo,
argumentando que o sensivel ndo era uma alteragdo da sensagdo, mas a

consciéncia desta.

Segundo Santo Agostinho, a percepc¢éo era passiva por parte do corpo e ativa por
parte da alma. Na sensacdo, dizia S&o Boaventura, “a recepcdo das espécies depende do
corpo, mas 0 juizo depende da virtude sensivel ”®®. Quer dizer, podemos ver com a
matéria dos nossos olhos, mas o que chamamos ‘julgar’ é coisa da atividade da
alma, em cuja visdo serve-se (0 julgar) do seu 6rgao material. De acordo com Sao
Boaventura, o corpo padece a acdo dos objetos externos, mas a alma reage de

imediato: tal reacdo é o juizo. E este juizo é conhecimento sensivel.

O nosso desejo natural de saber, dizia Aristoteles, se evidencia no valor que damos

aos nossos sentidos e, se devemos nos servir destes para apreender, também eles

% Boécio. The Consolation of Phylosophy, with the English Translation of  “LT” (1609).
Cambridge/Londres, H. F. Stewart, 1962, p. 388-391.

% 1dem.

% San Buenaventura. Opera omnia. Madrid, Ed. Catdlica, 1949, vol Il, p. 221, 623.
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devem nos ensinar. A idéia pela qual a percepcéo € a base de todo conhecimento
da uma nova justificativa para as artes visuais e multiplica a importéancia da arte
precisamente por ser visual. Ndo obstante, a0 mesmo tempo que concede meios
educativos e edificantes potencialmente universais, esta concep¢ao nos introduz no
gue poderiamos nomear um “campo de gravidade nominalista” (area do
estruturalismo) em toda discussdo. Quer dizer, se o0s sentidos eram um
fundamento, jamais o desenvolvimento a partir desse fundamento tinha sido tdo
dificil. Dizer que a experiéncia sensorial do mundo permite compreender o
significado ultimo, como o fazia Hugo de Sdo Victor, significava atribuir uma
grande importancia a fé. Mas, ainda que fosse possivel adscrever um significado
ultimo a interpretacdo das experiéncias, a relacdo entre sensibilidade e significado
traz consigo novos problemas e, no principio, era necessario demonstrar a sua
conexdo. Quando os autores renascentistas repetiam a maxima de Protagoras, para
guem o homem é a medida de todas as coisas, ndo estavam dando renda solta ao
seu otimismo no que diz respeito as possibilidades da mente humana num
universo antropomorfico; pelo contrério, faziam eco com um profundo ceticismo,
com uma penosa fé na incerteza e nas limitacdes do conhecimento humano. Sé
conhecemos bem as coisas as que podemos aplicar a medida da nossa prépria
natureza. Na sua expressdo mais extrema (a do proprio Protagoras) o mundo existe

de maneiras distintas para cada um de nos.
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4.3.- Natureza e Espirito.

A atividade artistica € uma forma de raciocinio no qual perceber e pensar sdo atos
gue se encontram indivisivelmente mesclados. Diz Kant na primeira parte da

Teoria Elementar Transcendental precisamente na “Estética Transcendental™:

“Qualquer que seja 0 modo como um conhecimento possa se relacionar com 0s objetos,
aquele no qual a relacdo é imedida e serve de meio a todo pensamento se chama intuicéo
(Anschauung). Mas esta intuicdo so tem lugar na medida em que o objeto é dado a nos, o
qual s6 é possivel, ao menos para nés homens, quando o espirito foi afetado por ele de certo
modo. Os objetos nos sdo dados mediante a sensibilidade, e ela unicamente é a que oferece a
nos as intuicbes; mas s6 o entendimento os concebe e forma os conceitos. O objeto
indeterminado de uma intuicdo empirica chamase fendmeno.”?® A discussdo sobre os
principios da estética seria muito mais facil se tivéssemos sempre presente que a
denominacdo de estética ndo abarca um terreno cientifico unitario, mas sim é uma
designacdo coletiva para uma série de ciéncias absolutamente heterogéneas, as
quais porém coincidem todas em se chamar ‘estética’ pela sua relacdo com o objeto
estético. Mas como cada uma destas ciéncias que se chamam estética tém relacédo
de distinta ordem com o método fenomenoldgico, é necessario comecar
orientando-nos brevemente quanto a estas diversas disciplinas da estética, para

podermos apreciar como o método fenomenoldgico consegue operar em cada uma

9 Kant, Imanuel. Critica de la razén pura. Buenos Aires, Losada, 1960, p. 169.
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delas. A denominac¢do comum de estética compreende trés espécies de disciplinas:
1 - a estética como ciéncia particular auténoma; 2 - a estética como disciplina filosofica e 3 -
a estética como terreno de aplicacdo de outras ciéncias. Destas trés modalidades da
ciéncia estética, a disciplina filoséfica eclipsou durante muito tempo as outras
duas. Mas nos falaremos da estética como ciéncia autdbnoma, ja que é justamente
ela que constitui o campo principal da aplicacdo do metodo fenomenologico. Toda
ciéncia particular se determina na sua unidade por um aspecto que deslinda o seu
préprio terreno diante dos das outras ciéncias. Assim, para as ciéncias naturais, o
gue determina a sua unidade é o momento da interdependéncia com o que diz
respeito a natureza exterior e, para as ciéncias histéricas, o que € do acontecer
historico. N@o ha duvida sobre qual é para a estética, como ciéncia autbnoma, o
momento que deslinda o seu terreno diante dos demais: € 0 momento do valor
estético (incluindo o valor artistico). “Tudo aquilo que pode levar o carimbo do valor
estético pertence ao terreno da estética como ciéncia autdnoma.”t%® Porém o valor e des-
valor estético, ndo pode ser atribuido aos objetos reais, sendo somente na medida
em que se ddo como fendmenos. ‘“Posto que o valor ou des-valor estético ndo reside,
pois, na condicdo real dum objeto, sendo na sua condicdo fenoménica, ja fica esbocada com

isso a tarefa principal da ciéncia estética autdbnoma.””10

100 Geiger, Moritz. Estética. Los problemas de la estética. La estética fenomenolégica. Buenos
Aires, Argos, 1946 p. 142.
101 Idem, p. 143.
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Muitos movimentos dentro da estética colocam no centro das suas consideracdes a
idéia de que o estético € aparéncia e ilusdo. Entretanto, desde o momento em que
se introduz na estética a idéia de aparéncia, ndo se analisam simplesmente 0s
fendbmenos estéticos, mas se introduzem também pontos de vista relacionados com
a realidade. No seu aspecto fenoménico, o objeto estético ndo é aparéncia ilusoria.
No caso da ilusdo atribui-se ao fendbmeno uma realidade que ndo possui. Ao
contrario, no caso do estético, a paisagem num quadro ndo se concebe como
realidade, como coisa real que mais tarde resulta ser irreal, mas sim como
paisagem representada, como paisagem que se nos da como representada. Assim
gue se introduz na estética a idéia de ilusdo (a idéia de oposicdo entre uma
realidade dada e uma efetiva realidade), abandona- se o terreno do fenoménico. O
dado em uma obra de arte ndo sdo as sensacOes, as associa¢des, nem as fungdes; o
dado sdo mais bem objetos, paisagens, melodias, homens, representacdes. E se se
pergunta, por exemplo, pelos fundamentos do valor da representacdo duma
paisagem, estes poderdo se encontrar na tonalidade da paisagem, no colorido, na
distribuicdo das massas, elementos todos que podem se encontrar, pois,
diretamente nos fendmenos. Basta voltarmo-nos em dire¢cdo aos elementos que
compdem a obra de arte como fendmeno para podermos, portanto, achar solucéo
para os problemas da estética como ciéncia autdnoma. Ao partir assim do objeto, a

estética se encontra com as ciéncias da arte, interessando-se pelas estruturas gerais
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e pelas normas gerais dos valores estéticos. O método fenomenoldgico ndo extrai
as suas normas ou leis a partir dum principio supremo, nem pela acumulacédo de
casos individuais, mas sim apreendendo no caso individual a esséncia geral, a lei
geral. Assim, uma primeira caracteristica do método fenomenolégico é o se deter
nos fendmenos, o importar-se pela investigagdo dos fendmenos. Uma segunda
caracteristica consistia em que ele ndo aspira a apreender estes fendbmenos na sua
condic¢do acidental e individual, mas sim nos seus momentos essenciais. A terceira:
gue esta esséncia, além de ser apreendida pela inducéo, pela deducédo, também o
deve ser pela intui¢o. E necessario colocar o objeto em condi¢Bes adequadas para
poder intuir nele uma esséncia geral, e é necessario também estabelecer
previamente o sujeito investigador em condi¢bes adequadas para que exercite a
intuicdo adequada. A questdo é aprender a entre-ver realmente os elementos que
importam; ndo se deixar desviar por pontos de vista secundarios nem por
preconceitos; ater-se efetivamente aos fendbmenos e somente aos fenébmenos. No
que diz respeito a estética, dizia Hegel: “(...) O seu objeto é o amplo reino do belo; de
modo mais preciso, seu &mbito é a arte, na verdade, a bela arte. O nome estética decerto ndo
é propriamente de todo adequado para este objeto pois estética designa mais precisamente a
ciéncia do sentido, da sensacdo (...) A auténtica expressdo para nossa ciéncia €, porém,

filosofia da arte e, mais precisamente ‘filosofia da bela arte’.””*2 A estética como ciéncia

102 Hegel, G.W.F. Cursos de Estética Sao Paulo, EDUSP, 2001 p. 27.
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particular ndo pode ir mais longe; deixa a cargo da estética como disciplina
filosofica o problema do significado e origem desses principios. Esta estética como
disciplina filoséfica guarda com a estética como ciéncia particular
aproximadamente a mesma relacdo que a filosofia da natureza com a ciéncia
natural. A ciéncia natural pressupde a existéncia da natureza externa e investiga as
suas leis. Assim, a estética como ciéncia particular pressupde a realidade do valor
estético e trata de investigar os seus principios. A filosofia da natureza, por sua
parte, investiga a existéncia dessa natureza externa, concebe-a de forma realista ou
idealista, como aparéncia fenoménica de uma coisa em Si ou como construcdo
baseada em percepcoes, e nas leis dessa natureza vé sintese de fatos ou ainda de
configuragdes de regularidades externas: concepg¢des todas que ndo interessam em
absoluto a ciéncia natural. De modo parecido, a estética filoséfica encara os
fundamentos da estética como ciéncia particular, o valor estético e os principios da
valoragdo estética. O valor estético € para ela matéria de reflexdo, ela ndo o
pressupde. A fenomenologia é uma atitude mental diante das coisas, diante do
ente, qualquer que seja o registro a que pertenga, assumida, e ndo casualmente, por
todos os espiritos que fecundaram desde meio século atras até nossos dias 0s

dominios da ciéncia e da filosofia.

No nosso dominio, na arte do cinema, é Edgar Morin que, sob o método
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fenomenoldgico de pesquisa, estudou os distintos aspectos do cinema, abordando
fendbmenos mais amplos da cultura de massas. Morin parte justamente duma
analise da fotografia, sublinhando que ela tem “alma”; que possui qualidades que
nem estdo nos objetos representados, nem se devem ao dispositivo técnico; essas
gualidades pertencem a subjetividade do olhar. Junto a objetividade da
reproducdo mecanica da realidade, na fotografia existe uma subjetividade que
obedece a experiéncia psicologica, mas também a dimensdo antropoldgica e
lingUistica. A imaterialidade e o movimento da imagem cinematogréafica
aumentam essa intervencao do sujeito. Por outra parte, ja em Melies sdo apreciadas
duas dimensbes importantes do cinema: a vertente fabuladora e fantastica dos
truques que pdem em cena apari¢des, transformacbes e desaparicbes e que
promovem o imaginario e, em segundo lugar, a existéncia de uma linguagem, de
uma capacidade para modelar o tempo e o0 espaco de forma muito afim ao que
realiza a imaginagdo humana. Morin estuda os procedimentos de implicacdo do
espectador nas suas diversas perspectivas, desde a técnica cinematografica a
psicologia da recepcdo e em particular os mecanismos de projecdo e identificacao.
“Subjetividade e objetividade ndo s6 se superpdem, sendo que renascem intensamente uma

da outra, num continuo circulo de subjetividade objetivante e de objetividade subjetivante.

O irreal impregna, atravessa e transporta o real, enquanto que este ultimo modela,
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determina, racionaliza e interioriza o primeiro.” 103

4.4.- O jogoestético

A representacdo da natureza, numa realizacdo cinematografica, ndo tem um
conceito especifico que ilustre o naturalismo da imagem. O Realismo, como disse
anteriormente, foi uma outra corrente. Ao contrdrio do expressionismo, que
veremos mais adiante, o naturalismo ndo tem uma lista de filmes caracterizados
por criticos ou tedricos como de ‘tendéncia naturalista’. Nao existe uma ‘corrente
naturalista de narracdo’ no cinema, pois trata-se uma arte que é artificio,
impossibilitado de poder ser natural Mas ele pode se parecer a natureza na sua
forma de representacdo. Assim, o estilo natural da imagem torna-se evidente
guando a luz se assemelha a vida, que dizer, quando o realizador cinematografico
fotografa o filme respeitando fielmente as fontes de luz da natureza, sem que ela
pareca um agente narrativo individual. Respeitar as fontes da luz da natureza,
também ja dissemos, é se assemelhar a vida; é fazer como se fosse a luz do sol, da lua,
das estrelas, dos reflexos, a que ilumina e fotografa o filme e seus personagens.
Algumas vezes € a prépria luz natural dos astros que fotografa um filme. Nestor
Almendros é o artista que mais e melhor trabalha, dentro do cinema, com a luz

natural. A sua fotografia em “A lagoa azul”, por exemplo, é quase totalmente feita

103 sanchez Noriega, José Luis. Historia del Cine. Teoria y géneros cinematogréficos. fotografia y
televisién”. Madrid, Alianza, 2002, p. 85.
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com a luz da “natureza pura”, com o sol, a lua. Quando a luz natural nédo ¢
suficiente para fotografar o filme, basta dar um reforco com algum projetor
artificial e, ainda assim, o estilo continua sendo naturalista, pois fazer luz natural é
também representar o que e o como faz a luz de natureza humana, com 0s seus
artificios, a luz do fogo, das velas, da energia elétrica, a luz digital e até a
imaginacgdo. “A imaginacdo sera um movimento produzido pela sensa¢do no ato. E como a
vista € o sentido por exceléncia, a palavra ‘imaginacao’ (phantasia) deriva da palavra ‘luz’

(ph&os) posto que ndo é possivel ver sem luz.”’1%4

E nesse sentido que o naturalismo apela a naturalidade da imagem, entendendo o
mais natural como aquilo que diz respeito a natureza. Uma vez que estamos
escrevendo sobre uma arte, € preciso haver algum paradigma que nos permita
teorizar sobre este estilo artistico de representacdo; para isso utilizaremos a
intuicdo e o juizo do gosto. “O juizo do gosto ndo é um juizo de conhecimento; portanto
nao é logico, mas sim estético.”% Ja a intuicdo, segundo Kant, s brota na medida em
gue o objeto nos for dado, o qual somente é possivel quando o espirito foi afetado
por ele de certo modo. “Chama-se de sensibilidade a capacidade (receptividade) de receber

as representacdes segundo a maneira como 0s objetos nos afetam.”1%6 Assim, entendemos

gue ndo ha conhecimentos sem intuicdes, intuicbes sem objetos e objetos sem

194 Aristételes. Acerca del alma. Madrid, Gredos, 1994, 4293/ 1-5.
105 Kant, Imanuel. Critica del Juicio. Madrid, Victoriano Suarez, 1958, p. 160.
106 Idem, p. 168.
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fenbmenos. ‘O objeto indeterminado de uma intuicdo empirica chamase fendmeno™ 07
Finalmente, para que uma obra de arte seja considerada obra de arte, deve ser bela
e boa, no dizer de Aristételes. Bom entendido como: o melhor e belocomo: o que da

prazer.

Consideraremos o estilo naturalista como uma forma de expressdo visual do
cinema, onde € a bz que fala em imagens, viajando desde o projetor ou desde o
satélite em direcdo aos nossos sentidos e a nossa mente. O espectador é
introduzido numa nova atmosfera e, para que ele reconhe¢a aquilo como
verossimil na tela, o estilo naturalista prefere representar a imagem da maneira
mais fiel a sua natureza. Nesta forma de fotografar e iluminar uma cena toma-se
como referéncia a luz natural, acomodando-se tudo a suas fontes e respeitando as
relacdes entre elas; a significacdo que a luz da é intrinseca e continua, a natureza
esta subordinada a liberdade, a cultura e ao espirito que a absorve, sendo que a
natureza e o espirito ndo se opdem, mas se complementam. O estilo naturalista
fabrica convenc¢bes arbitrarias que mudam segundo as épocas. Num certo
momento o esquema considerado “naturalista” consistia na colocagdo, nos

interiores, com ou sem referéncia ao exterior, de luzes que vinham do alto e que

marcavam fortemente as fac¢des dos atores. Essa arbitraria colocacdo da luz era

197 1bidem.

112



considerada na época de Di Venanzo comoa marca do estilo naturalista, esse estilo
gue se considera respeitoso da luz natural. Atualmente ja ndo é mais assim; o estilo
naturalista considera como natural aquela luz que entra pela janela, pela porta, a
luz do céu, do sol, a luz que sai das lampadas, dos postes de luz, dos cartazes
luminosos, respeitando a direcéo e a intensidade do que se conhece como natural
tanto para o artista quanto para o espectador. Por exemplo, se € dia e a janela se
encontra do lado direito da personagem, € desse bdo que devera entrar a luz do
sol. Mas se é noite, a luz ndo serd do sol, mas sim da lampada que esta sobre a
mesa do lado esquerdo da personagem. A luz ndo tem que vir sempre de um lado
fixo para ser natural, dependera sempre do lugar onde se encontre a principal

fonte luminosa. Depois disso é so reforgar aquela luz principal a gosto.

Muitos diretores de fotografia tém como referente principal o estilo naturalista de
iluminacédo, j& que este é o mais utilizado dentro da narrativa cinematogréafica de
representacdo. Os diretores nem sempre conhecem plenamente a importancia do
trabalho do diretor de fotografia e para eles d4& no mesmo se estdo trabalhando
com este ou aquele. Sdo os bons diretores, os magistrais, que sabem realmente o
gue significa ter um bom diretor de fotografia ao lado. Orson Welles, por exemplo,
assina o seu “Cidaddo Kane” ao lado de Gregg Toland, o seu diretor de fotografia.

Esse € o ultimo créedito do filme, os dois juntos. Um filme pode ser ou deixar de ser,
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somente por quem fotografa o filme, sem tirar, obviamente, o crédito do
realizador. Em suma, é uma boa parceria entre ambos que faz com que um filme
dé certo ou ndo. Mas voltando a luz, dissemos que a maioria de fotdgrafos
contemporaneos tem como referente principal o estilo naturalista de iluminacgéo e
misturam, dependendo do tipo de cena e da sua dramaturgia, esta luz natural com
escapes fugazes de expressdes artificiais. Isso, entretanto, ird depender da

qualidade do fotografo.
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I11,5.- O Artificial

5,1.- O Artificio

A idéia de vanguarda se propfe como profunda critica e, a0 mesmo tempo, como
uma utopia de mudanca num determinado momento do moderno, marcado
basicamente pelo episédio da Primeira Grande Guerra. Ao se concluir esta guerra,
com as sequelas que deixa na Europa, emergem claramente para a intelectualidade
desse momento, para o artista, o pensador, para aqueles que conformam o mundo
das idéias, duas visdes: por um lado a visdo da catastrofe cultural e espiritual e,
por outro, a morte ou pelo menos a agonia da narracdo da razdo burguesa
ilustrada, que havia prometido a vida plena na autonomia do individuo,
assumindo a sua definitiva liberdade. O fim da Primeira Grande Guerra coincide
com a primeira grande revolucdo social na RuUssia, a chegada ao poder da
vanguarda leninista. Em 1918 Lenin e Trosky estdo no poder da URSS. Com o
triunfo deste novo sujeito da revolucédo, o bolchevique, paradigma da figura do
vanguardista, aparece um amplo campo utopico que cala muito no fundo do
espirito das vanguardas nas esferas da arte e da politica. O bolchevique, um “novo
homem” vitorioso, o artifice da revolugdo, o homem adiantado de um mundo
renovado, 0o ocupante de um novo Estado prometéico, incidira ndo sé na cultura
das esquerdas, mas também nos ambito das direitas, como protétipo do

imprescindivel ator social que exige a época. Nas vanguardas artisticas o que
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surge como elemento determinante e sustentador € um rechago a tradicdo estética
que se herdava. A tradicdo em geral como mundo de valores, de condutas, de
costumes, de ideais, de metas, que o0 artista propOe superar e eliminar para
comecar algo novo. Neste sentido as vanguardas, como afirma o teérico marxista
da cultura Perry Anderson, se coagulam como “ismos” que procuram adequar 0
mundo de valores, condutas, visdes da vida, praticas do mundo vital, ao grau da
propria modernizacdo que vem sofrendo a historia no seu conjunto. A vanguarda
estética prop0e, assim, que ndo existe um gosto artistico universal, para sempre,
mas sim que cada época e cada tempo tem 0s seus gostos, 0s seus modos, as suas
formas de se expressar. “A cada tempo a sua arte, a arte a sua liberdade.” % Este tempo
da arte que quer expressar a sua época encontra-se num mundo ja modernamente
reconstituido, “o mundo da grande metropole, o das grandes massas, o das multiddes, o da
maquina, o das mutacbes no campo da comunicacdo, o da aceleracdo técnica, o da
velocidade, o das novas formas produtivas seriadas e 0s novos conhecimentos cientificos.’%°
A vanguarda se sente sacudida, aturdida por este mundo e corre em procura da
expressdo e da constituicdo profunda e confusa desta nova realidade emergida do
conjunto dos acontecimentos e referéncias que se precipitaram sobre a historia da

humanidade. Para os vanguardistas, além da realidade “comum?”, legitimada que

108 Casullo, Nicolas. ltinerarios de la Modernidad. Corrientes del pensamiento Vv tradiciones
intelectuales desde la llustracién hasta la posmodernidad. Buenos Aires, Ed. Universidad de
%lélenos Aires, 1996, p. 97.

