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Resumo: Estudos sobre a educagio visual e a meméria produzidas pelas imagens e sons
da televisio e do cinema sdo importantes para entender de maneira mais ampla a educagio
cultural, cientifica e politica das pessoas, e nio somente aquela escolar ou escolar-universi-
taria, pois, hoje, a maior parte das populages vé o real naturalizado, reproduzido pela
fotografia, pela cinematografia, pela videografia, como a verdadeira representagio visual do
real, com a qual opinam, produzem verdades e agem tanto no mundo cotidiano como no
intelectual, académico.

Abstract: Studies about the visual education and the memoty produced by the images
and sounds of television and of the movies are important for understanding in a wider
way the cultural, scientific and political education of the people in society, and not only
that of the school or university, because today most of the populations sees the naturalized
Real, reproduced by photographs, movies, videos, as the true visual representation of the
Real, with which they speak about, produce truths and act so much in the daily world as
in the intellectual and academic world.

Resumen: Los estudios sobre educacién visual y memoria producidos por las imagenes y
sonidos de la television y de las peliculas, son importantes para entender de una manera
mds amplia la educacién cultural, cientifica y politica de las personas en sociedad, y no sélo
aquella de la escuela o de la universidad, porque hoy la mayoria de las poblaciones ven lo
Real naturalizado, reproducido por fotografias, peliculas, videos, como la verdadera
representacion visual de lo Real, con base en la cual opinan, producen verdades y actian
tanto en el mundo cotidiano como en el mundo intelectual y académico.

As imagens do cinema e da televisio governam a educagio visual contemporinea e,
em estética e politica, reconstroem, 4 sua maneira, a historia de homens e sociedades. Sio
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imagens e sons da lingua escrita da realidade?, artefatos da memoria, habitados por ima-
gens em movimento. Por serem discursos em lingua da realidade, trazem dela o inconcluso,
a ambigiiidade, a mistura, o conflito, a histéria. Participam da mitologia do poder politico
e econémico, em suas versdes massificadas, populares. Também, nio tio populares, parti-
cipam, em diferentes graus, da mitologia futura em estética critica, quando trazem em seu
discurso o inconcluso, a ambigiiidade, a mistura, o conflito, ndo sé da histéria e do real,
como também o conflito ideoldgico-estético do aparato técnico da sua linguagem: cimeras,
lentes, roteiros, cenografia, planos, seqiiéncias, edigio, etc. Assim, suas imagens e sons em
movimento, mesmo captadas pelo olho univoco e objetivo da cimera, escapam, em parte,
pelo olhar humano do espectador, que as vé em tensio e nio somente em afirmagio’.

O conhecimento visual cotidiano de inimeras representagdes em imagens participa
da educagio cultural, estética e politica e da educagio da memoria®. E um processo de edu-
cagido cultural da inteligéncia visual cuja configuragio estética é, a0 mesmo tempo, uma con-
figuragio politica e cultural e uma forma complexa do viver social contemporaneo permeado
de representagdes visuais. Estamos dentro de um processo de educagdo cultural da inteli-
géncia. Uma arte que, em forma pléistica, dé visibilidade estética a um momento social,
politico, enquanto constréi e reconstréi a memoria desse momento.

As imagens do cinema e da televisio em exibi¢des populares nas quais a homologagio
estética da visdo politica dominante é celebrada para multiddes de espectadores, ou mesmo
aquelas feitas para exibi¢des de menor audiéncia, nas quais as divergéncias estético-politicas po-
dem ter seu pequeno piblico, sio uma produgio industrial e uma ideologia visual complexa,
alegorica, aberta a interpretagdes nio determinativas, pluri-culturais. Estas interpretagées, vistas

PA linguagem da realidade, enquanto era apenas natural, estava fora da nossa consciéncia: agora
que surge “escrita” através do cinema, ndo pode deixar de encontrar-se com uma consciéncia.
A linguagem escrita da realidade, far-nos-G saber, antes de tudo o mais, o que & a linguagem da
realidade; e acabard por finalmente modificar o nosso pensamento diante dela, fornando as nos-
sas relagdes fisicas, pelo menos, com a realidade, relagdes culturais. Pier Paolo Pasolini, Empirismo
Hereje, Assirio e Alvim, 1982; idem, pp. 191-192. E & pagina 167: Na realidade, o cinema fazemo-io
vivendo, quer dizer existindo praticamente, quer dizer agindo. A vida toda no conjunto das suas
ac¢des é um cinema natural e vivo: nisso é linglisticamente o equivalente da lingua oral, no seu
momento natural ou biclégico.

* Refiro-me aos filmes chamados de ‘arte’, *cult’, inclusive aqueles ndo produzidos segundo a estéti-
ca comercial norte-americana, por exemplo, iranianos, asiaticos. Filmes em que se percebe a "arte-
ficlalidade” da ca@mera, planos e angulos inusitados, ritmo mais lento, uso de planos-sequéncia lon-
gos, poucos efeitos. Mais narrativa poética, menos tecnologia visual espetacular.

“ Poucos sabem que os gregos, invenfores de tantas artes, inventaram também uma arte da me-
mdria que, como todas as artes, foi transmitida a Roma e de Ia passou para a tradi¢Go européia.
Esta arte procura fixar as recordacbes através da técnica de imprimir na memaria “lugares” e
“imagens”. Catalogada, quase sempre, como “mnemotécnica”, nos tempos modernos parece,
pelo contrario, um ramo secunddrio da atividade humana. Mas na época precedente a invengdo
da imprensa, uma memdria bem adestrada era de importancia vital, € a manipulagdo das ima-
gens na memdria deve sempre, em alguma medida, envolver a psique como um fodo. Além do
mais, uma arte que use para os seus "lugares” de memdria a arquitetura contempordnea e para
as suas "imagens” a arte figurafiva contempordnea, deve ter, como as outras arfes, um periodo
cldassico, um gético e um renascimental. Se bem que o aspecto mnemotécnico da arte estivesse
sempre presente tanto na antiglidade como nas épocas sucessivas, e constifuisse a base factual
da sua investigag&o, um esfudo que aborde esta arte deve estender-se muito além da historia das
suas técnicas. Mnemosine, diziam os gregos, € a mde das Musas, a histéria da educagdo desta que
& a mais fundamental e fugitiva faculdade humana esta destinada a imergir em aguas profundas.
Frances A, Yates, L’Arte della memoria, p. xxvili Giulio Einaudi Editore, 19724
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como pontos significativos de uma alegoria do momento presente naquelas imagens, devem
seguir o movimento da sua forma, e rastrear, na dispersio cronoldgica, suas origens.®

Um diretor de televisio ou cinema tem 4 sua disposi¢io uma iconografia e uma
iconologia, um presente e um passado de imagens e histérias que surgirdo no presente
estético e cultural de suas produgées. Produgdes que nio seguem, necessariamente, a “ver-
dade” histérica. Utilizam fragmentos de diversas “Historias”, independentes de sua inte-
gridade conceitual. O direcionamento moral, as necessidades e limitagdes do orcamento e
o lucro condicionam desde a concepgio do argumento até a finalizacio de um filme, um
programa de TV e, desta forma, envolvem em trabalho e ideologia, em forma artistica e
técnica, muitos profissionais e empresas,

Realizadas em diferentes condi¢ées de locacio, luminosidade, cenario, as filmagens tam-
bém sdo planejadas em horas, dias. Seguem uma ordem planejada e, na maioria das vezes,
nio a ordem dos acontecimentos que depois serdo vistos na tela. As filmagens sio feitas
em pequenas seqiiéncias, reordenadas (editadas) para a exibi¢do ao publico. Pequenos pe-
dagos de tempo e de historia emendados para compor uma nova narrativa e, portanto,
uma nova visio historica, uma ideologia visual em constante refazer.

Os produtos visuais mais populares apresentam-se em narragao visual mais diditica
e clara, aquela que se vale da visdo temporal cronolégica, aparentemente natural, e as pe-
quenas insergoes cronolégicas de “cenas do passado” (flashbacks) sio hoje perfeitamente
inteligiveis®. Sio narrages que tomam forma estética na representagio visual que se movi-
menta em seqiiéncias sustentadas pela razdo cronolégica, aproximando-se, pela sua veros-
similhanga naturalista espacial e temporal, 4 exposi¢io de uma verdade.

