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RESUMO

Este trabalho de conclusio da Graduagdo em Cinema ¢ Audiovisual objetivou investigar
o usa dos artificios cinematograficos na relagdio entre o espectador e o filme., Visando
pesquisar produgdes que se destinam a usar a sétima arte como modo de pensar.
Desencadeamos questdes sobre 2 criatividade humana e sug capacidade de instigar o
intangivel na forma do belo. Sendo assim, propde-se a andlise do subjetivismo existente
no contato entre o homem ¢ & arte, tomando como objeio o filme Las Borgia de Anténio
Hemandes (Espanha/ltilia, 2006), obra cinematogrifica que trabalha o entrelagamento
do belo e do feio pelo contraste entre apuro téenico e negatividade moral da temdtica, ao
usar a diregdo de arte e a diregdo de fotografia como mdscaras sobre os COMPOS ¢ as
personalidades dos intérpretes.

Palavras-chave: Construgdo imagética, cinema, diregdo de arte, direcdo de Jotagrafia,
beleza.



I. INTRODUCAO

Esta pesquisa pretende apreender a plastica do cinema a partir da andlise de uma
obra cinematogrifica, tratando do lugar que o diretor de fotografia e o diretor de arte
otupam na execugo do filme. Parte-se da premissa de que entre todos agueles que
produzem o objeto filmico, esses dois oficios devem ser entendidos coma o alicerce da
expressiio imagetica do cinema — ndo sd de conhecimento técnico, mas também da
criatividade e sensibilidade dos que assumem esse oficio, Ndo ha aqui inten¢io de colocar
estas fungdes acima das demais, tampouco de diminuir a centralidade do trabalho do
diretor da obra, uma vez que este é quem indica os caminhos para todos os outros,

A diregio de arte ¢ direglio de fotografia nos interessam por permitirem a
abordagem do tema central a0 nosso estudo, 8 saber: a quesido da construcdo imagética do
belo no cinema.

Para tratar da arte desse ponto de vista, foi necessdrio buscar os primeiros estudos
de estética, bemn como recorrer a algumas das teorias filoséficas do século Xx. Para isso foi
preciso buscar solugdes nas primeiras compreengies da questiio na estética kantiana, bem
como nos desdobramentos criticos da questo na filosofia do pesquisador Georges Didi-
Huberman, Em 1790, Imannue! Kant publicou o trabalho Critica da Faculdade do Jufzo,
explicitando de forma peculiar o alcance da beleza na arte, entendendo a faculdade da
inmgimlr;'.ﬁn' como meio de acesso do humano a tal experiéncia, Para Kant, enxergar a arte
como bela implica em ndo conhecer minimamente o objeto, ou seja, algo fica escondido,
enquanto para Didi-Huberman a arte deixa sempre algo subjacente ans nossos olhos,

Em 1992 o fildsofo francés Georges Didi-Huberman, estudioso da histdria da arte,
descreve na obra O gue vemos, o gue nos olha a relaglo homem-arle quase que como uma
fantasia, onde o objeto artistico nunca se deixa ser visto por completo, adguirindo uma
capacidade de agdo sobre quem olha, E do pensamento desses dois fildsofos que o presente
trabalho se apropria para realizar uma andlise da complexidade imagética do cinema, bem
como do seu impacio estético no espectador.

! A faculdade dn imaginagho ¢ o que pos mantem dentro de cento lugar e afastados do equilibrie sempre
proposty om nés pela faculdade do entendimento puro. Ela ndo nos priva por completo desse saber comun,
MEs M0 Feporia pars o caos inferior provocado por ambas as facubdades, mas dinnte de um determinado
ohjeto estétice € a imaginacio que prevalecs,



Desse modo, encontram-se na pesquisa dois fios condutores que s¢ amarram, duas
formas conceituais de entendimento da relagio homem e arte, mas alcangiveis ao leitor
mais inclinado ao poético, que caminha para compreender a arte como algo que se eterniza
em nos como mistério e ndo como satisfaglio para as questdes que ela, sem pedir licenga,
langa sobre nis,

Mas para pensar a estranheza da relagio homem-ohjeto artistico, ¢ preciso
uprofundar nosso saber sobre o processo de criagio humana na arte, que resulta em corpos
que dangam; nas misicas que 0s movem e s langam aos ouvidos; no teatro, nas pinturas e
nas esculturas que buscam os olhos e latejam no sujeito; no cinema, que nunca estd retido
em seu universo retangular. Enfim, a complexidade de todas as criagiies (filosHficas,
cientificas, etc.) € o que d& a imensurivel dimensio da poténcia criadora do género
humano. Portanto, a obra de are niio deve ser entendida como mero objeto de matéria
inerte, mas enguanto matéria vivente e em relaglio de confronto para com seu criador e seu
alhante, ou seja, aquele sujeito que pode sentir o processo da impossibilidade de esgotar a
imagem enquanto tenta captd-la a sua frente, este pode assim passar pela experiéneia de
pensar ¢ viver, uma situagio a qual o olhar The coloque sob o dominio da imaginagio.

Essa condiglio ¢ possivel no proprio registro assim obtido, depende de uma
subjetividade existente no espectador, 0 gue nesse contexio diz respeito a0 que hi de mais
profundo no ser humano; aquilo que ndo conhecemos em nos, mas sabemos que existe, e &
por ndo sermos 3o “abertos” que ndo conseguimos lidar com simplicidade diante daquilo
que nds mesmos construimos, a saber: a are.

A arle executs seu papel enquanto atinge o ser humano de virias maneiras. Ela tem
poder de expandir o olhar ¢ o pensamento do homem, participanda das transformagtes da
vida em sociedade, e esta condigio nfio se restringe a0 cinema de arte, tampouco estd
ausente nas produgdes comerciais, Na mais sofisticada construgdo do cinema experimental
ou na mais comum das colocagdes de um filme industrial, € possivel fazer o telespectador
pensar sobre si e sobre o mundo que ele habita ¢ constroi. Portanto, a relagio entre nds e as
imagens cinematogrificas niio € apenas pedagdgica, nem doutrindria, assim como também
NEQ SE resume @0 mere consume. Nio se¢ trata de ver um filme e se tornar um ser social
mais correto, porque esta ou aquela imagem retratou uma realidade, mas descobrir
maneiras de pensar (e sentir) a partir do cinema, uma vez que sua construgiio imagética tem
o poder de produzir uma espécie de embates com o sujeito,



No primeiro capitulo intitulado “A complexidade imagética do filme” nos
dedicamos a fazer uma andlise mais cuidadosa sobre as ideias dos dois tedricos principais
desta discussio: Immanuel Kant ¢ Georges Didi-Huberman, Em uma discussdo que inicia
buscando refletir a relagdo do olhar com a imagem como algo que limita nosso mundo do
saber perante o universo da arte ¢ da magia que esta possui, Didi-Huberman € uma janela
entreaberta em nossa busca filoséfica e, a partir dels, estabelecemos uma dialética com o
filme Los Borgia de Antdnio Hemandes. O autor nos ensing a quebrar o entendimento
firmado em tods uma histdria da arte preestabelecida culturalmente, de modo que
possamos tirar as imagens deste cdrcere imposto por uma forma de descriglo precisa ¢
exata.

De outro lade temos o filisofo Immanuel Kant que propés uma imensa
complexidade na Critica da Faculdade do Juizo. Atentaremos entdio & andlise kantiana
dividindo seus termos em subseglies ¢ explicitando-os separadamente para, posteriormente,
aplicd-las ds formas de constituigio imagética do filme analisado. Entlio vamos acs poucos
entre Kant e Didi-Huberman fazendo uma quebra das linhas que Kant usou ao escrever
com certa determinagio seu conceito sobre a forma do sujeito chegar até 4 arte. Enguanto,
por outro lado, Didi-Huberman nos propde pensar a arte como algo gue se direciona até o
especindor,

O primeiro capitulo, entdio, transporta tais definigbes para a8 cristividade dos
diretores de fotografia e diretores de arte que, na manipulagio do objeto, do espago ¢ nas
formas como luz € sombra, intercedem sobre o ambiente para fazer de uma historia feia
tornar-s¢ bela na teta do cinema.

0 segundo capitulo do trabalho ¢ dedicado 4 diregdio de arle. Seguiremos com 2
aplicagio da filosofia no intuito de mostrar como a direglo de arte oculta em uma obra
filmica aquilo que poderia mostrar o feio da imagem, o que daria ao espectador o poder da
experiéncia, que na obra Los Borgio ¢ escondida por meio de uma articulagio que ocorre
entre a intelectualidade e a sensibilidade que regem os fazedores da obra. Fragmentos do
filme mostram neste capitulo trechos da historia a nos exemplificar mais claramente o
efeito dos figurinos, penteados, maquiagens e objetos.

O filme enquanto essa coisa ndo palpdvel ¢ o resultado de verdades internas nos
fazeres dos diretores de arte, posto que cada ohjeto, texmra, tonalidades escolhidas e
dimensbes pensadas no espago se alinham a todo o resto que forma a imagem do cinema,
As vestimentas na obra representam o resullado do trabalho dos figurinistas Luciano



Capozzi e Cristina Sopefia, que conseguem modelar os corpos em um espago existente no
passado, mas reconstruido no presente pelo cendgrafo José Miguel Bombin, Fssa
construcio esth ainda atrelada Aqueles que cuidam de maquiagem e cabelos dos
personagens, que estd sob a responsabilidade da maquiadora Gloria Pinar e dus
cabelereiras Yolanda Sanchez e Natalia Sesé. Um trabalho de conjunto, como tudo que
envolve o cinema. Discutiremos ainda como a relagio entre cinema e pintura estio
presentes na diregdo de arte, ao analisarmos as caracteristicas existentes nos fragmenios
escolhidos do filme & em algumas pinturas,

Os objetos no espago das cenas de um filme ndo se revelam enquanto parte da obra
bela por si s, mas se tem algo que colabora para estes objetos saiam da condiglo de
matéria € o toque da luz e da sombra, trabalho executado na obea pelo diretor de fotografia
Javier Salmones, que usa a cimera como parte essencial desta tal beleza intrinseca a0
filme, e que constitui o objeto de andlise no terceiro cipltulo. A Juz € entdo potencialmente
capaz de elevar a beleza para o que Kant chama de sublimagio® quando mesclada com a
sombra, ocultando e revelando as agdes dos personagens, em alguns momentos do filme, &
que serdo mostrados nos fragmentos recortados e analisados no terceiro e Gltime capitulo
do texto. Este recurso proporciona que este filme scja de certa forma ameacador, mas ao
mesmo tempo nos remete de volta a faculdade da imaginecio, fazendo valer a sublimagio
existentc na arte cinematogrifica. De outro modo, as ages dos personagens poderiam nos
afastar por completo deste objeto. A sublimagfio ¢ definida por Kant como algo que estd na
natureza, ¢ ndo na arte, mas aqui buscamos romper com tal colocagio. Vemos o cinema e 2
criagio humana agir como forma de forga tal como os fendmenos naturais, hi um algo

infinito, incontivel nessa constituicio visual filmica.

A naturea ¢, partanto, sublime naquebe entre 05 seus fendmencs cuja intuiclis
comporta o ideia de sua infinitude. Isto niio pode ocorrer senfio pela propria
inadequaclo do méximo esforge de nossa faculdade da imaginagdo na mvaliagio
da yrandeza de um objeto (KANT, 1790, p. 101).

Ora bem, hii também no filme fenbmenos desconcertantes que arrehatam-nos em
conflito estético com nds mesmos dentro de uma fungdio imaginativa que habita no interior

do ser. Ele sempre vai e volta em diregio &s imagens mais violentas de um filme, que &

* Na teoria estdtica kantiana sublimag3o ¢ um elemento da beleza estéticn, quando estd cm um nivel além das
cringiies humansas,



belo ¢ sublime, enquanto hi uma beleza lhe atribuindo o poder de proporcionar um prazer
calmo e uma sublimaglio que nos desafia dentro do mundo estético do filme 8 uma tal
adaptacio a esta representaciio, onde tramitamos entre o conhecimento racional ¢ o estético
€, entlio, podemos sim cair em complacéncia no enfretamento de uma imagem ao mesmao
tempo sublimeda e sublimadora.

Como no segundo capltulo, aqui também trataremos da pintura como parte do
conjunto de fazeres que eleva o cinema a esse estagio de arte bela e desencadeadora de
significados complexos no observador, Discutiremos nesta parte, como a clmera trabalha
de forma pictural, & medida em que traga ss linhas astravés da forma de fotografar a
histdria, que ora trabalha em luz difusa ora faz um jogo de luz e sombra. Para o
entendimento desta troca entre cinema ¢ pintura analisaremos algumas obras junto a alguns
trechos do filme. Para jsso, fizemos uma escolha de obras de alguns pintores como
Leonardo da Vinci, Sandre Botticelli, Rembrandt, Johannes Vermmer, Antdnio Zanchi,
Edward Hopper ¢ Michelangelo Merisi (Caravaggio) que fizeram parte de movimentos
como: o Barroco, o Renascimento e o Realismo.



2. ACOMPLEXIDADE IMAGETICA DO FILME

A relagio entre 3 imagem e o sujeito ndo é simpléria, ¢ nem sempre objetiva, se
colocar diante da imagem ndo faz o homem vé-la totalmente, e o cinema aqui discutido
tem essa dadiva de somente fazer com que o observador diante da imagem se entregue
perante daquilo que o envolve sem se preocupar com o entendimento objetivo, “Pois o ato
de ver nfio € o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto de evidéncias
tautologicas™ (DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 77). A tautologia’ é uma falsa seguranga que
age Como uma transparéncia inexistente entre o sujeito e o objeto como uma forma de
alcangar objetividades com o olho.

Mas & preciso frisar logo no inicio deste estudo que nem todos percebemn algo mais
nesta arte nem todo observador percebe a laténcia que ela provoca que ¢ advinda da magia
que a compde. Ha portanto uma clara impossibilidade de nos mantermos internos em
nossas sensibilidades mais apuradas e deixarmos esquecido que com o decorrer do tempo o
cinema se firmou como uma imensurdvel poténeia mercadolbgica. Mas se por um lado ele
¢ produto, fazendo parte de um sistema capitalista que por sua vez faz parte do caminhar
do tempo, por outro ele consegue se manter em forma de arte meramente intuitiva, ¢ sendo
assim, PErmAanece Como um ser que surge da naturcza humana trazendo em si algum tipo
de encarnagio, por assim dizer, ¢ por isso habita entre nds, de modo que sabe ultrapassar o
sistema material e tifil no qual esta inserido, ¢ de onde também age para muito além da
indlistria,

Pode-se fazer uma interrogagio quanto 8o porqué desses diretores de arte e
fotografia terem & capacidade de envolver o observedor de tal forma. Alguns leitores
podem entender que ha um exagero aqui referente a esses oficios, mas mesmo 05 estudos
mais contemporineos costumam se referir 4 imagem seia ela qual for como algo complexo,
dificil de ser compreendida. Estando ou nfio inserida no sistema capitalisia, a arte se
relaciona de forma labirintica com o observador afetado,

'O flazer imagético do Mlme tem poder de contradizer situagoes, ms o sufeito Bulolégico nega & odo custo 3
forma absnrda gue a imagem tem de periurbar, logo ele busca um saber no tantologia, & se clemiza om wma
mmesma idedn, nunca vai além, o taudokgico carmege em si uma monotonia do pensar, Didi-Huberman fala do
homem tautoldgico como agusle gue pretends nde ver nada além da imagem, nada para B do gue € visto, hi
umih negacio da dialética no objeto de arte.



Pelo fato de o olho ser mesmo complexo ¢ puxar para si coisas nem sempre
compreensiveis, mas que se fixam momentaneamente ou nfio no observador, que consegue
ver beleza naquilo que nfio conhece profundamente, e por isso tem “juizo de gosto puro”
{KANT, 1790 p. 50). Esse ajuizamento se dd como se fosse firmado em uma lei que causa
sentimento de prazer sobre algo, mas sem interesse comum nesse objeto, sem
conhecimento sobre ele, pois conhecé-lo é Tomper 4 pureza existente nessa forma de
ajuizamento. E Preciso que assumamos “atitude estética” e isso nos afasta de pensarmos no
objeto como alge 0til, como aquilo que utilizamos para um fim. Nio é disso que estamos a
tratar, ¢ a inutilidade da arte, & no caso desse cinema em analise que nos leva a relaciond-la

a algo apenas prazeroso,

Significa que ndo olhamos pars o objecto preccupados com qualquer fim ulterior
Pira que possa servir, NBo estamos o tentar usar ou manipular o objecto, Nio hi
outra fim o dirigic o experiéncia, além do fim que ¢ fer o experidnela. O nosso
interesse repousa tho-s0 no objeto (STOLNITZ, 2007, . 49, grifo do aotor).

Néo olhamos para 4 tela do cinema como olhamos para a chave do carro, esta gL
para nds & apenas meio para a utilizagdo de um transporie, ou seja, € um meio para um fim,
Ja atitude estética ¢ prestar mengdo dquilo que ndo vai nos servir para um fim objetivo.
Ressaltemos agora, porém, que quando o olhar® toma o v&* subjetive nio significa que o
sujeito que observa ndo carrega em si sabedoria em suas relagdes com as imagens do
mundo, lampouco que este mesmo sujeito gue ndo vé do deixa de absorver entendimento
sobre aguilo que seu olho percebe.

Mas cle entende em seu estado de éxtase que é preciso fechar os olhos “para
experimentar [...] o que nio vemos com toda evidéncia” (DIDI-HUBERMAN, 1992, p.
34), entendermos que néio ¢ possivel ver tudo é aceitar a nossa condigBo enquanto seres
subjetivos, e, nessa linha de raciocinio, a sensibilidade é o que nos dd o saber.

Refletir sobre a forma de composiglio da imagem do cinema exige que se discuta
também & relagdo do espectador com o objeto de ame, e o que ele sente nesia
representagdo. Ha releviincia em pensar sobre o que é esta imagem para quem estd diante

' Ao usarmos agui o termo olbar nio implica em necessidade die definighes de palavras, mas explanar atrvs
do pensamento da filosofin didi-hubermanine, pesquisador que ao retimr o termo do romance Llisser de
lames Joyce de 1922, o wiliza como modo de pensar & arte enquanto & contactamos, e ¢ incdmodo & migéno
3u:]ﬂ na relagio homem ¢ objeto de arte.

