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Resumo. O presente trabalho é uma pesquisa sobre arte, imagens, memorias e tradugio
artistica. Constitui-se de desejos e tentativas de construir significados a partir do conto
“Amor”, de Clarice Lispector. Para tanto, levamos em consideragdo suas ramificagdes no
mundo da memodria e, conseqiientemente, desdobra-se em imagens para o video. Nesse
sentido, a literatura, a biblia e as imagens do cinema sio mananciais da pesquisa, pois
exploro as significagdes & medida que tento traduzir as linguagens em sons e imagens em
movimento. Para realizar tal obra, de inicio sdo privilegiados a confecgo do roteiro e, em
seguida, os demais estudos que deram origem ao video-arte. Todos os momentos sio vistos
como portas de entrada, criagdo e analise, todos os momentos estdo centrados no
entendimento lidico das “imagens” e das palavras. O estudo oscila entre a interpretagio e
significagdes do cinema, nisso buscamos didlogos com os sentidos ocultos nas imagens.
Estudamos, também, aspectos da configuragio dessas imagens na sociedade de massas e
procuramos entender algumas articulagbes com o campo das memorias. Nas imagens do
cinema, o retorico, o biblico, o mitico, o psicanalitico, o filoséfico, o poético e o dramitico,
todos como estratégias alegéricas do moderno mundo das artes. Finalmente, nesses
didlogos, também uma obra que tenta forjar os préprios significados e conceitos para
adentrar-se na linguagem, na sociedade e na cultura, para aprofundar, concluir-se e
comecar-se novamente a escavar os sentidos de Ana é Maria.
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Abstract: This paper is a research about art, image, memories and artistic translation. It is
constituted of desires and attempts to build meanings from the tale “Amor” by Clarice
Lispector. It was considered its ramifications in the memory world and consequently to
expand in image to the video. In this way, the literature, the bible and the cinema images
are sources of the research so the meanings are explored while the researcher tries to
translate the languages in sounds and images in movements. Accomplishing such work,
first the script confection is privileged and later the other studies that originated the video
art. All the moments are seen as entrance doors, creation and analyze. They are centered in
the ludic comprehension from the “images” and words. This study oscillates between the
cinema interpretation and meanings in what the dialogues with occult sense in the images
are searched. Configuration aspects from these images in the society of mass are studied
and also memory field articulations. In the cinema images, the rhetorical, the biblical, the
mythical, the psychoanalytical, the philosophical, the poetical and the dramatic are like
allegorical strategies in the modern world art. Finally in these dialogues also a work that
tries to forge the own meanings and concepts to enter in language, society and culture to
deepen, to conclude and to begin to excavate the senses from 4na is Maria again.
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APRESENTACAO

Naquele dia, do final do ano de 2000, soube que ia dirigir Ana é Maria. Na época nem
sabia muito bem se o nome realmente seria esse. Esta decisio deixaria para tris outras
decisdes para tornar-se atitude simples, acontecimento. Este acontecimento extraordinario para
mim, nio deixou de ser simples e, 20 mesmo tempo, um trabalho com a simplicidade a ser
tecida diariamente. Entre a superficie em branco da pagina do papel e o espago negro azul
vazio da tela, haveria impressdes semelhantes. Enquanto 2 pagina, sobretudo do conto .Amor,
"de Clarice Lispector, existe 3 espera das palavras que acionardo os sentidos emblematicos e se
transformario, na mente do leitor, em imagens, a tela se oferece as imagens em movimento
que serio decodificadas pelo espectador através de palavras. Exatamente no ano seguinte
comecaram as viagens e a dissolugio do tempo: dividido entre duas cidades diferentes.
Naqueles dias, transitei a distincia em quatorze horas de viagem e, na poltrona do 6nibus,
rabisquei palavras sem propositos.

“Eista pesquisa parte de documentos fundantes da histdria das origens cristds...

Partirei da leitura atenta dos Atos dos Apdstolos ¢ das Epistolas de Sdo Panlo (Panlo de Tarso),
pontuando a invengao de uma nova moralidade ¢ cisdo com o velbo mundo; ou sgja, a ruptura com mundo
pagio. Em primeiro momento, aponto Paulo como mito fundador de um novo codice, do deslocamento ¢ da
territorializagio para o mundo, para a cultura ocidental e, principalmente, para as telas do cinemea. Nisso,
estranhamentos ¢ intersticios com as imagens da Biblia e sua persisténcia no chamado programa visual do
cinema enguanto memorias de nma civilizagao. Tais relagdes sdo desenhadas em constante produgdo de artefatos
gue transfiguram em alegorias de uma sociedade ¢ de um sistema politico. O segundo momento consiste na
composigio de imagens poéticas em movimento de um desses mitos. Ainda ndo sei muito bem gual. Agui,
destacamos a licenga poética de composigio, criagdo e busca de uma pesquisa profunda para inovagio da
lingnagem. E, pbr diltimo, debrugo-me sobre o cinema de poesia, talvey, messe momento pessoal como uma
possibilidade, um por-vir.”’

Seria o resumo. Tio complicado? Tio simples? Estava tudo previsto no imprevisivel
mundo dos detalhes e amarracbes que precisatia, pelo menos, de mil anos lendo, pelo menos,
duzentos livros por ano para poder fazer a primeira pergunta e desvendar alguns significados

da cultura cristd e do cinema. Claro, comparando a importantes acontecimentos ocortidos 20



longo desse estudo e, certamente, a dilatacio dos estados de consciéncia, senti-me de repente
vitima do tempo e cerceado pela voragem da escrita. Estas paginas seriam tio claras e tio

completas, que se tetia mais prazer em escuti-las se nio fossem apenas um experimento da

propria linguagem.

No texto oficial, apresento as seqiiéncias escritas para serem filmadas; roteiro em quatro
seqiiéncias interpostas por anotacoes.

No primeiro momento, Ouviver, apresento anotacdes e estudos sobre as representagoes
do som e da musica no cinema. O cinema nasce da justaposicio das imagens e do
acompanhamento ou agio em contraste com o som. Nasce do siléncio, porém faz-se

~acompanhar pela musica desde as primeiras exibicSes; mas nesse interim de sons e imagens,
siléncios e linguagens, verifica-se a transmigracio para as telas do cinema na atualidade.
Aposta-se, entdo, no exercicio de um pentimento na meméria musical com a finalidade de
restaurar interpretacSes e entendimentos, partindo dos fios da meméta do ouvir e ver,
contemplados pelo cinema nas rememoragGes obsoletas presentes no programa visual e
sonoro na atualidade. Nessa contigiiidade imagem, musica e poesia sio chaves de abertura para
interpretagio de significados que perduram hoje no programa visual, nos filmes e na televisio,
certamente com novos elementos e linguagens. De maneira genérica, debruco-me na
interpretacio dos elementos sonoros presentes no acompanhamento das imagens do cinema e
aponto para uma contaminacio de géneros e estilos componentes dum amélgama dificilmente
localizvel na cronologia histérica; mas € esse o exetcicio. Assim, serd exposta 2 alegoria O
Concerto Campestre, em que se buscara, em partes, tentat ver no programa visual sonoro do
cinema, paradoxos com o pensamento alquimico. Tais anotacdes nio se destinam,
evidentemente, 20s laboratérios de criagio artistica de produgio de sons e imagens, nem
mesmo possuem a pretensio 2 magia ou alquimia — o que a industria cultural faz com maestria;
serd, sim, uma mistura de géneros e estilos sem alma, para ampliar a petcepcio e vendo-a no
sentido histérico, pois o olhar para esse método do passado pode revelar 0 momento presente.
Ver o que as imagens da musica na tela de Giorgione nos revelam sobre a criacio artistica,
neste caso, € o nosso desejo sobre sua arte e suas significacdes...
No segundo momento, Imagentes, entre o cristianismo e suas reverberacGes na educagio

da alma, estudo os estilhacos da cultura cristd como icones centrais de nossa cultura atual. As
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imagens do cinema sio imagens agentes nas quais me esquivo em busca de aprofundamentos e
tenho como ponto de partida as cartas de Paulo de Tarso e Atos dos Apostolos. Percebe-se
que as narracdes biblicas, seus mitos e alegorias sio tensdes, desejos materializados da
transformacio das “imagens-mitico hebraico-cristds” em formas plasticas, literarias, presentes
no programa visual educacional do cinema, e a configuragio histérica desses codigos, icones e
emblemas age na memoria contemporanea.

No terceiro momento, Rastros de Luges, um estudo escrito tal como foi concebido. Em
suspiros... s30 anotacdes sobre um roteiro de um ensaio fotografico. Fotos que fario parte do
roteiro da criacio de “Ana é Maria”. Com ele, pretendo reunir extratos das imagens que setio
fotografadas e que setio integrantes do territdrio cinematografico juntamente com o som e o
movimento. A fotografia, por mais simples e corrqueira que pareca ser, remete a uma
memoéria técnica e 20s rudimentos artisticos em luz e sombra, antes mesmo da naturalizagio
estética e na “limpeza” politica ocorrida 20 longo dos séculos. Neste caso, inscreve-se a
perspectiva e as incessantes definicdes geométricas das linhas e pontos tidos como
configuragées do tempo e do espaco retratado. A fotografia € uma arte da cidade.

No quarto momento h4 discussdes em torno da montagem cinematografica e o processo
de significagio disposta nas obtas cinematograficas. A montagem no cinema € a 0tganizagao
dos planos de um filme em certas condigSes de ordem e duragio a partir de um estilo artistico
dentro do programa visual da obra. Consiste na sucessio das tomadas ou planos dentro de
uma seqiiéncia, de forma a dar-lhes unidade interpretativa e significativa. Para tanto, olhamos
para conhecimentos recalcados pela oficialidade do conhecimento ocidental e presentes nos
modernos métodos e sofiwares de edi¢do de video.

No decorrer deste trabalho, a partir da sinopse do roteiro, seri possivel perceber a
presenca de textos no formato de cartas e e-mails, cujas informagoes sao enviadas para um
interlocutor desconhecido. Diante disso, sio abordados temas diversos no que tange 2 atte,

cinema, linguagem, sociedade e vida.
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JA est4 passando da hora de dar noticias minhas a vocé. Faz tanto tempo que nio nos
falamos e agora acredito que estou em condigdes de ser seu correspondente. Muito obrigado
pelas dicas que bondosamente me ofereceu sobre o meu novo trabalho. Muito obrigado por
ter enviado mensagens tio calorosas e desafiadoras para a mente e para o espitito nesse
periodo de siléncio. Envio a vocé dois trechos de um livro que orientou meus pensamentos
nesses dias chuvosos. Logo depois vocé lera algumas palavras sobre uma histéria que pretendo
filmar. Sim, vou filmar essa histéria. Mas, por favor, nao me faga perguntas sobre o orgamento
da obra! Até mais.

“Quando a simplicidade, em vez de ser um corretivo, parece impor-se por si mesma; isto ¢, quando um
artista parece valorizar-se unicamente por essa qualidade; semelbante exibicio ostentosa de simplicidade torna-se
tdo desagradivel e nauseante quanto qualguer ontro tipo de afetagio. O mais provivel nesse caso, porém, ¢ que
ele descanse, agradado da prépria obra; pois, embora ache que o mundo olha para ela com indiferenca ou
desagrado, por ser destituida de toda qualidade capag, de recriar ou de dar prazer @ mente, ainda assim ele se
consola digendo que ela tem simplicidade, uma beleza pura ¢ casta demais para que mentes vuigares se delettem
com ela. Ocorre na arte o mesmo que na moral; nenbum cardter inspirar-nos-ia uma admiracido entusidstica de

Sua virtude se essa virtude consiste unicamente na auséncia de vicios...”

Leia também...

“INGs, na orquestra, estamos em contato muilo mais estreito com 0 maestro do que com NInguenm mais, ¢
nos encontramos numa posigio privilegiada para julgar se ele estd fagendo miisica com o coragdo ou com a
cabega. Que figue mutto bem entendido que, em Toscanini, as duas coisas estdo em perfeito equilibrio. Toda a
sua musicalidade brota do mais intimo de seu ser, embora sua mente dirija seu coragio, como qualquer membro
da orquestra pode perceber logo aos cinco primeiros minutos do ensaio. Ele se envolve completamente na misica,
¢ cada linha de seu rosto mostra a profundidade ¢ a intensidade de seu sentimento. E o sentimento brota dele. O
fato de ser senbor de sua forca ndo significa que seja desonesto consigo mesmo, mas que fods poder na terra, para
ser eficag, tem de estar sob controle. Olbem-no no ato de construir um climax. Exage mais ¢ mais até quase
esgotar o folego ¢ as energias da orquestra, e entio usa de suas reservas para continuar dando o mdximo de si,
até que o ponto mais Vital seja atingido. Nunca permite gue suas forcas se expandam até desperdigar-se, nem

carrega demais numa frase. O coroamento de sua gliria é a apresentacio de wma obra com tdo divina
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simplicidade que de repente ela surge a uma lug nova e diferente — embora, o que ¢ inacreditivel, exatamente

como o compositor a legoun.””
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I

A idéia poética que desenvolvo insiste na tecedura de fios condutores de um filme. Antes
a sua novidade consiste em transpor para a vida alguns acontecimentos emblematicos da nossa
cultura atual. E um filme? Um conto ja contado? Imagens ja vistas? Poderia ser um filme. Sim,
é um filme em palavras, sons e imagens inscritas. Simplesmente tornar visivel o abismo que
assalta o corpo e rouba as chaves da memoéria humana. Um filme mudo? Nio. O siléncio
evocando imagens e lembrancas do passado — ruidos infinitesimais do multipleto instante
presente. Falo do didlogo do siléncio ensurdecedor, assim como as trevas cegas. E a plenitude
alusiva a outrem, azdfamas da vida didria que desvenda ainda a densidade do estado mais pleno
habitado em outros modos pot muitas vozes. Que isto ndo altera as letras e nem as intengdes,
sio precaucdes antes de um guia para os fatos dos Atos dos Apdstolos e as Cartas de Paulo de Tarso
que podem pronunciar didlogos de moralidade. Naturalmente € necessario o filme. Fazer uma
selecio para resumir o discurso apostdlico do Santo, pois o sujeito selecionado no modo
resumido se encontra na pele da personagem Ana, que garante alguns tragos do conjunto do
pensamento. Sao imagens e sons de um pensamento.

Que histéria conto a vocé? A trilha sonora é som em gff da memoéria. Memoéria da pele
em melodias do resto do mundo. E a histéria de Ana. Quem é Ana? Ana agora. Ana outrora
Maria. Ana é Maria. Uma histdria realista? Naturalista? Romantica? Nio sei! Penso em contar
uma histéria — um poema em imagens em suas descontinuidades em que os enigmas do
mundo interior da personagem permanecam enquanto enigmas, paribolas e alegorias —
epistolas contemporineas em imagens e sons.

Nas seqiiéncias encadeadas, busco a composi¢io nos fragmentos da vida de Ana e a
transformacio de sua vida inerte — seu mundo serd quebrado por uma figura estranha. Uma
travessia cadtica. O corpo em suas regras selvagens — o grande emblema e desenho do mundo
interior da personagem, sustentado e dissolvido na realidade urbana, suja. Pois os primeiros
dados dessa nossa histéria consistem, muito modestamente, na descricio de vida diaria da uma
familia alegérica. Ums personagem. Uma familia. Trata-se de uma personagem-familia. Na
realidade, moram em algum pais da América do Sul. Acredito nio ser dificil imaginar como
vivem. O trabalho, a educacio dos filhos, a vida a dois e como se comportam dentro dessa

realidade, como agem essas personagens no circulo familiar, assim por diante. Como se
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vestem? Acredito que também néo seja dificil visualizar, mesmo deixando de lado e, a0 mesmo
tempo, mencionando certas particularidades habitualmente do conhecimento geral — imaginar,
uma a uma, essas pessoas; Nio se trata, absolutamente, de pessoas excepcionais, mas de
pessoas mais ou menos comuns ilhadas pela memoéria. Cercadas pelo tempo. Ela. A
personagem esta no circulo do tempo. Isto significa que n3o os descreverei.

Qual a razio pela qual vou inscrever e transpor alegorias de Pawlo de Tarso aos
acontecimentos terrenos 20s dias de hoje na personagem Ana? E muito simples: para dar,
visualmente, no modo mais direto e violento, a impressio da convencio de sua atualidade. Por
dizer, explicitamente, e sem maior constrangimento de pensar, por assim dizer, sio narrativas
de uma civilizagio. Que, para a nossa sociedade, se revigora a cada lancamento; para a
nossa sociedade, que chora e ama, ameaca e perdoa, agride e ternamente abraga para quem
estas imagens se mostram.

Soam os sinos. Estala a agulha da maquina de bordado a0 entardecer. Soam pequenos
barulhos da cidade solar, que acorda para a escuridio em sua dorméncia. A cidade acordari
para a noite. Ainda é tarde. Imagine os gemidos da tarde misturados a buzinas e freadas de
carro. O ronco do escapamento do 6nibus. Os butburinhos no terminal de énibus. A feira.
As lojas. Um lar perdido no horizonte utbano coberto pela luz rosa-chi das nuvens
garatujando rabiscos dourados no céu. Pode ser que as quatro estacdes se fundam numa sé.
As quatros estagoes se fundem numa tnica melodia que nio é de Beethoven. Um réquiem.
Uma fuga. E uma estacdo indeterminada. Aqui, trata-se de selecionar e combinar os seguimentos
dos fatos em sucessio nao-cronoldgica, conhecendo quadro a quadro, vendo e ouvindo -
exatamente o que esti presente entre eles e o tipo de ligacio que pode manté-los em unifo
permanente. O tempo todo, o foco estara fechado na personagem Ana.

Depois das imagens e sons ja caPtados, devem-se livremente selecionar os quadros, as
seqiiéncias e combinar acontecimentos extraidos do tempo nio-linear. Assim, o aparecimento
e o desaparecimento da personagem e locagio podem ser freqiientes, sem personagem
intermedidria, sem comego, sem fim — o mais importante sio as concepgdes de vida da
personagem e forma que ela olha para o mundo ao seu redor. E a observacio, essencialmente a
observacao dos acontecimentos envolvendo a personagem e sua desenvoltura transcorrendo

livremente no tempo. A essencial fungio é apresenti-la e preservi-la como emblema para que
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o espectador experimente visualmente as mensagens que transcorrem no siléncio e na musica,

na imagem em movimento do nascimento e nas fotografias de Ana é Maria. Ana vive agora,

nio Maria, mas Maria vive em Ana.
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II
..Vocé estd bem? Muito obrigado por contar as experiéncias tio interessantes que vem

abordando no seu novo livro. E um tipo de escrito muito raro nos dias de hoje. Acredito que

sera dificil sugerir alguma coisa nova para que aborde os assuntos relacionados i pintura,
cinema, fotografia e meméria. Ontem escolhi o titulo do texto que vou enviar a vocé logo
mais. Até agora ainda nio sei muito bem o que esti acontecendo. Lembro-me daquilo que
vocé me disse em um e-74i/ no ano passado e jamais suas palavras sairio da minha meméria.
Cada dia que vivo, parece ser inesquecivel na alegria e na dor de existir. Cada instante verbal é
um instante que gravo como se fossem imagens fotograficas. Por falar em fotografias, nunca
acreditei que realmente fossem arte, pois cada uma esti sempre presa a uma figuracio, sem
relacio mais profunda com sua esséncia e principalmente com a esséncia do fotdgrafo.
Respeito como expressio artistica, digo sempre sobtze a impossibilidade de qualquer modo de
classificacdo sobre os géneros e estilos de representacio da realidade. Ditamos que é a
realidade figurada em luz na racionalizacio verossimil de saturno. Atualmente, pelo grande
aparato técnico € expressdo presente na sociedade funcional. Jamais distinguiremos o que a
imagem fotogrifica realmente representa enquanto referéncia do real. Podemos distinguir de
imediato os c6digos figurativos e aquilo que é realcado pelo fotégrafo. Desde o inicio, 2
imagem fotogrifica é sobrecarregada em seu estatuto pelos experimentos de Da Ving e Della
Porta, no modo em que os objetos sio simulados. Hoje, tais experimentos se fazem lembrar na
objetividade das cameras cinematogrificas. Tanto a cimera fotografica como a cimera
cinematografica sio maquinas civilizatérias que simulam a universalidade das expressdes e dos
gestos, rostos, enquanto remetem 4 repeticio incansivel de uma contingéncia estética.
Dirlamos que a fotografia sempre traz no seu referente, seja ele amoroso éeja ele fanebre, o
amago do mundo em movimento. Uma necessidade sem reveréncia desta meméria. Nés, dessa
civiliza¢io, um ao outro, membro por membro, como o condenado acorrentado 20 sepulcro
de certos suplicios; a lembranca. Acredito que navegamos pelas ilhas do esquecimento e
conservamos o passado embalsamado, unido aos instantes eternos. A fotografia pertence a
classe de objetos efémeros a que podemos aludir e conceber dualidades, mas nio perceber as
esséncias incubadas no ato fotografico, referindo-se ao estar sempre presente. E impossivel

uma foto abstrata, sem alguma coisa ou alguém posando para o fotografo. Assim também sio

18



as imagens culturais do cinema: expressas, mostradas em tal instante, mas nunca abstratamente
enquanto imagem. Todas trazem contaminacdes dos signos da realidade, o que lhes permitiria
ter acesso a dignidade de uma lingua escrita. Os planos cinematograficos em estado bruto sio
como‘rudimentos de uma lingua perdida; mas, para interpreti-los como signos da realidade, €
preciso que haja marcas, memorias; privadas de um principio de matcagio, as imagens sio o
que sio, nio prosperam bem, apodrecem como os frutos da terra, como leite azedado. Seja o
que for, sio artefatos e produgio espiritual do homem e de qualquer maneira traduzem
também o invisivel e o indizivel, o que nio vemos e nio lemos. Em suma, a vida € maior e
adere como um produto singular. Hoje lemos livros e livtos sobre imagens. Alids, nunca isto
esteve tio oficializado no mundo editorial como hoje, talvez pelas nossas impossibilidades
diante dos significados e fendmenos humanos. A fotografia é apenas um instante luminoso
materializado e deixa para tris tantos outros instantes e pontos de vista. Perdemos tantos
outros 4ngulos sobre o mesmo acontecimento. “/A /finha consta de um nimero infinito de pontos; o
plano, de um nimero infinito de kinbas; o volume, de um nimero infinito de planos; o bipervolume, de um
ndimero infinito de volumes...” ’. Receba estas palavras sobre a imagem. Vejo-as como paradoxo
estranho em uma linguagem quase impotente diante do impulso humano desenfreado. Pode
isto pode libertar a imagem cinematogrifica e fotografica do naturalismo técnicor Escrever-
lhe-ei logo mais. Tenho tantas coisas pra dizer a vocé. Até mais!

Vocé vera surgirem da tela escura os créditos. Supde-se o isolamento da vida cotidiana a
fim de participar desse sentimento coletivo. Aparecem na tela os créditos iniciais. Ana ¢ Maria
com Mel Valentim. Leo...Thais. Roteiro e Direcio: Acir Dias. Véem-se as dguas refletindo a
luz e a sombra. Tanto a luz como a sombra escorrem. Ainda nio se pode ver nada além da
propria imagem. Cdmera fixa nas dguas trémulas que escorrem. Nio sabemos o destino
das aguas. De onde vém e para onde vio. Vocé veri e 4s vezes ouviri barulhos. Nessa
imensidio, ainda niio sabera se é ou nio profunda. Nio haverd brumas maritimas, sio aguas
que descem e que vio. Nio podemos dizer nada sobre a personagem. Ele € indizivel. Veja com
os olhos em estado de descanso, liberte-se dos pressupostos. Ela nio aparecera. Ouvira uma
voz em off. Diz...

No fundo, ela sempre tivera necessidade de sentir a raig, firme das coisas. Por caminbos tortos, viera a

cair num destino de mulber, com a surpresa de nele caber como se o tivesse inventado. Sua juventude anteror

19



parecia-lhe estranba como uma doenga de vida. Dela havia aos poucos emergido para descobrir que também sem
a felicidade se vivia; antes invisiveis, que viviam como guem trabalbava — com persisténcia, continuidade,

alegria. O que sucedera a ela: uma exaltada perturbagio que tantas veses se confundira com Selicidade

insuportivel. Criara em troca algo enfim compreensivel, uma vida de adulto. Assim ela o guisera ¢ escolhera.
Mas o vento batendo na face que ele a mesma cortara lembrava-lhe gue se guisesse podia parar e enxugar a
testa, olhando o calmo horizonte. Como um lavrador. Ela Dplantara as sementes que tinha na mao, mas essas
apenas. E cresciam drvores. Crescia sua répida conversa com as pessoas, cresiia a dgua enchendo o tangue,
oresciam seus filhos, crescia a mesa com comidas. Ana dava a tuds, trangiiilamente, sua mio pequena e forte,
sua corrente de vida. Certa hora da tarde era mais perigosa. Certa hora da tarde aquilo que plantara ria dela.
QOunando nada mais precisava de sua forga, inquietavd—.re. Todo o0 seu desejo vagamente artistico encaminbara-se
bhd muito no sentido dos dias realizados e belos; com o tempo, seu gosto pelo decorativo se desenvolvera e
suplantara a intima desordem. Parecia ter descoberto que tudo era passivel de aperfeicoamento, a cada coisa se
emprestaria wma aparéncia harmoniosa; a vida podia ser feita pela mio do homem. Sua precancio redusia-se a
tomar cuidado na hora perigosa da tarde, quando a casa estava vazia se precisar mais dela, o sol alto, cada
membro da famtlia distribuido nas suas fungoes. Logo um vento mais simido soprava anunciando, mass que 0
Jim da tarde, o fim da hora instdvel. Ana respirou profundamente ¢ uma grande aceitagiio den a sen rosto wm
ar de mulher. O que havia mais que fiesse com que Ana se aprumasse em desconfianca? Alguma coisa
intrangiiila estava sucedendo? A piedade a sufocava, respirava pesadamente. Mesmo as coisas que excistiam
antes do acontecimento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar mais hostil, perecivel. O munds se tornara
de novo um mal-estar. Varios anos rutram. Expulsa de seus proprios dias, parecia-lbe que as pessoas eram
periclitantes, que s¢ mantinham por um minimo equilibrio i tona da escuridio — e, por um momento, a Sfalta
de sentido derxava-as tio livres que elas ndo sabiam para onde ir. Perceber uma anséncia de lei Joi 2o sdbito
que Ana se agarrou a lembrangas, como se, como se as coisas pudessem ser revertidas com a mesma calma com
gue nao 0 eram. O que chamava de crise viera, afinal. E sua marca era o prager intenso com que olhava agora
as coisas, sofrendo espantada. O calor se tornara mais abafado, tudo tinba ganho uma forca e vozes mais altas.
A vastiddo parecia acalma-la, o siléncio regulava a respiragio. Ela adormecia dentro de si. Todos os jardins
triturados pelos instantes j4 mais apressados da tarde. De onde vinha o meio sonho pelo qual estava rodeada?
Como por um sunido de abelbas ¢ aves. Tudo era estranho, suave demass, grande demais. E, por wm instante,
a vida sadia que levara até agora parecen-lbe  um modo moralmente louco de viver. Porgue a vida era

periclitante. Ela amava o mundo, amava o que fora criado — amava com nojo. Do mesmo modo como sempre
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fora fascinada pelas ostras, com aguele vago semtimentalismo de asco que a aproximagdo da verdade lhe
provecava, avisando-a. Ndo havia como fugir. Os dias que ela forjara haviam-se rompido na crosta ¢ a dgna ¢ a
dgna escapava. Estava diante da ostra. E ndo havia como olbd-la. De que tinba vergonha? E que jé nio ¢ra
mais piedade, ndo era 56 piedade: seu coragio se enchera com a pior vontade de viver. Com horvor descobria que
pertencia @ parte forte do mundo — ¢ gue nome se deveria dar a sua misericérdia violenta? Seria obrigada a
beijar o leproso, pois nunca seria apenas sua irmd. Uma pessoa levou-a pior ao pior dela mesma, pensou
espantada. Sentia-se banida porque nenbum pobre beberia dgua nas suas maos ardentes. Ab! Era mars fécil
ser um santo que uma pessoal Por Deus, pois nio fora verdadeira a piedade que sondara no seu coragio as
dguas mais profundas? Mas a vida arrepiava-a, com um ffrio. Ouvia sons, longe e constante. O pequeno horror
da poeira ligando em fios a parte inferior dos moveis, onde descobrin a pequena aranba. Carregando a jarra
para mudar a dgua — havia o horror da flor se entregando lingnida e asquerosa as suas maos. O mesmo
trabalbo secreto se fazia ali na cosinha. Perto da lata do lixo, esmagon com o pé a formiga. O pequeno
assassinato da formiga. O minimo corpo tremia. As gotas d'dgna cairam na dgna parada do tangue. Os
besouros de verdo. O horror dos besonros inexpressivos. Ao redor bavia uma vida silenciosa, lenta, insistente.
Horror, horror. Em torno da cabeca, em rondo, em torno da luz, os mosquitos de uma noite calida. Uma noite
em gue a piedade era tdo crua como o amor ruim. Entre o5 dois seios escorria o suor. A f¢ a quebrantava, o
calor do forno ardia nos seus olhos. Naquele dia, como a uma borboleta, Ana prendeu o instante enire os dedos
antes que ele nunca mais fosse seu. Acabara-se a vertigem de bondade. E, se atravessara o amor ¢ o seu inferno,
penteava-se agora diante do espelbo, por um instante sem nenbum mundo no coragio. Antes de se deitar, como
se apagasse uma vela, soprou a pequena flama do dia.*

Digo, que em seus primérdios, o cinema era um reflexo da realidade, como nos
documentarios dos itmaos Laumiére, mas, a partir das fantasias de Mé/iés passou a ser valorizado
enquanto recursos préprios e exptessivos. Em plano médio, a cidmera estd dentro do
onibus — o oOnibus traca curvas petigosas das ruas da cidade, mas ndo as vemos. O que
estamos vendo? Vendo o 6nibus e, provavelmente, aquilo que os seus fardis mostrariam se
enxergassem! A imagem € frontal e fixa. Mostra alguns detalhes em cores foscas e detalhes
coloridos. Luz levemente estourada. Houve um corte seco com relacio a imagem anterior. O
filme estd no comeco. Aparece Ana sentada costurando o bordado do tecido, ficou para tras.
Sobre o trabalho didtio, ainda nio sabemos nada. As imagens em movimento podem ser

justapostas por fotografias, entio saberi mais detalhes da vida.
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Dentro do 6nibus, em plano médio, frontal e fixo, Ana olba a frente. O énibus
segue em curvas — para no sinal vermelho. No interior do 6nibus, Ana esti sentada no banco

vermelho; este segue 2 sua frente e parece transitar entre a origem e fim de todas as coisas, a

rua, um polo oposto. Ana estd plena em sua volipia serena. Olha serenamente para o absoluto
espelhado da lente da cimera. Experimenta com o olhar a contemplacio e a sintonia dos
sentidos incubados na mais remota e recondita distincia. O olhar longinquo, mutagio dos
estilhacos da memoéria que parecem estar tatuados na sua pele. Os olhos, o rosto e os ldbios
comprimem e exprimem dinimicas aceleradas, vontades escassas e atemporais sempre
mutaveis. Veja a bolsa em seu colo. Veja a sacola de compras no banco ao lado. Ouga todos os
sons. A campainha em disparo. Veja como esse som se junta cada vez mais 20 movimento e 3
consciéncia cansativa e consentida.

Nesse interim, no mesmo plano, ela amassa a sacola plistica de compras e pressiona
lentamente a bolsa no colo — novamente. Abre a bolsa. Veja o olhar. Aparecem fotos: tua
familia, sua cozinha, faz tric6. Ela nio dira nada. Somente o olhar conduziri. As imagens que
iremos ver na tela juntamente com as imagens em movimento também dirio coisas,
certamente. Ouga. Saiba que nenhuma imagem fotografica pode dar essa certeza. Vocé veri a
mulher na sombra dos méveis da cozinha e diante dela a porta aberta para fora. Nio é uma
cozinha? Veja as loucas no armdrio. Nada. Ela vé tudo. Ela iri preparar o café. O infortinio,
talvez, o azul do azulejo a envolve na candura do semblante, antes mesmo de fechar as
palpebras. A linguagem das cores ainda nio sei, mas pode autenticar-se a si mesma. Pode-se
perceber a impoténcia da linguagem fotogrifica e talvez a impoténcia seja revelada pelos
compostos da prata escurecida quando expostos 2 luz, ou pelos dcidos aquecidos que destilam
o calor da matéria aparentemente homogénea. Para ter o minimo de objetividade nessa
realizagdo, é necessirio olhar também para a natureza desse ensaio fotogrifico. Veja essa
mulher em sua lente e, como nio poderia deixar de ser, no quatro por quatro, na luz e na
sombra. Mas vocé ainda nio a viu setvindo o café da manhi. Ainda vocé nio viu os filhos
escovando os dentes e penteando os cabelos. Vocé veri a mesa posta e 2 mie, o pai e os filhos.
Juntos. Olha! Veja bem, a imagem devera invocar a légica ou, na sua auséncia, no juramento
autentificado da perspectiva fotogrifica, o aparelho. Por sua vez, é indiferente a qualquer

alternincia de enquadramento, pois a imagem nio inventa nada; ela é em si, propria. Na
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composicio e na tevelagio nido quero muitos artificios, pois eles, quando permitidos, ndo sio
probatério de nada, sio, a0 contririo, apenas trucagens das quais nio estamos livres: sio
trapacas laboriosas. A situagdo é a seguinte: trata-se de uma revelagdo contraria, o ato
fotografico é um ato com os olhos fixos no passado, ele jamais mente: ou antes, pode mentir
quanto 20 sentido das coisas e signos retratados, pois em todas as medidas e em sua natureza €
tendencioso. Jamais pense que ela é impotente por inteiro — na criacio, sua forga, todavia, é
superior a tudo o que o espirito humano pode e pode conceber para nos dar garantia da
realidade e verossimilhanca — mas também é realidade estratificada e estilhagada. E sempre
uma incerteza. Saiba que ainda nio é o momento do instante decisivo de fra¢ao infima do
segundo, quando todas as linhas geométricas se harmonizam dentro do visor — sé voceé
perceberd o momento e os angulos certos dessa visdo essencialmente infinita. A fotografia ¢
um emblema de presenca e do momento presente — um certificado cuja invengao mnseriu uma
comunidade de imagens. Lembremos das primeiras fotos dessa mulher: ela contemplava a
mesa posta; devem ter-lhe parecido semelhantes aquelas gotas de tinta que escorrem durante a
pintura, sua cimera, sempre obscura, captara instantes de tempo, que escotrem pelas paredes
da casa. Ela e ele sabem que estio sendo fotografados. Vocé sabe que esta fotografando, no
entanto, estio face a face com um mutante maquinal. Eles sio humanos — parecem seres
humanos — sua consciéncia a colocari diante dos objetos encontrados no interior da cozinha —
fora de qualquer analogié, com uma imagem, nem real, nem nova e artistica, de fato sio blocos
do tempo real que vocé ainda ndo pode tocar com a bendita sensagio instantinea dos
milimetros de luz e sombra, das pequenas coisas dispostas na sala e na cozinha. Veja como
essas coisas sio mais humildes e como elas se mostram ao mundo! O instante temporal
impresso na luz! Que impressio vocé tem disso? Saiba que é o discurso das coisas e tenha
muito orgulho dessa percepgio. Veja o calafrio anoénimo dela — olhos convexos. Pode ser que a
imagem pensativa signifique a reconstituicio de outras coisas sem explicagdo. Os filhos
comem — ela se distrai ao pot o café na xicara. Eu nio mostro isso a voceé simplesmente por
mostrar, mas sei que temos resisténcia para acreditar no passado deles — na farsa da histéria, a
nio ser sob forma de mito estilhacado. Certamente vocé ja ouviu falar que a foto é documento
e, pela primeira vez, o ato de interpretar o passado foi tio seguro, mas nio se esquega que 150

é sempre uma visio do momento presente. A visio impressa no papel parece ser tio segura
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quanto aquele que as toca com 2 finalidade de interpretagio. Deixa isso pra li. Sio partes da
limitada hist6tia do mundo. Veja quatro vezes a familia tomando café da manhi: todos, a mae,

o pai e os filhos. Nio pense que essa fotografia € um objeto antropologicamente correto sobre

a historia familiar. Tente fugir disso. Assim, parece que estaremos indo além da prépria
imagem. Hoje, antes de vir até aqui, ociosamente procurava escalar as expressoes dessas
imagens, proporcdes e as medidas e tudo estava dentro dessas mesmas proporcdes e medidas:
a fotografia. Veja o corpo fisico da personagem a ser fotografada e a ordem sensivel da luz e a
relatividade de alguns sintagmas da realidade e as codificacdes necessarias. Precisamos de
apenas alguns novos artificios para que a provavel mutacio ocorra. A imagem sofrera.
Transformagoes. Depois, tudo isso mudara de estado. A matéria serd outra. Diversamente,
outra analogia 20 préprio mundo da personagem. Digo que ela representars outra coisa,
porque a Optica fotogrifica estd submetida involuntariamente 2 perspectiva, seja albertiniana
ou mesmo davinciniana — todas perfeitamente temporais e inscritas em tempo e espago, nas
imagens e nos locais da meméria. Nada pode impedir que a fotografia seja analégica,
metaférica, alegbrica ou metonimica, mas, a0 mesmo tempo, um cédice e uma alusio, tracos
partilhados em todos os tipos de representagdes, pois nio é uma coOpia instantinea da
realidade. Evidentemente é uma reverberacio do real passado persistindo no presente: uma
magica luminosa — nio arte. Veja: na mesa da cozinha. O olhar dela ests longe e ele 1é o jornal.
Tente codificar esse ato, pois o mais importante é ter nogio de que essa cena fotografica nio
possui uma forca naquilo que é mostrado e isso é apenas incidencial, nio sobre os personagens
que estio ali, mas sobre o tempo sobreposto naquilo que denominam de representacio. Na
placa fotogrifica, todos os detalhes serio impressioniveis. Todos os detalhes gravados
desproporcionalmente para se ocuparem em si mesmos da tevelacio do mundo exterior —
sempre, evidentemente, uma sensa¢io. Nunca se esqueca do que vocé sente. Sim, tudo isso foi
inventado. Na literatura também. A literatura é imagem mental — integra o jogo com as
palavras do poeta. Veja, a foto. Veja a imagem sendo composta. A imagem ¢é plena, lotada:
n3o tem o vago, mas tem intervalos e intersticios que as vezes fogem do nosso entendimento.
Significa. Vocé ndo pode acrescentar nada.