Idem, p. 98.
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o homem vive, ha outras realidades, inéditas, sem antecedentes, criticas, que o
artista sente-se chamado a tentar descobrir e manifestar. “Fragmentacéo, fugacidade,
precariedade, irisacdo do real, exposicdo da sensibilidade, opacidade do evidente,
transparéncia do secreto, desagregacao da experiéncia (...).”*1° Nas vanguardas vai se dar
de distintas maneiras esta procura por outra realidade, redefinindo autenticamente
a subjetividade e a sensibilidade, como se por detras das aparéncias do real se
percebesse uma realidade essencial, esquecida, extraviada, necessdria de ser
descoberta e expressada através da arte. E com este realismo que se confronta a
vanguarda. Ndo ha uma beleza como modo estético de representacdo, porque
precisamente o que pde a arte infinitamente em discussdo é a representacdo do
mundo. A arte, mais do que discutir o mundo, discute com as linguagens que o
instituem, com os discursos que asseguram o real. O que a arte discute é a
linguagem que nos leva a enunciar ao mundo, a linguagem com que construimos o
real. A vanguarda artistica também ¢é oposicdo, critica, € mal-estar com o
entrancado da cultura, com os espacos estabelecidos e dados, € questionamento
desse lugar autdbnomo da arte. “A vanguarda, desde a reflexdo politica e tedrica herda o
legado romantico: a arte ndo é espaco exclusivamente expressivo, receptivo, gosto,

sensibilidade, relativismo. E disposic¢do a discutir o mundo e os seus discursos, é proposta

110
Idem.
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intransferivel da obra, é problematica de enunciacdo criadora, ndo de simples recepgdo.””1t
Habermas vai julgar duramente esta pretensdo, de ambicionar a superacdo das
esferas racionalizadoras, de ndo respeitar a seguranca das autonomias e contribuir
dessa forma para um niilismo do mundo aparentemente sem retorno, pelo qual a
arte de vanguarda também seria responsavel. Mas as vanguardas tém vontade de
mudar o mundo. E por isso que elas se enlacam tdo fraternalmente as idéias
revoluciondrias que anunciam mudar a forma da vida e as suas institui¢fes. Para
as vanguardas, a arte burguesa como espaco autbnomo dedicado a propor o belo
neutraliza a miserabilidade do mundo. A vanguarda vai dizer “devolvamos a arte a
vida’!?2, A alma da arte mimetiza-se com a alma humana, convivem juntas e o
mundo de pronto comeca se a ordenar através de estéticas de massas publicitarias
e televisivas, legitima heranca do sonho das vanguardas de tentar estetizar o
mundo. Uma mitica nocdo de vida, legado daquelas vanguardas que, se bem
denunciaram as patologias e os canceres de uma cultura, também foram sempre
presas do entusiasmo pelo “novo”, pela inovacgéo, pelas promessas instrumentais e
comunicativas, pelas légicas impostas como progresso gracas ao bloco industria—
tecnologia—-mercado-audiéncia. A arte de vanguarda fascinou-se pela “vida”. E €
possivel que os seus atuais herdeiros no campo da arte, também fascinados pela

atual vida informatizada, ‘“massmediatizada”, ‘“utopizada” em términos

111 Idem, p. 102.
12 hidem.
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tecnoldgicos, estetizada, globalizada até em seus Gltimos rinces, celebrem hoje o
virtual. O que a vanguarda sugere € “ ‘vamos discu tir como se apresenta o real’, ‘vamos

discutir quem tem a verdade na proposta da representacdo do real’, ‘vamos discutir o que é

o ilusério, 0 que é 0 aparente e 0 que é a verdade’ "3,

5,2.- O Expressionismo

Sobre uma base de protesto e critica, e pretendendo ser o oposto ao positivismo,
nasce o expressionismo. Trata-se de um amplo movimento que dificilmente pode se
encerrar numa defini¢do. O expressionismo &, sem duvida, uma arte de oposicao, 0
seu anti-positivismo &, consequentemente, anti-naturalismo e anti-impressionismo,
embora tome varios elementos tanto do naturalismo como do impressionismo. O
conceito expressionista da realidade e a forma de pensamento que o fundamenta
tém mostrado que a superacgdo dialética da experiéncia vital da irrealidade (Que ®
expressou na necessidade da intensificacdo da realidade) deu a fisionomia
espiritual do movimento seus rasgos inconfundiveis. Para entender este cenério é
melhor recorrer ao idealismo de Husserl e a teoria da reducdo fenomenoldgica,
publicada no primeirotomo das Idéias, contemporanea deste movimento artistico-
filosofico. Husserl transforma a perda da realidade experimentada em renudncia
metodica para contemplar o ente no seu carater absoluto. “O que se apresenta sob o

nome de escola de reduc¢do ou epoche (época), como uma teoria puramente filoséfica, como

13 Idem, p. 106.
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operacdo especial do método fenomenoldgico de tipo altamente artificial (artistico), é ao
mesmo tempo um trecho de filosofia vivida que deve a sua forca de convic¢do a uma forma
de pensamento.”*** O distancemento da realidade s6 pode valer como meio
supremo para quem, ao pensar em contraposi¢cdes, possui uma evidéncia que
ultrapassa a racionalidade discursiva e em especial a dedutiva. A forma de
pensamento da realizacdo des-realizadora deve apoiar a contemplacdo da esséncia
absolutamente certa no que diz respeito ao conhecimento da realidade. A
fenomenologia de Husserl ameacava crescentemente confluir com acorrente de
intuitivismo de Bérgson. Assim, é totalmente compreensivel que a reducédo
fenomenolodgica subdituisse paulatinamente a contemplagcdo da esséncia, pois
aquela lhe era propria desde o comeco do entusiasmo pela realidade
expressionista. Entre os momentos que fazem com que a reducdo se converta numa
forma de pensamento que explicita o0 conceito expressionista da realidade,
mencionaremos trés. O primeiro ponto se refere a ‘exclusdo da realidade”. A
experiéncia super-realista das coisas as quais tende 0 expressionismo repousa num
simples artificio: aquele que aproveita o isolamento do dado, a sua separacdo dos
respectivos contextos para obter assim uma transformacédo, uma intensificacdo do
aspeto habitual das coisas. Com o isolamento, as coisas adquirem uma concisdo da

qual carecem no seu aspecto habitual, no contexto do mundo vital. As coisas em si

114 Fellman, Ferdinand. Fenomenologia y Expresionismo. Barcelona, Alfa, 1984, p. 50.
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se apresentam ao olhar de maneira que aparecem com conteudo maior. Este
processo estético soluciona a dificuldade de se separar da realidade gracas a
irrealizacdo, que por sua vez acontece em virtude de ndo existir uma diferenca
entre ficcdo e realidade com relacdo a “idéia” devinda visivel das coisas (0s objetos
imanentes também estdo dados sempre apenas em matizes). A0 mesmo tempo em

gue Husserl elaborava a sua teoria da reducéo, surgiu a sua réplica estética sob o

nome de “abstracdo”. O grande sucesso de Abstracdo e Empatia de Wilhelm

Worringer, de 1908, documenta esta figura de pensamento. Worringer encontra-se
entre os expositores da visdo idealista do mundo do expressionismo. Ele eleva a
“abstracdo” a principio da arte verdadeira; a forga da abstracdo determina o querer
artistico. Worringer descreve o procedimento da abstracdo de tal maneira que salta
a vista a sua igualdade estrutural com o método da reducé@o de Husserl. O estético
da configuracdo artistica encontra-se em “tirar a coisa singular do mundo externo da
sua arbitrariedade e aparente casualidade, eterniza-la mediante a aproximagdo a formas
abstratas e desse modo encontrar um centro de gravidade no fluxo dos fendbmenos™:s, O
seu mais importante objetivo era o de arrancar o objeto do mundo externo, do
contexto da natureza, da infinita mudanca de ser. Purifica-lo de tudo o que € nele
dependente da vida, quer dizer, arbitrariedade, converté-lo em necessario e

imutavel, deixa-lo mais perto do sublime. O segundo ponto que faz da reducéo

15 Idem, p. 55.
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uma forma de pensamento do expressionismo € o seu ‘tarater ndo discursivo
(linearmente)”. Com este carater, Husserl vé solucionada a dificuldade que, apoés a
“exclusdo” da realidade, volte-se a ela. A linguagem toma precisamente a posi¢ao
da unidade de reducdo e producdo. Husserl defende que com a reducéo
desaparece a tensdo entre representacdo do mundo e o préprio mundo, a diferenca
entre representacdo e realidade. Nas Idéias, a demonstracdo desta tese €
apresentada primordialmente atraveés da linguagem. Desta perspectiva parece
proveitoso analisar a linguagem das Idéias fazendo-se uma compara¢do com a
poética expressionista, tal como foi esbogada por Casimir Edschmid em O

expressionismo _na poesia (1914). Edschmid faz da destruicdo da estrutura da

linguagem e da forma o nucleo da poética expressionista. A meta destas operacdes
com a linguagem € a de dar expressdo a imediacdo da experiéncia interna. Como
expressdo do nao-comunicavel, a linguagem mesma se converterd em objeto da
exposicdo. Esta deslocacdo, caracteristica do expressionismo, dos conteudos
enunciados na forma do préprio enunciado, encontra a sua cristalizacdo na prosa
das Idéias. A comunhdo do estilo das Idéias com o expressionismo refere-se ndo
somente a forma especifica da expressdo, mas estende-se também a concepcéo da
funcéo da linguagem. Esta tem para o filésofo uma funcdo semelhante a que tem o
poeta expressionista. Husserl rejeita 0 método das defini¢cdes prévias elaborado

pelo positivismo e pelo racionalismo tradicional. Os conceitos devem manter-se
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fluidos, “estar sem parar, preparados para diferenciar-se de acordo com o0 progresso da
andlise da consciéncia’''®, Desta exigéncia especificamente expressionista de
imediatismo resulta a preferéncia do fenomendlogo pela expressdo metaforica, que
€ recomendada como o acesso privilegiado aos objetos: “Toda expressdo é boa e
especialmente toda expressao plastica escolhida adequadamente que possa dirigir 0 nosso
olhar em direcdo a um acontecimento fenomenologico claramente perceptivel. A claridade
nao exclui um certo cortejar a indeterminacgdo.”*'” A realizacdo pela linguagem da
reducdo de Husserl resulta incompreensivel sem o fundamento do expressionismo.
Por isso é consequiente que a estética que Walter Meckauer (1920) desenvolve sob o
titulo de “arte essencial” funde-se na teoria da reducdo de Husserl: “Também o
artista pde entre parénteses a tese da existéncia quando dirige o seu olhar ao objeto em
questdo (...) este ponto de vista do artista foi precisamente o sentido daquelas correntes
artisticas modernas que se designavam como expressionismo.”*® A partir desta afinidade
com a fenomenologia, Meckauer fixa como meta do expressionismo a exclusédo do
reconhecido como real e o avango direto até o nudcleo proprio do real. Mas a
essencialidade reivindicada aqui para a arte ndo quer ser entendida como
distanciamento da realidade, muito pelo contrario: “também a arte mais recente é

naturalista, posto que tem passado pelo naturalismo, mas ja ndo é um naturalismo do

119 1dem, p. 60.

17 Husserl, Edmund. “Die Frage nach der Ursprung der Geometrie als intentional-historisches
Problem”. Em: Idem. Husserliana. Haia, Ed. La Haya, 1976, VI, p. 65-386.

118 Citado em Rombach, H. “Phanomenologie heute”. Em: Phanomenologische Forschungen.
Munique, E.W. Orth, 1975, I, p. 11.
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singular, e sim um naturalismo da esséncia, se se permite essa paradoxal expressao.” 11 O
terceiro e ultimo ponto que mostra a teoria da reducdo de Husserl como figura
expressionista do pensamento se refere a precaria situacdo do sujeito diante o
mundo. Esta se expressa quando Husserl concede ao fantasiar livre, na metddica
fenomenoldgica, uma posicao de preferéncia diante das percepg¢des. Husserl elogia
como ‘liberdade incomparavel” a possibilidade de reconfiguracédo arbitraria de
figuras fingidas, como uma liberdade que inaugura pela primeira vez o acesso as
vastiddées das possibilidades da esséncia, com os seus horizontes infinitos de
conhecimentos de esséncias. Isto poderia parecer indeterminacédo do ponto de vista
estético. Mas a liberdade que pretende Husserl, ou seja, a de utilizar representagdes
de coisas fantésticas como explicacdo da esséncia da “coisa”, implica um alto grau
de responsabilidade, da qual o fenomendlogo sempre teve consciéncia. Justamente
no afastamento do mundo da reducdo fenomenolégica é que Husserl vé& uma
decisdo que converte o filosofar tedrico na forma suprema da préaxis. Este teor ja
determina o artigo de Husserl aparecido na revista Logos em 1911, “A filosofia
como ciéncia rigorosa”, no qual se define o filosofar como tomar posicao “sob um
dever ser”. Aqui ndo se apresenta uma contaminacdo simplesmente exterior entre
teoria e praxis, mas sim que o impeto € imanente a atitude fenomenoldgica em

virtude da reducédo. A atitude fenomenoldgica pura &, para ele, a realizagdo ética

119 Idem, p. 30.
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além do fazer e ou ter. Os contemporaneos de Husserl perceberamo impulso ético
da fenomenologia, que na sua fase expressionista chega até o politico. Isto cabe
especialmente ao inventor do mito do “dltimo homem”, Max Picard. Numa
conferéncia com o titulo “Expressionismo”, que Picard publicou em 1919, descreve
0 expressionismo como a forma de se enfrentar com o mundo que vai além da
literatura e da arte. Recorrendo a categorias de Wilhem Worringer, Picard
contrasta o expressionismo com o impressionismo. Picard vé o carater funesto do
impressionismo na debilitacdo do objeto mediante a “relacionabilidade”, que
equivale a uma perda niilista do mundo. No expressionismo, ao contrario, se
fortalece a relacdo entre o homem e a coisa. A “coisa” serve de categoria moral na
medida em que nela se concretiza a “responsabilidade” do homem. Assim, a
coisificacdo expressionista se converte na realizagdo da auto-afirmacdo humana:
“Desde o caos no qual as coisas mal tem nome, 0 novo homem expressionista chama a coisa
para si mesmo. O expressionismo é a tendéncia a orientacdo no caos, fixacdo do caos.”?°
Picard deduz algumas caracteristicas do fazer-pensar expressionista: a tipificacéo,
a abstracéo e a polaridade. Consequéncias destas formas de pensamento sédo o anti-

psicologismo e o giro em direcdo a psicanalise de Sigmund Freud.

120 Fellman, Ferdinand. Fenomenologia y Expresionismo. Barcelona, Alfa, 1984, p. 63.
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5,3.- O expressionismo na imagem

Se para os artistas naturalistas e impressionistasa realidade seguia sendo algo que
tinha que ser olhado do exterior, para o expressionista, ao contrario, era algo em
gue havia que se meter, algo que precisava ser vivido a partir do interior. ‘Pinto o
que vejo”, costumava dizer Courbet; “é 0 olho que faz tudo”, repetia Rendir; “a pintura
€ uma otica”, afirmava com conviccdo Cézanne. Seurat ndo se tinha dado por
satisfeito com este “empirismo” e queria dar a este visibilismo, ainda esponténeo
demais, um fundamento cujas bases acreditou encontrar nos textos de Chevreul
sobre os contrastes simultaneos, e nas obras de Helmholtz. Em suma, Seurat tentou
colocar a otica cientifica a servigo da viséo pictorica. Na Franca, foram os fauves que
adotaram de Gauguin o conceito pelo qual cada obra é uma transposicdo, uma
caricatura, o equivalente apaixonado de uma sensagao recebida. Para os fauves,
Gauguin libera a arte de todas as travas que a idéia de copiar traz ao instinto do
artista. O quadro ndo devia ser decoragdo, composi¢do, ordem, mas sim somente
expressao. A pintura para Gauguin, Van Gogh e Vlaminck se converte num modo
de desencadear sobre a tela a violéncia das suas proprias emocdes. A natureza se
vé avassalada pelo ardor do artista, € arrancada da sua imobilidade e restituida ao
estado de incandescéncia. Fauvismo significa, sobretudo, a liberacdo completa do
temperamento e do instinto. O auténtico fauve deveria ser somente um animal

pictorico. Por isto, nos encontramos diante de uma poética que poderia se chamar
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de “naturalismo subjetivo”. Porém o fenébmeno do expressionismo manifestou-se,
sobretudo, na Alemanha. O movimento expressionista constituiu uma das
primeiras manifestacdes radicais da arte do século XX e haveria que procurar pelas
suas raizes também no Romantismo alemdo. Trata-se de um movimento que
abarcou a totalidade das formas artisticas. As suas origens encontram-se
vinculadas as causas que provocaram a crise que desembocou na explosdo da
Primeira Grande Guerra. O alto grau de nacionalismo alcangado na Alemanha,
assim como o triunfo dos ideais da burguesia, que exaltavam a mediocridade e o
vazio, levaram uma geracdo de artistas jovens a se enfrentar com as condigfes
impostas pelo estado guilhermino. Desde o comeco é possivel identificar alguns
elementos caracteristicos do expressionismo; 0 primeiro elemento € o
desencadeamento das poténcias libertadoras da natureza, da liberdade e do
instinto incapaz de sofrer as inibicbes de uma falsa moral contra a enfadonha
vulgaridade do filisteismo burgués-guilhermino. Isso € o que no teatro fez um
escritor como Frank Wedekind, ao opor aos convencionalismos, as normas, a
respeitabilidade e a mentira da vida burguesa, a sinceridade das paixdes e a
violéncia dos impulsos primitivos. Um segundo elemento é o que insiste na
exigéncia de se subtrair a vulgaridade e a dureza da sociedade civil, refugiando-se
no “reino inaliendvel do espirito”, onde nenhuma forca externa pode penetrar e

levar desordem. Um terceiro elemento €, ao contrério, a oposi¢do ativa no sentido
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critico e polémico, com objetivos especificos e inclusive politicos. O sentimento
revolucionario que inspirava aos artistas expressionistas alimentou a atitude de
rejeicdo total ao passado imediato e, mais concretamente, ao mundo herdado dos
pais. Assim, estes jovens sentiram maior simpatia pelos periodos artisticos nos
guais a arte tinha se mostrado dum modo ingénuo, simples e elementar e pelos
momentos historicos atravessados pelos conflitos desgarradores, cujas marcas
fizeram-se sentir nas expressdes torturadas do barroco e nas manifestacdes
misticas e sobrenaturais do gotico. O artista expressionista transfigura, assim, todo
0 espaco. Ele ndo olha: vé, ndo conta: vive, ndo reproduz: recria, ndo encontra:
procura. A concatenacdo dos fatos € substituida pela sua transfiguragdo. Os fatos
adquirem importancia s6 nho momento em que a méo do artista, que se estende
através deles, ao se fechar, aferra o que estd por tras deles. Tratava-se de fazer
pressdo sobre a realidade para que dela manasse o seu latente segredo. N este fazer
pressdo estd a origem tipica da deformacdo expressionista, que remonta
particularmente a Van Gogh e a Munch. Edvard Munch, a propésito da sua obra
“O grito”, expressou 0 que poderia ser o sentimento generalizado dos artistas
expressionistas: “Uma noite andei por um caminho. Embaixo de mim estavam a cidade e o
fiorde. Fique olhando o fiorde, o sol estava se ocultando. As nuvens tornaram-se vermelhas,
como 0 sangue. Senti como um grito através da natureza. Pareceu-me escutar um grito.

Pintei esse gquadro, pintei as nuvens como sangue verdadeiro. As cores gritavam.” E
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evidente que seu fruto esta intimamente ligado a maior forca da verdade néo
mistificada que o artista possa tirar ex natura rerum. Certamente nesse ato criativo o
artista expressionista sente-se envolto na propria coisa, sente-se parte dela.
Portanto, o elemento subjetivista estd acentuado, mas, a0 mesmo tempo, em
muitos casos tal subjetivismo também estd a servigo da acentuacdo da verdade
contida na situacdo do real. No plano ideoldgico e cultural haveria que destacar a
incidéncia, no expressionismo, da filosofia fenomenoldgica de Edmund Husserl
(como ja desenvolvemos anteriormente), das teorias psicanaliticas de Sigmund
Freud, da critica ao racionalismo de Henri Bérgson e, sobretudo, da filosofia da
negacdo de Friedrich Nietzsche. O seu brilhante mas confuso niilismo neo-
romantico, do qual emergem também &speros ataques contra os “valores” da
sociedade burguesa, sugestiona os melhores escritores, poetas e artistas da época,
de Thomas Mann até Groz. Nesse entdo notava-se em Nietzsche o inimigo dos
historiadores prussiano-alemées, o pensador que tinha feito burla de Birsmarck e
defendido os judeus do anti-semitismo do professor berlinense Eugen Duhring, e
ainda o escritor que arremetia contra a estUpida presunc¢do dos arrivistas da época
guilhermina. Os paradoxos de “Zaratustra” tinham forca persuasiva, sobretudo
pela violéncia com que viravam do avesso 0s conceitos e os lugarescomuns da
moral corrente. Como ja& dizemos, 0s grandes antecedentes proximos ao

expressionismo sdo Van Gogh e Munch. Comparado o estilo destes artistas, e em
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forma de resumo, é possivel dizer que o expressionismo seria um estilo artistico-
poético do século XX, oposto ao impressionismo e ao naturalismo precedentes,
caracterizados pela rejeicdo das formas agradaveis, pelo uso das distor¢des e das

cores discordantes, pela disposicdo desordenada e pela acentuacao da expressao.

