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Contemplara entdo a carne polida e sedosa, um tecido quase, e seu
corpo era apenas uma superficie feita para refletir os jogosestéreis
de luz e tremer sob as caricias como a &gua ondulava ao vento.
Agora ndo eramais a mesma carne.

(Jean-Paul Sartre)



RESUMO

Esta dissertagdo esta inserida na linha de pesquisa Midias e Processos Audiovisuais, e tem
como objetivo geral discutir a fotografia — e a luz, em especial — como atualizagdo do escuro
em audiovisuais. A fundamentacdo tedrica € construida principalmente a partir de conceitos
propostos por Vilém Flusser, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Jacques Aumont e JeanPaul
Sartre. Com foco no cinema, a andise é feita em filmes nos quais aparecem cenas de Sexo;
aponta nessas imagens técnicas a intervencéo da fotografia na formulacdo dos conceitos
filmicos;, e esboca aguns jogos de claros e escuros criados por uma luz liquida A
metodologia combinou rizomaticamente a desconstrucdo, a cartografia e a dissecacéo, e
permitiu autenticar molduras intrinsecas a iluminacéo e a construcdo fotogréfica de imagens

de alcova

Palavras-chave: fotografia, cinema, imagens técnicas, conceitos filmicos de sexo,

audiovisualidades.



ABSTRACT

The present thesis is inserted in the Media and Audiovisual Processes research line, and its
general objective is to discuss photography — and light, especially — as an update of the dark
in audiovisuals. The theoretical basis is built mainly from concepts proposed by Vilém
Flusser, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Jacques Aumont and JeanPaul Sartre. Focusing on
cinema, the analysis is made of movies in which there are sex scenes; points out in these
technical images the interference of photography in the formulation of filmic concepts; and
outlines some games from lights and shadows created by a liquid light. The methodology
rizomatically combined the deconstruction, the cartography and the dissection, and made the
authentication of framings intrinsic to the lighting and to the alcove photographic images

construction possible.

Keywor ds: photography, cinema, technical image, filmic sex concepts, audiovisualities.
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APRESENTACAO

[...] praticamos nudismo, tridngulos e outros poligonos, pregamos o sexo desinibido
e rejeitamos as ingtitucionalizacGes vigentes da vida sexual. Condenamos o sexo da
pornochanchada em nome de um ideal a que damos o nome de erotismo, para
diferencia-lo da reles pornografia. Conforme alguns, para sair da pornografia,
basta um pouco de arte, uns desfocados, uma luz mais filtrada, uma posicéo de
camera assimou assada. [...] Mas essa pretensa sofisticacdo e hipdcrita justificativa
ndo nos engana nem satisfaz. (BERNARDET, 1979, p. 96, grifo nosso)

A critica de Jean-Claude Bernardet ilustra as primeiras motivacGes que tive para
iniciar a pesquisa. Como professor de direcdo de fotografia e atuando no mercado
cinematografico nesta funcdo, queria trabalhar com um tema que estivesse ligado a ela, e as
cenas de sexo no cinema mostraram-se 0 objeto empirico mais interessante. Primeiro, pela
vastiddo de opcles estéticas que traz cenas totalmente claras, explicitas, passando por videos
casairos, até os filmes mais pudicos e escuros que, de sexo, quase nada mostram. Segundo,

pelas inquietagdes que essas obras despertam em relacdo a forma de ilumina:las.

A segunda motivacdo acima apontada refere-se a critica de Bernardet. A questdo de
como iluminar cenas — isto é, 0 que mostrar ou ndo nelas —, € uma decisdo dificil, pois,
ou se ilumina claramente o ato sexual, podendo chocar 0 espectador mais conservador; ou se
opta por enquadrar e iluminar apenas alguns pontos dos corpos, correndo-se o risco de ser
acusado de pudico ou de ndo se ter tido coragem de ser mais explicito. Mesmo
profissionalmente, nas vezes que fotografei cenas assim, tive muito receio em escolher o
conceito de iluminag&o para elas. E claro que cada filme tem sua narrativa e proposta, e isso é
um indicio da melhor forma de fotografar essas cenas que, por s SO, ja tendem a causar

desconforto para alguns publicos. Mas até onde ir? — sempre foi a questdo.

O corpus € composto por filmes que contém cenas que mostram o ato sexual, com dois
corpos humanos, em ambientes intimos, que denominamos alcova®. A selecso das obras levou
em conta a pluralidade de estéticas, nacionalidades e épocas de realizagdo. Ap6s uma ampla
pré-observacdo de materiais, cheguei a oito filmes® sobre os quais se operam reflexdes

analiticas e conceituais. Sao eles, em ordem alfabéticaz Amarelo manga, de Claudio Assis,

1 O conceito de alcova indica o local socialmente construido para o ato sexual e seré desenvolvido ao longo do
texto desta pesquisa.

2 Apresento aqui 0 nome do diretor de cada um dos filmes. No entanto, para esta pesquisa, o diretor de fotografia
e o diretor de arte sdo imprescindiveis e, por isso, seus nomes sdo apresentados na ficha técnica das obras, em
anexo.



Brasil, 2002; A dupla vida de Véronique (Podwdjne zycie Weroniki), de Krzystof Kieslowski,
Franca, Polénia, 1991; Eros. Episddio: A médo (The hand), de Wong Kar Wai, Hong Kong,
China, 2004; Eu te amo, de Arnaldo Jabor, Brasil, 1981; La luna, de Bernardo Bertolucci,
Itdlia, 1979; Noite vazia, de Walter Hugo Khouri, Brasil, 1964; Nove cancles (9 songs), de
Michael Winterbottom, Inglaterra, 2004; e O pornégrafo (Le pornographe), de Bertrand
Bornello, Franga, 2001.

E a partir da andlise das obras que tento, ao longo do trabalho, responder ao problema
de pesguisa: como a luz atualiza o escuro nos conceitos filmicos de sexo? Além desta,
outras questdes foram surgindo e tiveram de ser enfrentadas, como a relagdo da alcova com
0S corpos, e as ligagcbes que surgem entre o escuro, a luz e as sombras, tanto quando
atualizados quanto em suas virtualidades.

O primeiro capitulo da dissertacdo, intitulado Problematizacbes acerca da
iluminacéo fotogréfica, € uma complementacdo da apresentacdo, pois nele indico os
caminhos seguidos para chegar ao problema de pesquisa e as mudancas ocorridas no foco do
trabalho. A descricdo € concebida a partir da apresentacdo das metodologias utilizadas —
cartografia, desconstrucéo, dissecacdo e rizoma —, juntamente com os meios pelos quais elas
atuaram nesta pesguisa. Aponto, dessa forma, os caminhos metodolégicos seguidos em
relacdo ao aporte tedrico e maneiras de analise e intervencéo sobre o material empirico.

O capitulo 2, A duracéo audiovisual, é dedicado a apresentacéo e discussdo do aporte
tedrico. Inicia-se com os trabalhos que norteiam o0s estudos das audiovisualidades
desenvolvidos no GPAV, e na linha de pesquisa na qual a dissertacdo eta inserida. Os
tedricos Henri Bergson (2006) e Gilles Deleuze (1998) sdo 0s principais autores, com 0s quais
trabaho as idéias de duracdo, atual, virtual e devir, conceitos que estéo presentes ap longo de
todo o texto.

Com a introducéo das audiovisualidades, surge uma problematizacdo da imagem,
matéria bruta primordial para um estudo no qua o corpus € formado por produtos
cinematogréficos. Para areflexdo utilizo, fundamentalmente, os trabalhos de Jacques Aumont
(1993; 2004), Vilém Flusser (2002; 2007) e JeanrPaul Sartre (2008), focando na
epistemologia da imagem nas questdes estéticas e em MO escolhas interferem na
construcéo de significados.

Ao Uultrapassar a imagem apenas como matéria, também com Sartre, Deleuze e

Bergson, a trabalho em relacdo a0 tempo e as virtualidades. Esses autores possibilitam idéias

3 Grupo de Pesquisa Audiovisualidades (GPAV), da Universidade do VVale do Rio dos Sinos (Unisinos).



dos movimentos com 0s quais nascem, por meio da observacéo de imagens, ligagcbes com
outras duragfes. Os estudos de Eli Teixeira (2003), Didi-Huberman (1998) e do cineasta
Andrei Tarkovski (1998) sdo, também, base fundamental para a realizacdo desses
movimentos. Ainda no capitulo 2, tensiono a questdo da linguagem audiovisual, discussao
extremamente atual numa época de multiplos suportes de captacéo e exibicdo, e apresento o
conceito deleuziano de imagem-tempo.

O capitulo 3, intitulado O escuro como poténcia, direciona e sustenta o trabalho, pois
nele discuto o porqué de o escuro ser a poténcia da imagem e busco as formas de a luz
atualizdlo nos conceitos filmicos de sexo. Fundamentando a proposta, inicio as
diferenciagdes em questdo de natureza da luz, do escuro e das sombras.

A partir da argumentacdo sobre a poténcia do escuro, percebe-se a capacidade dele ser
moldura para a imagem, o que possibilita a constru¢céo de novos quadros dentro dos limites
pré-estabelecidos da imagem filmica. Ao reconhecer o escuro-moldura, parto para a
dissecacdo de alguns frames cartografados dos filmes.

A fotografia, as imagens técnicas e os conceitos do mundo € o quarto e Ultimo
capitulo, o qual se destina a reflexéo sobre o cerne da pesquisa — a ingeréncia da fotografia
sobre 0s conceitos emulados por imagens audiovisuais, que, no caso, sdo conceitos filmicos
de s=xo —, centrando a reflexdo na relacdo que se estabelece entre a alcova — moldura
atualizante, e os corpos, gque utilizam as luzes e os escuros como elementos para estabel ecer
um jogo. Na andise, trabalho sobre fotogramas extraidos das fqiiéncias selecionadas dos
filmes que integram o corpus

E apartir da dissecacso e analise do material que apresento os conceitos que nasceram
com a pesquisa, como a luz liquida, a partir de Zygmunt Bauman (2001), o entre-corpos € 0
corpo-luz. Os novos conceitos so problematizados ao longo da andlise e também nas

Consideractesfinais.
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1 PROBLEMATIZACOES ACERCA DA ILUMINACAO FOTOGRAFICA

Ovigante:

Observo primeiramente como eu sou descortés contigo, minha querida sombra:

ainda ndo te disse uma palavra de como me alegro em te ouvir e ndo somente em te
ver. Certamente saberas que amo a sombra como amo aluz. Para que hajabeleza de
rosto, clareza da palavra, bondade e firmeza de caréter, a sombra é t&o necessaria
quanto aluz. N&o sdo adversarias. antes, elas tomam amigavelmente a mdo uma da
outra e quando aluz desaparece, a sombrafoge atras dela.

A sombra:

E eu odeio o que tu odeias, a noite; gosto dos homens porque sdo discipulos da luz

e me alegro com a claridade que esta estampada em seus olhos quando conhecem e
descobrem, esses infatigaveis conhecedores e descobridores. Essa sombra, que

todos os objetos mostram, quando o raio do sol da ciéncia cali sobre eles — eu sou
essa sombra também.

[]

A sombra:

Isso me deixa contente, pois todos s6 reconhecerdo nisso tuas opinifes. na sombra,
ninguém havera de pensar.

Ovigjante:

N&o te enganas talvez, amiga? Até aqui, em minhas opinides tratamos mais da
sombra do que de mim mesmo.

A sombra:

Mais da sombra do que daluz? Ser4 possivel ?

(NIETZSCHE, 2007, p. 14-15)

No principio criou Deus 0s céus e a terra. A terra era sem forma e vazia; e havia
trevas sobre a face do abismo, mas o Espirito de Deus pairava sobre a face das
aguas. Disse Deus: hagja luz. E houve luz. Viu Deus que a luz era boa; e fez
separacdo entre aluz e astrevas. (Génesis, cap. 1, vers. 1-5)

Na criagdo do universo, segundo os textos biblicos, tudo se encontrava numa
profunda escuridéo até que Deus criou a luz e, vendo que ela era boa, decidiu separé-la das
trevas. No inicio do projeto de pesquisa, no qual a luz também estava apartada das trevas, €la
era o foco principal do trabalho. Todos os conceitos e andlises preliminares eram centrados na
luz: os seus efeitos, 0 que mostra, a sua coloragdo. Pior: ela era sempre pensada de uma
maneira dicotdmica em relagcéo ao escuro.

Mas o caminho que eu pretendia seguir comegou a parecer banal e pouco produtivo,
pois buscava enquadrar aluz em classificagOes fechadas e arbitrérias: imagem bem iluminada
€ explicita, pois mostra tudo; a imagem @m pouca luz € erdtica, pois esconde muito do
espectador. Os conceitos estavam sendo trabalhados em uma perspectiva Unica: aqui esta aluz
e l& o escuro. Ele esconde e ela mostra. Ponto final.

Algo me inquietava, pois, ainda mais lidando com cenas de sexo, ndo poderia cair em
um lugar téo estabelecido e simplificado. Passel, entéo, a pensar o rizoma, com suas multiplas

entradas e multiplas saidas. “Num livro, como em qualquer coisa, h& linhas de articulacéo ou
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segmentaridade, estratos, territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de
desterritorializacgo e desestratificagdo.” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 11) Com essas
idéias, parti em busca das linhas de fuga da luz, onde é territério e onde desterritorializa-se.
Parar de pensar de maneira cléssica, estratificada. O estudo de Deleuze e Guattari
(1995) que afirma que ha na cabeca uma erva e ndo uma arvore ilustra o conceito de rizoma e
abriu novas possibilidades de pensamento. E isso o rizoma: a busca das amplitudes, da
multiplicidade. Lutar cortra o Uno, que é limitador. O pensamento ndo possui um tronco
solido e pré-estabelecido, que apenas dele surgem ramificagdes. Ele € como a raiz da grama,
completamente entremeada, com diversas linhas conectadas, que ndo permitem saber onde
et o inicio, nem onde estd o fim; porque ndo ha: toda raiz leva a outras, que voltam a
algumas, que chegam a outras. Nao ha caminho fixo dessas raizes, elas perdem-se, misturam

se.

A raiz principal abortou, ou se destruiu na sua extremidade: vem se enxertar nela
uma multiplicidade imediata e qualquer de raizes secundarias que deflagram um
grande desenvolvimento. Desta vez, a realidade natural aparece no aborto da raiz
principal, mas sua unidade subsiste ainda como passada ou por vir, como possivel.
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 14, grifo nosso)

A luz era o tronco da pesquisa e eu via 0 escuro apenas como sua ramificacéo.
Trabalhava somente com esses dois conceitos e, por iSso, 0S primeiros esbo¢os dos textos para
a dissertacdo pareciam artigos fechados em s mesmos, sem ligacdo com o todo do projeto.
Para mudar isso, tive de esquecer 0 estudo como uma arvore e abandonar seu tronco. 1sso
significou retirar a luz do centro, esguecé-la como base que leva a0 escuro. Luz e escuro
coexistem nas urdiduras das ervas. Eles entremeiamse em si mesmos o tempo todo. No
escuro ha devir daluz; logo, em toda luz também ha o escuro. Essa € a proposta primordial da
teoria da multiplicidade: romper o estratificado, o obviamente perceptivel, para que sga
possivel se encontrar os devires, que sdo ramos gue ligam a outras ervas, que ligam a outras
duraces.

Para abandonar a idéa de tronco foi necess&rio desconstruir o pensamento
desenvolvido até o momento. Desconstrucdo, de acordo com Derrida (1998), é um ato néo
oposto a construgdo; pelo contrario, age-se com o intuito de produzir algo novo, buscando
invencdo. Comumente considerada uma metodologia de esquerda, pelo fato de lutar contra o
gue numa idéia ou conceito € hegemonico, essa proposta metodol dgica trabalha invertendo a

ordem logica, questionando as posicdes e sentidos: coloca-se o periférico como hegemonico,
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e 0 centro para o periférico. Invertendo-se a estrutura, passa-se a compreender melhor o que
era central e as suas ligagcbes com os elementos que o circundam.

Deixando o objeto detar a pesquisa € a mim mesmo, assim como 0 meu amago e
vivéncias ligarem-se ao objeto, desconstrui as minhas impressdes iniciais. A luz deixou de ser
o primordial b projeto e coloquei 0 escuro no centro. Com essa mudanca, pude, entdo,
perceber a poténcia que h& no escuro, as virtualidades a que ele esta ligado, pois como ndo
mostra nada, no escuro tudo ha, tudo € possivel. Por meio da desconstrucdo, autentiquei a
forca do escuro e compreendi aligacdo entre ele e aluz. Como poténcia, rele também existe a
luz. E ela que o atualiza, pois rasga a imagem escura atualizando a cena ou a0 que ai ja

estavam virtualmente.

Derrida sostiene que la deconstruccion es una préctica politicay que no debemos
omitir ni neutralizar demasiado rapido esta etapa de subversién. Es un estadio de
inversion necesario para subvertir la jerarquia original de modo tal que el primer
componente pase a ser a segundo. Pero con el tiempo debemos darnos cuenta de
gue la nueva jerarquia es también inestable, y entregarnos a libre juego de los
opuestos binarios dejando las jerarquias de lado. Entonces podremos advertir que
ambas lecturas, como muchas otras, son igualmente posibles. (POWELL, 1997, p.
30)

A nova perspectiva do escuro como centro também foi, ao longo do trabalho, deveras
guestionada, pois o ato de desconstruir, como nos aerta Derrida, ndo acaba nunca, ele é
constante nos caminhos do rizoma, gerando novas descobertas e inversdes a cada agéo.
Assim, areflex&o sobre 0 escuro levou a questionar a sombra, elemento composto de escuro,
mas que ndo é o0 escuro em sSi. A |uz possibilita a visibilidade do corpo, mas deixa um rastro —
asombra—, que parece nos remeter diretamente aos virtuais desse corpo.

Cheguel aos rastros, portanto, que séo “algo que o elemento significante carrega do
sistema ao qual pertence, é a ‘contaminacdo’”. Todo sistema de significagdo trabalha com
muUltiplas temporalidades e é o rastro que as liga, pois € “um elemento presente, que ndo esta
sozinho, mas conserva a marca de um elemento passado e, moldando-se por marca,
relaciona-se com o elemento futuro” (MARCONDES FILHO, 2004, p. 227-228). Pensar 0
rastro € ver o objeto de estudo como universal, ndo o separando do todo, compreendé-lo como
multiplo. O rastro ndo esta presente sO na lembranca do que foi, mas também conduz ao
futuro. Encontr&lo na pesquisa € ligar o objeto a todas as outras duragbes possivels,
permitindo novas transformagoes.

A sombra é como um rastro, pois lembra o corpo que a produziu; surge da luz que toca

€Sse COorpo; mas segue, projeta para frente, criando novos elementos visuais dentro da imagem
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principal. Assim como o video, sobre o qual falaremos no capitulo 2, € um estado, um
movimento, a sombra € como rastro em movimento, pois surge de uma atuaizacdo e
potenciaiza-a.

Em seu livro O viajante e sua sombra, Nietzsche (2007) comenta que o grande medo
da sombra é a escuriddo. Essa proposta abalou a minha impressdo inicial de que o escuro e a
sombra deveriam sempre temer a luz. Engano meu, pois a sombra é mais facilmente perdida
na escuriddo. No escuro todas as luzes sdo possivel's, mas também todas as sombras que delas
se originam. E por isso que, para estudar a iluminacdo no audiovisual, temse de,
primeiramente, querer o escuro, temido ou desgjado porque tudo esconde.

A escuriddo foi descontruida também na perspectiva del euziana de acontecimento:

Que quer dizer entdo querer o0 acontecimento? Serd que é aceitar a guerra quando
ela chega, o ferimento e a morte quando chegam? [...] Se querer o acontecimento
significa captar-lhe a verdade eterna, que € como o fogo no qual se alimenta, este
guerer atinge o ponto em que a guerra é travada contra a guerra, o ferimento,
tragcado vivo como a cicatriz de todas as feridas, a morte retorna querida contra
todas as mortes. (DELEUZE, 1998, p. 152)

Desconstruir, neste sentido, € uma mudanca de vontade, “uma espécie de sato no
préprio lugar de todo o corpo que troca sua vontade organica por uma vontade espiritual, que
guer agora ndo exatamente o que acontece, mas alguma coisa no que acontece” (DELEUZE,
1998, p. 152). Como o acontecimento, o escuro deve ser compreendido, deve ser querido, e

entdo, ser representado no que acontece. A espera do Novo, a0 querer o acontecimento:

Que haja em todo o acontecimento minhainfelicidade, mas também um esplendor e
um brilho que seca a infelicidade e que faz com que, desejado, 0 acontecimento
efetue sua ponta mais estreitada, sob o corte de uma operacdo, tal € o efeito da
génese estatica ou da imaculada concepcdo. O brilho, o esplendor, do
acontecimento é o sentido. (DELEUZE, 1998, p. 152)

A desconstrucdo em minha pesquisa foi acelerada pela observacdo dos materiais
empiricos. Foi com a andlise das cenas que se descobriu seu sentido, e que se criou entéo as
relagdes entre claros e escuros adotadas neste texto. Muitas das inquietacbes surgiram ao
comparar alguns filmes assistidos com impressdes e vivéncias do cotidiano, sendo que o
escuro so foi percebido como poténcia a partir do momento em que o objeto passou a afetar
diretamente a pesguisa e a mim mesmo.

Afetar-se pelo objeto e deixar a vida interferir no estudo é uma das idéas centrais da

cartografia, método ligado diretamente ao rizoma, a multiplicidade. Cartografar € abandonar o
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pretexto de mapas pré-concebidos, e ir diretamente ao local, buscando perceber as nuances do
ambiente, os relevos, o entorno. E perder-se nele e se deixar afetar.

Veo a cartografia como uma “tempestade de possivels’, na qual $o desenhadas e
tramadas movimentaghes entre o0 mar e 0 navegador, compondo multiplicidades e
diferenciacdes (KIRST et al., 2003, p. 91). Resgata-se a dimensdo subjetiva da criacdo de
conhecimento, pois se foge da utilizagdo direta de estudos ja produzidos, rumo ao novo e
pessoa. A cartografia visa mudar de lugar os objetos, desterritoriaiza-os, pensa linhas de
fuga e o periférico.

Foi isso que se fez nesta pesquisa. Fiz dela uma atividade de criagdo, producéo e
“destruicd0” a0 mesmo tempo, no fluxo do rizoma, seguindo diversas diregoes
concomitantemente, encontrando caminhos pelos quais ainda ndo se havia passado. “As
multiplicidades sdo rizométicas e denunciam as pseudomultiplicidades arborescentes.
Inexisténcia, pois, de unidade que sirva de pivé no objeto ou que se divida no sujeito.”
(DELEUZE; GUATARRI, 1995, p. 16)

Walter Benjamin também pensou a cartografia, refletindo e aplicando-a sobre a vida

nas cidades;

Movimentar-se, através do trafego [das grandes cidades] inclui, para o individuo,
uma série de choques e colisfes. Nos cruzamentos perigosos, ele é invadido por
contradic¢des que se sucedem rapidamente, como se fossem golpes de uma bateria.
[...] Se os transeuntes de Poe langam ainda olhares a todas as partes, sem motivo
(aparente), os de hoje sdo constrangidos a fazé-lo, para se conscientizarem dos
sinais do trafego. A técnica submetia assim o sensorial do homem aum training de
ordem complexa. Chegou, porém o dia em que o filme correspondeu a uma
necessidade nova e urgente de estimulos. No filme, a percepcéo dos impulsos se
afirma como principio formal, o que determina o ritmo da producéo em cadeiae
condiciona, no filme, o ritmo da recepgdo. (Benjamin apud CANEVACCI, 1997, p.

107)

As palavras de Benjamin ilustram um caminho metodologico que procurei seguir:
colher os dados significativos, montando-os de maneira interpretativa, assim como ocorre na
montagem cinematogréfica. A percepcdo de algo em relevancia a outro ja € montar
metodol ogicamente uma seqliéncia a respeito do que estéd sendo observado. Deixar-se afetar
pelas experiéncias com o objeto e, por fim, esse objeto congtituir-se-4 como um objeto novo,
contendo as influéncias do pesquisador sobre ele. E arelagio do mar com o navegador: assim
como 0 mar movimenta o barco e o navegador, uma acdo do navegador modifica a rota do
barco, interferindo diretamente na movimentacéo do mar na parte onde ele navega.

Para Benjamin (2006), a cartografia era uma busca por encontrar no objeto as imagens

diaéticas, que contém nelas inseridas 0 novo e o antigo. Estas seriam as imagens mais
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importantes, imagens luminosas, que formam uma constelacdo, iluminando as demais
imagens opacas. Essas imagens possuem tanta intensidade que sdo capazes de produzir um

lampejo, quando entdo o conhecimento existe de maneira verdadeira:

N&o é que o passado langa sua luz sobre o presente ou que o presente lanca sua luz
sobre o0 passado; mas aimagem € aquilo em que o ocorrido encontra 0 agora num
lampejo, formando uma constelagdo. Em outras palavras. aimagem é a diaética na
imobilidade. Pois, enquanto a relagdo do presente com o passado € puramente
temporal e continua, a relagdo do ocorrido com o agora é dialética — ndo é uma
progressao, e sim umaimagem, que salta. (BENJAMIN, 2006, p. 504)

Retomando a idéia dos rastros, podemos vé-los como um lampejo, uma descoberta no
objeto que o ilumina completamente. Com o0 lampeo passase a perceber os devires de
memdria e, ainda, aponta-se para o futuro, indicando novos caminhos e descobertas.

Ao estudar a fotografia, Roland Barthes (1984, p. 44-46) apresentou dois elementos
integrantes das imagens. o0 studium e o punctum. O primeiro refere-se as informagoes
classicas da obra visual, elementos “que percebo com bastante familiaridade em funcéo do
meu saber, de minha cultura’. O studium € um “afeto médio”, que faz com que apreciemos as
fotografias, pois nos despertam interesse, mas n&o nos tocam verdadeiramente,

Em contrério a esse afeto mediano, surge o punctum, elemento da imagem que “parte
da cena como uma flecha, e vem me transpassar”. Ele atinge deixando uma “ferida’, uma
“picada’, afetando diretamente nosso ser. “O punctum de uma foto € esse acaso que, nela, me
punge (mas também me mortifica, me fere)”. Aplicando os conceitos de Barthes, podemos,
entdo, pensar 0 punctum como elemento potente da imagem, que nos liga a outros virtuais,
gue possibilita transcender o que € visto diretamente no objeto. A busca do punctum liga-se a
busca das imagens-brilhantes, do que nos afeta no objeto e faz iluminar & sentidos das
demaisimagens, e toda a pesquisa.

Os conceitos metodoldgicos apresentados até agora estdo interligados e busquel
mostrar como eles trabalharam na construgdo da pesquisa. A cartografia, 0 rizoma e a
desconstrucéo foram aplicados durante toda a escritura da dissertacdo. Outro método utilizado
foi adissecacdo, diretamente ligada ao corpus, sobre o qual recaem também os anteriores.

Ao utilizar a televisdo como objeto de pesquisa, Suzana Kilpp (2006) define a

dissecacdo como:

A metéfora da dissecacdo do cadaver, inspirada em Leonardo da Vinci,
implica dizer que para adentrar a telinha e ultrapassar o0s teores
conteudisticos da TV — que nos cegam e ensurdecem em relacdo aos
procedimentos técnicos e estéticos que sdo 0 modo sui generis da midia
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produzir sentido — é preciso matar o fluxo, desnaturalizar a espectagao,
intervir cirurgicamente nos materiais plésticos e narrativos. (KILPP, 2006,
p. 02)

Para a dissecagdo dos conceitos filmicos de sexo, primeiramente apliquei a cartografia
em cada uma das obras, encontrando as seqiéncias mais significativas para o estudo,
selecionando uma ou duas de cada um dos filmes. ApGs isso, retirei-as do fluxo e indiquei as
imagens-médias® — para mim — dessas cenas, congelando o frame mais representativo a
respeito dos sentidos visuais e estéticos.

