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Producao imagética: da pintura ao movimento

O papel primordial de uma imagem é duplicar o mundo, o
representando de forma visivel ou imagindria. Produzimos imagens seja
para conhecer o mundo melhor, seja para brincar de Deus, assumindo o
lugar de um criador capaz de repetir formas, cores e texturas da natureza a
nossa volta. A reproducao imagética também traz o desejo de preservar a
memoria, ou de paralisar o tempo em um determinado momento. De um
jeito ou de outro, a imagem sempre suscitou questdes complexas desde a
antiguidade classica, como verdade, copia e simulacro, entre outras. Esse
capitulo traz a tona o debate em torno da passagem do modo de producao e
circulagdo da imagem pictdrica para a imagem mecanica': a fotografia, em
um primeiro momento, e posteriormente a imagem em movimento, o
cinema. Nesse percurso, a minha abordagem se dedica, sobretudo, a
entender a obsessao humana por produzir um duplo, expresso na tentativa
de imitar o real. Talvez, tal fixagio demonstre o desejo de entender e
conhecer a realidade.

Se destacam, na minha andlise, as formas autobiogréficas de producao
imagética, como o autorretrato pictérico, bem como a reproducao de si
através dos meios mecanicos: a fotografia fixa e a imagem em movimento,
momento no qual atingimos o mais alto grau do efeito de realidade.

O debate sobre a imagem traz questdes candentes, talvez, a filosofia
da arte tenha nascido mesmo com a critica de Platdao. Temas filoséficos
como aparéncia e esséncia, forma e ideia podem ser discutidos a partir da

imagem, mais precisamente tomando como modelo a Alegoria da Caverna,

' Imagem pictdrica se refere as representagdes visuais produzidas por pigmentos sobre um
suporte, tendo a mao do homem como mediadora. J& a imagem mecanica, produzida por
aparelho, capta a incidéncia da luz, sem a interferéncia humana.
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em que as sombras refletidas na parede do subterrdneo escuro nos

remetem as condigoes de uma sala de cinema, na qual as imagens sao
projetadas na tela. Platdao utiliza tal alegoria para demonstrar que ali, no
interior da caverna, as imagens distorcem a realidade, por isso, ndo sao
confidveis. Em outras palavras, Platdo nos alerta para desconfiarmos do
mundo que percebemos através das imagens, pois se trata de uma
simulagdo, uma cépia inventada que nos torna prisioneiros de uma ilusao.
Fora da caverna, sim, encontramos a Unica imagem admitida por Platao: a
ideia.

Segundo o filésofo, o mundo das ideias, ou o mundo verdadeiro, nos
leva ao conhecimento, a libertacdo: seria a saida da obscuridade para a luz.
O filme Matrix (1999), dirigido por Lana Wachowski e Andy Wachowski,
apresenta caracteristicas semelhantes a metafora da caverna. Em Matrix, os
personagens desconhecem que vivem presos a um mundo que consideram
real, mas, a rigor, estdo vivendo num simulacro.

Outra questao filoséfica proposta por Platdo, que estd relacionada a
imagem, é a mimese. Na Grécia, a definicdo de mimese esta ligada, mais
profundamente, a concepgao da verdade e do ser. Para Platdo, uma arvore é
a propria esséncia, forma ou ideia. Esta ideia, por sua vez, é imutavel. Ja a
imagem, que tenta reproduzir de maneira realista a drvore, se constitui
numa imitacdo. Ou seja, a produgao pictérica imita o real ndao como ele é,
mas como aparenta ser. Aqui ha ainda a nocao de distanciamento da
verdade, pois a imagem da arvore se afasta da coisa verdadeira, produzindo,
nesse sentido, um simulacro. (LACOSTE, 1986) Contudo, a critica de Platao
nao se dirige as artes de uma maneira geral, como pode parecer, mas a arte
ilusionista, que, por meio da técnica, é capaz de distorcer a realidade,
enganando incautos, ingénuos ou ignorantes, conforme explica Socrates em
seu didlogo com Glauco no livro décimo da Republica. (PLATAO, 2002, p.
280) De certa forma, o pensamento de Platdo serd retomado pelos
pensadores da Escola de Frankfurt, sobretudo nas reflexdes de Theodor

Adorno e Walter Benjamin, nas quais encontramos uma oposicao ao
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progresso tecnolégico. Para eles, a producao artistica se volta para a

banalizacdo e formas hedonistas em busca de conquistar o gosto “facil” das
massas. Ha também a condenacgdo da ideia de simulacro recuperada por
Jean-Baudrillard ao alertar que hoje “a simulagdo ja nao é a simulagcao de
um territério, de um referencial, de uma substancia. E a geracao pelos
modelos de um real sem origem nem realidade: hiper-real.”
(BAUDRILLARD, 1991, p. 8).

Da Era Clédssica ao Renascimento — momento no qual a ilusao da
perspectiva colocou em xeque a ideia de verdade — a Idade Moderna até a
nossa época, a imagem esteve no centro das reflexdes. Nessa trajetoria,
nossa sociedade oscilou entre a hipervalorizagdo e a desconfianga. Para os
catélicos, por exemplo, as imagens sacras representam Deus Pai, Jesus
Cristo, Maria Santissima, santos e santas. Enquanto que, na perspectiva
protestante, o uso de icones é evitado. Transcorremos por momentos
diversos, ora marcados pela idolatria, ora pela suspeita, até a imagem se
transformar em uma espécie de fetiche, confirmando que a humanidade
nunca deixou de nutrir atragao pelos signos, sinais e enigmas. Acreditada ou
desonrada, o fato é que a imagem, desde Platdao, esteve entre o /6gos (do
grego — palavra ou razdo) e o imagindrio. Ou conforme os termos
empregados pelo professor de histéria da arte, W.J.T.Mitchel (2006):
imagem imaterial (image) e imagem material (picture). Segundo ele, picture
é algo palpavel, que pode ser vista em um suporte, ja a image trata-se de um
conceito, uma ideia, memorias ou sonhos. Mitchel mostra que a lingua
inglesa é a Unica que faz essa distincdo ao designar palavras especificas
para os dois sentidos. Podemos visualizar, no diagrama abaixo, os diferentes

tipos de imagens encontrados entre as realidades materiais e mentais:
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Diagrama taxionémico

Pictures ou materiais Images ou imateriais

Verbal Grafico Optica Perceptual Mental

Figura 1 - MITCHELL, 2009, p. 6

Em Iconology, livro de 1987, Mitchell esclarece que a confeccao do
diagrama serve apenas para tornar clara a distincdo entre picture/ image,
pois, uma imagem é mutante, podendo ser tanto material quanto imaterial a
um s6 tempo. Assim, por exemplo, uma fotografia — estado grafico — pode
migrar para uma forma incorpérea como a memdria no momento em que é
observada.

O catedratico de comunicacdao audiovisual da Universidade
Autonoma de Barcelona, Josep M. Catala, amplia o diagrama de Mitchell,
acrescentando as disciplinas que buscaram na imagem ancorar seus
conhecimentos, desta forma, procura responder a questdo: “o que queriam
dizer os filésofos, os cientistas, os artistas quando falavam de imagem?”. O
esquema, conforme adverte Catala, parte de uma ideia reducionista,
contudo, assimilada culturalmente: o conceito de que uma imagem é
analogia, cépia ou semelhanca de um objeto (CATALA, 2011, p. 32). O
mapeamento dos diferentes tipos de imagens deve ser tomado como ponto
de partida para o entendimento do papel que cada uma dessas tipologias

assumiu em nossa cultura. Nesse sentido, ndo havera divida em relacao a
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qual imagem estaremos nos referindo ao falarmos da importancia da

lembranga de um sonho ou da representacdo 6ptica do interior de uma

célula. Talvez seja possivel, a partir da sistematizagdo abaixo, apontar o

vinculo transcendental da imagem com o que chamamos de imaginagao:

algo como a combinagao de imagens mentais - que carregam embutidas

categorias como memorias, sonhos e ideias — com imagens verbais, que

trazem em seu interior metdforas e descricbes de situagdes. Aqui, vém a

tona as relacdes que as imagens estabelecem ao realizarem a ponte entre a

expressao oral e escrita.
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Figura 2 - CATALA, 2011, p. 32
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O debate sobre o estatuto da imagem prossegue com a argumentacao,

proposta por Arlindo Machado, sobre as imagens que estao dentro de nés e
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as imagens técnicas: da fotografia a sintese numérica, em Pré - cinemas e

pos-cinemas. (1997). Machado observa que estamos povoados de imagens
internas, assim, somos capazes de fechar os olhos e projetar em nossa tela
mental um filme no qual temos a sensacdo de deslizarmos no interior de
uma gondola pelos canais de Veneza, admirando a arquitetura dos belos
paldcios italianos do século XVI. Essas imagens produzidas no imagindrio
sao contrapostas por Machado as imagens produzidas por um dispositivo
técnico, com o objetivo de chegar mais perto de uma verdade ou do mundo
real. O desejo do humano de produzir imagens perfeitas o aproxima da
ciéncia e o afasta de suas imagens interiores. Foi em busca de credibilidade
e verossimilhanca que os artistas do Renascimento transformaram sua
producdo imagética em uma forma de conhecimento cientifico. A partir de
dispositivos que proporcionavam o cédlculo matematico, tomando medidas
precisas de simetria, volume e profundidade de campo do modelo, o artista
transferia para a tela a percepcdo exata da forma do objeto. Uma vez
esbocada, a imagem passava, entdo, por ajustes para se adequar ao codigo
da perspectiva que, através de uma ilusdo de profundidade, buscava, tanto
ideologicamente quanto plasticamente, representar o mundo visivel. Por
fim, a utilizagdo da camera obscura vem consagrar as leis objetivas do
espago na produgdo renascentista, uma vez que a imagem passa a ter
origem na prépria realidade e ndao mais na imaginacao do artista
(MACHADO, 1997).

A fotografia retoma o modelo classico do renascimento,
demonstrando que a humanidade se mantém presa ao propodsito de
reproduzir o mundo de forma objetiva. A obsessao pelo realismo parece
carregar intrinsecamente um desejo de dominacdo. Na medida em é
possivel duplicar o “mundo como ele é”, a imagem seria capaz de enunciar
uma “verdade” calcada em um Unico ponto de vista. A légica da
transparéncia da imagem serd subvertida pelas vanguardas do inicio de
século XIX, nas artes pldasticas, e, no cinema, a partir dos anos 1960,

conforme discuto no capitulo 4 desse estudo. O retorno ao paradigma da
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imagem especular do século XV, proporcionado com a invencao da

fotografia, é ressaltado por Machado:

A fotografia é filha legitima da iconografia renascentista. Nao
apenas porque, do ponto de vista técnico, ela se faz com recursos
tecnolégicos dos séculos XV e XVI (cdmera obscura, perspectiva
monocular e objetivas), mas sobretudo porque a sua principal
funcdo, a partir do século XIX, quando sua produgdo comercial se
generaliza, serd dar continuidade ao modelo de imagem construido
no Renascimento, modelo esse marcado pela objetividade,
reprodugdo mimética do visivel e pelo conceito de espago coerente
e sistematico, espago intelectualizado, organizado em torno de um
ponto de fuga. (MACHADO, 1997, p. 227).