O termo v& que Didi-Huberman tanto wtiliza cabe em sew estude “no mesmo sentido do termo olhar™,
suscitando o entendimento de ambas as palavras em uma cspécie de teia o entrelagar homem e arte,



dela, e que ligagdo hi entre esse sujeito (telespectador) ¢ o objeto (filme). Este estudo
almeja entender a sensagdo imediata que O sujeito tem em relaglio ao que ele vé e ndo a
absorgdo do entendimento, como se imagens que nos rodeiam fossem um simples mapa a
nos orientar,

Neste contato de embriaguez hi uma consequéncis derivada de um olhar
complacenie distante daquilo que buscamos no olhar comum, & deste modo o que chega ao
sujeito ¢ apenas a beleza, De inicio, digamos que seja esse o efeito causado pelo objeto
sobre esse espectador envelvido por tal coisa ¢ de tal forma, para posteriormente tratarmos
com mais profundidade sobre esse sentir, e que esse efeito pode se elevar ¢
consequentemente perturbar o sujeito, Deste modo investigaremos também o que ocorre
quande esse belo eleva seu nivel para algo mais, como uma sublimagdo, por exemplo, o
que ficard entendido mais detalhadamente no andamento desta discussdo,

Partindo dessa linha de investigagdo para tratar sobre a plistica cinematogrifica vé-
se importante trazer o conceito de beleza desta arte através da andlise de um filme, o que
nos fard pensar sobre a presenga de tragos do pictorialismo que existe no cinema, e que
embeleza até as histdrias mais controversas, aquilo gue comumente ¢ visto como feio,
Dessa forma, coloca o espectador no lugar daquele que vé& o objeto de forma
desinteressada, entendendo esse filme como “um objeto da complacéncia independente de
todo interesse™ (KANT, 1790, p. 76). Nessa relagfio entre sujeito e objeto ndo hi buscas
objetivas de conhecimento que fomegam conclusio explicativa sobre o que ¢ a imagem,

Pois concelios nio oferecem nenhuma passagem ao sentimento de prazer oo

desprazer (exceto em lois puras, que, pordm levam consige um imleresse,
sémelhanie ao qual ndo =& encontra nenhum jubeo de goswe Hpedo ao julzo de
gosta pure) (RANT, 1790, p. 36).

Ma obra cinematogrifica Los Borgie, a diregfio de fotografia e a direclio de arte
compiem uma realidade, uma criagdo que esta para além do manusear da méquina, ou da
organizacio de um espago, mas algo existenle a partir de uma invenglio nascida de um
saber complexo do diretor de fotografin e de arte, que indiscutivelmente agui sio os
principais autores de uma pléstica que forjam uma realidade e que agora ¢ a verdade a ser
vista pelo apreciador da obra. Uma apropriagdo de fatos que contraria uma realidade
existente & constroi a sua propria. Para Loura Gonzdlez Flores, em seus estudos da
fotografia, esta manipulagio é como uma “[...] subversiio da veracidade fotogrifica em
prol de uma mentira™ (GONZALEZ, 2011, p. 146). E nesta investigagio essa subversio



esti de maos dadas com a diregéio de arte ¢ de fotografia no fazer de uma manipulaglio da
verdade que consirdi sentidos, que resultard em um olhar de um espectador que vé como
belo aquilo que declina toda e qualquer dignidade.

A histona da familia Borgia € transformada no cinema em uma beleza derivada
desta construgio plastica que priva o espectador do conceilo sobre o dado objeto ¢ o deixa
“consciente desta representagdiio com a sensagio de complacéncia®™ (KANT, | 790, p. 48).
Este observador livra-se de julgar aqueles personagens que, diga-se de passagem, estfio
inseridos em um ambiente imaginado. Nesse contexto, o filme ¢ arte que se espelha para
nos em sud mais relevante inutilidade, pois conhecer e entender os objetos torna-os bons e
titeis, ndo temos entdo aprazimento, mas esla coisa lorma-se apenas conveniente a nds, a
nossos inleresses pessoais, o gue aqui diverge do sentimento estético,

Mo filme em investigaglio notamos uma plistica gque esta para além de bom ¢
agradiivel. Nio hé, aqui, intengdo de utilizagdo da coisa, aquilo que é bom me serve como
meio para realizar algo, ou seja, o bom € pratico. “Bom & o que apraz mediante a razio
pelo simples conceito. Denominamos bom para (o Gtil} algo que apraz somente como
meio: outra coisa, porém, que apraz por si mesma denominamos bom em si”. (KANT,
1790, p. 52).

0 cinema é um objeto de arte bom em si, e nio bom por utilidade comum, sle
simplesmente causa prazer, reflexdo, intuigio®. Sabe pulsar no sujeito no ato do contato,
Tampouco encontrard o nosso olhar, nesta obra, o que seria agradivel, pois o que agrada é
um sentir individual, como uma determinada forma de toque em nossa pele, ou o gosto
doce dos alimentos em nosso paladar. Ambos podem ser agraddveis para uns, mas para
outros ndo, um sentir particular que nfio possui comunicabilidade. Assim, “acerca do
agradivel vale o principio: cada um tem seu proprio gosto (dos sentidos)” (KANT, 1790 p.
57).

Diferentemente do belo que se impde. que transcende, que estd para além do eu
somente, o agradavel ndo determina assentimento, “e assim a arte estética €, enguanto arte
bela, uma arte que tem por padrio de medida a faculdade do juizo reflexiva e ndo a
sensagiio sensorial” (KANT, 1790 p. 151). E nio ha necessidade de consentimentos

* Intuigle no entendimento kantinno estd na refagio do homem com o objeto quando esie compreende o que
ver o momento deste contato com tal cofsa, por o enquanto intuimos perante & imagem podemos vé-ln
beia.
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alheios, “[...] ridiculo se alguém gue se gabasse de seu gosto pensasse justicar-se com isto:
este objeto (o edificio que vemos, o traje que aquele veste, o conceito que ouvimos, o
poema que € apresentado ao ajuizamento) € para mim belo™ (KANT, 1790, p.57).

Aguele que tem juizo de gosto sobre uma coisa a vé como bela, ¢ entende que tsdo
olho diante desta imagem aja da mesma forma, niio busca por concordincia do outro. “Por
iss0 ele diz: a coisa ¢ bela e nfio conta com o acordo uniinime de outros &m seu juizo de
complacéncia porque ele a tenha considerado mais vezes em acordo com seu jufzo, mas a
exige deles” (KANT, 1790, p. 57).

A complexa acepciio de Kant, que mostra esse imputar da universalidade’, que leva
a linha de pesquisa para um caminho labirintico causa em nés uma espécie de ceguecim ao
tentar decifrar tais definigdes. Mas entendamos que a propria faculdade de julgar que aqui
¢ assim entendida, é ela mesma que dita a lei, ela tem um objetivo em prol de uma
subjetividade, isto &, uma inverdade individual, interna, pertencente ao sujeito que por sua
vez projeta-se no objeto formando uma veracidade sobre essa coisa, verdades individuais
que sdo impossiveis de serem compativeis a conclusdes logicas. E pela subjetividade que
se ver & obra bela na perspectiva analitica de Kant, essa aptiddo que estd na capacidade de
perturbagdo existente na arte, ndo estava anteriormente em outro lugar se ndo no proprio
criador, sfio coisas que estio cravadas no sujeito. E nesse subjetivismo que o fildsofo
Immanuel Kant, encontra respaldo em sua andlise do belo e do sublime.

O entendimente desse subjetivismo ¢ dessa faculdade de julgar esteticamente ¢ que
o sentimento diante da imagem bela e da imagem sublime ¢ algo gue ultrapassa a
individualidade do ser, universaliza para todos o8 outros, sio também eles capares de vera
coisa € se aprazer ou ndo nela: “[..] € um modo de representaglio que ¢ por si propria

" “Esta particular determinsgiio da universalidade de juizo estétion, que pode ser encontradn em am juizo de
gosto, & na verdade uma curicsidade nio pars o ldgico, mas pam filisofo transcendental; ela desafia seu niko
pequenc esforpe pars descobrir 4 origem da mesmm, mas em compensagio desvenda fambém wma
propriedade de nossa faculdade de conhecimento, o gual sem este desmembramento terin ficado
desconhecido,

e, aqul s deve potar, antes dé fudo, que umn universalidade que nio se basein em concecitos de
objetos {almda que someite empirices) nfio ¢ absolutamente Iogica, mas estética, isto €, nile contém nenhma
quantidade objetiva do julze, mas semente uma suljetiva, para o qual wmbém wilizo & expressdo validode
cour <Cemetgilitpheir>=, a qual designn o validede ndo da referéncin de wmn representacio & faculdade de
conhecimento, mas ao sentimento de prazer ¢ desprazer para codn sujeito, [...] A universalidade esiética, que
¢ conferida a um julze, tambdm tem de ser de indole peculiar, porque ela nflo conecin o predicado da beleza
a0 conceile do obyfefo, considerado em sua inleirn esfora loglca, e, no emanto sstends 0 mesmo sobre 8 esfera
inteirn dos que o julgam” (KANT, 1790, P. $£/59_ grifas do autor).



conforme afins, embora sem fim, todavia promove a cultura das faculdades do anima para
a comunicagio em sociedade™ (KANT, 1790 p. 151).

Entendida dessa forma, a obra dirigida por Antdaio Hernandes, ndo nos afeta como
algo que nos impde deveres morais quaisquer exigindo de nds a utilizago desta como algo
bom, correte e conveniente, mas como algo que pode despertar em qualquer uma tal
inquietagdo. “Dar a ver é sempre inguietar o ver, em seu ato, em seu sujeito, Ver é sempre
uma operacdo de sujeito, portanto uma operagio fendida, inquicta, agitada, aberta.” (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p. 77). O ver possui um dispositivo que pode despertar em todos nds
aquele desalinho interno que hora ou outra nos conduz ao intangivel, pode até nio
transcender em comunicabilidade para o outro enquanto bela, mas suscita pulsagio para
varios, ainds que estes busquem conforto na tautologia, e longe das ideias do livre
julgamento,

A arte provoca comunicabilidade na inquietagio que propde, nisso ela independe do
nivel de entendimento do ser, pode ser este leigo ou mesmo o préprio criador, ou ainda um
critico, como Michael Fried na avaliaglo do cubo de Tony Smith. E agui a arte
universaliza.

Naturalmente as pessoas tem alge em comum que resulta do seu ofhar sobre a
imagem de arte © que por sus vez culmina em tal julgamento estéiico, ndo somos, pois
obrigados a concordar com outro, nem € possivel que todos tenhamos jgual avaliagio
estética, perante a constituicio imagética dada a uma determinada obra cinematogrifica, ou
em oulras obras de arte, mas por outro lado hé sem sombra de dividas uma Inguietagio
que chega para todo sujeito observador que se encontre dentro do grupo daqueles mais
inclinados a ouvir sua subjetividade, ou seja, aquele que cria sua propria verdade interna, e
mesmo 0% outros, aqueles mais objetivos nEo estio livres de serem deslocados se seu
conforto légico.

Se por um lado ndo ¢ possivel afirmar que a arte bela universaliza ao imputar que
todos a vejam assim, por outro ¢ relevante entender que por ser bela ela sabe persuadir uma
comunicabilidade, visto que ela ndo escolhe em quem provocar afeto, todos estamos
sujeitos a tal perturbagdio, que nesse contexto nos atinge por uma tal liberdade adguirida

em uma tal conexdo com & arte.

Pols o imperserimtabilidede dir ideta do liberdode impede completamente toda a
apreseninglo posiiiva; & lel moral, posém &, am s mesma, sificients e
originaimente determinade em nds, de modo que cla ndo permibe uma vez se



quer procurar wn fundamento de determinagio fora dela (KANT, 1790, p. 128-
122, grifos do autor).

Los Borgia é uma beleza inventada que nos impossibilita penetra-la
completamente, pois ainda que saibamos a mecénica utilizada no fazer de cada forma da
obra, isso néio a toma objetiva, mas uma obra que age por si mesma sobre o observador.,

Esse cinema nos ofercce um prazer sentido sem experiéncia com a coisa, sem
experiéncia empirica. O contactar as coisas 4 nossa frente estd sempre dividido entre o que
podemos e o que ndo podemos ver entre o que ¢ ¢ o que ndo ¢ palpavel. A discussdo é
também levantada na contemporaneidade pela filosofia Didi-Hubermaniana que defende a
impossibilidade de vermos completamente as imagens. E podemos, pois em alguns pontos
unir o que traz a flosofia contempordnea com o determinismo kantiano, como quando ele

diz que a arte bela tem espirito.

Espirito, em sentido estético, significa o principio vivificante no inimo. Aquilo,
porém, pelo qual este principio vivifica o alma, o material que ele utiliza para
iss0, & 0 que, conformemente afins, pde em movimento as forgas do &nimo, isto
&, em um jogo tal que se mantém por si mesmo ¢ ainda fortalece a5 forgas para
ele (KANT, 1790 p, 159, grifo do muior).

Ora, ha forca no espago nos objetos e em cada incidir de sombra e luz sobre tudo
que ali estd, esta imagem se mantém vivificada, cla revida o olhar, langa-se sobre nods, tem
um algo impossivel de ser visto ou tocado, tem espirito. A matéria que compie a obra
torna-a forte em si mesma e por isso converge para ela o sujeito que a olha. Que conceito
pode The ser adequado?

Mas & preciso abrir um paréntese quando se trata de historias classicas que vdo para
a3 telas do cinema, pois antes elas estavam em outro lugar. Além do ouvir contar, historias
famosas como essas normalmente estdo em livros, e materializadas na imaginagio do
leitor, embora ndo caiba aqui aprofundar nesta quesido. O que serd esclarecido é que o
cinema possibilita materializagio real destas histrias intriganies e instiganies. Loy Borgia
trata de umas das familias mais corruptas de que se tem conhecimento, e que posta em
livros nos faz fantasiar sobre imagens perturbadorss da familia, espelhando a vida de um
homem que recém-nomeado papa usa os beneficios da lgreja para enriquecer e obter
diversas vaniagens para a familia. A dinastia Renascentista desenhada com letras, palavras
e frases pelo escritor Mério Puzo, € algo horripilante, apesar de especificar ji no livro toda

uma luxuosa beleza em volta daquelas pessoas.
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E sabido que na época em que os fates oeorreram havia uma admiragio sobre os
atos praticados por esses homens: os Borgies foram uma familia amadsa por uns, mas
odiadas por outros. Mas hoje, longe dos determinismos impostos pelo catolocismo,
entendamos essa andlise como algo que trata de um observador gue num olher comum
desprezaria quaisquer das agdes daquela familia.

Mas na obra filmica a familia Borgia aparece a partir de uma espécie de imaginagio
peculiar que advém de um fazer especifico que envolve o espectador como sendo algo belo
€ que apraz. S8o as artimanhas do farer cinematografico que causa uma forma
diferenciada de aprece no observador, que nessa condigdo nlio se importa com o que as
pessoas daquela hissoria fazem para alcangar seus objetivos, O que |he atrai ¢ a forma
coma esta historia esth sendo retratada pelos executores da obra.

Partindo do entendimento de que este tema é complexo e de grande importincia,
implica entiio fazer interlocugdes com autores que vBo assegurar os argumentos a serem
eXpostos no intuito de fazer compreender o quiio paradoxal & a relagiio entre o sujeito e a
imagem.

Fica assim entendido que a diregio de ante ¢ a folografia aparecem em algumas
obras filmicas como as principais mediadoras de algo que ndo se restringe apenas a uma
mera composigdo da imagem, mas também em algo que liga diretamente o espectador
obra, € parie essencial de diversos elementos que puxa o sujeito olhante para dentro da
obra. Essa reflexfio se estende para outras formas de anes, mas nos manteremos
especificando o cinema enquanto arte para além da inércia dos objetos.

E para explicar o que & esse algo, vé-se relevante mesclar filosofia estética kantiana
com a arte cinematogrifica, ambas estdo distantes no lempo, mas na circunstincia onde
filosofia e arte slio duss coisas nas quais se encontram as indagagdes referentes a
complexidade humana, se torna possivel através dessa unio tratar da relaglio entre o
sujeito ¢ a representagio de um dado ohjeto.

No cinema, esse sujeito é o espectador envolvido em uma harmonia de elementos
diferenciados, enquanto essa harmonia € o filme, ou seja, objeto envolvedor que capta o
olhante pels sus magnitude imagética. Ficou compreendido no caminho das primeiras
pesquisas scbre este trabalho que tratar desta relagio peculiar requer o busca de um
referencial bem alicergado, em autores que usaram um caminho minucioso para entender
essa estranha ligagio entre objeto ¢ sujeito, ou o juizo de gosto, conforme Kant: “[..] o
Juizo de gosto € um juizo estético™ (KANT, 1790, p. 74).
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Ao estudarmos A Critica da Faculdade do Juizo do filésofo Immanuel Kant,
podemos compreender a relevincia de sua analitica do belo para fundamentar ests
pesquisa. Em sua terceira critica, Kant denomina de belo o que o ser humano sente na
representagdo de um determinado objeto ao olhar desinteressadamente para este. A esta
relagiio Kant dd o nome de complacgneia, “Quer-se saber somente se esta simples
representaglio do objeto em mim é chamada de complacéncia, por indiferente que sempre
Clt possa ser com respeito 4 existéneia do projeto desta representacdo™ (KANT, 1790, p.
50).

A complacéncia estd inerente ao que hd entre o observador ¢ o objeto, ¢ nosso

sentimento de prazer e desprazer diante dele. A complacéncia relacionada ao belo difere-se
da complacéncia no agradével e no bom, li ela € livre de todo interesse aqui nio.
Se um objeto € belo, ndo importa informagiio sobre a existéncia dessa coisa e sim o modo
que ela € ajuizada ao se olhada de forma desinteressada. Entdo ndo é o bels uma
propricdade objetiva das coisas. Por isso a complacéncia aqui ndo estd ligada a um
interesse, dos sentidos, ou de utilidade. Mas uma complacéncia que significa bem estd
diante do que vemos, isto ¢, uma complacéncia positiva.

Tornar-se-ia entdo plausivel discutir que o cinema diante do espectador ¢ a
depender da composi¢io do mesmo, da histéria ali contada e do que ele causa nesse
sujeilo, pode ser classificado come arte do belo diante do sujeito observador complacente,
tal como outras criagbes artisticas, Em Los Borgin esse belo deve-se também e,
principalmente, aos oficios da dire¢do de arte e dirego fotografia, ou seja, & composigdo
plistica e pictoral do filme,

Mas ¢ preciso problematizar ainda mais ¢ entender onde os fazedores desta plastica
encontram O suporie para esse leilo que envolve o espectador. A principio, € pertinente
dizer que € a técnica, um dom, ou na sensibilidade de cada um deles, mas é mais do que
1550, Assim como o poeta que escreve sempre através do que ele leu de um poeta anterior,
¢ o diretor de arte e de fotografia do filme. Eles buscam essa composigio do belo, em
Oulros Compositores ¢ em outros tempos, ¢ ambos sdo dotados de saberes, de cringin,
experiéncias adquiridas, que cada um carrega em si. E essas memorias slo nesses fazeres
transformadas em imagem que se movimentam, que di ao olhante o poder de visdo ao
passade, mediados por uma estética que faz lembrar.