A cronologia ¢ o grau maximo do naturalismo no tempo. A prépria observagio dos
seres, da natureza, durante um dia, um més, anos, mostra esse tempo “natural”, o ciclo
do comego, desenvolvimento e fim, o passar do tempo. Ela, a cronologia, é a dimensio
temporal de mais facil entendimento. Sua hierarquia e sucessio inexoraveis sio vistas como
naturais e l6gicas, e legitimam, em ideologia temporal, diferentes poderes. A cronologia é
a forma temporal do quotidiano e também a expressio objetiva do tempo politico domi-
nante. Nao precisamos de esforgo para perceber que a histéria oficial é sempre cronolégica
€ 0s grupos que procuram ou se estabelecem no poder tentam criar, 20 mesmo tempo,
uma genealogia. Recontam, 4 sua maneira, as narra¢des anteriores e produzem a sua pro-
pria narracio em escrita e imagem, Atualmente, principalmente em imagens.

‘A origem, apesar de ser uma categoria totalmente histérica, ndo tem nada que ver com a gé-
nese. O termo origem ndo designa o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge do
vir-a-ser e da extingdo. A origem se localiza no fluxo do vir-a-ser como um torvelinho, e arrasta
em sua corrente o material produzido pela génese. O origindrio nGo se encontra nunca no mun-
do dos fatos brutos e manifestos, e seu ritmo sé se revela a uma visdo dupla, que o reconhece,
por um lado, como restauragdo e reprodugdo, e por outro lado, e por isso mesmo, como incom-
pleto e inacabado. Em cada fenémeno de origem se determina a forma com a qual uma idéia
se confronta com o mundo histérico, até que ela atinja a plenitude na totalidade de sua histéria.
A origem, portanto, ndo se destaca dos fatos, mas se relaciona com sua pré e pds-historia.
Walter Benjamin, Origem do Drama Barroco Alemdo, Editora Brasiliense, 1984 pp.67-68.

* Nao utilizo aqui a tradicional discriminagdo entre narragdo e descrigdo. Ja pouco sustentdvel para
ainterpretagdo literaria, muito menos o é para a interpretacdo de imagens em movimento. Angela
Harumi Tamaru em sua dissertagao de mestrado, Descrigdo e Movimento - Imagens Descritivas no
cinema e na Literatura, apresentada em 04/12/97, Unicamp, escreve a respeito.
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E isso que vemos, por exemplo, nos programas da televisdo, nos programas politicos
ou nos filmes mais populares, mais faceis, mais comerciais — uma narracio cronologica, que
constréi e reconstrdi constantemente mitos e histérias, Personagens reais e ficcionais nas-
cem, vivem e morrem em seus minutos de exibi¢io. Aparecem em diferentes momentos e
espacos de suas vidas. Expressam, em imagens ¢ palavras, valores e mensagens diversas e
participam, de diferentes maneiras, da grande construgio mitica da sociedade contempora-
nea. Participam tanto da narragio quanto mostram-se como figuras morais e modelares de
virtudes e vicios.” Lugares, homens e mulheres reais transcritos pela linguagem da televisio
em signos da realidade. Dessa linguagem, que expressa a realidade com signos da prépria
realidade, decorre a credibilidade quase total do espectador naquilo que vé nas telas e que
acredita ser real e verdade.

As narragdes visuais cronoldgicas sio as mais populares desde hd muito tempo e as
mais eficazes politicamente. Se do ponto de vista dos produtores ¢ importante manipular
ou tentar controlar o entendimento dessas imagens, do ponto de vista da analise e da inter-
pretagio ¢ importante entender ndo s6 o que estas narragdes em imagens deixam ver, mas a
linguagem de sua fabricacio, o significado que essa linguagem atribui as “realidades” mostra-
das através da montagem das seqiiéncias e cenas e aquilo que acontece entre elas. E 2 existén-
cia dessa montagem e do conseqiiente intervalo entre as seqiiéncias e cenas que faz, também,
com que as pessoas saiam com sentimentos e opinides muito diferentes, tendo assistido ao
mesmo filme ou visto o mesmo programa de televisio. Intervalo que fica invisivel nas emendas
de cada seqiiéncia que compéem uma narra¢io em movimento visual.®

" A série das informagdes que um homem da por si préprio enquanto realidade represenfando-se e agin-
do chama-se, por fim, exemplo: e esfa € a diferenga entre a linguagem da realidade natural e a da
realidade humana, A primeira ndo dd mais do que informagdes, a segunda, ao mesmo tempo que
as informagdes, da o exemplo.

As técnicas audiovisuais captam o homem no momento em que este dd o exemplo (voluntariamente ou nGo).

E porisso gue a televisdo & tao imoral. Porque ndo assentando em primeiro lugar sobre a montagem, limi-
ta-se a ser uma técnica audiovisual em estado puro, encontra-se, por conseguinte, muito proxima des-
se <<plano-seqléncia=> ininterrupto que o cinema & virtualmente.

Os planos-sequéncia da televisdo mostram os homens de modo naturalista: fazem com que a sua realida-
de fale de acordo com o que &, Mas uma vez gue a Unica intervencdo ndo naturalista da televisdo é o
corte efetuado pela censura feita em nome da pequena burguesia, eis como o ecra de TV se torna uma

fonte perpétua de representagdo de exemplos de vida e de ideologia pequeno-burguesas. Ou seja de
<<bons exemplos>=. (...)

Se pode dizer-se que a realidade, enquanto representagdo de si propria, enguanto linguagem, & um <<ci-
nema ao natural>>, pode afirmar-se igualmente que o cinema, reproduzindo-a, fornando-se a sua lingua-
gem <<escrita>>, pde em evidéncia o que ela &, sublinha a sua fenomenologia.

O cinema dd-nos, portanto, uma <<semiologia ao natural da realidade>>. “ (grifos do autor). Pier Paolo
Pasolini, Empirismo Hereje, Assirio e Alvim, 1982 pp. 108-109

® O salfo estabelecido pelo corte de uma imagem e sua substituicdo brusca por outfra imagem, € um
momento em que pode ser posta em xeque a "semelhanca” da representagdo frenfe ac mundo visi-
vel e, mais decisivamente ainda, é o momento de colapso da “objetividade” contida na indexalidade
daimagem. Cada imagem em particular foi impressa na pelicula, como conseqguéncia de um proces-
so fisico "objetivo”, mas a justaposigdo de duas imagens é fruto de uma intervengdo inegavelmente
humana e, em principio, ndo indica nada sendo o ato de manipulagdo. Para os mais radicais na admis-
sdo de uma pretensa objetividade do registro cinematografico, fendentes a minimizar o papel do su-
Jjeito no registro, a montagem sera o lugar por exceléncia da perda de inocéncia. Por outro lado, a
descontinuidade do corfe poderd ser encarada como um afastamento frente a uma suposfa continuidade
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Os filmes e os programas de televisio sio histérias entendidas como narracdes e ao mes-
mo tempo celebragdes visuais de modos de ver e estar no mundo, que deixam ver e entrever
diferentes mensagens existenciais, religiosas, politicas, morais. Imagens que sio também men-
sagens. Mensagens que se configuram em formas e cores. Uma espécie de catecismo visual.

Daf a importancia de interpretarmos as imagens do cinema e da televisio, e nio so-
mente as “populares”, como expressdes alegdricas do momento de sua producio e exibi-
¢io. Alegorias em movimento. Eternizam-se a cada instante em que permanecem visiveis e
enquanto resistem a deterioracio e as restauragoes. Alegorias do tempo presente e da his-
toria repassada nesse tempo presente.

Uma mensagem que se faz aparecer em formas pldsticas, na televisio ou no cinema,
nio € simplesmente uma mensagem retérica, que explicamos com palavras destacadas da
imagem que a configurou. Costumeiramente, as pessoas explicam a “mensagem” de um
filme ou programa de televisio, como se a forma em que apareceu tivesse um sentido se-
parado das palavras que a explicam. A interpretagio deve ser verbal e visual a0 mesmo
tempo. Nio deve contentar-se com explicagdes fechadas em teorias ¢ ira busca-las no uni-
verso interdisciplinar da cultura, da arte e da ciéncia.