F curioso perceber que a deformacio da imagem tem inicio ainda no
Renascimento, conforme observa Machado, com o chamado recurso de
anamorfose, empregado a fim de obter um efeito irrealista. Aqui, a arte, a
partir do século XV, toma duas diregoes: uma que busca a reproducao
mimética e transparente do mundo e outra que evolui para a deformagao da
imagem que vai desembocar, em dltima instancia, na arte moderna,
“explicitamente uma arte da negacao dos postulados renascentistas de
objetividade e coeréncia, a ponto de chegar a uma abolicao radical da
figura especular por meio da abstracdo.” (MACHADO, 1997, p. 229).

As imagens técnicas ganham, a partir dos anos 1960, uma vertente
eletrbnica: o video, que, diferentemente da imagem fotoquimica, vai
proporcionar uma maior manipulacao por parte de uma geracao de artistas.
A video-arte se coloca numa corrente contraria a definicao classica da
figura, seguindo o caminho da desconstrucao e distorcao das formas, cores
e texturas. No ambito das imagens técnicas, a arte em video se destaca
como uma forma de expressao tipicamente contemporanea, adotando o que
poderia ser considerado “defeito” aos olhos do espectador — tais como
alteracdo das cores, instabilidade da imagem, pouca definicio, como
possibilidades estéticas.

Com o advento da imagem de sintese numérica, entra em cena uma

nova corrente da arte contemporanea, que vai se aproximar do efeito
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ilusionista da figuragdo renascentista, tanto do ponto de vista mimético,

como em relacdo a ligacdo da arte com a ciéncia. Contudo, é preciso
observar que o realismo alcangado pelas imagens da computacio grafica
ndo parte de um referente real, “é um realismo essencialmente conceitual,
elaborado com base em modelos matematicos e ndo em dados fisicos
arrancados da realidade visivel. (MACHADO, 1997, p. 232). Nesse sentido,
é possivel destacar um retorno ao imagindrio. Contudo, um retorno com
caracteristicas especificas: ao mesmo tempo em que as imagens tém origem
no imaginario do artista, sao produzidas em um ambiente exclusivamente
tecnoldgico, resultando na atual arte eletrobnica ou web arte.

As duas expressoes das imagens técnicas mantém um didlogo
produtivo na atualidade, em que é possivel encontrarmos uma producao
imagética hibrida, que convive com simulagoes realistas, capazes de
reproduzir réplicas de pessoas e cendrios realistas, assim como a
transformacdo da fotografia em imagem eletrbnica — o alto grau de
manipulacdo em computador promove uma distor¢ao precisa da imagem
fotografica. Assim, a fotografia digital passa por um processo de edicdo e
transformacao que ndo era possivel no suporte sensivel a luz. Se destaca
aqui, segundo Machado, a extincao das fronteiras entre imagens objetivas,
subjetivas, internas e externas.

Na realidade, a disputa entre os signos é ampla, pois é travada no seio
da cultura, podendo ser observada, conforme indica Vilem Flusser, no
confronto entre imagem e escrita ao longo da histéria (FLUSSER, 1985) Em
sua argumentacdo, o filésofo chama a atencao sobre quatro momentos do
embate entre os signos linguisticos e imagéticos: a pré-histéria, na qual
encontramos um dominio exclusivo da imagem; o surgimento da escrita que
marca a entrada no segundo momento — aqui a imagem é representante do
pensamento imaginativo, enquanto o texto propde conceitos; a ldade
Moderna com o advento da imprensa; e, finalmente, a p6s-histéria com a
invencao da imagem técnica. Na visdao de Flusser, no nosso antepassado, a

imagem teve um cardter magico, servindo de mediadora entre o humano e a
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natureza. Segundo ele, o mundo se tornava acessivel através das imagens

que serviam de instrumentos de orientagao. Contudo, com a entrada em
cena da imagem técnica a decodificagdo se tornou uma tarefa complexa. Ao
contrario da imagem tradicional, na qual é possivel identificar de imediato a
mediacdo do pintor, por exemplo, ndo ha divida de que a obra é fruto de
sua imaginagdo, a significacdo de uma imagem técnica passa por um
intrincado sistema que Flusser chamou de “caixa preta”. Para ele, a
credibilidade proporcionada por uma imagem técnica é ilusoria, o que vem
a dificultar sua compreensdo. Talvez, esse aspecto enganador -
transparéncia que esconde a interferéncia humana na producdo da imagem
— nos faga acreditar que o registro apresenta verdades sobre o mundo, a
natureza, a vida (FLUSSER, 1985). A credibilidade proporcionada por uma
imagem produzida mecanicamente, sem a aparente participacdo humana,
transforma profundamente nossa forma de ver o mundo, conforme destaca
André Bazin: “Esta génese automatica subverteu radicalmente a psicologia
da imagem. A objetividade da fotografia confere-lhe um poder de
credibilidade ausente de qualquer obra pictérica.” (BAZIN, 2003, p.125).

A passagem de uma cultura da imagem para uma cultura visual é a
proposta de Catala ao apresentar o conceito de imagem complexa que
marca a mudanca do paradigma visual na contemporaneidade (CATALA,
2005, p 41). A realidade do mundo atual ndo esta desligada das imagens.
Assim, o conceito de cultura visual se refere a uma fenomenologia na qual
nao existe uma imagem isolada, pois as imagens pertencem a um universo
visual, “um conglomerado, praticamente sem limites de percepcoes, de
memorias, de ideias, englobados em uma ecologia do visivel ou em distintas
manifestacdes dessa ecologia.” (CATALA, 2005, p. 43). E nesse contexto
que o autor langa a ideia de imagem complexa em um extenso estudo com
mais de 700 paginas, intitulado La imagen compleja — la fenomenologia de
las imdgenes en la era de la cultura visual. Na obra, o professor discorre
sobre a necessidade de contrapor nocgoes historicas da genealogia da

imagem para uma compreensdao da complexidade visual na atualidade, tais
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como: transparéncia e opacidade, mimese e positividade, formas

ilustrativas e reflexivas, imagens testemunhais e interativas, irracionais e,
finalmente, imagem complexa. Vejamos alguns exemplos: o mito da
transparéncia, que acompanha o conhecimento ilustrado desde sua
fundacao, pode ser encontrado nas fotos e filmes jornalisticos da guerra do
Golfo. Essas imagens pretendiam construir uma verdade ideoldgica a fim de
submeter a interpretacdo e a critica a um ponto de vista determinado por
uma “aparente” objetividade. Em oposicdo ao ilusionismo da transparéncia,
temos a imagem opaca com a sua capacidade de provocar estranhamento.
Nesse sentido, é possivel afirmar que, atualmente, a imagem ja ndo € tida
como uma janela para o mundo, que apresenta uma realidade existente.
Tanto a arte e o cinema modernos, assim como as vanguardas do
inicio do século XX, lancaram mao da imagem opaca como forma de
promover o questionamento, estabelecendo, a partir da visualidade, novas
buscas e descobertas. Ja a ideia de simulacro esta ligada a outro mito que
acompanha a imagem desde sua origem: a mimese. As técnicas de
construgdao de imagens virtuais alcangaram, hoje em dia, o ponto maximo
do realismo tradicional. Desta forma, é possivel produzir cépias tao perfeitas
que sdo capazes de nos fazer acreditar que existe, de fato, um referente.
Assim, fica claro que atragdo atdvica pelo realismo ainda estd presente na
cultura contemporanea. Tanto é que a forga da imagem mimética atrai as
produgdes visuais de maior popularidade dos nossos tempos, como o
cinema e a televisao. Ao contrdrio da mimese, a nogao de imagem positiva
tem o objetivo de expor e, ao mesmo tempo, comprovar dados e
informagdes. Um exemplo de imagem positiva pode ser apontado nas fotos
em formato reduzido, que sdo utilizadas nos documentos de identificagao.
A imagem ilustrativa, por sua vez, pretende dar visualidade a um texto.
Desta forma, uma foto, uma pintura ou uma escultura fazem as
vezes de ilustragoes, quando inseridas no contexto das paginas de um livro.
Neste caso, a imagem deixa de ser pintura para se tornar ilustracdo. Em

oposicao as imagens ilustrativas, estd a imagem reflexiva, que estd ligada ao
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desenvolvimento de um projeto, por exemplo, a hipertextualidade, que

permite a exploragao de ideias e elaboracdo de conceitos. Em relagdo ao
bindbmio imagem testemunhal e interativa, podemos dizer que o primeiro
termo esta relacionado ao espectador, ao ato de receber informagdo. A
sociedade do espeticulo de Guy Debord demonstra de que maneira a
visualidade em nossa época foi se tornando cada vez mais sedutora, até
atingir o seu 4pice e se transformar em espetdculo, alterando, assim, a
relacdo entre espectador e imagem. A segunda nogao, prevé um espectador
ativo, ou melhor, interativo, capaz de contribuir com um olhar particular.

Por fim, as imagens irracionais carregam todos os elementos da
transparéncia e da mimese, além do carater ilustrativo e espectatorial. Ao
reunirem todos os tipos, as imagens tornam-se irracionais ou complexas.
Vale lembrar, contudo, que a classificacdo genealdgica da imagem, ao
longo da histéria, se presta a um projeto hermenéutico. A imagem se
converte, assim, numa expressao na qual é possivel aplicar ferramentas
especificas para as interpretar (CATALA, 2005).

A proposta do diagrama a seguir, segundo Catala, é organizar
visualmente esses aspectos da imagem, dispondo, lado a lado, elementos
opostos que configuraram, ao longo do tempo, os diversos tipos de imagens.
Desta forma, o quadro 3 apresenta um caminho analitico para as imagens,
partindo de um viés epistemolégico na construcdo de um pensamento

visual:
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A imagem complexa

Ciéncia e
objetividade

| imagem transparente imagem opaca

| imagem mimética imagem positiva

| imagem ilustrativa imagem reflexiva

| imagem testemunhal imagem interativa
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irracional 7 T > emocdes complexa

Visualidade \\ " Visualidade

cientifica v \\_POs- cientifica

nova
objetividade

desconstrugao da
objetividade

Figura 3 - CATALA, 2005, p. 68 (Tradugéo minha)

Em um mundo complexo, a nocao de imagem complexa permite a
percepcao de diferentes fendmenos visuais ao propor o fim de
interpretacdes fechadas e isoladas. A complexidade estd em enxergar que,
hoje, as imagens sdao hibridas e em estado de constantes mutagoes.
Atualmente, as imagens ndo se cansam em propor novos significados
através de conexoes permanentes, validas em seus momentos particulares,

conforme ressalta Catala:

Nos encontramos, portanto, diante de uma eclosdao de movimento:
movimento das imagens, tanto interno, como externamente,
movimento de olhar dentro da imagem e entre as imagens,
movimento de cognicdo através de cadeias de significados.
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Poderiamos dizer que o movimento foi liberado do tempo, da
mesma maneira que o tempo, em consequéncia, ndo deve estar
ligado ao movimento para ser compreendido. O movimento sem
tempo, mesmo ndo necessariamente sem duracdo, supondo a
necessidade de revitalizar a condicao fixa da imagem, de revitalizar
a atualizacdo de suas potencialidades sincronicas que havia sido
obliteradas pela poténcia temporal das imagens cinéticas. (CATALA,
2005, p. 47, tradugdo minha).