Depois das fotografias, novamente, Ana sentada segura no colo a bolsa que acabou de

abrir. Veja em plano médio, frontal e cimera fixa. Fla mexe na bolsa. Veja o olhar de Ana
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sempre frontal. Da bolsa, ela retira outra bolsa. Nesse momento, novamente mais fotos —
rostos pensativos nos papéis — entram as fotografias. Uma seqiiéncia de fotos a2 mostra no
trabalho golpeando a maquina de costuras. Mais. O pai dos Iﬁlhos — os filhos. Nas fotos, faz
tricd. Mais telas, mais fotografias se juntam aquele momento tio préprio a2 Ana — misturam-se
aos anénimos Sio estilhacos do tempo. Um tnico tempo. Aquele tempo. O tempo presente.
Agora vamos sair da cozinha para continuar o ensaio fotografico. Agora, vejamos ele, o marido
de Ana. Ele amarra o cadarco do sapato e ird para o trabalho. Certa vez vocé perguntou como
essas imagens fotogrificas se comportario ao lado das imagens em movimento. No cinema,
esse material fotogrifico — nossas fotos, no entanto, ndo terdio a completude do instante
paralisado — felizmente ou nio, ele estard em movimento. Por qué? Ocasionalmente, porque 2
foto, tirada em um fluxo, é empurrada, puxada incessantemente para outras vistas no meio de
imagens em movimento; sem divida, sempre ha referéncias a fotografia; mas essas deslizarao e
dancario o movimento da personagem e o movimento das imagens. Nao faremos nada a favor
da realidade — estari agarrado a um estilo menos ilusério para atingir a existéncia de Ana, nossa
personagem. Sabemos que a fotografia rompe certas formas realistas, mas prende-se 20
naturalismo da petspectiva. Pois bem, é simplesmente normal. Veja Ana na sua vida diana. Ela
lava roupas como na vida de uma dona de casa. Veja de maneira imé6vel — retenha e reflua a
apresentacio desta cena. Posso dizer isso de outro modo. Eis novamente a foto dela lavando
roupa, noutro angulo. Vocé esta s6 diante dela, como ela. Ali na lavanderia. Fique longe dos
detalhes da 4gua que escorre pela torneira. Fique longe dos detalhes do close #p tio comum ao
cinema. Desta vez nio invente nada. Sei que vocé nio inventou nada disso. Do mesmo modo
a nio-invencio é o esquecimento daquilo que a humanidade acumulou enquanto bem
espiritual. Vocé olhari o aparelho e vera Ana brincando com o gato. Olhe. Assim como olharia
uma janela aberta a quietude. Quietude? O cio negro e supostamente trigico ainda nio
aparecerd. Nio ha saidas, o circulo estd fechado. Imével? Nao saia deste lugar. E nenhuma
pessoa deste mundo podera deter o movimento. O movimento do tempo. E fazer aquilo que
somente vocé pode fazer. Fotografar. E, pela milésima vez, o ato corriqueiro da vida e nio de
Deus. No fim de tudo isso, imagens esterilizadas pela maquina. A cimera decidiu o que voce
viu e vé, transformou seu olhar num derivado anénimo e sem nenhuma memoria cultural,

pois isso até o ajudaria a dizer e viver este softimento inteiro na infinitude da imagem que vocé
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viu. Do mesmo modo, essa tlusio existe. A ilusio do esquecimento e da lembranca pela visdo.
A camera nao mentira aquilo que vocé viu e ve. Nada estd desprovido de cultura por mais

dolorido que seja admitir tal fato. Ela. Nédo se pode transformar do dia para noite, viva o pesar

desse luto. Olhe bem o gato. O dominio técnico da miquina nio é suficiente. E necessario
transcendé-la de tal maneira que a fotografia seja uma imagem sem imagem. Imagem. Mas
olhe-a como se estivesse esperando por este momento, morte. Converta a negacio da morte
em forca expressiva de trabalho. V4 além do corruptivel pensamento. Faca como se vocé
tivesse entendido naquele momento, imagem desnaturalizada onde a morte nio pode morrer,
pois, sem ela, estaremos enclausurado, purificacaor Catarse? Fotos. Adoraria que enxergasse 2
sua volta ela sentada na rede, faz tric6 e nao pode transformar o pesar do tio profundo olhar,
uma foto, fotografias — fotogramas — instantes. Nesta imagem, contempli-se, refleti-la,
interiorizar-se; ou ainda: rejeite o tragico das expressdes faciais da personagem. Depois, entre
as sensagOes mais que profundas, além do mistério da luz e da sombra, veja como elas se
movem, e perfeitamente passam em movimento e desfraldam batalhas para se mostrarem ao
mundo; contudo, provocam a continuidade da imagem. Gostaria que vocé percebesse a
imagem fotografica: corpos, gestos e as expressGes das paixdes, pinturas, esculturas — elas
persistem nas fotografias. O retratos-pose. As fotos-instante. Artes que se multiplicam numa
comunidade de virtudes e vicios. Olhe a cimera e busque o passado além do petfeito
equilibrio. Coloque-se num ritual, veja as personagens na mesa, parece que saltaram de um
album de retratos de familia, mas evite olha-la e deixe que essa imagem o olhe. Olhe
diferentemente os fetiches, icones, que freqiientemente olhamos por ai. Olhe a familia toda. -
Olhe através do vidro gelado, todos iméveis e obstruidos pelo tempo do tempo. Nio é um
protétipo do adormecimento de um mito perfeito. Veja a inatualidade desta imagem e a
intensidade. Isso ndo impede que haja nela uma profundidade frontal do olhar das
personagens. Estranho? Eles vivem assim, fixos em um tempo que sers interrompido outrora,
mas sem deixar de ler jornal, comer, beber, viver. Uma lembranca. Uma expressio gramatical
de um programa visual inscrito na limpeza petfeita e harmoénica da civilizagio, ao passo que
esta imagem é uma contralembranca do tempo...

A imagem wvolta-se para Ana no mesmo enquadramento e eixo da imagem

anterior. Ela teri a impressio de que um ripido chuvisco de memérias, centelhas de tempo e

26



estilhacos torcidos de imagens figuravam outras pessoas. O pai e a mie, noutras épocas. A
dona de casa, o homem, a mulher, eles todos enrolados naquela luz do tempo presente. Sao
rostos iluminados, frontes enrugadas, convexas, alegres e tristes. Ana se mexe no encosto do
onibus e inclina a2 mio sobre a bolsa, encara novamente o cristal. Sombrio e iluminado é o
rosto de Ana. Os ctistais do tempo sio removidos. Naquele momento o vazio ardente do
tempo — explode — revela-se!

No plano frontal, Ana olba profunda e perdidamente para frente. Olha através da
janela do onibus. Vé a cidade em movimento. Mas, nio, nunca conheceremos o seu verdadeiro
rosto. Ana mostra-se em meio a tantos outros. Mostra-se em meio a tantas outras familias.
Sabemos, contudo, que viveu no século I d.C. Para alguns bidgrafos e historiadores, seria uma
mulher depois dos trinta anos. Outros ji acreditaram que ela sempre fosse velha. Um
contemporineo a olha através da cimera e a teria visto no onibus, numa tarde de maio e ela era
tdo serena quanto a tarde que finda junto ao por-do-sol.

Ela esti inscrita na tela espelhada da lente da camera; ela desliza o olhar
extraordinariamente brilhante ¢ moével. Entorna, na Aocasiio, uma mascara facial ainda
desconhecida: as orelhas escondidas entre as madeixas ao vento leve e solto; as orelhas sdo
fragmentos, ligadas 2 mac¢i do rosto totalmente iluminado. Os brincos, pedras faiscantes de
luz, feridas e desferidas dos metais. Fixa o olbar para frente. Olha também para os lados.
Ela ainda nio se levantou e apenas encosta-se 2 poltrona de acrilico vermelho, o rosto
pensativo contempla a si mesma no meio da multidio, mas ela estd dentro Onibus —

percebemos seus movimentos leves.
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III
Fiquei feliz a0 ler a sua carta. Desculpe o atraso pelas respostas, nio sei o motivo da

minha lentidio nestes dias. Tuas respostas me interessam e muito: confesso que fiquei

impressionado com elas, bem caracteristicas de alguém que esta anos-luz a frente da limitada
intelectualidade de nossas universidades. Voltando 2 tua reposta. Nés estamos acostumados a
ler visualmente a realidade. Diariamente olhamos as coisas animadas do mundo real e, is vezes,
puramente expressamos e interagimos com elas através de gestos e habitos, com as imagens e
sons que essa realidade nos emite. Conversamos com as coisas que nos cercam e, a partir
dessas relagGes, podemos exprimir significativamente através do rico mundo simbélico que
temos acumulado, inventamos e imaginamos as imagens da nossa memétia. “.. hd um complexo
mundo de imagens significativas — sgjam as mimicas ou ambientais que guarnecem os in-signos, sejam as das
recordagbes e dos sonbos — mundo que prefigura ¢ se propie como fundamento ‘instrumental’ da comunicagio
anematogrifica” > A lingua falada é marcada pela lineatidade das pausas sonoras. Na lingua do
cinema, tais pausas sio representadas pela alternincia dos planos. Os planos cinematogrificos
anteriores 2 montagem sdo objetos brutos dessa linguagem semelhante a um texto
desestruturado. A partir do programa visual e estético que o diretor tem da obra sio
simbolicamente reiterados no filme. Para ser uma vaga idéia sobre o assunto, o simples fato de
um plano e a distincia entre a cimera e o personagem filmado j4 é uma busca por adequacdes
entre o seu conteido material e dramitico. Um plano é afastado das coisas mostradas; as
vezes sio apenas descricOes narrativas visuais. Nesta lingua, seria como se reproduzissemos
ontologicamente uma memotia das coisas a partir do momenté que interpretamos, ou melhor,
produzindo-se e reproduzindo os elementos de uma realidade. Sabemos da diferenca entre
prosa, lingua narrativa, poética e assim por diante. No cinema, essa variedade de estilos
também esti associada a uma gramitica, pois nela hi substantivos, adjetivos, verbos,
coordenacio e subordinagio semelhante 2 lingua escrita. Possuem modos sintiticos, dilatam
sentidos. As imagens e as palavras, no cinema sio uma unica coisa. Passemos a nomear os
principais planos dessa linguagem que raramente sio univocos: o plano geral de uma paisagem
pode perfeitamente enquadrar uma personagem entrando em primeiro plano, e é possivel
dispor atores em diversas distincias. O plano geral enquadra a cena em sua totalidade. E

aberto, filmado a certa distincia dos objetos e procura registrar o espaco onde as personagens
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estio. O corpo do personagem é enquadrado por inteiro e sempre temos o ambiente (interno
ou externo) ocupando grande parte da tela. Reduzindo o homem a uma silhueta minuscula,
este plano o reintegra a0 mundo, faz com que as coisas o devorem, “objetivando-o”. Da uma
tonalidade psicolégica pessimista, uma ambiéncia moral um tanto negativa, mas as vezes
também uma dominante dramatica de exaltacio, lirica ou mesmo épica. O plano americano
enquadra da personagem do joelho para cima, geralmente nio comporta mais do que trés
personagens reunidas. Tem esse nome devido 2 sua grande popularidade entre os diretores de
Hollywood das décadas de 30 e 40. O plano-seqiiéncia € a filmagem de toda uma a¢io continua
através de um tnico plano sem cotrtes. O close enquadrado de uma maneira muito préxima do
assunto. O enquadradamento da personagem é do ombro para cima, mostrando apenas o
rosto. Com isso, o local é praticamente eliminado e as expressdes tornam-se mais nitidas para
o espectador. Cortesponde a uma invasio no plano da consciéncia, 2 uma tensio mental
considérével, a um modo de pensamento obsessivo. O plano-detalhe ¢ semelhante a0 close, mas
se refere principalmente a objetos. Enquadra um objeto isolado ou parte dele para ocupar todo
o espaco da tela. Ressalta um aspecto visual, eliminando o que nio ¢ importante no momento.
Os 4ngulos sio determinados pela posicio da cimera em relagio 20 objeto filmado. Plngée € o
enquadramento em que a cimera filma o objeto de cima para baixo, ficando 2 objetiva acima
do nivel normal do olhar, tende a ter um efeito de diminui¢io da pessoa filmada, de
rebaixamento. No contra-plongée, a cimera filma o objeto de baixo para cima, ficando 2 objetiva
abaixo do nivel normal do olhar, geralmente di uma impressio de superioridade, exaltacio,
triunfo, pois faz “crescer” a personagem. O 4ngulo inclinado é empregado subjetivamente;
tem-se a visio de alguém que se encontra na posicio vertical. Pode querer materializar aos
olhos do espectador, uma impressio sentida por uma personagem, cOmo uma inquietagao ou
um desequilibrio moral. Devo consentir que ha uma articulagio lingiiistica e semintica na
linguagem gramatical dos quadros e planos cinematogrificos. Na hipétese de articulagio e
sintaxe, enquanto lingua do real, as palavras e os planos existem somente no tempo de
projecio do filme, ndo um a um, mas dentro de um contexto em movimento natrativo vivido.
A propésito do cinema, na sucessao e intervalos de varios quadros no tempo ocorre O
processo sintitico, mas é sobretudo observagdo do plano isolado e dos objetos da composi¢ao

podemos perceber concretamente a composi¢io que tais significacoes.
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Hoje resolvi escrever a vocé com a intengo inicial de responder a sua pergunta. Nio é
muito simples responder a sua pergunta no espaco desta carfa-e-mail. Vocé sabe que nés, seres

humanos, somos incapazes de explicar qualquer coisa que acontece fora ou dentro de nés

mesmos sem o emprego dos meios intelectuais 2 nossa disposigio. Sempre tentamos usar
elementos retoricos para dizer alguma coisa simples, acreditamos no poder persuasivo das
palavras e divagamos sobre aquilo que ji foi dito e redito, talvez pela necessidade de
demonstragio de seriedade. A ciéncia faz dos intelectuais reféns de pressupostos e
observagles. Acredito que sempre a arte pode envolver e ampliar os estados de consciéncia.
Quanto as semelhangas, podera notar no meu trabalho, uma pessoa anénima, pois é fruto de
observacdes no sentido conflituoso do termo. Por isso, tento explicar no cinema o foco como
se fosse uma lingua escrita da realidade, que nio é realidade, mas que faz uso da realidade num
sentido funcional. Qutra, claro que a personagem se comporta e se relaciona com os
significados do mundo real n3o-natural.

As imagens construidas, aqui sdo analogias recorrentes 20 nosso espitito criativo em
animagio profunda. Constantemente o cinema combina tempo e espaco, de maneira multipla 4
de todas as outtas attes, que utilizam ou o espaco esculpido na pelicula e o tempo presente na
musica e no som para obter um ritmo narrativo. A verossimilhanga espacial e temporal é
bastante explorada nas grandes producdes cinematogrificas, pois facilitam o entendimento.
Mas acima de tudo cada imagem supde uma composicio plastica e mostra, em duas
dimensées, um mundo tridimensional, fruto do ponto-de-vista do aparelho e do diretor da
obra. Nio se pode negar que os fotogramas sio as menotes unidades de expressio e
significacio dentro da obra cinematografica. Essas pequenas unidades lingiifstica da obra,
considerando sua composigio, proporgdes, distribuicio’ de pessoas e objetos, posicio da
cimera, contrastes de claro e escuro e combinag¢des de cores, que se traduzem como elementos
do tempo e do espago, também sio tragos da memétia dos homens. No elemento temporal, o
filme adquire um significado subjetivo; o tempo de projecio necessariamente nio deve conotar
e coincidir com o tempo narrativo. Existe outra concepg¢io de tempo além do tempo linear. Os
autores, diretores e editores escolhem os momentos mais significativos e dispensam as cenas
sem valor artistico ou narrativo. Isso os leva a dilatar ou acelerar o tempo, segundo suas

conveniéncias de tratamento da imagem e do som. Neste caso, o tempo se relaciona com o
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ritmo narrativo: em cenas de grande tensdo o ritmo se acelera, em cenas de relaxamento ele se
detém. David Wark Griffith e Serguei Eisenstein imprimem ritmos acelerados ao tempo e também
3 narrativa. O mais interessante é a pausa e os intervalos de espaco e tempo. Voce lerd em
seguida a sequiéncia dois do roteiro. Em seguida, lerd a seqiiéncia trés desse trabalho em
imagens e sons.

Haveri um corte seco. E uma cena externa e se passara durante o dia, especificamente
numa manhi. A cdmera abre o foco na feira. Duas figuras estio inertes diante de Ana. Uma
mie e um filho. Vocé veri estes personagens por tris. A claridade indecisa da manhd se
derrama sobre a maci do rosto de Ana e devolve 20s outros rostos e corpos que transitam pela
feira. Ela est4 ali bem presa dentro do préprio vestido e cansago da noite mal dormida e o dia-
a-dia que se arrasta num fluxo quase forcado a conduze. Ana afasta-se sem perceber que eu
vejo a cor azul do vestido. Vejo outras coisas dispersas naquele lugar, vejo coisas quase
viscerais. Vocé verd Ana ingressa ao meio das barracas de lonas azul e amarelo. A cd@mera em
plano geral e fixo mostra caminbando entre os expositores de alimentos. Ouvimos o
burburinho dos compradores e também dos vendedores. Vende-se tudo!

Com gestos contidos, di que ares que pediu para entrar no lugar. Ja havia arrumado os
cabelos e agora prepara-se para entrar numa atmosfera impregnada de cheiros fortes que logo
fez reconhecer a cor, a consisténcia, a forma e o sabor das frutas e alimentos que estavam
expostos. Nas barracas, bem iluminadas pela luz da manhi, também havia alguns méveis e
poltronas para decoragio. A cdmera é fixa e vocé verd esta imagem em plano médio. Ha
também tapetes. O fato e imagem que vemos é a paisagem da feira, e, 20 mesmo tempo no
mesmo espaco, a cidade. Sua dispetsio é o préprio objetivo da cena que é mostrada. Ana e o
encerramento no préprio corpo. Ela nio fala nada. Nem de religifo, nem de ciéncia, nem do
vento que toca levemente os cabelos. Teria uma certa inconstancia no olhar, uma certa
desordem reconvexa. Sim. A anguistia materializa-se no corpo. Sim.

Como tudo estava disperso em sua mente, e assim aproxima-se e, sem dizer uma palavra,
ingressa na gruta de barracas — um globo de luz penetra através da lona vermelha e cai sobre o
cesto de macis umedecidas, a imagem € frontal, fixa em plano médio. Com as mios em
suot, repousa sobre a bolsa — observa as macas. Sai do quadro e afasta-se com as pernas
trémulas e os delicados pés; continua quase imével diante da barraca de frutas — olha
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perdidamente os panos e os plasticos das barracas — as bugigangas penduradas ao vento. Ela
procura reconhecer aquele lugar — aquelas frutas — tudo parecia residir em algum lugar da

infancia — em algum lugar que ja havia convivido, mas nada se apresenta como sinal do

passado.

Ainda com gestos refreados, afasta-se e, no meio da multidio, dirige-se a outras bancas
da feira. Pira diante da banca para comprar paes. Vocé vera. Ela olha para aquele alimento tio
essencial e dispara o olhar para a casca dourada do alimento, ali, num alvo quase letal, assistiu
ao que ja esperava. A imagem que temos é de Ana comprando os pdes em plano médio
frontal, c@mera fixa. Suas experiéncias ancestrais se projetaram como o inicio e o fim de um
filme. Tal filme expressa-se nos olhos. Tudo aparecia e sumia em lentidio. E, extingue-se
com o tempo. Niao vemos seus pensamentos. Tal como uma cimera invisivel vislumbra diante
dos olhos a mais remota, velha e nova verdade que o homem nio vive s6 de pio, assim é o
pao davida. E o pao sagrado da vida eterna — o pao-nosso-de-cada-dia em abundancia. Desvia
o olhar para outra banca e a cimera mostra esse olhar quase perdido, mas permanece absorta
nas imagens que vé — bem-aventurado sio aqueles que alimentam os que tém fome de justica e
trabalham pela distribuicio dos paes. A cdmera volta-se para o rosto de Ana, pdra nos pdes
e também na vendedora. A vendedora lhe di o produto e devolve o troco enquanto ajeita a
touca na cabeca e os cabelos atris da orelha.

A camera jd estd noutro eixo, Ana sai e observa a feira, a cimera acompanba os
olhos perdidos. Ouvimos o barulho na feira. Nota-se que aquele momento era de privacio
absoluta — a prepara¢io para a purificacio e 2 memodria das origens estavam prestes a surgir. O
pio sem vida, mas com fermento. Sem o vinho animado da vida. Ana esti quase palida e com
o olhar contemplativo; pequenos mistérios da vida figuram pelos frutos e alimentos da feira. E
o pao era a multiplicagdo das origens e dos mistérios e o fermento misturado 4 massa macia
dava detalhes que podiam transformar em outra. O olbar continua a bailar entre uma
barraca e outra, entre os frutos, entre 2 luz, tudo numa aventura em que deixava ser ela
prépria para ser outra e tantas, como se estivesse numa festa de mascaras. Agora pode set
todas e ja ndo sabe mais quem é. Um fruto.

Foi entio que vocé me disse, por que escrever este filme? Mas pouco importa. Na rua,

dia e externa, a camera frontal e fixa mostra Ana além de si mesma, olba as rodas do
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engenbho. As rodas estio em movimento. Sai do foco da imagem. Agora, no mesmo
enquadmmento, ja noutra banca, ela olha profundamente com descontinuidade. Vémo-la
comprar ovos e entornar o olhar perfurador na lente da cimera. Fez-se a luz! Fez imagem! Fez
a juventude! Fez mulher. Fez os primeiros fios de cabelos brancos. O foco da cdmera é fixo
em plano médio no rosto da personagem. Tal fixidez cobre o rosto e também deixa flagrar o
desvio do olhar para os ovos nas cestas. Ela procura em vio e talvez vera os ovos — considera
como aqueles que contém o germe e a partir do qual desenvolvera a expressao mais direta do
nascimento do mundo, entretanto, diversos aspectos, o ovo de serpente. Tal figura — os ovos
‘sio colocados no cesto e sio contados um a um pela feirante. Nascera o homem primordial
gestado dentro de Ana? Vemos muitos cestos de ovos ladeados por um jarro de igua que,
silenciosamente, é observado. Tudo parece ser estudado em mintcias.

A cdmera em eixo fixo, frontal e plano médio. O olhar parece evoluir imune de
materialidades, assim como a plistica da sombra do jarro caindo sobre a toalha bordada a miao.
Ana se detém i sombra, fita-a por instantes. Tal imagem contém germes das suas multiplas
vidas e seres. Ali o vento sopra os cabelos de Ana e também a barraca. O infinito sopra nos
ouvidos. E o infinito trémulo. Tal sopro envolve todas as barracas. Cessa o som e todos
parecem parar para ouvir as vozes do vento.

Em plano americano, Ana sai caminhando naquela manhi ventosa e leva, na sacola
amassada os germes de uma vida espititual. Leva na sacola o nicleo do universo. Deixa-se
olhar pelo vento. No mesmo plano, em outro ponto, Ana tropeca e derruba os ovos no
chio. Aquilo que era fechado derrama o composto sobre o asfalto negro e serd destilado pela
luz do acaso — luz do sol. Ela olha enquanto o vento sopra. A cdmera fecha nos ovos
quebrados e gemas amarelas, partidas e misturadas as claras — escortem no meio do embrulho
de jornais.

Assim sera. Assim vocé vers. Quanto s unidades basicas de um filme, os planos, sei que
sio tomadas feitas pela cimara de uma s6 vez, sem interrupgdo. Sei que sdo unidades de um
lingua escrita em imagens e, gracas 4 montagem, diferentes planos podem dar-nos uma visio
completa daquilo que é mostrado na tela. Sei que um plano por mais completo que seja,
sempre é um ponto de vista e limitado, nunca abrange aquilo que denominamos de totalidade.

Por exemplo, uma vasta paisagem, vazia ou com certo nimero de pessoas, corresponde 20
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plano de grande conjunto ou panoramico, mas sempre € parcial ao recorte do enquadramento.
No plano geral, a personagem pode aparecer de corpo inteiro, a uma certa distAncia, inserida

no conjunto do cenirio e local, cuja importancia dele se ressalta. O plano médio mostra a

personagem mais proxima, de corpo inteiro, e apenas alguns detalhes do local cenario, desta
vez completamente subordinada a presenga humana. O meio primeiro plano, ou plano
americano, mostra o ator dos joelhos para cima; o primeiro plano mostra o personagem do
peito para cima; o grande primeiro plano, ou close-#p destaca o rosto; 0 pormenor mostra partes
do corpo e a insergao destaca objetos.

Essa linguagem, como lingua escrita da realidade, expressa-se através de um conjunto de
imagens que a compdem nos diversos planos, objetos e atos que figuram significativamente
realidade. Cada plano cumpre uma fungio expressiva: os gerais descrevem o ambiente onde
transcorte a agdo e os proximos realcam os sentimentos e emocdes das personagens,
concentrando 2 atengdo do espectador. Temos ainda os planos fixos e méveis, estes ligados
aos movimentos da camara, fator primordial de subjetividade, pois o diretor escolhe os
pontos-de-vista que melhor expressem suas idéias. O plano panoramico, por exemplo, pode
ser vertical ou horizontal; o plano de carrinho, ou #ravelling, faz a cimara aproximar-se ou
afastar-se do objeto com certa lentiddo, com o emprego de trilhos. Para ripidas mudancas de
distincia utiliza-se a lente 3007, no plano de z007; e para uma abrangéncia que possa passar de
um plano de detalhe para um plano geral, utiliza-se o plano em grua, feito com a cimara
montada numa grua ou guindaste especial de filmagens. Finalmente, o plano-seqiiéncia, longo
e muito complexo, exige diversos movimentos de cimera, durante os quais toda uma cena é
feita numa s6 tomada, sem cortes. Mas sobre esse assunto conversaremos nos proximos e-
mails. Vocé tem alguma opinido sobre essas consideracdes de Pier Paolo Pasolini: “Com efeito,
tal como as palavras ou monemas se complerm de fonemas ¢ esta composiio constitui a dupla articnlagio da
lingua, assim os monemas do cinema — os planos — se compoem de cinemas. A possibilidade de composicio ¢ tio
vdria para os fonemas como para os cinemas (e fago notar que as possibilidades de composicio dos monemas
lingiiisticos poderiam ser infinitamente maiores em niimero do que sio na realidade’® Nos nés falaremos

em breve! Até mais.
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Muito obrigado pelo seu interessante e-mail, e mais uma vez, desculpe pelas minhas
respostas tio demoradas. Devolvo, em anexos, os escritos da seqiiéncia nimero quatro. Ainda
sem grandes comentirios, na montagem construiremos novos significados e disporemos novos
artefatos a0 material que j4 filmei por estes dias. A montagem no cinema é a organizagio dos
planos de um filme em certas condicdes de ordem e duracio. Consiste na sucessio das
tomadas ou planos dentro de uma seqiéncia, de forma a dar-lhes unidade interpretativa. Voce
perceberi varios cortes secos em transicao, imediatos, diretos de uma cena para outra. Este foi
um dos primeiros procedimentos da montagem, usado na hora da transi¢do de um filme para
outro. Usado quando se querem obter imagens que se sucedem dentro de um enredo. A fusio
é quando uma cena desaparece simultaneamente 20 aparecimento do comeco da cena seguinte.
As cenas se superpdem: enquanto uma se apaga a outra aparece. A fusio Mantém a fluidez e a
suavidade de uma seqiéncia, quando usada pode fazer significar uma passagem de tempo.
Também é usada quando se querem suprimir acGes que sejam dispensaveis na narragao no
processo conhecido como elipse. Essa ferramenta de montagem vocé verd somente na
abertura do filme com aquela voz em off, logo em seguida vera um fade. A imagem vai surgindo
aos poucos de uma tela preta ou de outra cor qualquer, o fadesn. Quando ela vai
desaparecendo até que a tela fique preta, temos o fade-out. A velocidade com que a imagem da
lugar 2 tela preta e vice-versa pode ser controlada de acordo com o efeito desejado. O fade-in €
comumente usado no inicio de uma seqiéncia e o fade-ont como conclusido — uma analogia ao
ponto final de capitulo de romance. Pode denotar a passagem de tempo ou um deslocamento
espacial assim como na fusio. Cortina é uma forma de expressio dessa linguagem semelhante
4 fusio em que hi transicio de um plano para outro que ocorre quando uma cena encobre
outra. Pode ocotrer, também, através de uma linha, que corra o quadro, mudando as agoes. A
montagem paralela é quando duas ou mais seqiiéncias sio abordadas ao mesmo tempo,
intercalando-se cenas pertencentes a cada uma, alternadamente, a fim de fazer surgir uma
significacio de seu confronto. Ocorre quando se quer fazer um paralelo, uma aproximacio
simbodlica entre as cenas, por exemplo, a aproxima¢io temporal. Nesse trabalho,

provavelmente nio irei explorar esse procedimento.
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Receba meu especial agradecimento pelas mensagens enviadas. Pois elas tém me
despertado para recordacdes e reflexdes de uma época em que sonhava que estava sonhando.

Vocé esti coberto de razdes ao dizer que a verdade artistica estd mais préximo dos nossos

olhos do que imaginamos e muitas vezes estamos cegos para percebé-la em nés mesmos. Na
verdade, tudo € mais simples. O mais simples é mais dificil, pois tudo isso pode dissolver-se
em atitudes diarias onde a mente se confunde e ndo se encontra palavra adequada para
expressat-se. Esta na linguagem. Receba também esse escrito.

Em plano geral a loja de domésticos, interna durante o dia. Vocé vers Ana entrar

‘na loja de panelas de aluminio. Ainda vera, no plano de fundo, 2 cidade como templo moderno
— catruagens transitam pelas ruas num fluxo assim como o fluxo da vida. Ela entra na loja
como uma fugitiva, mas nio deixa transparecer nada e revela tudo apenas no olhar. Entra na
loja como estivesse entrando no centro do mundo e do universo e demonstra um certo alivio,
um certo acolhimento. No plano médio frontal, além de seus olhos nos corredores sombrtios,
os amontoados de vasilhas de aluminio reluzentes nas prateleiras.

No mesmo corredor ao lado, vocé verd a cdmera fixa e num snico plano, iniciado
em plano americano e finalizado em primeiro plano, Ana transita, observa os entulhados
caldeirdes e tachos de cobre e ferro batido, passeia no meio dos corredores apertados e olha
pra cima e tenta alcangar uma pequena pega de cerdmica, mas nio alcanca. Sai. Atravessa um
corredor na diagonal e olha tudo. Esta imagem serd em plano médio frontal e cimera fixa.
Vocé veri o olhar dela sobre as coisas perdidas e dispetsas no interior da loja —olha para frente
€ parece procurar alguma coisa e nenhuma vendedora vem atende-la.

Desta vez a cimera vai captd-la noutro corredor em plano médio fixo e frontal.
Ela, ladeada no corredor de méveis e poltronas velhas — algumas decoradas com tapetes,
geladeiras empoeiradas com elefantes e pingiiins. Esses objetos imitiam o brilho da porcelana
polida. Mais a frente, bats imitando o Oriente com relevos de dragdes nas cinco faces e tulipas
avermelhadas. Voce a verd num corredor formado por guarda-roupas... As paredes do breché
ladeadas por méveis usados parecem espremer Ana no meio dos guarda-roupas lisos de
madeira. Ali do lado o aparador é uma reproducio do estilo colonial dos méveis usados nas

fazendas no século XVII. Pagodes aquarelados cobertos por espelhos envelhecidos.
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E, através das gretas e espacos vazios, vocé a vera no mesmo enquadramento olhando
para espelho do aparador. Em primeiro plano, cimera fixa, Ana se vé no espelbo. Logo
depois vé as flores de plastico sobre o balcio em tom imbuia. Seu olhar reproduzia todos
esses objetos, criando uma perspectiva cadtica de volumes. Os méveis nio espanados e nio
lustrados todos os dias — ali, ela estica o braco e alcanca com os dedos uma flanela amarela,
como se aquele lugar desconhecesse a permanente presenca ou até mesmo a passagem de
alguém. No plano médio, fixo e frontal vocé veri Ana e as pequenas incidéncias de luzes,
caminha entre os cotredores de moveis, nos cantos da parede o berco, rabiscos desditos por
uma crianca, fixa presenca passada. Ana olha contemplativamente. Sai. Neste mesmo
enquadramento desloca-se a uma secio de manequins de pldstico desnudos. Somente
observa. A cimera capta tudo em imagens e ruidos!

Caminha no meio do cotredor. Um pouco mais adiante, ja noutra parte da loja, ou
mesmo noutra loja, ndo percebemos muito bem essa mudanca de local e, aproximadamente
um metro e meio do chio; de longe, ela avista o quadrado colorido perdido entre vasos de
cristal recapeados de 6nix — contempla-o a distancia; algo parece latejar na meméria, algo que
temete 2 uma viagem, a um salto que atravessaria anos, décadas. Esta imagem é plano
americano, cidmera fixa e frontal. Vemos em seu mutismo ancestral — havia uma parte de
vidas passadas presente naquele estado de tensio. Um inferno de lembrancas a serem
removidas, mundos paralisados 4 espera de movimentos. E a alvorada do movimento. O
tempo. Sons e grunhidos coincidem, duram alguns segundos e denotam a eternidade disforme.
No telefone sobre a mesa — emudeceu ainda mais sem atender. Novamente em plano médio,
cdmera fixa e eixo frontal, continua a caminhar entre os cotredores de méveis arrumados —
na secio de camas e bercirios — supostas desordens — brinquedos espalhados sobre o tapete —
criancas haviam passado por ali. Cabecas de bonecas arremessadas ao encontro da parede e as
hastes do relégio provocam sequéncias de acordes graves e desordenados que ela nio ouve.
Ana ouve sons? Sons de um piano desafinado em descompasso.

Sai pelo corredor afora e entre os méveis percebe-se na cozinha planejada em linhas
retas. Em plano americano, observa e pdra diante do fogdo e testa os acendedores. Nesta
sessio da loja, tudo vazio. Olha para os abridores do armario de parede e nas pontas dos pés

tenta alcancar os abridores. Alcanca. Abre o armario de parede. Uma chuva de panelas cai
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sobre sua cabeca. Sai assustada e carrega sobre os ombros a humanidade e uma visivel
inseguranca. Uma mulher desastradar!

E no meio dos méveis, plano geral, eixo frontal, ela tropega num vaso decorativo. Nos

cacos do barro queimado e quebrado vemos uma barata mover-se com lentiddo. A cdmera
em panordmica de baixo para cima, Ana olha para os cacos e também para o tapete 20
lado. A cdmara mostra os cacos e logo em seguida fecha o quadro no rosto de Ana.
Imaginemos uma transposi¢io do rosto de Santa Tereza nesse tempo e nesse espago
convencional. Aquele momento é de mandinga. Virgem Maria tire os pecados da concebida!
Ave Maria purissima! Nesse momento em plano americano, frontal e eixo fixo, Ana sai e
um menino se aproxima e observa longamente a saida de Ana. Pronuncia palavras no siléncio
da balburdia urbana. O menino sai de dentro da loja e nao no céu.

Bem! Vocé pode observar que ha algumas movimentacdes de cimera, pois isso € uma
base técnica dos planos em movimentos, além do movimento da ptépria personagem e
também sio definicGes da gramatica cinematogrifica. Considera-se o movimento da cimera
como a rotagdo em torno do seu eixo, ou mesmo a translacio e locomog¢io em avanco, recuo,
subindo ou descendo. Par se ter uma idéia, no movimento panorimico, a cimera se move em
tomno do seu eixo, fazendo um movimento giratério, sem sair do lugar. Trata-se de um
movimento da cimera que pode ser horizontal (da esquerda para a direita ou da direita para a
esquerda), vertical (de cima para baixo ou vice-versa) ou obliquo. A panorimica vertical é
também conhecida como #/:. No fravelling, a cimera move-se sobre um catrinho (ou qualquer
suporte mével) num eixo horizontal e paralelo ao movimento do objeto filmado. Este
acompanhamento pode ser lateral ou frontal, neste tltimo caso podendo ser de aproximagio
ou de afastamento. No 200, a cimera se mantém fixa e é seu conjunto de lentes que se move
fazendo com que o objeto se apresente mais afastado ou mais préximo na imagem. Bem! Por

hoje é s6 isso! Até mais.
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Bem! Nio sei aonde vou parar com essas anotagdes. Voce ja sabe que ela, a mulher,
Ana, também nio sabe e nisso somos semelhantes. Sabe da nossa personagem. Eu nio sabia
quem era aquela mulher que estivera sentada no banco do terminal de 6nibus. Nada. Apenas
isso: eu sei que havera uma mulher escondida pelo encosto do banco de concreto do terminal
— eu consigo visualiza-la no meio da multidio que marcha na diregdo da porta aberta — que
espetardo os 6nibus — eu imagino. Isso depois de virias semanas, consigo visualizar e acredito
que amanhi 2 tarde poderei captar estes movimentos. O cinema, por si, € uma atte esctita
eminentemente em imagens, sons da realidade e isso impede o fluir do proprio cinema mesmo
na fase do sonoro-digital e nunca podera desprender-se da memora das técnicas do
audiovisual como uma lingua oral moderna, ou pelo menos como expressiao artistica. O
cinema s6 existe enquanto linguagem da realidade a partir da reprodugio da realidade tal como
ela é a ficcdo. A realidade é interpretada como fenoémeno natural. Nossas identificages entre
poesia e mensagem poética e linguagem poética vio aos limites da tensio. O texto estd
mortalmente em descendéncia pelo fato de as técnicas audiovisuais induzirem brutalmente as
maneiras de pensat, falar, escrever e agir sobre o limitado mundo em que atuamos. Ainda bem
que a poesia visual nunca ¢ pura no sentido lingtiistico e artistico. Vamos tentando ctiar novas
imagens e estilizando o imaginirio ji presente no imaginado. Sei que nenhuma imagem
componente deste trabalho tera significado auténomo e independente do que constitut 2 obra
montada e finalizada. E s6 podemos falar dos seus componentes de uma forma muito
arbitraria, decompondo a artificialidade para facilitar a conversa. Nisso reside sua propria
virtude: fechar-se na reflexdo. O filme impede o imaginario e a criagio de imagens. Esse
impedimento, esse fechamento sio estudos e interpretagio da obra, tio comum nos institutos
de cinema. Virtuosas ou nio, contidas ou execraveis, as imagens literarias traduzem esse
impedimento no recorte daquilo que mostrado, direciona o olhar daquele que vé. Além dos
dispositivos técnicos e a supremacia da perspectiva condicional, hi a decifragdo e significagio
da imagem. Também ha a fixagio da representacio em imagens e locais da meméria, de uma
vez por todas e para sempre. E a condicio e nio a conformagio. Aqueles que trabalham com
cinema sabem disso: e o filme é isso, também aquilo. Uma tensio que jamais substituira a
literatura. Talvez o roteiro seja o elemento de passagem, pois o texto poético € sempre um

inflar-se em suspiros para novas imagens, imagens em movimentos quio velha 2 humanidade
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em sua selvageria e suas novas significacdes. Novas e velhas — caracteristicas tio essenciais 2
personagem Ana. As palavras do roteiro deveriam alongar o movimento interior da

personagem para novamente tonar-se, imagem em movimento e, no matetial visual e nas

mentes, ser e tormnar-se palavra. Apesar disso, procura substitui-lo por imagens. Dar tratamento
que seja imagem, som e poucas palavras, talvez por saber que o conto de Clarice Lispector é
potente e iluminado por ilimitadas imagens. Porém, quando leio o conto, quase nio consigo
mais voltar mais para objetivar os sentidos desse trabalho. Uma infindavel luz emana dos seus
verbos para tornar imagem. De cada periodo do discurso narrativo proliferam novas imagens
que parecem jorrat de uma fonte ininterrupta. Nio. As filmagens e as imagens, is vezes, me
amedrontam no claro da noite escura; debatem-se nas minhas tentativas de solucdes de luz,
movimento e cor. Desejo encontrar outros caminhos além das palavras expressas no roteiro
para responder 2 inteligéncia do primeiro espectador, para apreendé-lo e surpreendé-lo. Talvez
eu precise mergulhar com mais profundidade nas 4guas escuras e monocromiticas da
personagem, mas isso terd que ser visivel. Vejo o deserto no momento da projecio. Vejo o
deserto 2 minha frente sem transacSes petroliferas para me encontrar na simplicidade das
coisas e imagens. Vejo Ana banhada pela beleza luminosa, em seu crime 20 entardecer, no
sangue pulsando artérias, na matanca da vontade, na pureza reveladora do cego, na paciéncia
daqueles que atravessam barracas para tomar o onibus das seis da tarde. Naquele terminal de
onibus floresce a fome além do alimento. Tudo em vio. O cinema e os produtores de filmes
jamais chegario 4 correspondéncia minima da sede crescente do conhecimento que cada um
deles possuem. Ainda bem que Ana procura o anonimato e esta fora e dentro do préprio
cinema. Que nio se trata de inadequagio ao fabuloso mundo. Que é coisa semelhante a uma
tecusa a tornar-se indivisivel e total. Cada vez mais deixa transparecer o pfevisivel. A recusa
sutge como tal, saida da inércia das palavras que nio atingem sua alma. E livre? Sou livre? E
ninguém mais quebra lougas e vasos. Ela passa pelas pessoas no terminal de 6nibus e depois
ficar na rua, em vez de entrar em alguma casa. Na sua prépria casa. E nada mais. Ana passara
pela multidio doente, afogada na calma didria, na digestio continua, quem sabe, tornari a
voltar para casa, porém, de agora em diante, sozinha. Suportar a presenca do cego? Sem ecos
e tragédias. E por isso jamais poderd recuperar a inteireza daquilo que um dia esqueceu. E

talvez seja bom assim. O cego trari o choque do passado disperso no seu presente. A presenca
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do cego é tio destrutiva que, no exato momento de sua apari¢io, forgosamente Ana deixara de
compreender a saudade. Mas € por isso que a compreender, e tanto melhor quanto mais
profundamente jaz em si o esquecido.