Na Televisdo. O discurso televisivo constitui a mais nova forma narrativa popular, ou
talvez 2 mais antiga, na qual os géneros tradicionais — a tragédia, a saga, a gesta, o auto, a
moralidade, o sermio, a pregacio, o drama, etc. — compdem um amalgama complexo com
os modernos géneros académico, cientifico, politico, publicitario, etc.

As diversas seqiiéncias de programas de televisio, na ordem em que sio transmiti-
das ou aleatoriamente, podem ser vistas, agrupadas e analisadas como representativas de
um amplo Programa Visual® do capitalismo que produz visdes da realidade ao mesmo
tempo que as transforma em objetos culturais e bens simbdlicos. Visées transformadas
em representagdes do real pelo meio televisio que lhes di o estatuto de verdade. Essas
representagdes visuais e sonoras sdo imagens e palavras que, ancoradas na memoéria'® do

de nossa percepgdo do espago e do tempo na vida real (aqui estaria implicada uma ruptura com a
semelhanga). Veremos que tal “ruptura” é perfeltamente superada por um determinado método de
montagem, com vantagens no que se refere ao efeito de identificagdo.

Para ndo nos confundir, chamemos a descontinuidade visual causada pela substituigdo de imagens de
descontinuidade elementar. E lembremos que as alternativas de agdo diante da montagem ocor-
rem esquematicamente em dois niveis arficulados: (1) o da escolha do tipo de relagdo a ser
estabelecida entre as imagens justapostas, que envolve o tipo de relagdo entre os fenémenos re-
presentados nestas imagens; esta escolha fraz consequéncias que poderdo ser trabalhadas num ni-
vel (2). o da opgdo entre buscar a neutralizagcdo da descontinuidade elementar ou buscar a osten-
tagdo desta descontinuidade.

Dependendo das op¢des realizadas diante destas alternativas, o "efeito de janela” e a fé no mun-
do da fela como um duplo do mundo real tera seu ponto de colapso ou de poderosa intensifica-
¢do na operagdo de montagem. Ismail Xavier, O Discurso Cinematogrdfico: A Opacidade e a
Transparéncia, Paz e Terra, 1984, p. 17-18.

Ll o hy + : e -
Programa Visual entendido como o conjunto de imagens, sons e palavras transmitidas pela televisdo
diariamente através das diferentes emissoras, tanto aquelas que operam em canais abertos como
as que ufilizam canais fechados e que compde um discurso ideoldgico visual e sonoro.

1o ¥ M . =
Para uma leitura mais ampla sobre o tema remeto ao meu livio Cinema - Arte da Memdria - 1999:
Campinas, Ed. Autores Associados.
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espectador, passam a constituir um repertorio de Histdria e Vendade com o qual ele opina
e age sobre a sociedade em que vive.

Como se o capitalismo narrasse a si proprio em diferentes e dispersas apari¢ées
televisivas, através de seus personagens, a0 mesmo tempo em que produzisse incessante-
mente sua historia, como unica e universal.

Na televisdo, vista em sua programagio didria, os diferentes programas e propagan-
das aparecem como um discurso em desenvolvimento no tempo, em que o espago surge €
desaparece no fluxo temporal das imagens que se sucedem umas as outras, narrando a
“Historia da Sociedade naquele Dia”. As cenas e seqiiéncias aparecem (sdo transmitidas)
feitas ¢ completas. Cada uma é um comego e um fim em si. Foram gravadas separadamen-
te e editadas para comporem uma pequena unidade (um plano-seqiiéncia) que vai ser jun-
tada a outras para assim formarem uma outra seqiiéncia composta, que por sua vez, tam-
bém podera compor outras seqiiéncias narrativas. Cada uma ¢ a concentragio, numa célula
narrativa, de palavras e gestos que aparecem, expdem-se e desaparecem. As passagens de
uma seqiiéncia para outra, dentro de um mesmo programa, entre segmentos de um mes-
mo programa ou entre programas, realizam-se em variadas formas-técnicas mais ou me-
nos tipicas dos géneros em que esses programas inscrevem-se. Por exemplo, as fusdes sio
muito mais utilizadas em novelas, mini-séries, ou produgées de narrativas ficcionais. Um
recurso banal, atualmente, que potencializa a dramaticidade, o lirismo e facilita o entendi-
mento das passagens temporais ou dialogais. O héabito de ver imagens em fusido nas his-
torias “ficcionais” faz com que esse recurso seja sempre reconhecido como uma imagem
de algo imagindrio, inventado, emocional. J4 nos géneros em que algo “verdadeiro” é mos-
trado, como nos documentarios ou jornais, este recurso ¢ quase totalmente ausente e as
ligagGes entre cenas e seqiiéncias sdo feitas com corte seco, o que leva também a identificar
o cariter de “realidade” com esse tipo de recurso de edigio.

Podemos perceber inimeros outros recursos cuja utilizagio predominante em algum
género televisivo leva a identificagio da imagem com o género e, 0 que é mais importante,
com o conteudo dessa imagem. E que, assim, ddo forma em estética visual ao significado da
imagem. O uso constante de determinado recurso em programas produzidos dentro de cer-
to género faz com que sentimentos, idéias, “realidades” passem a ter em seu conteudo essa
forma de expressio visual e a fazer parte desses conteudos, como expressio verdadeira de
sentimentos e crengas sobre ele. A massificacio de idéias, sentimentos, opinides, julgamen-
tos de valor, etc. é produzida pela repeti¢io constante do assunto dentro de um género ao
mesmo tempo em que se repetem recursos visuais e tipo de edi¢io de imagens. Desta for-
ma, qualquer que seja aquilo que chamamos de contetdo identifica-se com o conteudo des-
sas formas ja massificadas e é entendido, pensado, julgado segundo o hébito visual e mental
gerado pela convivéncia constante com a reprodugio estética e técnica das imagens,

Vindas principalmente do cinema e da publicidade, que funcionam como uma pré-
educagio visual, as novidades visuais tecno-eletronicas sio incorporadas aos antigos recur-
sos e dio a essa linguagem dinamismo e novidade percebidos intensamente nas redes de
televisdo mais poderosas economicamente e menos nas outras. O conjunto de recursos e
imagens transformadas e transmitidas por elas formam um repertério visual e sonoro de
entendimento do mundo e fruicio de prazer estético. Um mundo iconogrifico e alegdrico.

O fato de estarmos frente a imagens e sons em movimento de aparecimento e desapa-
recimento constantes, um mundo de personagens e locais cuja existéncia é uma existéncia
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temporal ancorada no unico espago concreto que € a tela da televisio, remete a uma incessan-
te construgio e reconstrugio mitica da Historia. Transformada em alegoria, cada cena, sequéncia,
programa tem vida alegérica prépria e tem em si todas as outras ao mesmo tempo. Funda e
refunda o mito de origem do capitalismo como histéria universal, na qual todas as outras
historias sio simples contrapontos. Uma histdria que ao longo do tempo, em mudanga e
permanéncia, vai se tornando exemplar, modelo de agio, de pensamento, de moral.

Assim, percebemos que a “influéncia” da televisio nio esta propriamente localizada na-
quilo que todos véem e reconhecem como uma imagem e um assunto, mas, sim, na imagem e
no assunto tecnicamente reproduzidos numa certa estética visual: no tempo dos quadros e das
seqliéncias, nos cortes e enquadramentos, nos encadeamentos de cenas e programas, nos mo-
vimentos da camera, nas cores € nos sons, musicais, vocais, ruidos, etc. Qualquer pessoa e local
reais reproduzidos na televisio transformam-se imediatamente em personagem e cenario e pas-
sam a narrar ndo mais a histéria que vivem mas a historia que a televisdo conta em sua gramati-
ca visual. Passam a ser personagens, e suas historias, sejam acontecimentos nos jornais
televisivos, sejam vidas em depoimentos e entrevistas, sejam ficgbes de novelas, sio contadas
segundo a gramdtica estética e politica da emissora. Sio figuras eletrénicas que tém tudo das
pessoas reais filmadas, menos a materialidade e a humanidade complexa, concreta e vital. Tor-
nam-se corpos e locais emissarios de mensagens éticas e morais, virtudes e vicios em forma
visivel, plastica, € a0 mesmo tempo a materialidade destas mensagens'' . Gravam-se nas cons-
ciéncias e inconsciéncias felizes e atormentadas dos espectadores. Dio visualidade a um discur-
so no qual a verossimilhanga (lugares, rostos, gestos, roupas, agoes) e idéias religiosas, politi-
cas, economicas, sentimentais, €tc. misturam-se NUM composto complexo que, 20 mesmo tempo
que excita e informa a inteligéncia, as emocgdes e libera desejos, desarma-os e os reformula
segundo sua gramatica politica estético-visual. Como arte e ideologia, a televisdo participa, jun-
tamente com o cinema, da criacio e recriagio da memoria.'?