A problemadtica imagética abandona o foco da verdade que a
acompanha desde a Era Cléssica para colocar no centro do debate a questao
da complexidade. Assim, no mundo contempordneo, estamos diante da
complexidade do discurso visual que se abre em diversos caminhos de

significacao.

2.1
O realismo em busca da verdade

O surgimento da fotografia no cendrio do século XIX provoca um
abalo no campo das imagens, sobretudo em relacdo a forma de reproducao
estabelecida, a pintura. O novo meio mecanico de produzir imagem reduz,
de certa forma, a capacidade humana de reproduzir o real a partir de seu
préprio olhar, em dltima instancia, o artista se afasta de seu talento sensivel
que o caracterizava até entdo, conforme descreve Donis A. Dondis, indo
por dgua abaixo sua “capacidade de desenhar e reproduzir o ambiente tal
como lhe parece. Em todas as suas formas, a camera acaba com isso. Ela
constitui o Gltimo elo de ligacao entre a capacidade de ver e a capacidade
extrinseca de relatar, interpretar e expressa o que vemos (...).” (DONDIS,
2000, p. 12).

O desejo, por que ndao chamar de necessidade atavica de criar um
mundo ideal pode ser identificado ainda no século XV, momento em que a
pintura investe na perspectiva como forma de proporcionar a ilusdo de um
espagco em trés dimensdes. Assim, a atragcdo pela técnica e seu
desenvolvimento vem de certa forma colocando a humanidade diante de

questdes cada vez mais complexas. Quanto mais avangamos em termos
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técnicos, mais nos afastamos da funcdo primitiva da imagem: sua fungao

magica e simbdlica. Bazin reconhece que a pintura universal ora esteve
mais préxima do simbolismo, ora mais voltada para o realismo. Aponta,
entretanto, que esse equilibrio comecou a se perder quando o
aprimoramento técnico evoluiu, marcando uma divisao na produgao
pictérica. De um lado, aparece a pretensdao estética de reproduzir um
modelo tao préximo do real que acaba transcendendo a realidade espiritual
e simbdlica da imagem e, de outro, sobressai “um desejo puramente
psicolégico de substituir o mundo exterior pelo seu duplo.” (BAZIN, 2003,
p.123). Para Bazin, o desenvolvimento da técnica da perspectiva comete, a
rigor, o “pecado original da pintura ocidental”. Com o surgimento da
fotografia, a pintura é obrigada a se reinventar, pois, perdeu sua fungdo

primordial, conforme descreve o autor:

A fotografia, ao redimir o barroco, liberou as artes pldsticas de sua
obsessdo pela semelhanca. Pois a pintura se esforcava, no fundo,
em vao, por iludir, e esta ilusdo bastava a arte, enquanto a fotografia
e o cinema sdo descobertas que satisfazem definitivamente, por sua
propria esséncia, a obsessao de realismo. Por mais habil que fosse o
pintor, a sua obra era sempre hipotecada por uma inevitavel
subjetividade. ( BAZIN, 2003, p. 124).

A exclusdao humana, na reproducao mecanica da imagem, traz a tona
o embate entre objetividade e subjetividade na artes visuais. Segundo Bazin,
“todas as artes se fundam sobre a presenca do homem; unicamente na
fotografia fruimos da sua auséncia.” (BAZIN, 2003, p. 125). O meio
exclusivamente mecanico da fotografia, no primeiro momento, coloca em
xeque o seu status de obra de arte’. Neste sentido, durante o século XIX,
surge a necessidade de estabelecer o campo de atuacao da arte e da

técnica. De um lado, se posicionaram os artistas, a quem era permitido

2 Dubois Philippe traga o percurso da fotografia chamando a atengao para trés momentos
marcantes da sua histéria: a fotografia como mimese, no qual a imagem é tida como
espelho do real; em seguida, percebe-se que a foto ndo é neutra, estd sujeita a cédigos
culturalmente construidos; e, por fim, se destaca a importancia do referente: sem ele ndo ha
foto. Em termos semidticos, ao longo do tempo, a fotografia foi primeiro considerada icone,
depois passou a condicdo de simbolo, para, entdo, se tornar indice.(DUBOIS, 2008).
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desenvolver suas capacidades criadoras, de outro, a inddstria, cuja mais

nobre representante do desenvolvimento da técnica era a fotografia. A
separagao entre arte imaginativa e arte técnica esta calcada no aspecto
mimético da foto; a sua capacidade de reproduzir o real altera os valores da
arte, a fotografia passa a assumir a fungdo que antes era da pintura, afinal,
reproduz de forma mais precisa e automdtica as coisas da vida. Essa
mudanca de papéis no mundo das imagens é observada por Walter

Benjamin em seu ensaio de 1931, Pequena historia da fotografia:

No momento em que Daguérre conseguiu fixar as imagens da
camera obscura, os técnicos substituiram, nesse ponto, os pintores.
Mas a verdadeira vitima da fotografia ndo foi a pintura de paisagem,
e sim o retrato em miniatura. A evolucdo foi tdo rdpida que por
volta de 1840 a maioria dos pintores de miniatura se transforma em
fotégrafos, a principio de forma esporadica e pouco depois
exclusivamente. (BENJAMIN, 1996, p. 97).

Assim, o retrato pintado cai em desuso. Nobres, aristocratas e clero
dispensam retratistas e contratam fotografos. A arte do retrato, que fora
fundamental na transmissdo da memoria das familias e costumes sociais,
para as geracOes futuras, durante o século XVIII, perde sua funcao utilitéria.
A fotografia retira da pintura o status de arte que duplica a realidade e atinge
de forma certeira a arte do retrato. O golpe da fotografia ndo fica restrito ao
retrato, o abalo provocado pela reproducao técnica da imagem instaura
uma crise em todos os setores da producao pictérica, obrigando a pintura a
buscar novos caminhos, conforme ressalta Picasso em um o didlogo,

reproduzido por Dubois, ocorrido em 1939 com Brassai:

Quando vocé vé tudo o que é possivel exprimir através da
fotografia, descobre tudo o que ndo pode ficar por mais tempo no
horizonte da representagdo pictural. Por que o artista continuaria a
tratar de sujeitos que podem ser obtidos com tanta precisdo pela
objetiva de um aparelho de fotografia? Seria absurdo, ndo é? A
fotografia chegou no momento certo para libertar a pintura de
qualquer anedota, de qualquer literatura e até do sujeito. Em todo
caso, um certo aspecto do sujeito hoje depende da fotografia.
(DUBOIS, 2008, p. 31).
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Contudo, se de um lado a fotografia transforma o oficio do

retratista, de outro, a imagem técnica abre um novo universo para os
artistas. A fotografia liberta as artes plasticas, alterando, nesse momento, o
olhar do artista que se volta para novas pesquisas visuais, como por
exemplo, a valorizacdo da percepcgdo subjetiva do mundo. Paul Cézanne
(1839-1906) é um dos pioneiros nessa nova fase da pintura. Seu trabalho
subverte as leis da perspectiva, ao explorar diversos pontos de vista. O
pintor francés é capaz de descobrir verdades que tém como base suas
impressdes pessoais sobre o mundo. Assim, no fim do século XIX, o
impressionismo inaugura a arte moderna, propondo um mergulho na
percepgao visual do artista, que, conforme sabemos, possui duas vertentes:
uma visivel (objetiva) e outra, invisivel (subjetiva). A experiéncia de
Cézanne constréi a ponte que ird conduzir a pintura ao movimento cubista,
no inicio do século XX. Suas pesquisas formais aproximam a natureza das
formas geométricas, como esfera, cilindro e cone. Em suas composigdes, o
artista altera o volume e o peso dos objetos, e descobre como é possivel
modificar a forma a partir da cor.

A arte moderna ndo abrange somente o impressionismo e o cubismo,
diversos movimentos se desenvolvem como desdobramentos da
representacdo imagética pés o advento da fotografia, entre eles, o
expressionismo, e, a partir de 1920, o dadaismo e o surrealismo com suas
collages. Embora seguindo direcdes distintas, todas essas formas artisticas
tinham uma aposta em comum: decretavam a morte da perspectiva e da
ilusdo visual do espaco. A critica feita pelas vanguardas condena
exatamente a representacdo imagética como uma copia fiel da realidade,
semelhante a uma janela para a vida capaz de descortinar as verdades do
mundo. Nesse sentido, a perspectiva estda atrelada ao conceito de
transparéncia que promove uma impressao de realidade, sem, contudo,
revelar tal intencdo ao espectador. Para os artistas, a oposicao ao realismo

significava levantar a bandeira de um novo paradigma no campo das artes.
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O movimento da pintura em direcdo a ideia de opacidade tem a

intencdo consciente de provocar o espectador com o objetivo de possibilitar
uma experiéncia artistica mais profunda. “Na realidade, todos
experimentamos o mundo pelos olhos dos artistas que criaram as
visualidades formadoras de nossa cultura”, afirma Catala (2008). Seja pela
estranheza ou através de estimulos para utilizacao de recursos proprios, o

espectador passou por um aprendizado para interpretar as imagens:

Alguém disse certa vez que Picasso tinha mudado
drasticamente a forma de ver as coisas no século XX. Isso é
correto, mas ndo aconteceu repentinamente: em um certo dia
de 1907, quando o artista expds ao publico “Les demoiselles
d’Avignon”, a revolugao visual que a pintura indubitavelmente
supunha foi pouco a pouco se transladando a espagos
culturais mais amplos, passou de um artista a outro, até
alcancar a cultura popular. Em longo prazo, Picasso nos
influenciou a todos. (CATALA, 2008, p. 39)

Ao perder a primazia como forma de representar o mundo a sua volta,
a pintura inventa uma nova maneira de ver e interpretar as pessoas e as
coisas. Ganha valor, aqui, o olhar singular do artista, que passa a colocar na
tela sua visdao de mundo; a arte se torna um instrumento de reflexdo do
artista. Assim, a arte moderna, ao mesmo tempo em que pensa, oferece ao
espectador uma diversidade de olhares, na qual cada artista esta livre para
expressar verdades pessoais. Nesse momento, o espectador passa a
interpretar a obra e a escolher entre as diversas verdades apresentadas a que
com mais se identifica. O novo paradigma, ao mesmo tempo que passa o
poder da interpretagdo para as maos do espectador, de certa forma, o
desestabiliza, pois, o sujeito é jogado num mar de signos e significagdes

sem fim.
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2.2
A obsessao pelo duplo®

A reflexdo sobre a necessidade ancestral de criar um duplo de si nos
conduz em direcdo a uma das formas mais antigas de arte: a que toma o
proprio eu como objeto de estudo: o retrato. Mais precisamente, a producao
do autorretrato é apropriada para o aprofundamento de questdes como
imagem e modelo, identidade e copia, subjetividade e objetividade, entre
outras. Suscita, ainda, e, talvez, o desejo mais profundo do ser: tornar-se
imortal. E possivel identificar a origem do autorretrato no mito de Narciso,
que se enamorou de sua prépria imagem refletida na superficie de um lago.
No espelho d’agua, contudo, a similitude ndo é perfeita, o0 movimento da
agua altera o reflexo. Assim, a regra maxima do retrato, que vem desde o
século XV, nado se confirma, conforme observa Roland Kanz em seu estudo
sobre o tema:

(...) a entrega narcisica ao préprio eu guarda em si mesma
um feito ndo cumprido, pois o retrato segue sendo
necessariamente ilusdo, s6 existe como imagem sobre a
superficie lisa da 4dgua. Logo que um pouco de ar sopre
sobre o espelho d’dgua, a imagem se desvanece, igualmente
quando Narciso tenta agarrar sua imagem para apossar-se
dela. Desse modo desaparece também o objeto do amor; o
que resta é a nostalgia da imagem. (KANZ, 2008, p. 6,
traducao minha).