A busca de imagens- médias nas cenas € realizada por alguns montadores de cinema.
Um dos mais expressivos € Walter Murch (2004), que adota como método, antes de iniciar a
montagem a obra, assistir todo o material bruto e selecionar o fotograma mais significativo de
cada uma das cenas. “Ao escolher um quadro representativo, o que se esta procurando é uma
imagem que sintetize a esséncia dos milhares de outros quadros que formam a tomada em
quest®d. E o que Cartier-Bresson — referindo-se a fotografia — chamou de ‘momento
decisivo’.” (MURCH, 2004, p. 44)

Com os “momentos decisivos’ da iluminacdo selecionados, parti para uma descricéo
analitica de cada um deles, tentando extrair textualmente o maior nimero possivel de
significados e construcdes presentes. ApoOs a descricdo, desconstrui as primeiras impressdes
pensando no hegemdnico do quadro, refletindo sobre 0 que aconteceria se este se tornasse
periférico e vice-versa. Com isso, em alguns casos, quando a luz predominava na imagem,
trabalhei com o escuro em seu lugar, em vista de compreender 0 que virtualmente existia na
escuriddo e abrindo outras possivels construcdes fotogréficas dos quadros.

Para sustentar a reflexdo sobre a imagem, parecia inadequado tentar apenas com
palavras dar conta do objeto empirico. De outro lado, lembrando que dissecar é também
intervir tecnicamente no corpus, em alguns momentos utilizel ferramentas de manipulacdo de
imagens, como o Photoshop, nos fotogramas congel ados.

Esses sd0 alguns comentérios de como esta pesquisa foi construida. Com eles, tento
esclarecer para 0 leitor os caminhos que segui para desenvolvé-la, assim como, e
principalmente, as metodologias que adotei ao longo do trabalho. Tudo que seré lido a seguir

Se concretizou gragas as inquietacdes que elas causaram desde o inicio.

* Imagens-médias sdo as imagens mais expressivas das seqiiéncias, que sintetizam, no NOSSO caso, a proposta
fotografica das cenas. O conceito surge com a idéia de imagemtbrilhante, pois €elas refletem as imagens que
integram e iluminam as cenas selecionadas. O exemplo do método de montagem de Walter Murch auxilia na
compreensdo dessa proposta conceitual.
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2 A DURACAO AUDIOVISUAL

2.1 As audiovisualidades

A sociedade atual esta se tornando, outra vez, mais imagética. Somos invadidos a todo
0 momento por milhares de imagens: da publicidade nas ruas, da TV em nossas casas, do
cinema nos shopping centers, da web nas telas dos computadores. O audiovisual tornou-se
uma das formas de comunicacdo mais usadas entre as pessoas, entre as ingtituicbes e a
sociedade, e entre o Estado e a populagéo.

Para produzir comunicagdo, ha uma crescente necessidade de utilizagdo de aparelhos
visuais e audiovisuais. todo momento relevante tem de ser registrado por um aparelho para ser
depois mostrado a alguém, e, portanto, depende de uma camera. Essa conjuntura nos é

explicitada por Vilém Flusser:

0 homem, ao invés de se servir das imagens em fun¢do do mundo, passa a viver em
funcdo de imagens. N&0 mais decifra as cenas da imagem como significado do
mundo, mas o proprio mundo val sendo vivenciado como um conjunto de cenas.
(FLUSSER, 2002, p. 09)

Autor do livro Filosofia da caixa preta, Flusser €, a meu ver, um dos mais importantes
tedricos da imagem contemporénea e e seu papel socia. Ele discute nossa dependéncia
imagética, sugerindo que o aparelho (fotogréfico, no caso) exerce seu dominio também sobre
o fotégrafo, pois parece que precisamos dele (ou das imagens que ele produz) para conseguir

ver o mundo:

O homem-desprovido-de-aparelho se sente cego. Nao sabe mais olhar, a ndo ser
através do aparelho. De maneira que ndo esta em face do aparelho (como arteséo
diante do instrumento), nem esta rodando em torno do aparelho (como o proletério
roda a maquina). Esta dentro do aparelho, engolido por sua gula. Passa ser
prolongamento automético do seu gatilho. (FLUSSER, 2002, p. 54)

As imagens tornaram-se 0 caminho para chegar a realidade. Ao nos depararmos com
uma fotografia na capa de um jornal, por exemplo, ndo duvidamos que ela é a redlidade e a

aceitamos como tal, sem guestionamentos. Acabamos por acreditar nas imagens como se

fossem nossas “janelas para 0 mundo”. No entanto, Flusser (2002, p. 14) alerta que:
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O caréter aparentemente n&o simbdlico, objetivo, das imagens técnicas® faz com
que seu observador as olhe como se fossem janelas, e ndo imagens. O observador
confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus préprios ol hos.

O atua fascinio da sociedade outra vez pela imagem iniciaase com a criacdo da
imagem técnica, como nos aponta Flusser, e acentua-se com a imagem analégico-digital e o
nascimento de uma gramatica do visivel (STIEGLER, 1998, p. 183). Essa gramética é
concebida com funcdo de discretizar a producdo da imagem nos audiovisuais. Construir uma
imagem discreta é produzi-la com artefatos que “escondam” os meios de redizacdo dessa
imagem, fazendo o espectador crer em tudo que vé. O digital acentua essa capacidade
discreta, pois suas ferramentas permitem criar qualquer imagem, mesmo que nNdo se possla
referéncias reais paraela.

Stiegler (1998), no desenvolvimento de sua tese, introduz 0s conceitos de imagem
sintese e imagem analitica. A primeira é aimagem como o publico a assiste, ja manipulada; a
analitica é a imagem bruta, recolhida pela cBmera. Entre as duas ha uma série de elementos
gue visam tornar essa imagem opaca, tanto com os efeitos de edicdo como com as demais
interferéncias digitais, que buscam “esconder” os rastros do processo de construcdo da
reaidade imagética, fazendo o espectador acreditar nela como se fosse janela. Com a
evolucao tecnolégica, cada vez mais se aperfeicoam os processos de discretizacdo da imagem,
tornando-se quase impossivel a transparéncia da producao.

Para compreender complexa conjuntura de nossa sociedade audiovisualizada,
estudamos os diversos produtos audiovisuais como atualizages de um mesmo virtual — a
duracdo audiovisual. A atualizacdo € “uma funcdo da imaginacdo criadora, fruto de
agenciamentos os mais variados entre a arte, a tecnologia e a ciéncia, capazes de criar novas
condi¢des de modelagem do sujeito e do mundo” (PARENTE, 1999, p. 14). A atualizacéo é
sempre movimento em diregdo a0 novo, que se potencializa outra vez a virtudidade — a
duracdo audiovisual —, no incessante movimento do que difere de s a cada atualizacdo. Esses
movimentos s0 perceptiveis nos rastros que deixam nas formas do rizoma: urdiduras que a
duracdo vai tramando ao diferenciar-sede si.

“Duracgo significainvencgdo, criagdo de formas, elaboracéo continua do absolutamente
novo.” (BERGSON, 2006, p. 08) A duracéo é o todo de cada um dos seres e cada duracéo

® Segundo Vilém Flusser (2002, p. 13), “as imagens tradicionais sdo pré-histéricas; ja as imagens técnicas séo
pés-histéricas. Ontologicamente, as imagens tradicionais imaginam o mundo; as imagens técnicas imaginam
textos que concebem imagens que imaginam o mundo”. Neste trabalho, usaremos o conceito de imagem técnica
incluindo o audiovisual e seu diverso corpus integrado, pois todos também sdo tecnicamente concebidos para
criar imaginagfes do mundo.
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esta diretamente ligada &s demais duracBes, numa relacdo de coexisténcia virtua. E nossa

prépria duracéo que nos pde

em contato com toda uma contigiidade de duragdes que devemos tentar seguir, sgja
para baixo, seja para cima em ambos os casos, podemos nos dilatar
indefinidamente por um esforco cada vez mais violento, em ambos 0s casos,
transcendemos a n6s mesmos. (BERGSON, 2006, p. 10)

A duragdo real, para Bergson (2006, p. 16), € o tempo, mas o tempo indivisivel. O
tempo nunca pode ser interrompido, nem dividido, nem percebido; pode apenas ser
experimentado. Mas ele age espacializando-se na matéria. Ao espacidizar-se, o tempo é
congelado na matéria, permitindo a inteligéncia perceber o que chamamos de instante, um
tempo momentaneo e ficticio do movimento. Mas esse instante, que tendemos a chamar de
presente, ja é passado, pois 0 tempo segue desenrolando-se. Para o autor, tudo que se percebe

j& é passado, pois ao assimilar-se tal situacdo elaja seguiu o fluxo e modificouse.

[Para Bergson,] o passado é o elemento ontol 6gico do tempo, e, como tal, é virtual,
ou sgja, ele ndo se confunde com nenhum atual (presente). Trata-se de um passado
gue nunca foi presente, como no caso da paramnésia. A paramnésia é positiva, pois
ela indica que o tempo ndo para, ou melhor, que ele ndo para de se desdobrar,
passando por passados ndo hecessariamente verdadeiros e por presentes
incompossiveis. (PARENTE, 1999, p. 24-25)

A paramnésiatrabalha com duas situacdes: a do déja vu e ado jamaisvu. A primeira é
a sensacdo de que 0 momento “presente” ja aconteceu anteriormente, situacdo de se ver pela
primeira vez alguém ou alguma coisa, mas se ter aimpressdo de ja ter visto diversas vezes. A
segunda € a sensacdo de parecer desconhecer algo com 0 que muito j& se conviveu; a situacéo
parece nova, mesmo jatendo sido vivenciada, outrora, muitas vezes.

A nocdo de paramnésia € bastante produtiva para a realizagéo audiovisual, pois instiga
o redlizador a de fato criar imagens, jogando com a meméria do espectador. Histérias
tradicionais ja contadas em filme podem ser atualizadas (mesmo), evitando comentérios do
tipo “isso é cliché, j& cansel de ver a mesma coisa que sei como ira terminar”. Nessa direcéo,
Parente (1999, p. 42) afirma que 0 “desafio daquele que produz imagens € justamente saber
em que sentido é possivel extrair imagens (jamais vu, pura exterioridade) dos clichés (déja vu,
pura interioridade)” .

O trabalho do diretor de fotografia, a manipulagdo dos claros e escuros e dos
enquadramentos, é essencial para dar conta desse desafio. Podemos filmar uma histéria

cléssica, e ainda assim produzir algo novo (umaimagem nova) ao adotar uma iluminagdo ndo
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convencional. Por exemplo, imaginemos um filme de terror, quase sempre criado a partir de
uma mesma estrutura de iluminagcdo: a fotografia, nesse tipo de obra cinematogréfica,
tradicionalmente abusa dos contrastes, da escuridd na maior parte do quadro e de luzes
duras, que projetam sombras densas Mantendo a mesma histéria, mas desenhando uma luz
mais suave, poderiamos, ao contrério, construir um novo formato de filme de terror. Nos
filmes, as mortes quase sempre acontecem nas “duras trevas da noite”, e o simples fato de
leva-las para a “suave luz do dia” jatraria um outro efeito de sentido para a histéria

Seguindo nossa apresentacdo das idéias que direcionam a pesquisa na linha das
audiovisualidades, o conceito criado por Sergei Eisenstein (2002) de imagicidade €
fundamental e remete diretamente aos estudos bergsonianos. Para 0 cineasta russo, todo o
filme montado continha “devires’ (adotando as palavras de Bergson) do filme que fora
captado. Assim, ha sempre filmes dentro do filme. O filme que vemos é apenas uma
atualizacdo do filme filmado, mntendo seus devires, por meio da montagem, seria possivel
construir um numero incalculavel de filmes.

Eisenstein (2002) criou também o conceito de cinematismo, com o qual defendia que
todas as artes estavam presentes no cinema, assm como muitas artes eram
“cinematogréficas’, mesmo que o0 cinema tenha se constituido posteriormente a elas.
“Gostariamos de encontrar neste processo [...] especificidades cinematograficas. Mas néo
podemos negar que este processo pode ser encontrado em outros meios artisticos, sgjam ou
ndo proximos do cinema (e que arte ndo esta proxima do cinema?).” (EISENSTEIN, 2002, p.
16) Em outras palavras, ha devires audiovisuais em todas as artes; da mesma forma, diversas
artes atualizam-se no cinema e nos demais produtos audiovisuais. N& h& porque negarmos
gue ha audiovisualidades no enquadramento das imagens pictéricas, por exemplo.

Com essas idéias de Eisenstein, observemos as duas obras® a seguir:

A cabeca de Medusa (1594), de Caravaggio

® Asimagens foram obtidas em: MAGALHAES, Roberto Carvalho de. O grande livro da arte. Rio de Janeiro:
Ediouro, 2005.
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i, f(
O circo (1884), de Georges Seurat

A0 observamos essas pinturas — imagens ditas estéticas —, podemos apontar nelas a
boca aberta da Medusa decapitada, que sugere um som de dor e desespero, e a cena circense
de Seurat, que produz uma sensacdo de movimento dos cavalos, malabaristas e dancarinos.
Nos flip books tais devires se evidenciam ainda mais: audiovisualidades atualizam-se em

obras até hoje ndo pensadas como audiovisuais.

2.2 Asimagens

H& um sistema de imagens que chamo minha percepcédo do universo, e que se
conturba de alto abaixo por leves variaces de uma certaimagem privilegiada, meu
corpo. Estaimagem ocupa o centro; sobre ela regulam-se todas as outras; a cadaum
de seus momentos, tudo muda, como se girassemos um caleidoscopio. (BERGSON,
1999, p. 20)

Em Bergson, o corpo humano é a imagem privilegiada. E a partir dele, da visio, da
memoria e da percepcdo que se constroem as demais imagens. A metéfora do caleidoscopio,
apresentada pelo autor, é bastante ilustrativa: 0 corpo segura o caleidoscopio e o gira; esse ato
produz imagens que se modificam constantemente — novas imagens surgem a cada instante. O
caleidoscopio € um objeto que nos permite ver o mundo, ultrapassar a visao classica do olho.
O simples ato de colocar o0 olho sobre seu sistema de lentes j& permite uma nova percepcao.
Giré lo, entdo, nos leva a outras imagens desse mesmo mundo. A cada hovo giro imagens sao
atualizadas e assim, sucessivamente. Cada imagem que passou retorna ao virtual, como

poténcia, alimentando novas atualizacbes possivels.
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Antes de seguirmos nos movimentos ligados as imagens, estudemos a imagem em s,
pausada em um instante (tempo ficticio, conforme Bergson) da duracéo audiovisua (fluxo).

As palavras de Flusser servem ao proposito:

A caca do touro é uma atividade de interesse vital. N&o se pode fazé-la cegamente,
como o faz, por exemplo, um chacal. E preciso afastar-se dela, considera-la de fora
(da subjetividade) e orientar-se conforme o que se vé. E assim se podera cagar
melhor. Mas o que se vé é fugidio: tem de ser fixado em uma parede rochosa. E
isso deve ser feito assim; exatamente para que outros possam orientar-se a partir do
gue é representado. Essa representacdo fixada e intersubjetivada € a imagem do
touro na parede da caverna. E um reconhecimento fixado, uma vivéncia fixada,
uma valoracédo fixada, e € um modelo para o reconhecimento intersubjetivo futuro,
para a vivéncia e para o comportamento em futuras cacas de touro. (FLUSSER,
2007, p. 153-154)

A descricdo da caca ao touro e sua fixagdo € para Flusser, um exemplo de imagem
conceitual, pois, independente do suporte, sgja papel, seja a tela do computador, a imagem é
superficie, e sO existe por abstracdo de algumas dimensdes (nesse caso, duas. tempo e
profundidade) do real.

Etimologicamente, a palavra imagem esté ligada a magia. 1sso se deve ao fato de os
povos pré-histéricos — primeiros criadores de imagem de que se tem registro — as utilizarem
para representar elementos da realidade os quais desgjavam. Ou a0 menos, € isso que se
acredita: eles desenhavam animais nas paredes das cavernas a espera de melhores cacas, por
exemplo’. Podemos, entdo, fazer duas associagdes diretas ao conceito de imagem: primeiro, a
imagem € uma representacdo da realidade, ou de algo que poderia ou se desgjaria que fosse
real; segundo, aimagem tem poder de magia, ultrapassando o apreensivel, o préprio real.

A sociedade pré-historica era imagética. Entretanto, a imagem com fungdo de magia
era uma representacdo muito conotativa da realidade, por possuir ampla quantidade de
significados intrinsecos. Como conseqiiéncia, explica Flusser (2002), desenvolveuse a
escrita, para desmagicizar as imagens, direcionando a elas um olhar mais critico.

O texto, em seu pragmatismo na transmisséo de significados, ganhou forga e, a partir
da Idade Média, a comunicagéo dbs sociedades centrou-se mais neles. Os textos foram se
tornando especialidade de especiaistas, de um lado, que deram origem a umatextolatria; e de
outro lado, iniciou-se a producdo de textos baratos (conforme o autor, voltados a um publico

mais largo e menos critico). Surgiu, com essa conjuntura, a necessidade de se criar outro tipo

" “As pinturas faziam parte do aparato técnico dessa magia; eram a ‘armadilha onde a caca tinha de cair, ou
melhor, eram a armadilha com o animal j& capturado — pois 0 desenho era, a0 mesmo tempo, a representacdo e a
coisa representada, o desgjo e a realizagdo do desgjo. [...] Ndo era o pensamento que matava, nem a fé que
consumava o milagre, mas o ato concreto, a representacéo pictorica, a flecha arremessada contra a pintura, o que
acarretavaamagica.” (HAUSER, 2003, p. 4-5)
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de imagem, que criticasse 0s textos, que 0S remagicizassem, e se esperou que as imagens
técnicas pudessem dar conta dessa fungdo, pois seriam imagens que, sabidamente, sdo
conceitos e cenas do mundo.

O mundo constituido de criagBes de aparelhos é um mundo de conceitos e ndo mais de
representacdes, quando pensamos has imagens. 1sso pelo fato de as imagens técnicas serem
construidas a partir de aparelhos, que sdo programados, por textos, que constroem o mundo. A
relacdo ndo é mais direta. Toda a realidade, antes de virar uma fotografia, por exemplo, é
transformada em texto (conceito) através dos aparelhos, para entdo se obter aimagem.

O aparelho possui uma caixa preta, € a imagem que produz esta programada (no
software do aparelho, nos textos que programaram seu funcionamento). O fotégrafo ndo é
capaz de desvendar todos os processos que ali dentro estdo programados: por isso, ele é refém
do aparelho. “As fotografias sdo redizagbes de algumas das potencialidades inscritas no
aparelho. O nimero de potencialidades é grande, mas limitado. E a soma de todas as
fotografias fotografaveis por esse aparelho.” (FLUSSER, 2002, p. 23)

Por isso pensar em jogo®: pelo fato de o fotografo ter de lutar constantemente para
extrair cada vez mais potencialidades da camera. Para funcionar ao méaximo, o aparelho tem
de ser “rico”. Se fosse simples e pobre, o realizador 0 esgotaria rapidamente e seria o fim do
jogo. “A competéncia do aparelho fotogréfico deve ser superior em nimero de fotografias a
competéncia do fotografo que o manipula.” O funcioné&rio perde-se na imensiddo da caixa
preta; no entanto, é capaz de dominar o aparelho e extrair dele as imagens da forma que
desgja, se derrotar ou suplantar o programa. Fotografos sdo, entdo, em geral, “funcionérios
gue dominam jogos para os quais hdo podem ser totalmente competentes’ (FLUSSER, 2002,
p. 25).

Flusser ironiza que o fotografo s6 poderia criar novas categorias, novas “fotografias
fotografaveis” se fosse trabalhar na fébrica que programa os aparelhos. Porém, enfatiza que os
programadores também estdo programados — pelo meta-aparelho do aparelho, e que sempre
h&a um meta-aparelho. Caberia ao fotografo, entdo, brincar constantemente com o aparelho, na

busca de alcancar permutagdes simbdlicas pouco desenvolvidas.

2.2.1 O visivel eoimaginério

8 Para Flusser (2002, p. 78) jogo é uma “atividade que tem fim em si mesma’. Isto & no exemplo por ele
utilizado: o fotégrafo brinca com o aparelho, em busca de produzir informagéo n&o programada por ele.
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[...] as imagens ndo aceitam idéias tranquilas, nem, sobretudo idéias definitivas.
Incessantemente a imaginagdo imagina e se enriguece com novas imagens.
(BACHELARD, 2000, p. 19)

Para ampliar a compreensdo e deciframento das imagens, Flusser (2002) sugere que
permitamos a visdo vaguear duradouramente sobre a imagem, num método que ele chamou de
scanning. Essa forma de ver aimagem tenta reconstruir as dimensoes perdidas da obra: segue
as estruturas simbdlicas intrinsecas a ela, respeitando os impulsos do intimo do observador®.
Ele acreditava que tal método teria como resultado uma sintese das duas intencionalidades

primordiais; a do receptor e a do emissor.

Ao vaguear pela superficie, o olhar vai estabelecendo relacfes temporais entre os
elementos da imagem: um elemento é visto ap6s o outro. O vaguear do olhar é
circular: tende a voltar para contemplar elementos ja vistos. Assim, 0 “antes’ se
torna “depois’, e 0 “depois’ se torna “antes’. O tempo projetado pelo olhar sobre a
imagem é o eterno retorno. O olhar diacroniza a sincronicidade imagética por
ciclos. (FLUSSER, 2002, p. 08)

A proposta de Flusser €, justamente, desconstruir a imagem, num ciclo em busca do
encontro dos sentidos conotativos da obra. Para isso, propde a observacao e afeccdo, ou que
deixemos-nos afetar pelos elementos presentes na imagem. Cada novo sentido descoberto
ilumina os demais, trazendo novas atualizacdes para a mesma imagem. Dedicar-se ao
scanning é girar o caleidoscOpio proposto por Bergson na busca de ultrapassar o atual
estabel ecido.

Outro importante autor que refletiu sobre o conceito de imagem foi o filésofo francés
Jean-Paul Sartre. Em seu livro A imaginacgao (2008), o existencialista traz um sentido novo
para imagem diferenciando-a dos objetos, que ele denomina coisas. Numa proposta de
experimentacdo, sugere que observemos uma folha em branco. N6s vemos esta folha,
percebemos seu tamanho, sua textura, sua coloracdo, seus detalhes estruturais. A folha em
branco é uma coisa. Uma coisa € “uma forma inerte, que estd aquém de todas as
espontaneidades conscientes, que deve ser observada, apreendida aos poucos’ (SARTRE,
2008, p. 07). Esta folha em branco estd ali e suainércia é o suficiente para ela. Ela ndo é nos,
nem depende de nds para ser.

Agora, viremos a cabeca para o lado. Na&o vemos mais a folha em branco de papel, ela

ndo estd mais presente. Mas sabemos que €la ainda estd: a sua inércia a preserva. Ela

® O método de scanning, apresentado por Flusser, remete & metodologia de cartografia, que apresentamos no
capitulo 1, pois em ambos 0s casos se quer que os impulsos e a individualidade do pesquisador interfiram na
relacdo com o objeto — para nds, aimagem.
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simplesmente deixou de ser para nés. Mas eis que, observando a madeira do armério, €la
regparece: Nnd mexemos a cabegca, nem nada mudou de posicdo no ambiente onde nos
encontramos. No entanto, a folha esta novamente presente, com todas as suas caracteristicas
gue observamos anteriormente. Essa folha tem a mesma estrutura; mas é a mesma folha?
Talvez. Tem as mesmas qualidades da que vimos; no entanto, ndo podemos pensar que a folha
vista antes de virar a cabega tenha se deslocado para a madeira do armario.

Explica-nos Sartre: “E exatamente a mesma folha, a folha que esta agora sobre minha
escrivaninha, mas ela existe de outro modo. N&o a vejo, ela ndo se impde como um limite a
minha espontaneidade; n&o € tdo pouco um dado inerte que existe em s”. E a mesma folha e
ndo é. Ela existe, mas “ndo existe de fato, elaexiste emimagem” (SARTRE, 2008, p. 08).

A citacdo a seguir, extraida do livro O jogo da amarelinha, de Julio Cortézar, ilustra

poeticamente as proposi¢oes de Sartre que estamos introduzindo:

Toco atua boca, com um dedo toco o contorno da tua boca, vou desenhando essa
boca como se estivesse saindo da minha mé&o, como se pela primeira vez a tua boca
se entreabrisse e basta-me fechar os olhos para desfazer tudo e recomecar. Fago
nascer, de cada vez, a boca que desgo, a boca que a minha médo escolheu e te
desenha no rosto, uma boca eleita entre todas, com soberana liberdade eleita por
mim para desenh&la com minha mdo em teu rosto e que por um acaso, que hdo
procuro compreender, coincide exatamente com a tua boca que sorri debaixo
daquela que a minhaméo te desenha. (CORTAZAR, 2007, p. 45)

A boca que o personagem de Cortazar desenha sobre o rosto obviamente ndo é a
mesma boca que esta sob os dedos que a rastreiam. No entanto, refere-se a mesma boca. O
trecho de O jogo da amareinha ilustra a proposta de Sartre de ver a imagem como algo
virtual, separando a existéncia como objeto e a existéncia como imagem. De fato, quando
vemos ndo estamos vendo a coisa, mas Sim a imagem dessa coisa. Se a assimilacdo do que é
visto ndo fosse quase que instanténea, jamais estariamos vendo o objeto em s, pois, ao
processarmos sua imagem, ele poderia ter sido modificado. Os objetos estdo presos em sua
materialidade inerte; ja aimagem segue em constante movimento.

Sartre sugere que devemos nos livrar do nosso habito quase “invencivel de constituir
todos os modos de existéncia segundo o tipo da existéncia fisica’. Leitor de Bergson, ele
busca o abandono da percepcéo Unica da matéria para que nos joguemos ao tempo, que nunca
cessa. E ingiste que nossa intui¢ao nos ensina que a “imagem néo € a coisa’.

No entanto, segue em sua reflexdo trabalhando com a idéia de que a cépia da coisa
existe de fato também como coisa. Mas ndo a mesma coisa: “a imagem é uma coisa, tanto

guanto a coisa da qual € a imagem. Contudo, pelo fato mesmo de ser imagem, recebe uma
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espécie de inferioridade metafisica em relagdo a coisa que ela representa’. Com isso, ele
define a “ontologia da imagem”: “a imagem € uma coisa menor, que tem sua existéncia
propria, que se da a consciéncia como qualquer outra coisa e gue mantém relacdes externas
com acoisadaqua €aimagem” (SARTRE, 2008, p. 10).

Sartre comenta que, para Bergson, a percepcdo € um contato direto com a coisa.
Afirmagdo que ratifica os coment&rios anteriores do caeidoscopio, no qua as imagens
orbitam o corpo central, 0 nosso corpo, e que as atualizacbes (imagens) geradas pelo
caleidoscopio sdo permitidas a partir de um contato com os demais corpos. Mas Bergson vai
além: “uma imagem pode ser sem ser percebida; pode estar presente sem estar representada’
(BERGSON, 2006, p. 22). A afirmacéo de Bergson reflete toda a sua busca pela duracéo das
imagens, que, virtualmente, guarda todas as imagens possiveis.

Assim, ultrapassando os possiveis da caixa preta de Flusser, por exemplo, a duracéo
imagética conteria em s, virtualmente, todas as imagens. Diante de uma coisa, pode ser que
nem tudo que atualizamos dela como imagem de s estgja diretamente ligado a coisa que
observamos, embora remeta a sua duragdo e a outras atualizagbes possiveis. Essa é a
fertilidade dos virtuais em nossa pesquisa: ultrapassar a imagem de corpos, por exemplo, e
permitir que os corpos da imagem filmica toquem nosso proprio corpo, nossa memoria,
visando encontrar sentidos talvez ainda néo atualizados nos conceitos de sexo.

A proposta que apresentamos de Sartre de que a existéncia da coisa é uma existéncia
distinta da existéncia da imagem da coisa é percebida de maneira diferente por Bergson. Para
este, entre a coisa e a imagem da coisa ha uma diferenca de grau, mas ndo de natureza. A
matéria € um conjunto de imagens e, com isso, parece ser indiferente que nos atenhamos
numa discussdo entre 0 que € a coisa e o0 que € aimagem da coisa. Seria um falso problema,
pois como insiste Bergson, os verdadeiros problemas sdo os que apontam para diferentes
naturezas.