Como se o capitalismo narrasse a si proprio nessas diferentes aparigoes televisivas,
através de seus personagens, a0 mesmo tempo que produz incessantemente sua historia,
como unica e universal.

No Cinema. A Histéria-duragio, expressa em estética e ideologia nas cenas, ganha sua
continuidade na Histéria-cronologia do espectador. A fusio destas duas histérias envolve
e recria o significado da narragio durante o corte: o intervalo entre um e outro quadro.
Uma discronia real como acontece nos sonhos. E ai os significados, a interpretagio, os
sentimentos com que a inteligéncia é envolvida acontecem. Este intervalo que vai dar sen-
tido ao que esta sendo narrado nio é um intervalo vazio. Ao contrario, é o mais pleno:

i - importante ver o cinema e a televisGo também como artes morais. Apesar de mostrarem imagens
consideradas viciosas, imorais, violentas, purificam-nas na medida em que somente reproduzem os
sentidos da visGo e da audi¢gdo, os sentidos puros da mitologia filosdfica crist@, platdnica e outras
filosofias morais, como também a ciéncia, quando se mostra em imagens. Os sentidos impuros da
sensualidade - o tato, paladar, olfato - condenados dada a sua pertinéncia corporal pecaminosa
sdo separados da imagem e deixados para a imaginagdo e a psique do espectador. Sua forga esta
na expressQo e repressdo invisivel dessas pulsdes. Seu poder de convencimento e de administra-
¢ao dos desejos poderiamos chamar de poder de conversdo e o capitalismo contemporaneo e glo-
bal, de cristianismo laico.

" Cinema - Arte da Memdria - 1999; Campinas, Ed. Autores Associados.
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nele acontece e age a histéria do espectador, a histéria como meméria e sentimentos pré-
ximos, sua vida dnica e irredutivel e a histétia como meméria e sentimentos coletivos, a
vida social e redutivel 4 de todos. Medos pessoais e medos coletivos, prazeres dnicos e
prazeres compartilhados. Eu e todos. Um intervalo em que a iluséo de ser Gnico tensiona
a ilusdo de ser histérico. E a inteligibilidade de um filme acontece nesse misterioso inter-
valo, entre os cortes e as cenas escolhidas para serem vistas, editadas e montadas, de acor-
do com a possivel e efetiva produgio final de um filme, com toda carga artistica e ideol6-
gica do momento de produgio desse filme. Na passagem entre as seqiiéncias, o tempo-
duraciio, a acronia de cada cena, amalgama-se com o tempo cronolégico do espectador.

E entre os quadros, no siléncio visual da passagem de um para outro, no que nio se
vé, que acontece a significagio do que ¢ visto. E necessirio que eu imagine também o que
nio vejo entre os quadros para perceber, num processo concomitante, inseparivel, a histé-
ria que vejo ser contada e, portanto, entendé-la. Ou: no sentido do transcorrer da narragio,
a primeira cena s6 vai ter sentido ao dar significado 4 seguinte — o significado da cena que
cu vejo (no presente) estd na seguinte (no futuro) que, quando eu vejo, torna-se presente €
aquele futuro ficou no passado.... Uma inversio no esquema cronolégico naturalista. Esse
¢ o processo de inteligibilidade de qualquer narragio, seja visual ou nio. E o processo de
entendimento da vida. E mesmo uma narracio cronolégica é entendida a-cronicamente.
Cronologia, diacronia, sincronia sio expressdes naturalisticas de um real a-crénico e, bem
por isso, histérico. Imaginemos nossa inteligéncia como um surpreendente movimento
de liberdade e visualizemos o tempo num presente infinito e em infinitas dimensées e
direcdes e descobriremos, nesse tempo, pontos de origens perdidas do momento histori-
co presente.

Podemos entio perceber que:

1. A compreensio de um filme — devemos incluir aqui o gostar, o desgostar, o ficar
emocionado, enfim, tudo o que se puder pensar e sentir a0 assistir um filme — acontece
nesse intervalo entre as cenas e € histérica, social e individual, particular, a0 mesmo tempo.
Portanto, nio s6 frente a0 mesmo filme, no mesmo momento, as idéias e a compreensio
sdo muito variadas, como, ao ver o filme viérias vezes e anos depois, em momentos dife-
rentes da vida, essa compreensio vai variar e ser diferente. Se o sentido e o significado do
filme estivessem estritamente nas cenas vistas igualmente (naturalisticamente) por todos,
ndo haveria discordincia de interpretagdes. Isto significaria que a interioridade do especta-
dor seria idéntica 4 ideologia em imagens do filme. O que ndo deixa de ser observado nas
platéias mais populares sujeitas a educagio cultural massificada.

2. Interpretar um filme somente pela mensagem explicita, visivel ou dedutivel pela
histéria narrada é também uma interpretagio incompleta, um naturalismo cientifico, mes-
mo que essa interpretagio venha fundamentada em teorias estéticas, socioldgicas e politi-
cas. Essas andlises forgam os filmes a comprovarem seus conceitos € nio os interpretam
como uma ideologia que se faz em forma de alegoria cinematogrifica. Utilizar teorias l6gi-
cas e claras para explicar as imagens na televisio ou num filme é acreditar que este tipo de
produgio tenha também uma origem légica e clara, mesmo que néo a deixe transparecer.
Como se o construto mental que dé forma légica a teoria explicativa fosse pré-existente ao
objeto que ela deseja interpretar. A interpretagio deve partir do caos aparente da imagem,
encarar o mistério dos intervalos significantes e valer-se também do caos das teorias, nio
ter medo do seu aparente conflito.
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No Fstidio: Um local para a meméria, um lugar para a lembranga. Um lugar para o
tempo e para fabricar a Historia,

Um local para colocar imagens, objetos, matérias trazidas de origens diversas e dispo-
las em certa ordem cuidadosamente pensada para que, vistas com os olhos da lembranca,
levem junto os olhos interiores para caminhos da rememoragio, da recordacio, do conhe-
cimento.

Cercados pela circunscrigio do plano, pessoas, cémodos, cidades, paisagens, objetos
extraidos do tempo ou nele criados aparecem para durar no eterno presente da vida plasti-
ca de linhas, cores, sombras e luzes. Uma pintura, uma fotografia, um filme. Um atelié,
um estudio de cinema. Um estudio renascentista. Escutemos este didlogo:

Principe: E preciso ter como reserva um recanto pessoal, independente, em que sejamos livres em
toda a acepcao da palavra, que seja nosso principal retiro e onde estejamos absolutamente sozinhos. Ai
nos entreteremos de nds com nds mesmos, e a essa conversa, que ndo versard nenbum outro assunto,
ninguém serd admitido. Ai nos abandonaremos a nossos pensamentos sérios on divertidos, como se nao
tivéssemos mulber nem filhos, nem bens, nem casa, nem criadagem, de maneira que se um dia eles nos

JSaltarem nio nos custe demasiado a caréncia. Temos uma alma suscetivel de se recolber, de se bastar em
sua propria companbia, de atacar ¢ defender-se, de dar e weeber; nio nos armceemos, portanto, nesse
didlogo com nds mesmos, de vegetar numa aborrecida ociosidade. “Na tua solidao, sé para i mesmo o
mundo”, como escreven Tibulo. A virtude satisfaz-se com ser, sem necessidade de regras, palavras, con-
seqiiéncias.”’