Talvez, o que mova a ansia narcisista de perseguir a propria imagem,
sempre inatingivel, é a vontade de descobrir o que cada pessoa carrega de
singular, em outras palavras: a revelacao da prépria identidade a partir do
retrato. Desde 1800, foi buscada uma técnica que garantisse retratos fiéis.
No entanto, o desenvolvimento técnico ndo foi capaz de proporcionar uma

similitude objetiva da imagem das pessoas. Mesmo os procedimentos

3 Por ser uma cépia idéntica de uma pessoa, Dopperlgédnger, conceito que tem origem no
imaginario germanico, estd associado ao duplo. Aqui o ser escolhe a pessoa que ird
replicar, assumindo caracteristicas fantasmagoéricas, capazes de copiar até mesmo
particularidades mais profundas. F. Schubert comp6s uma cangdo, Der Doppelginger,
inspirada no tema.
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biométricos, que mediam o rosto e as proporgoes exatas dos modelos,

ndo chegaram a solucdo. Até a fotografia, a mais mecanica de todas as
reproducdes, da qual o homem se encontra totalmente excluido, como
sabemos, também nao é neutra.

Se a similitude plena é inatingivel, talvez, a descoberta de pequenos
aspectos da personalidade seja a contribuicdo que o retrato tem a oferecer.
Nesse sentido, o valor do retrato estd no que ele pode revelar sobre a
personalidade do retratado. Uma marca pessoal e intransferivel aproxima o
retrato de aspectos da personalidade do retratado que estariam ocultos.
Nesse caso, é possivel falar de uma espécie de similitude do possivel,
aquela que oferece um trago da personalidade do modelo: algo mais sobre a
existéncia humana que passou desapercebido no cotidiano da vida e que, a
partir do retrato, podemos identificar.

Com efeito, a arte do retrato sempre foi associada a ideia de
reconhecimento; é necessario, portanto, que o espectador identifique algum
indicio da personalidade do retratado na reproducgao para que a obra tenha
algum valor. Desta forma, a imagem passa a ser uma prova de que o
representado é, de fato, uma pessoa especifica e ndo outra. Trata-se da
autenticidade do retrato que é conferida, em dltima instancia, pelo
espectador.

A questdo da subjetividade na imagem ¢é discutida por Diego
Velazquez (1599-1660) em sua famosa obra Las meninas (1656), uma das
mais analisadas telas da histéria da arte. Nela, um retrato de grupo,
Velazquez se coloca em cena, e inaugura, naquele momento, o debate

sobre o sujeito na imagem pictérica.
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As meninas

Figura 4 - Velazquez representa a si mesmo ao retratar a familia do rei Filipe IV.

O pintor propde um jogo interessante com o espectador, alterando o
lugar de quem olha e o que é olhado, “nenhum olhar é estavel, ou antes, no
sulco neutro do olhar que traspassa a tela perpendicularmente, o sujeito e o
objeto, o espectador e o modelo invertem seu papel ao
infinito.”(FOUCAULT, 2010) Em relagdo a tela dentro da tela, Velazquez
apresenta uma identidade instavel, pois, ndo é possivel ver o que o artista
esta pintando, “porque sé vemos o reverso, nao sabemos quem somos nem
o que fazemos. Somos vistos ou vemos? O pintor fixa atualmente um lugar
que, de instante a instante, ndo cessa de mudar de contelddo, de forma, de
rosto, de identidade.” (FOUCAULT, 2010) O autor acredita que Velazquez
ndo nos oferece somente um quadro, que seria simplesmente um espelho do
modelo, o pintor nos “oferece enfim esse encantamento do duplo”. Las
meninas promove, segundo Foucault, o desaparecimento do sujeito,

“daquele a cujos olhos ela (representacdo) ndo passa de semelhanga”,
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assim, livre, a representacdo passa a ser puramente representacao.

(FOUCAULT, 2010, pp. 5,6,7). O que desvanece aqui é a ilusao do
autorretrato.

Eugene Delacroix (1798-1863) foi um dos primeiros pintores que
utilizou a fotografia para aprimorar seus estudos. A respeito dessa
experiéncia com imagens fotograficas, escreveu em seu didrio que preferia
as fotos incompletas: “nas quais a imperfeicdo mesma do processo (...) deixa
certas lacunas, certos repousos para os olhos que lhe permitem fixar apenas
um pequeno ndmero de objetos” (Diario de 1859 in catidlogo da exposicao
da Caixa Férum Barcelona, tradugao minha) Fica claro que, embora tenham
vivido em séculos diferentes, tanto Velazquez como Delacroix entendiam
que um quadro é somente uma imagem da realidade. Ou seja, uma imagem
ndo passa de uma representacao, assim, se a pintura ndo pode dar conta do
real, a invencdo do artista, seu olhar singular, é o que da valor a obra.

Na origem da pintura, encontramos o que Bazin chamou de
“complexo da mimia”, uma tentativa do humano estender sua permanéncia
na terra; uma espécie de “sobrevivéncia a perenidade material do corpo”
(BAZIN, 2003, p. 121). No entanto, podemos observar que, além do desejo
de fixar a aparéncia do modelo através dos tempos, em determinados casos,
o retrato pode revelar ainda mais, como algo que ndo encontramos nem no
original. A esse respeito, Edgar Morin fala sobre a principal qualidade da
fotografia: “A riqueza da fotografia reside ndo no que estd nela, e sim no
que podemos fixar ou projetamos sobre ela. Tudo nos indica que o espirito,
a alma e o coracdo humanos estdo profunda, natural e inconscientemente
comprometidos na fotografia.” (MORIN, 1972, p. 29. Tradu¢ao minha)

A rigor, Morin aproxima a reproducdo fotogrdfica de uma imagem
mental, na qual é possivel identificar uma qualidade que ndo esta visivel no
original, na realidade, tal qualidade s6 pode ser vista no duplo. Um duplo
carrega, portanto, uma propriedade latente do real. Assim, “a imagem é uma
presenca vivida e uma auséncia real, uma presenga-auséncia”. (MORIN,

1972, p. 30). Esse jogo entre objetividade e subjetividade que se trava no
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duplo se d4 a partir da semelhanca exterior da imagem, ou melhor, a

imagem se torna capaz de revelar uma verdade que nao podemos perceber
no real, “[...] a impressao de realidade, se me permite expressar-me assim,
de vida intensa que se desprendia dela (do retrato) era talvez mais profunda
daquela que se encontrava frente ao objeto real.” (E.LEROY, 1972, p. 30.
Traducao minha). O jogo entre a verdade objetiva e subjetiva ocorre mesmo
em torno da necessidade de lutar contra o tempo, contra a erosdo que altera
a imagem real. O duplo teria, entdo, a fungdo de preservar a imagem real,
nesse sentido, de maneira privilegiada, o duplo mantém intacta a aparéncia
dos corpos. Segundo Morin, o duplo permite realizar todas as necessidades

do individuo, até a mais atavica: a imortalidade:

O duplo é efetivamente esta imagem fundamental do homem,
anterior a consciéncia intima de si mesmo, reconhecida no reflexo
ou na sobra, projetada no sonho, na alucinagdo e na representacao
pintada ou esculpida, fetichizada e magnetizada nas crengas, na
sobrevivéncia, nos cultos e nas religides. (MORIN, 1972, p. 31.
Traducdo minha).

Desde a antiguidade, o duplo talvez seja o grande mito universal,
sendo assim, nao foi a toa que pintores das mais diversas épocas se
interessaram em explorar o universo de si.

O proéprio Delacroix, por exemplo, apensar de ja existir a fotografia
em sua época, continuou a pesquisar através da pintura a sua propria
imagem e de outras figuras humanas, produzindo autorretratos e retratos de
seus contemporaneos. Acompanhando seu trabalho, ¢é possivel
conhecermos os herdis e mitos de seu tempo. A propésito, Delacroix
costumava se retratar através de personagens com os quais se identificava.
O pintor acreditava que poderia falar de si com maior liberdade, retratando
outros personagens. Costumava também produzir retratos de seus amigos
disfarcados, caracterizados de poeta, turco ou grego, revelando, desta

forma, seus idolos.
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Autoretrato: Delacroix

Figura 5 - O propésito do pintor em seus retratos ndo era apenas exibir um rosto e sim
descobrir algo mais sobre a personalidade. Aqui, suas pinceladas suavizam as feicoes
do retrato sem tirar a forca da imagem.

Embora no século XIX o pensamento sobre a imagem fotografica
focasse a sua capacidade de captar o real de forma precisa, podemos
apontar uma evolugdo: se comecava a perceber que a fotografia
transformava a realidade. No século XX, a ideia de que a reproducao
mecanica ndo reproduz fielmente o real ganha forga. Segundo Rudolf
Arnheim, se o fotégrafo determina o angulo da foto, a distancia da camera
do objeto e o enquadramento, como podemos considerar que tal imagem
resulte numa reproducao objetiva do real? Se acrescenta, ainda, que a
fotografia, tecnicamente falando, reduz a tridimensionalidade do objeto em
uma imagem bidimensional, além de alterar cores e as escalas do preto e do

branco.
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Delacroix fotografado por seu primo, Léon Riesener, em 1842

Figura 6 - A imagem transmite a mesma personalidade marcante do pintor encontrada no
autorretrato pintado.

Acrescento ainda a questdo relativa ao tempo e ao espago, em que a
foto isola um determinado ponto que é puramente visual, onde estao
excluidas outras formas perceptivas, como a sensacdo olfativa e tatil.
(ARNHEIM, 1957).