Partindo desse pressuposto, autenticamos™® em nossa pesquisa o escuro e a luz como
coisas de natureza distinta. Bergson, citado por Sartre (2008, p. 42-43), nos auxilia nessa

construgao:

N&o héa opacidade que se oponha a luz e a receba, constituindo assim um objeto
iluminado: ha luz pura, fosforescéncia, sem matéria iluminada; sb6 que essa luz
pura, difusa em toda a parte, somente se torna atual ao refletir-se sobre certas
superficies que servem ao mesmo tempo de anteparo em relagdo as outras zonas

10 Autenticamos e n&o identificamos, justamente nessa perspectiva de Bergson, que é enfatizada por Deleuze em
suas leituras do autor. Pois, ao fim, sb existe uma duracao, identificada como vida, idéntica a si mesma em todas
suas diferenciagbes de si.
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luminosas. [...] em vez de a consciéncia ser uma luz que vai do sujeito a coisa, €
uma luminosidade que vai da coisa ao sujeito.

Novamente, 0 corpo torna-se o centro, pois € ele e nele que os virtuais atualizam-se. A
luz como duracdo existe, o escuro virtuamente guarda tudo. No entanto, eles sO sdo
percebidos, quando atualizados nos corpos; quando agem, portanto. Como pensar, entéo, a
relacdo da alcova com os corpos? A luz, inicialmente, emana da alcova e ilumina o cendrio, 0s
aderecos. Tecnicamente, depois de tudo montado, e depois de o escuro ser invadido, o0s
personagens adentram na imagem. Mas como construir a relacéo da luz e do escuro com dois
elementos. a alcova estatica (na maioria das vezes) e 0s corpos, em constante movimento?
“Déem-me as imagens em gera [...] e meu corpo acabara por desenhar-se no meio delas como
uma coisa digtinta, ja que elas mudam constantemente e ele permanece invariavel”, diz
Bergson (apud SARTRE, 2008, p. 44).

E claro que estanmos falando de outros corpos, mas poderiamos parafrasear, do ponto
de vista dos corpos dos amantes no filme: “alcova, dé-nos as luzes e os escuros em geral, e
NOssos corpos acabardo por desenhar-se nas imagens como algo distinto, ja que tu permaneces
em constante modificagdo e nos invariaveis’. Mas ndo é o suficiente, pois esses corpos
também sdo moéveis. na relacdo luz-escuro-corpo-alcova had movimentos incessantes.

Precisamos, portanto, de mais outras referéncias.

2.2.2 O olho e os espiritos

O olho é a porta de entrada da imagem. Num documentério* sobre o olhar e as formas
de ver, Walter Carvalho e Jodo Jardim tratam metaforicamente o olho como “janeladaama’,
e utilizam a expressdo para nomear a instigante obra. O cineasta russo Dziga Vertov (1985),
guase um século antes, em busca da melhor forma de se apreender a “realidade”, propés o
Cine-olho, que se organizava a partir da seguinte estrutura: cine-olho = cine-vejo (com a
camera) + cine-escrevo (gravo sobre a pelicul@) + cine-organizo (montagem). Com o intuito
de realizar um cinema verdade, o diretor propunha utilizar a camera como extensdo do olho
humano. Sem intervencdes nas cenas, ele captava imagens das cidades. Nao encenava nada;

todos os efeitos visuais eram feitos na camera (modificacGes na velocidade de captacdo) e na

11 Janela da alma, de Jodo Jardim e Walter Carvalho, Brasil, 2001.
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pos-producdo (trucagens e reenquadramentos). A redlidade permanecia intacta, mas o
aparelho construia novos sentidos ao apreender o mundo.
Pensando hoje, parece que o titulo de seu movimento cinematogréfico estava

equivocado, pois, conforme Deleuze,

O olho j& estéa nas coisas, ele faz parte daimagem, ele é avisibilidade daimagem. E
0 que Bergson mostra: a imagem é luminosa ou visivel nela mesma, ela so precisa
de uma“tela negra’ que a impeca de se mover em todos os sentidos comas outras
imagens, que impega a luz de se difundir, de se propagar em todas as dire¢des, que
reflita e refrate a luz. “A luz que, propagando-se sempre, jamais teria sido
revelada...” O olho ndo é a camera, é a tela. Quanto a cAmera, com todas as suas
funcdes proposicionais, € antes um terceiro olho, o olho do espirito. (DELEUZE,
1992, p. 72)

Primeiro Bergson: como haviamos falado anteriormente a luz virtual segue no infinito
e atualiza-se apenas quando encontra um corpo, no caso do exemplo, atelade cinema. Agora,
Deleuze: 0 olho esta diretamente ligado a imagem tradicional, as nossas possiveis formas de
ver. A camera acelera, estoura, escurece. A camera permite captar um instante do real. Mas o
ultrapassa.

Analisando o método de realizagdo de Vertov, ele aparentemente se contradisse, pois
as suas imagens encantam e surpreendem justamente porque vao além do olho humano. A
aceleracdo do movimento nas ruas e a rapida modificagdo das luzes ndo representavam o olho,
mas 0 espirito. Sua camera ndo era um mero objeto de observacdo: a camera de Vertov
mergulhava no cérebro da cidade para refletir um estado.

A camera é o reflexo da ama. Por isso Deleuze propde como funcéo da camera a de
um terceiro olho: ela permite ser girada, como um caleidoscopio, e atualizar imagens jamais
vistas a olho nu. Para transmitir sentimentos reais, ndo basta, para a camera, estar paralisada e
correta: ela tem de se mover, tem de estourar a imagem e ofuscar os olhos dos espectadores,
sefor o caso.

Um exemplo dessa ontol ogia da camera que estamos propondo € o “cinema de poesia”’
do diretor italiano Pier Paolo Pasolini, no qual o aparelho de captagdo de imagens assumia
uma posicdo subjetiva para que a obra alcancasse um “estado de alma psiquicamente
dominante’. Essa proposta cinematogafica permitia grande liberdade narrativa e estilistica,
detendo- se numa construcao “expressivo-expressionista’.

Consciente da riqueza do aparelho, da liberdade de movimento, das possibilidades de
modificacbes no diafragma e no obturador, o cineasta enumera algumas idéias de como se

brincar com a cdmera para alcancar tal subjetividade proposta:
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a) alternancia de diversas objetivas, 25 ou 300 para 0 mesmo rosto; b) o emprego
prédigo do zoom, com suas objetivas muito alongadas, que se colam as coisas
dilatando-as como se fossem pédes levedados em excesso; €) os contraluzes
continuos e fingidamente acidentais, com seus reflexos na camera; d) os
movimentos manuais da camera; €) os travellings exasperantes; f) as montagens
falseadas por razdes de expressao; g) 0s raccords irritantes; h) as interminaveis
paragens sobre uma mesma imagem; i) etc. etc. (Pasolini apud TEIXEIRA, 2003, p.
140)

A liberdade do cinema pasoliniano nos revela que a camera pode (e deve) ultrapassar
limites. O aparelho (cine)fotogréfico foi programado paratal, seu programa € complexo para
gue consiga exercer magia. E esta se concretiza, essencialmente, quando ultrapassa o olho

para acancar o espirito.

2.3 Os movimentos

2.3.1 O cinematismo: por uma linguagem audiovisual

No gue tange ao cinema, ponto que preocupa tanta gente, o cinema ndo vai acabar
nunca. O fato de €ele existir num suporte ou noutro ndo o deslegitima; é todo um
processo de gramética de comunicagdo que foi criado através dos anos. (DANTAS,
2007, p. 154-55)

A justificativa de Dantas para afirmar que o cinema jamais acabara toca num dos
pontos cruciais da discussao entre cinema e tecnologias digitais. Por muitos anos, buscou-se
encontrar uma linguagem especifica para o video, tentando explicitamente separ&lo do
cinema. Visouse encontrar especificidades que talvez so tenham sido percebidas no videoarte
e nas videoinstalagbes, sistemas diferentes do cinema; mas na questéo filmica, por maiores as
diferencas entre os dois suportes, pensando na duragdo audiovisual, alinguagemtende a ser a
mesma. O cineasta Carlos Gerbase, em seu longa-metragem Sal de prata'?, colocou em
prética essa discussdo, intercalando na montagem de uma cena imagens que haviam sido
captadas em video e em pelicula. Se esquecéssemos a textura da imagem, ndo haveria
diferenca alguma na cena que pudesse ser atribuida a um ou ao outro tipo de captacdo. Todos
0S recursos de mise-en-scéne, iluminagdo e enquadramento S&0 0S MesMos.

Apesar disso, as comparacdes entre 0 cinema e as novas tecnologias tendem sempre a

colocar 0 cinema num estégio superior ao do video e dos sistemas digitais. E ndo poderia ser

12 531 de prata, de Carlos Gerbase, Brasil, 2005.
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diferente, pois “comparado ao ‘video’, algo fragil, incerto, sem identidade forte, dotado de um
estatuto flutuante de intermediario, o ‘cinema € obviamente um monumento” (DUBOIS,
2004, p. 24). E um monumento porque ainda possui uma qualidade de imagem superior e
possui histéria prépria, inventou sua linguagem, tem um sistema de distribuicdo difundido
mundialmente e, sem dlvida, pelo fato de ser a primeira apresentacdo em larga escala de
imagens em movimento. Afinal, o cinema est4 presente no imaginario da sociedade ha mais
de um século.

O audiovisual como virtualidade faz com que vejamos a vantagem do cinema pela
circunstancia de nele ter se atualizado primeiro. Cientes, porém, de que o audiovisual é
irredutivel a qualquer suporte, parece inadmissivel pensar também o video independente da
linguagem cinematografica. Por isso que Dubois (2004, p. 23) percebe o video como

movimento: o “‘video’ ndo é um objeto (algo em s, um corpo préprio), mas um estado. Um
estado da imagem (em geral). Um estado-imagem, uma forma que pensa’. Um estado que
permite tensionar “o que as imagens sdo (ou fazem). Todas as imagens’. O video € o divisor
de &guas do audiovisual: do cinema puro, totalmente analégico, para as novas tecnologias de
hoje, cada vez mais numéricas, impalpaveis, simuladoras.

Os movimentos de atualizagdo da duracdo audiovisua sdo perceptiveis mesmo quando
0 video e os novos suportes de captacdo ainda ndo existiam. Novamente pensando em Dziga
Vertov, ele e seus experimentos no inicio do cinema ja rompiam com a gramética classica
estabelecida. Assim como, depois, 0s cinemas de vanguarda, 0s cinemas novos, com JeanLuc
Godard e Glauber Rocha, respectivamente. Ambos 0s cineastas ja estavam transgredindo a
considerada “linguagem do cinema’, ao adotarem uma montagem descontinua, ao utilizarem
0 som forade sincronia.

Arlindo Machado, importante autor na discussdo sobre 0 video e as novas tecnologias,
guestiona sobre a existéncia ou ndo de uma linguagem cinematografica, videografica ou
audiovisual. Com o rompimento das fronteiras, “podemos chamar a isso linguagem ou
sistema significante, como queiramos, desde que tenhamos em mente que se trata, como se
costuma dizer na fisica contemporénea, de um sistema caotico’, hibrido, aberto, “que
manifesta coeréncia em cada obra particular, mas ndo tem valor universal ou hormativo, néo
pode ser reduzido a um conjunto de leis basicas de articulagdo” (MACHADO, 1997, p. 193).

Também a linguagem audiovisual deve ser pensada como rizomética e infinitamente
aberta, que se atualiza de maneira distinta em cada nova obra. Assim como se atualizou nos

flip books, atuaiza-se na pelicula e nos suportes digitais. Por isso a dificuldade de se criar
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normas e padrdes. A construcéo intelectual e conceitual ndo € — ndo pode ser — refém de
limitagdo técnica e, indiretamente, nem do dispositivo.

Outro autor que pensa o0 impacto do surgimento das novas tecnologias de producéo de
imagem é Raymond Bellour (1997). Para ele, o video também pode ser visto como um
movimento, pois nasce para nos fazer repensar a construcdo das imagens nos dias atuais. Os
meios digitais (incluindo-se, aqui, 0 video) seriam talvez antes de tudo passagens pelo fato
de serem atravessadores. A estrutura rizomatica onde aimagem encontra-se acabou afetando a
sua propria configuragdo. O atravessamento do video ndo trouxe consigo apenas mistura de
suportes, mas abriu “passagens das imagens nos intersticios abertos entre elas proprias’
(TEIXEIRA, 2003, p. 142), criando novos lugares em suas entranhas. Esses novos territérios
sd0 denominados por Bellour como entre-imagens:

entre-imagens € o0 espaco de todas essas passagens. Um lugar, fisico e mental,
multiplo. Ao mesmo tempo muito visivel e secretamente imerso nas obras;
remodelando nosso corpo interior para prescrever-lhe novas posicoes, ele opera
entre as imagens, no sentido muito geral e sempre particular dessa expressdo.
Flutuando entre dois fotogramas, assim como entre duas telas, entre duas
espessuras de matéria, assim como entra duas velocidades, ele € pouco localizavel:
éavariagdo e apropriadispersdo. (BELLOUR, 1997, p. 15)

Em nossa pesquisa, por tais razfes, a linguagem serd tratada na mesma perspectiva do
audiovisual: como virtualidade que se atualiza na linguagem de um e de outro audiovisual,

sgja cinematografico ou videografico. Sejaimagem, segja entre- imagens.

2.3.2 Ostempos, imagens-tempo

Diz-se que o cinema é a arte da imagem em movimento, mas nd é o movimento real
da duragdo pura, o tempo. O movimento da pelicula no projetor cessa, 0 movimento dos
carros é interrompido. JA o tempo € o Unico movimento que jamais se interrompe. Podemos
congelar um fotograma do filme, podemos até nos concentrar para cessar um momento, e
entdo, apreendemos tempos espacializados. Mas a duragéo-tempo segue durando por mais que
tentemos estanca la

O tempo real é pura duracdo. Congelado na matéria, esta presente em tudo e todos,

conecta as duracfes e tensiona a matéria para retornar a virtuaidade pura. Gilles Deleuze
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(2004; 2007), assim, a partir de Bergson, criou para o cinema moderno o conceito de imagem
tempo™®, e reservou para o cinema cléssico o conceito de imagem movimento.

A arte cinematografica, em sua estrutura basica e, hoje, talvez até ultrapassada,
congtitui-se de fotogramas, imagens estéticas que, projetadas sequencialmente, produzem a
sensacdo de movimento. No entanto, para Deleuze (2004), o cinema ndo seria “imagem em
movimento”, mas “imagem-movimento”’, poiS 0 movimento encontra-se virtualmente
presente no frame, mesmo quando estatico. A partir desse conceito, o tedrico apontou trés
tipos de imagem que constituem a imagem movimento: imagem-percepcao, imagem-acéo e
imagem af eccdo.

A primeira é a base da compreensao das imagens, pois € através dela que conseguimos
assimilar as estruturas visuais da obra, sendo que para Deleuze, na esteira de Bergson,

perceber é sempre subtrair. Como explica Jorge Vasconcellos (2006, p. 86):

na percepeao ndo hajamais outra coisa ou mais do que a coisa percebida, ha sempre
menos, quer dizer, a percepgdo € um processo de subtracdo. [..] Percebemos a
Coisa, porém essa percepcao é sempre “menos’. Percebemos o que nos interessa na
coisa, aguilo que salta desse encontro entre o sujeito e a coisa, os dois pontos do
processo perceptivo, que sd podem ser separados de direito, nunca de fato. Esse
seria o primeiro momento material da subjetividade: a percepcdo é subtrativa.

Quando percebemos a imagem, e subtraimos 0 que nela ndo nos interessa, resta na
coisa um rastro da duracdo que ainda assim nos toca, porque coincidimos com ela é a

imagem afeccao.

N&o basta crer que a percepgdo, gracas a distancia, retenha ou reflita o que nos
interessa ao deixar passar o que nos é indiferente. H4 forcosamente uma parte de
movimentos exteriores que “absorvemos’, que refratamos, e que ndo se
transformam nem em objetos de percepcdo nem em atos do sujeito; vo antes
marcar a coincidéncia do sujeito e do objeto numa qualidade pura. (DELEUZE,
2004, p. 95-96)

A imagemafeccdo é o primeiro contato com o virtual que a imagem movimento
permite. A partir do momento em que as qualidades e as poténcias da imagem estdo
assmiladas, atudlizadas em estado de coisa, em meios geogréfico e historicamente
compreendidos, partimos, entdo, para adentrar no dominio da terceira imagem: a imagem
acdo. Ela é o atua, o “puro” realismo, pois segue estruturas que “seguram” a atencdo do

13 As propostas acerca da imagemtempo s3o bastante expressivas para a reflexdo da poténcia do escuro na
fotografia. Para compreender melhor os conceitos deleuzianos a respeito dela, apresentamos também a imagem
movimento, pois € com €la que o cinema moderno rompe criando imagens-tempo.
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espectador, permitindo-lhe acompanhar a historia apresentada. Para compreendé-la,
estudemos as duas férmulas pelas quais Deleuze afirma que ela pode se constituir.

Primeiro, a “grande férmula’, que pode ser representada como SA-S. temos uma
Situagdo estabelecida; a Acdo constrii-se a partir dessa situagdo; com a agdo concretizada o
filme apresenta uma nova Situacdo. Exemplificando: uma situacdo € dada, o personagem a
consuma e uma outra situagdo se instala. A formula S A-S é a base de construgdo do cinema
classico, pois mantém o espectador sempre “ligado” & obra. E uma estrutura linear, com a
qual tudo ocorre diretamente: temos um trabalho e o personagem ha de executé-lo.

A “grande-formula’ € a estrutura de criagéo da imagem-acdo. No entanto, ela também
pode ser construida a partir de uma segunda, a“ pequena formula’, A-S-A: o ponto de partida
€ uma Acdo do personagem, que instaura uma Situacdo, para que uma nova Acdo sga
necessaria. Deleuze apresenta para exemplificar a S A-S, os filmes de faroeste e os
documentarios; ja a AS-A exemplificar-se-ia nos filmes “burlescos’ de Charles Chaplin e
Buster Keaton.

A congtituicdo da imagemacdo se d4 em modelos que se ancoram na “verdade”,
intrinsecamente ligados ao cinema narrativo. Ultrapassando-0, no entanto, parece que a
imagem-acdo opde-se ao idedlismo da imagemafeccdo, pelo fato de uma ser construida a
partir de formulas concretas e a outra buscar que a imagem ligue-se com 0 espectador para
alcangar os virtuais.

Deleuze introduz, entdo, uma quarta imagem que integra a imagem movimento: a
imagem-pulsdo. Esta se constitui de fragmentos de mundo diversos, objetos parciais que
pulsam entre si, em um tempo presente. Encontra-se em filmes em que o tempo comeca a
ganhar forca, embora ainda preso ao movimento e a este subordinado. As obras que criam
imagens-pulsdo apontam para uma libertacdo do tempo, porém ndo acancam a esséncia da
imagemtempo, Visto que estdo presas ao naturalismo. Para o autor, a imagempulsdo é o
apice da imagemmovimento e nos apresenta a crise destas imagens, porque ople-se a
estrutura fechada da imagem-acéo.

N&o nos perdendo na idéa de que o cinema moderno rompe totalmente com a
narrativa e com todos os principios da imagem movimento — pois isso € falso —, esse cinema
seria formado por imagens-tempo pelo fato de o espaco, em suas obras, ter perdido suas
conexdes com 0 sistema sensdrio-motor. O espaco, nesse “novo” cinema, encontra-se
desconectado do realismo, esvaziado. O cinema moderno constréi situacfes extraordinérias e,
com isso, seus personagens reagem de forma diferente; eles ndo agem apenas a partir de

estimulos dos fatos mas optam, em alguns casos, por exemplo, por ndo reagir.
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“Uma imagem nunca esta sd. O que conta é a relacdo entre as imagens. Ora, quando a
percepcao se torna puramente éptica e sonora, com o que entra ela em relacdo, ja que ndo é

mais com aacdo?’, se pergunta Deleuze (1992), que nos responde:

A imagem atual, cortada por seu prolongamento motor, entra em relagdo com uma
imagem virtual, imagem mental ou espelho. [...] Ao invés de um prolongamento
linear, tem-se um circuito em que as duas imagens ndo param de correr uma atras
daoutra, em torno de um ponto de indistin¢do entre o real e o imaginario.

A imagem movimento torna-se impotente, o cinema classico perde sua forca; nasce o

cinema moderno, com suas imagens nas quais:

Dir-se-ia que a imagem atual e sua imagem virtual cristalizam. E uma imagem
cristal, sempre dupla ou reduplicada [...]. Ha muitos modos de cristalizacdo da
imagem, e de signos cristalinos. Mas sempre se vé algo no cristal. O que se V§,
primeiro, € o Tempo, os lencdis de tempo, uma imagemtempo direta. Nao que o
movimento tenha cessado, mas a relagcdo entre movimento e tempo se inverteu. O
tempo ndo resulta mais da composi¢do das imagens-movimento (montagem), ao
contrario, € o movimento que decorre do tempo. (DELEUZE, 1992, p. 69-70)

Com isso, a montagem torna-se “mostragem”. A imagem nao € mais apenas visivel;
em obras de imagem-tempo, a imagem torna-se legivel. O fim da Segunda Grande Guerra
instaura o cinema moderno pelo fato de que nesses filmes se comeca a trabalhar com
personagens gue, assim como as pessoas, hdo sabem mais como agir diante das situacoes.
Ultrapassam-nas, mantémse imoveis, perplexos, sga pela beleza excessiva, ou pela dor, ou
pelo caos... Essa incapacidade de agdo diante de um acontecimento complexo permite aos
personagens e, conseqlientemente, ao cinema, “temporalizar a imagem cinematografica: € o
tempo puro, um pouco de tempo em estado puro, mais do que movimento” (DELEUZE, 1992,
p. 78).

O cinema moderno liga-se diretamente com 0 Tempo por outro tipo de imagens. a
imagemlembranga, a imagem-sonho, a imagem-cristal. A poténcia delas encontra-se em sua
capacidade de fazer com que o espectador abandone o acompanhamento das acdes que eram
desencadeadas com a imagem movimento. Agora, o publico ndo mais se concentra apenas em
saber como a acdo modificara a situagcdo; as cenas, com seus tempos mortos, com seu siléncio,
com seus planos longos, ligamse ao espectador, fazendo-o construir novas imagens, outros
conceitos para a cena apresentada.

A imagem-tempo ligarse ao virtual por ligar-se a meméria do publico, fazendo-o
acionar suas lembrancas. A partir disso, constréi imagens-sonhos, ultrapassando os momentos

vividos. O circuito das imagens-sonho, “entdo, nada mais € que uma espécie de caleidoscopio
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de imagens sem um ponto de referéncia. Como se imagens fossem surgindo a todo momento,
formando-se, deformando-se em um sem nimero de formas’ (VASCONCELLOS, 2006, p.
127). A imagemtempo € a ligagdo com as duracles, € a atualizacdo das imagens do
caleidoscépio de que faldvamos anteriormente.

Ao ultrapassarmos as imagens-sonhos, que sdo apontadas pelas imagens- lembranca,
chegamos as mais potentes imagens. as imagens-cristais. O cristal remete ao espelho, que

apresenta diretamente umaimagem virtual do objeto atual:

O cristal € a expressdo. A expressdo vai do espelho ao germe. E 0 mesmo circuito
gue passa por trés figuras, o atual e o virtual, o limpido e o opaco, o0 germe e o
meio. Com efeito, por um lado o germe € a imagemvirtual que fard cristalizar um
meio atualmente amorfo; mas, por outro, este deve ter uma estrutura virtualmente
cristalizavel, em relacdo a qual o germe desempenha o papel de imagem atual.
Também ai o atual e o virtual se trocam numa indiscernibilidade que a cada vez
deixa de subsistir adistingdo. (DELEUZE, 2007, p. 94)

A imagemtempo joga-se ao indiscernivel, aos cortes irracionais. Ela troca o
“realismo” da imagem movimento, troca sua “verdade” pela poténcia do falso'* como devir.
E toda essa permutacdo sb ocorre quando atiradas as cenas ao tempo, ao tempo que livre
corre, potente.

Uma das filmografias que Deleuze aponta em suas obras como portadora da esséncia
da imagemtempo é a de Andrei Tarkovski. Para o artista soviético, o papel do diretor
cinematogréfico é o de “esculpir o tempo”, escolhendo quais instantes de tempo sdo
significativos para inseriremse nas obras audiovisuais. Nessa busca, ele ligou o tempo,

essenciamente, a poténcia do passado, a for¢ca da memoria sobre as imagens filmicas:

Mas 0 que serd exatamente, esse “passado”? Aquilo que ja passou? E o que essa
coisa “passada’ significa para uma pessoa quando, para cada um de nés, o passado
€é portador de tudo o que é constante na realidade do presente, de cada momento do
presente? Em certo sentido, o passado € muito mais real, ou, de qualquer forma,
mais estavel, mais resistente que o presente, o qual desliza e se esvai como areia
entre os dedos, adquirindo peso material somente através da recordagdo.
(TARKOV SKI, 1998, p. 66)

4 Para Deleuze, o cinema nasceu com duas vertentes diferentes: o cinema “real”, que buscava ser idéntico &
realidade (Lumiére), e o cinema ilusionista ou de “falsificacéo do real” (Meliés). O primeiro, Deleuze classifica
de “cinema organico”, pois segue a ldgica e as ligacbes com o real. Ja o de Meliés, e o cinema moderno como
um todo, é “cristalino”, pois ndo quer que “Eu segjaigual a Eu”, mas que “Eu seja um Outro”. Dessa forma, ao
assumir o falso (a ilusdo cinematogréfica), criamse obras nas quais o real e o imaginario tornam-se
indiscerniveis. Conseqiientemente, a poténcia do falso esta em indiscernir, para o espectador, os atuais dos
virtuais.
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Em Tarkovski, a forca do tempo estd em deixar “vestigios’, e o cinema € a unica
expressao artistica capaz de “domina-10”: capaz de seguré-lo, guarda-lo em latas metdlicas,

absorvé- o para outrem.

Pela primeira vez na histéria das artes, na histéria da cultura, 0 homem descobria
um modo de registrar uma impressdo do tempo. Surgia, simultaneamente, a
possibilidade de reproduzir na tela esse tempo, e de fazé-lo quantas vezes se
desgjasse, de repeti-lo e retornar a ele. Conquistara-se uma matriz do tempo real.
Tendo sido registrado, o tempo agora podia ser conservado em caixas metélicas por
muito temp o (teoricamente, para sempre). (TARKOV SKI, 1998, p. 71)

Encerrando nossa reflex&o sobre a imagem e os movimentos intrinsecos a ela, cabe
trazermos as idéas do filésofo Didi-Huberman (1998). Ele defende, de forma sucinta nessa
dissertacdo, que tudo que olhamos nos retorna um olhar, que as coisas que vemos também nos
véem. O objeto visto, “éle me olha também, é claro, porgue impde em mim a imagem
impossivel dever” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38).

As idéias de Didi-Huberman introduzem uma nova forma de pensarmos a imagem
tempo: as virtualidades surgem apenas pelo fato de que a relacéo entre nés e o objeto ndo se
da de maneira direta. N6s percebemos o0 objeto e este também nos percebe, devolvendo
estimul os que afetam nossa percepcado, memaria, € nossos sonhos, induzindo-nos a construcaéo
de imagens-cristais.