Deste modo, entendendo que 2 constituigdo imagética do filme em seu todo é um

agregar de vinas oulras artes, essa imagem s¢ movimenta ¢ junto com cla mobiliza o



espectador que caminha com seu olho sobre esse mar de mistura de artes. Entendemos que
4 obra cinematogrifica ndo ¢ “apenas misica, teatro e literatura, niio apenas poesia ¢
fotografia, mas também pintura™ (AUMONT, 2004, p. 230). Uma pintura nio estatica, mas
em atividade, dindmica.

2.1 Uma beleza inventa da

Em toda a discussdo que envolve o cinema, desde o seu surgimento em 22 de
dezembro de 1895, quando os irméos Lumiére fizeram a primeira exibigio piblica no
Saldio Grand Café em Paris, diversas teorias tratam desta arte de modos variados.

Desde o inicic o Cinema “se divide”, por assim dizer, em virias formas de
constituicho artistica, como se ele nio fosse um s6 objeto de arte. Mas ¢ talvez ai que cle se
encontra com um objeto complexo e que pode ser olhado e refletido também como arte
bela, compreendo essa beleza distanciada de uma simplicidade que muitas vezes ela ¢
vinculada. E se para entendé-lo fosse preciso compreender individualmente cada forma de
arte que o compde? Mas hd uma impossibilidade de tal alcance, & vemo-nos muitas veres
na busca por uma conclusdo pars saber o que & arte nos oferece de fato, como se
soubéssemos o que ela é enquanto a olhamos.

Hoje como tantas outras, o cinema ¢ classificado como uma arte, que merece e
necessita de grandes estudos para melhor entender os caminhos que levam 4 constituigio
dessa pintura em movimento e sua relaglo com o espectador.

A obra em estudo, Los Borgias, pode ser vista como sendo mais pictérica’, nio
somente por que com a cimera também sabe pintar com luz e sombras, mas € pictdrico por
que as linhas indefinem o carfter dos personagens, indefinem as figuras no quadro, mesmo
quando tragadas em linhas continuas, ou scja, lincares’. Esses personagens conscguem

* De acorda com Heinrich Wolfflin, o pictérico tem como base de explansgio, os linhas descontinuas que
caracterizam pinturss com &5 de Rembrundt, onde as linhas se quebram por assim dizer a0 desenhar sobre a
tels. Seguindo essa caminho de compreensdo toma-se squi © cinema em andlise come uma imagem
imperfeita, mas beln, pols se por wm lndo muitas sequéneias ne decorrer do filme sgjam precisamente
madeladas, outrs se deformam pela propria forma de iluminagSo que 1omam as linhas quase inacessivels aoy
s, impalpivel.

* O estilo linear v& em Hahas, o pictarico em massas, Yer de forma linear significa, entio, procurar o seatido
@@ beleza do objeto pamelmaments no condomo — lambém as formas miermns posSUSM &0 CONMSIS,
significa, ainda. que os olhos sio conduridos ao longo do limite das formas e induzidos @ tatear as margens
(WOLFFLIN, 1984, p. 21)



16

embaracar nossa percepgdo tal como a pintura de linhas quebradas de Rembrant que
Walfflin definiu como o mestre do pictérico. Entretanto o filme ultrapassa a simples
diferenciagdo entre linear e pictorico, por suas formas de tragar as linhas, pois nele hi
movimento real, hi atuagio, didlogo entre sujeitos, ¢ também dai que o cinema em relagio
4 pintura extrapola tais definigdes, de modo que “[..] a imagem que resulta &
fundamentalmente diferente daquela linear: a aparéncia permanece indeterminada ndio se
cristaliza em linhas e superficies que tenham algum significado para o senso tactil™
(WOLFFLIN, 1984 p. 31, grifos do autor).

A luz da cimera ¢ uma espécie de tinta que traga e d4 forma aos personagens
mantendo-os imersos no espago e longe de definicBes provocadas pelas linhas precisas que
caracterizam a linearidade de algumas pinturas ou desenhos. Uma vez que, na obra age
entre o tatil e o impalpdvel, mas fazendo ser possivel prevalecer ao todo da obra o
imaterial. O filme ¢ pictorico porgue os personagens sio modelados com as linhas
descontinuas, através dos tons e das formas de cada figurino, com o auxilio da luz,
portanto, exalta uma ideia de beleza que nio se limita dentro da tela.

O cinema ¢ uma figura densa feita por virias coisas que fluem dentro da figura
unica que o filme, e por isso muitas produgdes cinematogrificas podem ser caracterizadas
com um desenho que mesmo feito em linhas continuas, so pictdricos por que dentro do
quadro ha diversas coisas gue se encontram e desencontram, movimento real que nunca
deixam as linhas que o formam permaneceram unidas, vemos no filme em sua forma fisica
objetos que se quebrarem, o cabelo das personagens desalinhados pelo vento ou elo
movimenta de seus corpos em cens, o foco desfogque da ciimera que bagunga nossa visio
amarrando & desamarrando linhas, uma multiddo de coisas quebrando as linhas do filme,
como uma multidio pessoas em um certo lugar,

Mada existe de mais pictérico do que a multdis que s¢ moviments num
mercagdo, onde o atengllo nilo apenas & desviada da forma isoladn do objeto pele
melu:mfuﬂnd:ptmmcuhjﬂm mas onde o observador, precisamenie
por ter diante de 5 um todo em movimento, é levado o nbandonar-ss @ mern

pressho visual, sem examinar a forma phistics do objeto isolado. (WOLFFLIN,
1984 p, 28).
O filme ¢ como olhar para uma nuvem de borboletas no ar, Quando as borboletas
slho vistas acalmadas sobre as flores de uma drvore, talvez seja possivel que se encontre al
alguma linearidade no formar de suas delicadas asas, mas quando elas voam todas as linhas

unidas ndo existem mais, e 0 que prevalece & a beleza do movimento, assim podem ser



17

alhadas as vérias coisas no filme. E, pois, o pictoralismo parte desse belo inerente a ele, &
que fora nele embutido pelo seu criador.

Apds essas definiches, cabe agora nos atentarmos para algumas definigdes da
andlise do belo conforme Kant, que afirma que a bela arte cabe apenas ao génio, “belas
drles necessariamenic tem de ser consideradas como arte do génio™. (KANT, 1790 p. 153),

E importante enfatizar que nesse momento precisamos nos afastar um pouco do
determinismo kantiano, ¢ necessiirio agora atentar para a implacivel diferenciagio que o
filasofo faz entre as artes e entre os seus fazedores, para que assim possamos entender com
clareza o cinema sem colocé-lo acima de outras artes, mas reconhecé-lo em seu lugar de
importdncia. Feito pelo sujelto sébio que se dispde a aprender com o outro,
compresndamos aqui que o artista ¢ o “simples ser humano™ que em um fazer mecinico e
sem sivel inventa o belo.

O fato de Los Borgia ser uma obra cinematogrifica bela deve-se também ao seu
mecanismo por sua forma de fazer uma composiciio com as virias facetas que compde o
filme e lhe dar vida, e isso ndio ¢ privilégio apenas do génio. Afinal no dé para colocar em
lugares menores nenhum daqueles que assume qualquer oficio que produz cada parte desse
corpo pienamente vivo e agente que & o filme. Mais coerente & dizer que siio eles também
génios, uma vez que trazem em si uma intclectualidade artistica que ¢ também obtida so
observar aguilo que foi feito por outro artista, e o aprender juntamente com o talento pode
resuftar em uma obra bela.

Esses executores sBo talentos, e nfo imitadores, pois nenhuma obra se repete. Sdo
eles tambem seres complexos e subjetivos e assim cabendo dentro das definighes kantianas
para ¢ génio coma ser anticientifico produtor da arte bela. “Talvez o génio nada mais sja
do que alguém que levou ds ultimas consequéncias o processo de singularizagdo [...] —
(FIGUEIREDO, 2010 p. 74)", O artista que aprende de outro artista, e que usa a meciinica
para fazer sua arte ¢ também génio, Além de ser dotado de singularidades, o sujeito artista
imagina a constituigho de sua obra. Como podem os homens entrar em um mesmo
universo imaginado e dali tirarem obras iguais? Como pode o pintor contemporineo
adentrar o mesmo mundo imaginado pelo qual viajou Leonardo da Vinei quando comps
suas obras? Cada criador mora em um mundo de inventividades, e é al que existe sua
particularidade que o conduz para genialidade.

Essas multiplicidades de fazeres sdo capazes de captar o observador que se envolve

de forma intrinseca com esse filme que ¢ uma imagem pincelada em movimento, Ha diante



dela um espectador que contempla, envolvido pela faculdade da imaginagdo, seguindo
agora a linha tedrica de Kant sobre a questdo: “Pama distinguir se algo é belo ou nio,
referimos, a representscdo, ndo pelo entendimento ao objeto em vista do conhecimenio,
mas pela faculdade da imaginagdo™ (KANT, 1790 p. 47). E por meio da imaginaglio que o
sujeito ¢ captado por esse objeto de arte, essa coisa que ndo sepue umna légica, uma vez que
"o juizo de gosto nfio ¢, pois nenhum juizo de conhecimento, por conseguinte ndo é ldgico
e sim estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento de determinagio ndo pode ser
sendo subjetive™ (KANT, 1790, p. 48).

Fica assim compreendido que os anificios do cinema fazem com que aquela
imagem composta de tal forma deixa esse observador que como o executor é também
peculiar em um estado em que ele v& na obra cinematogrifica nfio o que ele apenas olha,
mas o que a constituigdo imagética do filme quer que ele veja ainda que ds vezes ele o
{espectador) veja cm seu modo singular de enxergar. Ha uma mudanga na atmosfera real
de uma historia. Isso ndo € simples de ser entendido, pois a cdmera ndo capta apenas o
eSpace ¢ o8 stores caracterizados, mas ela capta também esse observador que se deixa levar
para o gue estd dentro daquela tela, uma vez que ele estd ali “independente de todo
interesse” (KANT, 1790, pag. 56).

2.2 Uma tela bela & viva

Ao fazer um aprofundado estudo quando escreve seu livro O gue vemos, o gue nos
otha, Georges Didi-Huberman deixa entendido que toda imagem colocada diante de nos,
age sohre nos, € nos olha. HA uma inquietagio que distancia o sujeito de olhar aguilo que
nio estd somente no que ele vé, e diante destas indagagies o homem busca dois meios de
encontrar solugdes: o primeiro ¢ 0 sujeito que observa tautologicamente, entendendo que
iude que esid diante dos olhos € visivel.

Esse objeto que vejo & aquile que vejo, um ponto, aids mais®. Terd assim feito
tudo para recusar o temporalidade do objeto, o trabalho do tempo ou da
metnmorios no objeto, o trabalho da mensria — ou da obsess®o — wo olhor.
Logn, terd feite tudo para recusar 2 awra do objeto, ao osientar um modo de
indiferencgs quanto a0 gue estd justamende por baixe, escondido, presente,
jacente, E essa proprin indiferengn se confere o estatio de um modo de
satisfagdo diante do gue € evidente, evidentemente visivel: "C que vejo € o gue
Yo, ¢ me contento com isso (DIDI-HUBERMAM, 1992, p. 39, grifos do autor),



Embora Kant ji tenha explanado sobre algo escondido na imagem que olhamos, &
importante agora direcionarmos nossa atengdio para filosofia Didi-hubermaniana, Na
contemporaneidade, o filosofo nos provoca 4 refletic de modo fantasioso, colocando a
imagem de arte quase como um ser comunicante, e que nunca se revela, um ser sonhado,
mas real,

A imagem ndio pode ser olhada e vista, mas a tautologia que defende a andlise
SEMpre concreta sobre as coisas, ndo estd sozinha nessa negaglio da complexidade na
relagio homem e imagem de arte, pois do outro lado hd a crenga que estd no homem cuja
atitude “consiste em querer ultrapassar a gquestdo, em querer se dirigic para além da
questdo, em dirigir-s¢ para além da cisiio aberia pelo que vemos no que nos olha™ (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p. 407, Este ¢ aquele que ver pela fé, o crente que observa e 4 Pierd

14949 de Michelangelo acredita esti diamte de uma memdria ou uma lembranga que

representa a morte de Cristo € o sofrimento de Maria.

Figura 1- Plerd, 1499 — Michelangelo

O crente olha a imagem para além do tangivel, mas sempre num contexto de crenga

e nfio em sentido de poder da criatividade humana. Embora a proposta aqui seja entender a



imagem de arte para [ do visivel, mas em uma compreensdo que esteja na imagem de arfe
independente do que ela represente, independente das escavagiies que modelam as pedras e
das mistura de tinta nas pinturas ou no cinema.

Ja no preficio do livre O gue vemos o gue nos olha, escrito por Stéphane Huchet,
nos deparamos com a oposigio de Didi-Huberman aos estudos desenvolvidos em “antigas™
filosofias. Ela enfatiza que a visdo de Didi-Huberman sobre a arte segue um caminho
contrério & iconologia’” ¢ ao conhecimento objetivo, tomando distincia dos neokantianos''
defensores da iconologia come forma de proporcionar o conhecimento objetivo sobre as
imagens. “A iconologia acaba sendo vista por Didi-Huberman como o estabelecimento de
uma camisa de forga cognitiva sobre as obras de arte cuja interpretagio nfio deveria deixar
nada fora de seu alcance totalizante, verbalizedor e discursive” (HUCHET, 1992, p. 15).

O entender a imagem do filme se desenrola em uma relagio entre a imagem € o
sujeite que ¢ olhado por ela — assim definida pelos estudos de Didi-Huberman, Trata-se,
portanto, de uma imagem viva, ndo determinada iconologicamente, e que se comunica com
aquele que a olha pelo que ela suscita neste por algo nem sempre visto na forma olhada.
Isso diz respeito & imagem bela, que a partir da teoria da estética kantiana explicitada na
Critica da faculdade do fuizo, terceira critica de Kant, onde explica que a relagio homem e
imagem ou homem e objeto pode se definir pela subjetividade,

Quando dizemos que na teoria de Kant a imagem ou o objeto deixa o ohservador
complacente, e, portanto, ele nfo se preocupa em conhecer mimmamente o objeto,
gqueremos dizer que este espectador sente o vazio. Diante de nds o vazio existente na
imagem € o que dar o pensar e o sentir. O vazio usurpa wdo que ha, e langa dominio sobre
o olhante, é o todo da imagem fingindo ser um nada. E um nada para o tautolégico. Mas
naquele que intui ativa um dispositive da reflexdio do existenie nfio visivel, dentro da
representagio da imagem o wvazio toma-se a apresentagio do ser gente existente na

imagem, ou no objeto de arte.

" leonologia diz respeito a explicagio das imagens que se referem scs contextos histdrices e culwrsis destas,
mas para Didi-Huberman tais explanagies ignora algo que estd subjacente na imagem. A leonologia quer
semipre slgnificar o objeto de acordo o seu tempo & o cultura do artista,

" s neokantiznos sho estudiosos que buscam o resgate do neckantismo, wm movimento filosdfico alem3o,
que surgiu no séeule XIX, Defendes um retomo ou reavaling@o dos principios flostfices da doutring de
immanuel Kant. E uma escola filsafica composta por pesquisadores estudicaos da primeim erftica de Kant,
a Critica da Racde Pura. Embora seus estudos convirjam para a noglo primeire de conhecimento kantiana,
vamos enfatizar squi com veembdneia gue estas nogles estllo focalizadas na critica que traz & noglo kantiana
sobre o saber do homesm sobee as coisas. Enfretanio, o que nos concerne aqui sio as complexidades da
imagerm do cinems, 8 partir do que nos interesss o edética, mais precisamente a plistica do filme,
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Nesse caso ele estd absorvido pela imagem que lhe causa um algo mais, entendendo
que ha algo por baixo por assim dizer. Se aprazendo no que ele vé o observador ndo se
deixa levar nem pela crenga e nem pela tautologia, pois estes acreditam alcangar respostas
para as inquictagdes causadas pela imagem.

As mais comuns coisas a olhar ji nos oferece algo a ndo ver, lidamos comumente
com isso em nossas relagdes simples e cotidianas, Nos olhamos pars o vazio & com esse
viicuo inibidor nossa relagio quando estamos diante da imagem que impde a0 nosso olho
algo vago. Didi-Huberman encontra na literatura moderna essa ideia. O romanee [Misves de
Jumes loyce langado em 1922 é uma das bases para que o filésofo enconire o

entendimento da nossa relago com aquilo que olhamos, mas niio vemos.

£ que & vislo se choca sempee com o nelutivel volume dos corpos humanos, fa
bodies, escreve Joyee, sugerindo j& que os corpos, esses objetos primeiras de
todo conhecimente e de toda visibilidade, sio coisas a iocar, o poariciar,
obsticulos contra o5 quais “bater sua cachola™ (by kmocking his sconce against
them); mas também coisas de onde sair e onde reentrar, volumes domdes de
vazios, de eavidades ou de recepticulos onginicos, bocas, sexos, talvez o Propric
olho, (INIM-HUMERMAN, 1997, pig. 30, grifos do autor]),

A relaglio do nosso olhar para com as coisas estd sempre relacionada a um algo
camuflado porque os corpos humanos que olhamos a todo instante siio assim constituidos,
1ém sua forma extema a ser olhada, mas o que esta dentro nlio podemos locar, tampouco
ver, porque hd entre nos ¢ o gue olhamos uma grode pela qual podemos ate passar os cinco
dedos da mio, mas nunca o corpo inteiro de modo que ndo podemos ver por completo. “Se
se¢ pode por 0s cinco dedos através, € por que ¢ uma grade, s¢ ndo uma porta. Fecha os
alhos e vé" (JOYCE, apud Didi-Hubeman, 1992, p. 29, grifos do autor). Ha uma limitagio
entre nds ¢ o que estd do outro lado da grade. Conformemo-nos com isso para gue
aleancemos o entendimento do poder da imagem.