Artista: Melhoraria muito os camarotes na Chancelaria, se vossa Exceléncia Jfizesse um estidio
com todos sens pequenos objetos, tais como medalbas, camafeus, tinteiros e reldgios, mas, certamente,
dando lugar de honra dquelas notdveis caixetas, que mewcem um tabemdculo de esmeralda. Vessa Ex-
celéncia poderia ter uma fina moldura correndo por volta da parede interna, acompanhada por diversos
nichos, e poderia, sobre ela, adornd-la com a fina seqiiéncia de pequenas figuras em bronge on mdrmore,
como o5 seus dois extraonlindgrios Faunos e a inignalavel fignra que pertencen a Corvino, o Hémules
com a Densa da Natunza de Pietw Paol. (...) assim, munindo um conjunto de tantas gemas ¢ objetos
de exctraordindria beleza e riqueza, e nao esquecendo de colocar alguns pequenos vasos de dgata e ontras
pedras preciosas, vossa Exceléncia proporcionard prazer a si praprio regularmente, e a outros, em certas
ocasioes, além de servir como um antidoto a todos seus aborrecimentos.”

Principe: Entremos no estidio para completar o mteim.

Artista: Entremos. Neste estidio, o principe deseja usar a moldura que circunda a sala e gue assen-
fa sobr estas pilastras como uma estante para seus pequenos bronzes. Como Vissa Exceléncia vé, hd
muttos deles, e sao todos antigos e belos. Entre estas colunas e pilastras serio colocados peguenos estojos
de cedro contendo todas suas medalbas, de maneira que possam ser vistas facilmente e sem confusao. As
gregas estardo aqui, as de bronze ld, as de prata neste lugar e as de ouro dispostas entre estes lugares.

Montaigne, M., Da Soliddo, Ensaios |, Os Pensadores, S&o Paulo, Abril Cultural, 1980. p.116. Montaigne
relata em seu didrio de viagem que no dia em que esteve no Paldcio do Duque (Cosimo ) ele es-
tava prazeirosamente frabalhando em imitar pedras orientais e lapidando cristais "pois é um
principe interessado em alquimia e artes mecdnicas. . Thorton, Dora - The Scholar in his Study, Yale
University Press, 1997 p.177

e Recomendagdes de Girolamo Garimberto ao cardeal Alessandro Farnese para os planos deste de
construir uma sala para conservagdo e exposicdo de suas antiglidades no Paldcio da Chancelaria
em Roma, em 1506. Thorton, Dora - The Scholar in his Study, op.cit. p.105

17



Pro-Posicdes - Vol. 10 N° 2 (29) julho de 1999

Principe: O gue vocé colocard neste espago retangular, entre as colunas?

Artista: Todas as miniaturas feitas por Dom Giulio e por outros mestres excelentes, e pinturas
de pequenas coisas, que sdo joias em si mesmas. Embaixo de tudo, estes pequenos cofres servirdo de
suporte para pedras preciosas variadas e nestes armdrios, embaixo deles, estardo cristais orientais,
sardénias’, cornalinas ¢ camafens. As antigiiidades serio gnardadas nestes armdrios maiores porque,
como sabe vossa Exceléncia, (vossa Exceléncia) tem muitos e todos muito finos.

Principe: Agrada-me muito e estd muito bem organizado.’®

Artista: Nesta biblioteca en dispus dois mil livros em ordem, com todas as ciéncias e artes separa-
das em suas segies, com estantes emolduradas sobre as quais cologuei, de acordo com os ditos objetos,
muitos bustos antigos de filésofos, matemdticos, poetas e historiadores como Platao, Aristiteles, Sélon,
Hesiodo, Sdcrates, Séneca e outros que nao mencionarei para nio levar vossa Exceléncia a imaginar
como foi possivel fager tdo fino e volumoso arranjo. Enriqueci-o com uma quantidade de belas pinturas
e refratos de homens famosos do nosso tempo, intercalados com algumas tavoletas de mdrmores antigos
com figuras em alto relevo, algumas delas com assuntos histdricos e outras fabulas e, também, relevos
redondos. Arranjei trés destas fabulas em trés grandes placas da mais negra pedra indiana, polida em
grau extraordindrio que parecem camafens de beleza infinita, particularmente aqueles gue contam a
Jfdbula de Faéton, que sdo bem grandes e raras.”

O dialogo acima, editado a partir de documentos diversos, bem poderia ter sido o
didlogo entre Francesco I de Medici e Vasari, que foi encarregado do plano, da estrutura e
dos componentes de um “studiolo”, um estidio para Francesco 1'*. Empreitado a
Borghini'®, escreve este a Vasari, em 1570: bé de servir para um amidrio de coisas raras e precio-
sas, por seu valor ¢ por sua arte, como joias, medalbas, pedras entalbadas, cristais lapidados e recipien-
tes, engenbos ¢ coisas semelbantes, ndo muito grandes, colocadas em seus armarios apropriados, cada
uma segundo seu género. A invengdo parece-me dever organizar-se segundo a matéria e a qualidade das
coisas, que ld vio ser colocadas, de tal forma que deixe o comodo vazio e (...) sirva, em parte, como um
sinal e quase inventdrio para localizar as coisas, aludindo de certo modo ds figuras e pinturas, que
estardo acima e em volta, e nos armdrios que as conservanm.

Esse estadio, onde trabalharam 30 pintores e escultores, é um aposento com o teto
curvo decorado com afrescos e ornamentos em estuque. As quatro paredes, cada uma di-
vidida em duas faixas. Na faixa inferior: 21 painéis de madeira pintados, com molduras

15 g 4 By = s 1
Sarddnia ou sardonica: variedade de calceddnia, escuro-alaranjada ou vermelho-pardacenta.

b Didlogo entre Vasari e Cosimo de Medici, conforme escrito por Vasari em Raggionamenti. Thorton,
Dora, op. cit. p. 104 !

" Carta de Garimberto a Cesare Gonzaga, 1572, referindo-se ao seu préprio estudio-biblioteca (re-
ferindo-se como uma galleria). Thorton, Dora. op. cit. p. 105

" Estudioso da filosofia, da ciéncia, da alguimia, Francesco |, inventor de autdmatos e jogos de agua.,
dirffamos hoje. era um espirito *cientifico”. A Arte - pinturas, estatuas, materiais de seu estidio, re-
presentadas pela iconologia mitoldgica e costumeira da época - era para ele instrumento de inves-
tigacdo e representagdo dos fendmenos naturals. Podemos pensar seu estidio como uma face mais
objetiva do cinema.

* Borghini, Vincenzio - (Florenga, 1515-1580). Sob a orientacdo de Giorgio Vasari, Borghini planejou o pro-

grama Iconografico e criou uma estrutura complexa de imagens e referéncias fundamentadas na rela-
¢Ao homem-natureza. Muccini, U. - Le sale Dei Priorf in Palazzo Viecchio, Firenze: 1992. Le Lettere, p. 63
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douradas de madeira. Destes, 18 eram também portas de armdrios com diversos materi-
ais; 3 eram portas que davam para outros comodos, uma para seus aposentos ¢ duas para
o tesoretto™. Na faixa superior: 14 cenas pintadas®. Nos cantos, 8 nichos com estituas
em bronze®. E atras de um dos painéis abria-se a dnica janela para o exterior.