O que vemos nos toca. E dessa relacd mitua que nasce a imagem-tempo, é uma
relacdo de troca. Por isso, fechar os olhos traz consigo tanta poténcia, pois 0 “vazio”, 0 escuro

também nos olha:

“fechemos os olhos para ver” [..] pode igualmente, e sem ser traida, penso, ser
revirada como umaluvaafim de dar forma ao trabalho visual que deveria ser nosso
guando pousamos os ol hos sobre o mar, sobre alguém que morre ou sobre uma obra
de arte. Abramos 0s olhos para experimentar 0 que ndo vemos, 0 que ndo mais
veremos — ou melhor, para experimentar que o que ndo vemos com toda a evidéncia
(a evidéncia visivel) ndo obstante nos olha como uma obra (uma obra visual).
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 34)

Nasce aqui 0 seguinte paradoxo que examinaremos mais adiante: o escuro dos olhos
fechados também nos fala, remete a virtualidades ndo imaginadas, pois, como traba haremos
no capitulo 3, o escuro é poténcia. No entanto, devemos abrir 0s olhos, pois como o0 escuro
nos olha e interfere sobre nés, tudo que vemos, com os olhos abertos, também nos olha e, com
iSs0, traz pulsdes novas, que nos remetem a virtuais que até entdo pareciam imperceptiveis no

€SCuro.
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3 0 ESCURO COMO POTENCIA

~ r

Quadrado negro (1915), de Kasimir Malevitch™.

A obra acima € de autoria do artista russo Kasimir Malevitch, criador do movimento
artistico Suprematismo. O seu Quadrado negro nos interessa por dois motivos. primeiro, pelo
fato de o pintor usar apenas as cores branca e preta, que podemos ler como extremos de claros
€ escuros na imagem; segundo e, talvez, o0 mais importante, € a centralidade do escuro no
quadro, que nos faz imaginar o que se encontra nele ou por tras dele. Malevitch propunha,
com seu trabalho, uma criacéo subjetiva da realidade. Essa sua obra é reflexo disso: ela é um
grito do artista contra a objetividade do mundo, onde tudo nos € dado diretamente.

Por mais que qualquer coisa em seu modo de agir remeta a0 seu modo de ser,
virtualmente, nenhuma parece ser, na perspectiva desta pesquisa, t&o potente quanto o escuro,
pois, como ja dissemos, todas as imagens podem ser imaginadas a partir dele. Na obra de

Malevitch, o escuro parece nos olhar e demandar gue iluminemos algo paraele®.

15 A imagem da obra e as informacdes sobre o artista e o Suprematismo foram obtidas em: Enciclopedia del
estudiante: tomo 9— historiadel arte. Buenos Aires: Santillana, 2006.

16 Malevitch fez a mesma proposicao em outras obras, inclusive invertendo as cores (até mesmo branco sobre
branco!). Poderiamos, com relagdo aos claros e escuros, ter feito 0 mesmo, mas, por razdes ja declaradas e outras
que deverdo ser expostas mais adiante, diretamente ligadas aos modos técnicos da iluminagdo de cena,
autenticamos a poténcia do escuro e a sua primazia nafotografia audiovisual, em especial no cinema.
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3.1 Osescuros e osclaros: poténcias rasgadas

No escuro tudo € possivel a imaginacdo. No cinema, a escuriddo, a0 mostrar-se,
esconde o resto todo do espectador, autorizando-0 aimaginar qualquer coisa, qualquer acdo, e
qualquer motivo para ocultar. Por isso a poténcia do escuro: pelo fato de nele caberem todas
as formas virtuais. Conseguientemente, 0 escuro também é assustador: pois, sem diregdo, nos
perdemos®’. Nele, caminha-se tateando, descobrem se novos significados para velhas coisas,
desgjos ocultos afloram. O escuro € criativamente fértil.

Mas, para fazer-se cinema, 0 escuro precisa da luz. Assm como 0 vampiro, que
também “vive a noite”’, a luz avanca sobre os corpos que nele se ocultam. Ao rasgar suas
veias, a luz toma seu sangue e os dissipa da vista. Sobra 0 que comega a ser mostrado e a ser
visto, uma parte apenas (menos, portanto) do que até entdo s existia virtualmente. Assim, a
luz no cinema, quando rompe 0 escuro e, quanto mais toma conta dele, mais diminui as
possibilidades imaginadas pelo espectador: ela atualiza o virtual rumo ao que explicita, ao que
desgjatornar apreensivel; ao que o cinema necessita para agir como filme.

A luz rasga 0 escuro, 0 invade, mas dele precisa para atualizar-se. Pensamos, entéo,
em quais as possibilidades de a luz atudizélo. Cada facho luminico dispara um
acontecimento no escuro, que traz consigo novas imagens e sentidos. No entanto,
compreendendo o que Didi-Huberman (1998) falou com “abrir os olhos’, por mais que parega
gue a luz reduza as possibilidades, ela pode, muitas vezes, trazer imagens as quais ndo foram
imaginadas para a escuridao que se mostrava.

O autor traz um exemplo ilustrativo: um homem estd em frente ao mar e, observando o
movimento das ondas, acaba por ver a imagem dos olhos de sua mée nelas (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 38). Talvez este homem ndo os visse se estivesse com 0s olhos
fechados. Virtualmente sua mée existia no escuro; no entanto, talvez a escuridéo ndo olhasse
para ele ligando-0 as lembrancas de sua mée. O escuro é potente, mas, a luz, ao atuaizé& 1o
autoriza outras construgoes.

A luz inclina-se e clareia 0 que 0 escuro escondeu, 0 que O escuro permitiu imaginar.
Nele, a morte, a vida e todas as formas estéo ali de todas as maneiras possiveis. E vem a luz,
gue vai mostrando e, com isso, fazendo com que o escuro sgja compreendido. A cada facho
novos significados vao nascendo, pela comparacdo do que estd no claro com 0s outros

segredos possivels presentes nas partes ainda escuras.

17 por outro lado, conforme Benjamin (2006), para conhecer (uma cidade, no caso) seria necessario perder-se
(nela)...
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Um corpo imerso na escuriddo. Tateamos. Tentamos ver-lhe a forma, imaginar seu
volume, queremos compreendé-lo, conhecé-lo. No escuro, todos os corpos matéria podem
estar ali, sendo tocados uns pelos outros. Mas eis que surge um primeiro ponto de luz. Vemos
entdo um pedago da perna, e comegamos a compreender aquele primeiro corpo. Mas, a partir
desse referencial visivel, afundamos novamente, tateamos atras do resto que ainda ndo se
apresentou. A cada intromisséo da luz novas porgdes da imagem vao sendo reveladas, daquele
corpo e das agdes que faz. JaA ndo mais podemos imaginalo um corpo qualquer de qualquer
forma

Naimagem escura das alcovas se tem, a principio, todas as possibilidades imaginaveis
(ou ndo) de sexo. A luz concretiza 0s corpos e 0s atos; realiza-0s. Ao decidir 0 que mostrar e 0
gue deve permanecer na escuriddo, cria essa atualizacdo do escuro e leva a compreensdo da
cena desse modo. A cada novo ponto de luz, outras possibilidades imaginadas retornam ao
escuro, que todo o desejo e vontade em si conserva.

Deleuze (1992) diz que:

Os tipos de imagem evidentemente ndo preexistem, tém de ser criados. A imagem
plana, ou, ao contrério, a profundidade de campo precisam ser criadas e recriadas a
cada vez; se quiser, 0s signos remetem sempre a uma assinatura. Uma analise das
imagens e dos signos, portanto, deve comportar monografias relativas aos grandes
autores. Tomemos um exemplo: parece-me que 0 expressionismo concebe a luz nas
suas relacdes com as trevas, e essa relacdo é uma luta. Na escola francesa do pré-
guerra é muito diferente: ndo é luta, mas alternancia; nao so a luz é ela mesma
movimento, mas ha duas luzes que se alternam, a solar e a lunar. (DELEUZE,
1992, p. 65)

A utilizagdo do escuro e das luzes, em diversas intensidades, permite todo o tipo de
acentuacdo e significacdo das acdes filmadas. Por exemplo, 0 escuro estd ao lado dos timidos,
das coisas escondidas, da vergonha, do intenso proibido, do pudor. Ja a luz inunda os
ambientes e revela, desmascara, permite ver 0 que se quer (ou ndo) que sgja visto, inclusive
aquilo gue nos cega por excesso de claridade, que, nesse caso, se apresenta espectralmente.

Deleuze fala da relaco entre luz e trevas no cinema como de aternancia ou de luta,
exemplificando um caso e outro em dois movimentos cinematograficos, como também pensei
inicialmente. Mas, no decorrer da pesguisa, achei mais indicado colocar relacdo em
outros termos. Pensar em alternancia € imaginar que ou ha luz ou ha escuro. Com tudo que ja
foi falado até aqui, sabemos que 0 escuro e a luz coexistem, porque ha devires de um no
outro. Por isso, pela existéncia mutua de ambos na acentuacdo de seus sentidos é que também
ndo consigo ver arelacdo deles como de luta. Essa relacdo é demasiadamente complexa para

cair num ato tdo simplista, que busca essenciamerte a vitdria. Com convicgao, testei ao
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longo deste trabalho a idéia de haver um jogo, o jogo da fotografia com os claros e 0s
escuros das cenas'®.

Continuando a reflex&o sobre o texto de Deleuze. Diz ele; “ndo s0 aluz é ela mesma
movimento, mas h& luzes que se alternam”. Para compreender isso, devemos buscar o que
constitui a luz e a institui como movimento. Na esteira de Ostrower (1983), poderiamos
definir a luz que vemos na imagem como “o0 contraste formal entre o claro e o escuro”
(OSTROWER, 1983, p. 96). Mas ela mesma, a luz, so existe gracas a matéria e € forma de
expressdo da mesma. A luz “ é radiagdo eletromagnética, emitida pela substéncia’; propaga-se

em linha reta®®

e, como podemos constatar a olho nu, a0 observarmos uma lareira, por
exemplo, é emitida por corpos em combustéo. “Emitir luz € uma propriedade de todos os
corpos quentes, isto é dos que tém temperatura superior a zero absoluto?®. [..] O que
equivale a dizer que todos os corpos gque nos cercam emitem luz” (PEDROSA, 2003, p. 23-
24) Quanto maior a temperatura, mais visiveis sd0 0s raios emitidos, enguanto os corpos
fracamente aguecidos emitem apenas raios infravermelhos, invisiveis aos olhos humanos.

O fato de a luz ser formada por radiacéo eletromagnética faz com que ela sgja

responsavel pela coloracdo dos corpos:

Sendo toda substancia constituida por particulas portadoras de uma carga €elétrica,
de nlcleos positivos e de elétrons negativos gerando ondas eletromagnéticas
invisiveis, quando as ondas eletromagnéticas de luz visivel, oriundas de outras
fontes energéticas, caem sobre os aomos e moléculas, fazendo vibrar as particulas
carregadas de eletricidade, a energia das ondas incidentes vé-se dispersa, absorvida
e refletida simultaneamente em graus diferentes, de acordo com a composi¢céo
molecular da superficie atingida. O fenbmeno da coloracdo percebida sobre os
corpos (substancia) € o resultado desta reacdo das particulas eletricamente
carregadas, frente a acdo da onda eletromagnética (luz) incidente. (PEDROSA,
2003, p. 24)

A explicacdo fisica nos aponta que corpos e substancias ndo tém cor. Possuem apenas
a capacidade de absorver ou refletir determinados raios de luz que incidem sobre eles. Assim,
a0 atualizar o escuro, mostrando 0s corpos, aluz usada atualiza também as cores.

As cores, comumente, dividemse em quentes e frias. As quentes sdo as avermelhadas
e daranjadas; por estarem associadas ao fogo, ao calor, ao sol, no senso comum, remetem a
paixdo, desgjo, intensidade. Ja as frias s8o as que se aproximam do azul, do céu, do ¢lo,

aludindo a calma e ao vazio. Ao que as cores remetem denomina-se seu “teor expressivo”, e

18 O conceito de jogo que estamos propondo sera desenvolvido com profundidade no capitulo 4.

190 fato de a luz propagar-se em linha reta é determinante para a existéncia da sombra. Assim, todo objeto que
interrompe o caminho daluz projeta uma sombra, pois impede que €la chegue até sua parte de tras.

20 Zero absoluto é a temperatura aproximada de -273°C.
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com isso temse “as cores quentes conotando proximidade, densidade, opacidade,
materialidade, e as frias, distancias, transparéncias, aberturas, imaterialidade” (OSTROWER,
1983, p. 243).

Entretanto, ao compreendermos que os corpos emitem luz devido a sua capacidade de
serem aguecidos, a coloragdo da luz varia justamente em relagdo a temperatura na qual se
encontram. Dessa forma, rompendo com 0 Senso comum, temos que quanto maior a
temperatura dos corpos, mais azulada sera sua luz. %

A auaizacdo da cor (no caso das imagens coloridas) sendo concomitante a
atualizacdo do escuro, obriga a considerar que ela participa, junto com a sombra, da
significagdo da cena. A diregdo de fotografia deve atentar, portanto, para um conjunto mais

complexo de elementos, que incidem uns sobre 0s outros, como se vera mais adiante.

3.1.1 O escuro que nasce da luz: a sombra

Homens imersos na escuriddo e o encontro de um deles com a luz: € a situagéo
apresentada por Platdo (1996), na Alegoria da @verna. O autor imagina alguns homens
presos pelas pernas e pelo pescoco dentro de uma caverna iluminada apenas por uma pequena
fogueira, mas com uma abertura distante ao fundo para 0 mundo da luz. Pelo fato de estarem
presos e de frente para a abertura, que esta muito longe e com um muro que ndo permite aluz
exterior invadir o ambiente, e o fogo estar atras deles, conseguem ver apenas as suas sombras
projetadas. Falam entre si, carregam objetos, mas ndo sdo capazes de ver nada além de alguns
contornos de sombras.

Devido a sina de estarem assim presos desde criancas, Socrates explica que as sombras
s80 “reals’ para esses homens, por ndo conhecerem a verdadeira imagem desses objetos e dos
demais homens que habitam a caverna. “Esses homens, absolutamente, ndo pensariam que a
verdadeira realidade pudesse ser outra coisa sendo as sombras dos objetos fabricados.”
(PLATAO, 1996, p. 47)

Imagina-se, entdo, que um dos homens é forcado a sair da caverna. A luz do sol seria

para ele tdo intensa que, primeiramente, ficaria inteiramente cego. Depois, lentamente,

21 0 céalculo da temperatura dos corpos e a coloragdo que emitem s3o feitos a partir da medicso da temperatura
das estrelas. Assim, calculou-se cientificamente: (a) azuis: 30.000°K a 10.000°K; (b) brancas: 10.000°K a
7.000°K; (c) amarelas: 7.000°K a 4.000°K; e vermelhas: 4.000°K a 2.500°K. Concluindo, quanto mais aquecido
um corpo, mais azulada a sua luz, enquanto o vermelho deriva de corpos menos agquecidos, mais frios em relagéo
aos demais.
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conseguiria ver as sombras, em seguida as imagens dos homens e dos objetos refletidas na
agua e, finamente, os proprios seres. Afirma Platéo que, para este homem, se Ihe falassem
gque o que ele via dentro da caverna eram apenas sombras, ele ndo acreditaria, pois as
sombras, para ele, seriam mais verdadeiras do que os objetos vistos na luz.

Ao olhar para o sol, o homem ficaria tdo cego quanto ao retornar a caverna, pouco
iluminada. Ao voltar a escuriddo, o homem diria aos outros homens que o que véem ndo sao
0s objetos reais, mas apenas projecoes, e esses que 0 ouvissem diriam que ele estava cego e
jamais quereriam sair da caverna e ver aluz. Se acaso 0 homem tentasse leva-los para fora,
eles 0 matariam.

Por preferirem viver na escuriddo o matariam. A caverna poderia ser temida, pois
estando pouco iluminada, muitas coisas conseguiriam estar ali escondidas. Eles proprios, seus
proprios corpos estavam escondidos deles mesmos, pela auséncia de luz incidente sobre.
Mesmo assim, eles optam por ndo ver. A luz para eles seria a cegueira, pois seriam obrigados
aver apenas a verdadeira imagem diretamente ligada ao objeto; enquanto, vivendo na
caverna, eles podiam, a partir da sombra, construir a imagem de seus corpos — e de tudo —
COMoO quisessem.

A luz destruiria tudo que fora por eles imaginado. Eles temiam a luz; no entanto, a
presenca discreta da fogueira, Ihes permitia ver o contorno das sombras. Assim, vendo apenas
as sombras eles mesmos eram compostos por escuro.

Philippe Dubois (1993, p. 117-118), em seu livro O ato fotografico, nos apresenta uma
outra histéria que trata de sombras, descrevendo a versdo de Plinio para a “invencdo da

pinturd’:

Plinio conta-nos de fato a histéria da filha de um oleiro de Sicion, chamado
Dibutades, apaixonada por um rapaz, que um dia tem de partir para uma longa
viagem. Quando da cena de despedida [..] os dois amantes estdo num quarto
iluminado por um fogo (ou por uma lampada) que projeta na parede a sombra dos
jovens. A fim de conjurar a auséncia futura de seu amante e conservar um trago
fisico de sua presenca atual, nesse instante precioso, todo tenso de desegjo e medo, a
moca ocorre a idéia de representar na parede com carvdo a silhueta do outro ai
projetada: no instante derradeiro e flamejante, e para matar o tempo, fixar a sombra
daguele que ainda esta ali, mas estara ausente.

A garota apaixonada da histéria de Plinio poderia ter optado por desenhar o0 seu
amante ou por ter realizado o contorno fisico dele na parede, colocando a méo do jovem
encostada e a partir dai fazer o contorno, assim como fazem as criancas em exercicios de aula.
Ela poderia, também, guardar a grama do lugar no qual 0 homem estava. Mas essa grama,

certamente, ndo perpetuaria visualmente os sentimentos da despedida como o desenho da
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sombra na parede e o contorno por elafeito. Talvez, se a cena acontecesse ao ar livre, num dia
nublado, com a presenca de sombras suaves, 0 momento também ndo tivesse a mesma
intensidade emocional como naquele quarto com sombras duras.

Ela escolheu 0 desenho da sombra de grande nitidez e densidade — quase uma textura
— para perpetuar a imagem de seu amado. Essa opcdo acentua, na narrativa, o desgjo de uma
duradoura e atemporal presenca encantatéria; aumenta a auséncia do ser que, no entanto,
permanece — no espectro de sua sombra.

Caso a garota resolvesse fotografar o amado, sua imagem técnica manteria presente o
momento vivido da despedida, mas apenas este momento. Com o desenho da sombra, ela
construia uma imagem mais potente, aberta, capaz de se ligar diretamente as duracoes, e nela
estariam contidas todas as faces de seu homem em varios momentos.

As sombras também sdo compostas de escuro €, a partir dos conceitos sartreanos,
trabalhamos com a idéia de que possuem uma existéncia prépria, diferente da existéncia do
Escuro, potente. A sombra é uma atualizacdo do escuro, resultado da luz que ilumina o corpo
e forma um novo elemento na imagem; é composta de escuro, mas de um escuro inferior. A
imagem totalmente escura guarda para s tudo; ja o escuro da sombra € um construido,
atualizado, que nos mostra a sua origem, o objeto que a gera ao ser iluminado. A sombra
nasce para esconder algo, mantém pontos negros na imagem; mas resulta de um objeto que
obstruiu a luz e ja ndo esconde qualquer coisa, ou tudo.

Dessa forma, a sombra carrega poténcias, mas nao todas possibilidades. O seu
potencia estd em olhar para nds e mostrar que o corpo iluminado guarda segredos. A sombra
€ um rastro: quer que abramos os olhos, para libertar-nos, tentando fazer com que se
compreenda o que objeto que dela surge significa e pode nos dizer. Ela pede a desconstrucao

do objeto, lembra- nos que sempre h&d mais do que estamos vendo.

3.20 escuroeoquadro

Na andlise que veremos no préximo capitulo, adotamos uma nomenclatura bastante
comum para os diversos tipos de enquadramentos no audiovisual, que é preciso comentar
aqui. De uma maneira geral, adaptando os apresentados por Harris Watts (1990, p. 158-159),

temos como principais:



1. Plano gera (PG): mostra o corpo inteiro do personagem, revelando grande
guantidade de informacdes do cené&rio no qual ele se encontra inserido. Situa o espectador,
informando exatamente onde tal seqiiéncia ocorre.

2. Plano médio (PM): enquadra o ator comumente até a cintura. A camera esta
proxima do personagem, mas ainda se tem outras informagdes significativas do cenério.

3. Close: mostra-se basicamente o0 rosto do personagem. Ha maior intimidade com a
pessoa, visualizam-se mais detalhes de expressdo. E um plano mais dramético. Percebe-se
pouco do espaco no qual o ator se encontra.

4. Plano detalhe: séo planos bem fechados. Como o préprio nome sugere enquadram:
se detalhes do personagem, de objetos ou de informagBes do cené&rio consideradas
importantes.

O comentario que € preciso fazer diz respeito a relacdo possivel entre esses
enquadramentos e 0 escuro, a qual é fundamental para a construcéo da iluminacéo de cena.
Jacques Aumont (1993) defende que o escuro ja €, até antes mesmo de o0 espectador chegar ao
quadro filmico, a moldura da projecéo cinematografica nas salas de exibicdo. A sala escura
direciona o foco de atencdo para a tela, amplamente iluminada. A partir disso, a0 estudar o
quadro, também trabal haremos 0 escuro como a moldura da imagem, seja no caso da projecao
cinematografica, sgja quando dentro do quadro filmico.

Por exemplo: um casal abracado deitado na cama; a luz ilumina seus rostos e todo o
resto do quadro esta na mais profunda escuriddo. Nessa cena, podemos pensar 0 escuro como
uma moldura gque delimita o que pode ser visto e 0 que esta escondido, pois, como veremos
mais detalhadamente, enquadrar € escolher o que o espectador vera ou ndo da acdo que
transcorre. Mas a iluminagéo n&o apenas mostra ou sonega informacdes. ela produz claros e
escuros que constroem outros quadros dentro do quadro imagético.

Temos, entdo, uma nova poténcia do escuro: tensionar 0s enquadramentos pré-
estabel ecidos das imagens técnicas. Por exemplo, se quiséssemos realizar um filme mostrando
sempre 0s personagens de corpo inteiro, de forma vertical, ao adotarmos o escuro profundo
nos dois lados do quadro, teriamos uma obra com enquadramento verticalizado, mesmo que a
imagem filmica sgja em sua esséncia horizontal.

Os doisframes a seguir, do filme A dupla vida de Véronigue, ilustram o que esta sendo
proposto:
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Frame 01. A dupla vida de Véronique.

Frame 02. A dupla vida de Véronique. (manipulacdo)

O primeiro fotograma do filme € o original, extraido diretamente do fluxo da obra. Ja
0 segundo, foi por nés manipulado digitamente®®: escurecemos brutamente os lados do
guadro, deixando apenas 0 corpo e 0 entorno do ambiente iluminados. Ao adotarmos essa
opcao, obtemos um quadro vertical, transgredindo a moldura original da obra. Ao utilizamos
0 escuro como elemento para o0 enquadramento, ampliam-se as possibilidades de quadros a
partir da mesma cena.

Em poucas paavras, podemos dizer que enquadrar € cortar, decupar: uma acdo
transcorre em certo ambiente, e “fazer o quadro” é escolher qual a melhor forma de mostré-la
e, principalmente, o qué mostrar dela. As possibilidades sdo inimeras. Podemos enquadrar,
por exemplo, um casal dancando num plano bastante aberto, de tal forma que ndo se veja o
rosto dos personagens. Assim como se pode mostrar apenas “pedagos’ dos corpos do casa e,
com isso, também fazer com que o0 espectador ndo consiga ver seus rostos. Apesar das
diferencas no estilo de decupagem, em nenhum dos casos o publico fica sabendo quais séo os

dois personagens que estéo dancando.

22 para obter o frame 02, com o Photoshop, incluimos uma méscara de pintura nos dois lados da imagem, com o
intuito de alcangar um preto denso das bordas para o centro.
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Focando a reflexdo no escuro-moldura®®, pensemos no mesmo exemplo anterior: 0
plano iluminado de maneira uniforme teria apenas o enquadramento da dimensdo da tela, pois
0 que transcorre dentro do limite das bordas se vé na cena. JA a0 deixarmos elementos na
penumbra, construiriamos novos quadros dentro desse plano geral. Com isso, 0 escuro pode
ser utilizado, também, na construcéo de novos e diversos pequenos enquadramentos dentro da
mesma moldura tradicional.

E o que fizemos no frame de Amarelo manga:

Frame 03. Amarelo manga. (manipulagéo)

Caso os reenquadramentos no frame 03 tivessem sido construidos durante a gravacéo,
sabemos que as transicdes para 0 escuro seriam mais sutis, ndo tdo duras e marcadas como
fizemos na imagem manipulada®. No entanto, a intervencdo sobre o fotograma mostra uma
poténcia do escuro que ndo foi atualizada no filme: de reenquadrar, de forma inclusive mais
ampla e sutil da que sugerimos no exemplo anterior.

Dessa forma, reconhecendo as potencialidades do escuro, o enquadramento deixa de
ser apenas uma extensdo do formato da janela de captagdo e exibicdo, transcendendo o pré-
estabelecido. O escuro-moldura permite imaginar subversdes as regras do aparelho, que
Flusser (2002) tanto instiga que se faga. Introduzir no quadro principal essas molduras
excentrizaria a moldura habituada e programada pelo aparelho; o fotografo, nesse caso,

brincaria com o aparelho para produzir outros sentidos e sensacoes.

23 O conceito de escuro-moldura seré enfatizado no capitul o 4.
24 Novamente, a manipulagdo sobre aimagem foi realizada através do Photoshop. Neste exemplo, utilizamos a
ferramenta de pincel, com transparéncia de 50%, para pintar de preto as areas onde queriamos moldura escura.
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3.2.1 Asmolduraseoretorno ao virtual

O enquadramento € pois a atividade de moldura, sua mobilidade potencial, o
deslize interminavel da janela a qual a moldura equivale em todos os modos da
imagem representativa baseados numa referéncia, primeira ou Ultima, a um olho
genérico, a um olhar, ainda que perfeitamente anbnimo e desscarnado.
(AUMONT, 1993, p. 153, grifo nosso)

Por maiores as possibilidades que existam de se mostrar uma cena, mesmo utilizando
0 escuro- moldura, sabemos que a imagem audiovisua tem dimensdes estabel ecidas, tamanho
pré-determinado e, com isso, podemos afirmar que a imagem é limitada, pois como tem
dimensdes padrdes, e nunca se pode enquadrar tudo, sempre se tem de escolher 0 que mostrar
dentro do espaco da tela. Como na maioria das obras artisticas bidimensionais, o que limita a
imagem s80 as molduras. Ja no audiovisual, 0 escuro da sala de cinema, as bordas dos
aparelhos televisores ou dos monitores de computador seriam os limites.

As molduras determinam o tamanho do quadro; todas as possibilidades de
enquadramento estdo presentes dentro do espaco estabelecido por elas. Trabalhando com esse
conceito, Aumont (2004, p. 114-120), ao andlisar a relagdo do cinema com a pintura,
determinou trés funcbes primordiais para o quadro e sua respectiva moldura:

(&) quadro-objeto: é a moldura da imagem, “ele rodeia a obra, fabrica um entorno para
ela; tem afuncdo de mediacdo entre avista e o imaginario”.

(b) quadro-limite: a borda da tela, que concentra dentro de si toda a informag3o. E a
tela do cinema, ou sd0 as bordas das telas da pintura. Delimita aquilo em que se deve focar a
atencao.

(¢) quadro-janela: quadro que visa ultrapassar o sentido fisico da propria moldura,
liberando aimaginagao e os devires que existem dentro da obra. Para Bazin (apud AUMONT,
2004, p. 111) “o quadro filmico, por s s, é centrifugo: ele leva a olhar para longe do centro,
para dém de suas bordas, ele pede, inelutavelmente, o fora de campo, a ficcionalizacdo do
nao visto”.

O fora-de-campo seria o0 lugar das informacfes que ndo estdo presentes no quadro,
mas que o espectador, se quiser ir além, pode vir a reconstruir e ligar com as informagdes
presentes na imagem. Por exemplo, a0 mostrar-se uma cena apenas com planos detalhes, o
publico, porque ja tem imagens-lembranca dela, pode completar mentalmente os fragmentos

de imagens mostrados.
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E diferente do significado de outro conceito trabalhado por Aumont (2004), o fora de
quadro. Esse, no caso do cinema, € o local onde estd o camera, ambiente da captacdo da
imagem, que nem sempre é o mesmo do ambiente ficcional. Para a pintura, é a situacdo fisica
na qual se encontra o pintor durante a constituicdo da imagem na tela. Nas palavras de
Aumont (2004, p. 41), o fora de quadro é o “lugar jamais recuperavel imaginariamente, lugar
eminentemente simbdlico onde se maquina a ficgdo, mas onde ela ndo penetra’.