Apoiemno-nos nests observagdio Didi-Hubermaniana, para entendermos a tela do
cinema como algo gue podemos “apenas” acariciar com o olho, ¢ que ndo conseguimos
nos colocar por completo dentro desta coisa diante de nés, podemos entdio vé-la bela
enquanto ndo a conhecemos minimamente, como demostra Kant, Compreendamos que no
ohjeto hi coisas nlio vistas so serem olhadas, se pensdssemos o contrério do cinema, a luz,

s sombra € 08 objetos ndo proporcionariam complexidade & imagem.



Para Didi-Huberman, nenhum sujeito & capaz de decifrar tudo que olha, nem
mesmo apoiado em toda uma histéria da arte convencional, que condiciona o ochservador a
uma forma de saber.

Didi-Huberman laments o que ele chama de “omnitradutibilidade das imagens™:
segunde ele, ela refletinia a “aunssuficiéncia” da histidria do Arte tomsda leitors.
Num anseio de vé-la romper com & sujeiglio do visivel ao legivel, fendmens
bastanic metafisico, e investic no paradigma do visuad ele denuncia o
fechamenio espontineo ¢ irrefletido que ela renfion disnte das “mporias que o

murdo das imagens propde ao mundo do ssber” (HUCHET, 1992, p.15, grifo do
SNOr).

Com a explanagio da autora do preficio sobre a intengio de Didi-Huberman de ir
além do que j4 estd posto pela histdria da arte, torna-se mais entendivel a colocagdo do seu
estudo em nosses buscas de entendimento de que é preciso “fraturar” aquilo que nos jé
sabemos, partindo da compreensdo de que hé coisas que ndo sdo palpdveis dentro desse
saber fechado, mas que estas coisas estfio ali ¢ nfo hi como atingi-las. Nesse sentido de
supremacia da arte, o cinema entra nesse parimetro com muitos porqués, a serem expostos
e refletidos, mas nem sempre respondidos, sendo esta uma arte construlda sobre a
possibilidade de manipular, de sublimar o sujeito diante de um objeto modelado e
transformado em presenca, e que toma forga para perturbar agueles que a olham como uma
questiio indesvenddvel para o mundo do saber,

Pode-se pensar a principio que somente anes complexas em suas formas fisicas séo
capazes e perturbar ou sublimar como explicado no pardgrafo acima. mas ao tratar do
artista modernista americano Tony Smith, Didi-Huberman esclarece sobre a eficicia desia
arte moderna “especifica™ e “inexpressiva™ sobre o sujeito que a observa.

Tude o que Michae! Fried observa dmnte dos cubos de Tony Smith — uma
cumplicidade com o objeso que sabe se transformar em agressSo, um
distanciamento que sabe se transformar em sufocagiio, um sentimento de vaszio
gque sabe se transformar em "atravancamento” (crewding), uma inérela de objets
que sabe se transformar em “presenca” de quase-sujeito —, twdo isto ndo fax
senido enunciar o equilibrio paradoxal das esculturas de Tony Smith; seu estatuto
incerto, mas também 2 eficicia resultantc de ial incerteza. E, portanio seu

interesse maior. sua belers essencial, sun dialética em obea (DID-HUBERMAN,
1292, p. E20, grifo chor autor),

Essa afirmagdo explica a opinifo do eritico Michael Fried que via a arte de Smith
como demasiadamente especifica, ou dizia a ver assim para cessar a inquietude que esie



objeto “exato”™ Ihe causa, Fried negava as aporias™ ali oferecidas. Em sua busca pOr uma
condenaciio da arte minimalista o critico enaltece-a, & nessa busca pela exatidio que a
tautologia s¢ perde. Didi-Huberman entende em seu estudo que esse objeto minimalista,
geométrico, inexpressivo, ¢ demasiadamente inquictante ¢ “vivo”, e nos olha. E isso
independe da forma de modelamento do mesmo. A arte de Smith & geométrica, mas ilogica
¢, portanto complexa, e possibilita para com o sujeito uma relag@o subjetiva tal como ¢ a
relagio entre o homem e o objeto belo da definiglio kantiana. “Ora, o juizo de gosto & um
juizo estético, isto €, se baseia sobre fundamentos subjetivos e cujo fundamento de
determinagio nfio pode ser nenhum eonceito” [...] (KANT, 1790, p.74),

Ha nessa arte pouco detalhada uma presenca, identificada ou provocada pela
propria critica de Michael Fried que di ao objeto de arte minimalista de Tony Smith,
adjetivos explanatorios que levam a essa conclusio de presenca existente nesses ohjetos.

Micheel Fried o denominava, pelo nome pejoratvo de featre,  Teoatro
significando, no case, & essocingdio “impura”™ de um objeto focticin — fatalmente
merte — com fenomenologin inteimmente voltada para a palovra prevensca,
fatalmente voltada pra uma problemdtica do vive (pelo menos voltads pars uma
questio colocada ao vivo) (DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 121, grifos do autor).

A partir desta colocaglo abre-se uma direglio de entendimento de que todas as
questdes fevantadas pelo obsérvador frente & imagem aumenta sus forga sobre nos

olhantes, podemos até tentar domina-la. “Mas elas nos escapam sempre retornam deixam-
se por um instante dominar ¢ se vio de novo, ¢ sempre tormam a cair” (DID]-
HUBERMARMN, 1992, p.86, grifos do autor).

Longe do minimalismo'’, a obra filmica Los Borgia ¢ uma imagem viva composta
de vérias partes, sendo que estas partes, cads uma destas dentro de suas proprias
peculiaridades. Elas estio separadas, mas agindo de forma unificada sobre aguele que se
perde, gue desconhece o que vé, por isso tem “juizo de gosto puro”. As varias panes do

"* Didi-Hubenman tris o termo aporia da filosofia para enfatizar 8 complexidade da imagem de arte em sen
difilogo para com o seu observador, O termo pode ser explcedo como algo gue prende o sujelio, e este n&o
cnconira saida, como s¢ csta estivesse dominado em um lugar onde tudo que lhe & enviado chega sem
FespOoSLA.

" O termo minimalismo diz respeito 8 viiios movimentos antisticos, culturais ¢ cientificos que ocorrersm em
diversos momenas do séoulo XX, O movimenio camcleriza-se por objetos anisticas que ¢ apreseniam em
pouces detnlbves, o gue nas ares visuais & perceptivel peln forma fisica simplificads desses ohjetos em
comparngio com outros movimentos, coma o gotics, 0 renascimenta, o barreeo o roceet ¢ outros,
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cinema se mesclam mesmo separadas. Vemos virias facetas em um sb objeto que ¢ como:
“um cristal, mas todo cristal se move sob o olhar que suscita, Ora, esse movimento ndo ¢
Outro sendo uma cisfo sempre reconduzida, a dan¢a do cristal em cada faceta,
inelutavelmente, comirasta com a outra.” (DIDI-HUBERMAN, 1992, p.86, grifo do autor).
5e a obra de arte minimalista, ou seja, pouco complexa em sua forma fisica & inquictante, é
o filme enquanto obra rica em detalhes também arte agucadors de pulsagdo gerada pela
forga da unificagio das partes do filme.

Cada uma dessas partes carregam em si particularidades ¢ entendimentos
adquiridos por cada executor inventor de belezs, que gera uma uniio de coisas de onde
surge um objeto que ¢ observado e parcce também observar o espectador que
indiscutivelmente € atingido de tal modo por esse objeto, resultado da manipulacio de
falos e que apenas sugere o que esta “para além de sua visibilidade evidente™ (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p. 87). Esta ¢ a imagem do cinema que no filme Los Borgia muda
os fatos reais e tem forga sobre quem ofha.

1.3 Além do Belo

K.ant nos diz que o juizo de gosto € algo que alcangamos subjetivamente e somente
quando algo é belo, mas a relagdio sujeito e objeto se eleva, porque para além do belo dos
objetos existe um aprazimento maior, ha uma elevaglo desse sujeito que muitas veies
sente uma pulsagiio mais forte no momento do contato com o objeto, ou seja, wma
sublimag¢fio. O belo reivindica nada mais que o sentimento do prazer € nfio conceito sobre o
objeto, aqui o sujeito ndo se apropria da razdo, enquanto que no sublime de acordo com a
teoria de Kant, esse mesmo sujeito é um ser inibido, no sentido de que ele pode se afastar
do aprazimento,

Kant ressalva as diferenciagies entre aguilo gue ¢ belo ¢ aquilo que € sublime. “O
belo concorda com o sublime no fato de que ambos aprazem por si proprios [..] ambos ndo
pressupdem nenhum juizo dos sentidos, nenhum juizo ldgico-determinado, mas um juizo
de reflexfio™ (KANT, 1790, p. 89). O filosofo esclarece sobre quais coisas que perante
nos=0s olhos nos transmitem beleza ou estdo para além dela. Seria o belo um conceito ndo
determinado, pois para ver algo belo ndo & preciso conhecer detalhadamente o objeto.
Enguanto o sublime traz uma semelhanga & razlo,
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Esta semelhanga 4 razdo estd ligada ao fato de que sublime ¢ aquilo que &
considerado pelo sujeito na apresentagdo do objeto como grandeza, que impde respeito,
ndic grandeza em uma medida matematizada, mas “ahsolutamente grande” (KANT, 1790,
p.93). E uma grandera nfio somada nem multiplicada, mas é grande porque € respeitivel,

por isso € sublime, € quantidade respeitavel, enquanto o belo é qualidade aprazivel. O
sublime nos tira da calma encontrada no belo,

Na experiéneia do sublime chamado matemdtico, pois ¢ pensado sobre categoria
e quantidade, a imaginagio reconhece a superioridnde da razio, perde a feliz
igualdade com o entendimento que habita n experiéncia do belo (CRAMPE-
CASNABET, 1994, p, 85).

No sentimento do sublime a imaginagio declina, ela ndo dé conta do fendmeno &
sua frente, cla se desconcerta, mas como o belo ele nos retém pelo olho, Kant enfatiza que
o sublime, diferentemente do belo, nfio estd somente no prazer, embora também esteja:
*...] a complacéneia no sublime contém ndio tanto prazer positivo, quando muito mais
admiragio ou respeito, isto €, merece ser chamada de prazer negativo™ (KANT, 1790,
p.90). E nesse prazer negativo que encontramos & semelhanga com a raziio que pode nos
conscientizar, do que ¢ realmente a coisa 4 nossa frente. A consciéncia tira de nds o que
K ant chama da “autoestima™ que nosg coloca complacentes & no mesmo pares com uma tal

grandiosidade ¢ imprudentes com a mesma.

Esta autoestima ndo pende em nada pelo fado de gue temos de sentir-nos segures
para podder sentin esta complacéncia entustasmants; por conseguinte, ¢ faio ¢ o
periger nio ser tomado a sérle nio implics gue (como poderia parecer) mmpoucs
s fomarin o sério o sublimidade de nossa faculdade espiritual. Poiz a
complacéncia conceme aqui somente & destinggde de mossa faculdede que se
descobre em tal caso, do modo como & disposicin a estan enconira-52 B AOSSA
naterera, enquatio ¢ desenvolvimenio e o exercicio dessa fnculdade eho
confiados & nds ¢ permanecem obrigngdio nossa, E isto & verdudeiro por mais que
o homem, quando estende sun reflexdo até al, possa ser consciente de uma
efitiva imprudéncia atual (KANT, 1790, p. 108, grifo do autor),

Com essa afirmagdo o filésofo se refere a fendmenos da natureza, que embragam
o observador, mas se o sujeito ndo encontra em si a complacéncia e se sente vulnerdvel
diante de uma tempestade, por exemplo, o que prevalece € o prazer negativo, ou, sgja, um
alerta que o faz agir com praticidade em prol da propria seguranga, uma preocupagio gue
coloca o observador entre a negatividade do perigo e a admiraglio da estupenda beleza do
fendmeno da natureza. Coisa contrdria a0 que |he ocorreria em  contemplagiio
desinteressada sobre tal coisa. Mas por que nio chamar o cinema fambém de grandeza e de



grandezs respeitdvel? Nesse caso, tomar-se-ia entdio um tanto inadequada a analitica do
sublime de Kant, que explicita a arte como algo ndo literalmente sublime:

Mas o diferenga internm mais importants entre o sublime & o belo & ankes e
que, se, como & justa, nqui considerarmos antes de mais rada, somente o sublime
&m odyjetos !inmul':n (pois 0 sublime du arte ¢ sempre limitado is condighes da
concorddncia come a natureza), @ belezn da naturezn (auto subsistente) (KANT,
1790, p.90-91).

Em sua andlise Kant esclarece a diferenga entre o belo e o sublime e de como estes
s¢ aplicam @os objetos ¢ & natureza. Embora o filosofo enfatize com veeméncia que o
fendmeno sublimar estd na natureza, enquanio esta é superior 4 arte, faz se necessdrio
entender que na presente discussio o termo sublimagio cabe sim para o arte que diga se de
passagem ¢ parte da natureza e € subsistente, Estamos a tratar do cinema, ¢ em se tratando
deste, e da forma que ele € composto, toma-se possivel entendi-lo como algo “nascide” do
proprio homem que ¢ um ser natural. O cinema pode ser prandera em sua propria
constituigio harmoniosa, proporcionada pela luz, pelo movimento, pelas escalas de cinzas
¢ pela cor. Lembremos entfio de abrir um paréniese para mostrar que a cor que no filme
Los Borgia, e em tantos outros, embeleza a obra e afeta o observador, Contudo, foi
considerada por Kant como um adorno sobre a coisa bela, e que colabora com a beleza por

SErem apenas atrativos, mas nunca € a beleza em si.

Mesmo aquils gue se chama de ormamenios (parerga), [580 4, que niio parbence 4
inteirn representacio do objeto internamente como parte inteprante, mas &b
exfermamente como Acréscimo & gue aEmenta a complacéneia do gosto, faz isto,
porém, soments pela sua forma, como &s moldures dos quadnos, ou as vestes em
estituas, ou as arcadas em womoe de edificios suntucsos, Mas se o omamento nio
consiste na forma bela, ¢ se ele & como o moldum doursda, sdeguagio
simplesmente para recomendar, pelo seu afrativo, o quadro ao aplauso, entlo cle
sz chama adorno “Schmuck' e rompe com a auténtica beleza (KANT, 1T,
p.73, grifos do aulor).

Deste modo, expandimos mais uma vez nosso entendimento deste cinema analisado
para além da teoria kantiana, entendendo que desde 1902, guando Edward Raymond
Turmer produziu o primeiro filme colorido de que se tem conhecimento, a cor no cinema é
raramente pouco relevante. Nio poderia nem pode ser entendida como aderego, mas faz
parte da obra em si, é parte da obra em si, E o que ressalta Didi-Huberman em sua obra A
pintura Encarnada; A cor nfio € uma veste; a cor nunca deveria vir sobre 0s corpos, como
um recobrimenio quando ela o faz ¢ apenas suddrio ou, entdo, um fardo™ (DIDI-
HUBERMAN, 1985, p.31}.



A cor no cinema ndo ¢ apenas um acessdrio, mas cstd dentro da obra. O filme Los
Borgia & sem divida um trabalho de cor interna e diferente do entendimento kantiano que
entendia que. “As cores que iluminam o esbogo pertencem ao atrativo: elas na verdade,
podem vivificar o objeto em si para a sensaciio, mas ndio torna-lo belo & digno de intuiglo;
[..]" (KANT, 1790, p.71).

Longe de ser superficial & obra e & coisa bela, no que se refere ao cinema, a cor é
parte interna no objeto ¢ é dentro desse objeto/filme causadora de sublimacglo, ela
engrandece o objeto artistico subjetivamente. E cabivel a compreensdo de que também
disto que deriva o dnimo que move o apreciador, que em determinados momentos do filme
estd na contemplagiio calma de uma cena amena, assim vendo o belo da coisa envolvido
pela qualidade existente ali.

Mas em seguida pode-se passar do estdgio do belo para o sublime ao ser de forma
violenta, erguide ¢ reposto diante daquela cena que através de uma constituigho
cuidadosamente elaborada, de uma harmonia plastica que desarmoniza e desequilibra o
observador da obra. De encontro com o sublime, ao sc deparar com o terrivel nas agdes dos
personagens, ha no observador entiio o medo sentido de forma complacente, de modo que
ele o enfrenta e mede forga com a imagem do filme, tal como o faria referente & natureza.

Explicando o que € de falo o sublime, Kant avanga sua andlise da relagiio sujeito e
objeto, passando do belo das artes para o sublime da natureza, enfatizando que sublime ¢
uma grandeza, ¢ quantidade, mas nio logica.

Logo a avaliesgio da grandera do medida fundamental tem que consistir
simplesmente no fslo de que se pode capli-la imedistaments em wma intwicho ¢
utilich-la pela faculdade dn imaginagdo psm # apreseniagio dos conceitos
numéricos isto &, toda avalisgo das grandezas dos objetes da naturess & por Mim

estética (isto & determinada subjetivamenie ¢ nfio objetivamente) (KANT, 1700,
p.97)

Embora Kant demostre que por justica o termo sublime & mais cabivel & natureza,
ligada ao subjetivismo do nosso olhar sobre as coisas, ndo pode ser considerado
imprudéncia trazer a analitica kantiana do sublime para o cinema dos enquadramentos, dos
planos, e da imagem em movimento, uma vez que ndo ¢ possivel iratar do cinema como
algo pequeno ou apenas grande. Ele é um monumento de vérios objetos que o faz um 6, ¢
por isso ¢ peculiar em relaglio s outras artes, porque cle ¢ justamente a unifio de todas elas
incluindo, ¢ claro, as artes plasticas, que indiscutivelmente sio mediadoras da constituigdio
plastica do filme. Sio elas meio de entendimento para o reconstruir historias nas telas do
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cinema, de recordar acontecimentos sejam elas contempordneas ou épicos, ¢ no ultimo
género citado, estética e memdria se unem,

) cinema € uma arte que possui caracleristicas peculiares, ¢ sempre nos deixa
arestas na busca pelo sew entendimento, e sendo assim, uma grandezs, algo sublime, tal
como outrora disse Kant referindo-se & nawreza, Para o fildsofo & naturera & sublime
porque o sujeito mesmo diante do perigo oferecido pelos seus fendmenos ameagadores
permancce em contemplagdo, e por isso mesmo ela & sublime, por seduzir de tal forma
seus olhantes, mas se nos conscientizarmos desse perigo perdemos a complacéncia. E o
que acontece quande estamos a olhar niio conscientizados de muito perto as ondas do mar,
sublimados pela extrema beleza do fendmeno sem nos preocuparmos em sermos levados
pela onda, E na inconsciéncia que nlio resistimos, e entramos em estado de sublimacéio,

Rochedos asdares sobressaindo-se por assim dizer ameascadorss, nuvens
mmumgmmmdummlmcmampﬂm
vuledes em sup imteira forgs destruidom, furscies cotn @ devastaplo para tris, o
imitado oceano revolts, uma queds-d'Sgua de um rio poderoso etc, tormam a
nossa capacidade de resisténcia de uma pequencz msignificante em comparacio
com o seu poder, Mas o seu espeticulo 6 se tornn fanto mais atraente, quanto

mais terrivel ele €, contanto que somente nos encontremos em seguranga [...]
(KANT, 1790, p.107).