5,4.- Simbolismo e expressao da luz

A arte expressionista foi uma exasperacdo da expressdo, encaminhada a obter
efeitos de excessiva e exaltada emotividade. O termo Expressionismus, um
neologismo na lingua alemé4, relaciona-se por sua vez com o sinénimo “Ausdruck”,
do verbo ausdriicken, que além de ‘expressar’, significa no seu sentido originario
‘espremer’, ‘retorcer’. Dai que o conceito de Expressionismus ndo sé signifique
“expressdo”, mas também “expressao retorcida e dramatica”. Para criticos como
Herwarth Walden, Paul Fechter e Hermann Bahr o termo expressionista poderia
ser utilizado, num sentido extenso, para aludir a todo o “moderno”, as vanguardas
dos primeiros decénios do século XX (fauvismo, cubismo, abstracdo, futurismo
etc.). Ja para W.Georges, 0 expressionismo néo é s6 uma acep¢ao do estilo, mas sim
uma constante da arte. Se manifesta na arte pré-historica, nas artes arcaicas, na arte
antiga tardia, na arte medieval e no século XVII. Seja como for, o termo

expressionismo converteu-se no lema de toda a vanguarda européia oposta ao

impressionismo.
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Em Dresden, Alemanha, forma-se no ano de 1905 o primeiro grupo alemao: “Die
Bricke” (A Ponte). Os fundadores foram quatro estudantes de arquitetura:
Kichner, Heckel, Schimdt-Rottluff e Bleyl, que aspiravam a se converter na ponte
de unido entre “todos os elementos agitadores e revolucionarios”. Parece que o nome
tinha surgido de umas linhas do Zaratrusta de F. Nietzsche: “Eu ndo vou por onde
vocés véo, depreciadores do corpo. Para mim vocés ndo sdo a ponte que conduz ao
superhomem.” Possivelmente o terreno comum de entendimento deste grupo era,
sobretudo, o impulso de destruicdo das velhas regras e da realizacdo da
espontaneidade da inspiracdo, de igual forma que os fauves, cada um através do
seu proprio temperamento. O grupo pretendia uma proximidade instintiva e vital
a natureza, cujo resultado foi uma pintura profundamente emotiva e enfatica. No
seu desejo de chegar a esséncia das coisas e ao ser puro, deixaram-se guiar pela
forte necessidade interior que brotava do seu entusiasmo espiritual. Kichner
escreveu uma vez: “A pintura é a arte que representa num plano um fenémeno sensivel
(...) O pintor transforma em obra de arte a concepg¢do da sua experiéncia. Com um continuo
exercicio, aprende a usar 0s seus proprios meios. N&o h& regras fixas para isto. As regras
para uma obra formam-se durante o trabalho e através da personalidade do criador, da
maneira da sua técnica e do fim que se propde (...) A sublimacdo instintiva da forma no fato

sensivel se traduz impulsivamente ao plano.”*?t A influéncia de Munch e Van Gogh nos

21 pe Micheli, Mario. Las vanquardias artisticas del siglo XX. Madrid, Alianza, 1992.
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anos iniciais do “Brucke” deve ter sido muito forte; de fato, a violéncia expressiva
de Van Gogh exerceu uma enorme impressdo nos jovens pintores expressionistas
gue veriam na sua veemente pincelada e no simbolismo das suas cores a expressao
da sua atormentada vida interior. Também sentiram-se atraidos pela xilografia
alema medieval tardia em madeira, pela arte de Durer, Cranach, Grinewald e
Holbein, assim como pela teoria emocional das cores de Goethe; a propdsito, a
importancia dada a expressividade da cor fica refletida nas declara¢fes que H eckel
fez nesta época: “(...) as coisas e 0s objetos ndo falam através da sua forma ou desenho, e
sim através da expressao da cor, quer dizer, a propria sele¢do das tensdes da cor”.'? A arte
tribal foi também uma forte influéncia nos artistas expressionistas, o valor estético
que tinham as esculturas e mascaras primitivas da Africa e Oceania causaram uma
grande impressdo sobre eles, assim como nos fauvistas e em Picasso. Porém, no
“Bricke” a arte negra assumiu um carater e uma conotacao antropoldgico-cultural,
enquanto que em Paris os artistas encontram nela as suas conotagdes linguisticas.
Os primeiros sentiram-se atraidos pelo ingénuo e o primitivo, assim como pelos
estagios originais da natureza e da humanidade. Os expressionistas tentaram
recuperar 0 homem moderno num nivel mais profundo, no plano das
manifestacbes inconscientes, onde as pulsdes e os instintos pudessem se liberar

sem as travas da ética burguesa. A arte adquiriria, assim, o significado dum

122 Gonzales Rodriguez, Antonio Manuel. Las Claves del Arte Expresionista. Barcelona, Planeta,
1990, p. 18.
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instrumento de liberacdo na medida em que permitisse a plena realizacdo do eu.
Assim, pois, trata-se da destruicdo de todo canone que pudesse bloquear a fluida
manifestacdo da inspiracdo imediata. E um dos pontos de partida da poética do
expressionismo: ndo poder sofrer uma lei nem uma disciplina, obedecendo, ao
contrario, as pressées emotivas do proprio ser. Até 1910, data na qual o grupo
decide mudar-se para Berlin, a obra e o estilo destes artistas experimentaram uma
consideravel evolucdo. As suas constantes saidas aos campos de Dresden
estimularam o seu profundo interesse pela natureza e pelo corpo humano em
liberdade. Porém, e apesar da natureza oferecer um estimulo imediato, néo
pretenderam nunca imita-la, ao menos ndo no sentido platbnico. Na etapa
berlinense o grupo adquiriu a sua mais caracteristica fisionomia expressionista:
formas simplificadas e deformadas, discordancia brutal das cores, expressdo
simbolica e apaixonada das coisas e dos seres, assim como a sua tendéncia a
geometrizacdo das formas, com os seus peculiares perfis agudos e incisivos eos
arbitrarios jogos de perspectivas onde as figuras e 0s objetos sdo vistos desde cima
e em escorcos caprichosos. Mas a grande urbe e o0s contatos com outros
movimentos internacionais acabaram com a unidade e a relativa uniformidade dos
primeiros anos. Em 1913, Kichner publicou a crénica do grupo, escrita por ele
mesmo, nela sintetizava a historia do “Briicke” e proclamava-se como o lider. Os

outros membros sentiram-se defraudados e resolveram se dissolver. Porém, os
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expressionistas prosseguiram as suas respectivas trajetérias de forma
independente. E enquanto “Die Bricke” desvanecia, resistia por outro lado o
grupo “Der blaue Reiter” (O Cavaleiro Azul), fundado em 1911 por Kandinsky e
Franz Marc. O nome do grupo veio do encontro natural entre o amor de
Kandinsky pela imagem de fabula dos cavaleiros, que continuamente tinha
pintado, e a inclinacdo estética que Marc tinha pela beleza dos cavalos; ambos,
alids, amavam o azul: o nome do Cavaleiro Azul tinha nascido. Assim, ele se
constitui no segundo grupo da vanguarda na Alemanha. Apesar das notaveis
diferencas de linguagem, técnica e repertério em relagdo ao “Brlicke”, “Der blaue
Reiter” é considerado também parte do movimento expressionista. Tinham
bastantes pontos em comum, mas eram na sua maioria pontos negativos: contra o

impressionismo, contra o positivismo, contra a sociedade do seu tempo.

Os cavaleiros azuis tendiam a uma purificacdo dos instintos, mas ao desencadea-
los na tela, ndo procuravam um contato fisiolégico como o primordial, e sim um
modo de captar a esséncia espiritual da realidade. Se “Die Brucke” era
contemporaneo dos fauves franceses, “Der blaue Reiter” também o foi do cubismo e
dos seus movimentos afins, com 0s quais manteve uma certa relacdo. O grupo
apresenta um estilo menos brutal e mais harmonioso que o do “Bricke”,

possuindo uma orientacdo marcadamente especulativa e ndo adotando atitudes
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barbaras, mas sim refinadas e quase aristocraticas. Inspiram-se em Goethe, que
afirma que a pintura carece daquilo que da base a musica, ou seja, de uma teoria
fundamental, estabelecida e aceita pela maioria. Levar, pois, a pintura ao terreno
da musica sera o objetivo prioritario destes artistas. A vida do grupo sera efémera,
ja que a guerra de 1914 acabaria por dissolvé-lo. Kandinsky em nome de todo o
grupo: “(...) 0 nosso proposito é mostrar, na variedade das formas representadas, que 0
desejo interior do artista da como resultado uma multiplicidade de formas.”*?® Alguns dos
elementos que se encontram na maior parte da obra do “blaue Reiter” sdo: a
rejeicdo ao naturalismo tradicional de corte impressionista, a procura pela esséncia
secreta das coisas, 0 seu lado espiritual (Marc), a forma como expressdo de forcas
misteriosas (Macke) ou a melodia interior da forma (Kandinsky). A tendéncia a
integracdo das diversas artes, conferir valor plastico-espacial e escultérico a cor,
lograr a sintese dos movimentos pictoricos, musicais e coreograficos, uma espécie
de Buhnenkomposition (composicdo espetacular). Neste sentido, cabe destacar o
projeto total de Kandinsky intitulado “Der gelbe Klang” (0 som amarelo), onde o
simbolismo sinaliza o enfrentamento entre o bem e o mal, entre o espirito e a
matéria, através da contraposicédo crianca/homem, branco/preto e luz—escuridao. A
procura por uma base comum para as diferentes artes se apoiava no fenémeno da

s

sinestesia, isto é, nos efeitos fisicos e psiquicos equivalentes. Alias, aceitou-se a

123 Idem, p. 31.
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primazia da musica, proclamada desde o Romantismo (Schoppenhauer, Wagner,
Nietzsche). Em 1908, Kandinsky instalou-se em Murnau, uma aldeia ao sul de
Munique. Ali ele comecou a desenvolver uma pintura de carater expressionista
gue paulatinamente chegaria cada vez mais perto da abstracdo, com formas muito
simplificadas e cores intensas. De fato, o descobrimento de que as formas coloridas
apresentam propriedades expressivas proprias, além da sua desconexdo dos
objetos, constituiu um acontecimento que afiancou-lhe a crenca de que a tarefa
fundamental do artista consiste em oferecer a realidade da experiéncia interior
antes que a da experiéncia sensivel. A arte deve, pois, expressar 0 espirito, a sua
realidade interior. Para ele, a abstracdo e a sintese de todos os géneros artisticos
configuram a principal via de acesso a esta nova espiritualidade. A cor é 0 meio
mais poderoso para levar a cabo a mudanca de rumo espiritual. A cor por si
mesma é um material de contraponto que encerra infinitas possibilidades e que
criaria, em unido com o desenho, o grande contraponto pictérico, com o qual
também a pintura chegaria & composi¢do e, como arte verdadeiramente pura,
ficaria ao servigo do divino. Atraveés dos efeitos fisicos e psiquicos que provoca no
espectador, o artista poderia influir de fato na alma humana: a cor — assinala
Kandinsky — € um meio para exercer uma influéncia direta sobre a alma. A cor é a
tecla. A alma é o piano com muitas cordas. O artista é a mao que, por esta ou

aquela tecla, faz vibrar adequadamente o principio do contato com a alma
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humana. Dita base deve ser designada como o principio da necessidade interior.
As cores e as formas fi0 pois, 0 “aspecto exterior” do “conteudo interior”. Curiosa
e interessante é a descricdo da sua teoria da cor, onde toma como ponto de partida
as teorias psicoldgicas e metafisicas de Goethe e Otto Runge. A cada cor, a cada
percep¢do de luz corresponde um tom espiritual, uma determinada vibragédo
interna. Kandinsky agrupou a extensa produc¢do pictorica desta época sob trés
denominacdes: Impressdo: uma impressdo direta da natureza exterior.
Improvisagcdo: uma expressdo em grande parte inconsciente, espontanea, de
carater interno e de natureza ndo-material, isto é, espiritual. Composic¢ao: uma
expressdao do sentimento interior, lentamente formada, realizada largamente e
guase com pedantismo. O ideario estético do “Der blaue Reiter” foi a mudanca do
centro de gravidade na arte, na literatura e na musica. A diversidade de formas,
consideradas sob o aspecto da construcdo e da composicdo. A necessidade de se
voltar com intensidade em direcdo a natureza interior e de renunciar, em
consequéncia, a todo embelezamento das formas exteriores da natureza. Tais séo,
no seu conjunto, os signos do renascimento interior. Mostrar 0s caracteres e as
manifestacdes desta transformacdo sublinha a continuidade desta tendéncia em
relacdo a épocas passadas. Fazer aparecer os impulsos interiores em todas as
formas que provocam uma reacdo intima no espectador. O expressionismo de F.

Marc participou das mesmas teorias espiritualistas e misticas de Kandinsky, ainda
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gue com um aspecto peculiar. Para ele, as suas pinturas pretendiam se converter
em simbolos da construcdo misticointerior do mundo. Concebeu a arte abstrata
como o intento de fazer falar o proprio mundo, em lugar da alma humana

comovida pelo mundo. As suas pinturas vém a ser expressao do eterno devir.

5,5.- Aparéncia e Transparéncia.

Foi na mesma Alemanha, berco destes artistas, que 0 cinema expressionista
constituiu um modelo de cinema como meio artistico da vanguarda para toda a
producdo posterior. Provavelmente mais do que em nenhum outro pais, a
generalizagdo do longa-metragem expressionista propicia um debate entre o
cinema popular e o artistico, o urbano e o provinciano, o nacional e o internacional.
Ainda que os filmes expressionistas ndo sejam tantos, ndo cabe dudvida que a
motivacdo artistica e pléstica do expressionismo fecunda todo o cinema aleméo do
periodo. Mostra-se a nos, este cinema expressionista, eminentemente
representativo do estado de a&nimo do povo aleméo no dia seguinte a sua derrota
na Primeira Grande Guerra, lacerado pela mais tragica alternativa da tirania. Os
primeiros filmes ndo sdo mais do que sintomas do acordar dos instintos primitivos
mexidos pela situagdo da pré-guerra e pela espantosa experiéncia bélica. Dai o
desejo deliberado e consciente de substituir a realidade objetiva pela visdo do
sujeito. A natureza, reconstruida de forma hibrida, ndo sera mais que o reflexo

dessa crise de realidade que chegou apdés a guerra e onde 0 “eu” parece ocupar seu
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unico centro de gravidade. A extrema miséria fisica e espiritual, junto com o0s
efeitos depressivos do espirito militarista humilhado, constituiu 0 mais importante
caldo de cultivo dos filmes mais representativos do movimento expressionista. A
influéncia do expressionismo pictérico é notdria na estilizacdo dos cenarios; 0s
gestos e o tratamento com a luz partem da aposta dos desenhadores da Decla!?,
Hermann Warm, Walter Reimann e Walter Rohrig, que quiseram plasmar no
cinema esta pintura. O expressionismo era o estilo que procurava a expressdo dos
sentimentos e as emogdes acima da representacdo da realidade objetiva, para o que
se valia da deformacdo das coisas. O mundo interior que se quer refletir esta
possuido geralmente pela angustia, um sentimento tragico ou as alucinagdes do
artista. O cinema expressionista alemao é devedor da novela gética e dos contos de
terror da literatura romantica alema. A teoria da deformacédo da realidade que a
poética do “Die Briicke” havia alcangado ganha, no cinema, uma forca inusitada
gracgas a facilidade das técnicas cinematograficas para criar e evocar ambientes
ilusérios e provocar distor¢cdes Oticas. Para o critico Bela Balazs: “O cinema torna
plausivel a deformacdo expressionista. O estilo expressionista nunca poderd ser téo
persuasivo e eficaz como no cinema.”*?®> Como assinala Paul Leni, trata-se de ‘Triar
umas decoracfes tdo estilizadas que marginem qualquer referéncia a realidade. O que a

camera percebe ndo é a realidade externa, mas a dos acontecimentos internos, que resulta

124 |nstituto de pesquisa cientista do cinema aleméo.
125 Gonzéles Rodriguez, Antonio Manuel. Las Claves del Arte Expresionista. Barcelona, Planeta,
1990, p. 32.
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mais profunda, efetiva e comovente que a que vemos todos os dias (...) Acredito que o
cinema é capaz de captar e reproduzir esta outra realidade”.’?® A estilizacdo da
interpretacdo, dos cenarios e da iluminagdo no aspecto formal, e um tom fantastico
com valor metaférico no tema serdo as chaves do expressionismo cinematografico,
uma estética que determina o cinema alemado da Republica de Weimar e que
chegaria a se fazer presente em boa parte do cinema noir americano dos anos trinta

e quarenta.

Através de personagens diabdlicos, perversos e poderosos, e de cenas de terror de
casas misteriosas, de laboratorios diabdlicos e de vias de perdicdo e delito, o
cinema expressionista pretendeu subverter os valores da sociedade burguesa,
denunciando, de forma violenta e exasperada, seus aspectos negativos. Mediante
linhas, formas e volumes distorcidos, queria traduzir simbolicamente a
mentalidade e o estado de animo dos personagens. Nietzsche tinha realizado
anteriormente uma radiografia da alma alema, cujos termos parecem descrever o
espirito deste cinema: “A alma alema é um labirinto de corredores que se entrecruzam,
onde se encontram cavernas, refagios secretos e armadilhas; como cada coisa ama 0 seu

simbolo, 0 alemdo ama naturalmente as nuvens e, sob um perfil geral, tudo o que é confuso,

126 sanchez Noriega, Jose Luis. Historia del Cine. Teoria y géneros cinematograficos, fotografia y
televisién. Madrid, Alianza, 2002, p. 214.
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0 que estd em formacdo, 0o que € crepuscular, sombrio e velado.”:2?” Com 0 cinema
expressionista alemdo, os recursos estéticos da vanguarda artistica puseram-se a
servigo de um meio de difusdo massiva, 0 que deu a0 mesmo uma projecao social
gue nao tiveram as outras artes. Os elementos fantasticos e géticos, os pesadelos e
visdes se interpretaram entdo como sintomas psicolégicos das predisposicées
coletivas que dariam lugar ao nazismo, segundo as célebres teses de Kracauer e

Eisner.

No ano de 1913 estréia o filme de P. Wegener e Stellan Rye, “Der Student von
Prag” (O Estudante de Praga), que exerceria uma grande influéncia posterior no
cinema expressionista e onde encontramos dois dos elementos principais da
estética expressionista: 0 desdobramento do “eu” e o ocultismo. Em 1919, Robert
Wiene realizou “Das Cabinet des Doctor Caligari” (O Gabinete do Doutor
Caligari), com cenéarios de Carl Mayer, Hans Warm e Walter Reimann, cujas
distor¢Bes criam um universo em sintonia com o desequilibrio mental do
protagonista. As linhas quebradas dos cenérios, junto com as luzes e sombras que
se opdem em violentas manchas, mostram uma continua ruptura do espaco, onde
se inserta o personagem de César, que representa o simbolo da agressividade

inconsciente, com seus perfis agudos e triangulares. Do ponto de vista formal,

127 Gonzéales Rodriguez, Antonio Manuel. Las Claves del Arte Expresionista. Barcelona, Planeta,
1990, p. 62.
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trata-se de uma espécie de pintura em movimento, de formas e perspectiva
destorcidas (linhas obliquas, figuras de losangos e trapézios), vestudrio
extravagante, mobiliario entre exdético e vanguardista (cadeiras com respaldos
exagerados), espacos simbdlicos e teatrais, com personagens muito maquiados e
movimentos coreograficos ou espasmodicos. Os personagens formam parte do
cenério, ele cumpre uma funcéo narrativa enquanto expressdo visual dum estado
de animo. Mal h4 movimentos de cdmara e a filmagem se faz no estudio. Em
palavras de Jean Mitry: “Aqui as decoracfes ndo embelezam, criam um universo
incoerente que sublinha o desequilibrio mental do heréi: as ruas deformadas, as casas
obliquas, as luzes e sombras se opondo em violentas manchas brancas e pretas que
participam da linha quebrada. Se vé quais sdo o0s objetos do expressionismo: traduzir
simbolicamente, por meio das linhas, as formas e o0 volume, a mentalidade dos personagens,
0 seu estado animico, também a sua intencionalidade, de tal forma que o cenario apareca
como a traducdo plastica do seu drama.”?® Trata-se sem duvida do filme mais
caracteristico do cinema expressionista aleméo, que criou toda uma estética
peculiar; a narragdo cinematogréafica de conflitos particulares e sociais tdo intensos
é levada a cabo mediante quadros particulares, acOes paralelas, flashbacks e
montagem complexa, que tém como resultado producdes obliquas, muito

interpretadveis, onde a causalidade e motivacdo dos personagens, a sua

128 sanchez Noriega, Jose Luis. Historia del Cine. Teoria y géneros cinematograficos, fotografia y
televisién. Madrid, Alianza, 2002, p. 215.
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complexidade psicoldgica e a sua introspec¢do emocional, a estrutura temporal ou
a logica da acdo ndo estdo claras e em boa medida, vdo ser imaginadas pelo
espectador. O sucesso sem precedentes deste filme permitiu o fim do bloqueio
imposto ao cinema alemdo pelas forcas aliadas ao término da guerra. O cinema
artistico expressionista faz uma reflexdo sobre o dispositivo cinematogréafico. A
cadmera torna-se subjetiva enquanto mostra o seu poder criador da realidade e
fascina na sua capacidade de configura-la. Em 1922 Friedrich Wilhem Murnau
filmou “Nosferatu”, inspirado no mito de Dracula escrito por Bram Stoker.
Murnau ostentou inumeraveis recursos para criar um ambiente de terror e
pesadelo. O seu cinema esta possuido por dicotomias como a sombra diante da
luz, a natureza diante da vida urbana ou o amor diante do fracasso. Na sua técnica
destaca-se a minuciosidade com que disp6e todos os elementos a servi¢co da sua
idéia e a montagem agil e a camara movel para a captacdo do ambiente.
Considerado um classico do cinema de terror, a capacidade de “Nosferatu” é a de
horrorizar gracas ao trabalho da camara e da fotografia, ndo de artificios nem
truculéncias, eis ai a genialidade do realizador. Finalmente, em 1924, Murnau
realiza uma producdo que tem sido considerada como o ponto de transicdo entre a
estética expressionista e as novas correntes da chamada “Neue Sachlichkeit” (Nova
Objetividade), estilo obcecado pela apresentacdo crua e descarnada da realidade

social, o filme “Der lezte Mann” (O Ultimo Homem). Com esta obra assistimos ao
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desenvolvimento de uma tendéncia cinematografica dentro do cinema
expressionista alemdo denominada Kammerspiel (jogo da cdmara), que consiste na
utilizacdo movel e dindmica da camera para criar grandes efeitos psicoldgicos. O
grande ciclo expressionista alemio seria fecundo em consequéncias. “A
contemplagdo naturalista e de neutra realidade, se opde um subjetivismo violento e radical
que distorce as imagens do mundo e transmite ao espectador a sua interpretacdo ética e
intelectual da realidade mediante um coédigo de*“signos” técnicos deformadores.”*?® Duas
estéticas, a natural e a artificial, o naturalismo e o expressionismo, duas atitudes

criadoras antagbnicas se enfrentam enquanto se complementam.