Tratando o escuro- moldura como um quadro-janela, pela poténcia dele ultrapassar os

limites atuais de significac@o da obra, observemos o seguinte frame do filme O pornogr afo:

Frame 04. O porndgrafo.

Estaimagem comega a nos introduzir aos conceitos filmicos de sexo que encontramos
no corpus de pesquisa e que serdo trabalhados nas andlises do proximo capitulo. Como se
pode perceber, aimagem é um plano médio e tem uma iluminagdo continua e sem contraste,
ndo permitindo a formagdo de territdrios escuros em quadro. No frame assim como esta, o
escuro seria moldura apenas na sala de exibicdo. Por isso, intervimos na imagem a seguir,
com o intuito de apreender possiveis significados que o0 escuro traria para €la, caso invadisse o

quadro:

Frame 05. O pornégrafo. (manipulacéo)
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Apesar de a manipulagdo ser grosseira, ela demonstra que, em uma cena extremamente
explicita como a do sexo ora em O pornégrafo, com uma atualizacdo diferente do escuro,
podemos obter um sentido completamente destoante do origina. Ao manter o0 mesmo
enquadramento e inserindo o escuro sobre o corpo do homem, ficamos apenas com aimagem
da mulher, com seu rosto que, a mim, pessoalmente, revela certa tristeza, longe de excitacdo e
desgjo. Com o0 escuro predominando na metade direita do quadro, pode-se pensar que a
mulher esta desolada por algum motivo, e imaginar que ela acaricia uma fotografia que esta
sobre uma mesa, por exemplo, que € apenas uma sugestdo do que pode estar nesse escuro
potente.

Outros sentidos seriam obtidos se 0 escuro dominasse o corpo da mulher:

Frame 06. O porndgrafo. (mi pulacéo)

Neste caso, mesmo com 0 escuro presente na metade esquerda do quadro, escondendo
o corpo da mulher, aimagem ndo deixaria de ser “pornogréfica’. Vemos um homem nu, com
0 Orgéo sexua ereto — o que faz com que a conotacdo sexua do frame sgja explicitamente
compreendida. No entanto, o escuro, além de reenquadrar, oferece novos sentidos para a
imagem. Poderiamos supor que na frente do homem, escondido pelo escuro, esta outro
homem, por exemplo, ou mesmo uma mulher — qualquer mulher; ou ainda que ele se
masturba diante do espelho, ou de uma janela para o corredor do prédio, amejando —
voyeurista— que alguém o observe.

Essas imagens manipuladas de O pornoégrafoilustram a reflex&o a respeito do escuro,
pois apontam as suas caracteristicas visuais, escuro-moldura, e as potentes, escuro como elo
a0 forade-campo. A respeito de suas potencialidades, ainda, cabe trazer as palavras de

Deleuze, outro autor que trabalha com as possibilidades do quadro cinematografico:
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O enquadramento € limitagdo. Mas, de acordo com o proprio conceito, os limites
podem ser concebidos de dois modos, matemético ou dinamico: ou como condi¢bes
para a existéncia dos corpos cuja esséncia os limites véo fixar, ou como algo que se
estende precisamente até onde vai a poténciado corpo existente. (DELEUZE, 2004,

p. 27)

De acordo com as idéias de Deleuze, caberia ao redlizador inserir em seu trabaho
elementos, como o escuro, que permitam ao publico extrapolar os limites do quadro. Este que,
guando dindmico, é o limiar entre o que € matematicamente percebido (escuro-moldura) e o

gue pode ultrapassar suas bordas rumo aos virtuais (escuro potente).
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4 A FOTOGRAFIA, ASIMAGENS TECNICAS E OSCONCEITOS DO MUNDO

~_u

Ao adotar como titulo deste trabalho a expressdo “sobre a luz e as poténcias do escuro
na fotografia” refiro-me a fotografia como o resultado visual da funcdo da direcéo de
fotografia nos meios audiovisuais. A fotografia de um filme, por exemplo, é resultante da
construcdo empreendida pelo diretor de fotografia que, aliado aos conceitos propostos pelo
diretor de cena, determina a estética imagética de uma obra.

As proposicoes a respeito da “fotografia no cinema’, que se apresentam a seguir,
devemse, essenciamente, pelo fato de que o corpus escolhido é formado por filmes, mas,
generalizando, essas idéias sdo determinantes para todos os produtos audiovisuais. Como ja
discutimos, o audiovisual € uma virtualidade e, pensando desta forma, é compreensivel dizer
que, na questdo fotografica, por exemplo, 0s meios técnicos e conceituais sdo aplicados de
maneira especifica para cada uma de suas atualizagdes. Utilizo no trabalho uma das
atualizagbes — os filmes —, mas trabalho com esse objeto sempre o0 pensando como todo,
jamais esquecendo sua ligacéo com a duracéo audiovisual.

Dentro deste vasto meio que é o cinema, centrei-me no estudo de conceitos de sexo,
pelo fato de terem se mostrado um complexo objeto para a pesquisa, que, antes de tudo, é uma
dissertacéo obre a direcdo de fotografia no audiovisual. Assim, a analise foca-se nas cenas
com conteldo sexua; no entanto, também, é redlizada pensando essas seqUiéncias como
molduradas pela fotografia da obra como um todo. 1sso significa que, a proposicéo de idéias a
respeito da construcdo desses conceitos filmicos, indicam-se caminhos que sdo comuns as
demais seqiiéncias filmicas e audiovisuais.

~ “

A expressdo “conceitos filmicos” surge a partir dos estudos de Vilém Flusser (2002), o
gual trabalha com aidéia de que a imagem técnica ndo € uma representacéo do mundo, mas,
fundamentalmente, um conceito do mundo, pelo fato de as imagens técnicas serem imagens
construidas por aparelhos. 1sso significa que estas imagens, nas quais o audiovisual insere-se,
deixam de ser representacdo do mundo por resultarem da acdo de um aparelho programado
por textos. Dessa forma, elas ndo tém ligacdo direta com o mundo, sendo sempre

intermediadas por um dispositivo programado?®.

25 O estudo a respeito dos conceitos propostos por Vilém Flusser foi apresentado no capitulo 2. A reflexdo
realizada nessa etapa é essencial para compreender aidéia de conceitos filmicos.
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4.1 A direcdo de fotografia: aluz querasga o escuro paravirar cinema

No cinema, a luz é ideologia, sentimento, cor, tom, profundidade, atmosfera,
histéria. Ela faz milagres, acrescenta, apaga, reduz, enriquece, anuvia, sublinha,
alude, torna acreditavel e aceitavel o fantastico, o sonho, e ao contrario, pode
sugerir transparéncias, vibragdes, provocar uma miragem na realidade mais
cinzenta, cotidiana. Com um refletor e dois celofanes, um rosto opaco,
inexpressivo, torna-se inteligente, misterioso, fascinante. [...] Com aluz se escreve
o filme, se exprime o estilo. (FELLINI, 2000, p. 182)

As palavras do diretor italiano Federico Fellini expressam de maneira bastante clara e
entusiasmada as possibilidades da luz no cinema. O diretor de fotografia tem a funcéo de
montar a iluminacdo e escolher o enquadramento (juntamente com o diretor de cena e 0
diretor de arte), trazendo clima para a sequéncia, seu sentido visual para o espectador. O
trabalho do fotografo cinematogréfico é transformar as palavras do roteiro em imagens,
transpor para a tela as idéias e narrativas intrinsecas ao texto. E o escuro atualizado que
determina a dramaticidade da imagem do filme, acentuando — ou reduzindo — o desgjo e
sentimentos dos personagens.

Ha muito tempo a funcéo do fotdgrafo no cinema deixou de ser apenas a do técnico
gue garante a exposicdo do material que foi captado. O fotografo tem um papel além de
apenas operador ou técnico: ele age de maneira fundamental na criacgo do conceito do filme e
na transposicéo do texto para a imagem. Para isso, ele tem de ter a capacidade de unir a
técnica a criatividade e inventividade narrativa e visual.

O escuro é o principio do trabalho do diretor de fotografia. Em cenas internas, para
construir a imagem de um filme, primeiramente, apagam-se as luzes de servico, ou tapam-se
as fontes de luz externa®®. Com a escuriddo instaurada, comega-se a posicionar os refletores e,
entdo, clareiaase 0 ambiente. Comumente, as cenas internas diegeticamente diurnas sdo
gravadas a noite, para que o fotdgrafo tenha controle total da luminosidade. Com o cen&rio
tomado pela escuriddo, ele tem ali todas as possibilidades de criar, para dém do que se faz
guando se utiliza apenas fontes naturais, pré-existentes.

A luz é decisiva na fotografia e, em particular, no cinema. Radicalizando, sem ela néo
h& sequer cinema. Além de ser imprescindivel para a exposi¢ao, é principalmente ela que da
profundidade, volume, dramaticidade & ac3o. E ela que determina o que seré claro e o que seré

escuro, com tudo o que essa permutacao pode significar:

26 Em alguns casos, principalmente em filmes de menor orcamento, opta-se por utilizar fontes de luz natural.
Dessa forma, no exemplo, a luz da cena seria construida a partir da fonte principal de luz, comumente uma
janela.
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Toda a luz parte de um ponto onde tem mais brilho e se dispersa em uma direcéo
até perder todaa suaforca. Elapodeir em linhareta, contornar, se curvar, serefletir
e perfurar: ela pode ser concentrada ou dispersa, aticada ou apagada. Onde ela ja
nao esta, estéo as trevas, e onde ela comeca se concentra seu foco. O trgjeto dos
raios desse foco central para a frente das trevas é a dramética aventura da luz.
(Joseph von Sternberg apud AUMONT, 2004, p. 180)

Nos filmes, a luz estd em todo o lugar. Neles, até a escuriddo que se vé é iluminada:
sempre ha alguma fonte, um leve preenchimento. Toda cena tem luz, até para que se aceite o
escuro real mente como escuro.

O olho humano tem aincrivel capacidade de se adaptar ao escuro, fazendo que sempre
vejamos algo, mesmo que apenas rastros de coisas imersas nas trevas. Entretanto, a adaptacéo
do olho a essas situacOes ocorre mais lentamente do que a claridade, como explica Aumont
(1993, p. 32):

aadaptacdo aluz é alias muito mais rapida do que a adaptacéo ao escuro: as vezes €
penoso sair de uma sala de cinema e bruscamente estar de novo em pleno sol, mas a
capacidade de visdo é recuperada com rapidez, ao passo que, ao entrar na sala, é
preciso muito tempo antes de ver qualquer coisa (fora da tela, em geral muito

luminosa) [..] Em termos numéricos, a adaptagdo a luz necessita de alguns
segundos, enquanto a adaptacdo ao escuro é um processo lento, que leva de 35 a 40
minutos.

O fato de serem inlmeras as imagens que podemos imaginar a0 estarmos imersos no
escuro, conforme ja& discutimos antes, faz com que também sgam incalculaveis as
atualizaces que ailuminacéo de cena pode criar, inclusive conforme as funcdes que se queira
gue ela exerca sobre 0s corpos e as agdes. Em seus estudos sobre pintura e cinema, Aumont
(2004, p. 172-176) propds um agrupamento das fungdes principais da luz nas imagens, que
nos sugerem alternativas a criacao:

1. Funcdo simbdlica: quando a luz esta ali por um sentido simbdlico, que visa remeter
ou significar uma acdo, comumente, de poder. Exemplificando, o foco de luz “divino”, que
representa o poder de Deus sobre 0s homens, muito comum nas pinturas barrocas.

2. Funcdo dramatica: quando esta ligada a organizacdo do espaco, mais precisamente a
estruturacio desse espago como cénico. E a luz oriunda do teatro, mais “dramética’, que visa
acentuar sentimentos presentes na obra. E uma iluminagio mais subjetiva, que tende a

preservar as zonas escuras.



3. Funcéo atmosférica: seria uma evolucdo da luz smbdlica, na qual elando é mais téo
intensa e definida na sua simbologia. Ela cria o clima, marca os claros e escuros, mas néo
remete téo diretamente a um significado, como no exemplo do facho de luz divina.

A partir dessa proposta de Aumont, de observagtes sobre a fotografia dos filmes que
integram o corpus e da minha experiéncia mwmo diretor de fotografia, me ocorrem alguns
tipos de fotografia especificamente para o audiovisual, relacionadas a outras fungbes que a luz
pode ter nas cenas. Aponto-as a seguir, com o intuito de utiliza-las mais adiante na
caracterizacdo das imagens- médias da fotografia usada nos filmes em questéo:

1. Fotografia de registro: utiliza-se a luz do ambiente para expor a cena corretamente.
A fungdo aqui é garantir que 0 momento seré impresso no filme. E uma luz construida com
rapidez, em geral devido afalta de tempo. E um tipo de luz muito comum nos documentérios,
nos quais o que importa é o personagem e sua fala, e ndo tanto a estética. E pouco elaborada e
visuamente ndo se destaca.

2. Fotografia estética: € uma luz extremamente elaborada, usada para produzir uma
imagem plasticamente interessante. A agd0 ndo pede uma imagem tdo impactante
esteticamente, mas opta-se por construi-la para causar no espectador a sensacéo de que o
filme é “bem feito”. Muitas vezes € chamada de fotografia publicitéria, a qual torma tudo mais
belo do que realmente €. Muito usada para deixar as mulheres mais bonitas, as comidas mais
saborosas e as casas mais aconchegantes. E td0 exagerada em sua construgdo que muitas
vezes “foge do real”.

A fotografia classica (MOURA, 2005) do cinema hollywoodiano, que se tornou
padréo para a iluminacdo nos filmes, pode-se enquadrar nessa categoria, pois € planejada para
s plastica. Ela constitui-se por trés fontes de luz: a primeira a ser ligada € a de ataque,
responsavel pela exposicdo e por demarcar as sombras no rosto do ator. A partir dela, monta-
se a luz de preenchimento, mais suave, que tem a funcdo de iluminar as sombras,
determinando o contraste no rosto do personagem. A terceira é o contraluz, colocada atras do
objeto iluminado, e que age para realcar 0s contornos, destacando o personagem do fundo,
acentuando perspectiva e profundidade. Dependendo, no entanto, de como se utiliza essas trés
luzes, muitas vezes acaba-se por se obter resultados visuais mais dramaticos do que
simplesmente estéticos.

3. Fotografia dramética: constréi-se a luz com o objetivo de acentuar dramaticamente
a cena, transferindo para ela os sentimentos implicitos no texto do roteiro. Uma fotografia que
va aém da mera exposicdo “correta’, capaz de transmitir sensacBes que ndo sa0

proporcionadas pel os demais integrantes da mi se-en-scene.
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Na fotografia dramética trabalha-se com uma destoante relagdo entre os claros e
escuros, com contrastes luminicos acentuados, deixando-se partes da cena no breu total.
Algumas vezes, cheggse a utilizar uma Unica fonte de luz, marcando somente um
personagem ou parte dele. Para trazer novos sentidos que ndo estéo no texto, a fotografia
dramatica, algumas vezes, é uma luz ndo-realista, subjetiva. A luz dramética e a simbdlica,
apresentadas por Aumont, enquadrar-se-iam nesta categoria. Ainda, podemos dizer que, em
muitos casos, afotografia dramatica é também estética.

4. Fotografia narrativa: ela pode ser tanto dramética como estética; no entanto, sua
funcdio primordial € gjudar a contar a historia, facilitar a compreensio do espectador. E
bastante utilizada em filmes que possuem narrativas com histérias paralelas. Um exemplo é
Traffic?’, dirigido por Steven Soderbergh, no qual trés tramas acontecem a0 mesmo tempo e
cada uma tem um visua distinto, como nos ilustram os fotogramas do filme, abaixo: a que se
passa na fronteira do México com os Estados Unidos é amarelada e granulada, bastante
saturada; a que mostra a vida de um juiz americano em Ohio é extremamente azulada;
enquanto a fotografia da histéria de um baréo das drogas que € preso em San Diego € mais
naturalista.

Frames 07, 08 e 09. Traffic.

5. Fotografia de novos sentidos: € uma fotografia que parece opor-se aidéa inicia da
cena, oriunda esta do roteiro. E uma iluminagdo que acaba tensionando o sentido dos demais
elementos congtitutivos da sequéncia audiovisual. Exemplos encontramos em muitos filmes
histéricos, como Satyricon®®, de Federico Fellini, e Caligula®®, de Tinto Brass. Em ambos os
casos, a luz é téo fantasiosa, alegorica, repleta de cores e exageros, que contrasta com a
densidade das cenas. No caso de Caligula, 0 excesso e inverossimilhanga da iluminagéo

(junto com a direcéo de arte) fazem toda a histéria romana parecer uma piada.

27 Traffic, de Steven Soderbergh, Estados Unidos, 2000.
28 gatyricon, de Federico Fellini, Itdlia, 1969.
29 caligula (Caligola), de Tinto Brass, Itdlia, Estados Unidos, 1979.
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Esses exemplos de efeitos ou de sentidos que se procura obter com a fotografia séo
realizaveis gracas a diversidade de opgdes técnicas e estéticas que existem no trabalho de
direcdo de fotografia. Para alcancar tais resultados, o fotégrafo deve pensar a articulagdo da
luz em trés @mbitos principais: direcéo, intensidade e natureza.

A direcdo da luz refere-se a posicéo do refletor no set de gravacdo, o qual pode ser
colocado em todas as areas que circundam o personagem, e pode estar a sua altura, acima ou
abaixo. A direcdo determinara a sombra no rosto do ator e, com isso, ela constroi,
consideravelmente, o clima da agcdo. Ja a intensidade, aliada ao diafragma escolhido na
camera, determina, na imagem, a presenca da luz posicionada no set de filmagem. Se ela for
muito intensa, podemos ter um rosto estourado, por exemplo. Se for fraca e suave, pode servir
apenas como preenchimento e sua presenca ser quase imperceptivel na imagem final. Quanto
a natureza, a luz pode ser dura, e marcar sombras densas; ou ser suave, e praticamente néo
desenha sombras. A natureza também indica a coloracdo que a luz tera na cena, a qual é
determinada em conjunto com as setagens da camera ou, COmMo ocorre em muitos casos, com 0
trabalho de finalizac&o da imagem, na pés-produgéo.

A manipulacdo dessas variaveis é redizada pelo diretor de fotografia a partir da
escolha de luz natural ou artificial. Como natural entendemos a luz oriunda da natureza, do sol
ou da lua. Assim, as janelas, as portas, as venezianas sdo aberturas que permitem que a luz
natural — externa a cena — invada o ambiente. Ja as demais luzes sdo artificiais, e podem ou
n&o aparecer em cena, chamadas entdo de diegéticas e extra-diegéticas, respectivamente. Elas
decorrem de elementos que colocamos no ambiente e que emitem luz: os abgures, as
luminérias de chao e de teto, objetos que trazem em s luminancia como um rel6gio ou a tela
de computador, o bico de luz preso de maneira despretensiosa no teto. Algumas dessas fontes
de luz, no entanto, podem ndo aparecer em quadro, mas a iluminagéo indica a sua presenca
em cem e, por isso, séo chamadas de extra-diegéticas.

A partir dessas aternativas, combinadas ou ndo, o diretor de fotografia desenha e
executa seu projeto de iluminacdo. O resultado serg, por exemplo, em sentido técnico, o que
se chama no meio audiovisual de uma iluminagéo “banhada’ ou “contrastada’.

Fala-se em “luz banhada” quando o ambiente e os personagens estdo iluminados de
maneira homogénea; aluz ndo é construida de forma a marcar claros e escuros, e com isso, ha
cena tudo esta iluminado, banhado em uma mesma fonte de luz. A “luz banhada’ difere da
“luz contrastada’, essencialmente, pelo fato de que na contrastada, como o préprio nome

indica, tem de existir fortes diferencas, principalmente de intensidade, entre os claros e 0s
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escuros. A luz contrastada, com isso, estd proxima da luz dramaética e estética, enquanto a
banhada aproxima-se da fotografia de registro.

Esquematicamente, poderiamos dizer que a luz banhada tudo mostra. Ja a contrastada
procura esconder elementos do quadro, deixando-os em locais escuros, ou atingindo-os por
uma luz tdo intensa que a imagem torna-se branca. Ou sgja, nesse caso, 0S elementos estéo
iluminados, mas o espectador ndo os vé pelo excesso de claridade.

4.1.1 A cegueira branca

Alguns condutores ja saltaram para a rua, dispostos a empurrar o automovel

empanado para onde ndo fique a estorvar o transito, batem furiosamente nos vidros
fechados, o homem que esté |4 dentro vira a cabeca para eles, a um lado, a outro,
vé-se que grita qualquer coisa, pelos movimentos da boca percebe-se que repete
uma palavra, uma néo, duas, assim é realmente, consoante se vai ficar a saber

quando alguém, enfim, conseguir abrir uma porta, Estou cego.

[..]

O cego ergueu as maos diante dos olhos, moveu-as, Nada, € como se estivesse no
meio de um nevoeiro, € como se tivesse caido num mar de leite, Mas a cegueira ndo
é assim, disse o outro, a cegueira dizem que € negra, Pois eu vejo tudo branco.

(SARAMAGO, 1995, p. 12-13)

A etimologia da palavra fotografia ja indica a sua dependéncia da luz: foto-grafia
significa literalmente escrita pela luz. Entretanto, Dubois (1993, p. 221) aponta um paradoxo
daluz, tanto na fotografia como no cinema, pois se € ela que ilumina € elatambém que tem a
capacidade de destruir tudo que foi captado. Isso pelo fato de o processo de impressdo do
filme ocorrer no interior da cAmera obscura. “E preciso se proteger dela [a luz] tanto quanto
procuré-la. Em suma [nos meios anadgicos] o corpo fotogréfico nasce e morre na luz e pela
luz’ — nos dois extremos, o0 escuro. A imagem fotografica nasce pela luz, pois precisa dela
para garantir a exposi¢do; e morre com ela, caso a intensidade luminica for superior a que 0
filme suporta, ou se ela invadir a cAmera atingindo o negativo ainda néo revelado. Em ambas
as situagBes, o filme seré velado®, perdendo as informagdes que nele estavam contidas.

Durante a realizacdo desse trabalho, diversos foram os questionamentos de por que se
tratava da poténcia do escuro e ndo da poténcia da luz. Algumas pessoas aceitavam 0S
argumentos sobre 0 escuro, mas aegavam que a presenca maxima de luz também escondia —
como a cegueira branca de Saramago. Essa situacdo muito me inquietou; no entanto,

pensando em Dubois, percebo a presenca maxima de luz também como escuro: por exemplo,

30 Filme velado é um negativo totalmente preto, sem informac&o, que assim fica pelo fato de ter recebido uma
guantidade de luz excessiva, superior a sua capacidade para expor aimagem captada.
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se no direcionamento de uma camera analégica para o céu num dia de sol deixar-se o
obturador aberto por um minuto, tamanha serd a presenca de luz que o negativo ficara

totalmente preto.
A imagem a seguir é um frame retirado do curta- metragem O vazio além da janela®®:

Frame 10. O vazio alémdajanela.

O filme trabalha com umaidéia de Franz Kafka (apud BARTHES, 1984, p. 84) de que
a fotografia tem o poder de “roubar” a dor do objeto fotografado: “fotografam-se coisas para
expulséalas do espirito”. A partir desse conceito inicial, construimos o filme, no qual uma
garota, sentada num café a espera de seu ex-namorado, observa um casal discutindo sua
relacdo. A garota observada quer terminar 0 namoro e o0 garoto tenta, desesperadamente,
compreender 0 que aconteceu com eles, ndo aceitando o fim do relacionamento. A fotdgrafa
acompanha o desfecho com sua cBmera. A namorada sai da mesa e deixa o0 garoto s0. Té&o
grande é a dor dele que a protagonista resolve dar trés clics no aparelho fotografico com o
intuito de aliviar o garoto de seu sofrimento.

No final do filme, a camera cinematografica passeia pelo negativo fotogréfico
revelado da cdmera da protagonista. O resultado € 0 que vemos nos proximos frames,
apresentados em sequéncia: no Ultimo (frame 13), um quadro totalmente negro. Nesse
exemplo, a intensidade de luz foi téo grande que chegou a interferir no quadro anteriormente
clicado (frame 12), de um poste de luz, velando sua parte inferior, a que estava ligada ao

frame que armazenou a primeira fotografia do garoto.

._V'——

i

L —-——

Frames 11, 12 e 13. O vazio alémda janea.

31 0 vazio além da janela, de Bruno Polidoro, Brasil, 2007.
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Nesse mesmo filme, o conceito fotogréfico adotado é o de estourar*? as jandlas do
ambiente em que os personagens se encontram (frame 14). A decisfo estética foi tomada para
fortalecer a idéia de que, em situacBes de abalo emociona e introspeccdo, as pessoas nao
conseguem ver nada aém daquilo em que estdo mergulhadas, voltadas para dentro de si.
Adotei na direcdo de fotografia do filme, portanto, na prética, quase meio ano antes do inicio

dessa pesquisa, uma luz extrema para produzir um conceito filmico sobre o vazio.

Frame 14. O vazio alémdajanea.

A técnica de estouro da luz na imagem que foi trabalhada no filme O vazio além da
janela originou uma imagem técnica (um conceito) sobre claros e escuros em nosso cotidiano.
Como nas brincadeiras infantis de esconde-esconde, quando se apagam as luzes e se tenta
adivinhar onde estdo os corpos das outras criangas. Ou ainda, por exemplo, ao desligarmos o
diguntor da casa, por mais que a conhecamos, com a luz apagada podemos permitir que
virtualmente todos os seres imaginaveis habitem nela. Na escuriddo de nossa alcova, nos
permitimos imaginar 0 corpo que amamos ainda que Ndo seja o que estejamos a acariciar.

A partir de O vazio além da janela, tendo ficado evidente que a fotografia que nos faz
ver também cega por luz, podemos considerar que a cegueira branca é potente como o escuro,
remetendo igualmente a virtualidade das imagens. Voltaremos a esse ponto no decorrer da

andlise por conta de achados que fizemos na fotografia dos filmes analisados.

4.1.2 Asimagens-médias da fotogr afia dos filmes

Impulsionados por essas reflexdes a respeito das possibilidades fotograficas na

construgdo da imagem audiovisua e, antes de adentrar na andlise das sequéncias escolhidas

32 |magem estourada é um termo técnico utilizado para referir-se aos territérios daimagem na qual a presenca de
luz é tdo excessiva que aimagem torna-se totalmente branca, ausente de informagoes.
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dos filmes, apresentaremos, por ordem de seu lancamento nos cinemas, uma imagem média

da fotografia de cada uma das obras®® que integram o nosso corpus de pesquisa:

Frame 15. Noite vaza.

A maioria das cenas do filme Noite vazia ocorre em ambientes fechados, como
apartamentos e bares. O frame selecionado do filme é de uma cena interna e revela-nos o
conceito fotografico que predomina na obra. Em todo o filme, temos grande presenca de
pontos escuros no ambiente, enquanto 0S personagens tém seus rostos quese sempre
iluminados, caracterizando uma fotografia dramatica. O ambiente traz consigo ainda a

presenca marcante de sombras densas, oriundas dos personagens e, essenciamente, do intenso
contraluz que os acompanha nas suas divagagdes noturnas.

Frame 16. La luna.

A imagem média do filme La luna traz a esséncia da proposta fotografica da obra, que
busca ser dramética e estética: externas que se passam em dias nublados e, por consequiéncia,

33 Em anexo a este trabalho, juntamente com a ficha técnica dos filmes, apresentamos a sinopse de cada uma das
obras selecionadas, comentando arespeito dainser¢éo das cenas de sexo ao longo das narrativas.