Ao se descolar do enfoque do realismo fotografico, as teorias sobre
imagem, no século XX, vao na direcdo de descobrirem na prépria fotografia
seu valor. Ganha importancia a articulacdo do fotégrafo e fotografado no
momento da pose. Se percebe que a interpretacdo do fotografado diante da
camera pode  expressar uma verdade interior. Mesmo sendo uma
reproducdo mecanica, o autorretrato fotogréfico torna-se capaz de revelar
singularidades de seu autor. A partir de entdo, tanto a pintura quanto a
fotografia passam a ser instrumentos capazes de produzirem duplos

reveladores de algo que ndo encontramos no real.
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O duplo, seja fotografico ou pictérico, se torna livre do modelo

para expressar o inconsciente do artista, conforme defende Gilles Deleuze,
ao observar o trabalho do pintor Francis Bacon (1902- 1992): “ele nao pinta
para reproduzir na tela um objeto que funciona como modelo; ele pinta
sobre imagens que ja estdo |4, para produzir uma tela cujo funcionamento
subverta as relagoes do modelo com a cépia.” (DELEUZE, 2002, p. 91).

A obra do pintor alemao Lucian Freud (1922-2011), que viveu na Gra
Bretanha, é exemplar no esfor¢o de produzir duplos. Sua declaragdo sobre
os indmeros autorretratos que pintou, confirma o que podemos chamar de
uma busca obsessiva de si mesmo através da imagem: “meu trabalho é
essencialmente autobiografico”. Freud pintou autorretratos regularmente ao
longo de sua vida. As vezes, mesmo por via transversa, o artista criava uma
maneira de se colocar em cena. No trabalho de 2005, por exemplo, vemos
o pintor em seu atelier, diante de uma tela sobre o cavalete. A cena é
duplicada dentro da tela, oferecendo uma articulacao de espelhos que, por
assim dizer, se repete infinitamente dentro da pintura. Segundo o avo do
pintor, o Pai da Psicandlise, Sigmund Freud (1856-1939), a duplicacao é
uma espécie de garantia contra a finitude do ser. A luta que se opde a
extingdo vem desde a antiguidade, fazendo com que sociedades remotas
desenvolvessem técnicas de reproducao de seus mortos em materiais

duradouros (FREUD, 1980, p. 293).
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Autorretrato: Lucian Freud

Figura 7 - O pintor e a modelo em seu atelier ocupam posi¢cdes n&o convencionais.
Oleo sobre tela, 2005.

Na tela acima de Freud, o embate contra a morte é exercido com
certa ironia. Um jogo de reflexo brinca e confunde nosso olhar.
Acompanhamos o truque da multiplicacdo na tela dentro da tela. Agarrada
aos seus pés, a modelo nua imobiliza o pintor, fixando sua permanéncia
naquele lugar. O quadro provoca porque encena algo irreal, do mundo
interior do pintor. E também, a um sé tempo, uma tela realista. Essa
ambiguidade é reveladora, como num sonho, duvidamos da cena que ora
nos parece verdadeira, ora fantasia. Entramos no seu espago de trabalho,
onde é possivel observar sua relagio com a modelo, a disposicao dos
objetos no atelier e as ferramentas do seu oficio. Ao entrarmos nesse lugar
confinado, se descortina ao nosso olhar, um quadro dentro de outro quadro,

multiplicando a cena infinitamente.
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O trabalho do artista remete ao seu inconsciente, o autorretrato

para Freud é uma forma particular de expressar o seu imaginadrio, de extrair

da semelhanca um modo de subjetivacao:

Muitas pessoas tendem a olhar para os retratos ndo para a arte em
si, mas para ver como eles se assemelham as pessoas. Parece-me
um profundo mal-entendido. Eu acho que um grande retrato tem a
ver com a forma como é abordado. Tem a ver com o sentimento e a
individualidade, com a intensidade da relacdo e com um olhar e
foco especifico. Vocé tem que tentar pintar-se como outra pessoa. A
semelhanca em autorretratos torna-se uma coisa diferente. Tenho
que fazer o que eu sinto, sem ser um expressionista.

(FREUD, L., 2010. Traducao minha).

Autorretrato 2: Reflexao, Lucian Freud

Figura 8 - Oleo sobre tela, 1985.

No autorretrato acima, o artista olha fixo para o espectador (ou seria
um espelho?). Sua expressao é acentuada pela luz monocromatica e pela
densidade da tinta. Destemido, o autor estd com o dorso nu diante de nés,
diante do espelho. O efeito de um ‘duplo’, segundo Freud, “é o efeito de
defrontar-se com a prépria imagem.” (FREUD, 1980, p. 309). Seria a

imagem do outro, que, uma vez reprimida, se manteve a espreita, esperando
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uma oportunidade de aparecer? Diante do espelho, a repeticao

involuntdria causa sentimentos antagbnicos como, de um lado, a
familiaridade e de outro, a estranheza. A tela, entdo, ora nos parece real, ora
€ da ordem do imagindrio. A atmosfera ambigua do autorretrato de L. Freud,
feito de carne e 0sso, nos coloca diante das limitagdes humanas.

Tudo leva a crer que o artista encara o ato de se expor sem temor:
“Tudo é autobiografico, tudo é um retrato”, comenta a respeito da sua obra.
Seu empenho de desvendar a alma humana chega a ser comovente. Nao h3,
contudo, uma preocupacao em perseguir a semelhanca com o real. Seu
trabalho procura sobretudo, trazer a tona o que esta latente. O artista,
embora figurativo, tenta revelar em seus autorretratos o duplo, aquele que
sente, mas ndo consegue ver. Para Jacques Lacan, a formagdo do “eu” estd
intimamente ligada a ideia do estagio do espelho, que se da “como uma
identificagao, no sentido pleno que a andlise atribui a este termo, ou seja, a
transformacao produzida no sujeito quando ele assume uma imagem (...)"
(LACAN, 1998, p. 97).

Michel Foucault foi também obcecado pela nogdao do duplo,
fendbmeno que entende, segundo Deleuze, como uma “repeticao,
duplicadura, retorno do mesmo, rompimento, imperceptivel diferenga,
duplicacdo e fatal dilaceragdo.” (DELEUZE, 2000, p.107). Nesse exercicio,
podemos identificar a presengca do duplo mesmo na alteridade, num trago
semelhante que reconhecemos a distancia, no exterior, por assim dizer.
Assim, olhamos o outro como se fosse um reflexo de nossa imagem.

A seguir, o despojamento da figura desnuda de L. Freud, na tela de
1993, promove uma imediata identificagdo. O artista coloca toda a
vulnerabilidade humana na imagem. Nosso olhar logo estabelece uma
comunhao com tal condicao. Num segundo momento, reparamos que L.
Freud embora nu, porém, estd calgcado. No entanto, suas botas ndo tém
cadargos, desse modo, nao se pode locomover. Portanto, imével e perplexo,
o pintor nos observa. Além das botas, o artista carrega palheta e espatula,

desse modo, munido com as ferramentas de seu oficio, a fragilidade exposta
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inicialmente ndo nos parece tdo fragil quanto a primeira vista. O artista

transforma a fragilidade em forca, atingindo uma intensa emogao.

Freud em seu atelier, da série Reflexao

Figura 9 - Autorretrato de 1993. Oleo sobre tela.

O corpo na obra de L. Freud nos mostra o limite entre o exterior e a
interioridade da alma humana. Em suas telas, podemos ultrapassar esse
limite e penetrar na intimidade do artista através da pele, da nudez, da
forma e da expressdao corporal das figuras em seus autorretratos. O artista
oferece sua intimidade para que possamos refletir sobre a nossa. L. Freud

exerce, desta forma, um jogo no qual nos convida a descobertas, na medida
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em que oferece sua intimidade, provoca um efeito revelador sobre nés

mesmos. Suas figuras mantém um fio de contato com o realismo, mas nao
sao perfeitas; sdo distorcidas, incompletas, trazem as cicatrizes e incertezas
humanas. Por isso, nos causam estranheza, suas telas nos provocam e, de
certa forma, incomodam. Contudo, sdo, acima de tudo, generosas porque
nos transportam para o seu mundo interior, nos levam a lugares
desconhecidos. Parece que o artista exerce sua arte para evitar a morte ou a
loucura, da mesma forma que Deleuze pode perceber que acontecia com
Foucault: “Teremos entdo os meios de viver o que de outra maneira seria
invisivel. (...) podemos evitar a morte e a loucura se fizermos da existéncia

um “modo”, uma “arte”.” (DELEUZE, 2000, p. 141).

Autorretrato de 1965

Figura 10 - Oleo sobre tela (1965).

O autorretrato acima é criado a partir do reflexo do artista ao se olhar
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em um espelho imagindrio, colocado aos seus pés. Reflexdo com dois

filhos, de 1965, parte de um exercicio no qual estabelece para o espectador
uma posicdao abaixo da tela, apresentando um angulo inusitado de visao.
Talvez L. Freud queira dizer que é preciso observar o outro por angulos
incomuns. Assim, a perspectiva apresentada se afasta do usual, e remete a
uma sala de interrogatério, na qual a iluminacao é precaria, mesmo com os
dois pontos de luz no teto. O olhar fixo do artista reforca essa sensagao de
inquiricdo, enquanto que sua expressao, mordendo levemente os labios,
parece ironizar aquilo que vé. Em primeiro plano, duas criangas observam
placidamente a cena, alheias a tensdo provocada pelo olhar penetrante de
L. Freud. Sdo seus filhos, Ali e Rose, que tanto na dimensdao em que foram
retratados como na posicdo que ocupam na tela em relagdo a figura do pai,
sao apresentados de forma inesperada. Além de estarem excluidos da cena,
suas imagens sdo bem menores do que a figura paterna. Sao provocagoes
que nos pdoem a pensar, na verdade. Emerge dai uma inquietacao crucial
que vem acompanhando o ser humano desde os tempos mais remotos e
que, na obra de L. Freud, se encaminha para um foco preciso: quem somos
n6s? O artista tenta encontrar a chave do desafio em uma entrevista de 2009
concedida a Michael Auping — ao afirmar que é preciso se afastar do
realismo objetivo para percorrer caminhos reveladores: "Eu ndo estou
interessado em uma pintura que parega uma fotografia. Quero que minhas
pinturas sintam como sdao as pessoas. Eu quero que a pintura seja um
sentimento de carne e 0sso."* (FREUD, L., 2013. Tradu¢ao minha).