Esse estudio, um local onde a memoria poderia fazer-se e se refazer, ¢ um programa
iconografico de imagens e referéncias sobre o conhecimento do Homem e da Natureza.
Um mecanismo mnemonico para que a visdo, ao mover-se pelas imagens, textos e matéri-
as em disposicdo ordenada, permitisse distinguir rapidamente os minerais e as substancias
contidas nos pequenos armarios. Ao mesmo tempo, uma imersio na Memoria e na
rememora¢io do conhecimento da alma do mundo, através do reconhecimento do ja visto
e do conhecimento daquilo que, ainda nio visto-conhecido, estd escondido nas entre-ima-
gens que a passagem de um objeto a outro pode revelar. Um local hibrido de natureza
magica e natureza cientifica,

Um estidio feito com a crenga de que o Homem pode, a partir de qualquer objeto
material/mental, percorrer todo o conhecimento e, nesse percurso, conhecer toda a criagio
divina, talvez o préprio Deus. “Cada homem traz consigo a forma inteira da condigio
humana”, escreve Montaigne®. Imerso num ambiente que se convencionou chamar de
neoplatonico, esse estidio, como tantos outros construidos na época, revelavam também
a auto-representa¢io de um homem perigosamente divino®

® cémodo em que Cosimo | conservava livros raros, documentos reservados e objetos preciosos e
para onde, provavelmente, retirava-se para estudo. Muccini, U. op.cit., p. 59

Refrcﬂos de Eleonora di Toledo e di Cosimo | - Alessandro Allori: A Natureza e Prometeo Francesco
Morandini detto Il Poppi: Alegoria da Terra - Jacopo Zucchi: Alegoria do Ar - Francesco Morandini detto
Il Poppi; A Mina - Jacopo Zucchi Danae - Bartolomeo Traballesi; Atalanta - Sebastiano Marsali;
Deucalione e Pirra - Andrea Del Minga; Perseo e Andromeda - Giorgio Vasari; A recolha do Ambar -
Giovan Battista Naldini; A passagem do Mar Vermelho - Santi Di Tito; As irmds de Faeton - Santi Di Tito:
O lanificio - Mirabello Cavalori; A pesca de pérolas - Alessandro Allori; Netuno e Anfitrite - Carlo Portelli;
Lavinia no altar- Mirabello Cavalorl;  Juno empresta o cinto de Vénus - Francesco Del Coscia:
Alessandro oferece Campaspe a Apeles- Francesco Morandini detto Il Poppi: Ulisses, Mercurio e Circe
- Giovanni Stradano; O banquete de Cledpatra - Alessandro Allori; Alegoria dos Sonhos- Giovan Battista
Naldini; A queda de Icaro- Maso Da San Friano; A descoberta do vidro - Giovan Maria Butteri; O Anel
de Policrates - Giovanni Fedin; A mina de diamantes- Maso Da san Friang; Medéia rejuvenesce Esone -
Girolamo Macchietti: Os banhos de Pozzuoli - Girolamo Macchietti; Hércules e lole - Santi Di Tito;
Hércules mata o dragdo das Espérides - Lorenzo della Scioring: A vidraria - Giovan Maria Butteri; A Ofi-
cina do ourives - Alessandro Fei; A invengdo da pélvora pirica - Jacopo Coppl e A fundigdo dos bron-
zes - Francesco Morandini detto Il Poppi: A Oficina do Alquimista - Giovanni Stradane; O Saque - Niccold
Betti: Apolo e Chiron - Domenico Buti; A oficina de Vulcano - Vittorio Casini; A familia de Dario diante
de Alexandre - Jacopo Coppi In: Le sale Dei Priori in Palazzo Vecchio, Muccini, U. op.cit. p. 69-109

PlutGo - Domenico Poggini. Anfitrite - Stoldo Lorenzi: Opi - Bartolomeo Ammanngati: Apolo -
Giambologna; Borea - Elia Candido e Juno - Giovanni Bandini; Vénus - Vicenzo Danti e Vulcano -
Vicenzo De Rossi - In: Le sale Dei Priori in Palazzo Vecchio, Muccini, U. op.cit. p. 72-76

® Montaigne. M., Da Soliddo.

= Longe estava desses deuses da mais alta ordem desprezar o homem, que havia sido um ator até

ha pouco. Ele foi recebido por eles com respeito e convidado para os assentos da frente. Sentou
em sua companhia e assistiu aos jogos que continuaram sem interrupgdo, até que o préprio
Apolo, a pedido de Juno, diminuiu a luz (pois os donos da festa e outros criados, avisados pelos
cozinheiros, anunciaram que a ceia estava mais que pronta), e a noite caiu sobre eles. Candela-
bros, tochas, velas de cera, castigais e lampadas de dleo, trazidas pelas estrelas, foram acesas
e eles entretiveram-se durante a ceia com a mesma pompa que ao jantar. Juno também con-
vidou o homem, e Jupiter, o pai. “consentiu e com um aceno fez todo o Olimpo tremer” (Virgilio,
Eneida vi. 487). O homem, da mesma maneira que assistira as pegas com os mais altos deuses,
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Vejamos um outro estidio contemporineo, descrito por Vincent Pinel®:

1. Estidio e cendrio natural— O que ¢ um estiidio? Um complexo técnico que comporta ofici-
nas (marcenaria, trabalbadores, pintura, tapecaria, mecdnica...), depésitos (decoragoes, vestimentas, mo-
veis, material elétrico...), camarins, escritirios (produgdo, desenbo...) e salas de trabalho (maguiagem,
montagen, anditdrio, projecao...). Mas sobretudo um conjunto de galpaes. O estiidio é um galpdo grande
(mais ou menos 35520 m, na Franga), de mais de onge metws de altura, vedado d luz do dia (teorica-
mente) e aos barulbos exteriores. Os fossos, eventualmente transformados em piscinas, estendem-se sob
o0 piso enquanto que o teto tem trilhos por onde correm projetores. E agqui gue se montam os cendrios,
que se fag nascer uma luz, artificial e onde se gravam as imagens e os Sons.

Mas estes locais sio objeto de um (falso) debate que alguns remontam as origens,
opondo o cinema de Lumiére, um cinema de exterior, com tomadas diretas, com as apa-
réncias da realidade, ao cinema de Méliés, um cinema de estudio que acentua o artificio e o
espeticulo. Proximidade documental ou primado da reconstituigdo: ¢ um pouco a velha
querela que separava antes pintores de ar livre e pintores de atelié. (...)

2 O Cendrio— O titulo de arquiteto-decorador excplicita perfeitamente a dupla funcao deste
colaborador de criagdo: decorador, ele é responsdvel pela decoragao, pela escolba desde as cores ao menor
dos acessérios; arquiteto, ele € encarregado das construgies para abrigar a intriga, os personagens...e as
concepgaes do diretor.

Programa de Giorgio Vasari, para a sala grande — o assunto era composto por 3 ele-
mentos:

1. cenas ilustrando a fundacio e a historia pregressa de Florenga;

2. as campanhas militares contra Pisa (conduzidas pela Republica nos dltimos anos
do séc. precedente) e as expedigbes contra Siena, feita pelo préprio Cosimo. O espectador
veria tanto a continuacio da tradi¢do republicana de conquista por Cosimo e sua grande
eficiéncia ressaltando o valor de seu governo.

3. painéis dedicados as representagdes dos quatro bairros da cidade, suas 8 flimulas,
insignias e 12 de seus principais grémios (mercadores), que no segundo programa foram
colocados na periferia e substituidos no centro pela expansio territorial: cena central — Flo-
renca “em uma gloria celeste, em suma felicidade”; painel central — Cosimo e Augusto —
paralelo com Augusto restituindo o poder ao senado e ao povo de Roma; Cosimo trans-
ferindo certos poderes a Francesco, 1563.

Em 1576, dois anos depois da morte de Cosimo, foi-lhe reconhecido o titulo de grio-
duque pelo imperador Maximiliano. Francesco derreteu a coroa e forjou outra com novo
simbolismo politico. Ficou com 17 raios (o nimero de cidades toscanas sujeitas a Florenga,

agora reclinava com eles no banquete. Colocou sua mascara, que entrementes havia deixado
ao lado. por ter sido esta fantasia de teatro tdo grandemente honrada. Por ter safisfeito tdo
bem as necessidades do homem, foi julgada digna da mais suntuosa festa e da mesa dos deuses.
Deste modo foi-lhe dado o poder da percepgdo e gozou da eterna felicidade do banquete. Para-
grafo final de Uma Fabula sobre o Homem - Juan Luis Vives (Ludovicus Vives-Espanha 1492-1540).
Tradugdo para o inglés de Nancy Lenkeith - fraducdo para o portugués de Milton José de Almeida,
The Renaissance Philosophy of Man, organizado por E. Cassirer, P. O. Kristeller & J. H. Randall, Jr,, Chi-
cago, 1996, The University of Chicago Press. p.387-393

® Pinel, v, Techniques du Cinéma, 1994: Paris, PUF, pp.91-93
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menos a propria, representada pelo lirio vermelho na coroa) 8 raios com lirios no topo, stato
vecchio e 9 s6 com os raios, stato nuovo. Nio mais uma republica, mas um grio-ducado.?

a) Esboco — O trabalho do arquiteto-decorador acontece desde logo na preparacio.
Ele propde ao diretor croquis, esbo¢os ou maquetas dos cenérios necessérios a realizacio
do filme. Trata-se de dar uma estrutura 4 a¢io, de acordo com o espirito da decupagem e
também da iluminagdo, dos sons, da dire¢io ¢ da filmagem. Depois de discussées com o
diretor e o diretor de produ¢io (eventualmente com o diretor de fotografia), os projetos
corrigidos sdo traduzidos em planos definitivos.