Diiante daquile que tem poder de sedugiio muito grande sobre nos, nos entregamos,
porque nossa resisiéncia diminui diante da grandeza da imagem que nos carrega para ela,
estamos entdo entregues e pulsando por ela, nfio nos prescupamos com o resto.

E por isso que chamamos tais coisas de sublimes porque nos amedronta e nos faz
convergir para elas. Hé ai um jogo de sedugiio entre o objeto e o sujeito, estes que se
perdem no imensurdvel tamanho deste ou daguele objeto de arte gue é grande sem
medidas. Indefinido também ¢ o tamanho da tela do cinema. Quem pode adentri-la e
somar seus espagos? Ou mesmo medir as escalas visuais crindas pelos posicionamentos e
movimentos de cimera? Ou se dedicar a contar cada reagio da cor de cada espago tocado
pela luz da cimera ao incidir sobre eles? Compreendamos entfio que o cinema ¢ assim
grandeza estética ¢ inumerdvel, 4s vezes terrivel e digno de respeito. Tal como a natureza,
o filme também & ameagador, por que faz adentrar em nés forgas complexas.

Ao olharmos o cinema, ele também nos vé e toca nosso corpo, nossa menie, até
mesmo nossa memdria, Quem nunca se reportou ao passado ao ver em flmes cenas que
Ihe remeteu a um fato relacionado 4 sua vida? Mais do que provocar pulsagiio, o cinema

NOS MOVE & Uma era, porque nesta constituigio imagética hd uma forma de trilhar pelos
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caminhos do tempo, percorrer & estética de cada quadre posto & nossa frente & também uma
forma de caminhar com olho por nossas proprias vidas nessas formas de ver o mundo.
Compreendamos que o olhar sensivel nos possibilita nfio somente ver a belezs, mas
também nos ver enquanto seres complexos e subjetivos, Como pode 8 arte nfio causar
sublimagio?

Ora, & cena do filme ¢ desta forma uma constituigio mecdnica e sensivel que langa
Animo sobre quem a olha. O cinema assim como a nalureza se mostra com violéncia, nos
olha com violéncia, mas ndio nos ameaga de fato. O assassine do filme ndo pode atirar sua
langa contra o observador da obra, este que em dnimo diante da cena de crime de um filme
esth para |4 da faculdade da imaginagdo, pois agui o imaginar niio dé conta de digerir o
envolvimento do observador com uma cena de violéncia, com a qual cle estd eavolvido,
Afinal, como pode o sujeito nfio julgar os atos dos personagens? Este observador estd
captado ginda que sua imaginagiio csteja esmagada. “Mas nesse esmagamento a
imaginagdo descobre que, além do livre jogo em que ela se compraz, ¢ incapaz de uma
ocupaco séria”. (CRAMPE-CASNABET, 1994, p. 86).

Para Kant o sujeito sé entende a naturcza como algo sublime quando ele estd diante
de todo o forga pelo seu poder, pois se ao se formar nos céus um neveeiro denunciando
uma chuva torrencial, € o sujeito diante de tal fendmeno se deixar preocupar com seu bem
estar fisico, ele perde sua sensibilidade de modo que sai do estado de sublimagdio, perde o

ato de contemplar a beleza elevadora das nuvens escuras formadas em suas linhas
orglnicas e ilogicas,

Poder <Machr= & uma faculdade que se sobrepde a grandes obsticulos. Estn
chami-se forga <Gewalt> quando s sobrepBe também a resisténcia daquilo que
possui ele proprio poder, A natuneza, considerada no juizo estético como poder
que ndo possul nenhuma forge s, & dinamicamenie-shiime (KANT, 1790,
p. 106, prifos do autior),

O cinema enquanto forma artistica de sublimar é uma forga que se sobrepde a nés,
nos embriaga entre a imaginaglo e a razio. A primeira ndo resiste a certas imagens tal
comao faz diante do objeto somente belo. E que o olho nos leva a caminhos desconhecidos,
¢ que o sublime no filme nos desorienta, ficamos incrtes, embora movidos em cada cena
violenta lancada so olho. O filme como a natureza também tem poder abrir um
“ferimentn”, ainds que ndo fisico visivel, no  entanto, quando estamos diante de uma
determinada composigio imagética envolvemo-nos pelas formas porque estas sdo
dialéticas e capazes de acender vérios sentidos quando o olho se direciona a elas,



Quando falamos de arte que “fere” ndo estamos dizendo que o espectador possa
estar em matéria dentro da tela ¢ vulnerdvel &s lancas de guerras dos filmes medievais ou a
quilquer outra arma em qualquer outra obra cinematografica, ou até mesmo dentro das
pinturas. Mas mesmo do outro lado da tela ele é um corpo dentro da obra porque ¢ para 14
que seu ol The conduz, ¢ por isso ele é guiado sli dentro. Neste caso, o olho do
observador € levado pelos feitos dos diretores de arte e de fotografia,

O filme possui uma constituigio magica, uma imagem que vivifica o sujeito que é
advinda de uma mistura de coisas, um objetivo em prol de uma subjetividade que constrii
o belo que leva ao sublime esse mesmo espectador que estando sempre do lado de fora da
lela estd também imerso na nela. No entanto, ¢ fato que nesse contalo com O cinema o
espectador estd sempre com “a vida a salvo”, diferentemente da sua relagdo com a natureza
enfurecida onde ele tem de se manter complacente para vé-la como sublime. Mesmo com a
vida a salvo ele jamais ¢ livre de ser tocado de ser experimentado pelo olhar da obra sobre
cle.

O filme ¢ o fendmeno envalvedor que traz em si possibilidades QU proporcionam a
grandeza que bem lhe cabe, como acontece com o sujeito na apresentagdo da naturesza, ()
cinema leva ao apreciador uma disposigio de dnimo que o sujeito observador tem na
apreensiio do fendmeno, algo que niio o leva a uma conclusio objetiva, mas gue o deixs em
estado de éxtase. Este mesmo objeto que na presente discussio é um objeto de arte toma-se
sublime, tirando esse olhante da tranquilidade ¢ movendo-o entre afeivdo e aversio, o que
para Kani quando se refere & natureza seria “[...] uma rapida alternincia de atragdo e
repulsio do mesmo objeto™ (KANT, 1790, p. 104).

Entendemos assim que o cinema proporciona ao sujeito em alguns momentos a
passagem do belo para o sublime ¢ vice-versa, como passar de um estdgio para outro sem
eliminar o primeiro, e tampouco ter como principio objetividades, apesar de Kant fazer o
que parece umna separacio entre belo e sublime, aqui esses fendmenos aparecem mesclados
um &0 OUlTo COMO uma poesia escrita com pontos de cores gue ndo se explica de forma
logica, tampouco ¢ possivel nessa situsglio objetivar o estado de um espectador. As linhas,
formas e texturas desenhadas pelos figurinos ¢ as luzes incididas pela cimera nas peles dos
corpos dos personagens revelam e escondem as personalidades de cada intérprete.

O que esti sendo tratado aqui ¢ a manipulagiio através de uma cimera sobre objetos
€ espago, que com movimentos vai escrevendo historias, ou reescrevendo, inclusive
aquelas que outrora estavam em um livro ¢ imageticamente na cabega do leitor. E
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definitivamente a cor, a luz e o movimento funcionando com uma liga entre sujeito e
objeto contemplado, ¢ vice-versa, Estando o sujeito em tranquilidade (vendo belo) ou em
remogdo (sublimado), ele é sempre seduzido pelo que vé.

2.4 O belo incondicional

Somente € belo aquilo que o & sem condigBes de uma necessidade sobre esse
objeto. Como um jego livre entre quem olha ¢ quem ¢ olhado, ver algo como belo “ndo
pressupde nenhum conceito do que o objeto deva ser” (KANT, 1790 p. 75), mas o que cle
€ no momento do ver. Mesmo buscando esse ser do objeto nio o alcansamos, por que ele
se camufla,

Assim € o filme quando executado de uma forma que torna-se liberto de
Julgamentos. O observador estd também livee de exccer julgamento sobre ele, pois nio
precisa conhecé-lo. Esse observador nfio precisa estar a par da veridica histéria dos
Borgias, mas envolver-se, deixar abrir a cisio' diante daguele objeto constituido, diante
desta historia transformada imageticamente pela influéncia de sujeitos artistas que na
construgdo ndo perfeita, e por isse belo e livre, atinge o outro sujeito, o observador:

Mo gjuizamento de uma beleza fivee (segundo a mera formal, o juizo de gosto &
pura. Niio pressuposto nenhum conceito de qualquer fimy, para o qual o miltiple
deva servir a0 objete dade e qual esiz Gliimo deva representar, mediante o que

umicamente seria limitadn a liberdode do faculdnde da imaginacio, gue na
observagio da figur por assim dizer joga (KANT, 1790, p. 75,

Buscando uma reflexiio no entendimento estético kantiano podemos compreender
que objetos como o filme Loy Borgia “chamam-se belezas (por si subsistentes), desta ou
daquela coisa™ KANT, 1790 p. 75). E uma beleza que persiste, que ¢ continua, vista sem
interesse no contato com o espectador, sem nenhum fim, porque definitivamente nlio é
preciso ter um fim para tudo. Ha coisas que slio belas por si ¢ vemos isso nelas sem que

" Para Didi-Huberman a cisflo acontece quande o mto de ver se divide em dois — o ver o artefato faz a
quebrs nu ponte que poderia nos levar ao timo. da imagem, ¢ o olhar percebe o vado, o pulsar do obpeto
vigual, Uma divisio que forma wma oberturs entre 8 imagem ¢ o ofkante, existem dols tpos de olhames que
negam i cisde: o Buolbgico que estd abaixo de cisdo ¢ o crente que vai pars 14 dessa abertura, crendo no
invisivel, porém ndo se relaciona com o imagem em si, para esse crente o a imagem estd sempre lgada ao
dlivinao,
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precisemos utilizd-las em prol de um beenficio priprio, como vérias outras coisas
existentes no universo,

Muitos pdssaros (0 papagaio, o colibel, a ave do parmisc), wma porglo de
crustissecs do mar sio belezns por si que sbsolutamense nilo convém nenhum
ohjetivo determinado scgundo conceitos com respeite ao sew fim, mos apragem
livrements & por si (KANT. 1790 p, 75)

Toda imagem que ¢é colocada diante de nds nos conecta a ela porgque a vemos bela
ou porque ela nos inquicta. E se a vemos bela, ou se ela nos stormenta, & porque NOsSsa
ligagio com esta imagem, coisa ou objeto, ndo estd ligada & ufilidade desta, ndo esta
inrerents ao pratico.

0 que dever ser ¢ para que serve essa imagem forjede, esse feio transformado em
belo? Qual ¢ agora a relago entre o sujeito € o objeto trasnformado por uma espécic de
intervengdo criativa que apraz? O que podemos compreender ¢ gue hd uma aglio complexs
desta imagem que de algum modo & viva em quem a vé, porque age com forca sohre
Aquele que diante dela estd, vendo-a ¢ por ela sendo olhado. E o que Georges Didi-
Huberman defende ao afirmar que: "0 que vemos 6 vale — s vive —em nossos olhos
pelo que nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 29),

Tanto Kant quanto Didi-Huberman refletem sobre a agdo das coisas scerca do
nosso olhar, o primeiro enfatiza na terceira critica que conhecer um determinado objeto
ndo ¢ uma forma de se aprazer nele, sendo que esse aprazimento 56 poderia ser
compreendido em uma forma de contato mais intimo com a arte. Mas como ndo é possovel
entrarmos em intimidade com a arte, posto que ela se camulfa, ndo entendemos portanto o
que € esse parzer, apenas o sentimos, jd o segundo esclarece em uma de suas obras onde
tenta mostrar a indeterminagdo que hd na arte, que nosso olho ndo tem capacidade de ver
por completo, ambos direcionam o estudo mais especificaments para a imagem de arte,
sendo esta poeticamente ¢ mais cocrentemente entendida pela “reflex@io e ndo de
determinimsos matematicamente definifos,

""Para Oliveira Lopes (2010) A existéncia desses Julros sb ¢ possivel em mzlo do sspecto tastegirico da
reflexdo, isto ¢ aguilo que o pensamento se senle enquanto pensa, julgn, sintetiza. Tals julros alio
primeiramente reflexos de reunites espontineas de representagies, comparges fluidas pré-crindas, sentidas,
ainda no domiciliadas, agrupadas sob titulos subjetives, que a reflexiio poder legitimar ou deslegitimar,
realizando ou nfio 3 passagem pars & objetividade das sinteses provisdriss.
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Pode-se sugerir partindo disso que o querer saber sobre a complexidade que
envolve a arte langa sobre o sujeito mais perguntas sobre 8 mesma, Ambos os tedricos aqui
citados néio nos Tacilitam compreender a relagio homem e arte, porque talvez nio o possam
faze-lo, mas nos abrem caminhos para que possamos nos perder em busca da tal
compreensdo da arte ¢ consequentemente daguele que a produz e a observa.

0 cinema € nesse sentido objeto de arte que nos possibilita entrarmos nesse
labirinto. Ao criar ambientes o filme nos afirma a potencialidade da arte enquanto algo
imateril, a feitura da imagem com os objetos, o espago, a luz e a sombra sobre cles, suscita
em nds um incerteza j4 existente nas nossas relagdes com as imagens do mundo e da arte,

A plistica cinematogrifica ¢ uma atmosfera que aviva os fatos na tela, uma
atmosfera criada por virios meios ¢ agdes que decoram a trama. E esta imagem que leva a
sentir o filme, Para Inds Gill, “O cinema [...| interessa-se particularmente pela noglio de
atmostera porque tem a particularidade de dispor de uma infinidade de instrumentos para a
sug representagio e transmissfo ao espectador” (GIL, 2002, p. 1} Ao constituir essa
atmosfera, o cinema constrdi sentidos que mudam a veracidade dos fatos através de uma

imagem gue “fala™



3. DIRECAO DE ARTE

Los Borgia é uma obra cinematogrifica que age como uma misica com posta por
viirias vozes diferenciadas, mas que entram em um mesmo om comespondente, como uma
melodia dangante que envolve o corpo ¢ 3 mente, como em uma orquestra que conduz o
ouvinte por virios instrumentos onde cada um faz sus parte, O cinema & como as artes
plasticas, ou seja, as pinturas, as tinias, pincéis e as cores mescladas entrando na tela
atraves da luz e das sombras como mais um instrumento a compor a orquestra, O cendrio &
¢ figurine sdo como uma pintura bruta, a ser lapidada pela incidéncia da luz sobre eles.
Essa lapidaglio ¢ desenhada através da luz no espago e em cada objeto existente nele, como
também sobre os personagens. Compreender essa arte mista significa, além disso,
potencializar o campo da imagem, respeitando-o em sua complexidade plastica, em cada
forma de construi-lo ¢ em cada forma construida que agita o sujeito.

E preciso refletir sobre a relevincia dos artificios e saberes que constituem a
plistica de determinados filmes, que sio entre outras coisas consequéncia de uma
harmonia entres artes. As pinturas aparecem al como mais um dos artificios a inteirar- se
com ¢ tode da histéria. Los Borgia, o filme em discussdio, é como um quadro pincelado
com o8 pincéis do barroce de Caravaggio'®, Vermeer'’, Rembrandt™ ¢ Anténio Zanchi'®,
do Renascimento de Leonardo da Vinei™ e Botticelli*' e o realismo de Edward Hopper™.
A partir desta conexiio entre artes, o filme adquire esse poder de revelar aquilo que esta
implicito na imagem, mas tmbém oculta o que estd explicito na histdria ali contada ou
recontada. Esta arle toma-se entdo complexa, provoca insensatez a quem olha porque ela &
absurdamente ilgica e penetra na imaginagio do olhante. Nela existe muito mais do que
s pode ver.

A composicio imagética do filme pode, muitas vezes, funcionar com uma espécie
de “maguiagem™ que por um lado & como uma pelicula protetora que afasta o espectador
do que poderia lhe atingir negativamente da histdria, mas gue por outro age como uma

" Michelangelo Merisi dn Caravaggio (1571-1610).
" Johannes Vermeer {1632 - 1675),

* Rembrandt Harmenssoaon van Rijn (1606~ 1669),
** Antonio Zanchi (1631- 1722),

* Leonardo di Ser Piero da Vinci ( 1452- 1519).

* Sandro Boticelli (1445 - 15100

* Edward Hopper (1382~ 1967),
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especie de magnetismo que atrai esse mesmo observador fazendo-o se relacionar de modo
desinteressado™, ou seja, a0 olhante ndo interessa obter conhecimento sobre o objeto e
nem em t&-lo como um meio para um fim. E dessa forma que enxergamos beleza na coisa:
“Cada um tem de reconhecer que aquele juizo sobre beleza, a0 qual se mescla o minimo
interesse ¢ muito faccioso ¢ ndio ¢ nenhum juizo de gosto pure” (KANT, 1790, p. 50).

Portanto, ter juizo de g,n:rs’n:nrall sobre o objeto s6 & possivel a partir desse olhar livre ¢
desinteressado. Em alguns dos contatos que o homem tem com a arte do cinema, pouco
importa do que se trata a histria retratada pelo filme, mas o modo de rransformagio
exercida sobre algumas realidades & que faz o observador ignorar objetividade & passar a
ver a coisa do modo que ela estd sendo mostrada, sem querer entendé-la. Ele fica em uma
dialética com essa imagem que & agente sobre esse sujeito.