Amanhi é dia de encenacio com atores; sera filmada ndo em um cenario de estudio,
através de sofisticados recursos de fotografia, luminacio e montagem. Enfim, apenas uma
representagio da realidade e sera filmada em locagao real, com pessoas que nio saberio que
estio dentro de um filme, mas nada e tudo estardo sob o ponto de vista da cimera e nada
interferira subjetivamente nos destinos de nossa personagem Ana. Veja a seqiiéncia nimero
quatro que vou filmar amanha 2 tarde. Depois direi 2 vocé como foi. Até mais!

Ocotreri em lugar externo, durante a tarde em um terminal de onibus. Passou algum
tempo? Por enquanto vocé nao devera olhar para a cimera, exceto quando todos estiverem
prontos pata setem filmados. Em plano geral e frontal vocé estari no encosto do terminal de
énibus que transborda pessoas e personagens. Logo mais adiante estardo os vendedores
ambulantes. Pipoqueiros. Vendedores de redes. Doceiros e vendedores de algodao-doce.
Todos apareceram dentro do mesmo campo de imagens. O que é Campo? Para ser sincero,
nio imaginava que vocé faria uma petgunta sobre cinema. Nio sei muito bem o significado
técnico desta palavra na linguagem do cinema, mas compreendo que seja tudo o que estd
presente na imagem: cendrios, personagens e coisas dispostas no campo enquadrado pela
filmadora. No meio deles vocé estarid pensativa no fim da tarde. Nesta cortina de personagens
em transicio, parecem descer e subir escadas em que os sentidos deles serdo expressos nas
proximas cenas — na ceha seguinte, eles continuam caminhando de costas para a camera e para
vocé. Seus olhos enjaulados em si, concentrados na procura. A vista is vezes escurece cOmo
num sono, e entao se refaz.

No plano americano, mas no mesmo eixo, como no enquadramento anterior, a
mulher do casaco matrom passa por vocé e desvia os olhos, doente, doente. Nao se esqueca:
vocé esta no terminal, diante daqueles olhos silenciosos e a procura. Procurara outras pessoas e
procurari a resignacio dos rostos por amor a vida, por amor a si mesma; e, eNquanto isso,
apertara no colo a bolsa preta e a puxara pelas alcas. Neste momento desvie um pouco o rosto

a esquerda e segure o n6 na gatganta. Acontece que vocé nio veio buscar isso, continua a olhar

para frente. No banco do terminal em plano médio fixo e frontal: vocé estari sentada quieta
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no meio das conversas e separada da multidio somente pelo banco de concreto, parece estar
sentada numa igreja, mas ndo orara e nem pedird perddo pelos seus pecados. As vezes, olhara

para frente. Olhard profundamente. Desviara o olhar pata o chdo. Procurari, entre aqueles,

milhdes de pés. Procurari em vio no meio dos pés em marcha épica. Daquele vai-e-vem de
pessoas, nascia o amot. Dali também nascerd o 6dio. Nesse momento nasceri imagem abstrata
e vertiginosa. E o seu olhar abstraindo a materialidade do espaco. Com isso vocé pode desviar
o olhar, pois ja estar tonta. Desviara o olhar em suplicio, recusando a tentagio.

Agora, a0 levantar-se do banco, caminha sem rumo entre as pessoas, parecendo nio
suportar o proptio corpo. Veremos vocé em plano americano frontal. Olhe para o nada
diluido 4 luz do entardecer. Fale com siléncio. Nada. Caminhe. Arraste-se. Olhe cada rosto.
Cada olhar dessas pessoas podera ser o seu. Sera o olhar de tantos outros. O terminal de
onibus € barulhento, pipocam vendedores ambulantes aqui e ali, entre as barracas, vocé gasta
parte do tempo, mas recuperari os suspiros e olhares longinquos. Vocé fica ali em estado de
partida. Seus olhos partirio. A camera, ainda sem movimento, torna a passar diante de vocé
outras pessoas, entre elas um cameld. Interceptari vocé e andard com as pernas cabeludas e,
aos gritos, de uma calgada a outra, olhard e exibindo panos de pratos estampados com
periquitos, e quer que vocé leve trés pelo preco de dois. Vocé tem sobre a pele o passado e
afinal, alcan¢a o ponto combinado e mostrara a lente da cimera entre 2 multidio rapida e lenta.
Haverid um entra-e-sai de tipos diversos, mas nio espere nenhum homem claro de éculos
escuros, camisa preta e paleté areia, um metro e setenta e seis. Apenas espere o énibus e tenha
por seguro que sido mais de seis da tarde, conclua que o tempo esta mais atrasado do que vocé.
Desvie o olhar e abrindo a bolsa de lona, sacuda-a pelas bordas com as duas mios, como se
sorteasse alguma rifa, 14 dentro haverd uma caixinha de lembrancas meio avermelhada pela
experiéncia — pessoas passam, atravessam na sua frente. Vocé vai olhar todos os que passarem,
um por um e cada um deles em particular. Materialmente vocé nio verd ninguém. Lembre-se
de olhar para a caixinha. O onibus nunca atrasou tanto assim nesse horirio e em wltima
instincia € atraso. Acredite nisso e nada mais. N4o tenha medo, isso aconteceu somente aquela
vez quando ainda nio era uma mulher. Lembra daquele dia, antes de voltar para casa, vocé

comegou a delinear os tragos do rosto quando ainda estava sentada no banco, contornava os

42



tracos como o fazia quando era ctianca — depoils abriu as mios e massageou meio sem jeito a
pele do peito, para nio deixar marcas.

Sim, acredito que finalmente agora em plano médio vocé olbard para a cimera, pare
de olhar para os lados e olhe somente para a cimera — implore para que ela te abandone de
uma vez por todas. Converse em siléncio com a cdmera. Abre a bolsa novamente e pegue a
caixinha de lembrancas — atire contra a calgada. Vemos a caixinba espatifar no chdo. O
coracdo da noite se aproxima, mas ainda ¢ tardinha, voce esta desperta, ainda prisioneira desse
seu pensamento que nio deixava tomar uma atitude e, provavelmente, para ela mesma,
indecifravel. Acredito que possivel é conseguir essa imagem noutros angulos, a partir de outras
" abordagens. De uma morte que ainda nio sei muito bem nomear. Perdida e partida no
anonimato dos sem-nome.

De repente em plano americano, vocé estari em movimento. A cdmera no ombro te
acompanba no eixo frontal. E pde-se a caminhar no meio da multidio, com um certo medo
daquilo que se estava estampando diante dos olhos; por esta idéia, livida e interiormente com
medo de ser apanhada ao realizar aquele ato, somente com o olhar, da alguns passos no meio
da multiddo, procura. Vocé olhari somente o que esti vendo. Olhari para frente. Nio
sabemos o que vé. Olhari o absoluto iluminado. Vocé tentara olhar além de si mesma. Olhari
o olhar em partida. Para sempre. Eternamente, ainda através desse olhar devera olhar até o fim.
Ouca. A cdmera no ombro a mostrard por trds. Acredito que vocé olhasse somente o que se
apresenta. Vemos o que vocé esti vendo. Pensari. O que vai acontecer o ja havia intuido
acontecer. A luz primeira como pot si s6 a sua prépria vida a cada segundo prolongado no
meio do ininterrupto instante eterno. Em plano americano frontal e fixo o que vocé esti
vendo ali? Vé e se aproxima... Observe longamente o seu rosto, os bragos, as roupas.
Contemple essa escuridio tranqiiila e permaneca assim, perdida e ausente, nessa contemplacio.
Nio pensard no milagre aparente e semelhante da multiplicagdo dos pies e nem no
desencadear continuo dessa espera. Vocé esperou esse instante muitos anos, vocé precisa
acreditar que alguém esti olhando. Vocé caminhara, se deslocara sozinha. A camera registrari
o que vocé esti fazendo neste momento. Ali, vocé olha para frente e ignora as aparéncias
enganadoras do mundo. Parece engendrar a realidade secreta da escuridio. Os olhos, dos quais

ja se partiam fagulhas, mantém-se fixos no cego, como se a0 longe o cego olhasse para Ana.
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Em plano médio frontal e fixo vemos o cego. Vocé olha além: adiante, além dos
horizontes espaciais que o cerca. Vocé vé sonhadoramente invélucro de luz que se derrama

sobre o corpo do cego. Uma luz! E assim ele também caminhara. Ele atravessa a multidio

como uma noite iluminada. Vocé etetniza o siléncio. Um estranho. Olbe novamente para o
cego em plano médio. Ele se desloca. Fique ali parada, olhe. Somente. Em plano americano
um homem tropeca e cai. O cego em plano médio frontal e fixo, parece falar com vocé. Diz
e ouvimos em off: “Por que me persegues”. Vocé olhara para trs e vera novamente o cego noutros
pontos. Vocé vera tudo a partir desse ponto de vista. O deslocamento é uma seqiiéncia de
imagens em movimento. Homens caem dos cavalos. Mais pessoas caindo dos cavalos. A
imagem volta-se para vocé. Em plano médio, seus olhos, seu rosto. Olhari para frente e em
desespero colocari as midos no rosto e girard quatro ou cinco vezes sem parar e, nesse
momento, @ cdmera permanece fixa, frontal e em plano médio. Entram mais imagens de
batalhas. Continue a caminhar no meio da multidao, olhe para tris e coloque as mios nos
olhos. Gira novamente e olha para o vazio. Vocé esti saindo do enquadramento da cimera.
Movimente com mais densidade, mais lento. Olhe para rua vazia. Vocé esti fora de si.
Desloque-se do meio da multidio, assim como se estivesse afastando-se de si mesma

Desloque-se do terminal e caminhe pela rua deserta.
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Alegra-me comumente. O que voce diz ter significado, que foge do pensamento bipolar
introducdo e conclusio, faz pensar. Vocé disse que o seu pensamento esta situado num espago

em que nio ha divisio entre objetividade e subjetividade; ndo ha o material e imaterial; disse

ainda que seu pensamento est situado na dimensio una de todas as coisas, o entendimento. E,
antes, quando pensava que o futuro fosse apenas uma continuagao do presente, avistavam-se
transformacSes em horizontes distantes. Mas hoje o futuro e presente se fundiram no agora.
Entio como voce ja sabe, isso pode ser uma anedota contada por alguém nos dias de hoje.

Como vocé disse, e, corretamente, a imagem € um cenario, um local em sua
materialidade de sentidos, expressos no siléncio que, aos poucos, é decodificado nos elementos
da imagem e também das palavras; na materialidade sonora dos sons do cinema. Ougo o som
no siléncio, somente, sei que o som € um prolongamento da imagem. Ouga e imagine...

“Os verdadeiros anjos estio cantando (como declaram as Sagradas Escrituras); os céus estdo cantands,
como Pitdgoras confirma; e eles proclamam a gloria de Deus, como reporta o salmista; as musas e Apolo estdo
cantando; 0s pdssaros, os carneiros ¢ os gansos estdo cantando em seus instrumentos musicais do mesmo modo de
nds, também, cantamos e tocamos miisica, e nio o fazemos sem razdo”

..um continuum de imaginagOes atravessa O tempo € O €SpPago a0 Mmesmo tempo, cresce
numa evolucdo simultdnea ou justaposta a imagem. Podemos esbocar, sem grande relevancia
cronolégica, a incorporagio dos ruidos a mdsica e a imagem. A musica e a imagem, em
primeiro lugar, o campo sonoro e o campo visual estio no mesmo nivel de envolvéncia. Por
outro lado, quando imergimos a imagem e ao ambiente do filme, isso nio tem a menor
importancia. Quando o som e os ruidos s3o as mesmas coisas, nd0 me interessa a reproducio
fiel; considero as sujeiras que impedem a veiculacio fiel da mensagem e que se compdem em
elementos da leitura sonora. Sao sons da realidade em reiteracdo — algo lirico, acima de tudo.
No amalgama sonoro do filme encontramos varios registros que, na verdade, sio banidos na
fase de pos-producio do audio, a fim de nio levar ao espectador um produto ruidoso.

Pois bem, conforme ja haviamos conversado anteriormente. Ouvir os sons das imagens.
Neste instante, deparo-me com a fruicdo sonora das imagens de .4ra é Maria; todavia, acredito
que vou filmar o silencio de Ana. Imagino os sons dos passos de Ana pela madrugada fria.
Noutros lugares, no jardim botanico — aldeias mortas, lugares onde nio se ouve um unico

barulho, ninguém pode passar ali para ver e ouvir a colera de Ana. Talvez um morador antigo
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possa sait de uma festa do passado e passar vagarosamente as quatro da manha por la. Essas
imagens nio existem materialmente no roteiro. Imagino o siléncio em partidas constantes, indo
embora, sendo transportados juntamente com o sono das corujas, mas voltando logo em
seguida. Por esses dias preparo as maquinas para captar o siléncio, mas ele nio estd aqui, esta
noutra patte do universo, nos restos de folhas e raizes, nas aguas e nos matres, nos astros e
estrelas, no vento...

“A naturega-Miisica contém em si a natureza de todas as coisas(...) é a grande Miisica-cosmo? a
maravilhosa harmonia do céu/ dos elementos e de todas as criaturas/e em especial a miisica humana/ pelo que
consiste ou no concerto harménico do corpo humano/ ou de todos os sentidos interiores e exteriores.’®

O brilho das coisas produz sons e melodias, flui na natureza abaixo da lua, danca
segundo as leis dessa melodia. O siléncio ensurdecedor de Ana. A matéria sonora feita pelo
homem transforma-se num imenso caos. A matéria disforme é. Tentarei filmar o siléncio
opaco? Ha matéria no som e, sem musica, nio hi poesia — ouvi passos de uma lesma pregada
na existéncia das folhas e cipds adornando a pedra. Simbolicamente tentarei filmar a existéncia
dela. Era a existéncia de Ana, pois, a0 virar o corpo naquele lugar, noutro angulo — no azul
infinito do céu — o olho — os olhos de Ana se inscrevem no siléncio. Filmar o siléncio é olhar
ao longe sobre. Sera dificil filmar sobre? Dificil é filmar isso. Aquilo. Talvez a nuvem entre
janelas. A nuvem representava através da janela e se move como a lesma, mas de bragos
abertos com as estrelas. Ninguém no mundo jamais viu ou vé uma imagem como essa. As
imagens podem ser mais interessantes! Podem!?

Em O Concerto Campestre’ - de Giorgione, nota-se uma intima relacio com a inspirac¢io
musical® poética. Na tela constam, significativamente, personagens e lugares da memoria.
Antes de tudo pode direcionar nosso olhar para o tocador de aladde em contraponto a
petsonagem da corte. No paradoxo de representages entre as personagens de mundos
diferentes; campo e cidade, ainda figurativamente se apresenta no lado esquerdo a suposta
ninfa com um jarro de vidro contendo agua que, também supostamente, pode ser um jarro de
vinho — liquido e elixir derramando, simbolicamente expressio da mobilidade e transformagio
dos elementos da natureza. Aos seus arredores a mata é verde, florida e ressecada; a0 mesmo
tempo quente e fria. O poco e a metade de uma arvore. Do lado direito, a imagem da poesia,

sentada e tocando flauta. Alegorica e representagao da arte poética, ao som da flauta e do
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aladde. Um canto com acompanhamento musical, expressio da introversio e mistério dos
personagens. Noutro lado, incluem-se umas personagens na paisagem pastoril, parcialmente,

montanhosa e rochosa, coberta por uma luz de outono e, mais longe, os sinais do

povoamento. Nada parece perturbar a interacio instantinea das personagens. Mesmo as
arvores esquilidas demonstram vida nova ou vida que persiste; h4 uma esperanca na arvore,
sem reduzir-se a visao ecologista. Lentamente o florescimento das virtudes da arvore de vida.
A paisagem de Giorgione'® movimenta-se na lentidio, partindo de um ponto aparentemente
morto em que os elementos da natureza carregam um conflito entre vida e morte. Depois de
pouco tempo, ao ver tal paisagem, percebe-se o rico depédsito de mitos, lembrancas e
obsessoes humanas.

A memdria ¢ persisténaa. Diferente de camadas geoligicas ou colecdo de fotografias. Esquecida ou
Jragmentada em pequenos lembretes, ela estd todo o tempo fazendo-se presente agui e ali, nos pensamentos ¢
agoes deste ou aquele grupo. Pequenos pontos coloridos que aparecem ¢ desaparecem em dobras agitadas pelo
vento da histéria. No sem-tempo da memdria, ela é aquilo que anmenta sem mudar de tamanho, os nio o
tem.”"!

Considerava-se que, nas sociedades da Idade Média e da Renascenca, os homens
concebiam o tempo como itreversivel em seu conjunto mas também ligado e coordenado 2
consciéncia. O Concerto Campestre de Giorgione, como material visual e até sensério, € vivo,
apresenta um ciclo perpétuo de significacdes em que o universo emerge de um caos indivisivel
e impressiona pela harmonia e sublime calma em direcdo 2 perda de temporalidade, rompe e
incorpora tradigSes no arranjo do neo-plantonismo, hermetismo e se transforma novamente
em caos. Neste sentido, Asalanta Fugiens e O Concerto Campestre simbolizam experiéncias comuns
em seus paradoxos. Ao olharmos para o concerto, vemos residuos anacrdnicos reverberando
significacdes ocultas nas quais podemoé aludir 20 som e 2 imagem no cinema e na televisio. A
mulher de pé 2 esquerda, trata-se da poesia, esti de costas para os trés musicos e 20 mesmo
tempo segura o cintaro. Temos idéias de um concerto, uma aura dos quatro elementos. As
imagens e sons em movimento no cinema e também na televisio, convidam-nos a olhé-las
como formas em ideologia, ética e estética complexas, como um amilgama de origens
historicas dispersas nas alegorias da histéria presente; e do momento presente da exibicio e

palavras, imagens e sons significam.
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O som e a musican, ilustrados por intermédio de motivos e contrapontos a imagem
mostrada, dissociam os significados mais profundos. No entanto, sio apenas invélucros
adicionados 20 estado emocional dos personagens a fim de conduzir o olhar do espectador
pata um determinado lugar, virtuoso ou vicioso. Taticas poéticas marcadas pelo
empobrecimento da experiéncia moderna.

Assim, no coragao da histéria inscrevem-se outros rastros, de facil manipulacio e
interpretacdo para a musica e a imagem; e, nesta profusio de fontes do passado, um rio de
imagens e sons transmigra para o momento presente da exibicio de imagens do cinema e da
televisio. Para estabelecer tais ligacOes requer-se imaginagao para permitir que o tempo
esquecido ou recalcado retorne ao tempo presente. Imagine-se e ouca-se a experiéncia de
Michel Maier em que o homem e sua sensibilidade ainda nio estido separados da esfera do
natural e também nio se opoem drasticamente a esta esfera.

Neste contexto, surge umas das mais importantes obras hermético-musicais da
renascenca, Atalanta Fugiens, de Michael Maier, famoso médico, filésofo, hermetista e Rosa-
Cruz que, juntamente com o editor e gravador Jean de Bry, narra a lenda grega de Atalanta.
Para isso, descreve o processo alquimico através de cinqlienta gravuras-emblemas,
acompanhadas de texto e musica seguindo os conceitos da tradi¢do hermética ocidental.
Podemos supor que a lenda de Atalanta tenha feito parte dos jogos de conversacio praticados
nas academias e bodegas renascentistas, nas quais varios emblemas mostram a referida fuga,
saga que, em poema, podia ser declamado por alguns oradores que conversavam sobre o tema.
Vejamos parte da lenda:

A jovem filha'? de Esqueneu da Bedcia ou de Yaso da Arcadia foi abandonada por seu
pai que estava contrariado por nio ter um menino: abandonou-a na encosta de uma montanha
pouco depois do seu nascimento. Foi resgatada e amamentada por uma ursa e, posteriormente,
criada por cagadores. A faganha pela qual ficou especialmente famosa foi sua participagio na
cacada a0 javali em Caleidon, uma cidade da Etdlia na Grécia central. Caso a lenda Atalanta
Fugiens fosse utilizada com a finalidade de possivel jogo de conversacio, seria acompanhada de
uma apresenta¢ao musical realizada por um coro a trés vozes.

A musica é a manifestacio de um tipo muito complexo e neste contexto estd associada a

quimica, filosofia, matematica, etc. Inclui uma combinacio ampla de uma variedade de forgas
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em oposicao, e de seus mais profundos efeitos resultam o fecundo inter-jogo dinimico de seus
polos opostos. Contrapontos. A musica como uma manifestagio pré-racional, como uma

expressio de sentimentos e poderes da alma, permite, independentemente de palavras e

conceitos, acesso a0s caminhos da alma, a seus campos nio-verbais e transcendentais. Para
Michael Maier, 2 musica também tem sua raiz no préptio Deus, no Logos ctiativo, no mundo
sonoro, vida e luz do inicio, pelo qual todas as coisas foram feitas e para o qual todas as coisas
voltardo. Em suas “fugas”, o principio eterno estd escondido entre todas as coisas criadas,
como uma divina centelha dourada de luz. Na apresentacio de Maier da “Quadratura do
Circulo (Emblema 21), a analogia geométrica disto € o pequeno circulo interior desenhado em
torno dos opostos polares de homem e mulher. Mas mesmo além do significado que tem “Ars
miisicd’, a musica tem representado para todos os povos, desde 2 Antigiiidade até a nossa época
atual, nas telas do cinema e da televisdo, uma expressio de realidades para além de palavras e
conceitos. Em Maier, essa arte transcende e pertence 2o divino e césmico, tanto quanto as
regiGes profundas e orginicas da criacio.

“Scipio viu em sonhos o firmamento celeste com as drbitas dos seus nove planetas. A brbita exterior, a
“primum mibile” ¢ o proprio Deus, que abarca todas as ontras: “Que som € este, tao prodigioso ¢ doce, que me
enche o5 onvidos?” E som que, ligado a espagos desiguais mas racionalmente divididos numa proporcio
espectfica, ¢ produzido pela vibragio e pelo movimento das priprias esferas, ¢, combinando notas agudas ¢ graves,
gera diversas harmonias; com efeito, movimentos 1o prodigiosos nio podem ser impulsionados no siléncio, e é da
propria vontade da natureza que a esfera excterior soe, por um lado, mais grave e, por outro lado, mais aguda.
Assim, a drbita mais alta do céu, que contém a esfera estrelada, cuja rotagio ¢ mais ripida, move-se com um
som agudo ¢ agitado, mas o da Lua ¢ dos corpos inferiores com um som mass grave. Porgue a Terra, a nossa
nona das esferas, ¢ estdtica, permangce fixa num lugar, no centro do Universo. Mas aquelas oito esferas, das
quais duas possuem a mesma. forca, produzem  Sete sons distintos consoante os espagos vagios, nimero esse que
¢ a chave de quase todas as coisas (...)""

A musica, tomada como um todo, cobre de fato tudo: Deus e suas criaturas, as forcas
espirituais e corpéreas, as coisas do céu e do homem, as ciéncias e as teorias e praticas. Nesta
formulacdo, Criador e criatura, corpo e alma, celeste e terreno, teoria e pratica, sio como pdlos
em movimento paradoxal em que se completam um 20 outro, formando patte essencial de um

grande todo — universo, cosmo. Aqui a musica, cujas diferentes caractetisticas manifestam-se
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em quatro formas: musica celeste ou divina, misica das esferas (musica mundana), musica da
alma humana e da humanidade, misica instrumental e vocal.

A divina, vista como instrumento da prece sem fim de Deus, do ininterrupto canto da
prece do universo e seus anjos a magnificéncia do Criador. Musica dos Céus (paradisiaca) e
principalmente relacionada a forcas transcendentais e divinas, a “divina res”, em particular aos
anjos ou inteligéncia como movedores (ordenadores) das esferas.

“4 miisica do universo existe, nos elementos, nos planetas, nos tempos. Nos elementos ela consiste em
peso, ndmero ¢ medida. Nos planetas consiste em lugar, movimento, nature3a. Nos temspos, ela consiste nos
dias, mediante a alternéncia da lug ¢ da noite, nos meses, mediante a lua crescente e decrescente, n0S anos,
 mediante a mudanca da primavera, do verdo, do outono e do inverno’™

O mundo-som das esferas que sio controladas por estas forcas divinas é chamado
“musica mundana”, ou “musica das esferas”. Esta é a harmonia cosmica, a qual € relacionada 2
ordem harménica do mundo no mais amplo sentido. Este aspecto cosmico da musica €
tomado para representar aquela forca harménica para a ordem, a qual vive dentro de todos os
seres, este estreitamento conectado 20 universo harmonicamente proporciona um todo.

“A misica da alma, uma consiste nas virtudes, como justica, piedade e lemperania, a outra nas
poténcias, como a razdo, ira ¢ concupiscéncia. A miisica entre o corpo ¢ a alma € aquela amizade natural com a
gual a alma se liga ao corpo ndo com vinculos corporais mas com determinados afetos, para mover ¢ tornar
senstvel o priprio corpo, amizade pela qual “ninguém odion sua pripria carne”. Esta misica consiste em que a
carne seja amada, mas o espirito ainda mais, o corpo seja reforyado e a virtude ndo seja destrutda.”"

O terceiro campo da musica, a musica humana, é a regido de expressio das forcas
harménicas para a unidade na alma humana e no corpo humano e da ordem harménica entre
corpo e alma como equilibrio e harmonia perfeita.

“A miisica humana existe ora no corpo, ora na alma, ora na conexdo dos dois. A miisica do corpo
consiste ora na atividade vegetativa, pela qual ele cresce como convém a lodos os seres que nascem, ora nos
liguidos, cujo fluxo fag, o corpo subsistir como ¢ comum aos seres com vida sensitiva, ora nas atividades
produtivas, como convém de modo especial aos seres racionais. A estas sltimas operagoes preside a mecinica, as
guais sio boas quando nio exceder a moderagio, para que a gandncia ndo se nutra daquilo de gue a fraqueza

deveria sustentar-se(...)"""
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O quarto campo da musica, musica zustrumentalis, compreende a ordem no espaco
terreno dos materiais organicos e inorginicos e contém a musica vocal e instrumental. E o
aspecto organico da musica, o qual é feito com instrumentos e a expressio audivel e sonora de
todés 0s seres VIVOs na existéncia terrena.

“A misica instrumental consiste uma na percussio, como acontece nos timpanos e cordas, outra no
sopro, como nas flautas e orgdos, outra na vo3, como nos versos e cantos. ““ Ha trés tipos de miisicos: um que
comsple 05 versos, ouiro que toca o0s instrumentos, um terceiro que julga o desempenho dos instrumentos e os
versos.”””

O Concerto Campestre é um local de memérias e cultos nos quais somos convidados a
participar com nosso olhar j4 marcado pela fragmentacio mecinica, somos convidados a
procurar nele os pedagos do paraiso perdido, presente também noutras culturas. A natureza
respira, mas € interrompida ritmicamente pela poética do concerto. Aparentemente um
concerto dos quatro elementos da natureza representados hamonicamente pelas quatro
personagens. A nafyra natureza nio possui o movimento ondulante tragico. E sereno e
revestido de metiforas, alegorias e memérias. Encontramos personagens de mundos
diferentes, mas aparentemente com as mesmas idéias. Unidos e entrelacados numa alegria doce
e contida, convergem no siléncio. Entio, 20s poucos, | as diferéngas intervém — duas
personagens femininas e duas personagens masculinas. Uma certa interacio em ambos os
lados — expressGes nos libios e olhares dinamizam e atravessam os tempos, atravessam a
propria paisagem campestre e tudo religa a outra atmosfera. Lampejos de luzes no horizonte —
linhas em ziguezague’ mostram 2 escuridio das nuvens no entardecer e o dourado do sol
rasgando o negrume. As estrelas nio sio visiveis. Hi harmonia®® numa conjungio de forcas
opostas. A Harmonia ¢é filha do deus da guerra, Ares, e da deusa do amor, Afrodite, e
representa a forca barmonizadora da ordem no mundo, a qual trabalha num nfvel pessoal. Ao
mesmo tempo, ¢ honrada como a mie das Musas, como protetora e patrona (patronesse) das
ciéncias e belas-artes. A idéia de harmonia das forcas, no sentido de uma arte de equuilibrio
entre as forcas polarizadas e opostas, compde de forma dinimica e ordenada o papel de
unificacdo dos opostos num s conjunto. Esta maneira de pensar'® sobre musica, tanto de
Maier como também dos cédigos figurativo de Giorgione, abarca a totalidade da ctiacio,

incluindo suas profundeza e interacdo com todas as coisas, num mundo total ordenado de
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acordo com as medidas, os nimeros e os pesos. Neste ponto de vista, na musica nao existe
divisio no sentido de separagio ou dissociacio dos quatro campos, a celestial/divina, a
césmica/mundana, a psiquica/humana e organica/instrumental. Ao lembrar disto, quatro
éampos completam-se, pois sdo justapostos e complementares um em relagio a outro. Sio
como os degraus da Escada de Jac6 mediando o Céu e a Terra. O encontro. Uma expressio
alegérica e adicional a idéia cabalistica dos quatro grandes mundos entre o Céu e a Terra que se
justapdemn e se complementam uns aos outros. Estes quatro mundos: mundo de Deus, mundo
das Idéias, mundo das Formas e o mundo da Matéria tém suas analogias no sustenticulo
médio em quatro estagios da arvore sefirética, nos antigos ensinamentos judaicos e também
nas analogias dos passos da Escada de Jacd, a qual ¢, as vezes, representada nos ensinamentos
cabalisticos como tendo quatro grandes degraus principats. De acordo com esta doutrina, os
passos da Escada deV]acé sdo quatro mundos colocados um sobre o outro, os quais nio estdo
separados nem juntos 20 espago € a0 tempo, mas interagem um com outro, aqui e agora. O
mundo de Deus se justapoe a0 mundo das Idéias, o mundo das Idéias se justapoe a0 mundo
das Formas e este volta e junta-se ao mundo da Matéria.®
Retornando agora a esta atitude para com a musica, ha certas analogias entre os quatro
campos da musica e os quatro degraus da escada celestial — o passo mais alto representa o
mundo de Deus, corresponde a “Musica coelestis vel divina’, a misica mundana, musica césmica
e harménicaz. O préximo degrau abaixo; o terceiro, que representa o mundo das formas,
cotresponde 4 musica humana ou musica harmonica no Homem. E o dltimo passo ou degrau
da escada, que representa o mundo da matéria, de idéias e formas incorporadas umas s outras,
corresponde a musica instrumentalis e o equilibrio harmonioso nas esferas terrenas, nas quais
estio escondidas as centelhas douradas da divindade. Assim a representa¢iao musical e a visio
dos tempos primitivos sio como os passos da escada de Jacd, justapondo-se, permeando e a0
mesmo tempoA complementando-se de modo a construir um todo em que todas as partes
trabalham juntas. Apenas a influéncia conjunta dos quatro campos pode nos dar a musica
verdadeira ou harmonia. Na apresentacio da Qwadratura do Circnlo, emblemas 21, véem-se
alusOes geométricas a unidade da quaternidade. O quadrado desenhado com quatro tangentes
em torno do circulo interior é a apresentacio de Maier das quatro esferas de fogo. No
emblema 17, encontramos uma analogia adicional a esta profunda visio e esta idéia ¢
| umcamp ]
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novamente ocultada. No emblema 19, temos os quatro irmios tio intimamente ligados, juntos
e fortemente unidos por lagos naturais; caso um seja morto, todos motrerio imediatamente.

Para ter uma nogdo mais clara das amalgamas de representacdes em Giorgione, vejamos

rapidamente A Tempestade, terra, dgua, fogo e ar em simbiose. Unido do céu e da terra. E as
figuras do feminino e do masculino em oposicio, que sio frutos da vida e correspondem 2
forca da natureza. A mie segura o filho entre os bragos e também pode ser a mie terra. Os
personagens sio tipicamente  representados num ematanhado contraditério em que um
completa o outro na passagem das quatro estagdes do ano. E, simultaneamente, da mesma
maneira é tempo, velho, e dentro dele nasce um bebé. No inverno, quando as colheitas
deveriam ser feitas, as plantas j4 comecam a crescer e assim por diante. Um jogo paradoxal.
Bellini usou estas representa¢des e figuras para sugerir 20 casamento do inverno com o outono
ou mesmo para aludir o casamento do duque Alfonso de Ferrara com Lucrezia Borgia. Bellini
* pois estava proximo ao Egito e, como mestre de Giorgione, pode ter persuadido o aluno
mais jovem a buscar significados numa mitologia além da greco-romana. Em o Concerto
Campestre, vemos e assistimos a harmonia dos quatro elementos, significados expressos da
musica mundana e harmonia césmica, a ordem harménica no espaco, a harmonia das esferas.
Tal idéia tem grande importincia no pensamento e literatura alquimica; pensamento
metaférico e alusivo 20 hermetismo e 20 neo-platonismo.

A harmonia deste concerto esti relacionada 4 ordem harménica nos seres humanos entre
corpo e alma e também equivale 4 musica humana enquanto harmonia unificadora das forcas
opostas presentes na alma humana, nos elementos da natureza, no destino e tudo se une is
partes do homem, seu corpo e alma, como o faz a2 musica, a qual é uma conjuncio do racional
e irracional. O fato é que estamos vendo cinema, memétia e misica, mitos, sagas e lendas,
alegorias e icones — todos juntos. Assim é a lenda de Atalanta Fugiens de Michel Maier®. Conta-
se que, antes da confusio lingliistica da Babel, a conversacio entre os homens se dava
principalmente sem palavras, numa forma puramente musical, tanto seus pensamentos e
aspiracOes estavam sintonizados entre si que nio necessitavam de linguagem falada. Mas esta
unido foi tio longe que os homens ambicionaram alcancar Deus e tornar 0 homem um deus,
com uma torre alcancando os Céus. Entio Deus barrou seus esforcos colocando-os sob o

jugo da linguagem. Uma lembranca deste tempo anterior a0 caos de Babel persiste na musica.
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No entanto, 2 musica terrena é ainda apenas um palido eco da musica universal, da qual
os ouvidos terrenos raramente conseguem ouvir algo, pois perderam a habilidade de ouvir
claramente, a qual estava presente no Paraiso, no inicio. A harmonia da musica instrumental
esta relacionada 2 regiio da musica audivel, sonante praticada pelos homens, tanto vocal
quanto instrumental, também busca o equilibrio harmonioso dos contrapontos em Oposi¢ao
aquilo que é sentido e tocado na realidade material da sensacdo e percepgao. Os instrumentos
musicais, 2 ferramenta sonora, interagem ativamente na criagio de sons. Assim, todos esses
elementos da musica caminham juntos e o homem percotre e pertence a todas estas regides,
tanto a terrena, organica, instrumental, quanto 3 da alma e do cosmo divino. Une-se a natureza
para completar a harmonia e seus fragmentos de individualidade perdida. Neste sentido, ha
intimeras analogias da musica e harmonia com a alquimia presentes em o Concerto Campestre e
Atalanta Fugiens, sendo os mais essenciais: A Sagrada Trindade: Pai, Filho e Espirito Santo; a
“Tria Prima’> Corpo, Alma e Espirito e a Trindade Alquimica: Mercirio, Enxofre e Sal
(Atalanta, Hipomenes e 2 Magd Dourada). Os trés estagios do processo alquimico: o Nigredo,
o estigio do caos e da escuridio; o segundo estigio alquimico, o Albedo, o estagio do
branqueamento, a fase catartica do esclarecimento e iluminacio; o terceiro estigio alquimico, o
Rubedo, a vermelhidio do puro ouro.