129 Gubern, Roman. Historia del Cine. Barcelona, Baber, 1989, p. 240.
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Capitulo IV

A Analise da amostra.

A presente analise sera realizada sob os critérios do método fenomenolégco, que
da preferéncia a estética transcendental (ciéncia de todos os principios a priori),
sendo que a luz (assim como o tempo e 0 espaco) € um principio que tem lugar a
priori no espirito humano como uma forma pura. A realizagdo desta andlise partiu
da intuicdo de que a luz, como objeto dado, provocou o0nosso espirito em forma de
sensibilidade e a nossa faculdade representativa em forma de sensacdo. Para conceber
e formar conceitos, que é o fim desta pesquisa, devemos nos referir a estas duas
(sensibilidade e sensacdo) e assim a intuicdo torna-se empirica. O objeto de uma
intuicdo empirica chama-se fenébmeno. A luz, como principio a priori, € fendbmeno
de uma forma particular, posto que € um real absoluto-relativo. Portanto, o objeto

da intuicdo é, ao mesmo tempo, determinado hysis, o que a luz nos mostra) e

indeterminado (ogos, a luz que olhamos), géneros de um mesmo ente: a luz @

linguagem do transcendente).

Até agora, numa espécie de resumo, poderiamos definir que o objeto a analisar

nesta pesquisa € a luz, um fendémeno entendido como forma de linguagem, ou
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melhor dizendo: como forma de comunicacdo. Na nossa reflexdo temos
reconhecido na luz o que ela é: matéria e energia. Assim como o como ela é: natural
e/ou artificial. Como comunicélogos, a nossa preocupacdo esté dirigida as formas
de representacdo humanas; por isso se fez necessario achar um meio de representagdo
humana que nos permitisse analisar a luz. A nossa ruptura epistemoldgica esta na
hipdtese de considerar a arte, entendida como poiésis, como 0 meio no qual a
comunicacdo se da da melhor e mais bela maneira. Assim, a forma humana de

representacao artistica que escolnemos para analisar a luz é a arte do cinema.

Falamos também da imagem e da sua importadncia para a nossa pesquisa, a
imagem da arte do cinema como 0 objeto a ser observado fenomenologicamente,
posto que a imagem € o Unico objeto completamente feito de luz, elemento que
torna real esta arte. Uma imagem que como forma de representacdo é também uma
linguagem, pela imediata comunicac¢do que gera ao ser olhada. A luz na imagem é
bios (relacdo constante, modo de ser) que se Vé representado como atmosfera na
arte do cinema. Desta maneira deixamos claro o nosso ponto de vista; o olhar e o
sentido da visdo que sdo o principal referente desta andlise. Para utilizar termos
conhecidos, como pesquisadores n6s somos 0 ponto médio entre o texto (a luz e a
fotografia) e o espectador, encontrando-nos numa posicdo de observadores

cientificos. Dentro do texto que € a imagem, o contexto (lugar que ocupa o filme) é
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sumamente importante, ja que o texto sempre depende do contexto, enquanto o
primeiro da forma ao segundo. E € através da imagem que o artista da luz se
comunica, com uma luz que foi feita para os olhos mais do que para os outros
sentidos. Assim entdo consideraremos a imagem do filme como obra de arte, posto

gue é na obra de arte, como diz Heidegger, que “a arte é como é”.

A nossa obra de arte sera entdo a imagem de um filme. Dai vem a pergunta sobre
nosso objeto de estudo: qual filme? A producédo “Contos de Nova York” % (*“New
York Stories”), realizada nos EUA no ano de 1989. Sobre ela conta a pré-producao
gue Woody Allen procurava financiamento para um média-metragem, mas nao
encontrava. Entdo um produtor amigo recomendouw-lhe se juntar com mais is
diretores que tinham projetos de média-metragem e fazer com eles um filme so6.
Assim nasceram trés historias; todas na cidade de Nova York. A primeira leva o
nome de “Live Lessons” (“Licbes de Vida”), dirigida por Martin Scorcese e
fotografada por Néstor Almendros, a segunda é “Live without Zoe” (“A vida sem
Zoe”), realizada por Francis Ford Coppola e fotografada por Vittorio Storaro. A
terceira e Gltima é “Oedipus Wrecks” (“Edipo Arrasado”) dirigida por Woody
Allen e fotografada pelo Sven Nykvist. Juntando as trés historias realiza-se este

filme, que foi um experimento na sua época, com caracteristicas de género hibrido:

130 . L ..
O filme é anexo da tese, recomendamos assisti-lo.
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drama-comédia, o filme foi muito querido pela critica e pelo publico cinéfilo.

Para entender o fenbmeno é necessario “entender a sua esséncia’, diz Aristételes. Se
o fenbmeno é a luz na obra de arte entdo a obra de arte é parte da esséncia do
fendbmeno, mas de onde provém a obra de arte? Diz Heidegger: “o artista é a origem
da obra, e a obra... a origem do artista’. Quer dizer que para entender a esséncia do
fendmeno da luz na arte do cinema devemos procurar pelas suas origens: o artista
e a obra. Mas, numa obra de arte como um filme, onde ha muitos artistas
trabalhando para um diretor, qual artista sera a origem da nossa esséncia? Como o
fendbmeno a se analisar nesta pesquisa é a luz, deverdo ser os artistas da luz a

origem da nossa esséncia, alids, da obra de arte.

A partir da afirmacdo de que o cinema é luz, entendemos que dela depende boa
parte dos sentimentos e sentidos plasmados em determinadas sequiéncias. Desde
1910 se utiliza luz artificial e desde poucos anos depois se assume na linguagem do
cinema que a iluminacdo tem um valor expressivo. O estilo de fotografia e
iluminacéo tem variado ao longo da histéria do cinema e em determinados géneros
tem alcancado um notavel desenvolvimento. Considerando que a melhor
fotografia é aquela capaz de criar uma atmosfera e comunicar através do

cromatismo e da luz, cada género, cada filme e, dentro dele, cada sequiéncia requer
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um tratamento especial da luz e da cdmera. Por exemplo, no drama se acentuam 0s
contrastes de luzes e sombras, enquanto que na comédia a iluminacédo geralmente
sublinha o colorido. N&o poucas vezes os diretores tém se inspirado em obras de
arte pictoricas para re-criar com a luz e a camera historias de época ou personagens
do passado. Algumas vezes a fotografia parece muito irreal, com o fim de
sublinhar o barroco da acéo, outras vezes se utiliza o branco e preto, sempre a luz

vai depender do que o realizador quer comunicar.

Existem importantes nomes na fotografia cinematografica, por exemplo Greg
Toland (“Cidaddo Kane”), G. R. Aldo (“Umberto D), Gordon Willis (“O Poderoso
Chefao”), Sven Nykvist (“Pretty Baby”), Michael Chapman (“Taxi Driver”), Janus
Kaminski (“A Lista de Shindler”), entre muitos outros diretores de fotografia
contemporaneos. Cada um tem o seu estilo particular, cada um é mestre no que lhe
corresponde. Alias, os diretores de fotografia se retro-alimentam deles mesmos,
um aprende do outro, por isso é que resulta audaz propor estilos de iluminacédo
dentro do cinema contemporaneo, embora seja claro que existem tantos estilos
como diretores de fotografia. Mas o estilo naturalista e o estilo expressionista séo,
desde muito antes do cinema, estilos artisticos. Por isso ele (0 cinema) ndo pode
fugir da sua génese (estes estilos) e, se existem dois diretores de fotografia que

representam estas formas de arte de uma maneira boa e bela, por sua defini¢cdo de
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estilo, eles sdo: Néstor Almendros e Vittorio Storaro.

No particular filme escolhido para analise, “Contos de Nova York”, juntam-se
numa atmosfera sO, por Unica e feliz vez, os trabalhos destes dois mestres da
fotografia cinematografica contemporanea. O episodio fotografado por Almendros
é “Licbes de Vida” e o de Storaro é “A vida sem Zoe”. (O terceiro fotografo do
filme, ndo menos importante, é Sven Nykvist, “Edipo Arrasado”, o qual ndo sera

objeto desta analise).

A primeira parte da analise trata sobre os dois diretores de fotografia, se
descrevem as experiéncias particulares de vida e de trabalho, que sdo as que
dirigem a narracdo, tentando-se transmitir por meio da linguagem escrita a
esséncia dos artistas. Apreendemos suas poéticas e simulamos suas retoricas,
tentando construir atraves das palavras uma possivel representacdo do bios de
cada cinegrafista. Faz-se necessario, numa andlise fenomenoldgica da arte, o
conhecimento da histéria do artista, tanto ao nivel pessoal como ao nivel
profissional. A observacédo dos seus trabalhos anteriores e posteriores & amostra é
imprescindivel para a fundamentacdo da proposta do estilo, e a histdria de vida

revela subtextos e explica muitos porqués.
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Por outro lado na segunda parte, na analise do filme, mantivemos uma ordem
cronolégica da obra de arte e separamos as atmosferas por cenas e cenarios. A
percepc¢do, a observacdo, a minuciosa analise de contemplagdo e o ponto de vista
como cientistas comunicologos nos levou a livre descricdo do fendmeno da luz nas
representacbes cinematograficas, a utilizar uma linguagem técnico-poética e a
tentar transmitir o fenbmeno em si, respeitando a esséncia dos fotografos e dos
seus trabalhos. Cruzamos dois paradigmas, o primeiro que descreve: a sequiéncia
(dia e noite), a acdo (espago e tempo) e a camera (movimentos e planos), e um
segundo perfil que se desenvolve entre: a cena (interior — exterior), a atmosfera

(cores e texturas) e a iluminacéo (claros e escuros).

Assim mesmo pretendeu-se estabelecer certos padrdes de iluminagdo como: a
relacdo do real-simbdlico no trabalho da luz e a fotografia, as fontes de luz e a sua
justificativa ou ndo e a utilizacdo de perspectivas e linhas. Com esses padrdes
definimos constantes e pudemos perceber o tratamento diferente que ambos

fotografos ttm no momento da sua realizacao.
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IV, 1.- Os Fotégrafos

1,1.- Néstor Almendros.

Para que serve um diretor de fotografia? “Para quase tudo e para quase nada...”, diz
Almendros no seu livro “Dias de uma cdmera”; no prefacio do mesmo Francois
Truffaut agrega: “Néstor Almendros é consciente de exercer uma arte a0 mesmo tempo
que pratica um oficio. Fervente enamorado do cinema, ele nos faz participar da sua vocagao
e nos demonstra que se pode falar da luz com palavras.” Néstor Almendros vem da
tradicdo cinematografica do documentéario, mas também de uma vida politica ce
acdo e revolucdo. Talvez seja por isso que ele gosta de respeitar a natureza e sua

forma de ser livre.

Na sua fotografia, Almendros tenta manter uma relacédo entre a luz e a sua fonte
procurando que a narracdo seja 0 mais verossimil para o espectador. Ele sempre
mostra no quadro de onde poderia vir a luz que faz a cena, seja do proprio sol num
exterior ou por entre as janelas num interior, do teto, da lampada, da vela etc. I1sso
significa justificar a luz, mas o fato de justificar a luz ndo quer dizer que este
fotografo sO ilumine a cena o melhor possivel, ele quer sempre, utilizando as

palavras de Dettlef: “parecer a realidade sem deixar de ser simbdlico. Surge entdo um
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simbolismo que parte da realidade™s:. Almendros se define como um diretor de
fotografia vanguardista, que aspira ao “novo realismo”. Admirador do fotégrafo
G. R. Aldo, pela sua verdade em cena, ele procura a sua inspiracdo na natureza,
que Ihe oferece uma infinidade de formas. E assim que Néstor, como toda a
“nouvelle vague”, parte do principio do neo-realismo italiano para romper com tudo

e comecar de novo.

Nos seus filmes Almendros tende a utilizar uma fonte Unica e principal de luz, tal
como acontece na natureza. Ele rejeita para o cinema a cores aquela iluminagao
tipica dos anos 40 e 50, que compreendia uma luz principal (key light), compensada
por uma luz de recheio (fill-light), com outra luz por tras (contraluz ou back light)
com o objetivo de separar os atores do fundo, uma luz para as paredes, outra para

a decoracdo e assim por diante, porque para ele isso ndo tinha nada de verdade.

Almendros ndo utiliza luzes a menos que elas estejam justificadas. Acontece 0
mesmo com as cores, ele respeita as cores da natureza e aproveita a luz do sol nas
suas horas magicas para compor enquadramentos que sdo uma obra de arte,
recurso que é facil de constatar em filmes como “Dias de Paraiso” ou “A lagoa

azul”.

131 Entrevista com o Prof. Dr. James Dettlef, do curso de Fotografia e lluminacdo de Cinema e
Video da Faculdade de Comunicac¢des da Universidade de Lima. Setembro, Un. de Lima, Peru.
2003.
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O cinegrafista espanhol ndo tem reparos em utilizar a luz da natureza e recorre ao
uso de espelhos, por exemplo, para refleti-la nos interiores. Gosta das linhas,
horizontais sobre tudo, mas também das verticais e até curvas no quadro, sempre e
guando facam parte do natural. Nos exteriores gosta das sombras que a natureza
provoca e, por observacdo, chega a fotografar o horario do sol no qual aquela
sombra € apreciada da melhor e mais bela maneira. Almendros conhece a luz
natural e a sua reacdo, que se representa em atmosferas. Assim, ele sabe que o por
de sol em Paris, por exemplo, é muito distinto do pdr de sol do Rio de Janeiro,
porque a luz reage de formas diferentes, provocando atmosferas distintas em cada
lugar. A luz do verdo sera muito distinta da luz do inverno, pela variacédo do clima,
a temperatura das cores, o horario do sol, a vida é diferente e isso provoca formas
diferentes, reacdes do olho a luz que dependem do espaco e do tempo. A
atmosfera € sempre distinta, ela muda, nunca é igual, mesmo que sempre

represente 0 mesmo bios.

Almendros, muito consciente disso, faze varios ensaios antes do dia de filmagem.
Confronta a luz com o filme, procura o melhor e mais belo enquadramento e
espera pelo sol ou pela lua. Estuda o sol desde o amanhecer para perceber as suas
cores e como aquela luz reagia no filme, nesse quadro, nessa atmosfera; a lua para

saber a que hora ela aparece, quanta luz ela reflete e se é suficiente ou ndo para
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representar a atmosfera que ele deseja. As paisagens do Néstor Almendros sempre
sdo uma obra de arte. Como todo artista, ele precisa definir os limites. Ele equilibra
as suas luzes observando a cena através da camera, ele necessita do quadro, da
moldura. “Na arte, sem limites ndo ha transposicao artistica*®?, dizia. "Quanto mais
complexo o filme, mais necessidade se tem de estar no visor da camera, posto que o que
conta nas artes de duas dimensdes ndo é somente o0 que se V€, mas sim 0 que ndo se V&, 0 que

se deixa de ver.” 133

Realista e purista, tanto em exteriores como nos interiores, Almendros tenta
sempre obter uma boa composi¢do dentro do quadro cinematografico. Os fundos
geralmente estdo no foco, mas sem subtrair importancia aos personagens nos
primeiros termos. Nos seus filmes sempre veremos a paisagem através das janelas,
de forma clara e limpa. Organiza os seus distintos elementos visuais de maneira
que tudo seja inteligivel, atil a narracdo e, portanto, agradawel a vista. Como ele
mesmo conta: “Na arte cinematogréfica, a habilidade do diretor de fotografia se mede pela
sua capacidade de aclarar uma imagem, de limpé-la, como diz Truffaut, separando bem cada
figura — pessoa ou objeto — em relagdo a um fundo ou decoracéo”***. Quer dizer, o talento
se mede pela sua capacidade de organizar visualmente uma cena diante da lente,

evitando a confusdo, destacando os elementos que interessardo a nds como

182 Almendros, Néstor. Dias de uma camara. Barcelona, Seix Barral, 1983, p. 21.
133

Idem, p. 20.
% Ibid.
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espectadores. Para ele as qualidades principais de um diretor de fotografia séo a
“sensibilidade pléstica e uma solida cultura”®, a técnica cinematogréafica se consegue
com a prética. “Cada plano deve ser concebido, idealmente, duma maneira. A forma do
filme derivara deste conceito. Sendo ndo ha conceito para comecar, ndo ha estilo. Na arte eu

acredito na disciplina.””13¢

Almendros gostava muito do cinema mudo, fascinava-se com a magia do siléncio,
aqueles filmes tinham algo de onirico e delicioso que o seduzia. Alguns dos
recursos do cinema mudo se vém refletidos em varios dos seus trabalhos. A sua
inspiragdo também provem das realizacbes de diretores de fotografia
hollywoodianos tais como: Greg Toland (“Cidaddo Kane” de Orson Welles,
embora ja& fosse o diretor de fotografia de John Ford). Stanley Cortez (“The
Magnificent Ambersons’ de Charles Laughton), Joseph Walker (diretor de
fotografia de Frank Capra) e, finalmente, Rudolph Mate (fotografo de “Gilda” de
Charles Vidor). “Estou convencido de que assistir aos classicos do cinema nas filmotecas é
a melhor escola. Para aprender iluminacéo é também atil freqlientar os museus de pinturas,
examinar ilustragdes nos livros de reproducdes, desenvolver uma apreciacdo das artes.”3’
Dos fotégrafos contemporaneos ele gostava muito do trabalho de Vittorio Storaro,

Gordon Willis, Michael Chapman, Guiseppe Rotunno, entre outros.

135 Idem, p. 19.

136 Idem, p. 28.
37 |bid.

156



Vale a pena levar em conta as raizes cinematograficas de Almendros ja que elas sdo
toda uma aventura que condicionam indiretamente seu estilo. Nasceu na Espanha,
de pai republicano exilado depois do triunfo do fascismo e & mae cinéfila nos
tempos pos guerra civil. Quando o pai se instalou em Cuba, mandou chamar pela
familia e Néstor chegou a Havana no ano de 1948. L& ele fundou o primeiro
cineclube da Ameérica Latina junto com outros cinéfilos, Tomas Gutiérrez Alea
entre eles. O grupo achou uma camera 8mm e comecaram a experimentar, fazendo
pequenos curtasmetragens. Quando veio o golpe de estado do ditador Batista,
Neéstor foi para Nova York. L& ele estudou no Institute of Film Techniques do City
College e em 1956 foi para Lalia, ao Centro Sperimentale di Cinematografia de
Roma. Ao terminar os cursos em Roma e ndo conseguindo trabalho por I3, ele volta
para Nova York, nessa cidade da aulas de espanhol como professor numa
faculdade e consegue dinheiro para comprar uma camera 16mm. Nos EUA ele
filma um documentério: “58-59”, sobre a véspera do ano novo em Nova York. Esse
documentario Ihe abrird as portas dos festivais. Em 1959 Castro triunfa em Cuba e
Néstor decide voltar para Havana e viver a revolucdo. Ai ele fez seus primeiros
filmes profissionais, sobretudo documentarios, mas também ficgdes com Gutiérrez
Alea e outros. No Caribe Almendros faz outro documentério titulado “Gente na
praia”, trabalho que facilitou a sua entrada no cinema comercial, anos depois.

Quando a revolugdo castrista perde o sentido e a burocracia interessada se faz
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intoleravel, um terceiro exilio para Néstor significa a Unica saida. Ele vai para a
Franca e conhece pessoas de cinema, mostra-lhes os seus trabalhos anteriores e a
nouvelle vague, apaixonada, qualifica-os como do “cinema Vvérité”. Vai para muitos
festivais e conhece muita gente, mas ainda ndo faz o seu préprio trabalho. Até que

em 1964 conhece a Eric Romher e torna-se o seu operador de camera.

A partir de entdo, o cinegrafista espanhol ndo ia mais se deter; fotografa quase
todos os filmes de Romher, mas também de muitos outros, como os de Truffaut e
Schroeder. A Franca da para Almendros um estilo de suave contraste, tendendo a
utilizar luz de reflexdo sem sombras marcadas. Isso serd uma constante na sua
cinematografia, um padrdo na sua histéria profissional. “Da primeira experiéncia da
nouvelle vague fica a utilizacdo da luz indireta ou difusa, mas fazendo-a chegar nao
somente do teto, de uma maneira uniforme, mas dos lados, das janelas ou das lam padas, das
fontes luminosas reais dum lugar. Ha que se aspirar a descobrir uma atmosfera visual
diferente e original para cada filme, e mesmo para cada cena, tentar obter variedade, riqueza
e textura na luz, sem renunciar por isso a certas técnicas atuais.”**® Foi a partir dos
trabalnos com Romher e Truffaut que Almendros veio a luz no mundo
cinematografico internacional. Também fotografou muitos filmes de Hollywood,

todos trabalhos de qualidade, e no final da sua carreira podia dar-se ao luxo de

138 Almendros, Néstor. Dias de uma camera. Barcelona, Seix Barral, 1983, p. 16.
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escolher os filmes e diretores com os quais tinha vontade de trabalhar. Ja com
varios prémios na sua carreira, ele consegue ganhar um Oscar pela sua arte em
“Dias de céu” (1978). A lista dos 37 filmes de Almendros é muito longa, mas
nomearemos a seguir os mais significativos:

- “La collectionneuse”,

- “More”,

- “A minha noite com Maud”,

- “L’Enfant sauvage”,

- “Domicilio conjugal”,

- “O joelho de Clara”,

- “O amor depois do meio-dia”,

- “Idi Amin Dada”,

- “O diario intimo de Adele H.”,

- “A marquesa de O”,

- “O homem que amava as mulheres”,

- “Perceval le Gallois”,

- “O quarto verde”,

- “Kramer vs. Kramer”,

- “A lagoa azul”,

- “O ultimo metrd”,
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- “Sob suspeita”,

- “A decisédo de Sophie”,

- “Pauline na praia”,

- “Um lugar no coragéo”,

- “Nadine”,

- “LicBes de Vida” (episodio de “Contos de Nova York”) etc.