Para fechar esse bloco sobre o duplo, mesmo sem querer esgotar a
questdo, trago o trabalho, agora de uma fotégrafa, a americana Cindy
Sherman (1954), para examinarmos alguns aspectos relativos ao
autorretrato. Sherman é a uUnica modelo de suas fotos. A fotégrafa estd
interessada unicamente em posar para a camara, essa intencao declarada,

altera o cédigo fotografico estabelecido. Nao que o modelo tenha um papel

*“I'm not interested in a painting that looks like a photograph. | want my paintings to feel
like people. | want the paint to feel like flesh” (FREUD, 2013)
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totalmente passivo numa foto, como vimos anteriormente. Contudo, a

mudanca de lado de Sherman mexe com algumas categorias da fotografia,
como objetividade, identidade, modelo, sujeito e objeto. Nesse contexto, na
obra de Sherman, o aparelho adquire somente uma fungdo técnica: uma vez
ajustado o enquadramento e a luz, a camara registra o que foi programado.
Tal proposta atende a um desejo dobrado, de um lado, de dominar a
maquina, assim, Sherman assume o controle do aparelho mesmo estando
diante da objetiva; e, de outro, dd vazdo a infinitos personagens com os
quais a autora convive. Sherman coloca em pratica aquilo que Flusser
observou sobre a camera: o “aparelho é brinquedo e ndo instrumento no
sentido tradicional.” (FLUSSER, 1985, p.15). Brincar com a camera € o gesto
mais marcante no trabalho de Sherman, que explora tal pratica até chegar a
ironia. Para ela, representar diversos papéis sociais diante do aparelho
talvez seja menos importante do que lancar um olhar critico sobre a cultura
e comportamento contemporaneos. Seus temas tratam de questdes de
género e identidade; critica a valorizacao da aparéncia no mundo fashion,
onde grande parte das mulheres se torna vitima da ditadura da moda. Suas
fotos nos colocam diante de esteredtipos a que nos acostumados a ver
diariamente nas ruas. Contudo, seus autorretratos nos desconcertam, seja
pelo exagero da maquiagem, pelo artificialismo proporcionado pelo excesso
de botox, ou talvez ainda na pintura carregada que expde a melancolia de
figuras mascaradas do universo clown. Suas composigdes mostram 0s
excessos da sociedade pds-capitalista, na qual algumas coisas estao fora de
lugar. Ha sempre um acimulo, algo sobrando. Esse excedente é a marca de
uma sociedade que sofre com a sobrecarga do consumo, do sobrepeso, da
aceleracao e do trabalho em excesso.

Realizei duas collages com as fotos de Sherman a fim de proporcionar
uma visdo amplificada do conjunto de sua obra. As duas imagens a seguir
reinem, lado a lado, personagens que habitam o universo das atrizes de
cinema, de pinturas famosas, do dia-a-dia das metrépoles, das academias de

gindstica, das celebridades, das donas de casa, das executivas, das elites e
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Collage com fotos autobiograficas de Cindy Sherman

b ANUNE
Figura 11 - Mdltiplos personagens.
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Diversidade feminina

Figura 12 - Critica aos excessos de sociedade de consumo.

As mulheres vividas por Sherman contrapdem aparéncia e esséncia,
trazendo a tona a questdo crucial da imagem autobiografica: ao se afastar
do realismo em busca da verdade, o duplo tende a ser mais revelador.

Nesse sentido, que as descobertas promovidas através da imagem
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autobiografica ndo estao atreladas a copia fiel, até porque esta meta é

inatingivel. Se constata, enfim, que tanto a imagem pictérica — mesmo a
figurativa exercida por L. Freud — , quanto a mecanica - realizada por
aparelhos como as fotografias de Cindy Sherman — podem promover o
autoconhecimento, na medida em que apostam no caminho inverso ao

realismo objetivo, ou seja, concentram-se na subjetividade do artista.

23
O projeto da autobiografia filmada

Escolhi a pintura como ponto de partida para a andlise da imagem
autobiografica, porque desta forma é possivel entrelacar questdes tedricas
ligadas aos diversos tipos de imagem e sua producdo. Agora, se faz
necessario nos debrucar sobre o modo de producdo e construcao da
imagem que mais radicalmente tenta se aproximar da realidade: o
documentdrio. A imagem em movimento supera uma limitagdo fundamental
da narrativa fotografica: “sua incapacidade de extrair dos eventos o tempo
continuo. (MACHADO, p. 20, 2009). O cinema proporciona um efeito de
realidade nunca antes alcancado. Embora considerando a realidade algo
irrepresentavel, nao podemos deixar de admitir que a vida estd presente no
vento que agita as folhas na cena classica dos primérdios do
cinematoégrafo.(AUMONT, 2004).

Meu foco se voltard, neste bloco, para as questdes relacionadas a
linguagem do documentdrio autobiogrdfico, que, ao lancar mao de
procedimentos préprios a fim de reproduzir uma realidade visual, se
aproxima do design por duas vias: na construcdo de uma imagem
autobiografica propriamente dita — como mostrar o passado, a infancia, a
juventude sendo por meio da evocacao? — e no planejamento do
documentario propriamente dito. Nesse sentido, tomamos o “design como
sinbnimo de projeto”, cuja concepgao da realidade filmica, seja de ficgao
ou documental, vem a tratar de uma construcdo que estd a servico da

intencao do autor da obra. (BAPTISTA, 2007).
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Consideremos que a visualidade de um filme é composta por trés

grandes areas técnicas: fotografia, que determina enquadramento, luz,
cores, textura e angulo; direcao de arte, que se volta para o desenho dos
cendrios, da escolha dos objetos de cena, aderecos; e, por fim, o figurino,
que se preocupa com a indumentdria dos personagens. Quando pensando
sob enfoque do planejamento visual de uma narrativa autobiografica, minha
proposta € trazer também a montagem e seu desdobramento em colagem,
para o grupo de disciplinas que concebem a imagem final do filme. Assim,
podemos dizer que a fotografia, a direcdo de arte/cenografia e o figurino
pensam a imagem antes da filmagem e a montagem/colagem configuram a
visualidade posteriormente, depois do filme rodado. Ambas as etapas, pré e
pos filmagem, sdo planejadas, ou nos termos do design: projetadas. No caso
especifico do documentdrio autobiografico, o planejamento comeca com o
levantamento de dados, antecipando a plasticidade do filme com uma
pesquisa de materiais de arquivo: fotografias, filmes em suportes distintos,
como super-8 ou 16 mm, cartas, didrios, entre outros objetos que guardam a
memdria °. N3o se pode deixar de mencionar que o projeto prevé ainda
uma pesquisa sonora — gravacoes em cassete, depoimentos de amigos e
parentes, que vao enfatizar a dramaturgia visual das autobiografias que
recorrem ao audiovisual. Assim, é possivel afirmar que uma autobiografia
filmica tem como ponto de partida uma pesquisa que é, sobretudo,
iconogréfica, pois, as imagens do passado tém a funcdo de revelar verdades
que ficaram ocultas, conforme discutiremos mais profundamente no quarto
capitulo deste estudo. Portanto, antes do filme, existe um projeto que
seleciona materiais, objetos e imagens que irdo entrar em cena. Tal projeto
poderia ser chamado de diario de bordo ou plano de filmagem.

O documentarista argentino Andrés Di Tella usou o termo |/
quarderno de appunte como o titulo de um workshop sobre o chamado

Documentério do eu, que ministrou no Festival de Popoli, na Itdlia, em

® O quarto capitulo deste trabalho estende a analise sobre a diversidade dos materiais
utilizados na collage filmica, apresenta os conceitos de compilagdo, found footage e
aproxima tais procedimentos do design grafico.
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2012. A oficina orientava os participantes a trazerem um diario, uma

fotografia, videos ou desenhos para serem usados como matéria-prima na
realizacao de um filme documental. A ideia do caderno de notas utilizada
por Di Tella demonstra a necessidade de se realizar um projeto para dar
inicio a fabricagdo de um documentario autobiografico. A primeira pega de
um documentdrio, ou melhor, o seu projeto, se preocupa em reunir, de
forma proviséria e circunstancial, imagens, fotos, filmes, palavras, frases,
desenhos, pensamentos, recortes e anotagdes. Ou seja, um plano gréfico e
descritivo, uma pré-visualizagdo bidimensional do que pode vir a ser o filme
antes de se transformar em um documentario intimista.

Mauro Baptista leva mais longe estes processos com a ideia de
relacionar projeto e cinema ao afirmar que um filme, ficcdo ou
documentario, faz parte de um processo industrial, “para o design, um filme
é um produto como qualquer outro, objeto da projetacao do design como
para um videogame, para uma cafeteira ou um cartaz.” (BAPTISTA, 2007).
Suas palavras lembram que o cinema depende das mdquinas para se
realizar como evento, tanto do ponto de vista da captacdo quanto da
recepcdo — rigorosamente, sem uma camera ou sem um projetor nao ha
imagem em movimento. Em outros termos, o cinema é uma forma industrial
de fixar, produzir e circular imagens.

Pensar a respeito das fun¢des que o designer desempenha no cinema,
de uma maneira geral, e, especificamente, no seu papel na producao de
documentdrio autobiografico, é importante para entendermos de que
maneira a linguagem visual se entrelaca com a cinematografica. Além das
trés areas mencionadas, o designer também é comumente solicitado para
confeccionar o trabalho grafico do audiovisual, como o projeto dos letreiros
de abertura e fechamento do filme, bem como na conceituacao visual do
cartaz. Recentemente, a direcao de arte, que ha tempos é reconhecidamente
uma funcdo da area do design, teve sua fungdo ampliada, passando a ser
denominada pelo termo design de producdo. Se note que a mudanca da

nomenclatura tenta dar conta das miltiplas atribuicbes que o designer vem
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assumindo nas equipes cinematograficas:

A funcao principal do designer de produgao é criar, em colaboracao
com o diretor de fotografia, uma atmosfera Gnica, um approach
grafico, que, em cor, em textura, no conjunto da imagem, produza
um estilo caracteristico, com a intengao de situar o filme num lugar
aparte dos trabalhos feitos por qualquer outra equipe de cineastas.
O designer de produgdo determina planos fundamentais e faz
sketches deles para a camera e o diretor. Estes sketches idealmente
incorporam tudo, das luzes a posicdo dos personagens, a escolha
das lentes; entdo seu trabalho se transforma realmente no ponto de
partida da filmagem. (STEIN, 1976)

Contudo, dois aspectos devem ficar claros sobre a atuagdo do
designer de produgao no processo de realizacao de um filme. O primeiro é
em relagdo aos sketches aos quais Stein se refere: eles sdo referéncias e
sugestoes visuais, portanto, nao envolvem o trabalho da decupagem, da
escolha das lentes e iluminacdo - tais resolucoes sao tarefas do diretor em
parceria com fotégrafo do filme. O segundo ponto é reconhecer que a
funcdo do designer de producdo é mais evidente e fundamental nos filmes
de ficcdo, nos quais a manipulagdo da imagem e a ilusdo cinematografica
ndo s6 sao permitidas como bem-vindas. O cinema contemporaneo pode
ter total controle sobre a imagem do produto final gracas a tecnologia digital
utilizada na etapa da pds-producdo. Ao contrario, em se tratando do
documentario, as buscas estéticas estdo mais preocupadas em imprimir uma
marca de identidade a imagem do que produzir efeitos plasticos. Afinal, o
principio que move o documentario é refletir a realidade, neste caso, tende
a valorizar os defeitos e deslizes, pois, arranhdes, tremidos ou imagens
desfocadas reforcam o realismo. A estética amadoristica, por assim dizer,
tem a funcao de proporcionar uma dose visual a mais de autenticidade ao
filme documental.