Assim, o vigorosamente simbélico no pensamento musical da Antigliidade e da Idade
Média incorporou a musica como algo além da musica audivel, mas como representacio da
unificacio basica do universo e da alma, do macrocosmo e microcosmo. Esta visdo cosmica e
metafisica da musica junta-se 2 sua origem, o conhecimento da harmonia bisica do universo®,
cuja representacio terrestre estd na percepgio acustica. Dai se pode compreender a estreita
ligacio entre Miisica e Harmonia, consideradas equivalentes desde a Antigiiidade. A musica das
esferas é uma teorla muito antiga; ela se reporta, pelo menos, até os gregos, particularmente a
escola de Pitagoras. Dizia-se que cada um dos planetas e estrelas fazia musica enquanto viajava
pelos céus. Pitigoras, que havia eleborado as razGes entre as varias harmonias de cada corda
sonante, descobtiu que havia uma correspondéncia matematica perfeita entre eles, e, como
também estava interessado nos céus, notou que esses, do mesmo modo, se moviam de maneira
ordenada; conjeturou que as duas coisas eram aspectos da mesma lei matematica perfeita que

govetrnava o universo. Se fosse assim, entio, obviamente os planetas e as estrelas deveriam

61



fazer sons perfeitos a0 se mover, exatamente do mesmo modo que a vibragio da corda
produzia harmoénicos perfeitos.

‘.05 movimentos extremamente rdpido desses grandes corpos ndo poderiam estar juntos sem som,

;mpecz'a/mem‘e desde que os percursos das estrelas estdo ligados por uma adaptagio tdo natural que nio poderia
imaginar nada mais compacto o unido. Pois algumas nasceram mais agudas e outras mais graves, e lodas se
movem com grande impulso, ¢ de suas diferencas e desigualdades, uma ordem estabelecida de modulagio nio
pode faltar nesse movimento celestial”’®

A lenda de Atalanta traduz a unido dos oposto, e, posteriormente a transformacio.
Conta como o jovem Hipémenes langou as preciosas macis de ouro, uma apés a outra, 2
frente dos pés de Atalanta na corrida, trés vezes ela retardou o passo até apanhar as tentadoras
frutas dotadas de um irresistivel encanto amoroso, e, finalmente, enquanto juntava a terceira
maga, ela é superada por Hipémenes na corrida. Entdo possuida pelo amor, ela se rende
voluntariamente. Tanto a musica emblema de Maier como O Concerto Campestre sio fugas. A
fuga e a contengdo poética. Dentre as virias figuras que se constelam 2 alma, a principal em
Atalanta € a Imagem de uma Fuga do Feminino em relacio a0 Masculino, inicialmente ainda
nio-integrado, do feminino fugidio. O objetivo expresso dela é manter-se virgem: herdica,
guerreira, o que explicaria 0 motivo de ter permanecido virgem por tanto tempo, motivo pelo
qual fora exposta. No grego, TALANTA significa “sofredora”, a “mulher que suporta!” Ela se
inscreve nesta linhagem de mulheres virgens que ndo querem se unir a0 masculino. Dedica a
sua vida 4 deusa Artemis, e era na caga aos animais que a destemida cacadora se realizava.
Observa-se nesta guerreira a forga, porém, na verdade era s6 aparente. Seu método era preciso:
deixar seus adversirios sair em frente com vantagem, depois ela voava como uma flecha,
vencendo os seus pretendentes. E todos foram fatalmente feridos até o final das corridas.
Ficou tdo famosa por ser a primeira mulher a ser convidada 4 caca do javali; fato inédito para
época, o que a fez adquirir mais fama ainda. Mas uma dor atinge a personagem da lenda, pois
ela propria conseguiu abater o animal javali. Da forma como ela fora criada, livre entre os
animais das florestas e das montanhas do que propriamente para ser uma deusa, ela andava sé
e armada com uma langa e enfrentava corridas com pretendentes. Seu desejo era permanecer
na solidio das florestas, imersa e integrada ao mundo da Natureza. O casamento a

transformaria num animal. Talvez uma profecia advinda dos oriculos. Como havia muitos

62



pretendentes, quem ditava as normas da corrida era ela; tinha varios truques para venceé-los,
abatendo-os fatalmente. Uma fuga. Talvez a expressio das personagens femininas
representadas em O Concerto Campestre.

Michael Maier associa Atalanta ao espirito mercurial, fugidio. Para ela, permanecer neste
mundo era o ideal; um mundo pré-humano ou supra-humano, um mundo da
incorruptibilidade, onde tudo permanece igual a si-mesmo. O amor e a criagio rompem com
isso. No caso da lenda, Afrodite ajuda Hipdmenes a seduzir Atalanta com as magcis douradas.
Ele sabiamente orou para ela e pediu ajuda para que pudesse venceé-la, tarefa muito dificil até
aquele momento. Afrodite lhe entrega os “Pomos de ouro” e com este truque consegue 2a
transformacio. Vé com os préptios olhos a estampa do nascimento da mulher a caminho de
sua completude. Alegoricamente a unido do masculino com o feminino. A uniio dos opostos e
a transformacio; o uno no duplo; o velho no novo; o feminino no masculino. Sdo contetidos
alusivos a4 androgenia alquimica. Neste caso, a integragio e inteireza para conquistar o brlho
do ouro que a fascina nas macis douradas. O Opws faz com que Hipomenes sutilmente a
alcance, mais e mais, vencendo a corrida. Atalanta cede ao amor; ela cede ao encontro com o
Eros verdadeiro. No Opus Alguimicum, alcancar o autoconhecimento ¢ irnpértante, podendo-se
observar trés importantes passagens: o amor e a redengio pelo conhecimento tanto da obra
como também de si-mesmo; o amor prépto daquele que manipula tal matéria com a
permissio divina. Na interpretacdo alquimica € necessario utilizar os simbolos da propria
linguagem como chaves para descobrir os sentidos ocultos na obra, um drama constante de
transformacdes da prépria alma e do destino da obra criada. Hipémenes, quando aparece, fixa
Mercirio e, ao copularem no templo de Cibele, Atalanta ja é uma mulher. Ela ji estd na terra
representando a vinculacio da carne, dos impulsos mais basicos a matéria; a vivéncia regressiva
do espiritual. Arvore da vida na Natureza, ja existe uma conscientizacio; nasce um fitho desta
uniio. A obra. Ela ja estd na terra, mas nio s6 aparentemente forte, e sim tal como a imagem
de Cristo na cruz, fixado, nas mios e no peito. Atalanta vive. As personagens de Giorgione e
da lenda Atalanta estdo todas contidas no vasto circulo da antiga equagio musica e harmonia,
pois o pintor associa cenas e temas afeicoadas a poesia, concerto, natura-naturata-natureza,
bela e macia, interposta a cidade em todos os elementos representaveis. Neste caso, as coisas

seguem seu curso natural; assim, nenhum acontecimento se antecipa em forma tragica. Tudo
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segue uma harmonia musical que contém em si mesma uma grande varedade de fenémenos
alquimico-filosoficos da unidade do universo na qual toda a multiplicidade das coisas criadas

torna 2 sua origem; também na idéia de unidade do macrocosmo e do microcosmo interligados

pelo principio alquimico. O Uno primordial contém o todo de todos os fenémenos, visiveis e
invisiveis, condensados em um e em todos e assim por diante. Deste Um primevo sutge tudo o
que hd nos Céus, na Terra e sob a Terra; e tudo flui de volta novamente para este Um
primordial. Na representacio da Quadratura do Circulo de Maier, a analogia geométrica a isto é o
grande circulo desenhado em torno do tridngulo com o quadrado e o circulo interno com as
energias polares de homem e mulher. E também os quatro personagens de O Concerto Campestre
abarcam este todo, significando harmonia, quando déo 4 miisica um papel tio amplo.

O processo alquimico®, em si, diz respeito 4 unido, com enfoques filoséficos,
contemplativos e uma investigacdo pratica, sobretudo quimica, sobre as possibilidades de
transmutagio da matéria. O aspecto empitico da alquitia concerne a um esforco incansével
em transformar 2 matéria pesada e rude em algo novo, um concentrado nobre através de
dissolucdo, purificagio, refinamento, destilacio e, finalmente, transmutacio. A mais alta meta é
a transformacio do negro saturnino (chumbo) no vermelho brilhante do puro ouro. Na
retorta, o processo de transformacio do grafite num liquido prateado refinado e, entio, pela
adicio de cobre e ouro, num amarelo ou vermelho solar brilhante; presumivelmente nunca
resultado em puro ouro. O processo como tal, suficientemente fascinante e convidando 2
experimentagio, € similar a um processo de purificacio, limpeza, transmutagio e iluminacio,
sob o dominio da Alma e do Espirito.

No Concerto Campestre, dia e noite, alvorecer e anoitecer, nascimento e motte sio
duplos alquimicos em aspectos diferentes do poder criativo original da musica, sem fim e sem
comegco. Este poder criativo, oculto, esti presente em todos os niveis da obra como principio
atemporal da vida. Com a grande poténcia alquimica do universo, transforma-se quando se
opera no ventre da natureza. A poténcia alquimica transforma as substincias na retorta em
ainda mais preciosas concentragdes. Ele repete os eventos macrocésmicos no dominio
microcésmico e, por meio disso, combina arte e natureza numa sé unidade. Enfim, atua na

retorta com o desejo espiritual de transmutagdo, pesquisa o encontro com a “Pedra dos
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Sabios”, o “Yapis philosophorum’, o ouro espiritual interno, a busca da mais alta sabedoria. Pois é
um reflexo da luz eterna, um espelho imaculado do trabalho de Deus.

Michael Maier da lugar especial 2 sabedoria e a coloca na figura de uma mulher,
juntamente com a Arvore da Vida, combinada com a fuga e um discurso. No ponto médio de
seu tratado (Emblema 26), tudo é baseado na Sabedoria, pois ela personifica a pratica, isto é,
toda a ciéncia da alquimia e a experiéncia pratica siao correlatas. Em suas mios, ela fez duas
bandeirolas com os textos de “Sabedoria de Salomio”: “Saude e vida longa estio em sua mao
direita. Gléria e riqueza sem fim em sua mio esquerda”. O discurso anexo contém muitas
citacoes das Sagradas Escrituras e indica a origem religiosa sobre a qual se baseia o trabalho.
Sem sabedoria, 2 humanidade viveria na morbidez. Ele escreve: “E g Sabedoria que opera em todas
as coisas ¢ penetra em tudo. A direita ela alcanca o Oriente, & esquerda o Ocidente ¢ ela abraga toda a terra.
Quem a ama, ama a vida e aqueles que a buscam cedo serio preenchidos de alegria” (Sirach 4-12). E, “Os
que estdo junto dela sio imortais ¢ em sua amilade € puro deleite, pois em sua companbia nio hd amargura e
na vida com ela ndo bd dor, mas prazger ¢ alegria”. (Sabedoria 8-16); “Ela ¢ uma drvore da vida para
agueles que se agarram a ela; agueles que a tém firmemente: sdo chamados felizes” (Provérbios 3-18). A
fuga relacionada tem como tema “O fruto da Sabedoria humana ¢ a Arvore da Vida”. Nesse sentido,
o cianone em dupla oitava expressa simbolicamente a sabedoria alquimica, a Pedra da Sabedoria
ou o Filho Filoséfico, e indica o novo nascimento espiritual. Isto significa o renascimento do
homem interior oculto a partir do Espirito dos sabios. Assim o verdadeiro alquimista esta
profundamente ocupado (ligado) com a libertacio da centelha da Divina Sabedoria,
aprisionado na escuridido da matéria, libertando-a numa nova vida.

Desde o inicio da nossa era, sio quatro as principais fases do processo alquimico de
transmutac¢io. O estagio de Nigredo, como o cabtico, desordenado, a condigdo bruta da matéria,
tanto presente primitivamente quanto produzida através da divisio de elementos e
cotresponde ao Nigredo alquimico, pode existir no dominio da alma uma condi¢ao de escuridao
psiquica, confusio cadtica, inconsciéncia e uma dissociagdo de energias. Assim é a principal
fase do desenvolvimento espiritual e diz respeito ao autoconhecimento, ao reconhecimento de
si proptio no curso da vida e existéncia. E um petiodo marcado por fraquezas das forcas,
erros, enganos, imperfeicoes e necessidades. Neste momento ocorre a falta de discernimento

em relacio a sombra pessoal, com relagio a obra em criacio. Mais ou menos inconsciente.
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Expressa-se, entre outras formas, através da projecio de nossas falhas sobre os outros. A
sombra individual contém a soma de todos os contetidos inconscientes, suprimidos na mente e
porque hi nela algo de inferior, primitivo e desprazeroso, em que a pessoa age com repulsa e
afastamento dos aspectos obscuros, negros do lado interior retardado em seu desenvolvimento
e somente a partir disso ha liberacio das centelhas douradas do comhecimento interior,
trazendo-as 2 luz da consciéncia. A irea sombria e escura freqilentemente se encontra em
grande contraste em relagdo a luz, o lado consciente das pessoas, com sua fachada quase
sempre muito polida e ajustada encobrindo o caos subjacente. Assim, sempre hd renovacio a
partir da experimentacio do escuro intetior da matéria, bem como nas escuras profundezas da
alma, mas em todos as fases estdo ocultas as centelhas de ouro da presenga divina, aguardando
liberacio. Mas este processo de desenvolvimento nio é linear. O movimento em curso, no
processo alquimico, pode ser visto e comparado i fuga de Atalanta da perseguicio de
Hip6menes e também em o Concerto Campestre, pois no fim da fuga Hipdmenes traz os Pomos
de Outro. Da mesma forma, as personagens de O Comerto Campestre cantarolam o sublime
concerto dos quatro elementos. Sdo conteidos dindmicos em continua transformacio.

Nos trabalhos de Maier, a estrutura em fuga permanece a mesma em todas as 50
composi¢des, enquanto as fugas individuais oferecem sempre novos temas e formacio das
vozes. Cada fuga, em si, pode ser considerada como uma imagem musical da totalidade da
alma humana e das forgas moévels e polares nela contidas. Atalanta e Hipomenes, assim, os
opostos operando na alma fogem um dos outros e lutam entre si. No Comcerto Campestre ha
também oposi¢Ges entre 0 masculino e o feminino, cidade e campo, alatde e flauta, poesia e
harmonia ou as diferentes e possiveis atitudes de extroversio expansiva e introversio
contemplativa expressas nos gestos das personagens, que sio calmamente contrarias umas as
outras. Assim, o processo alquimico de transmutacio esti ligado ao eterno processo de morte
e renascimento. Fuga. Uma das mais explicitas analogias 2 isto é o evento musical, como
expressio de vida através de um som igualmente nascido, extinguido e renovado.
Simplesmente através do toque, e da passagem de um tom e o novo nascimento do seguinte,
surge uma linha musical, ou alguma forma de sequiéncia sonora.

No cinema, na maioria das vezes, a musica e os sons sio usados intencionalmente para

provocar e introduzir o desejo de fuga aos espectadores, principalmente quando 2 imagem nio

66



se mantém artisticamente na cena mostrada. Ou também no contraponto estilistico, como uma
distorcio necessaria ao material visual na percepgao do espectador comum, potencializando os

efeitos sobre a imagem, tornando-a mais pesada ou mais leve, mais transparente e sutil, assim

por diante. Novamente os efeitos da unido dos opostos, a]go alquimico e sem alma, grosseiro.
Mas é através da musica e do som que o diretor pode ampliar as esferas de percepgiao da
imagem visual e também do proprio espectador e, assim, conduzir a histéria mostrada para
uma determinada regidao ainda ndo observada, condensando novos significados e novos
intersticios interpretativos.

No intetjogo entre imagens e sons” do cinema encontramos o CONtraponto expresso no
contraste das imagens. No caso da Iinguagem musical, ha uma melodia principal, denominada
fuga, a que se sobrepdem linhas melédicas em progressio simultinea. Este género musical
possui também estilo figurado, polifénico e puro em sua rigorosidade. Cultiva primordialmente
a independéncia linear, a participacao tematica, expressiao do fluxo horizontal de todas as vozes
em oposicido 20 género compositivo, caracterizado pela escritura harmoénica cuidadosamente
coordenada aos acordes e vibracées dos sons com uma voz que leva a melodia enquanto as
outras vozes participantes atuam como mero acompanhamento ou recheio. E uma
composi¢ao, ou técnica de composi¢ao, na qual os temas sio prolongados e transformados
principalmente por motivos imitativos. Na segdo da abertura, hd exposi¢ido do tema ou o
assunto principal é anunciado de maneira forte, depois a segunda voz entra como resposta, isto
¢, o mesmo tema é retomado de diversas maneiras ainda quando a primeira prossegue. Este
procedimento repete-se varias vezes em oitavas diferentes até que todas as vozes sejam
expostas e estejam completas. Uma indicagio extra do assunto ou da resposta que seguem na
exposicao é chamada uma entrada redundante. No jogo de tais entradas ha uma espécie de
contador expondo os temas da obra. A exposicao € unica e essencial para a definicio de uma
parte da fuga, mas a maioria das fugas prossegue com uma entrada adicional ao assunto e pode
ser separado pelos episodios, temas e mmagens, sempre baseados no material da exposicio
inicial. As entradas médias, normalmente nas chaves — tema a exposicio dominante, podem
tratar o tema com entradas sobrepostas ou variadas de alguma maneira no momento da
execugido, em que os valores atribuidos as notas sdo alongados, diminuidos e encurtados numa

mversio de cabega para baixo do assunto tema. Uma entrada sonora falsa do assunto comeca,
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mas nio o termina. A entrada final do assunto esta geralmente relacionada a chave tonal final.
Ao olharmos para O Concerto Campestre, de Giorgione, tais significagbes estio ocultas, mas a

mulher de pé 2 esquerda, trata-se da poesia, esta de costas para os trés musicos € 20 mesmo

tempo segura o cantaro. Poesia e harmonia na mesma personagem. Inscrevem-se as imagens
em movimentos do cinema no qual, neste momento, podemos denomina-las de concerto
sonoro das imagens e sons em movimento. No caso do cinema, sempre sonoro, em que O
material é propriamente a musica ou som, acima de tudo é uma intersecgao em conflito entre
som e imagem. Por contraste ou por semelhanga na apresentagiao dos temas das personagens,
vio organizando sentidos e significados intrinsecos a histéria narrada. Freqiientemente nestas
composicdes entre imagem e som do cinema encontramos o som liberalizado na estilistica
daquilo que é mostrado enquanto imagem, ou seja, 0 som e a musica adquirem conotagio
naturalista e n3o ressoa no mundo em confronto de forcas inerentes ao movimento da vida.

As representacbes da musica e do som no cinema expressam uma agdo real que
transmigra de outras temporalidades para a tela na atualidade. Nela, tanto a atmosfera musical
da realidade, como também situacGes contrastantes e opostas do som, podem exprimir
incisivamente significados profundos e conflituosos da realidade e sobrepor-se e diluir-se
como uma profundidade iluséria. As vezes cabe 4 misica e 20 som diminuir o estranhamento
quanto a exibi¢do da imagem, uma vez que eles aproximam significados da realidade
representada na tela, dando o acabamento acistico e o sentido mais profundo ao material
visual ausente; transitam pelas imagens costurando a perspectiva e o olhar. Nas imagens em
movimento, atuam progressivamente na justaposi¢ao de sentidos que acompanham a agdao em
contraste com o som. Como no passado e hoje, 2 musica e o som dio suporte ritmico as agbes
impressas visualmente na tela. E assim era, talvez por nio existir relagﬁé narrativa organica
entre som e imagem. Os aparatos técnicos modernos de sincronizagao de sentidos ditam um
repertério de musicas e som — tema facilmente reconheciveis para os ouvidos do grande
publico, cujos titulos apenas ilustram e realcam cenas projetadas, numa tentativa de associagio
e interacio entre os sentidos ja expressos na imagem, que sio sons do mundo visivel e refletido
na tela. Os emblemas sonoros alquimicos sao uma miragem, alusio as coisas e imagens, no
duplo contrapontistico e na primitiva unificacao de sentidos sonoros. A opera¢io sonora no

cinema remete o espectador as reminiscéncias de uma imensiddo de temas, conflitos e fugas
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sobrecarregadas de espiritualidade material, nos quais a nota — limite e parte orginica de uma

indescritivel vibracio densa — é as vezes o esvaziamento empobrecido estético moderno.
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'Atalanta fugiens, discurso 6, p.35
8 chher Atlhnasius. Misurgia Universalis, 1.662 In Roob, Alexander, Alquimia e misticismo. p. 89.

*A prlmelra vista, uma busca pela cor luminosa s3o respostas intuitivas as representacdes da natureza -- uma
persegui¢do, sobretudo, um consentimento dos pintores venezianos dos séculos XIV e XV, comegando por
Giovanni Bellini e seus estudantes, centraram suas atenc¢des para a superficie profunda das coisas, a cor e a

textura, uniforme na pintura propria. Com Giorgione, um dos estudantes de Bellini, o renascimento elevado
veneziano comegou verdadeiramente. Embora morresse muito novo de peste bubdnica, as influéncias de
Giorgione eram enormes, 0 que os historiadores da arte denominam movimento giorgionista. Para a
apreciagdo confidencial, introduziu assuntos novos e também novas cenas: pastorais, mitologicas com fortes
alusdes a alquimia e ao hermetismo. A uma extensdo inusitadas aos assuntos preliminares presentes nos seus
trabalhos, podemos destacar o lirismo poético do tempo, o lirismo de suas pinturas foi projetado para deleitar-
se e refrescar e refrescar-se. Paisagens com a predominincia da cor verde. Um mundo bucélico em
contraponto com as urbes que se desenha ao infinito. O movimento da luz e da sombra quase imperceptiveis,
numa atmosfera macia da paisagem e as figuras envolvidas em algum tipo do mistério. Sempre. Em
Giorgione, mais do que noutros, a paisagem transformou-se numa extremidade se misturando aos
personagens. Era um motivo criativo e poético relacionado a agdo dos personagens, mas nio passa de uma
representagdo. Buscas pela cor luminosa da natureza — uma perseguicio, sobretudo pela diversidade e
inovagdo técnica e estilistica. Bellini dominava novos meios de pigmenta¢go do 6leo sobre tela e algumas de
suas préticas sdo remanescentes da pintura sobre témperas. Planejou com cuidado, definindo os elementos de
suas composi¢des cujo apice estilistico € expresso no contraste. Nas obras de Giorgione percebe-se o trabalho
sem o envolvimento direto de desenhos preparados e detalhados. Radiografias de suas obras revelam que as
figuras foram mudadas, adicionadas, ou removidas — evidéncias de liberdade de expressdo ao lidar com
conteudos da forma. Giorgione também desenvolveu trabalhos em painéis de lona e o pincel de madeira, o
sustentaculo quase ludico das mudangas técnicas aplicadas a pintura. Em vez de pintar a luz obscura em
contrate com terra claro, Giorgione opta por uma terra mais escura e pintou-a progressivamente de mais
escuro a uns tons mais claros. A luz parece emergxr da escuriddo. A lona tecida incentivou um teste padréio
aparentemente mais livre — um que quebra acima da superficie com texturas luz-refletindo, a grosso modo,
tons transparentes. Fontes. LUCCO, Mauro. Giorgione. Milano: Electa, 1995. KAMISKI, Marion. Maestri
Dell’ Arte Italiana. Tiziano, Germany: K6nemann, 1998. E também VASARI, Giorgio. Le vite dei piu
eccellenti pinttori, scultori e architetti.

'°0 conhecimento da carreira e da vida de Giorgione ¢ proporcionalmente inverso a sua importancia artistica.
Temos poucas informagdes sobre sua vida e o que temos sdo remanescentes de documentos que indicam mais
ou menos a influéncia de Bodega e de Belline ¢ de seus alunos tais como Tiziano. Apenas cinco pinturas
foram assinadas por sua méo. Muitas de suas pinturas foram feitas confidencialmente para mecenas e também
assinadas pelo seu mestre, assim os tipicos registros que documentam essas relagdes envolvem grandes
comissBes religiosas e ndo estdo disponiveis. A dificuldade em levantar fontes a respeito e também em
distinguir os trabalhos do artista ¢ grande. Os historiadores preferem ver e dissertar sobre O Concerto
Campestre, como sendo um painel de Giorgione, mas uma pintura finalizada por Tiziano, isso, pelo fato de
ser 0 mais novo dos alunos de Giovanni Bellini e, portanto, incorporar em seus trabalhos as proprias
inovagbes de Giorgione. Fontes. LUCCO, Mauro. Giorgione, Milano: Electa, 1995. KAMISKI, Marion.
Maestri Dell’ Arte Italiana. Tiziano, Germany: Konemann, 1998 E também VASARI, Giorgio. Le vite dei
?m eccellenti pinttori, scultori e architetti.

' Almeida, Miltom José. As idades, mimeo, p. 05.

12 0 Mito de ATALANTA é feminino, fugidio, inicialmente ndo integrado.O tema central do Mito é a unifo
dos opostos e, posteriormente, uma transformagio.Logo depois de seu nascimento, Atalanta, a herdica
donzela que tanta fama conquistaria na caga ao javali de Calidon, foi abandonada numa floresta por seu pai,
que desejava descendentes masculinos. Nas montanhas, uma ursa (cuja cria tinha sido morta) encontrou o
bebé chorando e levou-a & sua caverna, onde a alimentou com seu préprio leite. Certa vez, quando uns
cacadores passavam por aquela regido, encontraram a crianga, levaram-na consigo ¢ a criaram. Atalanta
cresceu nas frescas montanhas recobertas de florestas da Arcadia. Era forte e 4gil como uma gazela. O ar
fresco € o so] haviam-lhe bronzeado o rosto e o corpo, mas a sua beleza era igual 4 de uma ninfa da floresta,
ou & da virginal deusa Artemis. Assim ela vivia pura e orgulhosa na solidfo das montanhas, desprezando a
méo de um marido. Seu maior prazer era cagar, a pé ¢ armada com a lanca. Atalanta é um emblema da fuga
do feminino, inicialmente ainda ndo integrada. Ela se inscreve nesta linhagem de mulheres v1rgens que ndo
querem se unir a0 Masculino. A bela cagadora de pés ligeiros, Atalanta, que podia correr mais rapido que o
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vento. Em todo caso, ela somente desejava casar-se com um homem que fosse igual a ela. Portanto, decidiu
desposar apenas aquele que vencesse numa corrida. Com suas FLECHAS ela matava todo pretendente que
fosse incapaz de correr mais rapido do que ela. Eventualmente foi vencida por Hipdmenes, um descendente
de Poseidon, que a superou com ajuda de trés magas de ouro que foram dadas pela deusa Afrodite.
IMPELLUSO, Lucia. Dizionari dell’arte: eroi e dei dell’antichita. Milano: Electa,2002.

15 Cicero, De re publica, séc. 1 °c. ed. Estugarda, 1979 in Alquimia e Misticismo. P. 89.

“vitor, Hugo de Sdo. Didascalion: Da Arte de Ler. Petropolis: Vozes, 2001.p. 99

BVitor, Hugo de Sdo. Didascéalion: Da Arte de Ler. Petropolis: Vozes, 2001.p. 99

1%V itor, Hugo de S#o. Didascalion: Da Arte de Ler. Petropolis: Vozes, 2001.p. 99

17 Vitor,Hugo de Sdo. Didascalion: Da Arte de Ler. Petropolis: Vozes, 2001.p.99

18 Harvey, Paul. Dicionario Oxford de Literatura Cldssica: Grega e Latina. Rio de Janeiro: Zahar, 1998,
p.260.

Natureza, filosofia, alquimia e psicologia oferecem muitas analogias a estas quatro regides, por exemplo o0s
quatro elementos: fogo, 4gua, ar e terra; os quatro temperamentos: sangiiineo, colérico, fleumatico e
melancélico, os quatro estigios principais do processo alquimico: 1° - o estagio cadtico da escuriddo, a
Nigredo ou negrume; 2° - o estigio do clareamento, a Albedo ou embranquecimento; 3° - o estigio do
nascimento da luz, o Citrinitas, ou amarelecimento; 4° - o estigio do levantar do sol, a Rubedo, ou
avermelhamento luminoso do puro ouro.A mesma analogia ¢ também encontradas nas quatro principais fases
do processo psiquico do desenvolvimento interno, o processo de individuagéo: 1 - A fase cadtica da escuriddo
psiquica, dissociagdo e total inconsciéncia; 2 - O estagio catértico de clareamento — esclarecimento; 3 - A fase
da educagdio, educagdo adicional e auto-educacgfo, que segue a fase do inicio da percepgéo e compreenséo; 4 -
A fase de mudanga e transformago com o encontro da prépria tarefa individual e o reconhecimento da inter-
relagdo religiosa fundamental entre o0 Homem e Deus. MAURIZIO, Calvesi. Art Dossier. Arte e alchimia.
Firenze:Giunti, 1986. ROOB, Alexander. Alquimia e misticismo. Lisboa: Taschen, 1997. JUNG, C.G.
Psicologia e alquimia. Petrépolis: Vozes, 1990.

2 7ZOHAR. 1l libro dello splendore. A Cura di Elio e Ariel Toaff, Milano: Editrice
Esperienze, 1991.

2Para Hugo de Sdo Vitor, ha trés tipos de musicas: do universo, do homem, dos
instrumentos. Uma concepgdo trinaria da existéncia introduz uma grande novidade,
acrescentando a filosofia as ciéncias mecanicas e divide em quatro partes: tedrica, pratica,
mecanica, légica. A tedrica se divide em teoldgica, matematica e fisica; a matematica
compreende aritmética, geometria, astronomia e musica. A préatica se divide em solitaria
(ética, moral), privada (economia dispensativa), publica (politica, civil). Mecanica engloba
sete ciéncias: manufatura da 13, armadura, nagegacéo, agricultura, caca, medicina, lazer. A
légica se divide em gramatica (arte de escrever) e ratio disserendi (arte de argumentar); a
arte de argumentar se divide em demostrativa, provavel e sofistica; a provavel se divide em
dialética e retérica. Em Méier, ambos os tipos de musica, a tedrica e a pratica, t€m o
mesmo lugar e, juntas, complementam-se uma a outra, formando a assim chamada "Ars
musica", a alta arte da musica, que, na Idade Média, pertencia as Sete Artes Liberais
(compreendendo o Quadrivium Aritmética, Geométrica, Musica e Astronomia — € 0 frivium
— Gramatica, Dialética e Retdrica) que constituiam a educagio erudita da época. Musica
tedrica e musica pratica formam a unidade total "Ars musica”, constituindo-se em opostos,
complementando uma a outra para tornar uma unidade simples. Ha vérias analogias para
esta maneira unificada de conhecimento. Neste caso consiste em dois p6élos opostos, tais
como energias masculinas e femininas, teoria e pratica, ciéncia e fé, espirito e matéria,
consciente e inconsciente, etc. Em Maier e Atalanta Fugiens pode pontuar idéias
alquimicas por intermédio de temas mitolégicos que foi uma tendéncia que culminou a
partir do inicio do século XVII. De fato, raramente esses temas sdo representados em textos
alquimicos anteriores ao século XV. Baseado na idéia de que nas lendas, fabulas e mitos
oriundos da antiguidade fosse veiculos para transmissdo de conhecimentos secretos, que
seriam desvelados apenas por iniciados, essa tendéncia manteve influéncias até a segunda
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metade do século XVIII. MAURIZIO, Calvesi. Art Dossier. Arte e alchimia. Firenze:Giunti, 1986.
ROOB, Alexander. Alquimia e misticismo. Lisboa: Taschen, 1997. JUNG, C.G. Psicologia e alquimia.
Petropolis: Vozes, 1990.

%2 Giovanni Bellini (1431 /1516), popularizou novas técnicas do 6leo sobre tela. Muitos historiadores da arte
atribuem a ele o crédito de ter transformado Veneza no mais importante centro do renascimento. No inicio do

seu trabalho interagiu significativamente com o seu cunhado Andrea Mantegna. Religioso, perfeito ao
trabalhar o contraste luz e sombra, preferiu assuntos ¢ retratos nos quais ocupou-se ao longo de sua carreira,
em harmonia técnica, um certo romantismo imaginativo, a0 passo que seu mestre prende-se a precisio rigida
no que tange a forma. Bellini dirigia um atelié, tendo com alunos Giorgione e Tiziano, como era comum na
época, 0 mestre assinava as obras criadas em sua bodega como de prépria autoria. E conhecido por
incorporar nas proprias obras as inovagdes materiais e responder as influéncias de artistas mais novos,
incluindo seus préprios pupilas. E foi nessa atmosfera que Giorgione obteve os mais revolucionarios
resultados. VASARI, Giorgio. Le vite dei piui eccellenti pinttori, scultori e architetti.

 Votamos a musica das esferas e harmonia das esferas remonta ao filésofo grego Pitdgoras(570-496 a . C.)
Segundo uma lenda contada, quando Pitigoras ouviu os diferentes sons produzidos pelos martelos de uma
oficina de ferreiro, percebeu que os valores dos sons podem ser expressos em relagSes quantitativas, e
portanto em valores numéricos € em propor¢des geométricas. Servindo-se de instrumentos de cordas,
descobriu a relacfo existente entre as freqiiéncias das vibragdes e a altura do som. De acordo com a teoria de
Pitdgoras, todo o universo € composto de harmonia e nimero. Tanto a alma microcoésmica como o universo
macrocésmico teria sido unido segundo relages de proporcionalidade ideais, que se exprimem numa gama
de sons. A altura das notas de cada planeta na escala de tons celestial regular-se-ia pela velocidade de sua
rotagdo, estando as distancias entre eles relacionadas com os intervalos musicais. Depler veio tornar o sistema
mais complexo, na medida em atribuiu a cada planeta uma completa gama de tons. A seqiiéncia que julgou ter
descoberto para a terra (mi Fa Mi) indicou-lhe, pouco depois da eclosgo da Guerra dos trinta anos, que “no
nosso vale de lagrimas, € a miséria ¢ a fome que imperam. Segundo o Génesi 4, 21, Jubal, um descendente de
Caim, seria o pai de todos os tocadores de citaras ¢ de flauta. Para Kepler, ele ndio é outro seniio Apolo e
supde que, por detras de Pitdgoras se oculta Hermes Trimegisto. MAURIZIO, Calvesi. Art dossier. arte e
alchimia. Firenze:Giunti, 1986. ROOB, Alexander. Alquimia e Misticismo. Lisboa: Taschen, 1997. JUNG,
C.G. Psicologia e alquimia. Petropolis: Vozes, 1990.

24 As fases alquimicas correspondem muito proximamente aos estagios de transformag:ao que o interior
humano atravessa durante o curso de seu desenvolvimento. O estagio de purificacio e embranquecimento,
o Albedo, como a fase catartica da limpeza e purificagio; o estigio do amarelecimento ou Citrinitas, como
fase de transi¢@o do clarear de Albedo para o romper do amarelo; o primeiro estigio de reconhecimento de si
préprio, reconhecimento do préprio lado escuro e a dor psiquica resultante, é seguido pelo 2° estigio
(correspondente ao estagio alquimico da Albedo): a fase catartica de arranjo e clarificagfio. A esta 22 fase de
desenvolvimento pertence também o confronto com o lado interno contra-sexual, com o lado feminino no
homem (Anima) e lado masculino na mulher (Animus). O reconhecimento, desenvolvimento ¢ integragio do
elemento psiquico contra-sexual ¢ tdo importante para o homem quanto para a mulher. O lado feminino nio
desenvolvido no homem deixa-o mal-humorado, irritadigo, suscetivel, insatisfeito, depressivo. Por um lado
ele é efeminado, por outro suas reagbes sdo muito rudes. Mas entiio o desenvolvimento do lado feminino do
homem de modo saudavel cria uma verdadeira (genuina) habilidade para o amor na 4rea psico-espiritual tanto
quanto na area biologica, e isto se manifesta em sua forma mais elevada, como o poder de sabedoria da alma.
E andlogo na mulher. Quando o lado masculino da mulher permanece ndo-desenvolvido, ela se comporta com
uma intoleravel obstinacfio, severidade desagradavel e rudeza. Quando seu lado masculino é libertado da
supressdo € completamente desenvolvido e integrado, entio ha um positivo efeito como iniciativa, coragem,
profundidade espiritual e voracidade.Este processo psicologico do desenvolvimento dos lados contra - sexuais
internos como requisito para o desenvolvimento no caminho da autodescoberta tem sua analogla alquimica na
figura do "Rebix” ou hermafrodita (Emblemas 33 e 38). Apés este 2° estagio de arranjo e classificacdo dos
diferentes processos e conexdes psiquicas, segue-se, como terceiro estagio (andlogo a fase alquimica de
Citrinitas), o estagio de educagdo e auto-educagio. Aqui o conhecimento obtido é transladado para a vida
ativa.O estagio do envermelhecimento, rubedo ou rubefictio, como o surgimento do puro ouro vermelho.
(Algumas vezes os estagios de Citrinitas ¢ Rubedo sdo considerados como um tnico estigio, e desta maneira
a seqiiéncia das fases se da em 3 passos: de Nigredo através de Albedo para o Rubedo). Isto leva diretamente
ao 4° dos principais estdgios do desenvolvimento, correspondente ao alquimico Rubedo, que traz o alvorecer,
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o nascimento do sol no qual a pessoa que passa pelo processo muda para uma personalidade madura,
consciente de suas responsabilidades e ciente de ter experienciado a mais profunda conexdo da existéncia.
Este é o estagio no qual apenas — através da graga — pode ser experimentado o nascimento, o homem
espiritual que transcende a natureza, uma renovagéo da personalidade, encontrando a ponte média entre 0s
polos, e o centro virtual de todo o ser. Este momento do nascimento da personalidade maior ¢ conhecido
como esclarecimento ou iluminagio e poderosamente também chamado "O Fogo Central” ou "O Reino de
Deus dentro de nés". MAURIZIO, Calvesi. Art dossier. arte e alchimia. Firenze:Giunti, 1986. ROOB,
Alexander. Alquimia e misticismo. Lisboa: Taschen, 1997. JUNG, C.G. Psicologia e Alquimia. Petrépolis:
Vozes, 1990.

25 Benthius, De institutione musica, quoted in Source readings in Music Histori, Oliver Strunk , New York e
Co, 1950 p.84; citado por Schafer Murray, Ouvido Pensante, Séo Paulo: Editora da Unesp, 1991.p.166.

% Ver nota 24.