Se a imagem age sobre o olhante, obtém-se entdo uma comunicagio desigual. Isso
se tratando “de todos os observadores™: o interessado, o desinteressado, o crente e o
tautoldgico. O interessado quer a utilidade da coisa, o desinteressado se perder diante do
que vé. Ja o tautologico acredita ver somente o que olha, enquanto o crente acredita diante
das imagens sacras ou dos timulos poderem ver para além, e, portanio, sua resposta estd no
que ele sabe que nfio pode ver (no divino), mas nesse sentido s6 diante da imagem que
representa o sacro ou da imagem dos timulos. E assim o crente “[...] Consisie em querer
superar — imageticamente — lanfe o que vemos guanie o que nos olha” (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p. 40, grifos do autor), O crente tem em seu olhar algo que também
ultrapassa objetividades, mas nesse contexio s0 determinadas imagens produzem forga
nele. Uma obra de arte minimalista, por exemplo, pode talver ser para ele apenas um cubo
e nada mais, do mesmo modo ele v os tecidos sobre os corpos dos personagens apenas

= 0 termo desinteressado aqui referido diz respeitn ao entendimento kantiono sobre o contsto do sujeito com
# arte. Para Kant se olhormos parn & arte de forma desinteressada, nossa relacio pars com esta & estética, e
nila wmi redagdo de onde podemos obier alpo @6, como em gualquer oulro contato que temos com o mundoe ¢
tuedi que estn nele. Esse desinieresse néo ¢ squele termo comum que reivindicamos parn nos afastar de algo,
A arte ¢le nos converge o objelo,

03 juizn de gosto sugere a releglio diferenciada com o objeto de arte, guando & observador vivifics o objeto
em 2 peln faculdade do imaginegio @ do entendimento, mas sem concelto comum sobre o cbjeio, O gque
ocorre ¢ uma conformidade om relagio i forma de ol coisa, podemos, pois ponsar que no cinema as formas
do objeto & que de algama formn maquia uma outra forma que ali esh subjacente, ou sejn, remodela n
verncidade de uma histdria, de modo que o arte nfio so deixa ser conhecida minimamente, dai o cinema pode
set arle bela, enquanto poderin ser feio, O juizo de gosto nilo ¢ compreendido como delerminagdin, mas comao
reflexiio, & uma relagiio sujeito objeto @ sentir peculiar.



como tecidos cortados e costurados e nada mais, Mas em Los Borgia os objetos ¢ os
figurinos sdo uma cobertura macia a confortar o olho.

A estética pertinente a0 departamento de direclio de arte, através de narrativas
ocorridas nos dias atugis ou em tempos antigos, como a do objeto em andlise se ampara em
diversos tipos de documentos: livros, arquivos piblicos, fotografias, pinturas ete, HA um
resgate de saberes para que se criem os seus praprios. E a plastice, ou seja, os elementos
morfologicos™, dindmicos™ e escalares™, ou pictéricos da imagem, que colaboram para
qUE POSSAMOS Yer O cinema como um ser que possui alma. A articulaglo destes elementos
alicerga o arcabougo de uma imagem, de onde pode brotar sentidos imagéticos subjetivos,
agueles que se soltam da matéria.

O diretor de arte € aquele que. juntamente com o diretor de fotografia e o diretor da
obra, se ocupam da criagBo da atmosfera imagética filmica. A partic do saber
cinematogrifico do dirctor ou diretora de arte, o figurino e o cendrio de um filme tém o
poder de fazer um jogo de cores, linhas, formas, volumes e texturss que proporcionam
unidade, um vaivém de elementos que descola o roteiro do papel. A junglio destas pegas
deriva de um encontro da criatividade desses diretores com outras artes do passado e do
presente, mas que em um s lugar e tempo transformam-se e se completam.

Podemos entender que o dirctor de arle tem em si um pouco de ariista plistico e é
também por esse entendimento que ele consegue transpor as historias para a tela do cinema
e dar beleza ao filme. As artes plisticas sdo parte fundamental da histria da estética,
talvez por isso elas estejam tio interligadas com o cinema na composiclo do seu visual
como um todo,

Essas referéncias estlo visiveis em todos os géneros e as ideias vém de todos os
periodos das artes plisticas. No filme Los Borgia de Antdnio Hemandes o que se vé nos
figurinos dos personagens € uma fidelidade so momento em que a historia se passa, os
personagens femininos e masculinos sfio representados pela exuberiincia das vestimentas
trabalhadas em volumetria e textura que exaltam o poder daguelas pessoas. E como se essa
textura (OMasse 05 PErsonagens mais titeis ao observador. Esse recurso 0s torna sedutores,

tirando-os do lugar de pessoas pecadoras que agem contra a moral, e colocando-os comao

2 05 elementos morfoldgicos: ponto, linha, plane, textura, cor e forma.
* 05 glementos dindmicos: movimento, lensBo e ritma,
" D elementos escalares: tamanho, formato, escala e proporgio,
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seres causadores de prazer no observador no dado momento da representagiio desta
historia. O fragmento abaixo mostra parte de uma cena que pela sua constituicso pléstica
conduz o espectador para o universo sacro e ambicioso da familia Borgia.

A imagem em andlise é parte de um movimento de panorimica que a cdmera
exccuta ao mostrar o trecho de uma festa que a familia faz para comemorar as vitorias de
César na guerra, personagem que aparece no centro da imagem numa paleta de cor que se
divide entre tons quentes e frios. Assim forma a atmosfera que representa o momento em
que Rodrigo Borgia estd enfatizado com suas vestimentas em tons vermelhos, cor thnica no
quadro, o que o coloca em destagque mesmo ndo aparecendo no centro da imagem. A
dircita, estd a personagem Catarina Sforza, que participa da festa que ocorre em um
momento que ela ¢ prisioncira de César, aquele que a capturou ao vencé-la na guerra. No
ceniro esta Ceésar Borgia, representando a imponéncia de um vencedor, o que salta também
com volume ¢ tonalidade fria de seu Aguring,

Aqui o espectador tem um saber diferenciado de olhar ¢ captar o belo a partir de
uma afeigio que ele tem em relaglo a esse objeto em uma dada representaglio. Esse ver
peculiar desse obscrvador sobre a arte pode ser compreendido como mais uma ponte para o
conhecimento do cinema e as virias possibilidades que esta arte tem de afetar o seu
observador, fortalecendo a tese de que cle possa ser compreendide nBo 56 como are de
representar [atos, mas que, em sua forma de fazé-lo, o cinema ultrapassa a simples
representagho. E possivel perceber uma paleta de cor que se choca entre tons frios e
quentes, mas ndo apenas como decoragdo do ambiente, mas como uma representagdio de
personalidades dos intérpretes e do significado da cena.
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Figura 2- Fragmento do filme Los Borgla-porsonagens Papa Alesandre V1, César Borgia ¢ Catarina Sform:

Na obra filmica, o figurine desenhado por Luciano Capozzi e com supervisio de
Cristina Sopefia, elabora mais que roupas para os personagens. Constroi, por assim dizer,
os sentimentos de cada um, e far notdveis as individualidedes dos mesmos. Os tons
esverdeados que compdem o figurino de César Borgia na figura 2 parece ter sido tirado da
paisagem que & vé oo fundo da tela Renascentista a Mong lisa 1503 de Leonardo da
Vinci, Em alguns momentos do filme, é como se aquelas personagens estivessem dentro
das pinturas do Renascimento, € como se 0 mesmo material usado para confecgio dos
figurines de muitos personagens fosse a linta usada na pintura da roupa da Mone lisa de Da
Vingi. £ uma volta no lempo que remete, por meio das pinturas, a um contexto de época.

Hé no fragmento uma harmonia de cores frizs que envolvem o espectador naquele
ambiente construldo por uma atmosfera que dé esséncia 4 cena, onde César conversa com &
irm# Lucrécia Borgia. Neste momento, a cimera trabstha em plano ¢ contra plano

carregando o espectador para o didlogo dos dois.
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Mg lza, 1503 - Leonardo da Wingi
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Figura I - Frame do filme Loy Borgia- personagem César Borgia

Cada personagem ¢ revelado dentro desta poesia imagética produzida pelos
artificios plasticos do filme. Apesar de suas almas ¢scuras, em muitas das cenas os
intérpretes sfio tragados com linhas suaves provocadas pela iluminagiio, queé contrasta com

as linhas sinuosas causadas pela volumetria do figurino,

Figura 4 — Frame do filme Loy Songia — personagem Lucrécia Borgia
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Na construgio de cada figurino e da maquiagem de Gléria Pinar estdo desenhados
05 tragos destes personagens. O mesmo acontece no faver do penteado mostrado no
fragmento acima (figura 4), mérito das cabeleireiras Yolanda Sanchez e Natalia Sesé. Um
dos resultados dessa construgiio é a composigio do penteado da personagem Lucrécia, e
com o auxilio da luz modela sua face e sua personalidade delicada, porém triste, ela vive
um caos interno, coagida ou ndo coagida ela é parte do desvio de cardter dos Borgias. No
entanto o arrumar de suas madeixas e sua leve maguiagem nos diz outra coisa ¢ caimos em
complacéncia. Lucrécia ndo é aqui a filha do Papa corrupto que compactus com ele, mas
uma figura bela na tela do cinema. Seu rosto ¢ tragado em enquadramento de plano médio
& com uma luz que banha parte do mesmo,

A modelagem de suas madeixas deixa um leve desalinho provocado pelos fios
soltos. Esta agio da dire¢Bo de arte resulta em um contomo quebrado do lado direito da
perscnagem e, assim, o pictural do filme € também advindo dessas agdes. Ha um desenhar
dos corpos no espago que vai rompendo com a linearidade das linhas e dos fatos, ndo
havendo clareza quanto & veracidade da coisa refeita em arte. As linhas interrompidas
tornam a imagem mais dangante ¢ vivifica a aglio do objeto. Ele se movimenta mesmo
alem do mover da cimera, do balangar visivel. O objeto artistico em suas formas
agugadores de sentidos variados promove um impacto que faz o observador bailar, “Nio
importa se € trémulo ou impetuoso, ou apenas uma vibragio e um tremeluzr silencioso;
para o espectador, ele & inexaurivel” (WOLFFLIN, 1982, p. 22). A cena do filme é
imagem inesgotavel, continua em si ¢ no olhante, movendo-o de um lugar de conforto que
a tautologia cré existir.

3.1 Os corpos modelados no espago

Ma cena em que Lucrécia se casa com Afonso de Araglio, seu véu parece sair da
tela. Posta no quadro de forma santificada, ela exerce seu papel na dinastia que era o de se
casar com agueles que de alguma forma fortaleceria os negdcios de sua familia. Longe de
vestimentas que provocam obviedade, a personagem tem algo de feio em suas agdes, que é
sublimado pels roupa, do mesmo modo seu neivo, representado do lade esquerdo do
quadro. Os vermelhos com bordados possivelmente em fios de ouro, diz a0 observador
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sobre a riqueza material que permeia nesse lugar. A dire¢do de arte influi diretamente na
atuagio dos intérpretes ao modelar seus corpos no espago.

Figura 5 « Fmme do filme Lox Sorgia- personagem Lucrécia Borgia e Afonso de Aragiio

Ao criar de tal forma, & diregldo de arte desempenha um papel que nos faz entender
que a imaginagio tem poder de transformagio que concretiza e depois se eleva para além,
de forma que a beleza existente na referida obra destrdi o mal por assim dizer. A
imaginaglio aqui existente consegue se manter firme e o véu que a personagem usa tem
capacidade, mesmo em sua transparéncia, de deixar algo subjacente, entretanto esconde
parcialmente a personagem e o que ela carrega em seu interior, enguanto encara um
casamento por interesse. De outro modo prestariamos mais alenglio em lodo 0 contexto
historico que envolve a cena, mas & arte nos possibilita esse liviamento da realidade,
enquanto bela e reflexiva, através da imaginaciio.

O véu que cobre a personagem parece nos dizer: a arte nos alcanga enquanto a
contactamos, isto é, numa relagdio dialética que parece ndo querer cessar, dai que, nesse
processo, ceriamente saimos mais enriquecidos. Apesar de a arte nunca se entregar por
complheto, £la nos proporciona o pensar, nos instiga, submergimos nela ¢ em nds mesmos.

Em sua liberdade criativa, a direglio de arte resgata e reinventa, tanio porque volta
séculos no tlempo quanto porque singularizam em si aprendizados adquiridos de artistas de
outrora, Atraves da imaginagdo, eles s¢ langam no passado. A imaginagdo, como é

vulgarmente entendida, nfio cega o homem, mas o instiga a se descobrir mais complexo, ao



Ihe propor questdes e, no caso em pesquisa, as indapacies vem de um acontecimento
passado que no cinema & refeito em arte.

Ura, se € demasiadamente fantasioso crer que a arte refaz a vida e medir com tanta
grandeza o material que veste os personagens de um filme, tornar-se-ia entdo desnecessirio
considerar O cinema como um conjunto de elementos que o torna arte, posto que esta, de
uma forma ou de outra, é sempre uma mistura de coisas, € sempre o resultado de um fazer,

que nunca se restringe 4 uma simples concluslo porque ela permancce em

desenvolvimento quando colocads em contato com o espectador,

Figura & - Frame do filme Los Sorgia- personager Luceéeia ¢ César Bargia

O fragmento ilustrade na figura 6, supostamentz resgata um momento de
proximidade entre os irmdos Lucrécia ¢ César Borgia. Aqui o filho do papa se despede da
irmd para ir 4 guerra em pleno 4pice do poder da linhagem. Os figurinos modelados em
volume ¢ textura farem com que os Borgias sejam engrandecidos para o espectador. No
segundo plano em desfoque, os convidados da ocasio sdo divididos em uma simetria que
s¢ rompe na divisio dos tons frios e quentes presentes nas vestimentas: do lado esquerdo
familiares e convidados, e no lado direito os Cardeais.

Ao ceniro da imagem o casal de irmios estd encoberto por um exagero de tecidos
que parece 0s colocar para fora da tela. Enquanto Lucrécia esbanja delicadeza com seus
cabelos compridos a cair por sobre seu casaco, César tem sua forga evidenciada pela

armadura, Mas essas descrigdes fisicas dos objetos que faz parte da jungio de coisas que



compde a cena, ndo tem maior importincia se nfo estivessem ali para além da matéria,
para além do gue slo ao serem olhados. O volume da vestimenta do casal aparece como
uma maneira de aproximé-los de nds como ji frisado acima, mas distancia o que na
imagem estd interiorizado, subjacente, uma imagem que enquanto viva se divide em uma
parie interna ¢ outra externa. Na primeira parte estd o vazio que aqui ndo pode ser evitado.

A volumetria tramada pelos tecidos gera uma espécie de emaranhado fazendo com
gue algo se perca do olho, ¢ vale lembrar de novo, nfio s6 porgue ha ai matéria em grande
quantidade, mas porque ha significado para aiém do que estd dbvio na imagem.

“[-.] a Imagem & parte da represeniagio, sua porglio material, pois além de sua

materislidade, & representacio demands um conjunto de elementos nlo materizis
que ¢sto além dn imagem para representar, precisa de um contexto de agio e de

interpresac#o. E nele que as imagens so interpretadas ¢ efetivamente passam a
"representar alge®™ (SANTOS, 20012, p, 35}

E que 43 vezes so se torna crivel entender que ha algo por debaixo de uma eoisa
gue alhamos ao sairmos da simples, gélida ¢ mondtona realidade, que sempre insiste em
querer nos limitar a simplesmente aquilo gque podemos ver e tocar ao modo comum de os
fazer. Ao criar seus emaranhados, a arte talvez desperta em nds o que ha de menos
entendivel no campo racional.

Toda essa articulag@io faz de alguns filmes a arte do belo, E por iS50 que ele torma-se
meramente aprazivel 2o colocar & frente de nossos olhos “a beleza do mal”. Se pensarmos
nas cenas do [ilme Los Borgia, perceberemos que hid uma diluigio do real sentido da
imagem em gue César Borgia aparece em um momento intimo com a cunhada Sancha de
Aragdo, a noiva de seu irmfio mais novo Jofré, A figura 7 ¢ um trecho belo do filme
porgue esti exposto de modo que liberta o observador de julgamentos. Do contririo o olho
agiria guiado pela razio. Os antificios que executam a beleza da imagem colocam entre nos
e @ cena “uma grade” pela qual nBo podemos passar, de modo que encobre a agdo real
explicitando-a de outra forma.
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Figira ¥ — Frame do filme Los Sorgia = personngens Sancha de Araglio ¢ César Borgia

O filme Los Borgla, se desenha também por uma valorizagio do corpo que tocados
pela luz e pela sombra se “sobressaem™ da tela. Hi um contraste enire 08 personagens, um
equilibrio entre o corpo nu da personagem Sancha e a textura da vestimenta de César.
Desta forma o figurino tem o poder de fazer parecer o que estd dentro da tela “palpdvel”
para o observador. Ha uma aproximagio, mas que nunce deixa entender a verdade.

0 espectador é, diante da imagem., aguele que “toca” o que *“vé™ na obra que lhe
toca os olhos, & ele woca porgue essa obra o olha, invade-o ao observd-lo, mas nunca ha
uma sensacdo sensorial. Esta ¢ uma subjetiva troca entre o observador e a obra de arte.
Sensibilizado ¢ seduzido com o gue v&, esse olhante despreza condighes impostas que
poderiam afastar-the do prazer de olhar a imagem e vé-la bela, Ha formas e tons “dados™ 4
historia com a intervengio da direglio de are que influi positivamente na capacidade de

perturbagio que e¢stas figuras 8m de causar naguele que se coloca perante cla,

3.2 Uma belera que evoca nm tempo

Muitas das produgdes épicas sempre buscam trazer uma imagem gue apresonta
certa fNidelidade referente s vestimentas, & mobilia e & arquitetura de cada periodo em que
a histdria retratada ocorreu. Loz Borgla nos oferece uma aproximag#io mais imporante

com a época pelo figurino e pelo cenario, No fragmento a seguir (figura B) nos deparamos



com moveis especificos daquela época. A cadeira que aparece entre as cortinas vermelhas
¢ conhecida como cadeira de Dante ou Savonarola™. Vé-se ainda dois méveis i frente com
forma de cadeira curul™, Ambas surgiram em meados do século XV na ltdlia. O tecido
semelhante a tapecaria que aparcce na mesa, que reveste as cadeiras ¢ estio a decorar o
piso, € também uma particularidade daguele tempo,

Na imagem (figura 9) a mobilia aparece na cena como elemento com os (uais 08
intérpretes interagem. S8o cadeiras forradas em tapegaria e com travas nos pés, uma
referéncia ao tipo de decoragio que s usava nos castelos ¢ em outras residéncias da
Renascenga. O tecido sobre a mesa se assemelha consideravelmente a tapegarias que eram
usadas como se fossem toalhas, A esquerda do quadro observa-se cadeiras nos cantos das
paredes, caracteristica daguela época. A Renascenca foi um perindo em gue o homem
buscou respiro, olhou para si mesmo, buscava espago no mundo e as casas tinham, entdo,
uma atmosfera mais livre, mais aberta por assim dizer. Nesse fazer imagético, a diregdo de
arte de Los Borgia trabalha minuciosamente em detalhes plasticos distantes no tempo, Um
trabalho de cor e proporgio organizando no ambiente um look sdequado ao momento desta
histéria,

0 tom vermelho que & constante tanto nos figurinos como jai referido acima — nos
mébveis, isso proporcions aquecimento bs cenas. Apesar de nio ser a cor dominante no
espago, 0 tom se destaca por ser a cor tinica ¢ por isso ressalta, No figura § tem uma
miescla de tons. Enquanto no chiio o tapete em cor amarelada mantém o calor da sequéncia,
as tonalidades das paredes suavizam o momento pela composigio em tons pastéis
monocromaticos,

Temos na figura 9 8 mesma mistura de dois tons quentes, tal como sugere a figura
descrita anteriormente. Mas o tom que aguece o chiio agora é um tipo de piso escolhido na
elaboraclio do espago, Desse modo agui se perde textura em relegdo a imagem 8, onde
parece ser possivel sentir a aspereza do tapete sobre o qual estd o papa Alexandre vI.