61

Ccom pouco contraste; e internas com um clima mais denso, trazendo grande presenca de
escuro no ambiente e no rosto dos personagens mesmo quando diurnas. Na maioria das cenas,

temos uma coloracdo de luz branca, com excecdo das sequéncias de espetaculos, que sdo
iluminadas com luzes duras de diversas cores.

Frame 17. Eu te amo.

O filme Eu te amo tem uma construgdo conceitual fotogréafica ampla e estilizada,
apresentando diversas propostas visuais, que vao da dramética, passando pela estética, com
alguns momentos nos quais se adota a que chamamos de fotografia de novos sentidos. O
frame selecionado do filme reflete isso: temos a sala de um apartamento, com diversas fontes
de luz, muitas delas coloridas, e de intensidades variaveis. Na obra, 0s personagens sdo bem
iluminados, com excegao de poucas cenas onde a escuriddo domina a imagem, fazendo com
gue quase ndo consigamos reconhecer os corpos. A estética do video, que discutimos no
capitulo 2, tem neste filme um grande aliado, pois o diretor usa, em uma mesma sequiéncia,
imagens em 35mm e imagens captadas em video — e estas repletas de cores, efeitos de pos

producdo e diferentes texturas.

Frame 18. A dupla vida de Véronique.
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As cenas de A dupla vida de Véronique ocorrem, em sua maioria, em ambientes
fechados e, com isso, ndo importando se é dia ou noite, o clima construido pela fotografia é
denso, constituindo-se por luzes duras e, muitas vezes, coloridas. Estas luzes criam para a
imagem contrastes de intensidade — zonas claras e escuras —, e de coloragcdo — tons verdes,
vermelhos e brancos. Para acentuar a densidade dessa proposta fotogréfica dramatica, em
alguns momentos, nas cenas externas, temos um alivio de clima, com imagens fotografadas

com leveza, apresentando luzes suaves e sombras preenchidas.

Frame 19. O pornégrafo.

Constituido basicamente por cenas externas e diurnas, o filme O pornografo (frame
19) possui uma fotografia marcada por luzes brancas suaves, que projetam poucas sombras e
permitem que todos os elementos integrantes do quadro sejam percebidos. A proposta de
visibilidade que a luz traz € interrompida apenas por cenas na qua o protagonista do filme,
um diretor de obras pornogréaficas, estd em seu quarto escrevendo. Nas suas sequéncias de
solidéo, a luz é dura e quase sempre utilizada como contraluz, fazendo com que o personagem

encontre-se imerso na escuridao.
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Para Amarelo manga tivemos de inserir duas imagens-médias da fotografia da obra,
pois a proposta conceitual é bastante dicotdmica. O filme, dessa forma, possui dois climas
primordiais. cenas diurnas, com amplo preenchimento e uma luz dura e branca que recorta os
personagens (frame 20), e cenas noturnas, amareladas e quase sempre com apenas uma fonte
de luz, fazendo com que as partes ndo iluminadas do cenério e dos corpos fiquem imersas na
escuriddo (frame 21). Em ambas as situages as fotografias dramadticas e estéticas se

misturam.

Frame 22

. Eros. Episodio: A mao.

O conceito fotogréfico do episddio A méo, do filme Eros, busca ser esteticamente belo
e segue uma linha muito comum ao novo cinema oriental de usar com abundancia a luz
diegética. As cenas possuem sempre pontos de luz em quadro, com coloragdes diferentes,
desenhando diversas gradacOes de contraste na imagem, tanto de intensidade de luz como de
coloragcdo. A luzes, une-se a constante presenca de uma luz branca suave, oriunda da

janela, que reduz a presenca do escuro na cena e destaca a gama de cores que a carregada
cenografiatraz.

Frame 23. Nove cancdes.
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A narativa de Nove cangdes € construida por cenas em shows de rock que se
intercalam com sequéncias do casal dentro de sua casa. Assm, quando eles estdo nos
espetéculos musicais, a proposta fotografica é verossimil, construindo imagens com muita
cor, contraste e movimentacdo de luz. O cerne do filme, no entanto, séo os momentos do casal
em sua habitagdo, como no frame o qual nos apresenta a proposta visual predominante:
onipresenca da luz externa, que invade o ambiente contornando os corpos e preenchendo as
demais partes. Encontramos, também, ressas sequéncias de alcova, situagdes com imagens
extremamente escuras e, em alguns casos, com presenca de luzes amareladas.

A partir da apresentacéo das imagens-médias da fotografia por nés cartografadas nas
obras escol hidas, adentraremos nos conceitos filmicos de sexo, 0s quais séo moldurados pelas

propostas estéticas aqui apresentadas.

4.2 As molduragdes nos conceitos filmicos de sexo

O conceito de moldura adotado neste trabalho diferencia-se do criado por Aumont ao
estudar as bordas das imagens, gque apresentamos no capitulo anterior. Nesta pesquisa, as
molduras “s0 os territorios mais ou menos fluidos de experiéncia e significacéo” (KILPP,
2006, p. 01-02) presentes de modo em geral discreto e recorrente nas seqiiéncias audiovisuais;
desprovidas em $ mesmas de sentido, €las sdo, porém, grandemente responsaveis pelos
sentidos agenciados naquilo que se percebe. As molduragdes sdo as escolhas técnicas e
estéticas operadas no interior das molduras, em cada quadro, plano e no filme em sua
totalidade.

Os conceitos filmicos de sexo, nessa perspectiva, sdo parte integrante de algo maior,
gue € o filme como um todo. Apresentamos as imagens- médias da fotografia pela necessidade
de visualizacdo de como a estética das seqUiéncias com sexo inseremse dentro do corceito
fotografico geral da obra. Esses conceitos de sexo, assim como os demais, sdo moldurados
pela obra em sua totalidade. O filme é moldura para cada uma de suas sequéncias. A partir
disso, torna-se claro que os sentidos visuais dos conceitos filmicos de sexo sb podem ser
compreendidos a partir da autenticagdo da moldura que os entorna. As imagens-médias

apresentadas sdo reflexo da grande moldura fotografica intrinseca a cada uma das obras.
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Agora, avancamos para as sequéncias que trazem cenas de sexo e remos tateé-las de
forma a conceituar as outras molduragfes praticadas pela fotografia e com as quais 0s

conceitos sao finalmente construidos.

4.2.1 O escuro

Desde o capitulo 3, trabalhamos com a idéia de o escuro ser uma moldura para a
imagem, sga na sala de cinema, sgja no filme, no qual permanece potente e ensgja a
imaginacdo ou producdo de recortes e angulacBes ndo redlizadas no quadro que se vé. O
escuro é elemento essencial para as fotografias draméticas e estéticas, e sua presenca como
moldura mostra-se mais recorrente nos conceitos filmicos de sexo do que anteriormente

pensavamos. Observemos aimagem a seguir:

Frame 24. Nove cancoes.

O close da protagonista do filme Nove cancdes destaca-se pela marcante presenca do
escuro-moldura, que ® aproxima, no frame, de ta forma do rosto da atriz que esconde
praticamente todo 0 ambiente onde ela se encontra. E vai além: invade o lado esquerdo de seu
rosto, permitindo visualizarmos apenas a metade direita abaixo de seus olhos. Nessa imagem
a presenca de escuro € tdo marcante que, se ndo soubéssemos que se trata de uma seqiiéncia
de sexo, poderiamos supor ser um fotograma de um filme dramético, parte de uma cena em
gue esta mulher estaria a beira da morte, por exemplo.

Desta mesma seqiiéncia de Nove cancfes, extraimos a imagem a seguir, na qua o
escuro-moldura, associado ao enquadramento fechado, e a0 movimento da camera e da
personagem, faz com que a face da mulher funda-se com o escuro, nos proporcionando uma

imagem quase abstrata:
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Frame 25. Nove cangoes.

Nesses dois frames de Nove cangdes encontramos 0 caso cléssico de molduracdo pelo
escuro dentro da imagem: ele a invade pelas bordas, como se fosse extensdo da escuridéo
oriunda da sala de cinema. Ao ser utilizado dessa forma, desconstr6i o formato tradicional da
tela, e faz com que sga tela apenas a parte central por ele moldurada.

Mas o escuro como moldura-potente vai além, em Eu te amo, por exemplo:

Frames 26 e 27. Eu te amo.

As imagens sdo fotogramas de uma mesma sequiéncia do filme construida basicamente
por planos fechados A primeira ilustra a molduragdo pelo escuro que ja comentamos, de
invadir a imagem pelas bordas e, nesse caso, criando um enquadramento vertical. Ja na
segunda, 0 escuro encontra-se no centro do quadro e, em continuo a sombra da méo da
mulher, que recebe uma luz dura superior, fazendo com que essa méao e o0 pedaco da calca do
homem que ela segura ganhem destaque na imagem. Neste frame, um pedago do corpo da
mulher ocupa um terco do quadro e, a partir da esquerda, temos 0 escuro no centro e um

recorte proporcionado pelo escuro, adireita.
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Com a comparacéo dos dois fotogramas, percebemos que, naguele em que 0 escuro
moldura pelas bordas laterais — aliando-se a planos detalhes, nds quase ndo conseguimos
compreerder o que esta sendo iluminado na imagem. Enquanto no frame 27, o carater sexual
revela-se, por mostrar uma pequena area, a que foi moldurada, onde podemos perceber que ha
dois corpos se tocando — e um, claramente, tocando o 6rgdo sexual do outro. Pensando no
sentido potente do escuro, no frame 26, o escuro revela sua poténcia por esconder
excessivamente as informacdes da imagem, fazendo com que ndo a compreendamos e,
conseguientemente, possibilitando inlmeras construgdes de sentidos — muitas delas fora do
ambito sexual. Mas no outro fotograma de Eu te amo (frame 27) o escuro funciona como uma

moldura potente para conceitos filmicos de sexo, poisindica o ato sexual.

-
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Frame 28. Eu te amo.

Este frame também foi retirado do filme Eu te amo. Nele, o casal esta fazendo sexo na
janela, com a cidade ao fundo, como podemos perceber na parte superior do quadro. Na cena,
as luzes do apartamento estdo apagadas e a cAmera posicionada dentro do ambiente, fazendo
com que praticamente ndo vejamos 0s corpos. O escuro esta presente em todo o quadro, sendo
rompido no centro horizontal da imagem por um contraluz azulado que delimita os contornos
dos corpos, principamente do homem, que esta por cima da mulher. O escuro constréi aqui
uma molduracdo interessante, pois nega praticamente tudo para nds, mas mantém essa ténue

linha que a canga a borda dos corpos, indicando sua presenca
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Frame 29. Eu teamo.

O escuro, nesta imagem esverdeada, retirado de uma outra seqiiéncia de Eu te amo,
encontra-se essencialmente presente na borda inferior direita do quadro e é moldura se
considerarmos ele extensdo do escuro da sala de cinema. Neste caso, 0 escuro-moldura
adentra a imagem para esconder 0 6rgao sexual da mulher, que estd sendo abracada pelo
homem posicionado atras dela.

Dertre 0s exemplos aqui apresentados, este causa inquietacdo pelo fato de ele ser um
escuro “pudico” — 0 que ndo quer dizer que ndo seja potente. Ele mostra os corpos
enquadrados, atualiza 0 ato sexual, mas nega apenas 0 0rgdo feminino. Mais interessante,
ainda, é a opcdo de iluminar desta forma uma seqiiéncia que é moldurada pelas demais de Eu
te amo, filme que traz, em muitos casos e como poderemos ver quando falarmos da alcova,
cenas muito iluminadas, gque mostram 0s corpos dos personagens, inclusive na maioria das
gue abrigam o ato sexual.

Em todos os frames até agora comentados, estamos tratando que as areas de escuro —
aliadas a0 enquadramento — tém poténcia por esconderem do espectador fragmentos dos
corpos gue nelas estéo imersas. No proximo exemplo, do filme Eros, o escuro- moldura deixa
de ter a funcéo de esconder, e se torna um elemento em quadro, juntamente com 0 som, que
permite que o espectador compreenda o0 que esta acontecendo na cena. Veamos os dois

frames a seguir:
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Sombra da pernaem
movimento

Frames 30 e 31. A méo.

Nos fotogramas, temos um enquadramento estatico, com a camera embaixo da cama,
gue nos permite ver apenas um pedaco de uma perna no canto superior direito do quadro, em
grande parte no escuro e com um unico ponto de ata intensidade de luz na pontado pé. Como
podemos perceber, a perna pouco indica do movimento que esta ocorrendo em cima da cama.

A evidéncia do ato sexual se da primeiro pelo som, composto por gemidos e ruidos
indicando que a cama de ferro se move, e, depois, visuamente, pela sombra, que muda sua
forma de maneira abrupta, como indicado nos frames. Neste caso, € a moldura construida no
quadro pela sombra que nos mostra o ato sexual 3.

A partir dessas imagens, entdo, podemos apontar trés casos principais de construgéo
do escuro como moldura-potente nos conceitos filmicos: (1) o da molduracdo que nasce das
bordas, tornando-se extensdo do escuro da sala e, com isso, proporcionando novos formatos
de tela; (2) o escuro que adentra por uma das bordas e reenquadra um elemento da imagem,
CoOmo se escorresse para alguma area, dando destaque para os elementos da imagem que ele
circunda e escondendo as partes proximas de si; e (3) a Situaco que podemos visualizar com

o filme Eros, a utilizagdo narrativa do escuro-moldura, no qua ele, principalmente como

34 O trecho aseguir, de A divina comédia, escrita por Dante Alighieri (1994, p. 139), ilustra nossa reflexéo a
respeito da funcdo narrativa do escuro, neste caso, também como sombra: “Mas t&o logo as primeiras dentre elas
puderam ver que minha sombra estendida a direita, crescia sobre a rocha, quedaramse surpresas, dando um
passo a retaguarda [...] Explicou Virgilio: ‘Sem que pergunteis, digo-vos ser vivo o corpo que ai vedes, no solo
interrompendo, com sua sombra, a marcha da luz solar. N&o vos cause o fato excessivo pasmo, eis que, por
vontade divina auxiliado, pretende ele atingir deste monteo cimo’” .
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sombra, faz com gue consigamos compreender a agdo em gue 0 Corpo que gera a sombra se

encontra— no exemplo, um ato sexual.

4.2.2 A alcova

No tempo do Marqués de Sade, como nos explica Elias Thomé Saliba (2006, p. 277), a

acovaerao

espaco privilegiado da experiéncia libertina, aposento estrategicamente localizado
entre o sal@, onde reinava a conversacdo, e o0 quarto, destinado ao amor,

simbolizava também o lugar de uni&o da filosofia e do erotismo. Em Sade, a alcova
€ 0 avesso do lar, mas nada a estranhar, numa obra na qual tudo é pelo avesso. Um
lugar que se qualifica no préprio andamento estapafUrdio dos textos de Sade, onde
se aternam as cenas lubricas e as discussdes filoséficas num movimento
vertiginoso, até o ponto de reuni-las num sé ato.

Hoje, as casas s80 menores, com menos aposentos. Logo, podemos dizer que a alcova
tornouse o proprio quarto — ambiente fechado, intimo, onde os mistérios do amor e do sexo
sd0 igualmente guardados e revelados. Como veremos has imagens-médias das alcovas,
grande parte das cenas de sexo se ddo no quarto — ambiente mais intimo da casa. No entanto,
0 desgjo sexual, muitas vezes, 0 ultrapassa e val para a sala, ou cozinha, transformando estes
ambientes comumente vistos como sociais em alcova, conceito que para nos significa: lugar
privado, moldura proibida, que esconde segredos t&o sordidos e pulsantes como o proprio
€scuro.

A acova é o lugar socialmente construido para o ato sexual. O sexo, ainda hoje®, é
um assunto “proibido” em nossa sociedade, o qual se deve falar com pudor, sem muitos
detalhes. Um ato que mesmo sendo intrinseco a esséncia do homem é tratado com discricéo e
zelo. Por isso de a acova ser 0 ambiente propicio para 0 sexo: aparentemente, a ela ninguém
além dos parceiros envolvidos tem acesso. Supde-se que é um local seguro para os amantes e
suas idiossincrasias libidinosas. Esse territorio protege os corpos, 0s retém para si, assim
como o quadro do audiovisual: todo o ato sexual ocorre dentro dos limites das paredes da
alcova, da mesma forma que toda acéo cinematogréfica tem as bordas da tela como limite

para seu desenvolvimento.

35 Michel Foucault € um importante autor que trabalha a respeito do papel e presenca do sexo em nossa
sociedade. Em seu livro Histéria da sexualidade I: a vontade de saber, ele afirma: “O sexo é reprimido, isto €,
fadado a proibicao, ainexisténcia e ao nutismo” (FOUCAULT, 1988, p. 22).
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A acova moldura tal como o escuro. Ela limita e enquadra espacidmente a
movimentagdo dos seres em relacdo sexual. Mas ela ndo é o escuro. Nos conceitos filmicos,
sua funcdo como moldura € outra: enquanto 0 escuro € a moldura potente, a alcova é a
moldura atualizante, pois é dela que emana aluz. E a partir dela que o escuro é rompido, pois,
antes de os corpos adentrarem-na, é construida cenograficamente e iluminada. Esse € um dos
conceitos primordiais da direcdo de fotografia. analisar 0 ambiente, escurecé-1o, e entdo
construir aluz, apartir dele. Positivamente, almeja-se que a luz instaurada na (e para) a acova
também inunde os corpos que em breve ali estaréo.

E a partir da alcova que se inicia o jogo fotogréfico do qual os claros e os escuros
participam dos conceitos filmicos de sexo — e de todo 0 audiovisual. A partir do lugar da acéo
gue sera gravada, claros e escuros integram outros conceitos do mundo. A alcova é estética,
construcdo fixa, moldura. Por isso, observaremos agora 0 ambiente em que 0s corpos se

encontram, pois € dele que emanara a luz previamente programada que atualizard o escuro.

Frame 32. Laluna.

Quando falamos da diregdo de fotografia no inicio do capitulo, dissemos que existem
trés formas primordiais de iluminacdo: a das luzes naturais, a das luzes diegéticas e a das
extrardiegéticas, essas duas artificiais. As mesmas formas gerais aplicamse também as
acovas. O frame do filme La luna nos apresenta duas delas: temos um abgur branco na
direita do quadro e uma luminaria de chéo, ao fundo — luzes diegéticas. Ja a principa luz que
emana dessa alcova é uma extra-diegética, posicionada |l ateral mente aos personagens, com um
tom azulado, que os ilumina quase como um contraluz.

Para construir a iluminagcdo desta seqiiéncia o fotografo fez uso ab mesmo tempo das
duas dltimas. No entanto, dentre as luzes diegéticas, temos cada uma delas exercendo uma

diferente funcdo de atualizagdo do escuro: enquanto a que esta localizada proximo ao sofa
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emana uma luz que interfere sutilmente na méae, a do fundo tem o intuito Unico de iluminar a
alcova, sem intencéo de chegar aos personagens.

Uma iluminagéo semelhante encontramos na alcova de Amarelo manga:

Frames 33 e 34. Amarelo manga.

Os dois frames extraidos da mesma seqiiéncia do filme apresentam novamente uma
iluminacdo que trabalha com luzes diegéticas e extra-diegéticas. no ambiente, ha luminarias
suspensas verdes que iluminam a alcova e ndo chegam a interferir nos personagens. Para
estes, a alcova reserva uma luz extra-diegética, que é superior, amarelada e dura. Ainda,
temos uma luz de natureza semelhante e superior ao fundo, que ilumina o mével e a cortina
texturizada.

Neste caso, assim como em La luna, foram utilizadas fontes de luz para a acova em
geral, e outras, da alcova, para os corpos. uma iluminacdo da alcova para a propria alcova, e
outra, da alcova para os corpos. E interessante perceber que a acova reserva uma luz para s
no seu conjunto, revelando-se como moldura para a cena de sexo. As luzes préximas aos
limites querem apenas atingir o proprio cendrio, indiferente a presenca ou nd&o dos corpos.

Essas observagOes nos revelam a poténcia da alcova na atualizacdo do escuro em
relacéo aos corpos, pois dela pode-se fazer emanar luzes apenas para eles ou para a parte do
ambiente no qual se encontram, assim como se podem direcionar fontes de luz apenas para ela
mesma. A0S corpos restaria, na atualizacdo do escuro, movimentarem-se sob luzes, ja
que suailuminacdo € determinada pelaluz da acova

Na maioria dos casos € isso que acontece, mas, em A dupla vida de Véronique, ocorre
uma situacéo diferente:
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Frame 35. A dupla vida de Véronique.

A seqiiéncia inicia-se com o casal iluminado apenas por uma luz branca oriunda de
uma janela. No momento do gozo, entdo, a protagonista acende um abajur que esta proximo a
cama, determinando uma nova luz para os corpos e para a alcova. Com isso, a luz imaginada
para a alcova precisa de um corpo para atualizar-se, rompendo o paradigma de que aalcova é
por s iluminada e que os corpos simplesmente recebem sua luz. Em A dupla vida de
Véronique, 0S Corpos nao restringem sua acdo a luz oriunda da alcova, mas usam um elemento
da alcova para a atualizarem: sua agdo introduz uma nova luz e os corpos agindo criam outra
iluminacdo. O abajur, neste caso, é uma fonte de luz que se direciona primeiro aos corpos e,
deles, para alcova, diferente dos exemplos anteriores, nos quais as luzes diegéticas quase
sempre estavam ali parailuminar o espaco.

Naimagem a seguir, de Eu te amo, as televisdes podem ser consideradas fontes de luz
diegéticas inseridas na alcova, mas a intensidade que emitem ndo chega a interferir nos corpos

nem Nno cerdrio.

Frame 36. Eu te amo.
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Apesar da presenca dos aparel hos televisores, ailuminacéo dessa seqiiéncia do filme é
construida por duas luzes extra-diegéticas, uma alaranjada, oriunda de tréas da cortina
vermelha, e outra branca, que vem da esquerda e € mas suave, agindo como um
preenchimento. Ambas as luzes, no entanto, originam se da alcova e iluminam igualmente
alcova e corpos. Vemos ai uma fotografia semelhante a da imagem média da obra como um
todo, mas destoa dos outros exemplos de cenas de sexo do mesmo filme, que séo repletas de
escuro. Nesta, como podemos ver no frame, 0s corpos e a alcova estéo bastante iluminados,
ndo existindo quase a presenca do escuro no quadro. Ela ndo causa tanto impacto dentro da
obra quanto as outras, pois acompanha a proposta visual média do filme, emquanto que as
escuras nos surpreendem a cada vez que aparecem.

A Ultima imagem escolhida para estudar a alcova como moldura-atualizante é a do
filme Nove cancbes. Nela, encontramos uma unica fonte de luz, uma janela posicionada no
centro do quadro, que emana sua luz suave e branca, iluminando tanto os corpos como a
alcova. O diretor de fotografia, ao adotar tal proposta de iluminac&o, faz com que, por possuir
apenas uma fonte de luz, a acova tenha de utiliz& la tanto para s como para 0S corpos, mas
poderia, € claro, iluminar o ambiente e ndo mostrar 0s corpos, sugerindo-os apenas como
virtualidade.

Frame 37. Nove cancdes.

O fotograma de Nove cangdes nos apresenta, entdo, a forma mais simples que a alcova
tem de atualizar o escuro: com apenas uma forte de luz, a iluminac8o precisa dar conta
igualmente da alcova e dos corpos.

Como vimos, além dessa, ha formas em que a alcova tem mais poténcia, porque se
utiliza diversas fontes de luz, com a possibilidade de construir uma iluminagéo exclusiva para

a alcova e outra Unica para os corpos. Mas, nos dois casos, a alcova moldura 0s corpos e 0s



75

ilumina. Temos umaterceira forma quando a alcova oferece ailuminagéo inicial paraacenae
0s corpos usam um elemento dela para criar uma iluminagéo diferente, como mostramosem A
dupla vida de Véronique. Neste caso, ao contrario dos demais, a alcova fica refém da acdo dos
COrpos.

Esses exemplos ilustram as possibilidades e limites da iluminagdo da acova-moldura.
Como ainda abordaremos melhor ao longo desse capitulo, os corpos também agem — ou
podem agir — sobre a iluminagdo a que a principio estariam submetidos, participando assim

dos conceitos de sexo construidos pela fotografia do filme.

4.2.3 Os corpos

Os conceitos filmicos de sexo além de serem moldurados pelo conceito fotogréfico do
filme como um todo, possuem, dentro de si, possiveis molduras a serem construidas. O escuro
e a acova ja foram apresentados e estdo presentes na imagem abaixo, retirada do filme A

dupla vida de Véronique:

Frame 38. A dupla vida ge Véronique.

Escuro-moldura Alcova Escuro entre-corpos

Neste frame, como indicado, no canto superior esquerdo, podemos observar a
continuagdo do escuro que nasce das bordas e direciona-se ao centro daimagem. Também, na

parte inferior, encontramos a acova iluminada, a qual moldura os corpos. No esquema,
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apontamos, ainda, um terceiro elemento na imagem, o qual se encontra presente em todos o0s
frames estudados nesta pesquisa. E uma pequena érea de sombra densa, localizada na zona
onde 0s corpos estdo proximos a ponto de ndo permitirem a invasdo da luz. A esse local que
revela uma outra poténcia do escuro denominamos entre-corpos.

A idéia vem do conceito de entre-imagens proposto por Raymond Bellour (1997) e
que foi discutido no capitulo 2. O entre-corpos € uma &rea de poténcia, pois representa a
resisténcia dos corpos em relacdo & luz que emana da alcova. E um territorio de passagem, de
movimento, que acompanha as mudancgas nas agdes e posi ¢oes dos corpos em relagdo sexual .

Deleuze (2006), no livro A ilha deserta, trabalha o conceito de Reserva, o qual
aplicamos ao nosso entre-corpos. Para o autor, nos movimentos de atualizagdo algo em parte
realiza-se, acontece; enquanto permanece como Virtualidade uma Reserva, um acontecimento
que é puro devir, que ndo cessa de fluir, mantendo-se imprevisivel e em movimento. E isso o
entre-corpos: territdrio que se origina de um acontecimento luminico na imagem e que
permanece na imagem também como acontecimento — potente como devir.

O local da aparicdo e o tamanho que o entre-corpos ocupa ha imagem se modifica a
todo instante, mas ele sempre esta ali presente, como podemos observar nos frames a seguir,

em duas propostas distintas de fotografia, com dois conceitos filmicos diferentes de sexo:

Frame 39. Eu teamo.
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As duas cenas possuem climas completamente diferentes; no entanto, em ambas o
entre-corpos esta presente. Na primeira, a existéncia do escuro € vivida, e, somando-se a
posicdo das luzes e dos corpos, constréi-se na imagem um entre-corpos de grande tamanho.
No frame 39, o entre-corpos destaca- se na imagem e sua densidade é de um negro total. Ja na
segunda imagem (frame 40), extraida de uma sequiéncia de La luna que ainda ndo haviamos
mostrado, encontramos novamente a mée e o filho num ato sexual. A proposta fotogréfica
desta cena destoa da que apresentamos anteriormente, pois aqui 0 ambiente e os corpos estéo
amplamente iluminados por uma luz suave de janela. Esta sequiéncia encontra-se na parte final
do filme; talvez por isso, ha menos escuro na imagem: ndo ha mais necessidade de pudor,
porgue a essas alturas do filme os protagonistas (e o espectador) ja devem ter naturalizado o
incesto.

Contudo, o conceito, além disso, decorre da moldura fotogréfica geral de La luna que,
como ja comentamos, € constituida por luzes suaves e ambientes banhados de luz. Assim,
enguanto o da seguéncia que apresentamos na andise da alcova nos causa impacto pelo
inusitado e por contrastar com as demais do filme, esta assume a proposta gera de
iluminacdo, revelando o ato proibido de forma visuamente explicita para o espectador. Seja
como for, também ai o entre-corpos esta presente, sd que de maneira sutil e suave, na regido
entre o peito e o rosto do garoto, que estdo em contato com as coxas de sua mée.

A pulsdo do entre-corpos nas imagens revela, ainda, a terceira moldura encontrada
intrinsecamente aos conceitos filmicos de sexo: os corpos. Estes que até entdo pareciam
apenas elementos molduraveis — pelo escuro e pela alcova —, agora se revelam eles também
molduras, pois sdo as bordas para 0 escuro resistente que permanece durante todo o ato
sexual. O entre-corpos torna-se, assim, outro elemento importante para a discussdo que
gueremos propor ao final deste capitulo.