O primeiro programa para a Sala Grande foi apresentado ao duque em 3 de margo de
1563. Na carta em que descreve seu contetdo pictérico, Vasari mostra seu entusiasmo pelo
projeto e a convicgio de que serd seu maior trabalho e seu maior tributo ao patronato de
Cosimo). Ele também sugere que “esta invengio inteira — toda ela, digo — nasceu de seus
proprios e elevados pensamentos,” isto €, que a propria participagio de Cosimo era da
maior importincia, algo que, como veremos, nio pode ser desprezado como mera lisonja
cortesd. O assunto foi composto de trés elementos: cenas que ilustram a fundagio e hist6-
ria antiga de Florenca, as campanhas militares contra Pisa (administrada pela Republica de
Florenca nos dltimos anos do século precedente) e as expedigdes contra Siena, conduzidas
pelo proprio Cosimo. Na carta, Vasari diz que a campanha de Pisa levou treze anos, a de
Siena treze meses. O espectador teria sido convidado a contemplar em ambas a continua-
¢40 da tradigio republicana de conquista de Cosimo e a maior eficiéncia de sua campanha,
ressaltando assim o mérito do seu governo. O terceiro elemento do programa consistiu
em painéis dedicados a representagdes das quatro regides (quartieri) da cidade, suas oito
bandeiras e doze de suas principais corporacées. A cena central deveria representar a pro-
pria Florenga “em gloria celeste, em suma felicidade.”

Alguns dias depois de receber a proposta de Vasari, 14 de marc¢o, Cosimo escreveu uma
resposta breve e, em principio, aprovou o programa, mas sugerindo duas revisdes. A pri-
meira relativa ao painel que ilustra o planejamento da guerra de Siena: “A presenca de conse-
lheiros era desnecessaria” disse Cosimo “ porque somente nés o fizemos”. A segunda era o
seu desejo de que fosse mostrado em um painel “todos nossos Estados juntos”, quer di-
zer, ndo so Florenca, mas todas as propriedades pertencentes a ele para ilustrar “a ampliacio
e a aquisicio”. Estas sugestdes podem ser vistas como os primeiros sinais do desejo de
Cosimo de amoldar o programa do teto em uma celebragio da sua gléria pessoal, mas como
eles também refletem um deslocamento do local especificamente florentino para espagos re-
gionais, faz mais sentido ver sua motivagio em termos de um desejo para se representar
melhor como um senhor feudal de estatura consideravel. O tamanho das propriedades
territoriais do duque era um dos seus argumentos mais fortes na luta pela precedéncia.”’

* Jacks, Philip (ed.), Vasari’'s Florence - Arfists and Literati at the Medicean Courf, 1998: New York,
Cambridge University Press. p. 169

g (Em relagd@o a Ferrara e & disputa do titulo de grdo ducado.) Ferrara tinha mais anfiglidade e dig-
nidade feudal, os d’Este eram duques desde o séc. XV e os Medici tinham adquirido o titulo re-
centemente. Os d’Este possuiam mais titulos feudais; o duque de Ferrara era senhor de senho-
res e reinava sobre condes, bardes e marqueses e os Medlci reinavam somente sobre mercado-
res e artesdos.
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b) Construcdo — Por ragées de economia, o5 diferentes cendrios sao construidos sobre um
niimero reduzido de platis, o que traz sempre delicados problemas espaciais (justaposigao de cons-
trugdes) e temporais (plano de trabalbo) (...). O arquiteto-decorador e sens assistentes sdo respon-
saveis pelos trabalhos e pelo pessoal encarregado de o5 realizar (operdrios, maquinistas, pintores,
serralbeiros, eletricista, tapeceiros, jardineiros, ete.) (...)

¢) Outras funcies do decorador: Supervisiona a pesquisa e a localizagdo dos méveis e dos
acessorios confiados ao auxiliar e assistentes. (...) Participa da pesquisa de exteriores e dirige os
arranjos mais oy menos importantes necessdrios para os cendrios naturais (fachada a ser modifi-
cada, antenas a serem disfargadas, superficies a serem repintadas, efe.).

3. As trucagens do cendrio — Sao empregadas em diversos niveis: para disfarcar um espaco
entrevisto através de uma abertura do cendrio; para completar um cendrio parcialmente construide
ou para mascarar elementos indesejdaveis de um cendrio natural; ete. Feitas com diversas técnicas:

a)Fundos em duas dimensies, planos, pintados.

b) Maguetas — cendrio natural em escala reduzida. As maquetes miniaturadas sdo emprega-
das para representar cendrios muito vastos, em visdo de conjunto, cenas de acidente ou catdstrofe,
imagens de ficgdo cientifica. Colocam um grande niimero de problemas de fabricagio e de tomadas
(perspectiva, ponto de vista, iluminagdo) e mais ainda se sdo animadas. Elementos como dgna e
Sumaga devem sofrer um efeito de cdmera lenta para preservar a verossimilhanga do movimento.

¢) Maguetas relacionadas ao cendrio e a profundidade de campo — sen emprego é miiltiplo:

a) para as aberturas, o5 elementos em volume sio construidos em escala reduzida e comr cer-
tos efeitos (dia, noite, chuva, efc.);

b) como plano de fundo de um cendario para “forcar” a perspectiva (construcio de elementos
mais e mais redugidos na profundidade a fim de dar a ilusdo de ponto de fuga do cendrio;

¢) para completar um cendrio ou dissimular uma parte dos recantos que nio fazem parte da
cena (como tetos, telhados, etc.);

d) maquetas relacionadas ao cendrio gracas a um dispositivo dtico. Utilizagao de imagens
refletidas e espelhos. (...)

Pudemos perceber as semelhangas entre um estidio de um principe renascentista
e o estudio de cinema. Porém, mais importante que a facilidade de uma analogia é
poder compreendé-los como momentos da histéria da pritica da Arte da Meméria®.
No estudio de Francesco I, as imagens, depois de escolhidas para serem inesqueciveis
e afixadas, eram movimentadas pelo percurso visual que alguém por elas fizesse e, por
esse alguém, recriadas no movimento do que estd sendo visto e do que esta sendo
imaginado. Reconhecimento e conhecimento a0 mesmo tempo em que imagens e idéi-
as sdo dispostas e compostas. Um percurso na sintaxe das imagens em contigiidade

Os dois lados faziam listas de feitos nobres. Os florentinos tinham que buscar provas de glérias: pro-
var que Florenga foi fundada pelos romanos e colonizada por legiondrios que moraram Ia desde
este tempo e que, portanto, os florentinos eram descendentes da nata da virtude romana. Tam-
bem tinham valor militar, comeércio vigoroso, instituigées civicas e religiosas fortes. Os d'Este
argumentavam que a republica florentina tinha parado de existir em 1530 e que os Médici eram
tiranos. Mas os florentinos argumentavam que a republica tinha mudado sé exfernamente, em
“acidentes”, mas ndo na “substancia”. Referiam-se tanto & Roma do tempo de Augusto como a
Aristételes e sua nogdo de uma republica ideal sob o governo de um Unico principe. Académicos
de ambos os lados desenvolviam discussdes sobre isso e sobre as origens também da cidade de
Florenga.(Paclo Rossi, Vasari’s Florence. p. 166-167

28 : e - 2w
Remeto ao meu livro “Cinema Arte da Memdria”,
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que, apesar da ordenacio fixa nas paredes e teto, permite iniciar a leitura em qualquer
ponto ¢ que, em razdo ordenada e imaginagio livre, movimenta e recria a memoria, o
conhecimento sobre o mundo, a inteligéncia da Historia.