Contudo, cabe destacar que a contribuicio do design no
documentdrio, especialmente no autobiografico, pode ser bastante
relevante. Afinal, de que maneira o autor de um autodocumentario pode

produzir a imagem do seu passado sendo filmou sua vida desde a infancia?

O designer pode trazer solugoes visuais que rompam com a impossibilidade
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de recuperar, em termos visuais, o tempo vivido. Conforme ja foi

ressaltado, fotografias e outros objetos do passado s3ao elementos
fundamentais nas narrativas que se voltam para o resgate da meméria. Além
das lembrancas, as imagens do passado tornam possivel avancar com a
historia. Logo, dizer que as imagens do passado sdao o principal recurso
narrativo do documentdrio autobiogréfico é plenamente razodvel. Nesse
momento, o papel do designer de producdao ganha destaque, ndo s6 na
selecdo, mas também na ambientacdo e colocagao em cena dessas imagens
de arquivo, ou seja, a criagdo de uma mise-en-scéne que vai configurar a
atmosfera visual e imprimir identidade ao documentario.

A colagem cinematogréfica constitui, no meu ponto de vista, a quarta
area de atuacao do designer. No documentdrio, a montagem talvez seja um
momento tdo importante quanto o roteiro na constituicdo de um filme de
ficcdo. Na realidade, é possivel dizer que o roteiro de um documentario se
realiza verdadeiramente na sua edicdo. F, portanto, mais apropriado chamar
a primeira pega que d4 origem ao documentario, conforme ja ressaltei, de
projeto — momento no qual sdo anotadas ideias, desenhos e indicacdes que
antecedem as filmagens.

Destaco, aqui, dois momentos da atividade projetual na construcao
do documentdrio autobiografico. O primeiro, antecede a filmagem, a
decupagem — que articula os cortes no espaco (enquadramento) e no tempo
(duragdo do plano) dos materiais fotograficos, que serdao filmados. O
segundo, é o momento da montagem, que utiliza trechos de filmes rodados
no passado — por utilizar materiais heterogéneos, é mais apropriado chamar
de collage o procedimento que vai imprimir ritmo, determinar as entradas e
as fusdes dos chamados found footage. Ambas as etapas exigem um projeto
de execucdo e estao relacionadas aos cortes e movimentos de camera
especificos da linguagem cinematogréfica.

A narrativa na primeira pessoa do documentdrio exige um olhar
especifico que se aproxima sobremaneira do trabalho exercido pelo

designer grafico. Por recorrer ao registro de materiais graficos se faz
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necessario lancar mao dos conceitos da comunicagao visual. E neste

momento que o filme adquire a forma visual, em primeiro lugar, na
composicao de cada plano a ser captado. A outra etapa, diz respeito a
ordenacao das sequéncias, a collage, em que a narrativa ganha ritmo e
cadéncia. Ambos os processos tém o objetivo de contar uma histéria. Se
trata, portanto, do encontro de duas linguagens: da sintaxe cinematografica

com linguagem grafica.

2.4
O design da imagem em movimento

Como forma primeira, a imagem do cinema é feita a partir do teatro
filmado, onde a camera se posiciona em frente da cena para captar a agao
que se passa diante da lente. A camera fixa registrava apenas um plano para
cada cena. Foi a partir da constatagao de que a camera podia mudar de
lugar que a linguagem do cinema é estabelecida. Assim, pouco tempo
depois de sua descoberta (1895), o cinematografo de Lumiére se transforma
em cinema, consolidando sua linguagem nos anos 1920, com David Griffith
em O Nascimento de uma nacgao (1915). O cinema passa a contar, entao,
com uma associagdo complexa e sofisticada que aproxima técnica e
imagindrio para se confirmar como arte narrativa. De um lado, os conceitos
técnicos especificos de captagdo e projecdo da imagem em movimento, de
outro lado, a formagao de um mundo que alimenta sonhos, desejos e mitos
tornam o cinema capaz de contar uma histéria. (MORIN, 1972).

A decupagem pode ser entendida como o primeiro recorte da
visualidade do mundo, momento no qual o aparelho registra a imagem; se
trata do processo que transforma o texto verbal (roteiro ou projeto) em
imagem em movimento. Diz respeito, portanto, ao enquadramento, que
também encontramos presente no pensamento da imagem pictorica.
Contudo, entre um e outro modo de configurar os espacos imagéticos,
encontramos a variante temporal, especifica da imagem cinematografica.

O documentério autobiografico, embora apresente questoes relativas
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ao tempo, € antes de tudo um discurso visual que vai adotar conceitos da

gramdtica do design grafico. Desta forma, a decupagem do documentario
serd semelhante a um projeto de comunicagdo visual. Aqui, o desafio é,
especialmente, configurar o espaco/tempo de sequéncias constituidas por
imagens de arquivo e materiais j4 existentes. As sequéncias de um filme sdo
compostas por cenas, que por sua vez, sao formadas por planos. Assim, a
cada tomada da camera temos um de plano — um trecho de filme sem corte.
A tarefa do designer, no documentario, enfim, é determinar o plano, a
distancia e o angulo que a camera vai se posicionar em relagao aos objetos
que serdo filmados para se obter o sentido, expressio e identidade
desejados. Tecnicamente falando, é possivel relacionar quatro distancias
bdsicas para a camera, que irdo estipular o enquadramento do objeto: plano
geral, plano médio, plano americano e primeiro plano. No que diz respeito
ao angulo, o nivel dos olhos é tomado como padrao para determinar a
altura do quadro, desta forma, se pode falar, em camera alta e camera
baixa. Ao falarmos do espaco visado pela camera, estamos falando do que
se convencionou chamar de campo. Assim, o seu oposto, aquilo que nao
vemos, mas, que se relaciona com o que é apresentado na tela, chamamos
de contracampo. Reforcando o conceito do fora de quadro cinematografico
— 0 que ndo esta no campo de visdao € parte integrante da narrativa. Bazin
ressalta que, no quadro pictérico, o olhar é centripeto, enquanto na tela é
centrifuga. (BAZIN, 1966). A dialética do campo e contracampo coloca em
cena um jogo de imaginacgao e sutilezas entre autor e espectador.

Se pensarmos na camera como um olho, nao resta didvida de que a
subjetividade do diretor, sua curiosidade, seu ponto de vista é expresso
através deste aparelho. Especificamente podemos falar de trés tipos de
movimentos que podem acompanhar as entradas e saidas das fotos, entre
outros materiais estaticos, na composicao da imagem do documentario
autobiografico: o travelling, que se trata de um deslocamento de fato da
camera; a panoramica (pan), que faz um movimento de rotagao e que se da

somente no eixo da prépria camera; e, por fim, a trajetéria que alterna o
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movimento de travelling e da panoramica (tilt), normalmente, efetuado

por equipamentos que permitem manter a camera estdvel, como a grua ou o
steady-cam.
A partir dos movimentos da camera, é possivel descrever algumas

formas de mise-en-scene dos materiais autobiografico:

1. a camera acompanha em travelling as fotos expostas em um
painel fixo;

2. a camera cria uma ilusao de movimento dos materiais
estaticos;

3. o movimento do aparelho descreve e reconhece detalhes do
ambiente onde os estao expostos o0s objetos;

4. a camera chama a atengdo para um determinado objeto que
vai desempenhar um papel importante na narrativa;

5. a camera subjetiva acompanha o ponto de vista de um

personagem, revelando suas tensoes internas e pensamentos.

O design dentro da collage cinematogréfica, ou seja, dentro de uma
realidade visual filmica, se efetiva na montagem do material. A edicdo, no
documentario autobiogréfico, langa mao de trechos de filmes realizados no
passado e em suportes variados. Dai, talvez, o termo collage seja o mais
apropriado para chamar o momento em que a organizagao estrutural dos
planos é estipulada. Aqui, os planos ganham ordem e tempo para dar ritmo
e plasticidade a narrativa. A justaposicao das imagens associada ao
enquadramento e a decupagem formam um sistema especifico da
linguagem cinematografica na construgao de uma narrativa.

Para entendermos a aproximacao entre design e cinema, vale
examinar de que maneira as mensagens visuais sao pensadas. Foi a partir da
experiéncia da Bauhaus (1919-1933) que os fundamentos da linguagem
visual foram estabelecidos, se tomando os elementos fundamentais da

forma, tais como o ponto, a linha e o plano, como base de uma gramatica.
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Assim, o discurso visual se torna capaz de transmitir mensagens,

pensamentos, enfim, passa a ser uma ferramenta da expressdo artistica.
Embora, o audiovisual conte com uma linguagem prépria, como ja vimos, o
documentdrio autobiografico pode recorrer aos preceitos da sintaxe visual
grafica, potencializando sua narrativa. Ao trabalhar com materiais de
arquivo privado, cada plano pode ser planejado como se pensa, por
exemplo, o layout de uma pdgina de revista. Desta forma, a mensagem que
a imagem carrega contribui dramaticamente com a narrativa. Para a
professora Donis A. Dondis, “os dados visuais podem transmitir informacgao:
mensagens especificas ou sentimentos expressivos, tanto intencionalmente,
com um objetivo definido, quanto obliquamente, como um subproduto da
utilidade.” (DONDIS, p.183, 2000). Contudo, é prioritario que o espectador
tenha compreensao do discurso visual, cuja argumentacao estética reforca e
amplia a mensagem do filme como um todo

A integracdo da linguagem cinematogrifica com os fundamentos do
discurso visual expande a comunicagdo do meio audiovisual: “(...) A visdo é
veloz, de grande alcance, simultaneamente analitica e sintética. Requer tao
pouca energia para funcionar, a velocidade da luz, que nos permite receber
e conservar um ndmero infinito de utilidades de unidades de informacao
numa fragdo de segundos.” (GATTEGNO, 1969).

Vale, nesse momento, trazer alguns elementos basicos da linguagem
visual que podem contribuir com a mensagem do documentario

autobiografico:

Ponto — Se trata da menor unidade visual. Com ele comecamos
qualquer ideia que se pretende representar. Seu molde redondo o aproxima
das formas da natureza. Dois pontos numa tela servem para dimensionar o
espago. Trés pontos sdo Uteis para dar a localizagdo no espaco. A
navegacao, ou o sistema de GPS, utiliza trés pontos para dar a localizacao
exata em que estamos. Os pontos podem criar ilusdes de cor ou de tom, se

reunidos em grande nimero ou se justapostos. O pontilhismo foi praticado
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por artistas em busca de efeitos visuais em suas telas. O mais conhecido

representante dessa escola foi o pintor francés George Seurat (1859 —1891).
Seu trabalho explorava a percepgao através da técnica que aproxima duas
cores ou sobrepoe tonalidades diferentes para alcangar um efeito 6tico de
uma terceira cor. Os impressionistas lancaram mado da técnica do
pontilhismo, trabalhando com fusdes, contrates e sobreposicao, para assim
proporcionar novas sensagoes ao olhar do espectador. Contudo, Seurat foi
mais longe e consegue antecipar o processo de impressao em off set da
quadricromia — sobreposicao das cores no quadro e do meio-tom — escala
continua de tom, como o efeito reticulado tipico dos jornais.