Em todos estes filmes, com excecdo de Perceval (que é a Unica exce¢do a sua regra),
Almendros tem mantido sempre uma iluminacdo marcada pela forma naturalista.
Ele ndo gosta muito dos filtros nas camaras, nem mesmo nas luzes. No caso de
utilizar filtros, seria geralmente s6 para corrigir as cores, visando fotografar a cena
da maneira mais natural. De olhar cinematografico, os movimentos dos seus
planos costumam ser suaves, limpos e precisos. Definindo-se como realista na
forma de fotografar e de ver, ele observa no local da cena onde a luz cai
normalmente e tenta limitar-se a capta-la ou reforcé-la, j& que para ele a fonte de
luz sempre tem que estar justificada. Esse é o seu método. Como ja sabemos, o
mais importante no seu trabalho é o tratamento da luz natural, mas o fotégrafo
também gostava de pensar o quadro e a lente do plano junto com o diretor. Assim,
uma das suas condicdes era a absoluta autoridade no momento de escolher o tipo
de filme a utilizar durante a filmagem, assim como também o laboratério que iria

revelar o material.
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Vale a pena lembrar que infelizmente o mestre Almendros morre no ano de 1992,
guando o cinema digital ainda ndo tinha chegado aos niveis atuais, mas ele ja
reconhecia que essa ia ser a tendéncia na imagem cinematogréafica. A esse respeito
ele escreve: “A gravacao de imagens em movimento serd, dentro de pouco, ndo o privilegio
de alguns, e sim a possibilidade de um grande nimero de pessoas. Ndo me desagradaria que
as experiéncias recolhidas neste livro possam ser de alguma maneira Uteis tanto ao
profissional como ao leigo, ao que se serve tanto de uma cdmera cinematografica, como de
uma camera de video. Afinal de contas, para mim foram muito Uteis as experiéncias dos
homens que trabalharam nas artes plasticas anteriormente ao invento do cinema. A
civilizagdo da imagem de que tanto se fala agora comegou na realidade ha muito tempo.’*3°
Entretanto, ele fica apreensivo com a conservacdo do material filmado em todos
estes anos de cinema, transmite a sua preocupacdo pela conservacdo da arte
cinematografica, que é tdo significativa como todas as outras, pois também forma
parte importante do documento da criatividade e da vida humanas, como uma

sublime representacéo.

139 Idem, p. 292.
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1,2.- Vittorio Storaro

O encontro deste fotografo italiano com a luz foi, segundo ele mesmo conta, um 24
de junho de 1940 em Roma, quando olhou para ela pela primeira vez. No caminho
com a luz, Vittorio brincava com a sua sombra, amigo inevitavel e parceiro
escondido, produto daquela energia luminosa em combinacdo com ele. Se ha luz e

um objeto interrompe o seu caminho, também ha sombra.

De uma camera escura, sobre uma grande tela branca, um halo luminoso projeta
uma feliz luta entre formas de luz e sombras: é o cinema. E da penumbra emergiu
uma mulher, gque fez com que Vittorio se sentisse completo. Com ela, ele conheceu
as emoc0Oes da paixdo entre o claro e o obscuro. Ja feito todo um homem e, como
ele costuma a dizer, pai das trés cores basicas: o vermelho, o verde e o azul,
Vittorio se detém e pensa. Entre um poema: “...a Energia é igual a massa vezes a
constante ao quadrado...” e um prisma, percebe que: “...0 vermelho é como a expressao
da forca vital; o laranja é como um abrago da paixao; o é como a indicagdo da
intuicdo; o verde como o simbolo da vida interior; 0 azul como a energia espiritual; o indigo
como a qualidade da sofisticacdo material e 0 violeta como a cor sacra da introspecgdo’4.

Assim ele entende as cores.

140 Storaro, Vittorio. Writing with Light; 1.- The Light. Venezia, Apperture, 2001, p. 16.
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E sobre a criagdo da sombra Vittorio estuda com George de la Tour e Rembrandt,
entendendo-a como toda a expressdo da consciéncia e da inconsciéncia, da
escuridao e da claridade, “duas condicBes da qual uma é a auséncia, a negacdo da
outra”'*l, Nas muitas formas de expressdo figurativa, sempre a sombra tem sido
utilizada para visualizar dramas, ansiedades e enigmas do homem. O filme ‘O
conformista” € um bom exemplo para se entender o conceito que Storaro tem a
respeito da sombra. Para poder representar melhor a penumbra, aquele espaco
intermédio entre a vida e a morte, Storaro marca um encontro reflexivo com Jan
Vermeer; nele ambos concordam que a penumbra “é o percurso da existéncia que nos
tentamos alcancar, o tramite da vida, do conhecimento, da maturidade; a luz do supra-
consciente”?2, Sob esse conceito, a penumbra transforma-se numa luz de natureza
difratada, que se dissemina em milhdes de pontos luminosos, todos em harmonia
procurando um equilibrio. Para entender a penumbra do ponto de vista do
Storaro, o filme “Novecento”, apesar da sua variedade visual, pode servir como

referente.

Sobre a pura luz, o fotografo pergunta a da Vinci se é verdade que ‘tla é uma

sensacdo consciente nascida e perpetuada gragas ao movimento da energia que estimula os

141 Grimaldi, Francesco Maria (cientista italiano, 1618-1663). Idem, p. 26.
142 Idem, p. 32.
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corpos que ela encontra no seu continuo andar?”43, Segundo ele, o pintor lhe responde
que sim... Luca Signorelli intervém neste didlogo e, concluindo, afirma que a luz é
a iniciadora de tudo, da iniciacdo a conclusdo. Como afirma Sdo Boaventura: “A
forma fundamental comum a todos os corpos... € a luz.”** Uma clara mostra da
percepcdo da luz no trabalho deste fotografo pode se achar no filme: “O ultimo

imperador”.

Caravaggio, um dos seus pintores favoritos, ensina para Storaro a penetracao
maxima no mais oculto, no mais intimo, profundo e recondito aspecto da
escuriddo: a luz puntiforme. “Ela representa individualidade, a divisdo, a ndo-unido’*+s
(O filme “Dick Tracy” utiliza luz puntiforme), enquanto Van Eyck e Van der
Weyden lhe apresentam a justa ampliacdo e evolucdo da luz puntiforme, a mae da
penumbra: a luz multiforme. De natureza feminina, esta luz abriga e seduz com a
sua luminosidade calida tudo ao seu redor (“O Ultimo tango em Paris” da a idéia

deste tipo de luz).

Involuntariamente sustentando a nossa pesquisa, Storaro entende a luz natural

como a energia “nascida do devir’14s; como a representacao visual da luz que cresce

143 Idem, p. 42.

144 S50 Boaventura (filosofo e tedlogo italiano, 1221 —1274). Idem, p. 47.
145

Idem, p. 53.
1% 1dem, p. 72.
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diante dos nossos olhos no universo todo. A luz natural alimenta de energia vital o
microcosmo que a forma e o macrocosmo que a contém. “A vida segundo a luz
natural, branca, solar é sem divida aquela que melhor representa a esfera da consciéncia do
homem: desde a aurora até o ocaso.”**’” A luz artificial é definida pelo cinegrafista
como a ‘renascida”, a luz que nunca morre. Ela tem se estendido ao longo da
evolucdo humana e representa, segundo Storaro, a esfera do inconsciente humano,
ao ligar esta luz fica acesa também a reflexdo, a introspec¢do... 0 sonho. “Criou-se
uma nova natureza luminosa ndo mais limitada pela real matéria solar, mas livre para se
expressar através da fantasia de novas energias (...) A luz artificial representa o “eu”
inconsciente do homem moderno, ela simboliza sobretudo a possibilidade de evolucéo da
matéria do dia, na energia da noite. Uma reivindicagdo de uma meta que ainda se persegue,
a manifestacdo da atividade inconsciente que é parte do homem e do seu devir.”**8 Sobre as
duas luzes, natural e artificial, ele conclui: “Assim como a luz natural representa a
filosofia dos fendbmenos naturais, a luz artificial representa a filosofia luminosa da
inteligéncia e da fantasia do homem.4¢ “Apocalipse Now” é um bom exemplo para

entender estes tipos de luz, sob o ponto de vista de Storaro.

A luz do sol, ele a sente em della Francesca, em Van Gogh, em Pemlibhnkof e em

Rabuzin. O sol ilumina o0 homem no seu percurso pela vida. ‘O sol determina o

147 \bidem.

148 Idem, p. 82.
149
Idem, p. 73.
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mundo no nivel consciente, ele representa os ideais do “eu”, da consciéncia individual; a
vontade, o sentido moral -ético-religioso da vida.”**° Ele diferencia a qualidade da luz do
sol segundo o percurso do astro 14 no céu; assim, ha uma luz da aurora, do
amanhecer, outra da manha, do dia, da tarde, do pdér-do-sol e do anoitecer. O sol é
0 mais poderoso e radiante simbolo de energia, sendo que o primeiro conceito que

0 homem faz do sol é a luz.

Storaro € um apaixonado pela luz da lua; tanto pelo seu motor quanto pela sua
constituicdo e sua origem. Tenta entendé-la nas suas diferentes faces: “ela cresce e
decresce, aparece e desaparece enquanto sujeito duma lei universal’®®, e ainda com céus
cobertos de nuvens, o fotografo consegue olhar para a Unica cara que ela mostra, a
luz de um sol dormente que a faz brilhar. O "quarto crescente da lua" de René
Magritte, "a luz de lua" de Kopanebur, "o eclipse” do Gino Covili e "a lua cheia" de
Mijo Kovacic, ilustram o conceito que o artista percebe da deusa do céu na noite.

Inspirado na pintura e procurando entender a expressdo da imagem por meio do
cinema, o fotografo, filosofo, pensador e poeta italiano Vittorio Storaro é filho de
Fabrizio, um projetor de filmes da Lux Films que encorajou sua crianca a estudar
no Instituto Técnico de Fotografia Duca D"Acosta; desta escola o jovem romano

diploma-se como “Mestre Fotografico”. A partir desse momento Vittorio ndo

150 Idem, p. 95.
151
Idem, p. 104.
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parou nunca de estudar. Obteve o grau de “Assistente e Operador de Camera para
Filmes a Cor” do Centro Italiano de Adestramento Fotografico em 1958, ano no
gual ingressou no Centro Experimental de Cinematografia em Roma. Trabalhou
primeiro como assistente de camera, logo depois ascendeu ao posto de operador
de camera e finalmente estréia como diretor de fotografia no filme “Giovinezza,

Giovinezza” (1968).

Pela sua arte diferente, Vittorio Storaro é possuidor de um curriculo que
demonstra uma carreira de sucesso, a qual inclui trés Oscars da Academia de
Ciéncias e Artes de Hollywood pela melhor fotografia com os filmes: “Apocalipse
Now” em 1979, “Reds” em 1981 e, finalmente, “Ultimo Imperador” em 1990. E
Storaro o realizador das inesqueciveis imagens de:

- “Novecento”,

- “O ultimo tango em Paris”,

- “O conformista”,

-“Alua”,

- “Aestratégia da aranha”,

- “O pequeno Buda”,

- “Malizia”,

- “Giordano Bruno”,
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- “ldentikit”,

- “A Eneida”,

- “Taxi”,

- “Tango”,

- “Flamenco”,

- “Goya”,

- “Dick Tracy”,

- “Wagner”,

- “Tosca”,

- “Tucker: 0 homem e seu sonho”,
- “A vida sem Zoe”(Episédio de "Contos de Nova York"), entre outras muitas obras

de arte.

Para Storaro, o trabalho do diretor de fotografia vai muito além das imagens
bonitas. Segundo ele, para atingir um bom resultado, o profissional da luz deve
estar envolvido na producgdo do filme tanto quanto o seu diretor, conhecendo
desde a idéia original antes da captacdo das imagens, até os planos de exibicdo da
producdo. E admirador dos seus predecessores: Aldo Graziati, Greg Toland,
Gianni di Venanzo, e dos seus contemporaneos Vilmos Zsigmond, Néstor

Almendros, Billy Williams entre outros. Storaro confirma que a sua figura, como

168



autor da foto-grafia cinematogréafica e coautor da realizacéo, foi educada e afinada
pela visdo que ele tem da linguagem do filme, que influencia sempre o seu caminho

como criador de imagens.

A necessidade de se expressar figurativamente (cinematograficamente), tem feito
gue em cada filme se confirme parte do seu proprio ser, resultado da meditacéo,
contemplacdo e reflexdo antes, durante e depois da obra, assim como de uma
atitude de pesquisa constante no conceito da iluminacdo. No trabalho deste
fotégrafo, também encontramos padrfes de iluminacdo que fundamentam um
estilo proprio. Para ele a sua luz é livre, ndo precisa justificar nada, mas mesmo
assim, tudo deve ter sentido. Ele procura e se preocupa pela expressdao do homem,
da natureza, da tecnologia e dos astros. Sua fotografia é natural quando sente que
deve sé-lo, mas, ainda assim, continua sendo um expressionista. A sua imagem ¢ a
representacdo do seu ponto de vista invadida pelo logos, ele sente as emoc¢6es da
physis, elas se transformam em pensamento no seu logos, para finalmente acabar
representando a luz numa linguagem da arte da melhor e mais bela maneira. Como
padrdeschave no trabalho de fotografia de Storaro, podemos enumerar algumas
constantes:

- a utilizacéo das cores,

- a sobreexposicéo da luz nas janelas quando representam o dia,
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- 0 jogo com as sombras e as suas texturas,
- a permanente procura pela profundidade do campo no quadro,
- a experimentacdo com o material e, finalmente,

- a busca pela a inspiracdo na arte da pintura.

Vittorio é conhecido e respeitado no meio cinematografico pela intensidade, paixao
e amor gque entrega nos seus trabalhos. “Eu leio o roteiro, falo com o autor principal do
filme, com o diretor e recebo as primeiras indicacdes do sentido do filme, tento encontrar a
forma de conceber a imagem da histdria de um ponto de vista fotografico. Tento dar com a
idéia central e com o modo em que ela pode se representar de forma simbdlica, emocional,

psicoldgica, real e fisica. Esse é 0 meu método.””52

152 vsittorio Storaro na entrevista concedida a Shaefer, Dennis e Salvato, Larry em: Maestros de la

luz. Conversaciones con directores de fotografia. Madrid, Plot, 1998, p. 192.
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IV,2.- As Fotografias

2,1.- Sobre o filme: “Contos de Nova York”

A partir da postura de trés diretores nova-iorquinos, e sob o ponto de vista de trés
diretores de fotografia estrangeiros, “Contos de Nova York” compreende trés media-
metragens, todos eles feitos na mesma cidade. Martin Scorcese dirige “LicOes de
Vida”, no qual um pintor, interpretado pelo Nick Nolte, vive a inspiragdo de uma
musa, representada por Roxanna Arquette. Francis Ford Coppola nos apresenta “A
vida sem Zoe”, segundo episédio do filme, que conta a aventura de Zoe, uma
pequena menina (Heather McComb) que mora sozinha, sob os cuidados do seu
mordomo dentro do Hotel Sherry-Netherland, enquanto seus pais (Talia Shire e
Giancarlo Giannini) viajam pelo mundo trabalhando. O terceiro filme ¢ “Edipo
Arrasado”, uma das maiores pecas do Woody Allen, na qual se conta a situacéo
dum advogado judeu que nédo pode deixar de ser o filho da mamae. Séo trés contos
cinematograficos sobre uma cidade que tem mais 10 milhdes de histérias para
contar. As trés atmosferas representam um tipo de olhar particular sobre Nova
York: a primeira, criada pelo Néstor Almendros, é a atmosfera da natureza que
envolve a selva de pedra do personagem Lionel, a segunda € a representacao
colorida da Nova York percebida pela protagonista Zoe, e a terceira é a atmosfera
criada sob os efeitos de uma gama do marrom, do sueco Sven Nykvist, que faz

companhia ao complexo de Allen.
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2,2.- Andlise foto-gréafica do filme: "Licoes de Vida" (Néstor Almendros)

Desde o primeiro take deste filme podemos constatar a mdo de Almendros
fotografando uma realizacdo do Martin Scorcese. Este primeiro plano € uma paleta
de cores de um pintor, apresentada de maneira muito cinematografica por meio de
um iris'®®, recurso utilizado por Almendros em filmes anteriores como “L"Enfant
sauvage”. Esta paleta, uma vez aberto completamente o iris, mostra a mistura de
restos de cores apagados, sob uma luz branca que a ilumina com muita delicadeza,
evidencia um ambiente de dia. A narracdo em primeiros planos continua
descrevendo a atmosfera de um artista pintor. Aproveitando o primeiro plano do
rosto do ator Nick Nolte, que interpreta o papel de Lionel, Almendros mostra as
janelas para conferir que efetivamente é de dia. A luz, como j& dissemos, € branca,
difusa, muito suave e provoca pouco contraste, no caso, um contraste muito sutil,
parecem ser as primeiras horas do dia. Sentimos Lionel tenso. Alguém toca a
campainha. Novamente o iris aparece no quadro e observamos pela primeira vez o
corpo inteiro de Lionel. Enquanto se abre o iris, uma panoramica em plano geral
mostra o atelié do pintor. Vé-se um espaco grande, de tetos muito altos, envoltos

por enormes janelas, um lugar muito iluminado e claro.

153 - . . P .. . . .
Néstor Almendros explica no seu livro que além do iris ou diafragma que se encontra no interior

de uma lente objetiva, no cinema mudo utilizava-se um tipo de iris de efeito, de grande tamanho,
gue se colocava diante da lente, com a funcdo de que suas bordas se fizessem visiveis e
permitissem terminar ou comec¢ar uma cena rodeando uma personagem com um circulo preto. Op.
cit. p. 299.
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O agente de Lionel sobe pelo elevador, um elevador de metal com uma rede que o
rodeia, ele tem uma unica fonte de luz na parte de cima, luz branca direta e forte. O
contraste no rosto do representante se compensa um pouco com a luz do atelié,
mas ainda assim ele ¢ forte, a diferenca de Lionel, cuja luz contrastada no rosto é
muito suave. A sombra da rede pousa-se no rosto do artista. Trata-se claramente
de duas qualidades de luz distintas uma mais intensa que a outra. A personagem
do agente representa a pressdo sobre Lionel, o pintor deve terminar um trabalho,

mas parece que ainda ndo esta inspirado.

Num traveling lateral em primeiro plano contrapicado, vemos ao Lionel
aguardando alguém num aeroporto. A composi¢cdo nesta cena também ¢é artistica.
Num plano inteiro da porta de saida dos passageiros que acabaram de chegar, uma
luz intensa, como a luz do dia, banha a cena entrando da direita para a esquerda.
Do lado direito do quadro, temos o0s passageiros saindo pela porta num
movimento de tons quentes de luz e cores que se complementa com o figurino.
Compensando do lado esquerdo, através de uma janela de vidro, seguramente
polarizado, vemos um avido parado sob um tom azul. Equilibrio artistico da
imagem, gracas a uma compensacao de cores, movimento e luz. Diante dessa cena,
num primeiro plano, percebemos a fumaca azul — cinza que sai da boca de Lionel

enquanto aguarda, a atmosfera esta construida. Novamente por meio dum iris

173



num plano inteiro, observamos uma garota loira (Roxana Arkette) chegando com
uma mala na mao. Lionel joga seu cigarro no chdo e em primeiros planos vai ao
encontro da garota. O tapete do aeroporto € vermelho-laranja. Os dois personagens
se encontram no meio do caminho. O contraste em ambos rostos € muito sutil,
novamente é a luz do sol a fonte principal, uma luz de uma qualidade diferente da
luz do atelié, posto que o dia vai passando e o sol muda de posi¢do, porém a luz se
transforma também. A pesar que o branco do teto difrata a luz interior, nesta cena
temos uma luz de natureza quente, quer dizer de baixa temperatura, reforcada
cromaticamente pela cor do tapete no interior do aeroporto. Tons quentes que sdo
esfriados, pela cor azul das janelas que gera o vidro polarizado. A conversac¢ado dos
personagens se d4 em planos médios, num traveling que segue 0 seu caminho
pelas suas costas. Por meio de outro traveling, agora descendente numa grua em
plano geral, deixamos o interior do aeroporto para sair ao estacionamento. Trata-se
da mesma cena, portanto, tem a mesma luz. Porém, do lado de fora, a luz antes de
temperatura menor agora é mais clara, de tons mais frios, quer dizer de maior
temperatura que no interior. No exterior do aeroporto, o fotografo marca esta
iluminacéo colocando no quadro cores friascoma azuis, verdes e cinzas no fundo.
O vestuario de Lionel e o cabdo loiro da moca sdo os unicos elementos de cores
guentes. A conversacao aqui afora também se da4 num traveling lateral desta vez,

semicircular, quando eles chegam a camioneta azul de Lionel.
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Novamente em casa, pela primeira vez observamos claramente a tela enorme que
ocupa o centro do atelié do pintor. No quadro da cAmera pode-se ver que no teto,
diante da tela, existe uma barra de metal com luzes apontando em sua direcao.
Seguramente isso justificard a potencial iluminacdo noturna da pintura. Toda a
casa, até o dormitorio da moga, tem tons claros de iluminagdo, nesse quarto a
janela é a principal fonte de luz o que justifica um contraste marcado de luz difusa,
a janela é coberta por uma cortina branca que a esfuma. A luz é muito delicada,
parecida aos filmes franceses da nouvelle vague. Nessa habitacéo, eles ttm uma
conversagao, ela senta de costas para a janela, isso justifica o contraluz na moca,

gue sera uma constante.

A luz de noite no atelié esta justificada, como dissemos anteriormente, por aquela
barra de metal com lampadas ao longo do teto, diante da tela do pintor. Essa € a
principal fonte de luz, que, além de iluminar a pintura, da uma luz de separacéo ao
personagem de Lionel. Lampadas ao redor do atelié, justificam a iluminacdo dos
outros pontos. Os contrastes e as sombras, agora que é de noite, séo muito mais
marcados. A luz branca estd predominantemente diante da tela, o resto tem em
alguns pontos uma iluminacdo mais quente, justificada pelo tipo de luz que
provocam as lampadas incandescentes comuns nas casas. Almendros utiliza as

colunas para jogar com a perspectiva, as sombras para gerar volumeis e 0s outros
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objetos do cenario para encontrar o equilibrio no plano. Observamos que na
habitacdo da moca, as luzes do teto e da lampada sobre a mesinha estdo acesas. O

abajur da lampada pinta o espaco dum delicado laranja. Um indiscreto iris no pé

da moca inspira o pintor.