* Mo movimeno Renascentista, os mévels aparece allo como uma pegs isolads tormando-se entlio parte de
um projeto das residéncies da época, no entanto prevalecin nesses mdvels caracter(sticas medievais. A
cadeirn Sovonarola tem aporéncin de X com formas encurvadas, que ressurge no- Renascimenio de forma
mials elegante ¢ com estéticn maks equilibrada,

# Curul & wm tipo de codeira muite conhecida por ser de w=o tradicional na Roma Antiga € na Europe até o
século XX, Em Roma esse mivel simbolizava o poder politico ¢ ou militar que posteriorments fod adotado por
de tode & Europa. O mével € uma hanquets de pés cruzados sem encosto,
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O dois fragmentos (§ e 9) compdem as cenas em que o Papa € retirado de um
momente com a familia so receber a visita de mensageiros enviados pela Condessa
Catarina Sforza, inimiga forte dos Borgias. Ambas as imagens estdio associadas a cenas de
firia de Alexandre vi a0 perceber que a visita dos mensageiros tratava-se de uma tentativa
de envenenamento por ordem da Condessa.

Essa descriglo fisica que a diregdo de arte di & obra, além de funcionar aqui como
unidade, ou seja, sensagdo de continuidade advinda da harmonia da junclio das coisas, é
também uma forma de viajar no tempo. E por ela também que conhecemos o modo como a
arte quer nos mostrar uma familia que hi séculos deixou sua marca na histéria da Igreja
Catdlica, da Europa e do mundo. Nesse sentido, estamos a tratar também de uma arte que
tembra e que evoca o passado 4 sua maneira livre.

A arte é uma eriaglio aberta e nos induz a ver, 4 sua forma, tempos longinguos, Tal
como a literatura, o cinema também sabe guardar e preservar os acontecimentos anteriores,
Ele o faz 4 sua maneira forjada, no melhor sentido da palavea, posto que nenhuma histéria
& repassada tal como ela de fato ocorren. Da mesma forma, na obra literdria ou nas artes

plasticas, ambas recontam, recriam histdrias, mas nunca as repetem.

Fignern 8= Frame do filme Dos Borgia - personagens Alexandre V1 e alpuns menbroa de sun famdlia
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Figura 8 - Frame do filme Loy Borgia- personagens Alexandre VI ¢ alguns menbroa de sua familia

Pademos, pois, pensar que o filme que traga a historia da familia Borgia encontra
no belo uma forma de salvaguardar uma histéria no intuir da cada espectador. No entanto,
ndo ¢ possivel aqui expandir essa questiio do cinema que lembra pela estética, mas é
importante deixar explanado que a reflexiio sobre a ane bela ¢ extensa, e que sim, ¢ uma

forma de saber sobre arte que tanto inquieta e nunca coube em explicagbes conclusivas.

3.3 O espago, os objetos e a luz

Toda a indumentéria do figurino entra em unidade com o cendrio executado pelo
cendgralo José Miguel Bobin. Ele une elementos que, ao serem captados pela cimera, dio
atmosfera fs cenas da obra.

Los Borgia € um filme que revela uma conex@o entre os dois oficios principais da
plastica do cinema: a direglo de arte ¢ a diregdio de fotografia, Enquanto uma monta o
espago e espalha sobre ele objetos que ajudam a tecer a trama, a outra capta esse ambiente
e objetos, contomando-os, ao ilumind-los de forma que os tomam mais vividos no

momento da observagdo da obra pronta.
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A luz toma-se, assim, um ser insinuante. Ela é parte da imagem que, enquanto vive
¢ age, trabalha para o completo envolvimento do ohservador com o filme. A luz aquUese o
momento que enfatiza uma das cenas mais sensuais da trama.

Nesses momentos, Loy Borgia é composto por um olhar voltado para uma harmonia
de cores quentes. Percebe-se uma fruigdio entre as peles dos personagens e o cendrio. O
olhar passeia por uma textura viseal e titil, notadas nas peles do casal, nas paredes ¢ nas
cortings. Sombra, luz e objetos falam uns com os outros, € se tocam juntamente com o
casal. A luz e a sombra que atingem as peles dos intérpretes tocam também o olhante™,
compreensivel, que sabe wtilizar sua faculdade de julgar, e que julga de forma
complacente. E esse observador ndo crente e nfio tautolégico, que sabe se colocar dentro da
imagem, mesmo havendo entre ele ¢ esse objeto certo impedimento imagético. A imagem
transmite conforto ainda que enfatize um momente de traiclo em familia. Nos dois
fragmentos (figuras 10 e | 1), Juan Borgia se relaciona sexualmente com a noiva de seu
irmdo Jofné. Diante do ndo entendimento de saber julgar com conceitos, nos atentamos 40

que a cena nos mostra, a saber: figuras esculpidas pela criatividade humana, dentro de uma

imensidiio de coisas palpéveis e nio palpaveis.

Figura 10 = Fragmenio do filme Los Borgla — personagens Sansha Aragio ¢ Juan Borgia

¥ Olhante & o ser que esta diante daguela imagem que perpenun nesse sujeito olhando, que tatein pelo espago
entre ele ¢ esta imagem ndo passiva, MNa condiclo de olhante o espectador ¢ exigido ¢ trabalhar em um
cantentameilo pefurtador, encontrado em sen propaio cans miero.
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Figura 11 - Fragmento do filme Loy Bovgia — personngens Sansha Aragio e Juan Borgia

Agui se destaca a imporifincia da ligagdo entre direglio de ame e diregio de
fotografia. Os objetos e a captaglo dos mesmos ¢ o gue desenha a cena. Hé velas
espalhadas pelo cenério. Esses artefatos, além de nos localizar em um tempo que a luz de
fogo era essencial nos ambientes internos, constrii o ambiente pedido na cena. A partir da
capiura desta imageém obiém-se uma tonalidade monocromética, envolvenle e quenie,
lazendo entender 0 momento dos intérpretes que aparecem nas imagens. Os fragmentos
5o partes de um plano conjunto onde a personagem Sancha de Araglo trai o noive com
scu cunhado, As ilustragdes sdo realidades sublimadas pela capacidade criadora, absorvida
pelo desalinho interno do espectador, isto €, pela sua subjetividade, pela sua verdade
propria.

E verdade que cada um gue olha busca sua resposta, mas a imagem por sua vez
recud, porque ela oltha para o sujeito e o inibe de certa forma. Talvez ai o desinteressado
consiga contactar “melhor™ & imagem, porque diferentemente dos outros olhantes ele sabe
se gnvolver e entender que nfio vé tudo. Ele compreende que evidéncia ndo ¢ revelagiio. A
desigualdade dialética entre o sujeito ¢ a imagem esta no fato de que a imagem interage
muito com o olhante, mas pouco responde s suas indagagdes. Aquele que ndo entra em
complacéncia, nfio percebe a arte se desdobrando para |4 do dbvio, se eternizando em seu
permanente desenvolvimento,

Em suas varias formas tocaveis ou ndo, a arte se parte diante de nis, se desfaz e se

refaz em nossa faculdade da imaginaglo, suas formes desmembradas tornam-se partes
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vistas e outas partes sentidas, & assim ela se impie a nds em matéria ¢ espirito. Aguilo que
o homem imagina se desenha na arte pelas suas verdades internas. O filme pode ser
tramado justamente para agugar, o subjetivismo inerente em cada um de nés,

O estado subjetivo que o homem se encontra diante das artes e de ouiras imagens
do mundo nfio & algo divergente da sua natureza, posto que ¢ ele naturalmente um ser
subjetivo. Sua incessante e sfbia busca por respostas lhe faz muitas vezes deixar de
observar compreendendo que ele ndio vé tdo, Nesse sentido, o cinema aparece como uma
arte que faz esse espectador entender que cle ndo sabe tudo sobre aquilo que ele olha. O
seu vé sobre essa tal historia € representado na tela do cinema, modificado por uma unifio
complexa de vérias agies artisticas.

Nesse fazer, a obra é nascida do préprio homem e, enquanto ohservada, ela vai se
tornando alge que passa a viver com esse sujeito. Enquanto bela, nesse modo de
construgdo, a arte a0 invés de se tornar indtil no mal sentido da expressiio, ela se eleva para
um patamar inacessivel.
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4. DIRECAO DE FOTOGRAFIA

Mo filme cada plano é uma estrofe de poesia feita em tonalidades variadas. A
fotografia no filme age como uma escrita que vai desenhando histérias através de quadros.,
E essa eserita feita a partir de luz e sombra, que ao serem incididas sobre um espago,
objetos ¢ corpos tornam-os agentes tocantes no observador. E essa fotografia que leva as
telas pintadas a méo por grandes génios das artes pldsticas para as telas do cinema, uma
construglio artistica que pode fazer o observador se perceber dentro desse universo criado,
assim este reflete sobre o que € a conexiio do homem com o todo que estd em volta.

A relagdo entre o homem e o mundo é sempre uma troca porque o nosso olho nio é
mecdinico, ndo & um mero orgéo que faz parte da harmonia imagética de nossos rostos, mas
¢ o olho que vai, busca algo e traz esse algo para nds. E preciso que compreendamos que
nem sempre sabemos deciftar o que ¢ devolvido pelo olhar da imagem, € como sc a arte
tirasse algo de nos ao nos olhar, mas ai ela devolve. Seria a poténcia da arte que esti em
nds memsos?! Podemos e devemos escrever sobre a imagem do cinema, mas ao final do
estudo permanece a indagagdo, pois ele ndo ¢ iconogrifico. Quando o homem deixa de
pensar guiado pela tawologia ele vé além, ele w8 o vazio.

54 podemos diver muobegicamente Vefo o que Vejo se recusarmos & imagem o
poder de impor sus vissalidode como uma aberiurn, uma perda - ainda que
momentines praticads no espago de nossa certeza visivel o seu respeite. E &
exatamente dal que 8 imagem se tome capaz de nos olhar (DID-HUBERRMAM,
19492, p. 20, grifos do swtor]),

Porque a imagem diante de nds estd sempre repleta de virias significagdes e se nos
distanciarmos da tautologia e das certezas que ela acredita alcangar, entenderemos que nio
¢ possivel obter o que olhamos em seu todo. A imagem ndo ¢ 86 o significado
representado, logo o filme Los Borgia, ndo se toma para o espectador aspenas a
representacio da histdria da famosa dinastia Renascentista que utilizou o poder eclesiastico
para torturar ¢ matar. Alids, isso ndo interessa a este espectador, pois mesmo que o filme
lhe mostre aquilo que ele ndo quer ver, ele o vé, ele se engana e sente a arte. Ele se apraz
mesmo diante do erro e da violéncia. como fica visivel nos fragmentos abaixo (imagens 12
e 13) quando o personagem César Borgia di um golpe de espada no personagem Perofio,
assassinando-o por ciumes da propria irm3 Lucrécia Borgia e por interesses financeiros do
Papa Alexandre v1. O tenebroso César estd iluminado por uma luz que adentra pela janela,

coma se ele estivesse agindo em prol do bem, como se fosse um ser de luz. Essa afirmagio
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pode até ser contraditdria ao acontecimento do momento, mas também ¢ inegével que haja

beleza na cena, que ¢ constituida por cada wear da luz no espago, nas vestes e nas peles
dos personagens.

Figura 12 = Frame do filme Loy Sorgla — personagem Papa Alexandre vi, César Borgla e Periio

Figura 13 — Frame do filime Los Borgla — peesonagem Papa Alexandre ¥, César Borgia ¢ Porotto



O fazer filmico coloca frente a nossos olhos a “beleza da morte”. Aqui o espectador
mede for¢a com imagem para resistir ao pecado. Hé um olhar livre, por exemplo, sobre a
cena em que 0 Papa Alexandre v1 abengoa seu filho Cesar Borgia com o sangue que ele faz
Jorrar de seu cunhado Perotio sobre as vestes do Papa, como estd explicito no plano
conjunio do fragmento da direita, onde os personagens sparecem envoltos por uma
contraluz. WNessa cena do filme a luz age como uma forma de poetizar sobre a tela do
cinema, sobre 0 espago. O que compde o ambiente ¢ como um papel onde a luz escreve sua
poesia sem letras, mas com formas, com contornos que proporciona beleza. E uma poesia
escrita em cima de um texto assembroso, E dal que as imagens dos fragmentios seguintes se
tornam cenas livees do real contexto historico, de modo que liberta o observador de

Julgamentos.

Figura 14 ~ Frame do filme Los Borgia — personagem Papa Alexandre VI, César Borgia ¢ Perotio
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Figura 15 — Frame do filme Loy Sorgin — personagem Papa Alexandre V1, César Borgin e Penotio

Esse cinema belo surge de uma transformagfio de uma historia, de uma espécie de
intervenglio sobre um acontecimento passado. O diretor de arte e o diretor de fotografia
voltam séculos ateds, regride a uma determinada época. O que nos parece é que estes
profissionais da arte chegam nesse passado e dizem: vamos agora reinventar, refazer o que
se passa, vamos remodelar tal historia e colocé-la dentro deste quadro em trés dimensses.
E como uma espécie de “lapidagiio” sobre a rocha bruta transformada em uma pedra
lapidada gue esconde verdades com seu brilho,

Essa reconstituicho artistica nos faz sentir o tempo em que a histdria se passa, mas
de forma livre e longe de gqualguer prejuizo que esses seres poderiam nos causar. Sob tudo
iss0 hd uma arimanha, uma criatividade artistica, que por um lado nos liberta para um
julgamento livre, e por outro nos protege das langas das guerras medievais, de modo que o
ohservador se apraz e s¢ eleva “sem medo” sobre aquilo que poderia lhe afastar do objeto
gue o toca. Esse sujeito € um observador afetado pela sublimaglo, termo que Kant

reivindicou apenas a natureza e a seus grandiosos fendmenos,

4.1 Umas realidade recriadsa



A plastica vista no filme consolida a realidade recriada pela constituiclio plastica
possibilitada pelo cinema, que em alguns trechos da obra cria uma stmosfera
Renascentista, comumente retratada pelas tintas e pinceis nas pinturas de Botticelli ¢ outros
artistas que representam o movimento. Essa troca perceplivel entre artes tio visivel na obra
Espano-ltaliana surge como mais uma das artimanhas executada pela engenhosidade
humana na intengiio de embelezar uma realidade feia, Em Los Borgia a personagem gue
representa a filha do papa parece pincelada pela manipulago da luz ¢ moldurada pelo
enquadramento e posicionamento da cdmera. Ela estd cercada por uma contra-luz, um
contorno em linhas que se quebram pelos fios de seus cabelos, Talvez a beleza em Los
Borgia em parte se defina ai, parece-nos que a historia se desenha no estilo pictural, no

quebrar dos tragos. “Uma silhueta pictdrica que nunca pode coincidir com a forma o
objeto” (WOFFLIN, 1979 p. 28),

Figura 16— Frame do filme Los Bovgla — personagem Papa Alexandre V1 e Lucrécin Borgia

Quando WiatHlin fala de linhas que nllo nos mostra a forma do objete com precisie
PasSAMOS & PErceher um cinema que & pintado em forma de danga onde os pincéis fazem curvas na
tela, & como se 08 pincels pulassem a depender do ritimo da misica, eles saem da superfice por um
instante, como s¢ nesses salios as linhas se rompessem. A personagem Lucrécia tem uma
tomalidade leve, suave, mas nio empalidecida. na imagem acima a personagem & composta com

essas linhas confusas, aqui a interprete estd llumianda por uma luz Renascentista daguelas que nos
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reporta a0 periodo que Botticelli tragou corpos feminos nas telas com luz suave e linhas procisas,
ne eftande o que traga o lado direito de Lucrécia no fragmento analisado & um contomo de (extura

mais semethante a0 barroco, estilo que traga figuras com um aspecto de textum mais evidente, e
linhas mais imperfiitas,

) Maveimento de Finoy, 1483 — Bottscslli

O olhar capta em Lucrécia uma mulher botticelliana inventada pelo cinema, mesmo
desenhads em linhas guebradas diferentemente das mulheres das 1elas de Botitcelli. Ela é
retirada conscientemente ou ndo, das telas renascentistas por assim dizer, trazida dos
guadros pintados 4 mio pela lente e colocada pela da cimera dentro da tela, dentro do
cinema épico. A personzgem carrega em si uma expressiio de fragilidades e dogura
misturada & melancolia que representa as figuras femininas pintadas por Botticelli na obra
? Nascimento de Vémus de 1483, o gue a coloca nesse lugar de fgura feminina
Renascentista. O que hd aqui ndo é imitagio, mas duas formas de aries conectadas por
meios de priticas distintas, por mecinicas que se diferem, havendo, no entanto, espirito
que aviva a arte que esti em ambas as formas de criag3o humana que sabe operar sobe

quem observa.



Figura |7 - Frame do filme Los Borgle- Lucrécia Borgia
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Fragmento da obra 2 Mascineming de Vines 1983 - Bodticedli

Essa semelhanga nfio acontece por que o fazer filme & copiar as artes plisticas para
0 cinema, ndo simplesmente pelo fato da atriz trazer tragos tipicos europeus tal como as
mulheres pintadas por Botticelli, mas porque hé uma luz que também pinta ao manusear da
chmera ¢ dos refletores de iluminagio. Ela pinta porgue langa sobre 3 personagem essa
iluminagio que sobre sua pele pincela e evidencia a atuaglo da interprete, embelezando a
sua expressiao, tomando-a mais prazeroso de ser olhado quando de outro modo poderia nio
o ser. () bem esta que sentimos diante de tais imagens deve-se & um determinado processo
criativo dos executores que encontram na liberdade da criaglo esta forma de retratar a
pErsonagem. E como 52 essa relagio entre o observador e o cinema revelasse por memdrias
guardadas em cada criador e apreciador, pois o que percebemos em tais produgdes nos faz
conectar vdrias formas de artes, pertencentes a virias épocas, e enlagadas em um 56 fazer
artistico.