27 Diante disso ndo podemos perder de vista os sentidos os sentidos érficos da musica. Vejamos parte da
lenda. Entre as nove musas, filhas de Zeus, as deusas das belas-artes e das ciéncias, a musa Polyhymnia é
adorada como deusa do canto e Euterpe como deusa da musica instrumental. Apolo, o deus da luz e da
sabedoria, o curador e o deus-sol sd0, a0 mesmo tempo, deus do canto e da musica. Dionisio, o deus das
forgas de crescimento nas plantas, do vinho e da embriaguez, ¢ adorado como o protetor. E Pan, deus dos
pastores, dos cagadores e dos pequenos animais ¢ adorado como inventor do syrinx. O ultimo par representa
simbolicamente as forcas da terra, aplicadas para trazer o desenvolvimento fecundo e para criar o som
musical a partir da terra. A figura mitica do cantor semidivino Orfeu, o grande musico e amante, 0 qual viajou
em vida pela terra da morte, tem representado desde os tempos remotos o poder da musica para liberacdo,
independéncia e derrota da morte. No antigo Egito, Osiris foi adorado como deus da musica e poesia.
HARVEY, Paul. Dicionirio oxford de literatura classica: grega e latina. Rio de Janeiro: Zahar Editor,
1998. IMPELLUSO, Lucia. Dizionari dell’arte: eroi e dei dell’antichita. Milano: Electa:2002.
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Seu ¢-mail/ me deixa cheio de alegria. Por esses dias andava meio desconfiado de tanto
siléncio. Mas sempre dou razio as pessoas que se dedicam 2 beleza. Por aqui tudo na mesma.

Néo chegou nenhuma noticia sua, mem palavras ripidas, nem nada. Mas logo fiquei

imaginando como esti ocupado nos Gltimos tempos. Enfim, chegou uma mensagem sua e logo
fui invadido de felicidades. Sempre envie noticias para contar o que est se passando por ai.

Desde o inicio — primeiros passos, estudos — é preciso estudar, tealizar uma
“amostragem” entre o cristianismo e suas reverberacdes na educacio da alma, caso se queira
construir um corpus sobre estilhacos da cultura anterior ao ctistianismo, 2 fim de “compari-lo”
a0s icones centrais de nossa cultura atual. As imagens do cinema s3o imagens agentes nas quais
me esquivo em busca de aprofundamentos. Esta criacio é “anmimada” por “fragmentos” das
narra¢des biblicas, de seus mitos e alegorias — tensdes, desejos de materializacio e a
transformacio das “Imagens-mitico-hebraico-cristis” em suas otigens e formas plasticas, literrias
presentes no programa visual educacional do cinema, e a configuragio histérica desses cédigos,
icones e emblemas, agentes na memétia contemporanea.

Certo dia, hi pouco tempo, visitava a capela Santa Maria Gloriosa do Frari, Veneza,
Italia e deparava-me com 2 imagem refletindo luzes e inundando os olhos com os tracos do
desenho e cotes — que animam as retinas e dilatam pupilas. Naquele momento, concentrava
algo na projecio do cristalino sombrio que nio conseguia muito bem nomear. O interesse pela
suposta imagem juntou-se 2 uma postura cultural e sensorial, depois de folhear um livro de
historia da atte, pois novamente deparava-me com a imagem 14 na pagina cento e quinze: era a
tela de Tiziano, Assunzione di Maria in Cielo.”* Foi uma das Gltimas imagens em que pus o olhar,
naquela manhi. Eu me disse, entio, silenciosamente, com um espanto que jamais pude prevet:
“Vejo nos olhos ¢ na face dela os olhos ¢ a face de tantas outras”. Outra vez, eu falava desse espanto
para uma amiga, mas como ninguém parecia compartilhi-lo, nem mesmo compreende-lo, ‘@
vida ¢, assim, feila a golpes de pequenas solidoes a caminbo da luz”, mas me esqueci completamente que
ja havia dito isso uma vez no inverno passado. A partir desse momento de unificacSes de
sentidos, tive clareza que tal tela também era uma imagem agente presente nas telas do cinema.
Emblemas e sinais cotporais inscritos no movimento e cor da pelicula dos filmes e também no
6leo sobre a tela de Tiziano, dessas coisas, todavia, eu nio chegava a separi-las, um material do

outro, pois nio sei qual é mais importante, ambos sio partes da educacio da alma. Na
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contemplacio das imagens, tanto da pintura como das camadas espessas de luz e sombra do
cinema h4 significagdes e cada um as vé de acordo com um repert6tio de memorias e afetos
muito préprio e entendimento pessoal, ético, estético e politico. Tais proje¢des luminosas sio
captadas por uma infinita rede de fibras nervosas dos meus olhos. As imagens revelavam-se em
luz e volumes, adentram aos cones dos nossos olhos. A partir dessas informagdes, portanto,
via nessa conjuncio de imagens uma imitacio estilizada das agSes humanas de personagens
centrais de nossa cultura. O bom exemplo, virtudes e vicios. Tons, cores e linguagens realcam
detalhes espirituosos, dos quais a tragédia e o drama, expressos nas telas do cinema, narram de
forma quase eterna, em diferentes tempos e épocas. A imitacdo estilizada em diferentes
técnicas materializa-se nas agdes das personagens — retratos e narrativas alegéricas de um
sistema politico condutor da piedade e temor — realiza a purgacio das emogoes dos
personagens e espectadores somente pela transferéncia, projecio e identificagdo — luz.

O circuito conecto das temporalidades das imagens do cinema, ora ocultado, ora
revelado — estilhacos em movimento, luz, cor e som, seja em imagem visivel, seja nas
mensagens de sentido moral, politico e estético, traz uma rede de enunciados encontrados
somente nas formas e instauracio de mitos. Imagens e locais memoristicos.Tais referéncias
expressam uma crise de transparéncias, pois o mito nio possui aquela forca integral de outras
épocas de nossa histéria e dentro dessa mesma crise € recuperada como expressio pictorica de
sistema politico. Talvez, no imenso mar de significados dos livros dos Afos dos Apdstolos?,
podemos encontrar sinuosidades sobre as raizes das imagens agentes e do programa visual do
cinema.

Sio Paulo tornou-se fundador da religiio ctistai® e converteu preceitos morais, suas
conseqiiéncias, que, amiide, confundem a mente por inimeras obscuridades. Nesse sentido,
dificilmente podemos realizar uma construgio unitiria, sem conhecer antes e sumariamente,
em cada género dos primérdios do Cristianismo, e, por assim dizet, alguns principios certos da
funcio de uma fé. As cartas de Paulo, enquanto escritos ocasionais, ndo oferecem um quadro
sistematico e exaustivo de uma teologia primitiva. Partindo da palavra grega “Epistola”, tem-se
o significando de missa — carta, missiva. Foram escritas nio para um povo ou uma cidade, mas
para uma civilizagio. Os atos dos apéstolos, nos primérdios da fé cristd entre os pagaos, 2

histéria da igreja nascente, narram os feitos dos apéstolos — onde sdo chamados Asos dos
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Apdstolos. Outorga tradigbes, nas quais podemos ter parciais identificacdes com a educacio
visual do cinema. Ao ler e perceber o acenar de imagens do passado no presente, percebemos

também a insercio de novas e velhas temporalidades culturais e artisticas que persistem,

incomensuraveis, nos codices de interpretagdes artisticas e culturais. FEssa idéia afasta de
imediato a pretensdo de qualquer acesso a uma identidade original, pois estamos estabelecendo
determinadas interagSes simbolicas — tecidos de ligagio e linhas que entrelacam tempos nos
intersticios das imagens da memoéria. Além. O passado é uma incégnita e irrepresentavel ! Na
distancia temporal ultrapassar as barreiras, fronteiras e limites da cronologia. O presente nio é
simplesmente uma ruptura com o passado — uma descontinua persisténcia desconexa e
deslocada.

As imagens agentes, em seu movimento intemo aparecem iguais para todos e
estabelecem ligacdes comunicativas, potencializam-se, juntam-se aquilo que est aparentemente
separado e incorporam-se também com aquilo que j4 foi visto e é facilmente reconhecido na
lembranca de uma civilizagdo. Revelam-se as diferencas psicol6gicas interiorizadas em desejos
ora er6ticos, ora patologias desconhecidas por aquele que assiste ao filme ou contempla uma
tela. Neste caso podemos perceber e estabelecer interligagdes de uma luta tensa entre o
tratamento dado a0 material visual e as condigdes visuais psicolégicas que orientam a
montagem do filme para que todos enxerguem e sintam as mesmas emogdes naquilo em que
esta sendo projetado ~ inscreve-se a politica em imagens e sons do programa visual do filme e

também do capitalismo vigente. O tempo e 2 memoria recolhem e filtram representacées...

O tempo ¢ a meméria incorporam-se numa s6 entidade; sdo como os dois lados de uma medalba. E. por
demais Gbvio que, sem tempo, a memdria também pode existir. A memiria, porém, ¢ algo tao complexo que
nenhuma relagio de todos os seus atributos seria capag, de definir a totalidade das impressies através das quass
ela nos afeta. A memdria é um conceito espiritual. *

Jamais detemos a histéria. O espago e o tempo. O entendimento do tempo para o
homem atual corresponde 2 abstragio do espago. O espectador de imagens cinematogrificas é
alguém que busca o tempo perdido. De qualquer forma, no cinema, 2 passagem para a ordem
simbodlica, materializada na projecio do filme, no entanto, ocorre através do preenchimento

dos espacos vazios que estio acomodados em telagio 16gica — temporal. Os elementos visiveis
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responséveis pela significaio estio fora da tela. E, no movimento continuo de intervalos
espaciais e temporais, ocorrem a¢Ses 10 intetor daquilo que é mostrado®. Nestes espacos,
aparentemente vazios, vé-se em agio ‘“wagens agentes. Imagens — motoras”, que ndo sio modelos
matematicos algébricos. Sio imagens em movimento interno, cujo alcance e abrangéncia ¢é
maior do que aquilo que foi mostrado no presente da exibicao. As vezes, o conhecimento
padronizado das ciéncias tende a purificar o que ¢é significativo e artistico na linguagem das
imagens. As imagens agentes, motoras possuem, em seu interior algo que remete 20 mundo da
meméria ontogenética. Esses “modelos” pré-formados numa educagio ora institucionalizada,
ora laicizada, no interior do sistema socio-politico e cientifico, ordenados e reordenados,
expressam, assim, um coletivo transfigurado de emogdes, tragédias e dramas imbuidos de
animacio formadora. E claro que estamos falando de uma meméria que se manifesta de forma
universal e coletiva. Essas imagens sdo potencializadas na consciéncia coletiva e desempenham
papel agente-motor, possibilitando assim a transfiguragdo, ou mesmo, 2 reprodugdo de
imagens semelhantes, ou imagens aparentemente analogas. Sao imagens emblematicas — figuras
visiveis, adotadas, convencionalmente, para representar idéias, tanto de seres fisicos como
morais.

Cinema e filme sio produtos, pata a sociedade de massas, que trazem com maior
freqiiéncia imagens em forma humana, o rosto, a face, expressdes e gestos que fazem parte da
educacio contemporinea da memoria. Os significados das imagens agentes, com efeito,
herdico em determinadas situacdes — virtudes e vicios expressos pelo esvaziamento historico
em seres abstratos — exprimem, com precisio, algumas diferengas fundamentais. Entretanto
essas imagens operam quase que racionalmente nos intervalos dos filmes. Entender o papel
desempenhado pelas imagens agentes ndo implica a passagem para um novo plano do ser e
nem uma nova profundidade de consciéncia; é a figuragio em um mesmo nivel de consciéncia,
daquilo que ja pode ser bem conhecido de outra maneira. J4 o simbolo anuncia um outro plano
de consciéncia, que nio o da evidéncia racional, ¢ a chave de um mistério, o tnico meio de se
dizer aquilo que nio pode ser compreendido de uma outra forma, jamais é explicado de modo
definitivo e deve sempre ser decifrado de novo, do mesmo modo que uma tela de pintura
jamais é decifrada definitivamente e exige sempre uma nova interpretacio a partir do momento

presente da contemplacio.
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“Entre as outras almas, aquela que segue melbor o deus e se lhe assemelha, endireita a cabeca de seu
cocheiro em direcdo ao espago além do céu. O movimento circular o transporta, mas atrapalba por seus cavalos,

ela tem muita dificuldade em fager com que seus olhos vejam os objetos reass. Outra, logo que se alga, logo se

agarra, sens cavalos seguros na mao, percebe certas realidades, mas ountras lbe escapam. As ontras almas, que
aspiram todas a se elevar, vém em seguida, mas sua fraguesa fi-las sucumbir no turbilhdo que as leva,
retardam umas ds outras, empurram-se, cada uma ltentando ultrapassar a outra. O tumulto, a rivalidade, o
esforco violento estdo no auge, ¢ ai, pela culpa dos cocheiros, muitas das almas sdo estropiadas, e muitas tém
suas asas fortemente estragadas. Mas todas, a despeito de seus esforcos, distanciam-se sem fer atingido a
contemplagdo do ser, ¢, desde entdio, tém a opinido por alimento. Ragdo deste grande esforco para ver onde estd a
Planicie da Verdade, é porque a pastagem que convém a melbor parte da alma ¢ tirada da campina que af se
acha, e a asa, 4 gual a alma deve sua leveza, deve dat tirar aquilo que nutre” *

O ato de dispor e dobrar a alma de modo que se torne inteligivel e acolhedora da uz da
divindade em revelacio é uma inspiracdo e iniciagdes a0 universo verdadeiro. A individualidade
da alma manifesta-se em tudo o que ela faz, pois a alma ¢ vital em si e contém formas
materializadas no corpo. Porém, antes ¢ um veiculo associado a fantasia. Corpo, alma e o
mundo sdo constituidos por uma intensa luz que jorra antes mesmo do nascimento do sol e do
céu. Admite-se que essa luz é o grande carro das almas e € anterior a0 surgimento do homem e
de sua degradacio. Tal luz camufla em revestimentos, numa escala de emanagdes sucessivas de
graus decrescentes da perfeicio: Deus, anjo, alma, quantidade equivalente a forma e matéria.
Os primeiros dois graus e os tltimos dois s3o claramente distintos entre si, como o mundo
inteligivel e o mundo fisico, 20 passo que a alma representa elementos de conjuncio
inseparavel; tem caracteristicas do mundo superior do bem, mas, 20 mesmo tempo, o corpo, o
homem é capaz de vivificar o mundo inferior.

Mas, voltando a Tiziano, Assungione di Maria in Cielo, cinema e imagens agentes e Paulo
de Tarso. Insistentemente, me lembro disso. Ao ver a tela de Tiziano, eu era tomado por um
desejo “‘ontoligico”: eu quena saber, a qualquer preco, o que ela era ‘ew 577 e em que trago
essencial ela se distinguia da comunidade de outras imagens presentes nesse roteiro.

Um desejo como esse quer dizer que, no fundo, fora das evidéncias convencionais das
técnicas e do uso e do abuso, a respeito de sua formidavel expressio contemporinea, no

interior muitas mulheres, ainda eu ndo estava certo de que a imagem existisse no interior da
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personagem Ana, pois no roteiro ndo existe, figurativamente, nenhuma passagem que remeta,
literalmente, 4 Assunzione di Maria in Cielo. Por outro lado, sei que tal imagem nio dispde de
um “génio” préptio a ser traduzido literalmente para imagem interior de uma personagem
perdida nos percalcos da atualidade. Ana perde-se! A virtude de Maria é um espeticulo
excessivo, existe nela a persisténcia enfatica dos espeticulos antigos. Alis, na atualidade, Maria
é um espeticulo imaginario 0 ar livre, bailando nas mentes e memérias das mulheres — bailam
pelas ruas das cidades, casas e apartamentos — constitui-se o essencial circo das imaginagoes ou
a arena a0 céu aberto, além do cariter denso e vertical, ascensional dos espagos fisicos da
realidade e da materialidade luminosa. Do fundo da tela inundado pela luz, Maria participa de
um espeticulo solar, aqui e acold, uma luz sem sombra elabora uma emocio, sem disfarce em
trés planos: A vida terrena e seus destinos, a purificagio e a luminosidade materializada por
Deus. Neste caso hd uma alusio e uma representacio temporal tio presente na nogio de
tempo do nosso velho ocidente. Passado, presente e futuro. Maria transcende 2 matéra, o
poderdas matérias e da natureza, mesmo sendo natural. A substancia potente da virgem
mesmo na morte. A representacio pictérica de Deus, raramente das matérias e da natureza,
mesmo sendo natural. A substincia potente da virgem mesmo na morte. A representacio
pictérica de Deus, raramente vista nas telas renascentistas. Além. Um além recolhido das
herancas advindas do paganismo greco-romano, das religides e crencas recalcadas pelo poder
oficial politico — do antigo testamento e do judaismo, mas é fundado, sobretudo, nos
evangelhos e no novo testamento em geral — Asos dos Apdsiolos, principalmente, a partir da
conversio de Panlo de Tarso.

O cristianismo é uma religido de salvagio, pois a preocupacio dos homens com 2 pos-
morte sempre ocupou lugar essencial nos escritos biblicos e missdes evangelizadoras. Tais
cuidados nio concernem somente i preparacio das pessoas no presente, mas também a
localizacio de suas vidas futuras. Ao professar a ressurreigio dos corpos, cujo modelo e
garantia é a ressurreicio de Jesus apds a morte tetrestre na cruz, o destino da humanidade
ressuscitada nio depende apenas da vontade de Deus todo poderoso, pois este respeito as
regras fixou-se, fazendo a situagio dos homens e mulheres no além depender de como se
comportaram durante sua vida terrena. Um sistema binirio distingue e opSe os locais e

imagens de delicias, o Paraiso, enquanto os “maus” sao condenados a permanecer, também
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eternamente, num lugar de suplicios, o inferno. No fim dos tempos, um julgamento final,
presidido por Cristo, deve enviar, de forma definitiva e por toda eternidade, os bons para o

paraiso e os maus para o inferno. A oposigdo entre os lugares do além e seus habitantes é,

fundamentalmente, atestada pelos Evangelhos e pelo Antigo Testamento. Nos trés
Evangelhos, ditos “sindticos”, a versio de Mateus diz que, depois do Juizo final, no fim do
mundo, Cristo fara os bons e os justos sentarem-se a direita e maus a sua esquerda. Os
evangelhos e cartas criam um novo cédice de civilizacio.

O cinema reinterpreta imagens de uma tradicdo e instaura novos significados, ou seja,
coloca o espectador em contato com novas e velhas temporalidades. Na verdade, nesse jogo,
ha transformacio e transfiguragio da prépria imagem tanto do arsenal de mitos pagios como
alegorias do mundo crstio. O cinema é um espetaculo cristio, cuja expressio maior esti na
redencido das personagens e na valoragdo politica e econémica potencializadas em cada cena.
Na fronteira do passado com o presente, ndio como um continunm de tempos que se repetem,
mecanicamente, na atualidade das imagens do cinema e da televisdo, mas como uma fronteira a
ser explorada, escavada, significada e traduzida na contigiidade de entre—tempos, entre
imagens e também da nossa necessidade de viver e ndo, nostalgicamente, apenas lembrar. Os
mtersticios culturais expressos nos Afs dos Apéstoles introduzem a inven¢io moral e existencial.
Introduzem, de certa forma, interacles e re-criacGes de uma nova moralidade deslocada e
acomodada numa nova ordem. Quanto 3 ordem das narragdes apostélicas, aqui deve-se notar,
sobretudo, que a ordem narrativa das falas inscritas nio ¢ natural e nem continua, pois,
amitde, prepoem-se fatos e acontecimentos postetiotes e antetiores, inscritos fora do préptio
documento, assim como quando num discurso comum e oral, apés ter contado alguns fatos,
volta-se, de improviso, a fatos anteriores, como se narrasse os seguintes. Freqﬁentemente, o
texto conecta entre si também coisas distantes num longo intervalo de tempo, como se
sucedessem imediatamente uma a outra, de modo a parecer que nenhuma distincia de tempo
tenha separado coisas que nenhum intervalo do discurso separa.

Nas imagens agentes presentes dentro do plano e intervalos, a religido cristd
apresenta-se como foco central, mas, a0 mesmo tempo, incorporam-se outras tradicdes,
mapeadas dentro da prépria historia, como uma missio evangelizadora do consumo, cuja

operagio mais Obvia é transformar as ruinas, ainda nio colonizadas pelo capitalismo, em
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territério estandardizado do vencedor, assim apagam-se as marcas da histotia. Roubam a
alma.

Marsilio Ficino admite uma alma do mundo, almas das esferas celestes e almas
dos seres vivos, mas é, sobretudo, para a alma racional do homem que ele dirige seus interesses
e reflexdes. O lugar medial da alma é o terceiro, pois percortre os cinco graus da hierarquia do
real de baixo para cima. A natureza e a alma sio semelhantes e parecem necessarias as ordens
do mundo. Depois de Deus e do anjo, que nio s3o divisiveis nem segundo o tempo nem
segundo 2 dimensio, e acima do corpo e da qualidade, que se dissipam no tempo e no espaco,
cumpre o papel de meio termo adequado: um termo que seja de certo modo dividido pelo
decurso do tempo, mas nio seja dividido pelo espago. E a alma que se insere entre as coisas
mortais sem ser mortal, porque se insere integra e nao dividida, assim também integra e nio
dispersa se retrai. E, como ela reage aos corpos, mas também adere 20 divino, é senhora dos
corpos, nio companheira. Esse é o milagre maximo da natureza. As outras colisas que estio
sob Deus, cada qual em si mesma, sio entidades singulares: ela, porém, € singularmente todas
as coisas. Ela tem em si a imagem das coisas divinas, das quais depende, mas também as razGes
e os exemplos das coisas inferiores, que, de certo modo, ela prépria conduz. Fazendo-se
intermediatia de todas as Coisas, possui as faculdades de todas as coisas. E, sendo assim, ela
perpassa todas. Mas, como é verdadeira conexio de todas, quando migra para uma, nio deixa a
outra, mas migra de uma para outra sempre conservando todas, de modo que pode set
justamente chamada de centro da natureza, a intermediaria de todas as coisas, a corrente do
mundo, a fisionomia do todo, o nicleo e a cépula do mundo.

“Ainda que gostem de corpos dos corpos, as almas e o5 anjos ndo amardo propriamente a eles, mas a
Deus neles: nos corpos amaremos a sombra de Deus, nos anjos a imagem de Deus, nas almas a similitnde de
Deus. Assim, no tempo presente, amaremos Deus em todas as c‘oz'sa.r,' de modo que, em diltima andlise, amamos
as coisas nele. Sendo assim, vivendo desse modo, chegaremos dquele grau em que veremos Deus ¢ fodas as coisas
nele. NGs o amaremos em si e todas as coisas nele: desse modo, dando-se tudo a Deus com caridade no temspo
presente(...) Porque volta-se a sua idéia, pela gual se foi criado. E ai serd de novo reformado, se alguma parte de
5i lbe faltasse; ¢, assim reformado, estard unido a sua idéia na eternidade. Quero que saibas que o verdadeiro
bomem ¢ a idade do homem sdo um fode sinico. Entretanto, na terra, nenbum de nis é verdadeiro homem

enguanto estamos separados de Deus, por gue estamos afastados de nossa idéia, que é a nossa Forma. E a ela
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seremos redusgdos pelo divino amor, com uma vida pia. Certamente, aqui, d nossa idéia, retornaremos integros,
de modo que ficard aparente que nds primeiro amanios Deus nas coisas para depois amar as coisas nele ¢ que
nés honramos as coisas em Deus, sobretudo para nos recuperarmos — e, amando Deus, amamos a nds
mesmios’™

Remete a0 mundo virtuoso do bem — Deus — e aos cuidados para com a alma e
com o corpo. O corpo providente. Significa colorir o luminoso, purificador da prépria alma,
cada um de cada um. Ocortre, 2 partir do instante em que a alma ultrapassa os sentidos e
conquista o mundo inteligivel, espiritualmente espiritual, mergulha nele como algo co-natural.
A alma é um revestimento dotado de sensibilidade: ouve e vé, cré. Uma mistura® do bem e do
mal, tio presente no orfismo grego. Na cultura cristi, esse culto transformou-se em culpa e a
punic¢io de um individuo no cerne da doutrina que lhe fora ensinada e propagada a partir dos
Atos do Apostolos. Na transmigracio das almas, o corpo encarna a pureza ritual e moral como
unico meio capaz de lhe dar a libertagdo final para entrar na vida dos bem-aventurados, a
putificagdo coincide com o processo de elevagio ao conhecimento do inteligivel. A luz. O
bem. Deus. Especula-se que veiculo da alma é o corpo. Aquele que desce do céu, a partir do
nascimento, pelos sete céus planetarios, para realizar o carma, este € orgio das percepgoes
oniricas e das inspiracoes divinas, nele também assume-se a forma de demonio interior ou
interlocutor invisivel.

Uma suposta resposta para minha pergunta. A imagem da Assunzzone di Maria in
Cielo de Tiziano €, dramatica e quando a vemos, prosaicamente, estd embebida por raios de luz
nio-figurativa. Luz. Deus. O corpo de Maria acompanhado dos anjos. No plano terreno, os
santos; entre eles, Sio Pedro e outros santos, vemos Maria que supostamente deixou de
respirar, deixou de suspirar para que o amor divino adquirisse personificagio em epifania
visual. A imagem de Maria, mais que uma divindade virtuosa, dissolve-se em ascensio - mostra
templos e o tempo tripartido do amor divino, harmoénica e suavemente contornado pela luz -
perfeicdo das formas e tragos — leva o espectador a uma visdo de perfeicio fisica do corpo e
mente, esvaziada da sua propria historia, representa popularmente um conjunto abstrato de
ideais de perfeicio, harmonia e beleza. O tempo. Passado-Presente-Futuro. Presente,
secularmente, na memota coletiva, usada e reusada, tornou-se a matéria visivel de uma

Virtude, um conceito moral em disposiciao politica para qualquer poder que queira dela fazer
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uso. Materializa a virtude — uma alma em movimento interno ascendente e sera, pela técnica de
Tiziand®, incorporada num corpo humano, na imagem de Maria. A partir dessa encarnagao
técnica naturalista, realista, a virtude movimenta-se pelos corpos humanos dos espectadores,
figura exemplar de mulher, torna-se mais doce nas expressdes do corpo e da face. A
personagem tepresenta a virtude da bela do bom exemplo. Expressa em si, a transmigragio da
alma. Representam em si as virtudes que cada cidaddo deve cultivar. Se entre os deuses, em
seus atos injustos, violentos, viciosos, a uniio parece impossivel, nio importa, pois a
culminincia da ceriménia de ascensio leva a0 contato com os attibutos substanciais do mito: 2
ordem, o alinhamento, a vida terrena e todos principios de individualidade e santidade
" conjugados num mesmo instante. E inversamente: a geometria perfeita dos trés planos
temporais, dos espagos, na disposi¢do uniforme dos participantes transformando-se numa
revelacio do sagrado.

O cristianismo primitivo era o movimento de convertidos. Isto é, os cristdos
pensavam de si mesmos como um povo que mudara de vida, passando de um estado para
outro, profundamente — nesse sentido, inscreve-se a ascensao econdmica, politica e ideoldgica.
A Conversio — passagem de um grupo religioso para outro, implica aceitagio de novas atitudes
morais diante do mundo. Tal potencial aparece ja no mais antigo documento cristio que
temos, a primeira carta do apéstolo Paulo® aos Tessalonicenses. Esta é uma carta de conselhos
morais, visando reforcar uma variedade de significados que Paulo ensinara a0s novos cristios
de Tessalonia sobre o comportamento e atitudes adequadas a um povo que fora “escolhido” e
“chamado” por Deus diante da civilizagio. Logo no inicio, como um bom politico missionario
— recordacdes e saudacdes ao povo que recebeu o evangelho e seus mensageiros cristios.® A
conversio pressupde que os Tessalonicenses mantenham-se firmes na fé. Paulo os encoraja 2
perseveratem no novo método de vida que assumiram. Os escritos espistolares prosseguem
com adverténcias e conselhos paternais transmitidos por Paulo, Silvano e Timoéteo, na época
de suas conversdes, para levar vida digna de Deus, que chama ao seu reino e sua gloria*.
Assim, os primeiros escritos ctistdos subsistem e desejam fundamentar as sensibilidades morais
de seus leitores na conscientizacio do fato de terem-se convertido a uma nova moralidade.
Curiosamente, indagamos sobre a vitoria e os meios utilizados pelos defensores da fé crista

sobre as demais manifestaces religiosas ji estabelecidas no mundo ocidental.
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E verdade que uma visio mais ampla das imagens do cinema, liberta de toda
visualizacio literal, pode resultar em expressio totalmente contraditéria daquilo que realmente

se vé. Sabe-se das estratégias da linguagem, incorporagbes e ocultamentos significativos

presentes na fraturagdo cultural ndo explicita em narragdes emblematicas. Detecta-se o carater
descontinuo das imagens mitologicas inscritas em politica e estética. As imagens agentes, no
cinema, preenchem os intervalos temporais e espaciais de representagdes e significagSes. Nessa
direcio, exprimem desenhos narrativos da luz e som que, portanto, nio sio nem verbais, nem
plasticas, mas puramente intelectuais/politicas. Da mesma forma, as constru¢des complexas
em que uma idéia é traduzida por um emblema, sua senten¢a, um poema, um comentario e,
um petrsonagem, se possivel, uma outra idéia num local diferente — por exemplo, religioso, se o
sentido 6bvio é erdtico ou moral, se o sentido é dramatico ou melodramatico — servem para
tornar visivel a idéia em relacio a qualquer formulagio artistica. Dai destaca-se que todas as
imagens sio idénticas em sua fonte e concep¢ao; o que difere sio as roupagens.

As cartas de Paulo de Tarso sio documentos iniciais desta reflexao — nao porque
possamos imagina-los como modelo tipico dos pensadores cristios do primeiro século e
certamente nio por que alguém pense que seus escritos sejam simples, claros ou consistentes.
Percebe-se uma certa assitetria entre virtudes e vicios do inicio do crstianismo para
momentos posteriores. Ou melhor, tais terminologias nem figuravam discussoes, talvez, no
inicio as imagens sio imbuidas de valores, miméticas, sobrepostas e relacionadas a0 mundo
natural. As imagens querem representar objetos existentes, inexistentes ou objeto nenhum; sio
sempre afirmativas do mundo das virtudes e vicios. A imagem de Jesus — a que mudou a
histéria do mundo — era profundamente impregnada da identificagio com aquele que quis
servir. As cartas aos tessalonicenses, do ponto de vista moral aos atos que praticamos, ja s3o
considerados bons ou maus. E, constante énfase na repeticio e na pritica do ato
evangelizador reverbera na voz de Paulo, pois insiste na criacdo de novos habitos. A repeticio
de um ato bom transforma a pratica noutros habitos; entio, dizemos que as pessoa adquiriu a
virtudes referente aquele ato. Assim, as recomendac¢des de santidade e de vida e amor “ Pois
conbeceis as instrugbes que vos demos da parte do Senhor Jesus’ Em uma linguagem carregada de
emocdes, Paulo lembra suas préprias expenéncias frente ao mundo. Por todo texto ha

elementos da retdrica pagi.
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“Ao que parece, foi ele favorecido e assistido, de modo efetivo, pelas causas seguintes: I O inflexcivel gelo
e, se nos € permitido usar tal excpressdo, a intolerdncia dos cristdos - derivada, em verdade, da religido judaica
mas purificada pelo espirito acanhado e anti-social que, em vex de atrair, dissuade os gentios de abragarem a lei
dé Moisés. II. A doutrina de uma vida futura , valorizada por toda ¢ qualguer circunstincia ocasional gue
pudesse dar peso e eficdcia a essa importante verdade. III. Os poderes miraculosos atribuidos a igreja
primitiva. IV. A pura e anstera moralidade dos cristios. V. A unido ¢ a disciplina da repiblica cristd, que
formon aos poucos um Estado independente que s desenvolven no coragdo do império romano.”™
Na carta também hi elementos especificamente judaicos, que referendam licGes
“apreendidas de geracdes de judeus, que se preocupavam em manter sua integridade como povo
especial de Deus em cidades pagas. Os autores, como os moralistas judeus, insistem que Os
Tessalonicenses imitem os modelos pessoais.A palavra virtude vem do latim (virtus), e engloba
umas boas qualidades e bons habitos diante de uma civilizagio; hébito que facilita 2 pritica de
atos moralmente bons: for¢a, coragem, lealdade, fé. Neste caso, agradar a Deus estd no centro
da descricio de Paulo e seu préprio comportamento € apresentado aos leitores como modelo.
Numa sociedade em que o amor da honra era talvez a mais importante
sancio para a moralidade publica, 2 negacio de gloria aos homens pela gléria de Deus €
particularmente aguda. Sendo assim, também aponta crengas num julgamento iminente do
mundo — tio caracteristico do pensamento apocaliptico judaico. Ao reforcar a pritica das
virtudes através dos bons habitos da fé, caridade, etc., admite a2 o mau habito, o vicio, a
danacio. Os infernos serio conferidos por Deus 2 quem se deve servir e agradar. Pressupbe o
julgamento final para todos, cuja ira futura de Deus, todos devem enfrentar. Como é tio
freqiente na literatura apocaliptica, 2 imagens escatologicas sio referendadas para distinguir os
membros da comunidade, filhos da luz e filhos das trevas. A adverténcia é para os integrantes
da comunidade empenharem-se na construgio de boas virtudes e habitos que os ajudario a
serem melhoreé, mais humanos, mais perfeitos, auténticos cristios. As virtudes cristds devem
servir politicamente como um anteparo ao exercicio do governante.
Mesmo assim, a forma quase sectiria dos primeiros ctistios aparece nas cartas
aos Tessalonicenses. Revelando a distingio paradoxal. Desde a primeira carta enviada 2 Igreja
de Tessalonica, Paulo afirma, sem pestanejar, que participa do pleno direito da fun¢do de

autoridade do grupo que ele chama de “apéstolos de Cristo” (11 Ts 2,7). Paulo fundamenta
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essa certeza no fato de ser “chamado”, “escolhido”, com referéncias mais ou menos explicitas
a iniciativa gratuita e eficaz de Deus. O seu chamado ou sua investida apostolica coincide com

a experiéncia de Damasco. Paulo se considera apdstolo porque viu o Senhor. Cristo

ressuscitado apareceu a ele do mesmo modo que aos outros apostolos. A carta utiliza-se da
classica divisdao do bem e mal e podemos perceber claramente as quatro virtudes cardeais:
prudéncia, justica, fortaleza e temperan¢a. Esse documento oferece um quadro nio muito
detalhado, mas mesmo assim sugere as boas qualidades necessarias ao seu oficio, € 20 governo
missionario, que langa um quadro rico e cheio de nuancas baseado na obediéncia e na fé,
embora tal quadro ja nio era estranho a tradicao grega. Em Socrates, sobretudo. O Deus que
sonda o coragdo, porém, ao qual se ensinava aos paulinos “ servir”, nio era o daimom interior
de Sécrates que na maioria das vezes € invocado na memoria e na razido da natureza. Nio é
Eros platénico. O mais importante é que tais virtudes visam um a novo “ajuste do corpo
social”’, numa série de qualidades potenciais para a perfeita politica pretendida. Baseia-se na
virtude teolégica da caridade originaria do amor. Deveria ser uma sociedade politico-religiosa.
Neste caso, as virtudes sdo cardeais, porque provocam estabilidade em quem delas se vale,
mantendo o espirito na unidade do préximo (a Justica), na verdade (a Prudéncia), na firme
necessidade e na igualdade (a Temperanca) e numa certa firmeza (a Fortaleza). Numa espécie
de simbolismo maravilhoso, paradisiaco e unido a luz reveladora de Cristo e assim
combaterem os vicios originais: tais como a ignorancia, a fraqueza, etc. De qualquer forma, o
simbolismo das quatro virtudes prossegue nos textos das Sagradas Escrituras.

A traducio artistica, a0 contririo, tenta provocar a imersio reveladora do
espectador, acentua a propra precarledade da linguagem, as limitacdes humanas, a
incompletude evidente da realidade e as prisbes da propria linguagem tio indecifriveis como
o préprio homem. Assim, no filme, a acdo corruptora do tempo - o espectador tenta
desvendar os sinais do passado na velha nova histéria — instaura origens perdidas, paradisiacas,
inteligiveis, antepassadas — origens. Perdidas. No mundo crstio do espectador, a historia
narrada evidencia uma experiéncia divina - um emblema histérico de dramas, redencio e
salvacio. Evidentemente, nesse jogo ha ocultamentos intencionais, pois as cifras dos deuses e
mitos nio estio disponiveis. E preciso possuir a chaves para interpretar, ler, desvendar

enigmas, ter passado por uma educacio nio tio massificada. Numa perspectiva mais politica
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do programa visual do cinema com imagens agentes, locais da memora. Imagens
civilizadoras...

Bem! Hoje escrevi sobre esses assuntos nos quais as frases ja parecem se perder
na minha mente. Tais frases nio sio para serem lidas num jantar com amigos ou mesmo no
banquete. Acredito que, nos ultimos dias estou muito racional, talvez por ter desistido do todo
razoével, a impossibilidade de transpor muros que me cercam. Sejam eles culturais ou
existenciais. Sinto-me rodeado pelas facetas de um mundo que nio pretendo carregar, mas
talvez entender. Naquela passagem do Exodo, 20: 4 .”"Ndo fards para i idolo, nem imagem alguma
do que hd em cima nos céus, nem embaixo na terra, nem nas dguas debaixo da terra” (Exodo, 20:4 ): assim
diz o segundo mandamento, que o Ocidente latino acabou se fundindo com o primeiro, 20
ponto de quase dissolver-se em nossas memoérias. A imagens do cinema trazem figuraces e
fragmentos desses deuses, dessas luzes a sociedade de consumo. Tais virtudes tio velhas,
agora no cinema sio opacas, tentativa brutal do esquecimento. Sabemos que as
reverberacdes dessas imagens sio correlatas ao ato abissal que separa presente e futuro e

homem afogado no tempo tripartido, perde-se em melancolias.
O que podemos fazer? Simplesmente, comentar o assunto e talvez apontar

algumas distincdes.E verdade o que vocé disse no ultimo e-mail sobre as imagens atuais do
cinema e da televisio. Santo Tomis indagava-se sobre as representagSes dos artistas. Pode o
artista representar o que viu? Nio com essas palavras, mas € possivel ter imagens de pessoas
reais? Ter imagens de seres inexistentes como as imagens virtuosas e viciosas? Claro que Santo
Agostino fala da figuragio e semelhanca a0 mundo natural. Metaforicamente podemos dizer
que estamos diante das imagens do cinema e da televisio. E vocé sabe perfeitamente das
passagens da primeira epistola aos corintios, em que Paulo sustenta que comer animais
oferecidos aos idolos nio é pecado, porque “sabemos que o idolo de si mesmo nada é no mundo’.

E s6 hoje, dentro dessas quinzenas de primavera, vou mandar-lhe o trabalho
que acabei de escrever. Entio lhe escreverei outras centenas de vezes uma porgio de coisas
rabiscadas. Lembrancas afetuosas aos seus amigos. Agradeco gentilmente sua atencgdo. Até

muito breve!