Em traveling lateral e em plano americano, vemos que a “obra-prima” de Lionel
finalmente comecou. Vinda do lado esquerdo do quadro, uma potente luz fria
entra pela janela e marca no seu passo as sombras dos objetos que compdem o
quadro, dando muito volume e textura a cena. Lionel aparece num segundo plano
mais perto da camera, no mesmo traveling, pintando a tela com cores quentes que
nascem desde o preto laranjas e vermelhos, marrons e amarelos. A brancura da
sua camisa contrasta com esse calor e esfria o quadro, iluminando o personagem.
Ao final do traveling, do lado direito, o espaco se libera. Vé-se no fundo um
andaime, iluminado pela janela, que provoca com a sua sombra uma textura na
parede, encontrando-nos no primeiro termo com as calorosas mesas ocupadas
pelos pincéis e as tintas, iluminadas por uma lampada também de luz branca,

numa bela desordem. Na paleta do artista as cores comecam a aparecer.

Necessitado de inspiracdo, o pintor acorda a moca, que estava deitanda no seu

dormitério. Ao entrar, deixa passar um halo de luz amarela pela porta. A sombra
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dele se joga na cama dela, ele entra, ela acorda e acende a sua lampada da mesinha
de cabeceira e a luz do leve laranja emerge. A combinacdo de ambas luzes provoca
um belo contraste, laranja de um lado, amarelo do outro. Os olhos do pintor
agradecem a inspiracdo num primeiro plano, com um iris no pezinho dela. Para
mostrar o desejo de Lionel, Almendros utiliza um recurso que ja experimentou
antes, sobretudo nos filmes franceses, por exemplo em “O Homem que amava as
mulheres”. Nas lembrancas ou sonhos, ele passa a cena para alguma cor, azul
geralmente. A luz da cena em que Lionel imagina ou lembra da garota tem uma
cor azul brilhante de alto contraste, dificilmente luz natural. Essa é a Unica cena
cuja justificativa ndo esta dada, ndo interessa, ja que ela esta além da realidade e
rompe conscientemente com a luz do resto da historia. Numa bela composi¢cdo em
plano conjunto, Lionel é rejeitado e sai do quarto da moca. Continua pintando até o
amanhecer. Os raios do sol re-criam novas sobras, novas texturas, novos contrastes

€ novas temperaturas.

Uma luz fria, como das cinco horas da nenhg, entra pelas janelas do atelié de
Lionel, representando as primeiras horas do dia na Nova York descrita por
Almendros. A luz rebatida do sol provoca nas nuvens um efeito que esfuma a luz,
fazendo dela uma luz suave, sem muito contraste, de cores frias, azuis, cinzas,

celestes. Essa é a principal fonte luminosa, mas sobre a mesa das tintas podemos
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observar uma lampada ainda acessa. A luz da lampada ndo rompe com o quadro
porque também é uma luz branca-azul, de sensacdo fria. O mais quente desse
plano éa pintura, o rosto e o corpo de Lionel, que podemos ver por entre a sua
camisa aberta, assim como também a paleta de cores com a qual esta pintando
naquele momento, marcada por um amarelo intenso, alguns outros pontos dos da
decoracdo também rompem com a brancura iluminacao. A luz difusa continua no
transcurso do filme, respeitando o horario do sol, pelo qual a qualidade de luz vai
se modificando. Os travelings para desenvolver os dialogos, assim como a

justificativa da iluminagéo por meio das janelas, continuam sendo uma constante.

Almendros também utiliza cores escuras para ressaltar os objetos, como o preto, ou
0 marrom, azuis de véarias gamas. Neste filme em particular, Almendros deleitou-
se com a cor & sua maneira, como por exemplo na paleta do pintor, onde joga com
0 branco, o amarelo, o azul e o vermelho, e as suas combinagdes. As cores tém
uma textura que parecem sair da tela, ddo vontade de apalpé-las. Vé-se a maestria
do cinegrafista, que neste caso € também o operador de cadmara, ao seguir com a
lente os rapidos movimentos do pintor de uma maneira limpa e segura. Numa bela
montagem de Scorcese, a partir dos planos feitos pelo olho e a mdo de Almendros,
a garota lembra porgue Lionel é o rei da selva. Fechando a cena, num traveling

diagonal em marcha a ré feito sobre uma grua, mostra-se Lionel pintando em seu
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espaco, desde um plano médio até um plano geral, observamos todo o atelié. A luz
gue entra pelas janelas € uma luz amarela intensamente clara, como de meio-dia e
meio. A composi¢do do quadro durante todo o trajeto do traveling é perfeita. Vale
a pena fazer um paréntese aqui e ressaltar a extraordinaria interpretacédo dos atores
dirigidos pelo diretor nova-iorquino do bairro do Queens, Martin Scorcese, que
antes deste filme ja tinha feito “Téaxi driver” e “Raging Bull”, e depois dele fez outros
tantos que viraram mitos da cinematografia hollywoodiana, como: ‘Goodfellas™,

“Age of Innocence”, “Casino”, “Gangues de Nova York” etc.

Noite, 0 pintor e a sua musa saem da casa em traje de gala, de cor preta. A luz do
banheiro, onde ele termina de se arrumar e ela de se maquilar, € branca e difusa;
ela como sempre com um suave brilho de contraluz. Para esfriar o ambiente, o
fotografo utiliza no chdo do amplo banheiro uma cor verde agua. A tina e o0s
demais acessérios do quarto também sdo brancos. A noite exterior da Nova York
de Almendros é fria e azul, com pontos quentes de luz amarela difusa nas casas da
rua e pontos brancos nas paredes. A luz principal entra no quadro pela direita dos
personagens e é muito intensa, tdo intensa que parece mais uma luz de contra. Pelo
outro lado, a compensacdo luminosa ndo € muito forte, o que faz com que 0s rostos
de Lionel e da moga aparecam escuros. Para equilibrar aquela escuridao

Almendros aproveita os flasches brancos que as cameras fotogréaficas provocam, as
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quais iluminam o percurso do casal em direcdo a porta da casa, pequenos

momentos de luz azul recheiam as sombras. Esse é o detalhe.

J& no interior da galeria, a luz é obviamente artificial, branca/amarelo-clara,
procurando ter o menor contraste, porém Lionel brilha, enquanto a moga tenta se
esconder entre as sombras. Até que um pretendente, tdo-somente com olhar para
ela, a faz brilhar. Lionel observa a cena e perde o brilho. Para separar os
personagens do fundo, Almendros marca pontos de luz nas paredes, com cores ou
texturas, luzes e sombras sobre o cenario. A maioria dos participantes da cena
utiliza roupa de cor preta, sendo por isso que os fundos se destacam pelas suas
cores, 0 que quebra a sobriedade da reunido. Os elementos, como as tacas de
champanhe e pinturas ao redor da galeria, tém cores muito intensas: verde,
vermelho, azul, laranja, assim como texturas, pontos, linhas, esculturas, brilhos e
luzes. O saldo de danga tem paredes vermelhas, o que contrasta com a cor creme

claro das outras paredes da galeria.

A luz nesta parte da casa € mais quente e laranja, de uma intensidade menor que o
resto do local. A musa estd dancando. O pintor a pega pelo braco e a leva até o
banheiro. Num lindo plano contraplano, Almendros utiliza o reflexo dos espelhos

para nos mostrar a cena de ciimes que o pintor faz diante da garota. Além da luz
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branca da lampada do teto do banheiro, Almendros pinta a cena com luzes e uma
decoracdo de cores verde, vermelho e laranja. No momento do bolo de aniversario,
as luzes descem de intensidade e Almendros justifica a iluminagdo “em contre-
plongée” com a luz das velas do bolo, um amarelo cor do fogo vem de baixo em

direcdo aos rostos dos personagens. Lionel vé que ela vai embora, acompanhada.

Essa noite, no interior da casa de Lionel, a moga leva o rapaz para dormir. As
cortinas do dormitério dela estdo fechadas, vemos que elas ttm uma cor laranja.
lluminadas a partir de dentro, as sombras dos amantes se desenham na tela da
cortina, diante os olhos de Lionel. Mostrando-nos mais uma fonte de luz no teto,
atrés da primeira linha de luzes que Lionel tem apontando a pintura, Almendros
justifica uma iluminacdo de noite no atelié de Lionel, com uma atmosfera um
pouco mais intensa que a primeira. A luz da cozinha pela primeira vez esta acesa e
isso muda a atmosfera, justificando a maior intensidade de luz da cena. A noite
transcorre devagar, as luzes também vao se apagando, Lionel pinta e pinta até ficar
esgotado. No repouso, uma luminaria em pé, de luz quente e difusa, ilumina
devagar o cansaco do pintor, que contempla com devocado a janela do quarto da

moca.

A garota vai ver o show do seu exnamorado. Numa linda locacdo, numa via do
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trem, um comediante faz a moca suspirar. O lugar tem uma iluminagéo principal
gerada por dois refletores de luz branca azulada intensa que banham as duas vias
do trem, as luzes pegam o personagem de frente, provocando uma Unica sombra.
Essa luz tem um apoio que consta de varias luzes inteligentes (de movimento
préprio), como canhdes que emitem raios luminosos de muita intensidade — uma
poeira no ambiente permite-nos perceber a formacdo daqueles halos azuis — que
provocam uma luz brancoazulada fria, com excecdo de uma que produz uma luz
vermelha e de outra verde, muito sutis. No meio do cenéario, ha um foco azul
pendurado. Como unico personagem dentro das vias do trem, o comediante, veste
com cores frias O publico que assiste ao espetaculo traja cores escuras, pretos,
cinzas e blue jeans. A luz que ilumina os espectadores vem de cima, sendo intensa e
branca, um brilho sobre a parede separa o fundo. A luz desta cena é dura,
contrastada, de sombras marcadas e de luminosidade intensa. Ja no after-party, as
cores de outras luzes inteligentes se misturam nos rostos e corpos dos
personagens. Um tom magenta forte predomina na festa. A moca deixa o local

chorando por causa do ex-namorado, Lionel vai tras ela.

No exterior chove. A noite fria e azul da cidade contrasta com o interior intenso de
cores do pub. Algo na rua queima e o fogo € sossegado pela 4gua caindo. Um

traveling acompanha o percurso do casal no meio do quadro, que equilibra uma
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parede vermelha dum lado do plano, com o vazio escuro e azul da rua chovendo
do outro lado. A noite continua, mas a chuva para, a 4gua no chdo deixa um brilho
que reflete 0 azul da noite construida por Almendros. Como sempre, pontos de luz
de outras cores, como o vermelho-laranja no fundo, e um azul mais claro e intenso,
afastam os personagens do cenario detras deles. Apesar da noite, o contraste dos
personagens ndo € muito forte, ha contraste nos rostos, mas é de uma luz difusa e

branca, dando a sensacdo de uma noite clara na cidade.

Na cozinha, ela prepara um cha para si, uma luz quente provoca um leve contraste
em ambos personagens. No fundo do plano dela h4 uma janela que reflete uma
pintura, o fundo dele é vestido com escadas que recebem uma luz azul direta que
provoca texturas e sombras. Ele se sente como 0 homem invisivel e uma transi¢cao
de luz marca a cena. Quando ela deixa a cozinha, voltamos a um plano meio
fechado do pintor composto, do lado esquerdo do quadro, pelo reflexo da pintura
gue observavamos no plano da moca anteriormente. Num traveling em dire¢do a
Lionel, o reflexo vai desaparecendo, assim como a luz do seu rosto, no mesmo
instante uma outra luz vai ficando acesa e a pintura que provocava o reflexo
aparece, esta nas costas do pintor. A silhueta de Lionel vai se marcando e saindo
do quadro. Finalmente, termina o traveling com um primeiro plano da pintura

totalmente iluminada. Este gdano se enlaga com um traveling em reversao muito
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devagar da garota no seu quarto observando uma outra pintura. Novamente o iris
entra em cena, fechando-se nela. Notavel transicdo, que mostra mais um detalhe

do artista da luz, em parceria com um excelente diretor.

Num bar, ela toma um drink com a amiga, o pub tem uma fotografia de cores
guentes, o vestuario e cenografia variam dos tons marrons vermelhos e laranjas.
Utiliza-se uma ou outra cor muito pontual para pintar a cena: verdes, azuis, lilases.
Uma luz amarela bastante difusa e de suave contraste invade o lugar, a moca

sempre tem aquele brilho de contraluz.

Novamente em casa, ela empacota suas coisas para ir embora, encontramo-nos
agora na parte do atelié no qual ela trabalha. A luz ¢é difusa e multiforme. Desde
gue Lionel abre a porta, Almendros justifica esta iluminacdo com uma lampada
gue produz um tipo de luz branca, a qual entra através do vidro esfumado do
atelié da moga. Com uma panoramica nos a seguimos, ela joga a suas obras no
chéo, a luz branca ilumina todo o lugar como luz principal, ao mesmo tempo em
gue uma luz azul pinta uma coluna no fundo do quarto. No meio do espago, uma
luminaria em pé de cor verde chama a nossa atencdo, dando equilibrio e cor ao
quadro, junto com um sofé verde e laranja do seu lado. Quando a panoramica

termina, vemos mais uma lampada de luz quente pendurada na sua estante de
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coisas. Com isso Almendros justificou j& a sua iluminagdo. Durante o didlogo que
se da entre os dois personagens, vemos que de estd acompanhado de fundos claros
e frios/brancos, ela, pelo contrario, tem muita cor quente na decora¢do provocada

tanto por lampadas como por objetos.

Na cena da separacdo final ele estd pintando sua obra, a luz da sala € intensa e
branca, mais intensa do que tinhamos sentido antes durante todo o filme. E de
noite, mas a luz é muito intensa. A posicdo da camera faz com que a luz que
ilumina a pintura de Lionel pareca como uma espécie de contra sobre o lado
direito do personagem. O contraste no seu rosto € mais marcado que antes, a luz é
branca e brilhante. Quando se da o ultimo dialogo entre os dois (ele e a moga), a
camera volta para o seu eixo original e notamos novamente um contraste suave,
sempre constante na luz dessa locacdo. Nesta cena ela ja ndo tem o contra que

costumava ter. Ela vai embora.

Finalmente, na cena do vernissage do pintor, os flashes das cameras congelam os
momentos dos parabéns para Lionel, tornando as imagens em preto e branco. A
luz da galeria € muito clara, difusa e suave; o espaco tem janelas ao redor pelas
quais pode ingressar muita luz. E de dia, portanto a luz do sol é a principal fonte

de iluminacdo; Almendros nos mostrara depois o tamanho das janelas. A luz é
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branca e fria sem contraste, muito clara para apreciar as obras. Os quadros
pendurados tém uma iluminacdo especial que os ressalta da parede. Ha pontos de
fuga iluminados com muita sobriedade e sutileza, como por exemplo a parede que
leva 0 nome de Lionel, a iluminacéo € o trabalho de um artista para a exposicdo de
outro artista. O refletor de uma camera de video segue ao pintor por todo o
caminho provocando nele uma luz de temperatura mais fria, portanto mais clara.
Quando chega a mesa do champanhe, a luz daquela camera se apaga. Lionel
observa a sua obra de arte sobre a parede, atrds da mesa onde se servem 0s
drinques. Ele pede uma taca a moca que atende e a cor da bebida abre caminho
para planos com uma luz mais calida, ainda com contrastes muito suaves, mas
agora de uma cor laranja esfumado, como o champagne. Os primeiros planos
denotam o interesse de Lionel pela timida garota. Ela € a nova musa que aparece
na vida do pintor. Numa panoramica em plano geral, vemos o pessoal da galeria
curtindo a arte. Ao terminar o movimento o efeito de iris aparece pela ultima vez,
mostrando-nos, 1& no fundo do espaco, Lionel e a moga do champanhe
conversando. O pessoal que assistiu a exposicao vai saindo do lugar, mas o casal
continua conversando. O tempo passa, a luz do dia desaparece e a luz azul da
noite acompanha agora o casal que continua no mesmo lugar, s6 os dois, fazem um

brinde e o iris se fecha.
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2,3.- Anélise foto-gréafica do filme: ""A vida sem Zoe" (Vittorio Storaro)

De uma obscuridade sempre desconcertante, por meio de um traveling lateral
semicircular, aparece atras de uma textura a figura de uma menina sentada junto a
uma mesa, pintando. Uma lampada pendurada sobre o meio do tabuleiro é a
principal fonte luminosa, estrelas azuis no caminho da luz esfriam o plano até se
encontrar com os objetos de cores quentes que ocupam o centro da mesa. Do lado
direito do quadro, aparece e desaparece mais um ponto azul produzido por algum
adorno. Do lado esquerdo, terminando o traveling, o sutil reflexo da lampada
sobre o vidro de um poster compfe a imagem que mostra Zoe enquanto pinta,
pensa e conta uma historia. A luz é branca, suave, difusa, mas pontual A imagem

se dissolve numa estatueta branca que gira lentamente em direcdo a cAmera.

Embora seja dificil iluminar uma escultura, Storaro o faz muito bem, alias gosta
muito de fazé-lo. Por isso vale a pena falar deste plano em particular. A estatueta
esta iluminada por duas luzes, uma principal que vem do lado direito do quadro e
outra que compensa o contraste da figura pelo lado esquerdo. Assim, no inicio do
plano vemos uma estitua de porcelana representando um flautista que aparenta
tocar uma melodia para alguém no escuro; enquanto o objeto gira sobre si mesmo,
a camera desce no mesmo plano e aparece uma mocga de porcelana, que, vinda das

sombras, ingressa na luz extasiada pelo aparente som da flauta.
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Voltamos com Zoe e a sua luz clara, a cdmera chega mais perto dela e notamos que
uma luz rebatida ilumina o seu rosto, banhando-o quase sem contraste. Num
traveling semicircular ingressamos em suas lembrangas filtrando sua imagem
através de um frasco vermelho. Nos seus pensamentos estdo seus pais. No quadro
gue ela pinta, a mée é azul como a luz da lua, e o pai laranja como a luz do p6r-do-

sol... Ela € como a luz do dia, clara e feliz.

Sé@o quase oito horas da amanhé& nesta Nova York criada por Storaro, a luz do sol
tem um leve tom laranja das primeiras horas do dia que abraca tudo a sua
passagem. As luces artificias ainda estdo acesas. Um traveling sobre uma grua nos
faz ingressar no hotel onde Zoe mora, de tons marcadamente calidos Num
corredor, um plano americano sobre um traveling acompanha a Héctor, mordomo
da menina. A luz sobre ele é de um laranja mais intenso, uma janela no seu
caminho da textura sobre o personagem vestido de preto, que entra e sai da luz no
seu transcurso até o dormitorio de Zoe. Nesse quarto a atmosfera é de um laranja
escuro, as cortinas estdo fechadas, Héctor as abre e uma luz mais amarela clareia a
cena. O cachorrinho de estimacédo da garota sobe a cama, ele é de cor preta como o
cabelo da menina. O contraste nesta cena é particular; na figura de Héctor o
contraste de luz é alto, posto que recebe a luz da janela como fonte principal e ndo

tem muita compensacdo. Por outro lado, a menina que recém-acorda esta
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iluminada também pela luz da janela, mas no seu caso esta cumpre a funcéo ce
contraluz. Enquanto o seu rosto fica iluminado pelo reflexo daquela luz provocado
pelo seu edredom branco. Ela ndo tem sombras marcadas, 0 seu rosto ndao tem
contrastes. As paredes do quarto sdo da cor verde agua e esfriam o laranja da
atmosfera. Por fim ela se levanta da cama e caminha em direc¢édo ao banheiro, que a
acolhe com uma luz mais branca e difusa. O seu vestuario é de cores pastéis e com
textura quadriculada. Ao sair do quarto rumo a escola, um halo laranja-amarelo de
luz ilumina a sua partida. Com preguica Zoe desce do elevador. O hotel tem uma
decoracdo de cores célidas e ndo € muito iluminado no seu interior. Trata-se de um
hotel antigo, mas muito bem conservado, com acabamentos de madeira e fontes
pontuais de luz quase sempre quentes. Poréem, entre as plantas e o uniforme dos
empregados do lugar (que € uma combinacdo de verde com preto), alguns pontos
esfriam-se. Num traveling com panoramica, vemos Zoe ir para o caixa do hotel. No
fundo, através das janelas, uma luz amarela de aparéncia solar pinta o corredor.
No caixa do hotel a luz é quente, o encarregado esta levemente iluminado por uma
fonte colocada por cima do lado esquerdo do quadro, que vai direta até o rosto da
crianca, reflexos no vidro desenham linhas no plano (curvas pelo chapéu da Zoee
diagonais pelas lampadas que iluminam o posto de revistas do hotel em frente ao
caixa). As letras luminosas do *“cashier”, com a sua luz branca, esfriam e

compensam o plano, assim como o chapéu de Zoe.

189



O dia vai avancando e a luz vai esquentando a temperatura da cor, tornando-a
mais clara, mas ainda assim, essa leve cor laranja predomina na atmosfera. Zoe
veste jeans e cores pastéis que esfriam o quadro. Pontos vermelhos e amarelos

pintam a rua. A luz do sol ilumina a entrada das meninas na escola.

Dentro da sala de aula, numa mesa retangular, o grupo de garotas lideradas por
Zoe pensa em como entrevistar o novo aluno da escola para a revista da classe. A
cena tem uma luz muito particular. A luz principal que ilumina o rosto das
criangas é célida, difrata e vem da mesa de trabalho na qual elas estdo. A mesa é
luminosa. O resto da sala é banhado por uma intensa luz branca que entra por uma
enorme janela, aparentemente luz solar. Assim, o fundo da sala adquire uma cor
azul, mais para fria, que serve de contraluz nas garotas. A atmosfera é carregada
como se houvesse um pé que desenha o espaco, seguindo o caminho da luz branca
e intensa que pinta o lugar. Muito movimento nos planos secundarios as garotas,
tanto dentro da sala como nos exteriores, a0 mesmo tempo que os variados objetos
angulosos, mesas, estantes, cadeiras etc. desenham texturas no fundo do plano e no
plano geral. As linhas do teto, iluminadas pela luz do exterior, ddo brilho e

profundidade a cena.