Antes, é preciso comentar ainda uma quarta moldura, explicitada pela constante
presenca de espelhos na alcova das cenas que estamos analisando, como nos ilustra o

fotograma, a seguir, de Noite vazia:
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Fra 41. Noite vaza.

A camera enquadra o espelho, preso ao teto da alcova onde o casal se encontra. Como
podemos observar, 0 casal estd nas preliminares do ato sexual e 0 vemos a partir da
molduracdo que o espelho faz da cena. O espelho é recorrente em alcovas que molduram
cenas de sexo no cinema. Um dos motivos provave's desse fetiche é o fato de ele permitir o
desfrute de quem esta no ato, no caso da segqiéncia em questdo, para que apenas um deles
observe a acdo, podendo ser voyeur de seu proprio ato sexual.

O espelho tem grande potencia imagético, pois, lembrando Deleuze (2007), ele € a
atualizacéo direta das imagens-cristais, uma das que constitui a imagem-tempo. O espelho é
sempre um elemento pulsante na imagem, que nos mostra uma imagem atual, uma imagem
virtual atualizada e ainda instiga o espectador a buscar na memoria outras imagens
virtualmente ligadas a apresentada. Com a presenca do espelho no ambiente sdo 0s corpos e
suas duplicacBes que nos olham: os corpos fortalecem-se, dilatando nossa memaéria rumo a
outras duracdes. O espelho, por isso, é uma quarta moldura® que consideramos na andlise.
Ele constréi na imagem novos enquadramentos, assim como o fazem 0s corpos, 0 escuro e a

acova

4.3 A luz liquida

Os fluidos se movem facilmente. Eles “fluem”, “escorrem”, “esvaem-se”,
“respingam”, “transbordam”, “vazam”, “inundam”, “borrifam”, “pingam”.
(BAUMAN, 2001, p. 08)

36 |istamos nesta etapa do texto as quatro principais molduras que encontramos nos conceitos filmicos de sexo
trabalhados. Uma quinta molduragdo autenticada por nés é redlizada através do corpo-luz, a qual sera
problematizada ao longo deste capitulo.
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Com essa metéfora, Zigmunt Bauman qualifica nossa sociedade como liquida.

Vivemos numa modernidade liquida, em uma época na qual

as organizagOes sociais (estruturas que limitam as escolhas individuais, institui¢cdes
gue asseguram a repeticdo de rotinas, padrSes de comportamento aceitavel) ndo
podem mais manter sua forma por muito tempo (nem se espera que o fagam), pois
se decompdem e se dissolvem mais rapido que o tempo que leva para molda-las e,
uma vez reorganizadas, para que se estabelecam. (BAUMAN, 2007, p. 07)

Ao congtruir um retrato desse novo periodo, Bauman percebe nele uma extensdo de
conexdes e desconexdes aleatorias, que instauram um volume de permutacdes multiplas, nas
guais tudo é possivel. A palavra de ordem é flexibilidade, “prontiddo em mudar
repentinamente de téticas e de estilo, abandonar os compromissos e lealdades sem
arrependimento” (BAUMAN, 2007, p. 10). As acles, nessa sociedade, séo arriscadas e de
acertos pouco confidveis, com isso, exige-se que aceitemos essa fluidez e estejamos prontos
para mudar constantemente de rumo. O abandono de opgdes anteriormente tomadas tem de
ser feito rapidamente para que al cancemos os resultados desejados, que também duram pouco.

Liquidos sd0 uma variedade dos fluidos. Assm como os gases, diferenciamse dos
solidos pelo fato de terem suas formas alteradas ao receberem forca ou agéo externa, enquanto
0s solidos, na maioria dos casos, mantém sua forma original. Os sdlidos sdo duros, resistem
as acoes e tendem a permanecer imoveis e imutavels. Ja os corpos liquidos entregam-se ao
movimento, seguem o fluxo, escorrem.

Relembremos as caracteristicas dos liquidos apontadas por Bauman (2001): eles
“fluem’, “escorrem’, “esvaemse”, “respingam’, “transbordam’, “vazam’, “inundam’,
“borrifam”, “pingam”. Na anadise que venho empreendendo, muitas vezes encontrei essas
caracteristicas, que pulsavam no material do corpus. A luz flui sobre as acovas e 0s corpos;
fiscamente, ela segue em linha reta, mas conceituamente atualiza-se a todo instante nas
diferentes combinagdes entre claros e escuros que aparecem no quadro. A alcova, mais sdlida,
tem sua luz construida previamente, mas 0s corpos, ao adentrarem na, rompem rapidamente
com apropostainicial e “(re)criam ailuminagdo” a cada movimento que realizam.

Ao comentar sobre os ndmades, Bauman afirma que eles sdo povos que adoram “criar,
jogar e manter-se em movimento”. Eles “praticam a arte da ‘vida liquida: aguiescéncia a
desorientacdo, imunidade a vertigem, adaptacdo ao estado de tontura, toleréncia com a fata
de itinerério e direcéo, e com a duracdo indefinida da viagem” (BAUMAN, 2007, p. 10). A

arte da vida liquida é também a arte da luz nos conceitos filmicos. A |uz pode ser estudada
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como liquida, pois muda constantemente, como se escorresse pelos corpos. A alcova inunda-
os e eles jogam com ela. Despejam na mais sobre 0 corpo gque estd embaixo, logo em seguida,
0 gue estd em cima encosta-se no outro, fazendo com que a luz passe para outras partes.

A luz, como 0 sexo, em ato, tem de ser imune a “vertigem”, tem de adaptar-se ao
“estado de tontura’. A acdo dos corpos na alcova instaura uma brincadeira, um jogo
fotogréfico com a luz. Nos termos de Bauman (2004, p. 41), seria uma relagdo “flutuante,
frégil e flexivel”, na qual, por mais que o diretor de fotografia programe e tente controlar o
resultado, a iluminagdo que cria lhe escapa no absoluto. Ao contrario, como estamos

pontuando, tende a mudar de rumo, durante 0 movimento, muitas vezes.

Onde ha dois ndo hé certeza. E quando o outro é reconhecido como um “ segundo”
plenamente independente, soberano — e ndo uma simples extensdo, eco, ferramenta
ou empregado trabalhando para mim, o primeiro — a incerteza é reconhecida e
aceita. Ser duplo significa consentir em indeterminar o futuro. (BAUMAN, 2004, p.
35)

A acova é a primeira no desenho da luz. Os corpos vém em seguida, mas ndo séo
meras extensdes luminosas da luz do ambiente. Eles tém existéncia propria, sdo também
soberanos. Ao reconhecer essas duas soberanias, podemos ver arelacdo entre corpos e alcova
Como jogo e, por isso, esse tem um futuro indeterminado no resultado final da iluminacdo de
cena. Ainda mais pelo fato de que, nas cenas de sexo, 0 jogo ndo se da apenas entre aalcova e
um corpo, mas entre dois corpos.

O jogo de um corpo com o outro é decisivo na fotografia da alcova. No entanto, o
grande jogo estabelece-se entre a alcova e os corpos. Como dissemos anteriormente, ela é a
moldura principal, tanto para a iluminagdo quanto para os conceitos de sexo: € a moldura-
atualizante, do escuro e do sexo.

A luz da acova é conceitualmente solida (moldura solida), mas torna-se liquida pelo
fato de existirem os corpos. Sem eles, a luz previamente construida pelo diretor de fotografia
seguiria, fisica e conceitualmente, em linha reta, certeira e sempre a mesma. Os corpos € que
jogam, entre si, com a acova, e com o aparelho, criando outras luzes, fazendo escorrer em
todo o quadro os claros e os escuros resultantes de seu movimento. Podemos dizer que isso
produz acontecimento na imagem, pois fotograficamente é da ordem do imprevisivel, do
inesperado.
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4.4 Osjogos. esboco sobre como escorrem os clar 0s e 0s escur 0s

E preciso que com meu corpo despertem os corpos associados, 0s “outros”, que ndo
s80 meus congéneres, como diz a zoologia, mas que me fregiientam, que frequiento,
com os quais freqliento um Unico Ser atual, presente, como anima nenhum
freqlientou os de sua espécie, seu territério ou seu meio. (MERLEAU-PONTY,
2004, p. 14-15)

A acova pode ser compreendida como um corpo. Ambiente-corpo, corpo-moldura
Mas corpo inerte, estatico em sua configuragdo constitutiva. Sem, no entanto, deixar de ser
um corpo desgjante. Um corpo que quer ser freqlientado, que emite luz com o intuito de
despertar corpos associados.

O sexo existe gragas aos outros corpos, humanos, esses corpos inquietos, em constante
movimento. Os corpos diferenciam-se, primeiramente, da alcova pela questéo da inércia: esta,
como analisamos, tende a permanecer estética e a aceitar a luz a partir dela construida. Ja os
corpos néo; eles parecem buscar transgredir. Eles movimentam:se dentro dela e uns sobre os
outros — e uns com os outros. Nado podemos vé-los como a alcova, eles precisam do

movimento, eles trazem em si 0 préprio movimento.

Um corpo humano esta ai quando, entre vidente e visivel, entre tocante e tocado,
entre um olho e o outro, entre a mado e a mdo se produz uma espécie de
recruzamento, quando se acende afaisca do senciente-sensivel, quando se inflama o
gue ndo cessara de queimar, até que um acidente do corpo desfaca o que nenhum
acidente teria bastado parafazer... (MERLEAU-PONTY,, 2004, p. 18)

A luz que emana da alcovainvade os corpos. A alcovaquer ser freqlentada por eles e,
através da luz, quer freqlent& los. E como eles recebem essa luz? Eles desgjam a atualizacdo
do escuro? Ou prefeririam permanecer na ampla escuriddo, onde seriam corpos andnimos,
livres, repletos de poténcias libertinas?

Os corpos diferem da alcova e ndo sdo submissos a €la Ao ndo aceitarem tal
submissao, estabel ece-se entre a alcova e os corpos um jogo. O jogo que utiliza a luz liquida e
0S escuros para existir. E a partir da construgdo da iluminagdo na acova que o jogo é
preparado. Os corpos adentram: na e ele comega. Tentaremos, agora, descobrir as estratégias
dos corpos e da alcova nesta relagdo. Ao final, pretendemos construir um esboco de como
podem os liquidos e escuros escorrerem por esses corpos em batalha.

Comegamos com o filme Noite vazia:
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Frame 42. Noite vaza.

Na cena escolhida para andlise, temos um engquadramento lateral, mostrando o contato
dos corpos — 0 do homem em cima e o da mulher embaixo; que se intercala com um close
frontal da mulher, que mantém, em grande parte da seqiiéncia, os olhos abertos. E interessante
a decupagem optar por mostrar apenas 0 rosto da mulher, uma prostituta, que, com isso,
assume o papel de protagonista da cena; pois, a0 mesmo tempo, Seu Corpo permanece quase
toda a sequiéncia imoével, enquanto o homem movimenta se bastante, indo com o rosto da face
as partes intimas da mulher.

Podemos constatar que 0 homem brinca com o corpo da prostituta. Ela € um elemento
inerte, assim como a acova, e, com isso, € 0 homem que movimenta a luz na cena. Como
podemos observar nos dois frames a seguir, 0 rosto em movimento do homem determina o
que sera iluminado no corpo da mulher, assim como, no caso do frame 44, ele consegue

proteger-se da luz dura superior que ilumina a cena.

-

Frames43 e 44.°" Noite vazia.

37 Osframes foram manipul ados digitalmente, aumentando-se a luminancia para uma mel hor visualizacéo da
acao dos personagens.
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Ao observarmos os dois fotogramas anteriores, 0s quais representam menos de um
segundo dentro da seqliéncia, podemos ver que 0 movimento da cabegca do personagem
masculino (parte superior do quadro), ao inclinar-se, consegue deixar no escuro quase todo o
corpo da mulher que esta embaixo e que, devido ao enquadramento bastante fechado, é
praticamente imperceptivel na borda inferior do quadro. Ao efetuar esse movimento de
inclinacdo, aém de esconder o corpo da mulher, ele esconde seu proprio rosto que é coberto
por uma sombra densa que se mistura com o negro de seu cabel o, tornando o quadro inundado
de escuro.

Ou sga, nesse filme, tanto a alcova quanto o corpo do homem atualizam o escuro; pois
€ ele em movimento que determina, nesse enquadramento, 0 que permanecera no breu. Se ele,
por exemplo, ficasse ao lado da mulher, o corpo dela ficaria totalmente iluminado. Assim, o
homem que atua Bmbém protege a mulher da luz. Movimenta-se para manter o escuro-
moldura no corpo da prostituta. Talvez para guardar esse corpo que ele toca sO para Si; ou
entdo, talvez, para ndo ver o corpo que toca e imaginar o corpo de outra pessoa.

Observemos, agora, quatro frames, apresentados em sequéncia, do filme Eu te amo:

Frame 47. Eu te amo. Frame 48. Eu te amo.

No frame 45, os dois corpos estéo em uma relacdo igualitéria. O homem estd embaixo,

e amulher em cima, mas ambos com a coluna ereta, olhando-se de frente. A luz vem de cima,
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dura e amarelada, iluminando de maneira igual a ambos os corpos. As médos de Sonia Braga
estdo abracando o pescoco de Paulo César Peréio, enquanto as dele enlacam-se a parte inferior
do corpo dela. Os rostos estéo quase totalmente na vertical e, ao beijarem se, homem e mulher
conseguem proteger algumas partes dos corpos daluz, preservando o entre-corpos.

Mais interessante, no entanto, sdo as atualizacBes do escuro gque a luz realiza nos
corpos dos personagens com o transcorrer da cena. No frame 45, o entre-corpos atinge
verticalmente quase todo o corpo dos dois, mesmo que a luz venha de cima — o que
normalmente resultaria na iluminagdo da parte em que 0s corpos estdo mais proximos. Mas,
como estdo praticamente colados, 0s rostos protegem da luz essas partes de seus corpos.

Este é o inicio da seqiiéncia. Logo em seguida (frames 46 e 47), a mulher comeca a
projetar-se para trés, em direcdo a cama, fazendo com que a luz invada a parte frontal do seu
corpo, revelando-o0. A agdo da personagem na diregdo da luz reduz a presenca do escuro em
seu corpo, desnudando-o. Diferente do que estavamos pensando até entdo, de que 0s corpos
buscavam se proteger da luz reveladora da alcova, nessa seqiéncia, a personagem quer
receber a luz, mostrar-se, atualizar o escuro parasi, para aimagem de seu corpo e de nenhum
outro.

E corsegue: no frame 47, a movimentacdo da mulher permite que possamos ver 0s
seios e a barriga dela, até entdo escondidos pelo escuro e pelo bragco do personagem
masculino que a abraga. No entanto, no frame 48, o homem forga que a mulher volte para
perto dele. Ele a puxa de volta, para a posi¢éo inicia da seqiiéncia e, com isso, novamente o
entre-corpos se evidencia. Agora aluz para de inundar o corpo da mulher, pela movimentacéo
do homem, que, como em Noite vazia, age para que 0 escuro permanega sobre a maior parte
do corpo da mulher.

Jaem La luna, a situagdo inverte-se. Nesta seqiiéncia, € a mulher que puxa para perto
de s 0 corpo do personagem masculino, permitindo que seu rosto, durante o ato sexual,

esconda-se No escuro:

Frames49 e 50. La luna.



85

O sentido dessa inversdo, aqui, parece bastante 6bvio, pelo fato de que é uma relacéo
incestuosa. A mée aproxima o rosto do filho parasi com o intuito de leva-1o ao escuro (frame
50). Mas a acdo do garoto, que toca com a boca o0 seio da mée, pode indicar também que ela

assim age para amamenté-lo:

Frame 51. La Iua.

Na seqgiiéncia, porém, os movimentos vao se tornando mais expressamente sexuais, e a
luz, esvaindo-se dos corpos, deixa-0s cada vez mais no escuro. Ao inclinar-se para tocar o
orgéao genita do filho, a mée acaba acentuando o entre-corpos de forma a que quase ndo mais
identifiquemos os personagens envolvidos no ato. A mée age para manter o escuro sobre os

rostos, mas permite que a luz inunde a méo que toca o 6rgdo sexual do filho:

Frame 52. La luna.

A camera, em sequéncia, desce pelo corpo do garoto, abandonando agueles rostos no
escuro para mostrar essa mao que masturba, claramente, o filho. Ela age sobre a cal¢a do
garoto, manchando o quadro de preto apesar de a luz atingir diretamente aroupa. Depois
desse detalhe da méo da méde (frame 52), a cAmera segue em movimento, agora em recuo,

para mostrar a relagdo dos dois em um plano aberto:
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Frame 53. La luna.

Com o fim do movimento da camera, temos um plano geral, que mostra o rosto da
mée novamente iluminado, com a luz de ataque lateral, que, dém do rosto, revela os
contornos de seu corpo. A mée esta totamente atualizada no conceito filmico de sexo,
enguanto o garoto segue com o rosto protegido no entre-corpos e, devido a posi¢ao de camera,
com seu 0rgdo sexual escondido pela perna.

Ao final da segiiéncia, apds o0 gozo do filho, a mulher volta o rosto para perto do dele,

protegendo a s e a ele da luz, reinscrevendo novamente 0s rostos no escuro:

Frame 54. La luna.

Retomando. Em La luna, ro inicio, os dois rostos no escuro; no fina, a mesma
situacdo luminica. Apenas na metade da seqiiéncia, a mée levanta o rosto e revela-o aluz. Nos
demais momentos, ela tenta protegé-lo: ela quer sua identidade imersa no escuro, onde todo
proibido virtualmente também esta.

A luz est@tica da alcova atinge 0 corpo do garoto apenas quando o corpo da mae
permite. Entdo, quem atualiza o escuro nesta sequéncia € a méa que, numa Situacéo
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desesperada, masturba o filho. Diegeticamente é ela quem tem o poder na relacdo, pois o
prazer do filho depende dela. Fotograficamente, o conceito de luz acompanha essa relagéo,
deixando para o corpo dela a decisdo de mostrar — ou ndo — 0 personagem a que da prazer.

Até aqui, os filmes analisados apresentam corpos que jogam com a acova- moldura,
um protegendo o outro da luz, ou ainda, como em Eu te amo, um dos corpos querendo ser
atualizado na imagem Na préoxima sequiéncia, encontramos algo novo, que € um Corpo que,
assim como o da personagem de Sonia Braga, quer ser atualizado. Mas, para este corpo, néo
basta direcionar-se para a fonte de luz: ele utiliza um elemento da alcova — um abgjur — para
acentuar a iluminagdo de seu corpo e do corpo de seu parceiro. E o caso de A dupla vida de
Véronigue, que em parte ja comentamos.

V gjamos 0s seguintes frames:

—
Frames55 e 56. A duplavida de Véronique.

A decupagem da seqguiéncia € repleta de planos fechados, com uma camera que passeia
pelos corpos dos personagens, mantendo o entre-corpos no centro do frame, com o homem

em cima e a mulher embaixo, ambos com os corpos “sangrando”38

no quadro. Diferente da
moldurac&o fotogréfica da obra como um todo, que se constitui por luzes duras e clima denso,
nesta sequiéncia de sexo a luz é suave, e também muito mais atualizadora. Apesar dos planos
fechados, os corpos sdo visualmente perceptiveis, sobretudo pelo fato de a sombra, bastante
presente, ser levemente densa. A sombra esta ali, mas ndo esconde praticamente nada. Ha
degradé, ha contraste, mas este ndo € capaz, com excecdo do entre-corpos, de esconder.
Apesar de se ver claramente 0s corpos, 0 escuro tem t&o pouca presenca no quadro

guanto a luz, e a personagem feminina ndo aceita atualizar-se assm. Ela quer mais luz, mais

38 A expressdo “sangrar” é muito utilizada por fotégrafos ao referirem-se a enquadramentos que trazem apenas
fragmentos de corpos ou de objetos. Com isso, um “corpo sangrando” visualmente significa que o quadro
apresenta apenas algumas partes dele, deixando muitas de fora. O corpo, em cena, ndo estdinteiro: é cortado pela
opcao de quadro do realizador.
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contraste. Por isso, no momento do gozo sexua, €la liga o abgju, atualizando também a

iluminagéo da cena:

Frame 57. A dupla vida de Véronique.

Frame 58. A dupla vida de Véronique.

O frame 57 € um fragmento da seqiiéncia em que o abajur foi ligado. Percebemos uma
modificagdo no enquadramento também, que agora € um pouco mais aberto. O frame 58 é
uma repeticdo de um dos ja apresentados do filme, mas 0 mostramos novamente para
comparar 0 momento da atualizacdo do escuro pela alcova e o da atualizagdo do escuro pela
personagem.

Observando atentamente ambos os fotogramas, podemos constatar que a relacéo de
contraste permanece praticamente a mesma. Ha sombras, mas estas, em ambos 0s casos, nao
tdo densas. No primeiro, da atualizacéo pela personagem, a densidade € maior; no entanto,
com a nova fonte de luz proxima ao corpo da mulher, resulta que a luz transborda por seu
corpo, diminuindo quantitativamente as &reas de sombra. Na relagdo de claros e escuros no
guadro, a sSituacdo € semelhante: escuro total na parte superior esquerda e partes mais
iluminadas nas &reas a direita.

O que se destaca, com isso, ha comparacdo das duas situacdes, € a mudanca na

coloragdo da luz que atualiza o escuro. Como falamos no capitulo 3, a cor na imagem esta
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intrinsecamente ligada a natureza da luz, e € isso que os frames nos revelam: as duas
atualizactes do escuro em A dupla vida de Véronique ndo mudam a intensidade de claros e
escuros, mas introduzem no quadro uma coloracdo diferente. A segunda imagem (frame 58),
do inicio da seqliéncia, € branca, tornando os corpos paidos. Ja no primeiro frame, da parte
“pos-abgjur-ligado”, é alaranjada, aquecendo imageticamente a cena.

Neste filme, os corpos ndo jogam com a alcova tentando se esconder; mas usam a
fonte de luz, comumente feita para a alcova, para criar uma outra, dos corpos para oS Corpos.
Os corpos de A dupla vida ndo temem o escuro, eles querem luz, semelhante até a da alcova,
mas com uma coloracéo diferente, paras.

Uma situacdo distinta encontramos na sequéncia de O pornografo, a qual € iluminada
por um banho de luz suave, que permite que a alcova e 0s corpos estejam totalmente

perceptivels:

Frame59. O porndgrafo. Frame 60. O pornografo.

Nos dois frames, a posi¢do dos personagens € a mesma: 0 homem em pé e a mulher
sentada no sofa. A luz banhada faz com gque ndo existam areas de escuro no quadro, com
excecdo de uma sombra mais densa abaixo do pescogo da mulher, e da projetada pelo braco e
orgdo masculino, que resulta num leve escurecimento da regido centra do peito da
personagem. A auséncia de escuro, nessa situagdo, deve-se por dois motivos. a luz banhada e
a posi¢ao dos corpos.

Na sequéncia de O pornégrafo os personagens se encontram distantes um do outro e
praticamente ndo se tocam. O homem estd em contato com a mulher apenas através de seu
Orgédo genital, que toca os labios dela. Ela, a sua vez, encosta a mdo na coxa do homem — e s6
isso. Além do distanciamento, fisico e conceitual, entre um e outro, 0S corpos praticamente
ndo se movem na cena: 0 homem movimenta a mao, masturbando-se; a mulher move o rosto e

coloca a mao sobre a coxa dele.
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Com t&o pouca aproximacao e movimento, podemos afirmar que 0s personagens nao
chegam a jogar um com o outro. A acova-atualizante emana sua luz sem nem receber quase
sombras dos corpos, e o casal segue indiferente a presenca da luz. No entanto, mesmo com
essa situacdo na qual os personagens estdo completamente visivels, 0 entre-corpos esta ali,
timido, na pequena area do 6rgéo sexual do homem que esta em contato com alingua e a boca
da mulher. Aqui, temos um entre-corpos discreto, quase impotente, adequado a proposta
pornogréfica da fotografia dessa cena, que nada quer do escuro, que nada quer da imaginacéo
do espectador.

Essa cena escolhida € um acontecimento em O pornografo, pois a obra constroi
justamente uma critica a indastria audiovisual pornografica. Ao fundamentar um discurso
contra a gratuidade dessas cenas é impactante encontrarmos nela uma seqiiéncia totalmente
explicita — como a dos filmes pornograficos Mais interessante ainda € compara-la com &
seqliéncias nas quais o personagem principal (um diretor de filmes pornbs) estd em seu

guarto, refletindo sobre o seu trabalho:

Frame 61. O pornografo.

Como pudemos constatar a0 apresentar a imagem-média da fotografia do filme, O
pornografo tem uma estética centrada em ambientes e personagens bem iluminados. 1sso se
reflete nos frames anteriores (59 e 60), mas opbe-se a opcdo fotogréfica das sequiéncias em
gue o diretor esta sozinho (frame 61). Quando mostra 0 sexo, para critick lo em sua forma
pornogréafica audiovisualizada, o filme inunda de luz o quadro, com poucas chances para o
escuro apresentar-se na imagem. Ja quando mostra a reflex8o sobre essas cenas que Sao
narrativamente gravadas durante o filme, o diretor de fotografia opta por deixar o escuro
sempre com grande presenca em quadro, evidenciando os conflitos desse personagem que

passou a desprezar seu trabalho, mas segue dirigindo pornds por necessidade financeira.
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A sexta seqiéncia escolhida para andlise é a de Amarelo manga. Ela tem menos de
trinta segundos e basicamente dois enquadramentos — um plano geral e um fechado, ambos
laterais. A movimentacdo dos corpos é tao intensa que constatamos, apenas no primeiro plano
geral, no minimo cinco modificacfes na relagdo entre claros e escuros. Essa fluidez luminica
é favorecida pela fonte de luz principal posicionada em cima dos atores, que é dura e que
produz sombras densas e marcantes. Quanto mais marcante a sombra, maiores sd0 as
evidéncias da natureza liquida da luz.

No inicio da segiéncia, 0 homem encontra-se por cima e a mulher por baixo; no
entanto, também a mulher é ativa, dificultando que o0 homem determine o que seré iluminado
no corpo que estd embaixo dele. Assim, enquanto ambos se movimentam, a luz escorre ora
para aregido do ventre do homem, ora para o da mulher.

o

Frame 62. Amarelo manga. Frame 63. Amarelo manga.

No primeiro frame, encontramos um grande entre-corpos, que € moldurado pela parte
iluminada do homem e pela parte iluminada da mulher. Logo em seguida frame 63), o
homem inclina-se levemente para a direita, fazendo com que a luz escorra para fora do corpo
da mulher, modificando a posi¢do do entre-corpos, que abandona o centro e estabelece-se,

fundamental mente, sobre o corpo da mulher e aregido acima do ventre do homem.

Frame 64. Amarelo manga.
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No frame 64, 0 homem comeca a direcionar a sua cabega para os seios, invertendo a
atualizacdo do escuro, fazendo com que a luz escorra de seu corpo para o da mulher,
conseguindo, com isso, manter grande parte de seu corpo no escuro, enquanto o da mulher
novamente é explicitado. Ja 0s rostos, nos trés casos, permanecem no breu. Assim como, nos
trés primeiros frames, a mulher pouco se movimenta, sendo que a a¢éo principal é do homem.

A quarta imagem (frame 65) comeca a mostrar a mudanca de atitude da mulher que,
com isso, traz novas atualizagdes do escuro. Ao movimentar seu corpo em direcdo ao do
homem, de lado, ela acaba permitindo que a luz invada ambos os corpos, acentuando a
iluminacdo sobre o homem, que em alguns pontos de sua parte ventral, torna-se um esbogo do

gue chamamos aqui de corpo-luz, indicado no frame a seguir:

Corpo-
luz

Frame 65. Amarel manga.

Chamamos de corpo-luz aguele que resulta no quadro em momentos em que a uz é
t&o intensa sobre o0 corpo, que, assim, em algumas partes, ele deixa de ser imagem técnica de
um cor po humano para tornar-se a de um corpo ligado a outra virtualidade, a luz, tornando-se
também fonte de iluminacdo. Esse conceito e suas potencialidades seréo evidenciados em
breve no estudo da seqiiéncia de Nove cangdes.