®Tiziano Vecellio(1488 — 1576). Geralmente ¢ considerado como um dos principais pintores da escola de
Veneza. O notavel classicismo advindo da chamada escola de Veneto nfo encontrou sua forga expressiva e
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fundamental no uso das linhas para criar suas imagens, mas a expressdo maior estd no desenvolvimento e
criagiio de obras, tonalidades e formulagdes de uma plastica e solene para alcangar uma expressio ideal de
beleza ampla, monumental, contudo ancorado firmemente no realismo cléssico. Deslocou-se da pequena vila
localizada no limite dos Alpes, perto de Belluno, para Veneza, onde trabalhou primeiramente no estadio de
Gentile e de Giovanni Bellini. Tiziano interagiu significativamente com Giorgione, a quem ajudou a executar
a decoragio externa do afresco do empério comercial germénico Fondaco dei Tedeschi, no canal grande em

Veneza. Depois da morte de Giorgione, 1510, Tiziano concluiu diversos de seus trabalhos. A carreira de
Tiziano ascendeu rapidamente depois que recebeu uma comissdo, 1511, para executar trés afrescos para a
escola de Santo em Padua. Por volta de 1513 ja havia comecado a pintar uma batalha para a cdmara do
conselho grande (Maggior Consiglio) no paldcio do Doge em Veneza. Depois da morte de Giovanni Bellini,
1516, Tiziano, passou a ser o pintor mais badalado nos meios oficiais da republica de Veneziana. Entre seus
trabalhos mais significativos estdo Suposi¢d,o para igreja S. Maria Gloriosa dei Frari (1518). Informagdes do
livro Maestri dell'arte italiapa. Tiziano. Marion Kamiski. Também do Livro Le vite dei piu eccellenti
gmttorn, scultori e architetti de Giorgio Vasari.

’Biblia Sagrada de Jerusalém. S3o Paulo: Paulus, 1994. p.2041/2104.
L ivro de Galatas 2:7, in Biblia Sagrada de Jerusalém, p. 2189.

3l BHABHA, Homi K. O local da cultura. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 1998. p. 23.

32 TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. S3o Paulo: Martins Fontes, 1990. p 64.

33 Xavier, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1984, p.14.
, 34PLATAO Fedro. Atrelagem Alada. In Les Mythes Platoniciens. Paris: Editiones du Seuil, 1992.
Tradugdio Milton José de Almeida para o curso de pés-graduacéo da Faculdade de Educagao/UNICAMP
primeiro semestre de 1999.

3% FICINO, Marcilio. Comentario do banquete de Platdio, trad. de N. Abagnano apud REALE, G. ,
ANTISERI, Dario. Historia da filosofia . Vol. II. Sdo Paulo: Paulus, 1990 pp.73-4.

*Essa voz interior s vezes é denominada como imaginacgio e esta submetida 4 alma e, em Marcilio Ficcino,
ralaciona-se a adivinhac¢fo, & intuicfio e inspiragdo. A Arte do Extase "ex stasis”, termo grego, significa
literalmente - "ficar fora", "libertar-se” da dicotomia da maior parte das atividades humanas. Extase é o termo
exato para a intensidade de consciéncia que ocorre no ato criativo. Néo ¢ algo irracional, é supra-racional, une
o desempenho das fungdes intelectuais, e as camadas espiraladas da alma e suas emogdes em liberagéo. Ea
experiéncia com o luminoso, a contemplagdo do todo, unidade, encontro. A intensidade de consciéncia séo
potencializados, ocorrem criagbes ¢ passagens para novos estados da propria consciéncia, ndo sendo
irracional; mas supra-racional, envolve a liberagdo de memdria tanto ontogénetica quanto filogenética. A
partir desse sdo eliminadas as separagdes entre corpo e alma, alargando as fronteiras da consciéncia humana,
levando a pessoa & criagio de novos significados de algo que ainda ndo percebia. A alma abandonando o
corpo seja no sonho ou na experiéncia extitica, para realizar uma migragdo, estd presente na cultura
xaménica. Também podemos pontuar em varias passagens da peca teatral As bacantes de Euripides,
percebem as experiéncias ascensdo ao numinoso do personagem Dioniso. As experiéncias do éxtase s&o
chamadas de experiéncias "extiticas" e estdo associadas as declaragbes proféticas, principalmente as
revelagdes de segredos de oraculos. Pressupde a exaltagdo corporal. Dioniso, o deus nascido duas vezes € o
transe gerado pelo vinho anunciam a propagac;ao do estranhamento e da boa nova — ensina 2 humanidade as
coisas do céu e da terra, assim vivencia estados de consciéncia supra—reals A iluminagdo parece produzir uma
remodelacio dos estados da percepgdo — cria novas significagdes as imagens aparentemente acomodadas no
mundo da memoria, transpondo-os e religando a outros signos ainda n3o percebidos. Texto meu produzido a
partir de varias leituras de Carl G. Jung, in Obras completas ¢ também do Diciondrio de Simbolos de Jean
Chevalier e Allain Gheerbrant.

37 Depois passou a trabalhar sozinho e provocou escandalo ao pintar nus em cenas biblicas e em paisagens
venezianas conhecidas. Os trabalhos de Ticiano nessa fase, entre eles os afrescos da Scuola del Santo em
Padua, a "Fuga para o Egito" e a alegoria "Amor sacro e amor profano", ainda revelam a influéncia do estilo
paisagistico e idealista, assim como a preocupacdo com a luz, caracteristicas do estilo de Giorgione, mas
também possuem vitalidade naturalista original. Ticiano consagrou-se em plena maturidade com monumental
tela "Assungéo da Virgem". Durante os anos seguintes deu mostras de seu génio versatil ao alternar a criagio
de cenas mitolégicas de marcante sensualidade e luminosidade quente -- "Bacanal”, "Baco e Ariana" — com
quadros religiosos caracterizados pela intensa dramaticidade, firme modelagem das figuras ¢ tendéncia aos
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contrastes de luz e sombras, como a "Madona Pesaro” e "Descida ao timulo". Nessa época, Ticiano passou a
dedicar-se ao retrato, género em que alcangou profundidade psicolégica ao procurar transmitir a
personalidade de seus retratados pela escolha da atitude e intensidade do olhar, além da valorizagdo das méos.
Em 1530, Ticiano assistiu & coroagio, em Bolonha, do imperador Carlos V, que se converteu em seu principal
patrono. O rei nomeou-o pintor da corte trés anos depois e lhe concedeu um titulo de nobreza, fato inusitado
que revela o prestigio conquistado pelo artista. Nas décadas seguintes, 0 trabalho de Ticiano como retratista
levou-o a varias cidades italianas e & sede imperial de Augsburgo. Uma série de obras excepcionais
contribuiu para estabelecer um arquétipo de retrato oficial, como em "O duque de Urbino" e a monumental
composigdo equestre "Retrato de Carlos V depois da batalha de Miihiberg". A singular capacidade do autor
para revelar a personalidade de seus modelos mostrou-se especialmente em "Retrato do papa Paulo III com
seus sobrinhos" e "Filipe II". Caminhos diferentes seguiram suas telas religiosas e mitologicas: o apogeu
naturalista da "Vénus de Urbino" cedeu lugar a uma violéncia formal, fruto de passageira atragdo pela estética
maneirista. Em 1551 Ticiano fixou-se em Veneza. O cromatismo exuberante das cenas mitologicas que pintou
entre 1554 ¢ 1562 para Filipe 1I da Espanha - "Danae recebendo a chuva de ouro", "O rapto de Europa” -
prenunciou o estilo revoluciondrio de seus altimos anos, em que se desligou gradualmente das linhas para
compor as formas mediante espessas pinceladas, que ele freqiientemente retocava com 0s dedos. Exemplos
significativos dessa técnica quase impressionista foram a nova versdo de "Descida ao tamulo”, a "Coroagdo
de espinhos" e a "Pieta", obra concluida por Palma o Jovem. Ticiano morreu em Veneza, em 27 de agosto de
1576. Informagdes do livro Maestri dell'arte italiana. Tiziano. Marion Kamiski. Também do Livro Le vite
dei pit recellenti pinttori, pcultori e architetti, de Giorgio Vasari.

3% Nasceu em Tarso, era judeu e cidaddo romano. Perseguidor das primeiras comunidades cristas, foi
conivente com o assassinato do protomartir Estévéo. Quando perseguia cristios, a caminho de Damasco,
apareceu-the Jesus Ressuscitado, transformando-o. Desde entdo, sua vida foi viajar pelo mundo, pregando o
evangelho de Jesus Cristo e o chama do mistério de sua paixdo, morte e ressurreicdo. A conversdo de Paulo ¢
uma das mais importantes da histéria da Igreja ocidental. Mostra-nos o poder virtuoso de Jesus, capaz de
transformar Saulo, perseguidor da Igreja, no "Apoéstolo Paulo” por exceléncia, que tem a iniciativa da
evangelizagdo dos pagdos. Ele proprio confessa, por diversas vezes, que foi perseguidor implacdvel das
primeiras comunidades cristds. E por isso atribui a si mesmo o titulo de "o menor entre os Apéstolos” e,
ainda, de "indigno de ser chamado Apdstolo”. Mas Deus, que conhecia a sua retiddo, tornou-o testemunha da
morte de Santo Estevdo, cena entre todas comovente, descrita nos Atos dos Apoéstolos. A visdo de Estevdo
apontando para os céus abertos e Filho do Homem, o Cristo, ai reinando, domina a vida toda de Paulo, o
grande missionério do cristianismo. Percorreu 2 Asia Menor, atravessou todo o Mediterrdneo em 4 ou 5
viagens. Elaborou uma teologia cristi e, ao lado dos Evangelhos, suas epistolas sdo fontes de todo
pensamento, vida e misticas cristas. Além das grandes e continuas viagens apostolicas e das prisdes €
sofrimentos por que passou, se autodenominou "servo de Cristo". A revelagio da mensagem savacionista e
messidnicas, ou seja, as 14 Epistolas ou Cartas traduzem esse pensamento. Elas formam como que a Teologia
do Novo Testamento, exposta por um Apéstolo. Forte e convicta fundamentagio retorica, codice da fé em
Cristo, presente na Historia, como também, presente em nossa propria existéncia. O Apéstolo dos gentios
sofreu o martirio em Roma. O ano ¢ incerto, mas deve ter ocorrido entre 64 e 67 depois de Cristo. Nas festas
litargicas - Duas solenidades comemoram S3o0 Paulo. A primeira, a 25 de janeiro, foi instituida na Galia, no
século VIII, para lembrar a conversdo do Apéstolo e entrou no calendario romano no final do século X. A
segunda, lembrando o seu martirio - a 29 de junho - juntamente com o do Apbstolo Sdo Pedro, foi inserida no
santoral (livro dos santos da Igreja Catélica) muito antes da festa do Natal e havia desde o século IV o
costume de celebrar neste dia trés Missas. A primeira na basilica de Sdo Pedro no Vaticano, a segunda na
basilica de Sio Paulo fora dos Muros ¢ a terceira nas catacumbas de S3o Sebastidio, onde as reliquias dos dois
Apéstolos tiveram de ser escondidas por algum tempo para subtrai-las a profanac#io. Ha um eco deste costume
no fato de que além da Missa do dia € previsto um formulario para a Missa vespertina da vigilia. Depois da
Virgem Maria, sdo precisamente 0s Apéstolos Pedro e Paulo, juntamente com Sdo Jodo Batista, os santos
comemorados mais freqiientemente e com maior solenidade no ano litirgico. Por muito tempo se pensou que
29 de junho fosse o dia em que, no ano 67, Pedro na Colina Vaticana e Paulo na localidade agora denominada
Trés Fontes testemunharam sua fidelidade a Cristo com o derramamento do sangue. Na realidade, embora o
fato do martirio seja um dado histérico incontestavel, e esta, além disso, provado que aconteceu em Roma
durante a persegui¢do de Nero, € incerto ndo s6 o dia, mas até o ano da morte dos dois apéstolos. Enquanto
para S#o Paulo existe uma certa concordéncia entre testemunhas antigas indicando o ano de 67, para Sdo
Pedro ha muitas discordancias, e os estudiosos parecem preferir agora o ano de 64, ano em que, como atesta
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também o historiador pagdo Técito, "uma enorme multiddo" de cristdos pereceu na perseguigio que se seguiu
ao incéndio de Roma. Parece também que a festa do dia 29 de junho tenha sido a cristianizagdo de uma
celebragdo pagd que exaltava as figuras de Roémulo e Reno, os dois mitos fundadores da Cidade Eterna. Sdo
Pedro e Sdo Paulo de fato, embora ndo tenham sido os primeiros a trazer a fé a Roma, foram realmente os
fundadores da Roma cristd: um antigo hino litirgico definia-os como pais de Roma; um dos hinos do novo
breviario fala de Roma que foi "fundada em tal sangue". A palavra e o sangue s3o a semente com que 0s

Apostolos Pedro ¢ Paulo, unidos com Cristo, geraram e geram a Roma crist3 e a Igreja. Fontes: VARAZZE,
Jacopo de. Legenda durea: vidas de santos. S#o Paulo: Companhia das Letras, 2003. p.513/528. FABRIS,
Rinaldo. Paulo: Apéstolo dos Gentios. SZo Paulo: Paulinas, 2001.

3*Primeia Epistola aos Tessalonicenses, 1 - 1,9, in Biblia Sagrada de Jerusalém. p.2217.
“ GIBBON, Edvard. Declinio e queda do império romano. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 195.
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Mel Valentim, Casamento, fotografia de Sérgio Sanderson, 1989
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Escrevo a vocé hoje com a intengio de lhe contar os incidentes que atingem meus
pensamentos e, inevitavelmente, a obra que pretendo filmar, mas noto que nos ultimos tempos
tenho interrompido o seu trabalho. Tem certeza de que ndo se importa em ler as minhas
anotacdes? Conto alguns detalhes da histéria longa que tomara um bocado do seu tempo e
serio motivos de outros tantos e-wails que enviarei a vocé nos proéximos dias. Eu podia até
registrar os acontecimentos no papel em forma bem coerente e lhe contar como se fosse um
didrio e submeté-lo em seguida 2 sua apreciacio, soubesse eu a0 menos redigir alguma coisa
mais ou menos poética no meu dia-a-dia. Falando a verdade, me pus realmente 2 escrever ha
algum tempo neste formato e num repente parei, mas o fato é que as ocorténcias se misturam
na minha mente e, despreparado como sou, desorganizado nessa profissio de fé, nio consegui
sequer descobrir por onde ou de que jeito comegaria. Logo depois das insonias, percebi que s6
me restava realmente uma alternativa: pedir-lhe atencio. E aqui estou, embora meio ansioso
por suas dicas e também por receio de interromper suas preciosas horas de trabalho. Tem
certeza de que nio se incomoda? Sempre leu minhas anotagdes com tanto carinho e as vezes
acabo abusando da sua generosidade. Alids, nunca setia capaz de agradecer devidamente tanta
bondade, por mais que me esforce. Muito bem, lembra-se daquele filme que falei, cujo trabalho
ainda nio tinha saido da sinopse e do roteiro? Por falar em filmes e cinema, tanto cuidado me
inspirou nos ultimos tempos! Pois é por ele que devo iniciar minha histora.

Conforme lhe contei antes, seus conselhos me fazem refletir maduramente e, tempos
depois, idealizei filmar em ambientes repletos de quadros poéticos a partir da realidade, pois a
infinitude de quadros que o mundo revela aos meus olhos diariamente sempre trata de séries e
ndo somente em temas. Visualizo esses ambientes como se fossem pinturas, passando como
fotografias em movimento. Nesses dias fico fantasiando o dia inteiro, vendo a cor e a
luminosidade desses ambientes. Possuem sons também. Esses quadros desfilam na minha
mente e evidentemente desaparecem no vazio branco. E curioso, mas nio vejo a hora de
filmar novas coisas e aniquilar todo o material ji gravado, sempre fico com essa impressio de
poder concentrar o maximo de significados nas proximas cenas; mas nio € assim, na serie de
imagens que pretendo reunir uma imagem reflete a outra continuamente, assim também seri o
espaco que retrato, ficam melhores quando estdo todas juntas. A filmagem ¢é toda fragmentada.

Talvez esse desconforto é pelo fato de nio ter filmado aquela imagem capaz de unificar todas
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as outras. Espero que as seqiiéncias em movimento dessas fotografias tenham o minimo de
conversa umas COm as outras.

Bem, desde ha muito tempo ja sei que a fotografia nio fala — forgosamente — posso

convoci-la e fazé-la dizer aquilo que realmente desejo. Daquilo que nio € mais, e assim por
diante, mas freqiientemente a vejo apenas com a certeza daquilo que ja foi. Decisivas sutilezas
do mundo reminiscente daquele que as vé. Diante da imagem fotogrifica, a consciéncia
nostalgica da lembranga salta para fora do tempo individual, mas isso ndo ocorre com relagéo a
qualquer foto ou imagem existente no mundo—a via da certeza-nossas lembrancas sio quase
sempte visuais. A vida, na lembranga, torna-se um filme mudo. Todos nds temos na mente a imagem que é
a primeira, ou uma das primeiras, da nossa vida. Essa imagem é um signo, ¢ para sermos exatos, um $igno
lingiistico, comunica ou expressa coisas.”* Posso até afirmar que na esséncia da fotografia esconde-
se um além do que é ratificado na representacio mais figurativa. Esconde signos e memoérias
tanto das pessoas quanto da técnica aparentemente inescrutivel. Veja assim: os sentidos
aparentes e figurativos sio o tempo todo assaltados pelas imagens em movimentos do filme.
De certo modo, quando olhamos para alguma coisa, ndo estamos apenas olhando, pois
toda imagem nos olha também e transportamos para elas a experiéncia do nosso olhar. Vemos
imagens e ja estamos acostumados com o brutal impacto produzido pelo cinema e pela
televisio, suas inscricdes estio sob a nossa maneira de ver e criar verdades artificiais. Esse
impacto fotografico do filme nos coloca adiante, numa relagio mais préxima com 2 realidade,
com os fatos da vida. “A fotografia se beneficia de nma transferéncia de realidade da coisa para a sua
reproduciio. O mais fiel desenbo pode dar-nos mais informagoes sobre o 'model.o, mas ndo possuird nunca, a
despeito do nosso espirito critico, o poder irracional da fotografia que domina nossa convicgdo.”’A cimera
fotografica e cinematogrifica entio cada vez mais técnicas e aptas para captér imagens fugazes
do dia-a-dia, comuns e rotineiras. Nesse caso, a fotografia s6 tera validade significativa e
interpretativa 20 lado da insercio de legendas para identificagio daquilo que ¢é literal, pois assim
apresentara apenas efeitos expressivos de supostas paralisagdes do efémero cotidiano. A
fotografia, a0 apresentat signos 2o intelecto, como campo da objetividade, expressara artefatos
do campo, compreendendo e desvendando enunciados. Algo que oferece afetos em detalhes
de luz e sombra: transpassa a existéncia e os tempos e a prépria figuragio, fere a lembranca,

me comove ou me anima e me joga em abismos silenciosos que, as vezes, me fascinam e me
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deixam trémulo de perturbacdes. Sabemos, sobretudo, do obscuro passado da propria técnica
presente na fotografia, nos detalhes... “A névoa que recobre os primirdios da fotografia é menos espessa
gue obscurece as origens da imprensa; ji se chegara, ¢ vdrios pesquisadores, trabalbando independentemente,
visavam o mesmo objetivo: fixar as imagens da cdmera obscura, que eram conbecidos pelo menos desde
Leonardo’”. Nas cimaras fotograficas e cinematogrificas persiste a memodra técnica de
aprisionamento figurativo daquilo que chamamos de realidade. Leonardo Da Vinci (1452-
1519), a0 agregar ciéncia e arte, intelectualmente apara emblemas da objetividade representados
nesse momento como camara escura.” Neste caso, o cinema nio é um local artistico menos
evolutivo e este é um acontecimento decisivo na natrragio e na invengio do primeiro sistema
cientifico e certamente mecanico, que permite a ilusio do aptisionamento do real natural, em
trés dimensdes, nas variadas facetas da reprodutividade pictérica. De fato nossos olhos
divagam com imagem e os pensamentos vio captando sua realidade mais iluséria e artificial
que seja. Pelo alto grau técnico de produgio e simulacio do real consegue somente aquilo que
olhos atentos conseguiriam captar. .

Acontece, porém, que nossas mentes ji estio acostumadas com a naturalizacio das
expressdes dos rostos e do déwr, cuja origem € dispersa e dissolve-se nas representagoes
espitituais de uma cultura. Originalmente a fotografia, na sua objetividade, em perspectivas,
tece 2 ilusio do real e natural: com um aparato de técnica e um conjunto de lentes, substitui o
olho humano, interpde e transpde fielmente as leis da natureza como validas para explicar o
mundo, 2 arte e a politica.

Acredito que as imagens do cinema em projegio animada sdo uma suposta reproducio
da realidade, uma sintese, crua e brutal dos sentidos criados para simular uma ilusdo. Nas
seqiiéncias de fotogramas em movimento, a0 manter uma velocidade temporal, tentam-se as
mesmas velocidades semelhantes 4 vida, seja do personagem ou do espectador. As imagens do
cinema sio fotogramas em movimento. E tempo. Neste sentido, oculta a verdade da ciéncia,
esconde nos intervalos, nos intersticios. A pintura renascentista se fundamenta na perspectiva,
para se ter o exato conhecimento dos mecanismos da visio. E o dominio dos mecanismos da
percep¢io da forma e das cores de todos os objetos situados diante do olho por meio de uma
pirdmide. A pirimide porque nio existe olho em que essas pirdmides convergem. Pois, se voce

tracar linhas a partir dos limites de cada cotpo e as fizer concorrer em um s6 ponto, tais linhas
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formardo necessariamente uma piramide. As coisas pequenas e préximas, e as grandes e
distantes parecerao do mesmo tamanho se forem vistas dentro de 4ngulos iguais. Assim a

perspectiva artificial surge como tentativa de solucionar tecnicamente a representacio iconica

dos fenémenos de tridimensionalidade do mundo natural, através da profundidade e volume
apresentados pelo suporte da tridimensionalidade. Orienta significativamente o olhar frente
uma realidade simulada.

A perspectiva € a referéncia da arte de representar a realidade. Os objetos sobre uma
supetficie plana, de tal maneira que esta representacio fosse semelhante 3 percepgio visual que
se tem desses mesmos objetos. Os seus pressupostos baseiam-se na criagio de um campo
perceptivo aparentemente tridimensional, qﬁe parece estender-se infinitamente por detris da
superficie representada® E o olhar através de uma visio em que os fenomenos sio
representados no local e construidos ideologicamente. A perspectiva surge numa época urea,
relacionada paralelamente 2 conquistas no pensamento filoséfico, politico e econémico quando
os humanistas estavam surpresos com as analogias estabelecidas entre poesia e natureza,
admitiam a importancia dela juntamente as sete artes liberais o guadrivium, compreendido como
a aplicagio da matematica 20s estudos do cosmo e ao universo da musica e até entdo nio
havia a necessidade de uso no universo visual. Depois da czixa preta,* a fotografia parece nio se
ter libertado desse estigma.

A fotografia em cinema, ao lado da direcio de arte, quase sempre é a principal
responsavel pelas imagens que compdem o filme. As imagens produzidas pela fotografia
revelam o ponto de vista estético quanto ao tempo, duracio e angulos, aproximacio ou
distincia, movimento e, sobretudo, a0 recorte selecionado a ser mostrado. Assim, a fotografia
traduz a visio do ditetor. Na gramitica do cinema, a construcio de um filme — as seqiiéncias
filmadas, impressas na luz, sdo como parigrafos, frases e palavras individuais que irdo crar o
filme final. No cinema, diferentemente da fotografia fixa, as imagens s6 tém significado
quando se inter-relacionam 2 narracdo. Neste caso, as imagens figurativas do filme contém
informagdes sobre as situacdes e temas, o mundo narrativo e descritivo da personagem.
Refletem quase que didaticamente a realidade, porém hi casos de representacio diferenciada
da sua propria materialidade, considerando que as imagens podem representar coisas que

existem na realidade de forma alusiva.
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Assim, nunca podetemos comparar o grau de semelhanca entre uma imagem e os
objetos representados como também o seu nivel de originalidade. A interpretacio da realidade
é sempre modificada por quem a cria, pela técnica e pelo ponto de vista do observador. Os
icones de uma imagem fotogrifica se revelam a partir das propriedades comuns com o
esquema perceptivo do préprio objeto, ou seja, a partir do velho critério de verossimilhanca
para suposta decodificagio.

“Dentre todos os estudos das causas e das ragdes naturais, mais deleita os contempladores a luz. Dentre as
grandes coisas matemdticas, mais estimula o sentido dos investigadores a certeza de demonstragdo. A
perspectiva, pois, hi de ser preferida a todos os humanos discursos e disciplinas. Dentro de seus dominios, a
linba radiante diversifica-se com os métodos que constituem ndo tanto a gloria da matemdtica quanio a da fisica,
embelesando-se com as flores de uma e de ontra.”.

Se na pintura clissica renascentista se buscava a maior semelhanca frente 2 imitacdo da
natureza, buscando representacoes e propor¢des, no minimo cotrespondentes e harmonicas,
no cinema, o diretor de fotografia em frente da cidmera esta programado para capturar
momentos, reacdes dentro das proporcdes da obra e dos planos previamente estabelecidos de
acordo com as necessidades do filme. Munido de cimera cinematogrifica que traz em seus
dispositivos técnicos de simulagio da realidade, o diretor de fotografia, ou simplesmente
fotégrafo, é o responsivel pela imagem de um filme e, como todo o filme, é uma projecio de
imagens fotogrificas em movimento, imagens agentes e da meméria. O resultado estético da
obra do filme no que diz respeito 4 imagem projetada ¢ de concepgio, criagio e realizagio do
trabalho em equipe, juntamente com o diretor, produtor e diretor de arte, que estabelecem as
diretrizes estéticas e técnicas, equipamentos e materiais sensiveis (filmes) para que o resultado
seja condizente com a proposta luminosa do filme, que dispoe dos meios para simulagio da luz
artificial em luz natural equilibrada ao universo narrado. O fotdgrafo é o responsavel por todo
o desenho da luz e da sombra no filme, ou seja, ele concebe as caracteristicas estéticas dos
tipos de iluminacio para cada plano, bem como eventuais efeitos de filtragem na luz (gelatinas
nos refletores ou filtros na camera), para obter coloracbes especificas na luz ou mesmo
balances-las; considera as relacdes de contraste da luz e do filme e diz qual a exposigdo correta
para cada plano filmado. Participa também ativamente da pés-produgio do filme, fazendo o

que se chama marcagio de luz, ou seja, quando o filme estd pronto e sera feita a primeira copia
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completa, ele vai a0 laboratério e marca todos os planos com determinada filtragem, a fim de
balancear todas as luzes e cores para que a copia seja semelhante aos planos filmados, corrigem

as disparidades da luz e/ou do programa visual do filme. Neste caso, o fotégrafo escolhe os

equipamentos, filmes, indica a exposicio e eventuais filtragens. A equipe de iluminacio (ou o
assistente) e maquinaria (maquinistas e eletricistas), é requisitada apenas durante o andamento
das filmagens, para efetivamente montar e ligar as luzes e os acessérios de cimera (como gruas,
travellings, dollies, etc.). A equipe de fotografia, munida de cimera e refletores posiciona os eixos
a serem filmados e revela as diregdes da histéria a ser contada. Tais procedimentos tio comuns
e contemporaneamente modernos compdem, de maneira geral, a gramatica basica do cinema.
O diretor de fotografia localiza a cimera sob determinado 4ngulo e luminosidade dentro dos
diversos planos a partir de varios angulos. Todas essas imagens podem ser estiticas ou em
movimento, podem ter diferentes tempos na tela, ser intercaladas para tras e para diante; sio os
blocds construtores da linguagem cinematografica.
“Os flmes, imagens ¢ sons da lingua escrita da realidade, artefatos da Meméria artificial, LOCAIS
FANTASTICOS habitados por IMAGENS inesqueciveis em movimento, por serem discursos em lingua da
realidade trazem dela o inconcluso, a ambigiiidade, a mistura, o conflito, a histéria. Participam da mitologia do
poder polttico ¢ econdmico, em suas versies massificadas, populares. Também, nio tdo populares, participam em
diferentes graus, da mitologia futura em estética critica quando trazem em sen discurso o inconcluso, a
ambigiiidade, a mistura, o conflito, ndo sé da histiria ¢ do real, como também o conflito ideoldgico-estético do
aparato técnico da sua linguagens: cdmeras, lentes, roteiros, cenografia, planos, seqiténcias, edigio, etc. Assim,
suas imagens e Sons em movimento, mesmo captadas pelo olho univoco e objetivo da perspectiva, escapam, em
parte, pelo olbar humano do espectador, que as vé em tensdo e ndo somente em afirmacio”™*

O predominio da objetividade, da observagio, da busca da verossimilhanca, acrescenta
a iss0 — € eis O seu trago particular — uma visdo cientificista da existéncia — expressa uma visio
linear de fora para dentro na composicio de locais e imagens — fortes tensdes para realcar
locais na medida em que busca uma expressio materialista e milimetricamente calculada para
os fen6menos técnicos de criagio de imagens imbuidos de imparcialidade objetiva. A
perspectiva humanista traz rudimentos da dramatutgia clissica aristotélica denominada de
verossimilhanca em que os principios de clareza, racionaliza¢io e unidade estio mais do que

evidentes nesse dispositivo de criagio de ilusGes. “Tratemos da natureza e das espécies da poesia, das
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caracteristicas de cada uma, do modo como as fibulas se devem compor para dar perfeicdo ao poema; tratemos
ainda da quantidade ¢ da natureza de suas divisoes e de tudo 0 que perfenca a esta matéria, comegando, como a
naturea pede, pelas coisas elementares’™. Nesse caso, a tese central do movimento de projegao em
cendrio com o qual o homem se confunde e nao consegue escapar das limita¢oes do local. O
homem tritura-se. Sufoca-se.

Dai, a insisténcia na imagem puramente descritiva dos locais. Na esséncia, a palavra
fotografia quer dizer, escrever com a luz, reproduzir a obra de arte. Portanto, fotografia, fixar
uma imagem formada dentro de uma caixa-preta pelo reflexo da luz durante um atimo de
instante. Permite a reproducdo de um produto, de uma pessoa, de um fato, de uma obra de
arte, num numero infinito de vezes, o que significa dizer: transformar o objeto fotografado em
um produto e, também, vendé-la um nimero infinito de vezes, como extrato de uma realidade.

“Da mesma maneira como alguns imitam mustas coisas, expressando-se por Iragos e por cores (pela arte on
pela pritica), assim também acontece nas citadas artes; lodas realizam a imitagio pelo ritmo, pela linguagem e
pela melodia de modo separade on combinade.” .

Tanto para Da Vinci como para Alberti, pintura € expressio do amor a filosofia e 2

natureza, a Unica arte capaz de imiutar todas as obras visiveis, a filosofia é uma sutil especulagio,
sobre as qualidades das formas: mares, lugares, plantas, animais, arvores, flores, tudo que dé
sombra e luz, também tem cor. A imagem é, sem duvida, estudo cientifico e legitima filha da
natureza que a patiu; ou, para melhor dizer, sua neta, pois todas as coisas visiveis foram paridas
pela natureza e dela nasceu a pintura.
“_.aguilo que os pintores atualmente chamam de perspectiva  (prospectiva)...é aquela parte da ciéncia da
Perspectiva que se volta praticamente a reduzir ou ampliar sistematicamente, conforme aquilo que o olho
percebe, os objetos que estdo respectivamente afastados on pm’h’mos — que se trata de construgies, planicies,
montanhas ¢ paisagens de todo tipo — e de figuras ¢ outros objetos em fodos os lugares pelo tamanho que
parecem ter um certa distincia, correspondendo ao seu maior distanciamento.’™'

De fato, a estranha maquina de contar histérias por imagens, inicialmente usada por
clentistas, o canematigrafo, em continuo aperfeicoamento, loge foi substituida por sofisticados
aparelhos tecnolégicos para aperfeigoar a visao do real natural. As pessoas enxergam a partir
de um ponto de vista e através dele sentem e raciocinam, constroem significados e opinides,

habitos e costumes. A dimensao visual, principal 6rgio assimilador das experiéncias humanas,
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da mesma forma tem construido uma genealogia de virtudes e vicios dentro dos padrdes de
civilidade politica. Os habitos visuais do nosso tempo sio configurados a partir da experiéncia

com imagem em movimento. Para tanto, o movimento da histéria presente em que os

espectadores sao quase que imobilizados na poltrona — no jogo de luz e sombra dentro de uma
sala de espetaculos — e o real naturalizado ganham dimensdes fora do tempo e do espaco,
simultaneamente em projecio e transferéncia. E o movimento animadamente de linhas e
pontos de vistas da arte técnica do poder. Os momentos sucessivos que compdem a imagem
do cinema sio registrados pela maquina, cimera cinematografica, como blocos do tempo e sio
fotograficos, a fita transparente e flexivel, revestida de emulsio fotogrifica revela marcas da
dispersio humana, a projecio dos fotogramas em seqiiéncia mais ripida do préprio
movimento humano provoca o olho para captar as imagens que persistem na memoria. A
ilusio do movimento continuo da luz, atualmente ainda nio se libertou das expressoes
institucionalizadas e parece que o conjunto de lentes, cimeras e equipamentos de iluminacio,
que constituem o olho fotografico, substituem o olho humano e, alusivamente, configuram
uma alma artificial. Aqui, as imagens do mundo sdo representadas como se fosse da realidade;
mas, antes de tudo, ha interposi¢ao e transcodificagio, pela perspectiva.

Seja como for, todas as artes sdo fundadas nas experiéncias e presen¢a humanas; arte
fotografica perde-se e comunica-se de outras formas. Entio continuo por aqui nesses dias
chuvosos tomados pela névoa dos dias de inverno, sempre com saudades de vocé, dos nossos
momentos de convivio, infelizmente tdo pequenos e ji tio distantes, marcados por esse

siléncio assustador. Mas continuo escrevendo um tanto. Um grande abrago para vocé e outro

para seus amigos.
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SOBRE O ENCADEAMENTO DOS PEDACOS
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“Moisés tomon a Tenda ¢ a armon para ele, fora do acampamento, longe do acampamento. Haviam-lhe dado o
nome de tenda da Reunido. Quem quisesse interrogar labweb ia até a tenda da reunido, que estava Jora do
acampamento. Quando Moisés se dirigin para a Tenda, todo o povo se levantava, cada wm permanecia de Pé
na entrada da sua tenda, ¢ seguia Moisés com o olbar, até que entrasse na tenda. E acontecia que guando
Moisés entrava na Tenda, baixava a coluna de muvem, parava i entrada da Tenda, ¢ ole falava com Moisés.
Quando o povo via a coluna de nuvem parar 4 entrada da tenda, todo o powo s levantava ¢ cada wm se
Dprosternava 4 porta da prépria tenda. labweb, entio falava com Moisés, face a face, como um homem Jalava
com seu amigo. Depois ele voltava para o acqmpamento. Mas seu servidor Josué, filko de Nun, mogo ainda, néio

se afastava do interior da Tenda.”s
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..Quanto tempo nio falamos por telefone e nem por e -mail. Afinal ndo sabemos mais
nada sobre sonoridade de nossas vozes, do didlogo quase infinito sobre imagens (...) ao falar-
The, a0 escrever-lhe um simples e-mail também descrevo experiéncias coletivas, experiéncias
politicas e ideolégicas. Ao dizer alguma coisa descrevo experiéncias e tento dizer sobre os
vencidos, sobre aquilo que amarga esquecimento nas paginas da histéria oficial. Vida breve da
humanidade. Vida breve da ciéncia. Breve vida abreviada da arte? Impossivel! As experiencias
coletivas modernas, velozes e fugazes, desmaterializam a aura das imagens do passado, talvez
pela impossibilidade de crar novas imagens, pois cada minuto que passa distanciamo-nos do
nosso passado numa velocidade assustadora.

Isso é uma exposicio de apenas uma idéia e provavelmente quando expomos qualquer
assunto, seja ele da histéria, da arte ou da sociedade, também expomos pedagos do passado
que parecem sintetizar a experiéncia coletiva dos homens. Indubitavelmente em nossas
exposicdes nunca damos conta de abarcar a famigerada totalidade. A perda da totalidade € a
perda da inteireza. A perda da aura — aquele invélucro luminoso que envolve as imagens de
uma sacralidade. Perde-se. Agora. Aqui, expomos pedagos, expomos vozes 20 vento — um
relato qualquer sobre uma experiéncia artistica, nisso retomamos € rememoramos, tentamos
salvar outros pedacos, imagens e vozes do branco esquecimento, pois estio perdidos,
recalcados dispersamente naquilo que chamamos de passado. Uma experiéncia — uma
necessidade. Somos incapazes de relatar, de contar e narrar detalhadamente.

Ha, portanto, uma convicgio na pluralidade das maneiras de escrituras dos pedacos
histéricos e experiéncias individuais. H4 uma singularidade nos fatos e nas pessoas. Também
ha os fatos que nio sio regidos pela cronologia e nem pelo binémio causa-e-efeito, ha fatos
importantes que significam e clarificam o entendimento daquilo que parece ser obscuro, mas o
excesso de claridade também obscurece fatos, imagens e sons. De certa forma essa idéia deixa
clato o entendimento que podemos ter e também pode restituir o passado. Sera a
rememoracio a retomada de um passado e que sem isso tudo desapareceria num grande
buraco silencioso, no esquecimento. O tempo. A memoéria. A lembranga. Todos. Uma
tentativa de “yeconstrugio” de um passado que nos escapa, seja para resguardar alguma coisa

amiga da morte — os esquecimentos. Se podemos ler a histéria, as politicas e aquilo que a
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humanidade conta de si mesma no fluxo das imagens e sons, nas pinceladas de um grande
cenario denominado momento presente. Assim. Sao. Imagens e memorias. O tempo restitul o

momento em alguma coisa — um fato narrado; mas somente isso nio é movimento. E

importante deixar essa experiéncia registrada no fluxo da vida para que nossas memorias
atravessem o subterraneo dos corpos individuats. Tanto € que o fluxo do esquecimento nio é
apenas uma falha, um “branco” de memorias, mas também as atividades que aparentemente se
apagam por si s0.