De novo no exterior, um guarda-sol vermelho se abre no meio do quadro e quebra
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com o celeste do céu, num dia de sol na Nova York de Storaro. Numa caminhada
pelo verde campo do Central Park, com as garotas e 0 novo menino da escola, o
fotografo brinca com a luz do sol e as suas cores, como numa pintura
impressionista e assim a tarde vai passando. Num quadro de gamas mais para
claras, os pontos de cor vermelha, amarela e até azul clara, quebram-se com o
verde do fundo e as cores pastéis dos vestidos das garotas. O menino e 0 seu
guarda-costas levam roupas da cor preta, além disso o homem tem um turbante
branco sobre a cabeca. A cor laranja se mantém o tempo todo, incrementando-se
com a passagem das horas, inclusive invadindo a tarde. Nesta cena os quadros do
Storaro parecem certamente tirados de alguma expaosicdo de pintura, pelas cores,
pela luz e pela composicdo. Seguramente inspirado na arte da pintura, o fotografo

realiza imagens que sé podem ser produto de um artista.

As onze horas da noite, Zoe chega em casa, a luz laranja do sol descansa e agora é a
luz artificial que domina a cena, o tom azul frio é mais marcado. A qualidade da
luz é branca e difratada, uma iluminacdo vagarosa, produto das lampadas de
textura esfumada. No interior do hotel, luzes muito pontuais iluminam a cena,
lembrando o cine noir americano, a iluminagdo de dentro é puntiforme, escura e
precisa, com sombras e contrastes marcados, compensados com delicadeza pela

luz azul da noite que entra pela janela. Um assalto acontece enquanto Zoe entra ao
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hotel, a luz dos ladrdes e muito contrastada, os enquadramentos nesta cena sao
aberrantes e em camara baixa, os ladrdes abrem a caixa forte, na fuga deixam cair
um envelope que pertence ao pai de Zoe, ela consegue guarda-lo consigo. Ja em
casa, no seu quarto do hotel, a fotografia conserva a mesma ldgica de lampadas
gue produzem uma luz branca e difusa, Zoe continua assustada, estado que se
mostra mantendo-se ainda o enquadramento aberrante. Segura em casa, ela abre o
envelope que guardou. Uma luz azul ilumina o rosto da garota, quando nos
mostra um enorme diamante em forma de brinco. O diamante é a fonte luminosa

desse azul.

Zoe entra no quarto de Hector, que estd dormindo. A televisdo ainda esti acesa
mas sem programacao, a imagem que ela emite provoca um tom azul na cena. Zoe
chega apressada até a cama do mordomo, onde um mapa-mundi redondo e
luminoso de cor azul torna a luz principal do quadro num celeste astral. Quando
Hector acorda, acende a sua lampada, cuja luz amarela mostra-se mais potente,

banhando a cena com uma iluminagdo mais quente, esfumada pelo abajur.

No quarto de Zoe conserva-se sempre uma fotografia pontual ainda que difusa e
clara, com um baixo contraste. As fontes principais de iluminacdo sdo a lampada

em cima da mesa e outra luminaria em pé, tipo chinesa, de forma circular, que fica
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junto ao sofa sob a janela. A qualidade da luz que estas lampadas produzem é

muito delicada e sutil.

Na tarde do dia seguinte, Zoe brinca com as amigas no quarto da sua méae.
Novamente o laranja do sol de Nova York transforma-se na fonte principal de luz
que entra pelas janelas, a mée de Zoe chega a casa e conversam. Mantém-se a
iluminacgdo quente da tarde, 0 movimento das personagens durante a cena faz com
gue elas variem o0s seus pontos e intensidades de luz, dando profundidade e
volume a cena. Antes do pér-do-sol, chega ao quarto de Zoe o pai da menina,
enquanto ela pinta a sua imagem. Ambos se abracam, ele senta-se ao lado da mesa
e ela sobre suas pernas, formando um quadro compensado de cores e linhas. A
garota e o pai recebem uma luz branca que provém da lampada sobre a mesa, em
ultimo plano a luz laranja intensa do sol pinta o fundo e, em primeiro plano, uma
tela meio transparente de cor lilas esfria com sutileza o lado direito do quadro. No
sofa diante da janela a luz da lampada é a fonte principal, que provoca um

marcado, mas delicado contraste. No fundo, a luz através das cortinas desgruda os

personagens do fundo.

As meninas vao a uma festa a fantasia, procuram um taxi num dia nublado de

chuva fina. A iluminacdo é mais fria, de céus cinzas Zoe e as garotas chegam ao
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palacio do Abu (0o menino novo da escola), a festa ja comegou e a atmosfera nos
lembra as Mil e Uma Noites. Com um cenario mourisco, a gama da cena € de cores
guentes: vermelho, laranja, amarelo. A base desta iluminacéo é feita basicamente
por lampadas circulares no teto do saldo de danca. Elementos dourados e
prateados ressaltam na decoracdo, transmitindo uma sensacdo de muita riqueza
material. A luz, respeitando a légica do filme, continua sendo de pouco contraste e
qualidade esfumada, com pontos brilhantes que dao textura aos quadros como:
raios de luz mais potentes que entram pelas janelas, o fogo nos pratos, lampadas
sobre as mesas das criancas etc. As cores frias, mas intensas, como o verde ou o
azul, até o neutro branco, compensam a luz quente do saldo. A direcdo de arte

caprichou nos detalhes. Na fantasia das criangas, muita cor.

A festa avanca e Zoe quer conhecer a princesa para dar a ela o brilhante, que quase
fica perdido. Seu amigo Abu a leva até o quarto da tia. Ja é de noite e as escadas,
antes pintadas de amarelo, agora vestem um azul de lua. Numa sala de estar, um
azul de tons "fundo do mar" invade a cena, uma lampada parece uma medusa,
globos dourados em forma de estrela flutuam no ambiente, umas senhoras de
roupas escuras conversam e, no meio delas, sob um halo de luz amarela e calida,
vemos a princesa Soroia deitada como uma sereia. No fundo do plano texturas

laranjas, ldmpadas de formas marinhas e uma luz azul brilhante, que se move
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como onda de mar refletida pelo sol, ddo a impressdo duma atmosfera netuniana.

Em casa, 0 pai e a méde de Zoe conversam sobre eles. A luz quente de sempre
continua presente. De contraste marcado, o quadro do beijo é a sintese do casal.
Ambos personagens tém uma luz principal direta que define os seus perfis, na
frente do plano forma-se uma linha curva com o abraco deles. Ao fundo, do lado
esquerdo (o dele), a cor € laranja, no lado direito (o dela), a cor é azul. Fotografia
expressionista que transgride o natural e apresenta o ponto de vista do realizador.
Zoe pega seus pais beijando-se, a sua iluminacdo é branca, a luz da lampada sobre

0 escritério da a cena uma nova cor, uma luz clara, como Zoe.

A familia sai do Russiam Tea Room numa noite de luz clara e contrastada. Ainda
gue a qualidade da luz seja difratada e esfumada, existe um alto contraste nos
rostos dos personagens. Ja em casa, antes de Zoe dormir, o pai despede-se dela
tocando uma musica na flauta. Em planos, contracampos e um traveling
semicircular, observamos a luz dessa cena e percebemos que ela é dada pela
lampada ao lado da cama da menina (Unica fonte de iluminacdo) e a apesar da
iluminacéo ser direta, ndo perde a sua delicadeza. O ato de esfumar a luz das
lampadas com o abajur é uma constante tanto no filme como no trabalho de

fotografia do Storaro. A luz desta cena é uma luz puntiforme que néo se preocupa
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pelo restante do quadro, do preto profundo emergem figuras luminosas. O

contraste nos rostos é muito delicado.

Dia de sol em Nova York, Zoe passeia com a sua mae pela rua, o laranja
permanente se compensou e a imagem € agora mais fria, mais azul, com verdes,
celestes e cinzas, brancos e amarelos. Alguns pontos vermelhos no figurino dao
calor & imagem. Mae e filha conversam com uma luz muito delicada que acaricia
0S Seus rostos, quase sem contraste, muito clara e de aparéncia natural, difratada
pelas nuvens e pelas sombras. Elas decidem ir pra a Europa. Um cartdo de convite
iluminado por um halo de luz quente, direta e esfumada, nos apresenta o concerto

do pai de Zoe em Atenas.

Na Acrépole, por meio de um traveling que comeca no plano meio fechado de
Claudio tocando a flauta, observamos atras dele uma orquestra sinfénica. No
fundo do plano o ocaso do sol reflete no Partenon, parece uma pintura em
movimento. O plano vai se abrindo e a passagem do sol é sentida em cada quadro.
As colunas e paredes adquirem um tom laranja pastel provocado pela luz célida do
ocaso sob um céu celeste e claro. No mesmo traveling vemos Zoe com sua mae
curtindo a atmosfera. Uma luz que vem da esquerda do quadro refor¢ca o desenho

das figuras, dando um brilho que destaca os personagens. Num outro plano, agora
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fixo, vemos Claudio concluindo a sua peca ao mesmo tempo em que o sol se
despede do dia. A mudanca de temperatura é vista no processo, e do laranja pastel

passamos ao azul brilhante, reflexo puro da luz solar no céu ateniense, uma vez

que o astro ja dorme.

Os aplausos ndo se fazem esperar ante tanta beleza. Um traveling lateral nos
mostra o publico de costas e a magnificéncia do evento. Finalmente, num altimo
traveling, agora com uma grua, voltamos de novo a Claudio, que continua
agradecendo as palmas. O plano ¢ inteiro, a orquestra continua tocando enquanto
uma luz branca artificial vinda da direita do quadro os ilumina. No fundo, o
Partenon se impde na parte superior do plano, desta vez pintado pelo azul
brilhante que invade a cena, a camera vai deixando-0 sozinho no quadro e
enquanto se aproxima (primeiro em traveling, depois com um zoom-in) a luz azul
nas colunas vai virando aamarelo. A imagem s congela e torna-se um cartdo
postal e assim, com este por-do-sol espetacular, Storaro, Coppola e Zoe se

despedem mandando beijos e abragos.
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IV,3.- ASintese

Uma vez feita a analise, cabe fazer uma ultima reflexdo utilizando os termos
propostos no transcurso da pesquisa, que sdo basicamente os estilos de
representacdo artistica dos conceitos filoséficos de physis, logos e ente, tendo o
artista e a obra de arte como 0 nosso referente de analise que mostra a luz como

um fendbmeno real desde a perspectiva do espectador.

No primeiro capitulo dissemos que o ente seria entendido como a luz, que € a
linguagem do transcendente que se manifesta como bios: relacdo em constante
tensdo entre a substancia e a qualidade que geram a physis e o logos, numa

atmosfera.

A representacdo da physis na arte cinematografica foi por nds denominada
naturalismo (bios X, o qual, segundo postulamos, era o tipo de atmosfera que
transmitia da melhor e mais bela maneira a sensa¢éo do vigor dominante que brota
e permanece, do ente natural, do que surge para a luz. Certamente no filme do
primeiro fotografo (Néstor Almendros) pudemos observar e constatar a sua relacdo
com a luz natural, que respeita as fontes naturais de luz e o seu devir no tempo e
no espago. A atmosfera geral do filme faz com que o espectador ndo se pergunte

pela natureza da luz, posto que ela aparece de forma natural.
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Como luz incidente entrando pelo nosso olho, o fotografo sensualista deixa que a
luz natural entre da maneira mais livre. Ele permite que a luz fale para nés na sua
prépria lingua natural. O primeiro estilo é naturalista pela sua filosofia de ser, e
realista pela sua forma de estar no mundo. Utiliza a natureza como referente,
estendendo a sensacdo sobre a sensibilidade. Imita a natureza, no sentido de
respeitar as suas normas, enquanto o0 seu espirito desabrocha-se na luz,
manifestando-se na imagem. O valor da técnica se percebe nos tipos de quadros e
na escolha do melhor diafragma para fotografar cada cena, transmitindo da melhor

e mais bela maneira a atmasfera do filme.

Por outra parte, a representacdo do logos na linguagem da foto-grafia
cinematogréfica foi chamada de expressionismo (bios y): forma de atmosfera que
transmite o como que corrige a verdade, ¢ a forma de dizer uma coisa sobre outra
coisa, a unidade de reunido constante e em si mesma imperante, o lugar da
verdade no sentido da correcdo.** Entendido como retengdo, continua Heidegger,
o logos tem o carater do vigor que domina penetrando da physis e mantem, numa

correspondéncia, o que tende a desprender-se e contrapor-se.

154 Resumo das frases de Heidegger, Martin. Introducdo & Metafisica. Rio de Janeiro, Tempo

Brasileiro, 1969, p. 153 — 159.
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Como luz refletida que viaja desde o nosso olho até nossa mente e além, o segundo
modo de fotografar em movimento transmite a sensibilidade do logos, que se
imp&e ao natural como uma meta-linguagem. Vanguardista e revolucionario é o
artificio que se expressa com uma liberdade incomparavel, pessoal. Este estilo
conhece a physis e é por isso que a transgride, dando prioridade a pura expressao
sobre a narracdo. Vittorio Storaro expde através da luz e da sua linguagem em
cores 0s sentimentos, pensamentos, desejos, sonhos, fantasias e artificios dos
personagens, criando atmosferas oniricas, feitas com imagens reais. Inspira-se nos
artistas mais do que na natureza, gerando em cada uma das suas imagens efeitos
de emotividade. Expressionista em aparéncia e transparéncia, acha nas formas de
representacdo artistica seu referente principal, entendendo a representacdo como a

expresséao de sensibilidade.

Eis a esséncia do fendbmeno da luz, procurada como ordenamento do método
desde as suas aigens, que sdo o artista e a obra de arte. Por ‘luz’ entendemos um
fendbmeno que é substancia e forma separada das coisas sensiveis, mas a0 mesmo

tempo imanente a elas, a luz é um fenbmeno que é ente universal.

O ente pode ser em ato e em poténcia, quando num ponto do espaco (onde) e do

tempo (quando), uma relacdo constante (limitada por intermediérios: quanto e
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gual) entre a physis (que) e o logos (como) se da por uma ou mais de uma razéo (por
qué). A relacdo constante entre a physise o logos se chama de bios, unidade da alma
humana que numa representagdo feita por um artista pode se traduzir como a
tensdo geradora da poiésis entre a matéria e a forma, entre a natureza e o artificio, e
que utilizando como mediagdo cada pessoa (quem) e uma dada linguagem

evoluciona através da comunicagéo.
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Capitulo V

Conclusoes a luz da techo — logia.

- Nesta pesquisa estudamos a luz como fendmeno e como esséncia da imagem
visual, assim como a sua rela¢do com a realidade, a linguagem, a arte, ocinema e a
tecnologia, entendendo as formas da expressao visual do homem contemporaneo
como um encontro da experiéncia humana. A relacédo entre a physise o logos é o bios
dessa experiéncia, podendo ser representada nos estilos naturalista e
expressionista da linguagem da luz na imagem cinematografica. Nesta era pos-
moderna essa relacdo tem transcendido o advento da tecno-logia e tenta sobre-
viver na era digital, a tecno-logia digital ingressou na vida cotidiana criando novas
formas de relacédo entre a sociedade e a cultura, alterando a percepcdo do mundo,
provocando exclusdes espantosas para alguns e atualizando o verdadeiro sentido
da democracia para outros. Com relagdo a comunicacdo, a tecno-logia digital muda
0s papéis entre destinatario e emissor gracas a interatividade e a interacdo entre 0s
consumidores (usuarios) que, no entanto se possuem maior liberdade para
interpretar as mensagens, também gozam de menor autonomia no que diz respeito
aos valores dominantes. A tecno-logia digital € uma producdo cultural que

evidencia hoje a complexidade cada vez maior do pensamento e da vida.
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- Seguindo-se a perspectiva aristotélica como método para entender um
sistema de pensamento, foi necessario estabelecer uma ordem e um ponto de
partida, ou seja, um principio, que para o proprio Aristoteles significa “o bom e o
belo”. Porém, para esta pesquisa, 0 principio, a causa primeira, Unica e material, 0
ponto de partida foi a luz na medida em que é boa e bela. E ela é bela e boa na
natureza e na arte, o nosso género foi o da arte porque procuramos pelas
representacdes humanas. Entendemos a arte como aquilo feito por um artista,
como a génese do artista e da obra de arte. O cinema foi a nossa arte referente, pois
é nele que todas as artes pré-cinematograficas se conjugam e a quem todas as artes
pés-cinematograficas devem a sua origem. Da arte do cinema, ficamos com a sua
imagem e percebemos que nesta nova era estamos diante de uma nova crise da
imagem, caracterizada pela ruptura com a linha de universo que prolongava uns
acontecimentos em outros, a qual ndo assegura ja a concordancia de espagotempo.
Hoje a acdo e a situacdo sensorio-motora tem sido transformada pelo fluir da
imagem digital e pelo ir e vir continuo de sentidos. Desse ponto de vista é a luz da
imagem dessa tecnologia o conceito a se analisar, porque a tecnologia ndo afeta sé
0s objetos do mundo, mas também a nossa prépria situacdo espaco-temporal e a
nossa maneira de percebé-la. A imagem contemporanea da tecnologia é uma
imagem digital. Uma imagem auto-referente de si mesma, que rompe com 0S

modelos classicos de representacdo, posto que se trata também, ao mesmo tempo,
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de uma simulacdo. Neste inicio do novo milénio o acelerado consumo de bens
audiovisuais, junto com o progresso das telecomunicagdes, estreitam o0 tempo e 0
espaco em que se movem o homem e a mulher contemporaneos. Assim,
detectamos novas sensibilidades, novos problemas de representacdo, novos
conceitos estéticos e novas formas de compreender o mundo. Neste sentido,
fendbmenos como: midias digitais (articuladas pelo ciberespaco), multimidia,
realidade virtual, interatividade, sintese, aceleracdo, simultaneidade,
fragmentacdo, saturacdo, superexposicdo, reciclagem, heterogeneidade,
multiplicacdo, desintegracdo e fotografia digital, longe de configurar enunciados
neutros e inocentes, transformam-se em dispositivos que desenvolvem mutagdes
sensoriais, perceptivas e expressivas que sao o motor das grandes transformacoes

da comunicag¢do humana.

- No meio do acelerado desenvolvimento das tecnologias e dos meios de
expressdo, o cinema, enquanto fendmeno, define-se a partir da decorréncia dos
condicionamentos sociais, econdmicos e politicos contemporaneos, assim como na
diversificacdo das demandas do imaginario. Na nossa pesquisa evidenciamos a
importancia éticoestética da luz na imagem cinematografica contemporéanea,
considerando-a como representacdo das relagdes entre cultura e tecnologia, como

fundamento do local dentro do global e como referente na criagdo do espaco e do
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tempo, sempre a partir da posi¢cdo do atista fotografico como criador realizador,
diante das consequéncias culturais de uma imagem realvirtual. A imagem digital
desta era é produzida através de um computador onde zeros e uns simulam
(fazendo) o fenbmeno da luz. A logica da imagem digital é o bindmio “luz -
sombra”, que esta presente em todo género artistico visual, tal como o cinema,
revelando-se por meio da cor. Tanto a luz como a sombra sédo dois fenébmenos que
participam ativamente, ndo apenas da criacdo de formas, mas também da
disposicdo cénica dos elementos que a constituem, limitando geralmente os
diferentes planos de composi¢do. A superficie iluminada de um objeto atende a
uma série de premissas e circunstancias da ordem fisica, como se pode especificar
numa pratica infografica, sobretudo nas cria¢Ges tridimensionais da ordem
vetorial. A consequiéncia de todo este processo foi 0 desenvolvimento de uma
tenaz corrida em busca de um objetivo: 0 avan¢o das técnicas digitais para a
producédo de um suposto “realismo”. Resulta irénico saber que esta luz puramente
artificial quer desesperadamente se parecer com a maior fidelidade a luz natural,
simular a natureza com a maior verossimilhanca. A idéia de “realismo” tem
presidido a pesquisa e os trabalhos de producdo de imagens por computador,
entendendo-se o0 “realismo” como o mais acreditdvel para a percepcdo do
espectador, ja que o “real” produzido pelo computador ndo € real quando néo &,

ou seja que é real quando é: nas salas do cinema (nos videos ou dvd’s) e néao é real
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quando ndo é, porque na “realidade” fora da ficcdo (da representacdo), muitas
dessas imagens ndo sdo possiveis, nem atuais, nem reais por natureza, mas com
certeza podem ser verossimeis numa representacdo da realidade para um
espectador que as goza. Por isso temos preferido mudar o termo “real” ou
“realista” por “o mais natural”, para utilizar termos de forma e ndo de conteudo,
sabendo que se trata do puro artificio, o qual, imitando a luz, tenta simular a

natureza humana, tdo natural quanto artificial.

- Toda nova técnica origina mudancas de carater essencialmente pratico, mas
também rupturas epistemoldgicas e novos sentidos de produgdo/percepcao. Assim,
o digital significa no campo cinematografico ndo s6 a superacdo de uma técnica
tradicional analdgica, mas também e principalmente uma ruptura com as formas
de representar, a qual insere novas exigéncias no plano da linguagem e dos
sentidos da imagem. No cinema, as novas tecnologias digitais afetaram também a
materialidade da imagem e a organizacdo do trabalho da realiza¢do. A luz natural
da imagem do cinema se hibridiza e aceita como par a luz digital feita no artificio
do computador. Os estilos cinematograficos evoluem com a possibilidade das
novas formas de linguagem que as imagens digitais permitem. Novas tendéncias
nascem a partir de uma crise de representacdo, elas sdo sempre uma questdo de

possibilidades e necessidades na produ¢do do novo. “O novo é 0 que escapa a
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representacdo do mundo como dado, como copia.”’155 Significa a emergéncia da
imaginacdo no mundo da razdo e conseqiientemente implica uma libertacdo dos
modelos disciplinares. E por isso que o que interessa hoje é atingir uma “imagem
de criacdo” que remeta a expressdo do real enquanto atual e possivel a0 mesmo
tempo, assim o cinema rompe com 0os modelos modernos de representacdo, com o0s
antigos ideais de verdade e com os determinismos da industria cultural. E preciso
pensar 0 cinema contemporaneo numa unica operacdo que relacione a estética, a
linguagem e a cultura, eixos definidos hoje pelo lugar que a reflexdo sobre a
imagem cinematografica tem na sociedade e na cultura a partir das suas formas.
Na nossa perspectiva, trata-se de analisar a mistura e a hibrida¢do de uma estética
transcendental que pode ser entendida desde a partir de um “naturalismo”, capaz
de extrair imagens verdadeiras da “farsa” do mundo real, até a partir de um
“expressionismo” que, da submissdo ao artificio das tecnologias pos-modernas,
extrai realidade e verdade. Assim, a luz, que para alguns parece ter apenas uma
funcéo técnica (ou fisica) de revelagdo dos objetos e pessoas incluidos no quadro,
no cinema contemporéneo é posta a servico da representacdo, tornando-se o

elemento de linguagem e oferecendo ao artista novas possibilidades de escolha.