No estadio cinematografico ou televisivo, as imagens, depois de captadas e edita-
das, serdo expostas em movimento ao espectador. A memoaria produzida no estudio
movimentar-se-4 nas imagens em proje¢do no cinema, na ordem fixada pelo diretor na
edigio do filme, Imagens fantdsticas e inesqueciveis que o olhar-corpo do espectador de-
verd acompanhar em seu discorrer ininterrupto. Imagens e palavras que também recriam
sua memdria, o conbhecimento sobre o mundo, a inteligéncia da Histdria. Imagens do cinema que
poderio ser lembradas e percorridas conforme os caminhos que a imaginagio escolher,

O cinema participa, em passado e atualidade, da educagio misteriosa da nossa me-
moria, nas imagens que habitam os nossos locais interiores mais profundos onde o cor-
po e a psique confrontam-se em reminiscéncia e recordagio.

A arte da meméria® nio é-foi somente uma mnemotécnica, mas, principalmente,
um conjunto de estudos e praticas relacionadas com a retdrica, a filosofia, a poesia, a
mistica, a ciéncia, a pintura. Ensina o Ad Herennium:

A memdria artificial inclui locais e imagens. Chamamos de locais aqueles que, por natunga
ou artificialmente, representados em pequena escala, completos e notaveis, podemos deles apoderarmo-
nos e abrangé-los facilmente pela memdria natural, como uma casa, um espago entre colunas, um
canto, um arco e outras coisas semelhantes. Imagens sdo formas, sinais e representacies de coisas
que desejamos lembrar; por exemplo, se nos desejamos wcordar um cavalo, um ledo, on uma dgnia é
bom que coloquemos suas imagens em locais determinades. Agora exporemos que tipo de locais in-
ventar e de que modo descobrir as imagens e neles colocar.

Agqueles que sabem as letras do alfabeto podem assim escrever o que é lhes ditado e ler em vozg
alta o que escreveram. Da mesma forma, os que aprenderam mnentotecnias podem colocar em locais o
que onviram: ¢ a partir da memdria, liberd-lo. Pois os locais sdo parecidos com tavoletas de cera ou
papire, as imagens com letras, o arranjo e a disposicdo das imagens com a escrita, e a liberacdo com a
leitura. Devemos entdo, se desejarmos memorizar um grande niimero de itens, reunir um grande
niimero de locais de forma que neles possamos fixar um grande nimero de imagens. Penso, ignalmen-
te, ser obrigatdrio ter esses locais em uma série, de maneira que nés ndo sejamos, perturbados por
confusdo em sua ordem, impedidos de seguir a seqiiéncia das imagens — e possamos, a partir de gual-
quer local, qualguer que seja sen lugar na série, ir em qualquer diregdo, para frente ou para trds —
nem de dizer aquilo que foi atribuido ao local’™

A arte da memoria ensina a construir locais fantdsticos e imagens agentes e a mode-
lar a mente em espagos ordenados interiores com imagens que surpreendem, agem ¢ en-
trelagam emogodes, conhecimentos e realidade. A ordenagio artificial permite que se inicie
por qualquer imagem, pois qualquer uma desencadeia as outras. No cinema, também uma
arte da memoria, cada imagem-plano, ordenado na edi¢io, propaga-se pelo universo da
realidade num fluxo espago-temporal de dimensées materiais, psicolégicas, religiosas, po-

* A arte da memaria, parte da retdrica, serviu, inicialmente, a politicos e oradores, e seu uso subse-
quente, nem sempre explicito, contou com tedlogos, misticos, nobres, fildsofos, juristas, professo-
res e outros.

* Almeida, M. J. de, op.cit. p. 67-68
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liticas e tantas outras. Com a narragido que esta sendo vista, o espectador cria e narra
entrelagcadamente sua prépria historia.

Habituados as imagens em movimento do cinema, nio percebemos o quio absurdas
e irreais elas sdo. Por exemplo, um rosto enorme na tela sem o resto do corpo, dois mei-
os-corpos conversando...qualquer coisa que aparece é sempre incompleta e desproporcional
a realidade; e a imagem, que parece real, é sempre um plano bidimensional. E dessa fan-
tastica irrealidade de imagens reais que a arte da meméria do cinema extrai sua poténcia.
Essas imagens agentes em movimento, hibridas de realidade e fantasia, extraem sua eficicia
emocional e politica da extravagincia, do prazer, do horror, da violéncia, da sensualidade.
Reconstroem, em seu movimento incessante, a imaginacio e a memoria do espectador e
lhe fornecem sentidos para a vida.

Nas palavras de Lina Bolzoni: A arte da meméria ensinon a plasmar a prépria mente, a
escandi-la dentro de espagos ordenados, a construir elaboradas arquiteturas interiores. Como as letras
do alfabeto fragmentam o fluxo do discurso oral, subtraem-no do tempo vivente da comunicacao
interpessoal, mas por isso mesmo fagem-no viver no tempo e no espago, assim age a arte da memdria nos
confrontos com o magma cadtico das imagens mentais: estuda-o, analisa-o, procura reconduzir a leis o

Jogo fascinante das associagaes, procura compreender — e reprodugir — a ligica pela qual uma imagem
chama (on esconde) uma ontra. As imagens da arte da meméria aparecem agora similes ds letras do
alfabeto: signos que blogueiam, e ao mesmo tempo fazem reviver, o fluxo das recordagies; imagens
artificiais capages, porém, de libertar de si, no momento gportuno, aguela experiéncia vital a que deram
mdscara e forma.’’'

Hoje, no edificio contemporineo da arte da meméria, vemos dois estidios: o estu-
dio-fabrica onde, gravados e recolhidos, imagens e sons sio editados em filme, fechados
em rolos e encaminhados ao outro, o estidio-sala-de-proje¢io: um local de arquitetura
especial, isolado acusticamente e escuro, onde sio projetadas as imagens agentes, especiais,
extraordindrias, em gwadros ordenados em seqiiéncia. Imagens agentes ativas, dramdticas que
aparecem nem muito longe, nem muito perto (planos); nio muito iluminadas, nem pou-
co (iluminagdo, fotografia). Imagens agentes que, em locais fantdsticos, interpretam uma
narra¢io dramatica e verossimilhante. Quando a primeira imagem aparece, um mundo co-
mega. E termina quando a ultima desaparece. A primeira imagem e a dltima sio molduras
temporais desses momentos de evocagio e reconstrugio da memoria.

No estadio renascentista o olho deveria percorrer as imagens lentamente, refletindo e
analisando. Requeria #ma visualidade muito difeente da nossa, uma visualidade capaz, de libertar das
imagens todas as mensagens de que estd investida, uma visualidade, portanto, atenta para acolber todos
o5 aspectos das relagies entre a ordem, o espago, a prpria imagem, além de repercorrer o jogo de relagies
entre parte e todo, pluralidade e unidade™ Ao contririo, no estudio-cinema as imagens em
movimento determinam o ritmo da inteligéncia e da visualidade e impedem as pausas
para a reflexdo. A arte da meméria age entre os cortes e no espelhamento ininterrupto da
imagem projetada na tela e do olhar do espectador. Desta forma, a edigio do filme é tam-

*' Bolzoni, L., Il Teatro Della Memoria. 1984: Itdlia, Liviana Editrice, p.11-12

* Bolzoni, L. op.cit. p.13
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bém o controle cultural e politico da sua recepgio. Os filmes mais populares sido fabricados
de modo a prever e induzir a reagio do publico. Narragio linear de entendimento facil,
associagoes univocas, imagens fantasticas em abundantes efeitos visuais e sonoros sio ca-
racteristicas desses produtos que aplainam a memoria e aproximam o interior do especta-
dor do exterior social exibido em suas imagens. Recontam e produzem Histéria e com-
portamento e valores politicos envoltos em ideologia visual. O distanciamento desse for-
mato define filmes para um publico menor, porém de educagio visual mais ampla e apri-
morada que experimenta com eles o entendimento e a fruigio complexa, a narragdo inespe-
rada, a criagdo artistica. Desta forma, as imagens também selecionam seu publico e im-
poem modalidades diversas de acesso aos seus significados, em grande parte determina-
das pelo nivel de alfabetizagio politica e cultural do piblico e menos pelo nivel
socioeconomico. No Brasil, as elites economicas sofrem de analfabetismo cultural tanto
quanto a maioria pobre.
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