Numa superficie, nosso olhar pode ser conduzido de forma irresistivel
por uma série de pontos. Quanto mais proximos um do outro, o ponto

intensifica o poder de chamar a aten¢do do olho humano.

Linha — Formada por pontos, uma linha nos conduz visualmente para
outros espacos. Ela pode ser inquieta, sinuosa, inquisidora. A linha divide os
espagos, marca posicoes ou determina o esboco de uma ideia ainda
imaginada. Pode assumir diversas formas, ondulada, delicada, pontilhada.
Grosseira, hesitante, nervosa. Podemos acrescentar nossa singularidade
numa linha, usando-a como passatempo ou como reflexo de uma atividade
inconsciente. Assim, uma linha pode passar, por incrivel que pareca, os
sentimentos pessoais do documentarista na tela. A natureza nao € feita de

linhas, por isso, é raro encontrarmos essa forma no mundo.

Forma - O quadrado, o circulo e o triangulo equilatero sdo formas
basicas. Na realidade, as formas sdo feitas por linhas e podem chegar a
formatos complexos. Para cada forma basica se pode atribuir significados
distintos, alguns sao estipulados por vinculagoes arbitrdrias, outros advém
de associacdes psicoldgicas e fisiolégicas. E, contudo, a partir da
combinacdo das formas bdsicas que se chega a representacdo de todas as

formas fisicas encontradas na natureza ou na imaginagdo humana. Nos
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albuns de fotografias, encontramos variadas formas, o retrato oval, a foto

retangular, o recorte de alguém que ndo se quer ver — a forma do vazio. As
entradas das fotos na tela cinematografica podem passar informagoes
visuais, o quadro, por exemplo, mostra estabilidade, enquanto que o circulo

transmite continuidade.

Direcao — As trés diregoes basicas vém das formas, assim, o quadrado
nos oferece a horizontal e a vertical, o triangulo, a diagonal, e o circulo, a
curva. Cada uma das direcdes nos leva a significados diferentes. As
referéncias horizontais e verticais sdo primarias e tendem a nos dar bem-
estar. Entramos em harmonia com a natureza ao seguirmos a linha visual do
horizonte ou a verticalidade da montanha. Ja a diagonal esta ligada a ideia
de tensdo, € a direcao mais radical, por isso pode provocar nosso olhar com
formulagdes visuais inusitadas. A curva é associada a significados como
harmonia, organicidade, repeticdo, abrangéncia. Podemos falar dos
movimentos de camera ao filmar os materiais de arquivo, as diregbes
adotadas na filmagem podem transmitir uma infinidade de significados que

revelam a intencao do autor.

Tom — A luz d4 o tom do que vemos. Gracas a sua intensidade,
enxergamos determinados aspectos, na sua auséncia, nos forcamos a
perceber o que estd sombrio. A luz estd em torno das coisas, ela reflete
superficies brilhantes ou opacas. As variagcbes de luz nos conduzem a
observar oticamente a informacdo visual. Desta forma, obscuros objetos na
tela ttm um sentido, talvez, de encobrir algo ou de provocar suspense,
enquanto que a luminosidade proporciona outros significados, como o de
revelar, dar brilho ou sublinhar alguma informacdo. Na natureza
encontramos uma graduacdo imensa de tons, ao contrario das limitagoes
tonais das artes graficas e fotograficas. Porém, a justaposicdo tonal tenta
compensar a limitacdo das reprodugdes graficas, oferecendo uma

multiplicidade de cores e matizes. O tom proporciona a visualizacao da
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dimensao do mundo em que vivemos. A perspectiva, como ja vimos,

tenta imitar o ambiente natural, recorrendo ao tom para criar uma perfeita
ilusdo de realidade. Para se ter uma ideia da importancia das variacoes dos
cinzas, somos capazes de aceitar uma representacdio de mundo
monocromatico, que sé existe nas artes visuais, gracas a claridade e
obscuridade decorrentes dos tons. O mundo real ndo existe em preto e
branco. O tom nos da referéncias ambientais fundamentais, tais como
movimento subito, profundidade de campo, distdncia. Ndo seria exagero

dizer que a sensibilidade ao tom garante nossa sobrevivéncia.

Cor — Matiz, ou croma, trata propriamente da cor, que tem a fungao
de intensificar a emogdo das mensagens visuais. Portanto, as cores sdo
capazes de transmitir informagdo através da experiéncia visual que elas
provocam. Para cada cor associamos intimeros significados simbélicos. Seja
advinda da luz ou do pigmento, a cores podem transmitir tristeza, calor,
vida, expandir sentimentos, contrair emogoes, suavizar ou conturbar os
sentidos da mensagem. Uma foto traz na cor de sua impressdao uma marca
caracteristica da época em que foi ampliada. Percebemos, por exemplo, nas
fotos reveladas nos anos 70, cores especificas daquele momento. O circulo
cromatico pode ser Gtil para revelar a estrutura da cor, apresentando
misturas e variagoes suscetiveis de novos significados. A saturacdo de uma
cor busca a sua pureza, proporcionando intensidade ao evento visual.
Através do fortalecimento das cores podemos dar veeméncia e aumentar a
dramaticidade de uma cena, por exemplo. As cores menos saturadas se
aproximam da neutralidade, podendo chegar a auséncia total de cor. No
entanto, mesmo a falta da cor deve ser considerada na leitura de uma
imagem. O brilho é outra dimensao da cor importante. Em uma escala, que
vai do claro ao escuro, o brilho determina a luminosidade da imagem. A
auséncia de brilho pode ser observada nas fotos e filmes de arquivo de
familia, em que o tempo impresso nas imagens traz as cores sem o brilho do

passado. Em suma, a cor é o elemento visual mais eficaz para transmitir
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emocao, além de seu valor informativo ser universal, contamos com

significados especificos e pessoais para alcancarmos os efeitos e motivagoes

desejados.

Textura — E como se tocdssemos a imagem com o olhar, a textura
substitui o tato. Percebemos relevos, granulagdes, aspectos asperos e lisuras
na tela. Os efeitos provocados pela textura podem ser tateis, de natureza
6tica ou a combinagdo de ambos. As imagens pintadas, fotografadas ou
filmadas trazem uma aparéncia falsa de uma textura que ndo existe
propriamente, porém, sdo convincentes. Acreditamos na textura que
percebemos e isso pode nos proteger em determinadas situagoes. Os
disfarces visuais sdo baseados na falsificacdo que também é encontrada na
natureza, onde os animais modificam suas cores e textura a fim de passarem
desapercebidos por seus predadores. Em um filme, por exemplo, se recorre
aos recursos da textura da mesma forma que no meio ambiente, provocando

sensagdes associativas capazes de intensificar a experiéncia do espectador.

Escala ou proporcio - Definimos visualmente as coisas ao
relacionarmos suas propor¢oes, assim, entendemos o conceito de pequeno
porque conhecemos o grande, o claro e o escuro, o brilho e o opaco. A
rigor, a escala nos leva a relativizar os objetos que vemos, mas também
pode ser estabelecida relacionando um elemento visual com o ambiente ou
campo em que ele se encontra. No cinema, temos o campo ou quadro
como espaco a ser trabalhado. O que define uma escala é o posicionamento
lado a lado de dois objetos visuais. Contudo, a presenca de somente um
elemento na tela em branco pode chamar a atengdo sobre o objeto se sua
posicdo for determinada num canto especifico do quadro, deixando um
grande espaco vazio ao seu redor. Nessas condi¢oes, nosso olhar percorre o
vacuo da tela em busca de algo, sendo atraido justamente para o ponto
onde objeto se encontra. A escala estd relacionada com as medidas do ser

humano, mas, ndo é este o aspecto mais importante ao falarmos de um
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evento visual. No entanto, nos projetos de design de mobiliarios,

utensilios, entre outros, com os quais nos envolvemos concretamente, as
medidas humanas sdao fundamentais para proporcionar conforto e
adequacdo. O sistema de escala marca a arquitetura do século XX com o
trabalho de Le Corbusier (1887-1965), que fundou as bases do movimento
moderno. O arquiteto e urbanista de origem suica ficou conhecido por
simplificar o desenho de seus projetos, recorrendo a uma unidade modular
que toma como parametro o tamanho do ser humano. Estabelecer uma
relacdo entre os tamanhos dos elementos na tela ou manipular os espacos
vazios permite criar efeitos importantes para a narrativa, tais como a ilusao

de amplitude ou de opressao do espaco.

Dimensao e movimento — No cinema a dimensao esta implicita. Isso
quer dizer que ela ndo existe no mundo das imagens bidimensionais,
portanto, é forjada. O principal recurso para criar uma ilusdo dimensional é
a perspectiva. Na tela é possivel intensificar o efeito proporcionado pela
perspectiva, langando mao de recursos como o claro-escuro, ou a excessiva
dramaticidade alcangada pela luz e sombra. O expressionismo alemao no
cinema, surgido na década de 1920, abusa desses mecanismos com o
objetivo de reforcar o suspense e o mistério em uma ambientagdo
sobrenatural, caracteristica do movimento.

Da mesma forma que a dimensao, talvez, a mais potente experiéncia
visual: o movimento, também se trata de uma ilusdo. Gragas ao fenébmeno
fisiolégico da “persisténcia da visdo” — uma sequéncia de imagens
permanece na retina por uma fracdo de segundos apds sua percepgao, o
movimento nos parece real. Se o movimento estd no olho do espectador
que vai explorar o meio ambiente da tela em busca de informagao visual, é
possivel chamar a atencdo do olhar humano para acontecimentos narrativos
que desejamos enfatizar. O olho se move obedecendo alguns movimentos
convencionais: a diregao da leitura — esquerda-direita e de cima para baixo;

o esquadrinhamento que segue rumos individuais e singulares, conforme o
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interesse pessoal; e a movimentacao do olhar ditada pelo equilibrio das

formas como sdo expostas. Devemos considerar, em se tratando de cinema,
a movimentacdo da camera ao captar a cena. O traveling e outros
deslocamentos foram tratados nos recursos especificos da linguagem
cinematografica. Em relagdo a movimentacdo dos objetos de cena, tais
como as fotos, no caso especifico tratado aqui das autobiografias em
movimento, podemos considerar que os recursos utilizados sao os mesmos
da imagem estdtica. Ou seja, a énfase ou a intencdo da narrativa vai
valorizar a entrada ou a saida de cena, conduzindo o olhar do espectador
para os pontos que fundamentam a historia.

Para encerrar, lembro que a imagem, assim como o som, ultrapassa a
barreira da linguagem verbal, pois pode transmitir amplamente uma
informacdo. Ou seja, sua capacidade comunicacdo € universal e imediata.
Nao se pode esquecer que o visual é agil — “tem a velocidade da luz"- e

passa inimeras ideias e conceitos simultaneamente (DONDIS, 2000).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011900/CA