Ao escolher esse tema para estudo, escolho também um pedaco da histéria para opor o
infinito de tantas memorias a finitude necessatia da morte de um estudo inscrito no imago e
ventre do tempo. Estudar imagens — pedacos da historia — originalmente é como passear por
um continente rodeado por arquipélagos, rodeados por ilhas e peninsulas do esquecimento ou
até mesmo visitar tendas em que abriga e acolhe o tempo e nesse passeio sentir a lassidio do
olhar a0 lancar-se nos vértices e fragilidades da vida. Para desembarcar em qualquer ilha é
preciso navegar com calma e for¢a rumo a terra firme. E preciso forca para rememorar e
restaurar esses pedacos que se afogam no esquecimento. Restauragio — reunifio da dispersio
dos pedacos presentes na linguagem das coisas — das imagens — dos mitos — das alegorias,
daquilo que se transfigura enquanto auséncia — aquilo que nido vemos possui significados. Isso
implica desdobras dos tecidos e franjas do esquecimento — surpreendentemente tudo se
ancora na memoria coletiva. Rememorar aquilo que € universal. Entio imaginemos esses
retratos em movimento vivo — passado que se torna presefnite N0 Momento que €sCrevo € me
inscrevo neste texto. Assim penso que a melhor poesia € aquela que ja ultrapassou os sonhos e
nela nio ha tema mais excitante a ser selecionado, nela, entre tantas, ha coisas, nela ha tantas
outras coisas que nos cercam. Vocé € poesia revestida de tempo.

A maneira mais direta de abordar o tema da montagem cinematografica consistitia em
um exame das varias areas do conhecimento que a compdem, pois assim lancariamos
entendimentos a0s significados dispostos nas obras cinematogrificas. Esta reflexio assinalaria
cada linguagem que a compde em sua especificidade, assim, assinalatiamos suas divergéncias e
convergéncias. Entdo, dariamos énfases no relacionamento entre os significados expressos em
uma determinada obra, mas aqui, trata-se de uma obra em elaboracio, portanto, o caminho

sera outro.
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Historicamente, houve tantos métodos de montagem, mas, sinceramente, N0 acredito
em nenhum. O que vou mostrar a vocés sdo partes de uma reflexdo que venho desenvolvendo
ao longo desses anos. Nessa parte do texto, entre tantos assuntos, vou partir de algumas
consideracdes sobre a alquimia e as cotes, e assim por diante, pois quando falo e penso sobre
montagem, logo me ocorrem as formas de tratamento da imagem e do som, o estilo seguido
pelos diretores e montadores. Nesses atos cortiqueiros do fazer imagem, fazer-se técnica, faz-
se cultura, faz-se massificacio social e persistem antigos métodos de criagao: vejo a alquimia e
outros tantos métodos incorporados pelas técnicas modernas. Quando me refiro 3 técnica,
digo que a técnica nasceu juntamente com a humanidade, simultaneamente, talvez como forma
de despertar a consciéncia e a transformagio. Ontem e hoje, o homem n3o s6 molda a madeira
e a pedra para usi-los como instrumentos de sobrevivéncias, ou também prepara canes,
vegetais para alimentar-se, mas também, fabrica artefatos, cada vez mais elaborados e
complexos, tanto no universo material como também no universo espiritual. As cores, ainda
nos dias de hoje, conservam todos os valores de uma tradi¢do. Cada cor em particular é objeto
de uma espécie de interpretagio. Primeiramente, o simbolismo das cores é sua valoragio
universal e nio-espacial. Esti associada is memérias da civilizagio e representam niveis de
conhecimento e estados do ser. Sejam eles interiotes ou exteriores, cosmolégicos, psicologicos
ou misticos, no entanto, sio fundamentos da tradicio e do pensamento simbélico. Nas paletas
de coloracio da ilha de edigio persistem umas tradi¢des, memorias. Essa unido estética de
passado e presente coincide no fazer técnico, na unido e correspondéncias temporais, 2
dimensio estética e 2 dimensio fisica da imagem. As vibragdes de Luzes e de sons lampejam
memonas.

A alquimia, desde suas otigens, esta relacionada as cores pelos lagos da memoria, desde
as praticas artesanais de tingimento de tecidos, lapidacio e imitacio de metais preciosos no
Egito antigo. Sio tantas lendas, histérias e exemplos dessas ligacoes ofiginarias e tém como
aparato principal o laboratério em que se processam manipulacdes e transformagdes da
matéria-prima — mundo natural. Trata-se de um local inesquecivel e sublimador em que as
forcas opostas se unem na realizagio da Grande Obra. Neste processo, observa-se a seqiiencia
de cores que indicam o caminho para a preparagio da Pedra Filosofal. Nigredo, albedo,

citrinitas e rubedo sio cores que denominam as fases da Obra, que pressupoem também
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estados e temperamentos da alma. A Pedra ou Elixir obtido pelas operagdes alquimicas
também é chamado Tintura. A obra é uma tintura. Neste contexto, as cores ilustram uma

linguagem mais complexa e expressam os diversos estagios de tingimento na busca da Grande

Obra. A linguagem das cores expressa um mundo simbélico e esti relacionada intimamente 2
idéia de arte como instrumento divino, pois quem adquire tais conhecimentos esta habilitado
para intervir juntamente com as forgas da natureza e exercer assim o papel divino. Desta
forma, esses conhecimentos, tal como mistérios sagrados, deveriam ser mantidos ocultos aos
olhos profanos.

Os temas da linguagem alquimica atravessam nossas vidas cotidianas, nos atos mais
simples, como na lavagem e no branqueamento de roupas, na fervura da 4gua que destila o po
preto do café que tomamos todos os dias, mas, no contexto da alquimia classica, estio
associados a vida de Cristo e da Virgem, fundamentadas na compara¢io entre o mistério da
Encarnacio e a transmutacio da vida material e da alma. Nesta variedade de temas,
encontramos nesse método a idéia de morte e morte violenta da matéria — uma tensio que
conduz a um renascer em formas mais lapidadas e purificadas que, reunindo todas as
qualidades elementares, seria capaz de promover o equilibrio destas em outros corpos, homem
e natureza, espirito e matéria. Esse poderoso agente, essa poderosa imagem ¢é fundamental
para se chegar 4 Pedra Filosofal, Elixir ou Tintura. A “morte”, imprescindivel e iniciadota do
processo, associava-se é cor negra observada na fase de nigredo; a esta, seguia-se a purificagio
alvejante no estagio de albedo. O amarelo do ouro manifestava-se, a seguir, na fase
denominada citrinitas. Mas, a perfeicio da Tintura Vermelha s6 era atingida com a reunido de
todas as qualidades elementares na fase final do rubedo.

Sabemos que montagems: é um ato simples no cinema e no video e retne, ordena e da
ritmo temporal as imagens e sons captaaos fracionadamente durante a filmagem nas locagGes.
De certa forma, da sentido narrativo ou poético 2 histéria proposta pelo roteiro do filme que ja
é uma decupagem prévia dos criadores. Sabemos que toda obra de arte envolve a montagem,
pois o criador seleciona e coteja, ajusta as partes. No processo de montagem, o montador
deveri sugerir mudangas de lugar e duracido das seqiiéncias, visando obter maior clareza e
simplicidade da obra e também desenhar a estrutura do climax mostrado ao espectador. Assim,

seria como se autor convidasse o espectador a2 um passeio em que a percepcao dure 30, 60 ou
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120 minutos de exibicio. E uma forma de manipular o tempo. Mas sabemos que nenhum dos
componentes da obra cinematografica pode ter qualquer significado independente daquilo que
consdtui enquanto obra de atte. E, as vezes, arbitrariamente, com 2 finalidade de estudos,
recortamos seus componentes, decompondo-os artificialmente, com falta de elegancia,
somente para facilitar a discussio tedrica. Poderiamos também descrever o aparato técnico e
socioeconomico que cerca cada um desses meios, suas possibilidades e condicionamentos, ou,
até mesmo, um breve histético sobre o assunto, visando-se, pot fim, estabelecer o sistema
peculiar do cinema em certo lugar e tempo, pois, para a historia, o especifico estaria nas
manutencoes e mudangas ocorridas, na escala do tempo, em um objeto histérico de tamanho
varisvel — uma vida, uma instituicio, uma nagio, uma €poca ou mesmo um filme a ser
estudado. Assim, neste caso, lancariamos reflexdo sobre os sentidos e nio-sentidos ou mesmo
sobre a possibilidade de fazer sentido no mundo uma determinada criagao.

A montagem no cinema é a organizagio dos planos de um filme em certas condigGes
de ordem e duracio a partir de um estilo artistico dentro do programa visual da obra. Consiste
na sucessio das tomadas ou planos dentro de uma seqiiéncia, de forma a dat-lhes unidade
interpretativa e significativa. Para tanto, as formas de conhecimentos recalcadas pela
oficialidade do conhecimento ocidental e neste sentido, langaremos nosso olhar para a tela 4
Tempestade de Giorgione, na qual nos debrugaremos sobre 2 composi¢io da obra. Pintura €
montagem.

Por me referir 2 obra de Giorgione, tento interpretar. Ao transitar por virias fontes da
literatura artistica prodﬁzida no século XVI, percebemos que esta obra é marcada por varias
vertentes artisticas. Assim, para entendermos, Giotgione introduz a paisagem enquanto espago
retratado, algo que conduziu historiadores da arte a denominar, Giorgionismo. Apresento a
descricio quase esquematica de A Tempestade, do tenascentista veneziano Giorgiones: (circa
1477-1510). A partir dos elementos concretos e descritivos relacionamos com o tema
montagem cinematografica.

No cinema, o ditetor preparari todas as pistas de som: didlogos (captados em direto),
dublando (falas que faltaram ou que se tornaram inaudiveis), preencherd os vazios sonoros
FAm ruidos de sala, musica incidental, e colocara a trilha do filme em seus devidos lugares. Na

pos-produgio, providencia a edicio e mixagem sonora. Logo ap6s as filmagens, ordena o
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material, caso este material seja finalizado em ilha digital, deverd passar, apés a revelacio dos
negativos, por uma telecinagem (transferéncia da imagem filmica para sinal digital e imagem

em video). Feito isto, transposto todo o material (“importado™) para os computadores, comeca

entio o seu primeiro corte chamado de “corte largo”. Apés as filmagens concluidas, o diretor
assiste 20 matetial pré-montado e manuseia as imagens. Mudam-se seqiéncias de lugar e busca
solugSes de linguagem obtidas em laboratério ou ilha de edi¢io (fusGes, congelamentos, etc.).
E, finalmente, comega entdo o corte final, “o corte fino”, e os ajustes sonoros e a retirada de
algumas imagens e sons que nio possuem funcio significativa para obra. Passa-se 4 mixagem e
a c6pia estd pronta para set trabalhada no estidio de som (no caso de Doy Stereo) e a copia
final 6ptica em laboratério com a devida inarcac;io de luz, colocacio dos letreiros de
apresentacio, com nome do elenco e equipe técnica. Faz-se a projegio final desta cépia para o
diretor da obra com a presenca da equipe direta, montador e diretor de fotografia. O exercicio
de montagem € um exercicio de depuragio e destilagio do som e da imagem.

Em nossa descricio d’A Tempestade, esti evidente a influéncia de duas cenas que
integram o quadro. A primeira, no plano de fundo, apresenta a vista de uma cidade, que se
estenderia para além do quadro, coberta pelo clario de um relimpago. Todas as portas estido
cerradas, assim como o parapeito da construgio a direita, ptéxima 3 ponte, nio mostra uma
pessoa sequer. O unico ser vivo na cidade é o pissaro, que, sobre a construcio referida,
indiferente, aguarda a tempestade. Menos distante do plano de fundo, uma ponte atravessa o
1io, cujas dguas se escurecem com 2 sombra projetada pelo plano e pelas pilastras da ponte.
Pelo angulo com que sdo vistas, na extremidade direita, as pilastras se desdobram em duas. As
sombras ai concentradas inquietam 2 espera. Mas hd uma espera? O que equivale a perguntar:
ha uma tempestade que se precipita, no bojo da qual 2 auséncia de criaturas humanas indicaria
seu receio e busca de protecio ou um segredo prestes a ser revelado?

Na atualidade, o homem tende a modificar bastante a forma de ver o mundo e a
propra vida pela Optica das imagens imbuidas de retérica e significacio cultural. Termos
como interatividade, hipertexto, realidade virtual, hiper-realidade, internet, cimeras e
ferramentas de montagem como programas de edicio de video e foto estio cada vez mais
populares e disponiveis no mercado. As itnagens que visualizamos todos os dias, sobretudo, no

cinema e na televisio, com alto grau de realismo, baseiam-se num repertério visual iconizado,
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retérico, simbélico e facilmente manipulavel; digamos que sdo imagens que estio na superficie
do entendimento da humanidade, pois numa sociedade altamente receptiva 2 imagem,
principalmente a partir da invencdo do cinema.

De fato, a visualizacio de tais imagens nio desfamiliariza nossos conceitos e atitudes
frente a determinados acontecimentos da realidade e assim é desenhada esteticamente uma
série de procedimentos retéricos no que tange as cores e a0 som. Mais adiante, olharemos com
mais atencio: o pantomismo, a telerrealidade, o narcisismo social, 2 interferéncia digital nas
imagens e suas identificacdes imagindrias, e os novos conceitos de verossimilhanga.
Imaginacio nio ¢ imagem. Atualmente, a vida moderna poupou-nos do esforco intelectual e
fisico, substitui a imaginacio profunda por imagens retéticas, o raciocinio pelo simbolo, a
escrita reflexiva por mecanismos e técnicas de interpretagdo. A sociedade de massas oferece
todas as facilidades, meios curtos para se atingir o objetivo sem ter trilhado caminhos. O
cinema, num sentido amplo, tem desfrutado do privilégio de se valer de diversas formas
visuais, narrativas, culturais, estéticas e cientificas, como nenhuma outra forma de expressao.
“O fator dominante ¢ todo-poderoso da imagem cinematogrdfica ¢ o ritmo, que expressa o fluxo do tempo no
interior do fotograma. A verdadeira passagem do tempo também se fa, clara através do comportamento das
personagens, do tratamento visual ¢ da trilha somora — esses, porém, sdo atributos colaterais, cuja ausénca,
teoricamente, em nada se afastaria da excisténcia do filme. E impossivel conceber uma obra cinematogrdfica sem
a sensagdo de tempo fluindo através das tomadas, mas pode-se facilmente imaginar um filme sem atores, miisica,
cendrios e até mesma montagem.’’s

Esta qualidade inigualivel do cinema vem de seu cariter formalista, construtivo,
simulador, ordenadoz, possivel, principalmente, a partir da montagem cinematografica, pois se
insere neste contexto como uma grande articuladora do processo de construgio da inteligéncia
humana e do elemento de significacao da obra.

O russo Sergei M. Eiseinstein, apesar de nio ter sido o primeiro a utilizar o recurso
técnico da montagem filmica, é considerado o maior representante tedrico da montagem
cinematografica, essencialmente a pattir da realizacdo do filme — Encouracado Potemkin. Neste
sentido, 2 montagem define a obra cinematogrifica, mas estas concepgdes teoticas nao surgem
do nada e Eisenstein teve diversas influéncias, nao s6 dentro do cinema, mas também noutras

artes, especialmente no teatro Vsevolod Meyerholdseé. Mas a influéncia de Meyerhold verifica-
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se, sobretudo, naquilo que Eisenstein definiu como “tipo”, isto ¢, a defesa de que o espectador
deveria reconhecer as personagens pela simples observagio do seu rosto, fato que o levou a
utilizar atores nao-profissionais. Assim, buscava-se estabelecer um compromisso entre a
autenticidade dos seus personagens e a sugestido da situagio dos mesmos, apenas através dos
seus rostos. Dai que, nos seus filmess, as personagens surjam como verdadeiros estere6tipos
das mais diversas profissdes e niveis sociais. Eisenstein vai, claramente, beber as tradi¢Ses
teatrais mais antigas, tais como a ja referida “commedia dell’arte”, e mesmo a0 imaginario
circense (o palhaco rico e o palhago pobre).

Na tela A Tempestade, adiante da ponte, sobre as margens, troncos e folhagens,
preparam o primeiro plano. As margens disformes, o calmo conflito da paisagem. A esquerda,
a construcio mediana ao quadro figura uma cabeca colossal e petrificada, assinalada por dois
olhos, sobrancelha e nariz descomunais. Um pouco a frente, em primeiro plano, quase no
centro . duas colunas cilindricas e quebradas apdiam-se em um pedestal em ruinas. Na
alegérica renascentista, diz-se que uma coluna quebrada era um emblema corrente da Forteza.
Consideremos a dupla coluna, a dupla pilastra préxima a maior concentragao das sombras no
rio e com os olhos pétreos da construgio a esquerda. As figuras do duplo. O duplo sentido de
fortaleza e as construcoes militares e também a capacidade humana de resisténcia. A
ambigiiidade é a base da prépria tela. Antes de indaga-lo e langar perguntas aos dois
personagens que figuram o centro da obra pergunta-se. Que sentido poderiam ter eles?

Voltando ao cinema, o diretor é o profissional que transforma um roteiro literario
adaptado de uma obra anterior ou nio, fato veridico ou totalmente ficcional, em imagens
cinematograficas, com a participacio de uma equipe de varios especialistas técnico-artisticos,
narrando a sua histéria em curta ou longa duragdo para ser projetada em salas de cinema,
emissoras de televisio ou quaisquer meios de exibicio que venham a ser inventados. O seu
trabalho consiste em participar de todos os preparativos: escolha de elenco, de locagoes ou
cenarios, figurinos, textura fotografica, trilha sonora, efeitos especiais, detalhamento plano a
plano e planejamento das filmagens. Durante as filmagens, ensaia e dirige os atores nas cenas
previstas no roteiro seguindo o planejamento aprovado anteriormente com o diretor de
producio do filme. Em uma equipe, ele é o lider criativo do processo, orquestrando o

andamento das demais fungdes. Concluidas as filmagens, participa da finalizag¢ido técnico-
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artistica do filme. Assiste aos copides (filmes revelados e copiados em estado bruto) e, em
seguida, dirige os trabalhos de montagem dos planos realizados fracionadamente numa
narrativa continua.
| Nesta etapa, escolhe a trilha musicals e possiveis efeitos de laboratério ou estidio de
som. Quando todas as pistas sonoras estio concluidas (dilogos, ruidos, musica, etc.)
acompanha a mixagem e a c6pia final para exibi¢io. Um filme pode ser realizado em 6 meses:
da cracio do roteiro, passando pela preparagio, filmagens e finalizagio. Para exercer esta
funcio, o profissional deve freqiientar uma escola de cinema ou de comunicagio na
" especialidade, visando futuramente, através de estigios, conseguir a pritica e a formagio
necessarias para dirigir o seu primeiro filme. Uma das carreiras de acesso a direcio é:
“4 imagem cinematografica nasce durante as _filmagens, ¢ existe no interior do quadro. Durante a filmagen,
portanto, concentro-me na passagem do lempo no quadro, para reproduzi-la e registrd-la. A montagem reiine
tomadas gue ji estio impregnadas de tempo, e organizadas a estrutura viva e unificada inerte ao filme; no
inferior cujo vasos sanguineos pulsa um tempo de diferentes pressoes ritmicas qute lhe ddo vida’s
A imagem cinematogrifica é como um espago de encontros, constituido ainda por
mecanismos tensos e tradutérios: a tecnologia. Esse procedimento tecno-criativo transforma o
filme num territério de conjuncdes e intersecdes, nele convivem harmoniosamente tecidos
muito préprios de uma linguagem em que cada parte possui signos diversos que formam uma
arquitetura hibrida, gracas 4 tradugio e ao tratamento dado 2 obra. O tratamento tecnolégico
efetuado com equipamento de ltima geracio de pés-producio de imagem e som parece ditar
as regras estéticas dos filmes na atualidade, busca-se a qualquer pregd a alta definicio das
imagens e sons. A partir da captura das imagens — a passagem e processos eletronicos —
recomeca todo um novo processo de criagao, ou, poryassim dizer, de pés-produgio, no qual a
tecnologia de alta definicio passa a ser acionada em interface com os sistemas digitais.
Assistimos 2 sﬁpremacia das tecnologias eletronicas analdgicas e digitais interconectadas e o
processo de metamorfoses, a obra, logo em seguida, remete ao somatério completo de
imagens e sons de volta para os mais variados suportes.
Voltemos a tela .4 Tempestade, uma constelagio calma dos opostos, note-se que ha um
invélucro de mistérios do tempo e das memorias num local para ver e lembrar. Comum aos

lugares, o tempo deixa suas marcas nas cores ¢ também na duragio. Notemos que o clima ¢
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constituido de maneira a prepara-las para um conflito provocado pela tempestade e isto
aumenta pelas sombras projetadas pela ponte, ainda crescera, ao vermos no primeiro plano,

juntamente com dois personagens, duas figuras que constituem e interagem com outros signos

da obra. A esquerda, um soldado monta guarda e olha para direita, principalmente para a outra
imagem — uma mulher semi-desnuda amamenta seu filho. Ele a olha, mas ndo ¢ por ela, pois
ela olha para frente, para adiante, um além, um lugar e assinala o lugar em que se situa a mirada
do espectador, a0 mesmo tempo, também acentua o lugar da propria representa¢io em que
circunscreve 2 obra. Mas, que universo esplendoroso anuncia seu olhar? Neste jogo de olhares
a trés, hi assim sempre um terceiro invisivel aos dois outros que pode ser o olhar do
~ espectador — uma espécie de quarta parede pensada pelo autor da obra. O soldado que vé e
nio é visto pelo espectador é o representante mais explicito de uma miragem, de uma
representacio, 2o passo que a mulher é a expressio mais direta da reflexio, que é a ptépria
tela.

Na ilha de edicdo, 2 mixagem técnica da imagem e do som confere ao filme e a sua
feicio polimoérfica e atonal costura dos conflitos de diferentes grandezas que dio autonomia a
obra artistica. Na edicio eletronica, as imagens estaticas fundem-se com imagens animadas,
janelas centrais e laterats sdo abertas, diferentes imagens se sobrepéem ou pontuam as idéias, o
plano divide-se horizontalmente em duas imagens, as letras escorrem simultaneamente em
imagens sobrepostas ou ainda enfatiza-se o artificialismo.
“_A poética do cinema, uma mistura das mais despreiveis substincias materiais, como aquelas com que nos
deparamos todos os dias, resisde ao simbolismo. A partir da maneira como um diretor escolhe ¢ registra seu
material, num dnico quadro que seja, jd podemos saber se ele é talentoso e se tem visdo cinematogrifica’’s

Dito isto, efeitos banais ou mesmo as solugbes técnicas altamente complexas siao
conjugadas formalmente no filme com o rigor necessario para destacar as pulsdes do
significante, sem cair no lugar comum. O cinema digital é um pastiche em que os recursos
triviais da eletronica, como aberturas de janelas ou espelhamento da imagem, sio aplicados e
combinados como solucdes plastico-expressivas que multiplicam pontos de vistas e produzem
perspectivas inversas, realcando os sentidos e o nio- sentido da construgio da imagem filmica,
diferentemente daquilo que foi captado durante a filmagem. Tais ferramentas estruturam o

cariter estético da obra e também abrem espago para o ndo-sentido que a imagem bruta traz
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em seu estado original. A tecnologia de montagem, neste caso, permite que as cenas € as
tomadas se juntem espontaneamente, 2 partir de saidas relativamente simples e também elas
mantenham-se pot si s6s, combinando dentro de um determinado padrio artistico.e Trata-se
de seguir um estilo logo nos processos de filmagens e decupagem e resolver os conflitos de
ambigiiidades. Desta forma, significa colocar as pegas com lbgica e espontaneidade dentro de
uma articulagio artistica rasa.

Diante disso, as imagens técnicas representam o mundo ji representado e refletem
raios que a0s poucos e historicamente vao sendo fixados sobre o material sensivel, gracas aos
matetiais quimicos, mecanicos e eletronicos, assim, trata-se de mostrar que imagem e mundo
estio no mesmo nivel, o real. E, sdo unidas pela mesma cadeia interativa na indagacdo do
homem e do mundo, assim aparece como um simbolo que nio precisa mais de decifragoes.
Quando vemos uma imagem cinematogrifica j4 montada, ja esterilizada pelas técnicas de
montagem e adulteragio de cores e formas, nao vemos uma série de sentidos que estiio ocultos
e submersos nos campos da meméria. Ver é esquecer. Hoje, ver uma imagem isoladamente €
esquecet da narragdo do mundo e também das narracdes apresentadas pelo mundo em suas
representagdes. Esquecer que, do mundo precisamos e sonhamos, seja porque o mundo é mais
complexo do que as técnicas de manipulagio do real, seja porque os meios clentificos ji nio
dido sentido 20s objetos do real que manipulam.

Na tela A Tempestade, os personagens no primeiro plano, uma troca de olhares que
nunca se encontram, neste desencontro em que ha sempre um terceiro invisivel, que devemos
enfatizar. Encontro e simultaneamente desencontro, o visivel (a miragem) que encaminha para
o invisivel (o espectador) e o invisivel que é assinalado pelo visivel. Eis o duplo que se
tematiza. Sera entio justo dizer-se que nessa tela se inscreve a pulsao de ver, a pulsio da visio,
desde que se tenha a sensibilidade de acrescentar o que ainda est4 presente na descri¢io da tela:
pulsdo de ver que, nio se vendo a si proptia, implica a interminabilidade da interpretagao, ou
seja, o seu constante fracasso. Pois, que € 2 interpretacio senio o ver pelo intérprete da
representagio-apresentacio de um texto, pictérico, verbal ou musical, que o prevé e nio
determina o intérprete, que o inclui e exclui? Derivam dai trés conseqiiéncias: (a) 2
interpretacio é uma necessidade que, entretanto, nio se esgota. Conhecer este seu estatuto €

indispensavel para que ela ndo seja tida como parte de alguma ciéncia particular, pois € proprio
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de uma ciéncia, 20 menos das chamadas ciéncias “duras”, pretender esgotar seu objeto,
apreender sua estrutura. Isso, de sua parte, nos leva a primeira caractetizacio do objeto de arte;

(b) seu fascinio € dependente da pluralidade inexaurivel de seu texto. Dessa segunda

conseqiiéncia é extraivel uma terceira: (c) a inexauribilidade de sentidos que caracteriza o
objeto de arte vivo, diferencia-o do mistério, situagdo em que ele seria o correspondente leigo
do segredo religioso. E, isso porque, enquanto o mistério supde a indecifrabilidade de
designios de uma divindade, a inexauribilidade do sentido da arte viva significa apenas que a
arte configura um discurso nio dotado de uma dimensio semintica dltima, definida e
estabilizadora. Quando esta existe, 2 interpretagio ndo é uma necessidade que inevitavelmente
fracassa; ao contririo, ela se torna algo que tem éxito 2 medida que atinge o nticleo final de seu
objeto.

O processo de po6s-produgios se desenvolve praticamente a partir da conjuncio de
uma ilha de edicio computadorizada interligada para a finalizacio propriamente dita. Nestas
ilhas € possivel criar imagens inexistentes, realizar o tratamento de imagens captadas
originalmente, pela camera cinematografica ou videogrifica e, posteriormente, telecinadas e
convertidas ao sinal digital para manipulacio de cores, saturacdes, insercio de detalhes. Ainda,
¢ possivel captar e trabalhar imagens de fontes variadas (livros, fotos, desenhos através de uma
camera de alta defini¢do acoplada 2 mesa computadorizada. Todos os efeitos sio animagdes
constantes de livro de fotografia, pintura, histéria e ilustracées. Nunca esteve tio facil
adulterar imagens, colorizar com paleta digital, nunca esteve tio facil importar e transportar
imagens através da conversdo do sinal analégico ao digital para as ilhas de edigio, para a
cadenciagio dos ritmos temporais, aumentar ou diminuir a velocidade da acdo das
personagens. |

Tal desencanto com o mundo operado pelas miquinas, inicialmente traduz um sentido
religioso das cosmovisdes pré-modernas, ou seja, das imagens tradicionais em que
conseguimos visualizar 2 dimensio simbdlica. Neste caso, insere-se a pintura em que o pintor
elabora e a experiéncia humana transfere para as maos munida de pincel e de 14 para a
superficie da imagem. Assim, processa-se a codificacio desse agente humano, o pintor, e quem
ele propSe decifrar enquanto imagem. No caso das imagens técnicas do cinema, uma suposta

liberdade traduz tal desencanto, implica e significa o esvaziamento da proibigio que cerca os
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mistérios, em cujas fronteiras se 1€ a interdicao e dessublimacio repressiva dos agentes que
manipulam. O cineasta, o fotégrafo, o roteirista e o montador traduzem a inser¢io do
aparelho—operador, mas nio interrompem o elo entre imagem e significado, entre mundo e
real. A liberdade criativa converte-se em instrumentalidade, de descoberta dos cddigos, leis e
normas a que todos os objetos, imagens, programas de montagem estariam subordinados. O
aparato técnico complexo € uma caixa preta em que se V€ e se & o input e output, importar e
exportar, copiar e colar, assim se vé o canal e nio o processo codificador que se passa no
interior das ilhas de montagem, programas, sistemas e softwares de edicio e montagem.
Portanto, nio podemos elucidar artisticamente a relagio imagem e técnica, por se tratar de uma
linguagem mecénica quase oculta.

O filme por exceléncia é um continuo auto-apartar-se de tempos para o tempo, do
mundo para o mundo, do real para a realidade, um continuo apontar da arte para as artes, do
proptio cinema para o cinema, dos sistemas para os edemas dos sistemas politicos. As imagens
sio superficies que transcodificam processos, seqiiéncias e cenas com 2 finalidade de desnudar
no palco da tela esse momento inevitavelmente plural, mdﬁfacemdo, feitico, sem duvida, cada
imagem criada remete 3 meméria técnica e artistica, o retorno do cinema a seus primordios,
inesgotaveis. Por isso, condensa o velho e o novo, a ordem e a desordem, enfim, 2 contradicao
e a tensio, sem reduzir. A ilha de edigio eletronica, como espaco de passagem e também
como possibilidades para materializagao dos sentidos e espacos da memoria técnica da
civilizacio e como local tenso entre passado e presente, aniquila a representagio classica,
transformando a natureza simbdlica dos recursos técnicos em recursos expressivos, seja pot
utilizar transparéncias, por pontuar melodicamente arias e didlogos ou por gerar novos
significados no tratamento das cores da imagem.

Dessa forma, os signos ja presehtes na imagem, novamente se multiplicam através do
ato da criacio de novos signos, tanto o potencial dos suportes técnicos e quanto 20 jogo lidico
da edicio eletronica. Na edi¢io — montagem, meticulosamente modulamos uma complexa
cadeia ge significantes artisticos, todos contaminados também por toques estéticos, éticos e
politicos. O filme ¢ uma espécie de teia de articulacdes sintiticas formada por associagSes de

idéias-e, sobretudo, pela mistura de diferentes vozes: fluxos verbais, sonoros de 1magens em
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movimentos, pois numa Unica obra manuseamos indmeras variacdes artisticas que formam
uma espécie de amalgama.

Essa mistura fragmentaria forma entdo uma grande estrutura espiralada que tende ao

infinito, mesmo sabendo da finitude da obra quanto 20 nimero de fotografias, seqiéncias,
planos ou de sua duragio temporal. Por essa orquestragio de atonalidades e estratégias de
colagem disjuntiva dos signos é que podemos designar as obras filmicas multiplos sentidos e,
por que nio dizer, cromofonicas. As estratégias de edigdo-montagem tanto ocorrem no
processo de filmagem (materalizagio filmica) como transcorrem nos momentos da edicio
eletronica. Essa operagio funciona como uma orquestragio da polifonia de sentidos que
adquirem relevo e espessura, seja na sua totalidade orginica inestivel ou na combinacio
qualitativa dos fragmentos. A partir dai, como todas as imagens, é também migica e o
espectador tende a projetar essa magia sobre o mundo, pois o fascinio que emana das imagens
tecnificadas na montagem e nos processos de edi¢io, em seus diferentes niveis, pde em
movimento 2 danca das linguagens através do estranhamento sintitico. A partir de sua
organizagio sintitica, em cada imagem, persistem referéncias a0 cinema primitivo, mas nio
como elementos significantes da magia, imagens da magia tradicional.

Na tela A Tempestade, encontramos uma posicio vénetass, quase um cinone tosco-
romano que garante a0 desenho e as questdes ligadas 4 simetria, a hegemonia e ordem da
produgio estética. Desse sistema de ordens os rudimentos do Egito urge até a Renascencas.
No entanto, o termo simetria no seu sentido clissico liga-se 2 relagdo existente entre
regularidade das figuras e as proporcdes do corpo humano bem como personagens e paisagens
alusivas 2 um passado magicizado. Os personagens e paisagens sio colocados em proporcdes
para projecio das figuras das partes do corpo humano através das épocas, como fonte
permanente das regras do estilo e a razdo do didlogo figurativo possiveis de homem para
homem e de geragio para geragio. Vemo-las no sentido de permanéncia histérica.

Nesse sentido, encontram-se as idéias da coloracio da pintura, do retrato, da paisagem
e da escultura. Mas tanto o retrato quanto a paisagem, desde a sua insergio na pintura,
estiveram marcados pelos signos da meméria. Nio se trata, neste caso, nem do retrato nem da
paisagem observada, mas o desenho, projeto da imagem invisivel idealizada e um passado

também idealizado. Talvez pelo desenho dos tragos emblematicos que o artista ird cotrigir a
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natureza, sendo, pois o juizo de valotes que o artista atribui e corrige a partir do seu olhar.
Vasari diz que o juizo é petcepcio, percepgio esta emque o artista interpreta e corrige o defeito
natural. Esse defeito natural, no seu entender é a auséncia de marcas temporais, sociais, morais
e éticas a que o desenho devers dar énfase, portanto completar aquilo que a natureza néo fez.

Voltando 2 suposta magia do cinema e da televisio, € entao um auto-apontar-se e,
neste caso, em especifico, a linguagem cinema que desvela a si propria, como referéncia, como
absorcio de estilo de criagio ndo se coloca a0 mesmo nivel ontolégico e histérico do homem
antigo. Nesse processo maigico, nessa nova magia Nao transparece 2 consciéncia histérica.
Imagens desmagicizantes. A magia do cinema nio visa modificar o mundo 14 fora como fazia a
magia natural e a magia noutros periodos que antecedem o momento moderno, mas, sim, as
nossas nocdes e conceitos relacionados ao mundo. Um feitico de ordem consumista: um
feitico abstrato. Podemos formular tais diferencas no que tange 20 tratamento dado 2 imagem
na seguinte forma: no processo alquimico de criagio da Grande Obra ritualiza modelos e
mitos, encontram o seguinte método de criagio e montagem:
“Nyma alusiio d obra divina da criagio e ao projeto de redengio nela contido, 0 processo alguimico foi designado
de “Grande Obra”. Nesse processo, uma matéria inicial, misteriosa ¢ cadtica, chamada Matéria Prima, em que
os opostos se encontram ainda inconcilidveis num conflito violento, deve ser transformada progressivamente num
estado de libertagio de harmonia perfeita, a “Pedra Filosofal” redentora on o Lapis phifosophorum: Primeiro,
combinamos, em seguida decompomos, dissolvemos o decomposto, depuramos o dividido, juntamos o purificado e
solidificamo-lo. Deste modo, 0 homem ¢ a mulber transforma em um 50.” s

Na magia atual do cinema e do video, percebemos outros tipos de modelos: os softwares
de edicio. Vejamos o preficio do manual de um soffwars bastante popular nos dias de hoje para
a montagem de videos: |
“Esta ¢ a um época empolgante para aqueles de nds envolvidos com video digital para drea de trabalbo!
Estamos no meio de uma revolucio da editoracio eletronica que tomoun o mundo por tempestade na década de
1980. Vgja as evidéncias: hoje as cameras digitais sdo tdo boas quanto um BetaCam por aproximadamente
um guinto do preco; as CPUs dos computadores sio suficientemente rdpidas para tratar as demandas de video
no computador; softwares de edigio ndo-kinear (NLR) sdo poderosos e tém recursos profissionass: RAM e
unidades de disco rapidas sio baratas; os sistemas operacionais sio mais confidveis ¢ as tecnologias modernas de

subsistema de video (DirectX, Quick Time etc) tém recursos  profissionais exigidos. Todos esses fatores
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combinados tornam factivel a criagdo de video de qualidade no nivel de transmissdo priblica para o computador
de mesa ou laptop.” ss
E ainda:

“A implantacdo do Premiere é abrangente ¢ a dnica limitacdo ¢ a capacidade de processamento disponivel.
Qualguer coisa que vocé pode fazer no premiere (transigoes, filtros, transparéncia, movimento, titulos,ete. — até
mesmo filtros de fornecedores independentes) agora pode ser visualizado em tempo real...” s

Isso posto, podemos agora dizer que, neste caso, o mito nao € elaborado no interior da
transmissao das mensagens, ja que é criado e elaborado por um espécie de Deus em que autor
tenta se aproximar ao crar alguma coisa. Os softwares sao modelos elaborados no interior da
transmissao, por técnicos altamente profissionalizados. Nessa nova magia, a ritualizacio dos
softwares visa programar seus receptores para um comportamento magico controlado e
acomodado dentro dos padrdes éticos, estéticos e politicos.

Além disso, sabemos que, em A4 Tempestade, Giorgione, nas proporgdes, geometria ou
desenho, identifica um estilo. Assim, o estilo é uma questio espinhosa para comentar nesse
momento, pois aparece na historia da arte sob diferentes rétulos com diferentes significados.

Nesse contexto, as coisas do mundo da memoéria, também sido sistemas de
representacdo pictdrica e expressio da personalidade do artista, ora é expressio do
temperamento nacional, individual ou de uma época, mas também pode ser uma unidade e
uma regularidade. Ou, ‘ainda, uma maneira diversa de conceber uma determinada linguagem,
ou entio como expressio coletiva e por ser coletiva € possivel dar a ela um cariter de memétia
coletiva. Além do estilo atribuido a obra, compreende-se o conflito, 2 fissura, a contradicio
que a obra de arte propde interna e externamente, a0 se colocar como um campo de forcas
opostas conforme descri¢io no inicio deste estudo. Mas, deixando de lado diversos aspectos
que envolvem o debate sobre o estilo do pintor, passaremos agora tressaltar questdes referentes
a cor sobre o desenho do pintor e a prépria montagem que € contraditéria.

O cinema, a computagio grafica e os softwares de edicdo conseguem criar efeitos
especiais toscos, se comparados aos ja obtidos atualmente, mas que se diferenciavam
radicalmente dos resultados dos antigos e caros métodos analdgicos. Por ser fruto visivel da
conjugacio informatica/cinema, nio se pode pensar apenas em tevolugio visual,

especificamente. Se considerarmos que qualquer altera¢io na maneira de se pensar cinema
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sempre sera percebida no produto final que vai para as telas, poderemos imaginar que a
influéncia estética que o uso do computador permite nio se restringe apenas 20s efeitos e
cenarios. Processos antes demorados, quase que artesanais, como montagem e edigdo e
mixagem de som ganham, além de qualidade no produto final, versatilidade e maior liberdade
de experimentagio quando realizados em equipamento digital. Mas a magia eletronica,
propriamente dita, ainda ndo se concretiza ai. A finalizacio conta com ferramentas mais
eficientes e ficeis de manusear, mas que continuam sendo empregadas na feitura do mesmo
produto do imperialismo pés-industrial.