155 Parente, André. O virtual e o hipertextual. Rio de Janeiro, Pazulin, 1999, p. 24.
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- Definida desse modo, afirmamos que a luz gerada pela natureza ou pelo
artificio, e percebida pelos sujeitos, transforma-se numa arte quando um artista a
plasma na imagem cinematografica e tenta permanentemente representa-la da
melhor e mais bela maneira. Demonstramos que existem duas formas basicas na
estética da foto-grafia da imagem para realizar esta representacao:
- Natural: que vem do naturalismo, aquela forma que tenta representar a
natureza “de fora” e
- Artificial: que vem do expressionismo, aquela que transmite a natureza “de
dentro”.
Essas duas formas sdo separadas porém complementares, a relacdo entre ambas
existe como bios e na arte uma das tendéncias sempre ser4 mais marcada do que a
outra, ainda que dependa do estilo do artista e da propria obra de arte a forma
natural ou artificial de se expressar. Ambos estilos véem representada essa relacéo
de sintese na nova era do digital, surpreendendo-nos permanentemente pela
felicidade em que convivem. No cinema contemporaneo a natureza e o artificio se
fundem como uma amalgama e respeitando as suas diferencias, nos representam
uma real-maravilhosa atmosfera virtual. A luz no cinema é analoga a vida, ela se
transforma, se hibridiza, se altera, se mistura, tem um comeco e goza de um final.
Nossa pesquisa, justamente, procurou fazer uma anélise dessa arte da luz realizada

pelos diretores de fotografia, determinando as relacdes e mudangas que se
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estabelecem entre as tradicionais formas estéticas de representacdo da luz e as

atuais formas de percepg¢do da imagem.

- A imagem contemporanea ndo depende mais dos canones da
reprodutibilidade analdgica que tentava reproduzir a realidade com a mesma
guantidade de informacéo que tinha o referente produzido. Hoje é possivel acessar
a imagem de maneira informética e construir, reconstruir, desintegrar e devolver,
repartir, alterar, compor e decompor a luz, as cores e as sombras através de zeros e
uns, criando o realismo mais maravilhoso ou a abstracdo quase absoluta. “A
computacdo grafica tem oscilado, em sua breve historia, entre duas alternativas distintas:
ou ela é solicitada para simular 0 mundo “natural” (que inclui também o mundo

“artificial” criado pelo homem), ou entdo para simular a propria imagem.’ %

- Para falar da natureza e do artificio através da arte, procuramos nas suas
origens e achamos duas tendéncias artisticas que traduziam estes conceitos: o
naturalismo e o expressionismo. O naturalismo constitui de fato um tipo de imitacéo,
na qual a analogia artificial representa uma relacédo virtual de luz, escuridao e cor
determinada pela Gtica e pela geometria da nossa visdo. Assim, o naturalismo

deriva de impressdes particulares, eticamente aceitas pelo juizo do sentido comum,

156 Machado, Arlindo. Maquina e Imaginario. Sao Paulo, EDUSP, 1993, p. 59.
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sendo este 0 meio decisivo pelo qual se efetua esta transformacao, visivel apenas
como contraste do claro-obscuro. A linguagem da otica que versa sobre a relacao
visdo / objeto fica formulada em termos de luz. O naturalismo, com a invenc¢do da
perspectiva, converte o ponto de vista do espectador em parte integral da estrutura
basica da percepcdo. O expressionismo, ao contrario, define-se como um estilo que
procura a expressao dos sentimentos e as emoc¢fes por cima da representacdo da
realidade objetiva, para o que se vale da deformacéo das coisas, porém, o conceito
ndo apenas significa expressdo, mas “expressao retorcida e dramatica”. No plano
ideolégico e cultural destaca-se a incidéncia do expressionismo na filosofia
fenomenologica de Husserl e na filosofia da negacdo de Nietzsche. Em sintese, se
para o artista naturalista a realidade segue sendo algo que tem que ser olhado a
partir do exterior, para o expressionista, ao contrario, sera algo em que haveria que
se meter, algo que se tenha que viver a partir do interior. Eis a diferencia

substancial entre ambos conceitos.

- A fim de entender a luz nas suas duas formas (natureza e artificio),
analisamos aqui o trabalho de dois artistas cinematograficos de nivel mundial que
se converteram no melhor exemplo para explicar as hipdteses desta pesquisa:
Néstor Almendros e Vittorio Storaro. Com eles conseguimos demonstrar que ao

longo da historia do cinema os estilos de iluminagdo tem variado em funcéo de
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determinadas estéticas e géneros especificos. O principio de que a luz deve estar
justificada pelos elementos da decoracdo, pelo espaco e tempo da acdo dramatica, é
hoje relativo e sO se justifica dentro de determinados estilos. Hoje € muito mais
importante que a iluminacao seja coerente ao longo do filme e que a criatividade se
apligue a cada plano. Entendemos que o diretor de fotografia € aquele capaz de
criar um clima e transmitir uma mensagem atraves do cromatismo e da luz, o mais
importante para o fotografo seria entdo transformar o texto em emocdo, com a
iluminacdo e a cAmera, através duma atmosfera. A luz ndo existe somente para se
ver, a luz é parte das pessoas. E por isso que neste novo milénio o convivio ca
natureza com o artificio da luz, na nova imagem contemporédnea vem se
convertendo possivelmente na forma de expressao mais transparente da
linguagem humana. Aluz é um ser, que por sua vez € uma linguagem, que se
comunica através da sua representacdo em imagens e que faz isso da melhor e
mais bela maneira na arte. Pela nossa formacdo comunicoldgica, o referente de
anélise da luz na imagem contemporanea ndo poderia ser qualquer arte, por isso o
cinema foi o escolhido, por se tratar de uma arte que € a0 mesmo tempo um meio
de comunicacdo. Para a analise da mostra escolhemos um filme e o trabalho de
dois artistas fotografos (os melhores representantes de cada estilo), consideramos
gue a melhor foto-grafia na arte do cinema € aquela capaz de criar e transmitir uma

atmosfera, comunicando através da luz e definimos uma metodologia de anélise da

211



luz na arte da cinematografia que procurou estabelecer, a partir da observacéo
fenomenoldgica, certos padrdes e constantes no tratamento e estilo que ambos os

fotografos, Almendros e Storaro, ttm no momento de realizar a sua arte, que

também é uma técnica.

Deixando em claro a postura fenomenoldgica desta pesquisa, tentamos
entender o método fenomenologico como um estilo que comegou por ser uma
meditacdo acerca do conhecimento, para se converter no conhecimento do
conhecimento. A fenomenologia se entende aqui como ‘Uma meditacdo logica que
visa ultrapassar as proprias incertezas da logica*®?, trata-se de estudar aos fendbmenos
gue nos sdo dados e descrevé-los apenas tal como se nos apresentam. Procura-se
pela verdade, entendendo este conceito como movimento, génese, renovacao,
aletheia. A fenomenologia ndo procura a definicdo absoluta posto que contrariaria a
sua propria ética de liberdade, é por isso que ela ndo tem inten¢bes materialistas
nem dialéticas, ndo € subjetiva nem objetiva, ela pode ser as duas no mesmo
tempo. A fenomenologia tenta ndo substituir as ciéncias do homem, mas afinar a
sua problematica selecionando os seus resultados e reorientando a pesquisa. Nesta

em particular, interpretamos a luz como fendmeno, postulamos a ela como

principio e comeco radical e finalmente fundamentamos a nossa fé no método dum

157 Lyotard, Jean — Francois. A fenomenologia. Lisboa, 70, 1986. Pag 10.
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sistema de pensamento (“conjunto de regras, ou valores, que decidem do que pode e do

que ndo pode —ser, dizer, fazer, pensar’**¢) de validade comum.

- Na nossa analise, Néstor Almendros (Espanha) representa o estilo da
natureza, posto que toma como referéncia a luz “naturalista”, procura acomodar-se
as fontes dessa luz natural e respeita as relagdes entre as dferentes fontes. De outra

maneira, Vittorio Storaro (Italia) é um paradigma do estilo do artificio, na medida

em que assume uma sensibilidade “expressionista”, despreocupando-se de toda
referéncia a luz natural e construindo um esquema préprio de luz, particular,

fabricado, arbitrario.

- A modo de concluséo, tivemos a intencdo de projetar no presente — futuro a
relagdo entre estes estilos. No cinema, as novas tecnologias digitais afetaram
também a materialidade da imagem e a organizacdo do trabalho da realizacdo. A
luz natural da imagem vai se hibridizando com a luz artificial feita no computador.
Da mesma maneira, os estilos cinematograficos de foto-grafia evoluem com a
possibilidade das novas formas de linguagem que permitem as imagens digitais
ser as representantes atuais de um mundo virtual. Tanto no dominio da tecnologia

guanto no da arte, o virtual é um conceito que admite defini¢bes contraditorias e

158 D Amaral, Marcio. “Filosofia, Historia, Religido: para um novo olhar sobre a verdade”. Em:
Tempo Brasileiro 151. Rio de Janeiro, 2002, p.82
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antagonicas, ele ndo remete a um ‘para além do real’, mas a uma vontade (ou nao)
de constituicdo de um real que responde ao possivel, enquanto o atual responde ao
virtual. Entendamos o virtual como uma fung¢do da imaginacao criadora, fruto de
agenciamentos variados entre a arte, a tecnologia e a ciéncia, capaz de criar
condigdes atuais de modelagem do sujeito e do mundo. “O virtual n&o se opde ao
real, mas sim aos ideais de verdade que séo a mais pura ficcdo.”*%° “O virtual possui uma

plena realidade, enquanto virtual 160

- O mundo virtual € um novo ponto de vista criado pela dialética humana,
gue abre, sempre de uma forma diferente, um segundo mundo “que nasce e renasce
sem cessar, sempre no estado nascente (e sempre como um outro, ainda um outro mundo)
de um processo inumeravel de desdobramento, de remissdo e de correspondéncia’®st. A
realidade virtual, produzida pela computacdo grafica tem apresentado para o
cinema uma quarta dimensdo. “O sistema numérico binario significa uma mudanca
radical nas formas de representacdo, a imagem ndo € mais s6 0 visto, mas também o
construido. A imagem numeérica é a nova episteme contemporanea.”*%?2 Onde a luz da
natureza é o puro referente. Como ocorre na propria natureza na imagem digital, a

cor se subordina a fonte luminosa: sem luz ndo ha cor e sem cor ndo podemos

159 parente, André. O virtual e o hipertextual. Rio de Janeiro, Pazulin, 1999, p. 14.

1% Deleuze, Gilles. Em: "Différence et répétition". Citado por Lévy, Pierre. O que é o virtual. S8o
Paulo, Ed. 34, 1996, p. 11.

161 Lévy, Pierre. O gue é o virtual. Sdo Paulo, Ed. 34, 1996, p. 94.

162 Gutiérrez, Mario. Proyectos experimentales en TV y video. Lima, Universidad de Lima, 2002, p.
17.
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definir visualmente uma forma. O grau de complexidade presente na qualidade do
detalne numa cena infografica composta principalmente por formas
tridimensionais vem marcando, em parte pelo tratamento cromatico, que se
procure pelas superficies que conformam cada um dos modelos da composicdo em
relacdo com as fontes de luz projetadas sobre as mesmas. “No momento atual, 0 mais
completo e poderoso modelo de iluminagdo conhecido chamase tracado de raios (ray
tracing).”%® Este argumento aplicado a iluminagcdo de superficies para gerar
imagens sintéticas € utilizado nos diferentes métodos de sombreado poligonal. “A
criacdo de imagens no computador é talvez o primeiro sistema expressivo de natureza
“visual” a prescindir inteiramente da luz, pois 0s objetos sdo nela enunciados através de
equacfes matematicas ou conjuntos de matrizes. Isso quer dizer que para obter um efeito
visual semelhante aquele que a luz forja nos objetos do mundo fisico, a iluminacdo precisa

também ser simulada.”®

- O digital € uma realidade puramente conceitual que faz com que a imagem,
através da luz, caminhe em direcdo a sintese. Com a realidade virtual, feita por
algoritmos, aparece uma ponte que nos permite cruzar um mundo cheio de novas
possibilidades da imagem, onde ndo se tem que passar necessariamente pelo

processo de captacdo da realidade analogicamente, fotograficamente, “realmente”.

163 Machado, Arlindo. Maquina e Imaginario. Sao Paulo, EDUSP, 1996, p.79.
164 Idem, p. 74.
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Agora nés podemos fazé-lo de maneira virtual, misturando e compondo elementos
que podem passar da idéia e do sentimento a realizacdo sem ter que se deter no
talvez. A explosdo social das novas tecnologias da imagem tem feito com que
muitos analistas afirmassem que o cinema esta morto, aniquilado pela expansao da
imagem eletrdnica. E possivel que o cinema ja ndo seja o que foi. Mas ele vive, ele
se transforma, se hibridiza, se acelera, se fragmenta, muda, se multiplica, se recicla,
se desintegra e se sintetiza. O cinema torna-se pos-moderno. Por outro lado, a
influéncia do discurso televisivo no cinema atual é um fato; os telefilmes criaram e
difundiram um “verdadeiro esperanto audiovisual transnacional” (Roman Gubern). A
narragdo fragmentaria dos videoclipes, assim como tratamentos baseados nessa
narracdo, presentes em espagos promocionais e em musicais, levaram-nos, ao
longo dos ultimos 20 anos, a um novo barroquismo no cinema que se caracteriza
pela montagem que fragmenta a acdo em numerosos planos de curta duracao, pelo
predominio do movimento (tanto dentro do plano como da camera), pela
composicdo de quadros rebuscados e desequilibrados. Também pelas distorgdes
geradas pelas angulac@es e os objetivos de focal curta, pela amélgama de imagens
de tratamento fotografico diverso (filtros, qualidades e cromatismos), pela luz
artificial representando efeitos especiais e personagens virtuais e inclusive pela

trilha sonora que se afasta do realismo e propicia a espetacularidade.
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- O tempo e 0 espaco sdo os operadores que pdem em crise a verdade e o
mundo, a significacdo e a comunicacéo, ja que o tempo e o espaco da verdade foi
substituido pela verdade do tempo e do espaco entendidos como producdo de
simulacros, ou seja, do virtual como processo. Trata-se de um curto-circuito que
rompe com a imagem enquanto sistema de representacdo de verdades
preestabelecidas. “As imagens se tornam auto-referentes, de forma que a verdade sera
fruto de uma fabulacdo criadora”®, aquela que mostra e a0 mesmo tempo oculta.
Hoje, o homem e a mulher re-nascem mais uma vez procurando a “objetividade”
das suas idéias, materializando os seus conceitos com uma ilusdo que para eles tem
tudo de real. A imagem contemporanea, sintese de natureza e artificio, forca o
criador a trabalhar fenomenologicamente, sem diferenca nenhuma entre a imagem
técnica e artesanal, objetiva e subjetiva, interna e externa. Ela é agora um hibrido
de alternativas. Uma hibridacdo que implica talvez uma atual maneira de pensar e
praticar a arte da imagem em movimento. Trata-se de uma sintese na producao, de
uma integracdo da percep¢do que anula as diferencas e produz uma engrenagem
entre o digital e o foto-quimico, entre a matéria e a ilusdo, entre o aristotélico e o

platénico.

185 1hid.
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- Seja com o for, nada ainda é definitivo sobre este tema e tudo é lentamente
refletido. O digital é agora. Ato e poténcia. E a sua poténcia de ser e/ou de ndo ser
depende dos cidaddos planetérios, interconectados e fragmentados, originais e
clonados... Dai o que pode acontecer? Como pode acontecer? O futuro do mundo
esta incerto, a responsabilidade é muita e a sabedoria, talvez ndo tanto. Mas a
nossa postura fenomenoldgica para a realizacdo desta pesquisa € aquela da fé, ndo
da fé na moral que clama pela obediéncia, mas da fé na ética que clama pela
liberdade'®®. Posto que estar na fé inclui estar na verdade, “e numa verdade
originaria. O mundo brilha numa outra luz’¢’. Apelamos, assim, a fé perceptiva que em
comunh&o com o real representa os individuos, as coisas e os €némenos. A fé
poetica que, gragas a uma estética transcendental, faz que suspendamos no ar a
nossa capacidade de questionar a virtualidade ou atualidade do que julgamos
como a arte. A fé cultural por parte do espectador que abre o caminho a uma nova
forma de entender a verdade. E, finalmente, a fé no espirito que é sensivel e sente, e
que intuitivamente fundamenta a luz como ente, como bios e como sistema de
pensamento. Posto que “todo sistema de pensamento esta, na verdade, baseado em um
conjunto de verdades, no qual se cré”'® acreditamos que a luz é uma particula de
energia, a forma da matéria que é matéria (por ser particula) e que aliasé a “forma

das formas”, aquela que se postula como particular e universal no mesmo tempo. E

1% Termos de Pierre Lévy em O Fogo Liberador. Sdo Paulo, lluminuras, 2000, p. 146.

167 carneiro Ledo, Emmanuel. Aprendendo a Pensar. Petropolis, Vozes, 2000, vol. II, p. 17.
168 D”Amaral, Marcio. Entrevista publicada no Jornal do Brasil no dia 26-06-02.
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a luz o principio real e ndo hipotético que fundamenta esta analise filosofica-
metafisica-comunicacional realizado com o fim de entender alguns dos fenébmenos

que dela provém.

- Finalmente, se “a luz é tudo o que aparece e tudo o que aparece € luz™%°, torna-se
impensavel uma época e florescimento cultural como a que vivemos sem uma
reflexdo correspondente sobre o progresso das suas condi¢Bes técnicas e
expressivas, assim como, também, torna-se inconcebivel uma época de avancos
tecnolégicos sem conseqliéncias no plano humano-cultural. Somente uma
verdadeira atitude criadora pode dar forma sensivel aquelas mudancas de luz que
a sociedade poés-industrial tem produzido. Uma atitude que torna explicitas as
novas relagdes geradas pelas novas técnicas da imagem, questionando ao mesmo
tempo uma sociedade sobre-excitada pelo advento da tecno-logia. “O advento da
Tecno-logia pode ter abolido o Fora (..) Num mundo que vigora maximamente na sua
propria e exclusiva imanéncia eficaz, o Fora aponta para uma dimensao tornada obsoleta: a
transcendéncia Manter a verdade em vista pode ser, entdo, uma recuperagdo do ponto de
vista da transcendéncia.”*’® Somente esse ponto de vista pode garantir a recuperacao
de toda essa energia propria da era pésmoderna, que corre o risco de se diluir no

marasmo do incessante trafico cotidiano de imagens, narragdes e informacdo. A

169 Lévy, Pierre. O Fogo Liberador. Sdo Paulo, lluminuras, 2000, p. 214.

170 D Amaral, Marcio. “Filosofia, Historia, Religido: para um novo olhar sobre a verdade”. Em:
Tempo Brasileiro 151. Rio de Janeiro, 2002, p. 77.
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Unica coisa que importa é que por tras da imagem artisticocinematografica
contemporanea esteja sempre o olho livre de preconceitos e um artista, com a
capacidade para jogar nessas imagens todo o peso singular do préprio universo
irrepetivel. Em compensacao, é importante que no complexo dos fen6menos da luz
se introduza uma acao consciente, um estar presente, posto que o valor supremo
de uma qualidade ou de uma emogédo ndo € sO a sua natureza intrinseca, mas o que
fazemos dela. Hoje, quando temos a consciéncia cada vez mais ampla do lugar
ocupado pela luz, que como imagem na nossa vida exerce sobre nés uma influéncia
cada vez mais forte, é necessario estender ao méaximo esta agdo cultural para que a
luz como linguagem nédo se torne um instrumento de pressdo psicolégica ou de
opressao social a servico de poucos, mas para que ela, pelo contrério, se torne um
instrumento de civilizacdo a servico de toda a humanidade. Os seres sensiveis
somos feitos de luz, cada um de nds é um raio da mesma luz. “Tocamos todos o seu
centro. Somos o centro... Todos os reconditos do mundo, interior ou exterior, quaisquer que
sejam sua forma, sua cor e sua textura, sdo feitos do mesmo tecido luminoso...”1’t A
felicidade é sentir o prazer da existéncia da luz, aqui e agora, portanto todos temos
a poténcia de ser felizes. “Se ha algum dom que os deuses concedem ao homem [e a

mulher] é provavel que a felicidade seja 0 dom divino, posto que é o mais elevado entre todos

171Lévy, Pierre. O Fogo Liberador. Sdo Paulo, lluminuras, 2000, p. 216 - 219.
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0s bens humanos.”’2 E mesmo sem o artificio dos deuses, serd a ética, a virtude
perfeita, o veiculo para a felicidade. A potencia de partilharmos todos igualmente
desta felicidade sem duvida é. Mas a miséria e a pena jogadas pelo mundo todo
nos lembram continuamente da imanéncia do ser, entdo como alcangar a
felicidade?, o que ¢é a felicidade?. A resposta a estas questdes, ndo serdo
encontradas aqui, mas ja a propria ética nos demonstra a sua potencia de ser (da
felicidade). Essa potencia de ser, da qual o Nietzsche falava, que se percebe no
virtual, converte-se na nossa esperanca. E neste tempo de inUmeros espacos,
fenomenologicamente “a esperanga venceu o medo”’®, porém se faz possivel
acreditar que a vida tem ainda a potencia de ser boa e bela e que talvez dependa da

guantidade e qualidade de luz, da coragem e da fé de cada quem.

172 pristételes. Etica a NicOmaco. Barcelona, Océano, 2001, p. 41.

3 yla da Silva, Luis In4cio. Presidente do Brasil. Discurso de posse. Brasilia, 01 Janeiro de 2003.
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