Encerrando a discussdo sobre Amarelo manga, no frame 66, a seguir, temos a
modificacdo completa da relacdo entre homem e mulher: a personagem inverte a posicao,
subindo para cima do homem deixando-o embaixo. Agora € ela que protege o corpo do seu
parceiro da luz invasiva da alcova, expondo seu corpo e permitindo que o do homem sgja
praticamente ndo visualizado. Com excecdo da perna dele levantada, a direita do quadro, o
corpo do homem esta quase totalmente escuro, assim como o rosto de ambos. A mulher, ao
inverter a posicao até entdo estabel ecida entre os dois, entrega seu corpo a luz, mas mantém o
rosto inclinado para o dele, fazendo com que as identidades faciais sgjam negadas ao
espectador.
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Frame 66. Amarelo manga.

Essa sequiéncia de Amarelo manga introduz um novo elemento no quadro, o corpo-luz.
A sua realizagcdo visud, que é de novo, fotograficamente, um acontecimento, interfere na
iluminacdo da alcova, assm como na dos corpos. Ele aparece também como acontecimento

fotografico em Nove cangdes, como podemos ver nos frames a seguir:

Frames 67 e 68. Novecang(")&&

A fonte de luz, naturd, esta atrés do casal: vé-se uma grande janela, através da qual a
luz do sol invade os corpos com grande intensidade. No frame 67, o corpo humano da mulher,
a equerda do quadro, est4 pouco iluminado, mas aparecem nele éreas de corpo-luz. Logo em
seguida, a mulher movimenta seu braco, em diregdo a cabeca do homem, rebatendo a luz para
0 seu préprio corpo, iluminando a regido logo abaixo de seus seios frame 68). Com o
movimento, ainda, ela aproxima o rosto do homem mais para perto de seu 6rgéo genital,
fazendo com que o rosto dele, antes iluminado pela luz que retornava das coxas dela, fique no
€scuro.

Ou sga, a luz liquida faz escorrer, neste filme, também o corpo-luz, que tem sua
posicdo modificada a cada novo movimento dos atores, como podemos perceber nos frames

anteriores e nos a seguir:
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Frame 69. Nove cancdes.

Frame 71. Nove cancoes.

Além de mostrarem as modificacbes em localizagdo e tamanho desses pontos de luz
estourados, os fotogramas apresentam os efeitos visuais produzidos pela luz que eles projetam
sobre a acova (os dois primeiros, no fundo, a esquerda). Percebe-se, portanto, que um corpo-
luz produz variagdes na iluminacdo das cenas. Quando ausente, 0 jogo entre corpos e alcovas
estabel ece-se, quase sempre, na movimentagdo da sombra; com sua presenca, o0 jogo torna-se
muito mais complexo, pois 0s corpos tornamse também fontes de luz.

Assim, podemos dizer que o corpo-luz cria um novo elemento atualizador do escuro,
além da alcova: os proprios corpos, que atualizam tanto o escuro de si mesmos quanto o do
ambiente. Ndo podemos nos esquecer, no entanto, que ele esta intrinsecamente ligado a
atualizacdo do escuro pela alcova, pois, sem aluz da alcova, os corpos-luzes ndo se realizam,
permanecendo no quadro apenas como virtualidade.

A andlise das seqiéncias cartografadas nos fez perceber diversos resultados
fotogréficos decorrentes do movimento dos corpos. Agora, tentaremos tracar um esbogo

dessas variagOes. Comegamos com 0 jogo que se estabelece entre 0s corpos em ato sexual:
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guando em movimento, eles atualizam a luz de um sobre o outro, construindo territorios de
sombras nas partes que conseguem proteger da luz. Dessa forma, os corpos atualizam em s a
luz que emana da acova.

A movimentacdo do ato sexual, quanto mais acelerada for, maiores seréo as variagoes
de luzes e escuros escorridos nos corpos. Assim como € determinante a posi¢ao dos parceiros.
O que et em cima torna-se o principal atualizador, pois tem mais possibilidades de
movimentacdo do que quem estd embaixo. JA quando a posicdo deles é igualitaria, como
ocorre em um momento de Eu te amo, cada um dos parceiros tem igual possibilidade de
projetar sombras sobre s mesmo e sobre o outro.

Ent&o, com o uso da sombra, os corpos podem modificar a iluminagéo de S e, caso
gueiram, a de seu parceiro. Esse € o cerne do jogo dos corpos. quem projeta sombras em
guem; conseqlentemente, quem permite 0 que sera iluminado em quem. Alguns corpos
guerem a luz e, por isso, agem para se desvencilhar da sombra, que, no entanto, seu parceiro
guer projetar na tentativa de escondé- lo.

Durante 0 ato, 0 entre-corpos mantémse presente no quadro, nd importando a
situacdo de luz ou movimentagdo. No entanto, luz e agdo determinam o tamanho e a
densidade do escuro. Quanto mais proximos 0s corpos, e quanto mais um deles estiver
posicionado contra a fonte de luz, maior serd 0 entre-corpos criado fotograficamente no
quadro.

Os corpos, ainda, podem transformar-se em corpo-luz e, quando nesta forma, passam a
determinar no outro corpo, Ndo apenas a sombra, mas também uma nova iluminacdo. Como
luz, o corpo passa a ser atualizador de s mesmo e do outro, embora seja incapaz de agir sobre
aluz daalcova que age sobre eles.

A alcova permanece inerte durante o jogo. Ela emana a luz que foi construida pelo
diretor de fotografia, e depende da acdo dos corpos para chegar ao resultado fotogréafico final,
aquele que vemos como imagem sintese no audiovisual. A fotografia desenhada para a alcova
tem diversas possibilidades de iluminar, e podemos afirmar que a diversidade de fontes de luz
usadas e 0os modos de sua disposi¢do na cena potencializam as maneiras de a alcova invadir os
corpos. Quanto maior o numero de fontes e maior diversidade de posi¢es delas, maiores
serdo as chances de aluz conseguir atualizar os corpos em sua totalidade.

O casd interage com a alcova na grande maioria das vezes através das sombras que €
capaz de criar, projetando-as sobre elementos do ambiente, conseguindo (ou ndo) escondé-los.
Isso ocorre até nas situagOes nas quais para a acova se preparou uma luz especifica para ela.

Podemos exemplificar, imaginando que o0s corpos da sequéncia de Amarelo manga
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movimentam-se de tal forma que saem da zona pré-estabel ecida para eles— cama—, e passam
adesbravar outras areas da alcova, encostando-se em uma das paredes. Com a movimentagao
dos corpos, entretanto, mesmo as luzes desenhadas apenas para a acova estariam
conceitualmente ameagadas. 0s corpos continuariam a ser iluminados e a acova os estaria
atualizando.

Ha situagbes em que 0s corpos constroem uma outra iluminagéo com um elemento do
ambiente, como em A dupla vida de Véronique. Mas, nesse exemplo, 0s corpos dependem da
alcova para modificar a fotografia. Por isso, 0 elemento mais complexo do jogo € o corpo-luz,
pois ele € 0 Unico que consegue igualar 0s corpos a acova, na questéo de atualizagdo do
escuro. Porém, o corpo tem de deixar de ser visualmente humano para tornar-se fonte de luz e
atingir os elementos em quadro.

A atualizac8o do escuro nos conceitos filmicos de sexo, com esse esbogco, mostra sua
amplitude e indeterminacdo. Ela é programada pelo diretor de fotografia; no entanto, esta
programacao, que se utiliza da alcova como referente, depende da acéo dos corpos. Com eles,

0 jogo torna-se imprevisivel. Por outro lado, sem eles, ndo hajogo. Nem acontecimento.
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CONSIDERACOESFINAIS

Os caminhos trilhados nesta pesquisa foram construidos, fundamentalmente, pela
aceitacdo e consequiente imersdo do pesquisador nos conceitos e metodol ogias propostos pelos
estudos das audiovisualidades. Esta forma de trabalhar com o audiovisual difere, em muitos
pontos, do modelo tradicional dos estudos de cinema. A partir das audiovisualidades, a
metodologia € bastante flexivel, e vai sendo construida no enfrentamento do objeto empirico,
aos modos do proprio pesquisador.

Os autores utilizados levam a que nos percamos na pesquisa, aceitando a atualizagdo
rizomética do objeto em alguns nés e em muitas linhas de fuga. Talvez, com isso, fazer a
pesquisa torne-se mais dificil e doloroso; mas, durante o processo, €la vai se tornando tao
importante quanto as modificagdes perceptiveis que produz no pesquisador — como pessoa e
como pesquisador.

Neste trabalho, a autenticagdo do escuro como poténcia na imagem nao nasceu de
mera observacdo dos filmes, mas sim, de uma entrega pessoal, de uma observacdo sobre meus
préprios atos. A busca pela virtualidade nos conceitos filmicos de sexo se deu juntamente com
a busca do escuro em meu cotidiano. Poderiater sido a luz, mas néo foi. E se ndo foi, € devido
ao fato de que, para mim, 0 escuro se mostrou mais potente, tanto quando fotografo, tanto
guando vejo imagens, tanto quando estou em minha prépria acova.

Quando €ele “nada’ mostra, o escuro nos liga aos virtuais, a duracdo. Ao assistirmos a
uma seqiiéncia como a de Noite vazia aqui analisada, podemos ver qualquer corpo que
gueiramos sobre o corpo daquela mulher, que permanece, durante o ato sexual, com os olhos
abertos. O escuro potencializa aimagem, pois faz com que criemos com ela. O escuro faz dela
uma imagem aberta. O fato de ser aberta faz com que ela desperte em nos outras imagens. O
€sCcuro, por isso, parece ser elemento propulsor para a imagem-tempo de Deleuze.

Lembremos o que o autor fala sobre essas imagens.

A imagem atual, cortada por seu prolongamento motor, entra em relagdo com uma
imagem virtual, imagem mental ou espelho. [...] Ao invés de um prolongamento
linear, tem-se um circuito em que as duas imagens ndo param de correr uma atras
da outra, em torno de um ponto de indistincdo entre o real e o imaginério.
(DELEUZE, 1992, p. 69)
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Esse circuito, em nossa pesquisa € o escuro que proporciona. E ele que faz com que
giremos um caleidoscOpio em nossa memaria, procurando imagens passadas que possam ser
Uteis (atualizadas, portanto) para preencher o aparente vazio deixado pelo escuro.

No entanto, € preciso dizer que a poténcia do escuro so foi reconhecida gragas a luz. E
ela guem o atualiza nos conceitos filmicos, e o atualiza também em nossas casas. Precisamos
que a luz adentre pela veneziana de nossa alcova, no amanhecer: ela tanto lembra que tudo €
possivel, como faz com que comecemos, lentamente, a compreender o que de fato estamos
tocando. E, como j& falamos, ela pode iluminar apenas uma parte do corpo, deixando que o
resto continue potente e imaginavel; como pode ser 0 sol de um dia claro e revelar tudo que se
encontra carnamente ligado a nos.

Noutras situacdes, a luz poderia entrar pela porta do corredor, que tem, por hipotese,
uma janela. Ou pela tela do computador; ou pela do celular, que toca. Ou ainda, do abajur
como em A dupla vida de Véronique. Em todos os casos, estamos falando da alcova, e dos
elementos cénicos que a instauram em um quadro audiovisual.

Criamos o conceito de acova atualizante porque ela € a moldura primeira. Da mesma
forma que o quadro cinematogréfico, ela delimita o espaco fisico e conceitual para a
movimentagdo dos amantes. Eles até poderiam mudar de ambiente, mas com isso estariam
apenas adentrando em uma outra alcova. Enguanto permanecerem no mesmo ambiente ou
circunstancia, eles tém essa alcova como limite. A luz que invade sua intimidade parte dela e
dos objetos que a compdem. A alcova traz consigo a luz, e desgja atualizar 0s corpos que,
inicialmente, estariam imersos no escuro.

Ela desga e atualiza. Assim como, ao atualizar a S mesma, reserva, em alguns casos,
fontes de iluminac8o sO para si. Essa € uma das vantagens iniciais da alcova em relacdo aos
Corpos no jogo no qua se encontram: por ser a moldura atualizante, € ela que emana a luz,
podendo emanar sO para Si, e reservar fontes de luz apenas para 0s corpos, sem praticamente
ser afetada.

Mas, porque a luz é liquida — ainda que o fotdgrafo a tenha programado dura — ela
escorre da alcova para os corpos. Estes que sdo, ao menos, dois. Por serem duplos,
estabelecem entre S um jogo, no qual acabam por jogar com a acova também, ainda que ela
sga SOlida, imével. Assm como a acova-moldura inicialmente determina o que estara
iluminado e 0 que estara escuro, os corpos brincando entre si, como descrevemos no esboco
sobre como escorrem os claros e 0s escuros, burlam a construcéo fotografica inicial, ecriam

uma iluminacdo imprevisivel.
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Os corpos recebem a luz que emana da alcova, mas, entre si, atualizam 0 escuro
utilizando-se da luz do ambiente, previamente concebida. Eles jogam com essa luz da alcova
e € no movimento de seus corpos, muito mais do que na luz do ambiente, que evidenciamos a
liquidez daluz. Pois elainunda, inicialmente, mas acaba escorrendo e movimentando-se entre
inesperados claros e escuros de um lado para outro, criando, constantemente, no fluxo do
movimento, novas conexdes entre 0s elementos do quadro. Esse movimento,
consequentemente, faz 0 escuro como sombra também tornar-se liquido.

O escuro se faz liquido — como a luz — pelos corpos. Se estes ndo se movessem, ele
permaneceria imovel, absoluto, como o negro central emoldurado pElo branco, na obra de
Malevitch. Mas nos conceitos filmicos o escuro é também movimento. Sendo movimento, em
todas as sequiéncias estudadas ele consegue durar. Mesmo que de forma minima, quase
imperceptivel, o escuro continua na imagem, inclusive quando a luz tenta corrompé-lo
integralmente, inundando todo o ambiente e os corpos, como em O porndgrafo.

Ao escuro pulsante no quadro, moldurado pelos corpos, demos o nome de entre-
corpos. O conceito recebe essa denominagéo pelo fato de, bravamente, resistir a todas as
possibilidades de a luz atualizar o escuro, e encontrar-se, fundamentalmente, na regido onde
0S corpos quase se tocam. Inspirados pelo conceito de entre-imagens de Bellour (1997),
autenticamos um territorio da imagem onde 0 escuro reserva-se, como sombra, potente. Essa
sombra sugere que, mesmo se a alcova fosse uma caixa de acrilico transparente, com luzes
oriundas de todos os lados, ainda assim o escuro duraria. Esta ai alembrar-nos de que sempre
ha mais do que um mero sistema sensorio- motor: ha também virtualidades.

Os corpos ndo sd produzem essa sombra acontecimento. Como assinalamos na
sequéncia filmica de Nove cancdes, por exemplo, conseguem ser as vezes mais decisivos no
resultado fina do que a deliberada luz da alcova Ao serem invadidos por uma luz, de
intensidade incontrolével para a camera, 0S corpos humanos se tornam em parte corpo-luz,
pontos brancos, “estourados’, poténcia luminica dos corpos, eles mesmos fonte ou refletores
de luz.

Ao receberem tanta luz que os revelaria por inteiro, eles, entretanto, atualizam-se
como apropria luz, tornando-se corpos atualizantes. O corpo-luz faz dos corpos rivais a atura
da alcova, mas com uma vantagem: enquanto a alcova € algo inerte, o corpo-luz acompanha a
existéncia dos corpos humanos, estando em constante movimento. A luz da acova é
construida e na posicdo estabelecida permanece. Enquanto os corpos, quando luz, conseguem

ser uma fonte atualizadora do escuro em movimento.
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Essas proposi¢coes a respeito das molduragdes — e seus movimentos, que integram os
conceitos filmicos de sexo — refletem também possibilidades de iluminagcdo gerais a todo o
audiovisual. O diretor de fotografia®®, com isso, é o programador do jogo que se dara na
alcova, mas que pode ocorrer em qualquer ambiente transformado em conceito filmico.
Flusser (2002) define jogo como “atividade que tem fim em st mesma’. Finito em s, pois 0s
integrantes de um jogo — em NOSSO Caso entre 0Ss corpos e a alcova — brincam entre S com 0s
elementos programados para eles. Os escuros e as luzes sd0 previamente desenhados pelo
diretor de fotografia; no entanto, os corpos jogam com eles na busca de produzirem outras
atualizagbes ndo programadas anteriormente.

Os corpos séo fundamentais para haver jogo. No audiovisual, em termos de fotografia
e de conceitos do mundo, 0 jogo resulta essencialmente do desgjo dos corpos — em todos 0s
ambientes, mesmo ao ar livre —, que os leva a procurarem ailuminacdo mais de acordo com a
sua vontade, alterando o programa do aparelho, produzindo, como diz Flusser, informagéo, ou
0 que as vezes chamamos aqui de acontecimento.

E claro que a imagem técnica dos corpos também é programada. O diretor do filme
dirige os atores, marca as suas posi¢oes, indica como eles devem se mover. Assim, 0 Corpo
gue, no ato sexual, esta por cima e, com isso, tem mais possibilidades de projetar sombras
sobre 0 que esta em baixo, sb tem esse poder de atualizac&o devido a programacédo da cena. O
diretor determinou essa posi¢céo para ele. E o diretor de fotografia programou a iluminagdo a
partir dessa posicéo, que ele viu ser ensaiada.

Mas programar corpos € muito mais dificil do que agir sobre um ambiente. Programar
movimento de corpos em ato sexual, com verossimilhanca, € bem complicado (a ndo ser em
casos como a sequéncia analisada de O pornografo). Os corpos ndo rompem apenas com a
fotografia da cena; eles transgridem o programa todo do filme. E também por isso que, em
especial nesse tipo de obra, a diregdo do filme, a direcéo de fotografia, a escolha e direcdo dos
atores devem ser bem pensadas. Entre vérias aternativas possiveis, desgévels ou ndo, quais
as que se quer que fiquem impressas na obra pronta?

No final, o resultado ser& impresso, com os claros e escuros sobre 0s quais os atores
em movimento atuaram. Mas nesse momento da producéo, 0s corpos ja ndo podem agir. A
programacdo da montagem final do filme, entdo, é que determinara se valeu (ou ndo) o

esforco deles durante a filmagem

39 Conm ja explicitamos, o diretor de fotografia programa o jogo fotogréfico a partir das decisdes do diretor de
cena e da construgdo cenogréficarealizada pelo diretor de arte.
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Encerrando também a producéo desse texto, reitero que construi, a partir dos autores,
reflexdes sobre o nateria filmico e da minha experiéncia como diretor de fotografia, os
conceitos aqui propostos, os quais sdo urdiduras de ervas, muito mais complexas que uma
pesquisa Unica é capaz de equacionar. A metodologia aberta criou também uma obra aberta.
Obra que continua a buscar outras entranhas nas quais se entremear e, que, produzindo novas
obras, constitui-se como pesquisa potente. Esse é um esbogo-moldura para, quem sabe,

futuras pesquisas- luz.
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ANEXO

Ficha técnica dos filmes analisados™

1. Amarelo Manga (Brasil, 2002, 103 min.)

Diretor: Claudio Assis

Roteiro: Hilton Lacerda

Diretor de fotografiac Walter Carvalho

Diretor de arte: Renata Pinheiro

Montador: Paulo Sacramento

Elenco da sequiéncia analisada: Dira Paes e Jonas Bloch

Sinopse:

O filme apresenta o cotidiano de um grupo de pessoas que vivem no suburbio de Recife, com
suas relagbes marcadas pela violéncia, luta pela sobrevivéncia financeira, traicbes, sexo e
religiosidade. A maior parte das agdes transcorre em um bar e no Hotel Texas, onde passa
gente de todo o tipo, como assassinos, homossexuais, senhoras de religiosidade ferrenha e
travestis. Amarelo manga € denso e cru ao construir o cotidiano dessas pessoas, apresentando
cenas explicitas de carneacdo de animais, assassinatos, corpos no IML e, também, de sexo.
Com isso, as sequéncias nas quais encontramos casais no ato sexual, apesar de mostrarem
claramente os corpos, acabam sendo meras extensdes da violéncia visual e narrativa proposta
pelo filme.

2. A dupla vida de Véronique (Franca, Pol6énia, 1991, 98 min.)

Titulo original: Podwdjne zycie Weroniki

Diretor e roteirista: Krzystof Kieslowski

Diretor de fotografia: Slawomir Idziak

Diretor de arte: Patrice Mercier

Montador: Jacques Witta

Elenco da seqiiéncia analisada: Iréene Jacob e Philippe Volter

Sinopse:

Véronique vive em Paris e Weronika em Varsbvia— e ambas nasceram no mesmo dia. Apesar
da distancia geogréfica, as duas personagens (que ndo se conhecem) sentem a presenca uma
da outra. Essa ligagcdo espiritual faz com que a vida delas sgja préxima, e cada ato de uma
interfira na outra. A historia dessas duas mulheres € narrada e esteticamente desenhada com
muita sutileza e requinte. Ao constante som de musicas classicas, observamos o cotidiano
delas — incluindo ai os momentos em que estdo em sua intimidade. Apesar de uma das
primeiras sequéncias do filme ser de sexo (que pouco mostra do ato), ha uma segunda na
obra, que, esta, sim, integra 0 nosso corpus. As duas estéo inseridas, narrativamente, em
momentos de paix&o da protagonista e sdo bastante delicadas. No entanto, mesmo com um
nimero pouco representativo de cenas de sexo, A dupla vida de Véronique trabalha
constantemente com a sensualidade e com o corpo, mostrando em diversas sequéncias a atriz
principal trgjando roupas intimas.

40 Asinformagdes técnicas sobre os filmes foram recol hidas do encarte dos dvds e conferidas no site IMDb: The
Internet Movie Database (http://www.imdb.com), maior e mais completo banco de obras audiovisuais da web.
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3. Eros. Episddio: A méo (Hong Kong, China, 2004, 104 min.)

Titulo original: The hand

Diretor eroteiristas Wong Kar Wal

Diretor de fotografia: Christopher Doyle

Diretor de arte: Alfred Yau

Montador: William Chang

Elenco da seqiiéncia analisada: Chen Chang e Li Gong

Sinopse:

A mao transcorre na Xangal de 1963 e narra a silenciosa paixao que um jovem alfaiate cultiva
por uma enigmética mulher para quem ele confecciona roupas. Essa € uma cortesad e 0 homem
passa anos produzindo belas pecas para ela vestir e se encontrar com seus clientes. Com uma
estética dramética e plasticamente requintada, o filme acompanha o tempo que transcorre sem
que esse amor sgja revelado. Pela profissdo da protagonista, hd uma constante insinuacéo de
atos sexuais durante a obra, mas sempre em cenas muito curtas, que mostram basicamente as
preliminares, — quase como inserts perdidos na densa atmosférica do filme, que centra-se no
drama dos personagens.

4. Eu teamo (Brasil, 1981, 110 min.)

Diretor e roteirista: Arnaldo Jabor

Diretor de fotografiac Murilo Salles

Diretor de arte: Marcos Weinstock

Montador: Mair Tavares

Elenco da seqiiéncia analisada: Paulo César Peréio e Sonia Braga

Sinopse:

O filme é um déelirio visual e narrativo, que se passa primordialmente dentro de um
apartamento todo estilizado, beirando o fantastico. O dono do apartamento é um industrial
falido, que mantém uma relacdo carnal e sentimental com uma bela mulher, enquanto é
atormentado por flashbacks de seus momentos com a Ultima amante. Com esse argumento, Eu
te amo é uma constante tensdo sexual, com diversas cenas explicitas que se intercalam com
outras também de sexo, mas apresentadas de forma lirica e poética. A trilha sonora assinada
por Chico Buarque, Tom Jobim e César Camargo Mariano embalam essas Ultimas, e também
as sequiéncias da solidao dos personagens.

5. Laluna (Itdia, 1979, 142 min.)

Diretor e roteirista: Bernardo Bertolucci

Diretor de fotografia: Vittorio Storaro

Diretor de arte: Maria Paola Maino e Gianni Silvestri
Montador: Gabriella Cristiani

Elenco da sequéncia analisada: Jill Clayburgh e Matthew Barry

Sinopse:

A obra apresenta a violenta relacdo entre uma cantora lirica, recém vilva, e seu filho
adolescente. O garoto, viciado em heroina, vive em constante atrito com a méae, enguanto
sente também por ela uma admiracéo e desgjo incontrolévels. Esse conflito acaba levando-os
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a relacionarem-se sexualmente. A progressio dessa representacdo do complexo de Edipo é
apresentada sutilmente. O estopim é a cena que apresentamos neste trabalho quando
abordamos a alcova, na qual o garoto tem uma crise de abstinéncia por causa da droga e sua
mée tenta gjuda-10 a se acamar. No auge do desespero, masturba-0. A partir disso, 0 incesto
va ficando mais claro, até chegar a uma seqiéncia que mostra os dois préximos da
concretizacao do ato sexual.

6. Noite vazia (Brasil, 1964, 93 min.)

Diretor e roteirista: Walter Hugo Khouri

Diretor de fotografia: Rudolf Icsey

Diretor de arte: Pierino Massenzi

Montador: Mauro Alice

Elenco da seqiiéncia analisada: Gabrielle Tinti e Norma Bengell

Sinopse:

Dois amigos vagam sozinhos pela noite, em busca de diversio e sexo. Andam por diversos
bares e festas, mas ndo conseguem encontrar nada que agrade. Acabam, entdo, chamando uma
dupla de prostitutas e as levam para 0 apartamento que um deles mantém para trair sua
mulher. No entanto, a noite que era promissora — pela beleza das duas mulheres —, acaba num
drama filosofico-existencial, pois os quatro entram em um embate discursivo. O filme, em
preto-e-branco, nos apresenta essa noite dentro do apartamento: cenas de sexo em cada um
dos quartos, e intervalos na sala, onde eles discutem e revelam suas angustias e
ressentimentos pessoais.

7. Nove cancdes™ (Inglaterra, 2004, 71 min.)

Titulo original: 9 songs

Diretor eroteristac Michael Winterbottom

Diretor de fotografia: Marcel Zyskind

Montador: Mat Whitecross

Elenco da sequéncia analisada: Kieran O'Brien e Margo Stilley

Sinopse:

A proposta narrativa de Nove cancOes é bastante simples. apresentar as etapas do
relacionamento de um casal, desde quando se conhecem até o fim, apenas com cenas de sexo
e shows de rock, intercalando as duas propostas. Ao longo da obra assistimos a nove shows
(titulo do filme) e nove fragmentos de seqiiéncias de sexo, muitas delas explicitas, sem pudor
algum ao revelar érgéos sexuais e os resultados do gozo dos amantes.

8. O porndgrafo (Franca, 2001, 108 min.)

Titulo original: Le pornographe

Diretor e roteirista: Bertrand Bornello

Diretor de fotografia: Josée Deshaies

Diretor de arte: Romain Denis

Montador: Fabrice Rouaud

Elenco da sequiéncia analisada: Ovidie e Titof

“1 O filme ndo possui equipe de arte creditada.
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Sinopse:

O protagonista de O pornografo € um famoso diretor de filmes pornogréficos dos anos 70 e
80, que duas décadas depois volta a trabalhar relutante com filmes do género por problemas
financeiros, mesmo desprezando tal atividade. Um dos motivos da repulsa ao que fazia deve-
se ao fato de que seu filho abandonou a familia, ainda adolescente, porque descobriu que o pai
trabalhava nessa industria. Assim, deprimido com seu retorno a pornografia, da qual tem hoje
uma visdo muito critica, ele acaba reencontrando também seu filho, depois de muitos anos. O
filme centra sua narrativa nos conflitos psicolégicos do protagonista, e sua busca por uma
nova vida, mesmo depois de velho. Assim, apesar do titulo do filme, O porndgrafo fala pouco
de sexo, e quando fala é para problematizar, trazendo apenas uma cena que mostra o ato
sexual — justamente a que ilustra o diretor gravando o filme.
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