“Trata-se de um bringuedo complexo; tdo complexo que jamais poderd ser inteiramente esclarecido. O
Sen_jogo consiste na permutagdo de simbolos ja contidos no programa. Este programa deve-se 4 meta aparelhos.
O resultado do jogo sdo outros programas. O aparelho implica agentes humanos, ‘funciondrios”, salvo em casos
de automagio total dos aparelbos. Historicamente, os primeiros aparelbos (fotografia e ftelegrafia) foram
produsidos como simulagies do pensamento humano, tendo, para tanto, recorrido a teorias centfficas. Em
suma: o5 aparelhos sdo caixas negras que simulam o pensamento bumano, gragas a leorias cientificas, as guas,
como pensamento humano, permutam simbolos contidos na sua ‘memdria’, no seu programa. Caixas negras que
brincam ao pensamento’s

Destaca-se, inicialmente, essa acio dialégica do significante a partir da montagem no
interior do préprio plano, isto é, por ocasido da filmagem e emblemas técnicos insctitos nos
programas do aparelho montador e que também podem mudar. Cada plano matetializado na
filmagem, mesmo antes de receber o tratamento de p6s-produgio, parece conter varios planos.
Isso se deve exatamente por essa preocupagio composicional de inscrever organicamente
linhas de conflito (volumes, cotres, sonoridades, angulagdes, movimentos de camera,
profundidade de cena...) no interior de cada fragmento. Para identificar essa preocupacio de
montagem no interior do quadro, basta observarmos que é todo composto a partir do efeito de
luz e sombra proveniente da pintura, que, postetiormente, foi absorvida pela caixa preta dos
apaj:elhos, o que acentua a dindmica dos corpos em deslocamento, realca as cores dos corpos
ou objetos, destaca as linhas majestosas do cenario, volumes e a propria profundidade de
campo no advento dos sistemas que incorporam a perspectiva enquanto forma simbolica de
representacao. O referido plano cinematografico é um exemplo do didlogo dos signos ou

mesmo da agdo polifénica da montagem no interior do quadro, aumentado e diminuido
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conforme programacio da maquina. Nos planos cinematogrificos, além de conjugar a
composi¢io do campo e extra-campo, imagem dentro da imagem, conjuga também o jogo luz

e sombra, portanto, fontes de luzes. A relagio aproximada entre cinema e pintura, também

revela, assim, a interferéncia da montagem dentro do préprio plano. Aliis, a agao da montagem
no interior do plano é uma ténica dominante de todos os filmes, mas serd na fase de pos-
producio que tal procedimento ganhari mais rigor dentro desse sistema de complexidades.

Além disso, especificamente a pintura véneta ira referir a “disordinata maniera”(no
sentido de maneira, ou estilo desordenado), tendo em vista a observacio das coisas e sentida
pela percepcio proficua e longinqua. Essa maneira de expressar, a forma dos artistas em
representar suas sensacdes da natureza através da cor e de composi¢des sio muito proprias:
nio o esboco a carvio, mas com toda a paleta durante a pintura. Nesse sentido, as cores d” A4
Tempestade e as cotes e das paletas de coloragio dos programas de edi¢do unem-se nos circulos
do tempo, até mesmo potrque as cores, ainda nos dias de hoje, conservam todos os valores de
uma tradicio. Cada cor em particular é objeto de uma espécie de interpretacdo. Primeiramente,
o simbolismo das cores é sua valoracio universal e ndo espacial. Esti associada as memorias da
civilizacio e representam niveis de conhecimento e estados do ser. Sejam eles interiores ou
exteriores, cosmoldgicos, psicolégicos ou misticos, no entanto, sio fundamentos da tradicdo e
do pensamento simbélico. Nas paletas de coloragio da itha de edi¢do persistem tradigles,
memorias. Essa unido estética de passado e presente coincide no fazer técnico, na unido e
correspondéncias temporais 4 dimensio estética e a2 dimensdo fisica da imagem e a vibracdes
de luz e som que s3o lampejos de memorias.

“Se a palavra tom ou tonalidade continuar no futuro a ser tomada de empréstimo 4 miisica e aplicada
as cores, deverd ser empregada melhor do que atualmente. INdo seria ilegitimo comparar uma imagem de forte
efeito a uma pega musical em tom maior, uma pintura de efeito suave a uma pega em lom menor. E possivel
encontrar ainda outras comparaces para as modificacies desses dois efeitos principais.” %

Assim como os primeiros filmes, e, como ja falamos, em Memorias do Ouviver. Nos
primeiros filmes, as imagens sonorizadas, a banda sonora nio estava ainda inserida e acoplada
a linguagem cinematogrifica. Hoje, o som é apenas um elemento literal de dramatizagio do
que j3 mostrado na imagem em movimento e parece nio construirem novos integrados 2

imagem. Talvez o cinema digital traduza a pobreza de nosso tempo especificamente como
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montagem; a imagem e o som em malabarismos grificos, os sentidos parecem estar nos
pitorescos ambientes criados digitalmente pela caixa preta dos programas de edicio. De certa
forma, é um elemento articulador do projeto estético da obra que ¢ similarmente ao cinema
analégico, transita por cédigos, realiza mesclas por justaposicbes e promove agdes e dialogos
entre varios tipos de signos e culturas.

Goethe também aproxima e compara som e imagem, talvez como Giorgione e os
pintores toscanos. “Pois sem uma visio do todo, nosso fim #ltimo nio serd atingido. O artista deve se
aprofundar em tudo o que jd foi exposto. De nosso atual ponto de vista, somente através da harmonia entre lnz,
sombra, modulagio e verdadeira coloracdo caracteristica € qmue a pintura pode se mostrar perfeita’.c9.
Apresenta uma visio clissica para o tratamento imagem e som. Ao tratar as tonalidades
menotes de maneira mais sombria e sutil (normalmente, se o primeiro movimento de uma
sonata ou sinfonia fosse escrito em modo maior, o segundo — o movimento lento — seria na
sua relativa menor), mas a partir do romantismo, a tonalidade menor foi tratada como maior.
Nesse sentido, as cenas dos filmes de forte efeito sio em dé menor. Entretanto, mais adiante,
tratando especificamente de pintura, ou seja, é adotado o conceito de harmonia para o perfeito
equilibrio de uma obra artistica. Até os dias de hoje, o cinema esta preso a essa estratégia
estética, pois vivemos o 4pice dos melodramas como sedu¢io moral negociada.

A Tempestade, em outras palavras, traduz um juizo de valores em que a cotrecio da
natureza pelo olhar do pintor acontece principalmente apds a verficagio de todas as
proporgdes terem sido calculadas. Sobre isso Vasari afirma que o desenho € o projeto, esbogo,
em que toda a composicio ¢ idealizada pelas mios, na qual tudo é realizado antes de comegar a
segunda etapa, a execugdo. No projeto, esboga-se, trabalham-se os volumes, o jogo de claro-
escuro. Tudo se resolve no desenho, o esboco serd para Vasari o sumario da histéria. Enfim,
para Vasati, o plano da idéia € o plano do desenho. Assim, percebemos que o pintor é um
montador da prépria obra. No que tange as cores nio ¢ tdo somente o significado do claro-
escuro em diversos tons e escalas, é algo além de todas as cores. Pois o artista é aquele que tem
o dom do engenho, dado por Deus, expressa idéias pelas maos. Etimologicamente, a palavra
engenho é de origem latina e significa talento, génio, inspiragio, inven¢io. De engenho,
origina-se engenheiro. Inspirado por Deus, o génio-artista é aquele que tem o dom do desenho

para criar. As cores possuem centelhas divinas. Voltemos as cores alquimicas.
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No processo de coloragio alquimica ha uma certa hierarquia das cores até se chegar 2
obra e atingir a total petfei¢io. A titulo de ilustracdo, o vermelho estd hierarquicamente acima

do amarelo que é relacionado ao ouro. O negro, o branco e o vermelho sio considerados

como as principais cores que acompanhariam a obra. Lembrando que no vermelho existem
varios tons, tais como os varios tons da cor marron até a purpura. Essa varacio purpura, tom
muito freqilente nas representagdes alquimicas, o vermelho trazia, desde tempos remotos, um
significado especial, indicativo do que era considerado sagrado ou nobre. Pode-se explicar essa
associacio considerando-se que esse tom era particularmente dificil de ser obtido, sendo
necessario recolher grandes quantidades de murex para viabilizar a extragio desse corante. Na
~ alquimia, para obtencio de cores pelos artesios, também nota-se uma interessante relagio
entre a Pedra Filosofal, o azul- ultramariano dos artistas. Nos manuais de receitas7 do inicio
do século XV, encontramos descricbes e procedimento envolvendo a utilizagio de enxofre e
merctrio. Na pratica, 2 obtencdo da cor azul passa pela cor vermelha, uma identificacio de que
o azul- ultramariano é a mais valiosa pedra para os pintores, é a mais almejada das pedras, € 2
Pedra Filosofal. Diante disso, cores principais e tantas as outras tonalidades subsididras estio
presentes na memoéria e na linguagem alquimica, tais como o verde, o azul, o cinza e as
multiplas cores do arco-itis e da cauda do pavéo, pode-se entender a persisténcia da pratica de
iluminar as gravuras constantes em obras impressas sobre alquimia. Nessa interagio de cores,
encontramos o Splendor Solis, pintura um tanto popular e de grande citculacdo de forma

impressa como em manuscritos, desde o século XVI até o século XVIIL
Nas imagens do cinema e da televisdo, na juncio de fragmentos, efetivam-se sobre o

proprio plano outros tantos planos, ou seja, 0s planos e justaposicbes da memoria para formar
novas imagens e sons. Nesse conflito mortal de temporalidades e interferéncias, vemos nas
técnicas de montagens de imagens e sons os espelhos das mﬁltiplas facetas da sociedade nas
mais varadas colisdes, correspondéncias de uma polifonia. A edigio eletronica, cromatico-
sonora articula tensdes, choques e proliferagdes de significados, mas que, atualmente, ainda
ndo superou a idéia de belo como manifestagio da natureza e do real Como na tela de
Giorgione, 2 obsetvagdo da natureza acompanhada por experimentos e pesquisa empirica,
também o desenho proporcional, a corregio dos defeitos da natureza pelas mios e pelo pincel

do pintor, 2 edicdo cinematografica e televisiva € expressio e aspiracao pelas imagens e sons
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ideais. Tudo parece se resolver na montagem, no tratamento das cores, no tempo de duragio e

aprisionamento pritico do universo real.
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52 Exodo. 33, 7-11. p.p. 150/151

53 Nesse texto seguirdo algumas notas sobre montagem a partir das formulages de Sergei Eisenstein em A
Forma do filme. A montagem métrica baseia-se essencialmente no comprimento dos fragmentos de
montagem ¢ na proporcionalidade entre os varios comprimentos de fragmentos sucessivos, um pouco a

maneira do compasso musical. A tenso ¢ originada a partir de uma aceleracdo de tipo mecénico (reduzindo a
duragiio dos fragmentos de filme, embora mantendo uma proporcionalidade de base). E a forma mais
primitiva de montagem que est4 preocupada com fatores essencialmente mecénicos.

54 Os pintores classicos da Italia Central haviam conseguido atingir uma harmonia nova e completa gragas a
um desenho perfeito e a um arranjo equilibrado. Também os pintores venezianos seguiram o exemplo de
Giovanni Bellini, que fizera um uso feliz da cor ¢ da luz para unificar as suas criagdes pictoricas. E nesta linha
que se situa o pintor Giorgione, conhecido pelos seus resultados “revoluciondrios” e com apenas cinco obras
atribuidas. Uma das suas obras mais acabadas tem o seguinte titulo: “A Tempestade” (c. de 1508), uma obra
enigmatica, possivelmente inspirada nalgum autor classico. Parece que os artistas venezianos do periodo
tinham despertado para o encanto dos poetas gregos € o que eles simbolizavam. Desenvolveu-se o gosto pela
ilustragdo de historias idilicas de amor pastoral, e a beleza de Vénus e das ninfas tornou-se um tema
predilecto. Sem divida alguma, “4 Tempestade” foi um quadro “revolucionario” na altura em que foi pintado.
Pela primeira vez encontramos uma paisagem, na qual as personagens estdo colocadas, que ndo constitui
apenas um fundo. O cenario preenche mesmo grande parte do painel. Doravante, a pintura era mais do que a
soma de desenho e colorido.

55TARKOVSKI, p. 134.

56vsevolod Emilievich Meyerhold (1874-1940) nasce na Russia, trabalha inicialmente como ator e comeca
como diretor teatral em 1905, indicado por Stanislavski. Dirige os teatros da Revolugdo e Meyerhold,
encenando vérias pecas de Maiakovski. Utiliza o cinema como recurso teatral, em algumas de suas montagens
o espectador pode ir ao palco, os atores circulam na platéia. Para Meyerhold, o ator deve utilizar seu fisico na
interpretagdo, ndo ficando escravo do texto. Preso pela policia stalinista apés uma conferéncia teatral, em
1939, morre num campo de trabalhos forgados, provavelmente executado. Profundamente influenciado pela
“commedia dell’arte” de tradicdio italiana e pelo romantismo alemdo, Meyerhold lutava pela desverbalizacéo
do teatro, numa tentativa de fundir as tradi¢des populares da pantomima e do folclore numa cena estilizada e
desnaturaliza os gestos. O ator corresponde a alguém que pudesse executar 0 maximo de movimentos no
minimo tempo de reagdo possivel, indo contra a expressdo dos estados de alma preconizada pelo teatro
classico. O corpo do ator deveria ser como “uma méquina bem oleada, os movimentos devem ser precisos,
cronometrados”. Foi considerado um dos principais expoentes da vanguarda teatral russa no inicio do séc. XX
e de certa forma, combateu  escola psicologista e naturalista de Stanislavsky. A influéncia das teorias de
Meyerhold sobre Eisenstein ndo estdo somente nos seus trabalhos teatrais, mas também no cinema. Por
exemplo, o ator Nikolai Tcherkassov, intérprete da personagem Ivan em “Ivan, o terrivel”, queixava-se por
diversas vezes das exigéncias fisicas de Eisenstein, chegando mesmo ao ponto de ter de receber massagens
faciais no final de cada dia de rodagem devido & expressividade do seu papel. Fonte: Meyerhold, Vsevolod.
O Teatro de Meyerhold, Rio de Janeiro, Ed. Civilizagdo Brasileira, 1969.

57 Amsentagem ritmica esta relacionada com a importancia do movimento no interior de cada fragmento. Dai
que neste tipo de montagem existam dois tipos de movimento: o dos cortes de montagem e o real no interior
dos planos. Eisenstein explorou profundamente ndo s6 as concordéncias desses dois movimentos como, acima
de tudo, os conflitos entre eles. Um dos fatores de tensdo mais importantes na famosa cena da escadaria de
Odessa em “O Encouragado Potemkine” ¢ a dissonancia entre o ritmo criado pelo corte métrico de montagem
e o ritmo dos passos dos soldados que avangam pela escadaria, esmagando tudo & sua vista. Fonte: de Sergei
Eisenstein em A Forma do filme. p. 77-85.

58 A montagem harmonica parte das dissondncias da montagem tonal (dos conflitos entre dois tons
dominantes numa mesma cena) e¢ Eisenstein inclui aqui como factores determinantes do processo de
~ moptagem “todos os recursos dos fragmentos”, ap6s & sua utilizagdo tanto dos elementos sonoros como
também dos elementos presentes no campo das imagens, todos em “A linha geral”, estabelece analogias a
musica, refere que a um som central que se adiciona sempre de forma harménica em primeiro ou em segundo
plane, mas ndo sdo visiveis no papel, mas detectdvel apos a execugdo da obra por misicos profissionais.
Fonte: Sergei Eisenstein em A forma de filme. P. 77-85.
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59 Tarkovski,Andrei. Esculpir o tempo. p. 135.
60 Tarkovski,Andrei. Esculpir o tempo. p. 136.

61 Na montagem tonal, o conteddo do movimento abarca todos os efeitos dos fragmento da montagem,
baseia-se no som emocional caracteristico de cada fragmento - do seu dominante, no tom geral do fragmento,
torna-se evidente que a concepgdo do som puramente emocional, mas se baseia-se em concepgdo empirica
de coeficiente matematico para uma tonalidade luminosa, ou de efeitos geométricos para fragmentos
descritiveis do som agudo. Fonte Sergei Eisenstein em A forma do filme. p 77-85.

62 Amontagem ritmica esta relacionada com a importancia do movimento no interior de cada fragmento. Dai
que neste tipo de montagem existam dois tipos de movimento: o dos cortes de montagem e o real no interior
dos planos. Eisenstein explorou profundamente ndo s6 as concordancias desses dois movimentos como, acima
de tudo, os conflitos entre eles. Um dos fatores de tensdo mais importantes na famosa cena da escadaria de
Odessa em “O Encouragado Potemkine” é a dissonancia entre o ritmo criado pelo corte métrico de montagem
e o ritmo dos passos dos soldados que avangam pela escadaria, esmagando tudo & sua vista. Fonte Sergei
Eisenstein em A forma do filme. p 77-85.

63 A maneira véneta, no sentido dado por Vasari, supera o plano da idealizacdo, diferenciando-se assim da
Renascenca, que estd fulcrada em teorias e leis do desenho proporcionado. Nessa medida, essa idéia, a
maneira véneta sera sinénimo tanto de estilo, quanto de sobreposigdo da execugdo a idealizagdo. Para Vasari,
s6 os modernos, portanto o seu presente, ¢ que a arte é “rinatta’ (renasceu), o que significa dizer que a
produgdo véneta ndo € arte, mas tGo somente maniera, pois realiza-se como experiéncia concreta da natureza.
Essa polémica da cor e do desenho atravessara a pintura dos séculos XV, XVI, XVII e meados do século
XVIIL Formam-se, assim, como dissemos no inicio, duas vertentes artisticas: a tosco-romana ¢ a véneta.
Neste texto, daremos acento especial a dois tedricos, que, para nos, sdo os pilares desse debate e dessas
vertentes: Giorgio Vasari, e Gio. P. Lomazzo. Para Vasari, artista e tedrico do circulo de Michelangelo, a
arquitetura, pintura e escultura se unificam pelo desenho, algo pois possivel pela propria
retorizagdio/codificagdo ja operada por Alberti. Dird Vasari : “Porque o desenho, pai de todas as nossas trés
artes, arquitetura, escultura, pintura, procedendo do intelecto tira de muitas coisas, um juizo universal;
semelhante 2 uma forma ou idéia de todas as coisas da natureza, a qual € a sua medida singularissima; dele o
desenho tira ndo s6 dos corpos humanos, dos animais , mas ainda das plantas (...)conhece a proporgéo que tém
todas as partes, as partes entre si e com todo o conjunto. E, por causa dessa cogni¢@o, nasce uma certa idéia e
juizo que se forma na mente, algo que depois expresso pelas maos chama-se desenho; pode-se concluir que o
desenho ndo é outra coisa, sendo uma aparente expressdo e declaracdo da idéia que se tem na alma e daquile-
que na mente foi imaginado e fabricado na idéia” Fonte: Vasari, Giorgio. Le vite de pui eccellenti pittort-
scultori ed architettori scritte da Giorgio Vasari pittore aretino. Firenze, Sansoni, 1906. p. 168/169.
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APENDICE
Amor

Um pouco cansada, com as compras deformando o novo saco de trico, Ana subiu o
bonde. Depositou o volume no colo e o bonde comegou a andar. Recostou-se entdo no banco
procurando conforto,num suspiro de meia satisfagio.

Os filhos de Ana eram bons, uma coisa verdadeira e sumarenta. Cresciam, tomando
banho exigiam para si, malcriados, instantes cada vez mais completos. A cozinha era enfim
espacosa, o fogio enguicado dava estouros. O calor era forte no apartamento que estavam aos
poucos pagando. Mas o vento batendo nas cortinas que ela mesma cortara lembrando-lhe que
se quisesse podia parar e enxugar a testa, olhando o calmo horizonte. Como um lavrador. Ela
plantara as sementes que tinha na mio, ndo outras, mas essas apenas. E cresciam arvores.
Crescia sua propria conversa com o cobrador de luz, crescia a agua enchendo o tanque,
cresciam seus filhos, crescia a2 mesa com comidas, o marido chegando com os jornais e
sorrindo de fome, o canto importuno das empregadas do edificio. Ana dava a tudo,
tranqiiilamente, sua mio pequena e forte, sua cortente de vida.

Certa hora da tarde era mais perigosa. Certa hora da tarde as arvores que plantara riam
dela. Quando nada mais precisava de sua forga, inquietava-se. No entanto sentia-se mais solida
do que nunca, seu corpo engrossara um pouco e era de se ver o modo como cortava blusas
para os meninos, a grande tesoura dando estalidos na fazenda. Todo o seu desejo vagamente
artistico encaminhara-se ha muito no sentido de tornar os dias realizados e belos; com o
tempo, seu gosto pelo decorativo se desenvolvera e suplantara a intima desordem. Parecia ter
descoberto que tudo era passivel de aperfeicoamento, a cada coisa se emprestaria uma
aparéncia harmoniosa; a vida podia ser feita pela mao do homem.

No fundo, Ana sempre tivera necessidade de sentir a raiz firme das coisas. E isso um
lar perplexamente the dera. Por caminhos tortos, viera a cair um destino de mulher, com a
surpresa de nele caber como se o tivesse inventado de nele caber como se o tivesse inventado.
O homem com quem casara era um homem verdadeiro, os filhos que tivera era verdadeiros.
Sua juventude anterior parecia-lhe estranha como uma doenga de vida. Dela havia aos poucos
emergido para descobtir que também sem a felicidade se vivia: abolindo-a, encontrara uma
legizo de pessoas, antes invisiveis, que viviam como quem trabalha - com persisténcia,
continuidade, alegria. O que sucedera a Ana antes de ter o lar estava para sempre fora de seu
alcance: uma exaltacio perturbada que tantas vezes se fundira com felicidade insuportavel.
Criara em troca algo enfim compreensivel, uma vida de adulto. Assim ela o quisera e escolhera.

Sua precaucio reduzia-se a tomar cuidado na hora perigosa da tarde, quando a
casa estava vazia sem precisar mais dela, o sol alto, cada membro da familia distribuido nas
suas funcdes. Olhando os méveis limpos, seu coragio se apertava em espanto. Mas na sua
vida nio havia lugar para que sentisse ternura pelo seu espanto - ela abafava com a mesma
habilidade que as lides em casa lhe havia transmitido. Saia entdo para fazer compras ou levar
objetos para consertar, cuidando do lar e da familia 4 revelia deles. Quando voltasse era o fim
da tarde e as criancas vindas do colégio exigiam-na. Assim chegaria a noite com sua tranqjitla
vibracio. De manhi acordaria aureolada pelos calmos deveres. Encontrava os méveis de novo
empoeirados e sujos, como se voltassem arrependidos. Quanto a ela mesma, fazia
obscuramente parte das raizes negras e suaves do mundo. E alimentava anonimamente a vida.
Estava bom assim. Assim ela o quisera e escolhera.

O bonde vacilava nos trilhos, entrava em ruas largas. Logo um vento mais amido
soprava anunciando, mais que o fim da tarde, o fim da hora instivel Ana respirou
profundamente e uma grande aceitacio deu a seu rosto um ar de mulher.
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O bonde se arrastava, em seguida estacava. Até Humaiti tinha tempo de descansar. Foi
entio que olhou para 0 homem parado no ponto.

A diferenca entre ele e os outros é que ele estava realmente parado. De pé, suas maos
se mantinham avancadas. Era um cego.

O que havia mais que fizesse Ana se aprumar em desconfianca? Alguma coisa
intrangiiila estava sucedendo. Entio ela viu: o cego mascava chicles.

Ana ainda teve tempo de pensar por um segundo que os irmios vitiam jantar - O
coragio batia-lhe violento, espagado. Inclinada, olhava o cego profundamente, como se olha o
que nio nos vé. Ele mastigava goma na escuridio. Sem sofrimento, com os olhos abertos. O
movimento da mastigacio fazia-o parecer sorrir e de repente deixar de sotrir, sorrir e deixar de
sorrir - como se ele a tivesse insultado, Ana olhava - o. E quem a visse teria a impressao de
uma mulher com 6dio. Mas continuava a olha-lo, cada vez mais inclinada - o bonde deu uma
arrancada subita jogando-a desprevenida para tris, o pesado saco de trico despencou-se do
colo, ruiu no chio - Ana deu um grito, o condutor deu ordem de parada antes de saber do que
se tratava - o bonde estacou, os passageiros olharam assustados.

Incapaz de se mover para apanhar suas compras, Ana se aprumava palida. Uma
expressio de rosto, hd muito nao usada, ressurgia-lhe com dificuldade, ainda incerta,
incompreensivel. O moleque dos jornais ria entregando-lhe o volume. Mas os ovos se haviam
quebrado no embrulho de jornal. Gemas amareladas e viscosas pingavam entre os fios da rede.
O cego interrompera a mastigagio as mios inseguras, tentando inutilmente pegar o que
acontecia. O embrulho foi jogado fora da rede e, entre os sorrisos dos passageiros e o sinal do
condutor, o bonde deu a nova arrancada.

Poucos instantes depois ji nio a olhavam mais. O bonde se sacudia nos talhos e o
cego mascando goma ficara atris para sempre. Mas o mal estava feito.

A rede de trico era aspera entre os dedos, nio intima como quando a tricotara. A rede
perdera o sentido e estar num bonde era um fio partido; ndo sabia o que fazer com as
compras no colo. E como uma estranha musica, o mundo recomegava 20 redor. O mal estava
feito. Por que? Teria esquecido de que havia cego? A piedade a sufocava, Ana respirava
pesadamente. Mesmo as coisas que existiam do acontecimento estavam agora de sobreaviso,
tinham um ar mais hostil, perecivel...O mundo se tornara de novo um mal-estar. Varios anos
rufam, as gemas amateladas escorriam. Expulsa de seus proprios dias, parecia-lhe que as
pessoas da rua eram periclitantes, que se mantinham por um minimo equilibrio 4 tona da
escuridio - e por um momento a falta de sentido deixava-as tio livres que elas nio sabiam para
onde ir. Perceber uma auséncia de lei foi tio subito que Ana se agarrou a0 banco da frente,
como se pudesse cair do bonde, como se as coisas pudessem ser revertidas com a mesma
calma com que nio o eram.

O que chamava de crise viera afinal. E sua marca era o prazer intenso com que olhava
agora as coisas, sofrendo espantada. O calor se tornara mais abafado, tudo tinha ganhado uma
forca e vozes mais altas. Na rua voluntarios da patria parecia prestes a rebentar uma revolugio,
as grades dos esgotos estavam secas, 0 ar empoeirado. Um cego mascando chicles mergulhara
o mundo em escura sofreguidio. Em cada pessoa forte havia a auséncia de piedade pelo cego e
as pessoas assustavam-na com o vigor que possuiam. Junto dela havia uma senhora de azul,
com um rosto. Desviou o olhar, depressa. Na cal¢cada, uma mulher deu um empurrio no filho!
Dois namorados entrelagavam os dedos sorrindo... E o cego? Ana caira numa bondade
extremamente dolorosa.

Ela apaziguara tio bem a vida, cuidara tanto para que esta nio explodisse. Mantinha
tudo em serena compreensio, separava uma pessoa das outras, as roupas eram claramente
feitas para serem usadas e podia-se escolher pelo jornal o filme da noite - tudo feito de modo a
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que um dia se seguisse a0 outro. E um cego mascando goma despedacava tudo isso. E através
da piedade parecia a Ana uma vida cheia de nausea doce, até a boca.

S6 entio percebeu que ha muito passara do seu ponto de descida. Na fraqueza em que
estava, tudo a atingla com um susto; desceu do bonde com pernas débeis, olhou em torno de
si, segurando a rede suja de ovo. Por um momento nio consegmu orientar-se. Parecia ter
saltado no meio da noite.

Era uma rua comprida, com muros altos, amarelos. Seu coracido batia de medo ela
procurava inutilmente reconhecer os arredores, enquanto a vida que descobrira continuava a
pulsar e um vento mais morno e mais misterioso rodeava-lhe o rosto. Ficou parada olhando o
muro. Enfim pode localizar-se. Andando um pouco mais ao longo de uma sebe, atravessou os
portdes do Jardim botanico.

Andava pesadamente pela alameda central, entre os coqueiros. Nao havia ninguém no
jardim. Depositou os embrulhos na terra, sentou-se no banco de um atalho e ali ficou muito
tempo.

A vastiddo parecia acalma-la, o siléncio regulava sua respiracio. Ela adormecia dentro

de si.

De longe via a aléia onde a tarde era clara e redonda. Mas a penumbra dos ramos
cobnia o atalho.

Ao seu redor havia ruidos serenos, cheiros de arvores, pequenas surpresas entre os
cipés. Todo o Jardim triturado pelos instantes ja mais apressados da tarde. De onde vinha o
meio sonho pelo qual estava rodeada? Como por um zunido de abelhas e aves. Tudo era
estranho, suave demais, grande demais.

Um movimento leve e intimo a sobressaltou - voltou-se ripida. Nada parecia se ter
movido. Mas na aléia central im6vel um poderoso gato. Seus pélos eram macios. Em novo
andar silencioso, desapareceu.

Inquieta, olhou em torno. Os ramos se balancavam, as sombras vacilavam no chio.

Um pardal ciscava a terra. E, de repente, com mal-estar, pareceu-lhe ter caido numa
emboscada. Fazia-se no Jardim um trabalho secreto do qual ela comegava a se aperceber.
Nas arvores as frutas eram pretas, doces como mel. Havia no chio carocos secos cheios de
circunvolugbes, como pequenos cérebros apodrecidos. O banco estava manchado de sucos
roxos. Com suavidade intensa rumorejavam as aguas. No tronco da arvore pregavam-se as
luxuosas patas de uma aranha. A crueza do mundo era tranqiiila. O assassinato era profundo.
A morte n3ao era 0 que pensavamos.

Ao mesmo tempo que imaginario - era um mundo de se comer com os dentes, um
mundo de volumosas dalias e tulipas. Os troncos eram percorridos por parasitas folhudas, o
abraco era macio, colado. Como a repulsa que precedesse uma entrega - era fascinante, a
mulher tinha nojo, e era fascinante.

As arvores estavam catregadas, o mundo era tio rico que apodrecia. Quando Ana
pensou que havia criangas e homens grandes com fome, a niusea subiu-lhe 2 garganta, como
se ela estivesse grivida e abandonada. A moral do jardim era outra. Agora que o cego a guiara
até ele, estremecia nos primeiros passos de um mundo fascinante, sombrio, onde vitorias-
régias boiavam monstruosas. As pequenas folhas espalhadas na relva nio lhe pareciam
amarelas ou rosadas, mas cor de mau ouro escarlates. A decomposicio era profunda,
perfumada...Mas todas as pesadas coisas, ela via com a cabeca rodeada por um enxame de
mnsetos enviados pela vida mais fina do mundo. A brisa se insinuava entre as flores. Ana mais
adivinhava que sentia o seu cheiro adocicado... O jardim era tio bonito que ela teve medo do
mnferno.
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Era quase noite agora e tudo parecia cheio, pesado, um esquilo voou na sombra. Sob os

pés a terra estava fofa, Ana aspirava-a com delicia Era fascinante, e ela sentia nojo.
Mas quando se lembrou das criangas, diante das quais se tornara culpada, ergueu-se com uma
exclamacdo de dor. Agarrou o embrulho, avancou pelo atalho obscuro, atingiu a alameda.
Quase corria - € via o jardim em torno de si, com sua impersonalidade soberba. Sacudiu os
portdes fechados, sacudia-os segurando a madeira aspera. O vigia apareceu espantado de nio a
ter visto.

Enquanto nio chegou 2 porta do edificio, parecia a beira de um desastte. Correu com a
rede até o elevador, sua alma batia-lhe no peito - o que sucedia? A piedade pelo cego era tio
violenta como uma 2nsia, mas o mundo lhe parecia seu, sujo, perecivel, seu. Abriu a porta de
casa. A sala era grande quadrada, as maganetas brilhavam limpas, vidros da janela brilhavam, as
limpadas brilhavam - que nova terra era essa? E por um instante a vida sadia que levara até
agora pareceu-lhe um modo moralmente louco de viver. O menino que se aproximou
correndo era um set de pernas compridas e rosto igual ao seu, que corria e a abragava.
Apertou-o com for¢a, com espanto. Protegia-se trémula. Porque a vida era periclitante. Ela
amava o mundo, amava o que fora criado - amava com nojo. Do mesmo modo como sempre
fora fascinante pelas ostras, com aquele vago sentimento de asco que a aproximagio da
verdade lhe provocava avistando-a. Abragou o filho, quase ao ponto de machuci-lo. Como se
soubesse de um mal - o cego ou o belo jardim botanico? - agarrava-se a ele, a quem quernia
acima de tudo. Fora atingida pelo demoénio da fé. A vida é horrivel, disse-lhe baixo, faminta. O
que faria se seguisse o chamado do cego? Ina sozinha.. Havia lugares pobres e ricos que
precisavam dela. Ela precisava deles... Tenho medo, disse. Sentia as costelas delicadas da
crianca entre os bracos, ouviu o seu choro assustado. Mamae, chamou o menino. Afastou-o,
olhou aquele rosto, seu coragio crispou-se. Nio deixe mamie te esquecer, disse-lhe. A crianca
mal sentiu o abraco se afrouxar, escapou e correu até a porta do quarto, de onde olhou-a mais
segura. Era o pior olhar que jamais recebera. O sangue subiu-lhe a0 rosto, esquentando-o.

Deixou-se cair numa cadeira, com os dedos ainda presos na rede. De que tinha
vergonha?

Nio havia como fugir. Os dias que ela forjara haviam-se rompido na crosta e 4
escapava. Estava diante da ostra e nio havia como ndo olhi-o. De que tinha vergonha? E ja
ndo era mais piedade, ndo era s6 piedade, ndo era s6 piedade: seu coragio se enchera com a
pior vontade de viver.

J4 ndo sabia se estava do lado do cego ou das espessas plantas. O homem pouco 2
pouco se distanciara e em tortura ela parecia ter passado para o lado dos que lhe haviam ferido
os olhos. O jardim botanico, trangiiilo e alto, lhe revelava. Com horror que pertencia a parte
forte do mundo - havia e que nome se deveria dar a sua misericordia violenta? Seria obrigada a
beijar o leproso, pois nunca seria apenas sua irma. Um cego me levou a0 pior de mim mesma,
pensou espantada. Sentia-se banida porque nenhum pobre beberia igua nas suas mios
ardentes. Ah! era mais ficil ser um santo que uma pessoa.

Humilhada, sabia que o cego preferiria um amor mais pobre. E, estremecendo, também
sabia por qué. A vida do jardim botinico chamava-a como um lobisomem é chamado pelo
luar. Oh! mas ela amava o cego! pensou com os olhos molhados. No entanto, nio era com
este sentimento que se itia 2 uma igreja. Estou com medo, disse sozinha na sala. Levantou-se e
foi para a cozinha ajudar a empregada a preparar o jantar.

Mas a vida arrepiava-a, como um frio. Ouvia o sino da escola , longe e constante. O
pequeno horror da poeira ligado em fios a parte inferior do fogio, onde descobriu a pequena
aranha. Carregando a jarra para mudar a 4gua - havia o horror da flor se estragando
linguida e asquerosa as suas maos. O mesmo trabalho secreto se fazia ali na cozinha. Perto
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da lata de lixo, esmagou com o pé a formiga. O pequeno assassinato da formiga. O minimo
corpo tremia. As gotas d’igua caiam na 4gua parada no tanque. Os besouros de verio. O
horror dos besouros inexpressivos. Ao redor havia uma vida silenciosa, lenta, insistente.
Horror, hotror. Andava de um lado para outro na cozinha, cortando os bifes, mexendo o
creme. Em torno da cabeca, em ronda , em torno da luz, os mosquitos de uma noite calida.
Uma noite em que a piedade era tio crua como o amor ruim. Entre os dois seios escorria o
suor. A fé a quebrantava, o calor do forno ardia nos seus olhos.

Depois o marido veio, vieram os irmios e suas mulheres, vieram os filhos dos irmios.

Jantaram com todas janelas abertas, no nono andar. Um aviio estremecia, ameacando

no calor do céu. Apesar de ter usados pouco ovos , o jantar estava bom. Também suas
criangas ficaram acordadas, brincando no tapete com as outras. Era verao, sera inatil obrigi-
las dormir. Ana estava um pouco palida e ria suavemente com os outros.
Depois do jantat, enfim, a primeira brisa mais fresca entrou pelas janelas. Eles rodeavam a
mesa, a familia. Cansados do dia, felizes em nio discordar, tio dispostos a nio ver defeitos.
Riam-se de tudo, com o cotagio bom e humano. As criangas cresciam admiravelmente em
torno deles. E, como a uma borboleta, Ana prendeu o instante entre os dedos antes que ele
nunca mais fosse seu.

Depois, quando todos foram embora e as criangas ja estavam deitadas, ela era uma
mulher bruta que olhava pela janela. A cidade estava adormecida e quente. O que o cego
desencadeara caberia em seus dias? Qualquer movimento seu e pisaria numa das criangas. Mas
com uma maldade de amante, parecia aceitar que da flor saisse o mosquito, que as vitdrias-
régias boiassem no escuro do lago. O cego pendia entre os frutos do jardim botinico.

Se fora um estouro do fogio, o fogo ja teria pegado em toda a casa! pensou correndo para a
cozinha e deparando com seu marido diante do café derramado. .
— O que foi?! gritou vibrando toda.
— Ele se assustou com o medo da mulher. E de repente riu entendendo:
~ Nio foi nada, disse, sou um desajeitado. Ele parecia cansado, com olheiras.
Mas diante do estranho rosto de Ana, espiou-a com maior atencio. Depois atraiu-a si
mesma em rapido afago.
Nizo quero que lhe acontega nada, nunca! disse ela.
— Deixe que pelo menos me aconteca o fogio dar um estouro, respondeu ela sorrindo.

Ela continuou sem forgas nos seus bracos. Hoje de tarde alguma coisa tranqiiila se
rebentara, e na casa toda havia um humoristico, triste. E hota de dormir, disse ele, é tarde.
Num gesto que nio era seu, mas que pareceu natural, segurou 2 mao da mulher, levando-a
consigo sem olhar para tris, afastando-a do perigo de viver.

Acabara-se a vertigem de bondade.

E, se atravessara o amor e o seu inferno, pensava-se agora diante do espelho, por um
instante sem nenhum mundo no coracio. Antes de se deitar, como se apagasse uma vela,
soprou a pequena flama do dia.

Clarice Lispector.
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