Esse desenhar melancdlico executado pela cimera loma-se mais real ao
entendermos que a lente ¢ a ponta de uma caneta mdgica escrevende por uma ceria
superficie tragando significados. Ela ¢ como um olho que v& um ambiente de tal forma e o
capta, influenciando ao tocar com Juz ¢ sombra em cada objeto, corpos e cores ali
colocadas pela diregio do filme ¢ pela direg@o de arte. Na imagem (figura 18) a
personagem e seu pai falam sobre seu proximo casamento, agora com Afonso de Araglo,
guando Lucrécia tenta se recusar, pois ainda niio esquecen seu ultimo esposo Perotio, de
quem ela espera um filho.

Apesar do contexto do momento eles sdio revestidos em luz. Como se Lucrécia
Borgia ¢ 0 Papa fossem seres santificados. Por esse artificio eles saltam da tela para nos
por assim dizer, mas est3o distantes a0 mesmo tempo. Tanto de nos come deles mesmos
como de fato foram. Lucrécia aparece nas cenas do filme sempre coberta por tons
mesclados entre o escuro e o pastel a depender da cena. Essa diversidade de cores de suas
vestimentas torna essa mulher um sindnimo de luxo e termura, misturados 4 onipresenga do

mal que ali reside, mas que 380 encobertos em meio as asticias do cinema.



Figura | - Frame do filme Los forgia- personagem Lucrdcia Borgin

Lucrécia é uma mulher imersa nesse universo obscuro, ¢ a personsgem quc
proporciona respiro ao apreciador. Pincelada entre o bem e o mal, a personagem torna-se
sombra ¢ luz submersa na representagio desta historia. A obra & uma realidade refeitn na
arte de representar que tem o seu lado desprezivel transformado emy algo aprazivel ao olhar
desse observador complacente que ndo & afetndo pela real historia da familia Borgia, mas
pelo que The € mostrado no cinema.

O préximo fragmento (figura 19) apresenta uma luz que atravessa a5 imagens como
flechas. A pintura de estilo realista ao lado do fragmento do filme sugere que as artes
sempre s¢ encontram ainda que separadas no tempo e no espago. Hi no frame um
enquadramento gue fem uma simetria que ¢ quebrada pela invasio da luz gue envolve o
espago a0 entrar pela direita do quadro. Aqui observamos um fragmento de um momento
em que César aguarda sua irm@ Lucrécia sair do banho.

O plano conjunto acentua o irm3o apaixonadoe enquanto o mesmo aguarda Lucrécia
trocar de roupa para levd-la a0 encontro do pai recém-nomeado Papa. A cena completa
mostra César & andar de um lado para o outro, A direita ¢ & esquerda do plano, o
personagem olha para fora da jenela, sempre se deparando com uma luz a banhar seu rosto.
A simetria da imagem se quebra a tode 0 momento a partir do movimento do corpo do

personagem no espago ¢ pela luz incidida pelo lado direito. A luz nessa cena da énfase,
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atuando talvez como uma miéscara que esconde do olhante o afeto proibido que César sente
pela irmi.

Podemos observar nas duas figuras a semelhanca entre uma luz feita com tinta e
outra feita no manejar da cimera, que manipula o espago. S8o dois meios diferentes a criar
ambientes. No entanto, ambos provocam imaginagdio.

A pintura de Hopper ¢ toda a cena feita pelo pintor em um tragar que mescla linhas
retas com tons quentes ¢ frios em um ambiente impactado por uma luz jogada na parede a
pinceladas carregadas de tintas brancas. Aqui o executar do artista constréi algo retangular
em posigio diagonal, uma luz do alto, ¢ o que o pintor sugere. uma luz de lnha precisa
natural como aguelas que o sol joga dentro das nossas casas pelas janelas em nossos lares.
A retiddo dessas linhas se dilo pela forma do desenho das janelas postas em nossas paredes,
uma realidade existente do fazer humano e daquilo que nfio se entende por execuclio do
sujeito humano a saber: a luz natural do sol, ou da lea quando cheia em noite de céu limpo.
Na pintura, no cinema ou em oulras artes juntam-se ambas as coisas em um dinamismo
encontrado a partir de uma determinada disposigfio de entrega perante a tal coisa.

E sabido que na imagem do filme, hd movimento real se a ofharmos vendo o
desenrolar de toda a cena, enquanto na pintura a imagem ¢ dindmica em nossa imaginagdo,
faculdade que nos far fantasiar sobre o que as figuras pintadas por Hopper falam na cena
do quadro, nos faz pensar sobre quais espagos do ambiente elas andaram ou ainda vilo
andar depois dessa conversa que & cena feita nessa mistura de tintas sugere. Buscamos
entender tambeém como estd a noite |a fora. Somos direcionados para a parte externa do
ambiente pintado, porque a luz que entra com tanta expressio pela janela nos possibilita
imaginar o gudo bonito deve estar o ambiente externo, ¢ quio admirdvel deve estar o céu.

Aqui ha uma magia gue provoca o refletir sobre como cinema e pintura nos
possibilita entrar nessas imagens nesses mundos imeais. Conferéncia a noite de Edward
Hopper representa uma realidade por uma harmonia de tons quentes e frios, onde o azul do
teto choca-se com o tom amarelado dos bancos, Na obra filmica percebemos o tom azulado
das cortinas provocado pelo tocar da luz fria sobre elas, mas que contrasta com o leve
amarelo do chdo. E dessa forma que o nosso olhar encontra pinceladas de tinta dentro da
tela de cinema e ¢ lambém por 1550 que esse cinema toma-se imagem densa, complexs,
intrigante, Trata-se de um visivel com o qual lutar torna-se paradoxal, quebra com
verdades estabelecidas sobre o sentido desta ou daguela imagem, desta ou daquela obra e
are.



Figura 19 — Frame do filme Los Borgin personngem César Borgis

Conferdncia & noite 1949 - Edward Hopper

Mo segunde plano do quadro (figura 19) esta Lucrécia centralizada tal como ela

estd na vida do irmdo, enquanto César aparece em primeiro plano amparado por duas



luzes: uma que entra do lado esquerdo tocando sua face e outra do lado direite, em forma
de feixes que entram pela jancla atravessando o quadro de um lado a outo. Observamos
entiio que cdmera e pincel delineiam formas que geram objetos de artes em tempos e
lugares diferentes, mas na estética a troca de culturas nos possibilita imergir mais
profundamente na busca pelo entendimento das agbes humanas em sua criatividade
artistica e o impacto disto na percepedio destes objetos.

4.2 Luz e Sombra

Parece muito 6bvio fazer esta relagio pintura Renascentista e cinema, jé que o filme
em discussdo retrata a vida da famosa familia Borgia, dinastia que deixou sua marca na
histdria em meados dos anos 1400, época da efervescéncia do Renascimento na ltalia. Mas
£ssa seria uma tese demasiadamente simples para explicar essa troca entre artes. Mesmo se
a relagfo pintura e cinema aparecem apenas como forma de estabelecer em que tempo tdo
se passou, ela teria sua importdncia imagética para a narrativa, mas voltemos nosso olhar
para, além disso.

E pertinente ressaltar ainda que a fotografia da obra ndo se restringe a trabalhar com
uma luz totalmente mesclada com sombra, ou scja, luz rebatida, luz ¢ sombra pouco
visiveis. Por todo o decorrer do filme nos deparamos com modos diferenciados de captagiio
da imagem e da manipulagdo de luz e sombra, quando estas tocam os artefatos e 0s corpos.
Podemos agui entender a luz como um pincel impalpavel que deforma o ja existente,
configurando um dos elementos que tornam o cinema um objeto vivente ¢ tocante, a partir
dessa semelhanga com a pintura, E sendo a luz uma das facetas a compor esseé belo e a
possibilitar & invengio da beleza em Los Borgia, torna-se cla tambeém capaz de provocar
desinteresse, ou seja, um modo livre de aprego no momento em que o olho esia
descompromissado com objetividades ¢ resultados [Ggicos diante do objeto.

MNos fragmentos abaixo (figuras 20-21) observemos hé genialidade dos seres
humanos fazedores de arte que enguanto wtilizsm meios de outras artes sdo seres
“preferidos pela natureza”, como explica. Kant se referindo ao génio como aguele que “a
natureza dotou para a arte bela” (KANT, 1790, p. 155).



i

Figuras 20 - Frome do filme Lor Borgla — personagens Catanina Sforzn

Figura 21 — Frame do filme Los Borgla — personagens Lucrdeia Borgis & Alexnndre V1

Partindo da engenhosidade do executor a cimera sabe camuflar e revelar os
sentimentos das personagens. A interprete Catarina Sforza que aparece na imagem 20 é
delineada por uma lur dura e conflitante que real¢a a friezn e perspicacia da personagem.

Ma figura 21, uma luz rebatida ¢ suave ¢ espalhada por todo o quadro fazendo sobressair a



temura de Lucrécia Borgia ao dialogar com seu pai, que tem parte do rosto ocultada pela
sombra provocada pelo rosto da filha.

Essa mera descrigo dos dois fragmentos nfio chega nem perto de esclarecer o que
tais recursos cinematogrificos ressignificam na obra. Falar sobre os tipos de iluminagio e
de como ela representa cada intérprete ndo denota que esta imagem & dada ao observador,
mas causa-the reflexdn. Quem poderd provar que a descrigio desta imagem nos revela todo
o seu potencial enguanto imagem bela e viva? Nem mesmo a arte mais desprovida de
detalhes comumente vista como simpléria pode assim ser olhada, como diz Didi-
Huberman sobre a arte minimalista:

“[-.] a3 imagens de arte — por maks simples ¢ “minimais™ que sejam — sabem
apresentar o dinbética visual no qual soubemos (mas esquecemos de) inguistar
nodsi visio ¢ inventar lugares para exsa inquietude. As imagens da ane sabemn
produzir uma poética di “representabilidade™ ou da “figurabilidade™ [..]" (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p. 97,

A diregio de fotografia nos estimula a inventar sobre o que sentimos diante da
imagem. E pode ser entendida no cinema como uma ciéncia subjetiva que trabalha e
promove um jogo de luz e sombra desenhando assim as silhuetas dos personagens,
explorando a projegdio de raios de luz no cendrio e a forma como esses raios sio incididos
em tudo que compde o espago. Frisamos insistentemente ¢ a tode o momento luz e a
sombra porque elas sBo parte do nbcleo do cinema ¢ de sua importancia imagética.

E tode essa criatividade que nos tira do lugar de conforto e nos faz indagar sobre o
que vemos, o que ndo quer dizer que vamos obter respostas de todas as questdes que a
imagem abre em nos, porgue respostas tira de nds a possibilidade de saber nos vendar para
Sentir a arte, que mesmo quando minimais, 580 complexas. As imagens do cinema sabe nos
impor “fechar os olhos™, para nfo ver a realidade ndio prazerosa, pois o olho viaja entre a
penumbra a luminosidade que sio caminhos construidos no espago & no tempao, esses feitos
técnicos e estético dio outras formas as histdrias.

4.3 Uma luz que sublima

A arte cinematograifica € em si causadora de sublimagio porque com seus artificios
ela toma-se poder, grandiosa e digna de medo. Ha planos no filme Los Borgia que nos



PUXE pard wm universe composto por uma estética que nos parece um cristal NEEro
assombroso onde nosso olho se perde por entre as facetas,

O sujeito fica inguietado pelo olho e assim ¢ obrigado por uma forga major que
imagem tem sobre cle: a de se colocar entre o conforto & o medo exercido pelo gue ele vé,
e ele ndo quer sair dessa situaglo. Hi ento uma “inadequagio da faculdade da
imaginagio™ (KANT, 1790, p.98), esta que assim se toma quando o olho ndo se distancia e
apreende a0 méximo e chega mesmo 4 busca pela compreensao,

O mesmo pode também bastar parn explicar 8 estupefaclo ou espécie de
perplexidade que, como se conta, scomete o observador por ocasilio da primelrs
entrada na igreje de 5o Pedro em Roma. Pois se tmtn nqui de um sentimento da
inadequaco de sun faculdade da imaginagio & exposiglio de ideia de um todo, no
que 8 faculdade da imaginagdo atinge o seu miximo & na dnsia de amplid-lo,
rocdl em si, mas destn mancira ¢ rEnsposta a uma comovedora complacéncia
(KANT, 1790, p.98).

Assim € o espectador que fica em um estado de completo envolvimento com a
situagio da cena do filme, com a forma do objeto de are que é “presenga figural” que Ihe
atinge, sim, porque se a imagem sublima, e se a imagem inguicta ¢ porque, mais do que
forma, ela também tem presenca, uma presenga forte irresistivel que priva 8o menos parte
da nossa capacidade de raciocinio. Ela é sempre resistente ao olhante que é obrigado a se
recalher na complacéncia.

Kant em sua defesa da natureza como sublime afirma que quando o sujeito quer se
afastar da terribilidade das ondas enfurecidas do mar, por exemplo, ele pode sair do éxtase
e entrar em estado totalmente racional de modo gque ndie mais medimos forca,
consequentemente a natureza transformea-se em poder que possui &nimo devastador sobre
aquele que a observa e que neste momento sui do dominio da faculdade da imaginagdo por
instinto de protecio & propria vida: “Dessa maneira a natureza ndo ¢ ajuizada come
sublime em nosso juizo estético enquanto provocadora de medo™ (KANT, 1790, p. 108). A
naturezs ¢ sublime enquanto resistimos a ela, tal como ocorre em muitss das cenas do
filme Los Borgia. Onde hid um apuro técnico que nos aparece como um mal, mas que

lutamos para resistir a ele.

Ora bem, aquilo a0 qual nos esforcamos por resistic é wn maol e, s¢ nfio
considerarmos nossa faculdade & altiea dele, & um ohjete de medo, Portanta, para
a feculdsde de julss estética & nafunses soments pode valer coma poder, por
conseuinte dinamicamente sublime, na medida em que ek & considersds como
ohicto de mede (KANT, 1790, p. 106-1071.
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Sublime ¢ o objeto de medo, mas enquanto o enfrentamos. O frame destacado
abaixo (figura 22 ), traz um trecho do filme que faz parte de uma cena onde sdo tratadas
questdes de dominio que Rodrigo Borgia, entlio Papa, quer exercer sobre a igreja e os fidis.
O que hi, na imagem, € uma representacio de uma aglio inaceitdvel. E por que ndio um
objeto de medo? Mas também resistente para quem olha? A inventividade que compde a
imagem nfio se coloca ali somente por uma forma construtiva, mas por uma unifio de
saberes entres duas formas de arte.

MNa imagem é perceptivel uma ligagdo & pintura barroca, onde sombra e luz sfo
olhadas em separado, assim o diretor de fotografia Javier Salmones encontra 0 modo de
etivolver o observador no mundo oculte dos Borgias, ¢ ¢ também com essa luz marcada
que fica perceptivel a personalidade assustadora de wm homem cormupto que usa o sacro
como seu meio de alcangar poder. O fato de a imagem abaixo causar incomodo pelo fato
de trazer um olhar que resulta em uma express3o que demostra perversidade, no oculta a
beleza da mesma. Mas vai para além do belo, incapacita de certo modo a faculdade de
imaginar, a imaginagdo ndo cabe sozinha diante do nosso envolvimento com o que ocorre
ne plano conjunto, de onde é retirado o fragmento que faz pulsar no observador a
expressdo facial do personagem.

0 rosto do personagem que representa o Papa Alexandre vi, € um reflexo da
utilizago dessa lucidez e penumbra visiveis, o que ao mesmo tempo revela-nos dois lados
do homem que habita entre o mundo da fé ¢ o da corrupgdo. Ele esti envolto pela
escuriddo e nos ¢ mostrado como ser um dominado pela sombra que ndo deixa brecha de
respiro para quem observa a imagem. Nem por isso, 0 que vemos, perde & beleza
constitufda, tampouco conscientiza totalmente o observador do mal que hé nas agbes deste
ser, que mesmo nesse contexto obscuro sabe seduzir o observador complacente, que nio se
preocupa em tentar se afastar da imagem.

O olhante ¢ como aguele gue olha para a natureza em sua grandeza incalculdvel e
mesmo sabendo gque ha riscos diante de tal grandeza ndo se afasta dela, mas tenta adequar
suas forgas para com ela. Ele entra em sublimagfio, ele “fecha os olhos™ e ndo vé o que ha
de ruim na imagem. Ha uma plastica fMlmica a conduzir seu olhar, ha uma beleza, uma
subjetividade que evolui para mais, “que abre o antro de uma inquictude em tudo o que
vemos” (DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 94).

() enquadramento do plano explora o busto do personagem focando na expressdo
facial do mesmo e desse modo enaltece também o gosto pelos bens materiais cultusdos por
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esse homem ao mostrar parte de suas luxuosas vestimentas. A vinculagio que hi entre a
diregio de arte ¢ a diregdo de fotografia unem-se e criam uma pintura fllmica semelhante &
obra Judite ¢ Holofones 1559 de Caravaggio. As duass imagens parecem conversar,
representando figuras emersas nas trevas, Os tecidos que compde as vestimentas das
figuras fazem o olho coreografar por um vermelho que satura ao ser impactado pela luz.
Essa luminosidade ressalta o lado direito do rosto do ator, como se o diretor de
fotogralia trabalhasse com tinta branca, o que nas pinturas aviva o vermelho, Por outro
lado temos na obra de Caravaggio o tecido que aparece acima das trés figuras, onde o tom
vermelho € envolvido pela penumbra do fundo do quadro e aparece menos iluminado em
relegio a tonalidade da roupa do Papa. O pincelar de Caravaggio possivelmente &
resultado de uma mistura entre tintas vermelhas e cinza, o que quebra a saturacio da cor. E
com essas caracteristicas das artes plasticas que se modela as demandas da vida espiritual

de um ser que finge estar na luz, mas que venera a escuridiio.

Figura 22 - Frame do filme Loy Borgia - Personagem Rodrgo Bosgia
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dudife ¢ Holofores | 399 - Coravaggio

O proximo fragmento (figura 23) traz uma composiglo fotografica que & ilustrada
pelo uso da luz e da sombra que enlatiza o ardiloso César Borgia, filho da Papa Alexandre
V1, 8 gue nd imagem abaixo aparece na mesma composi¢ho plastica que molda o
personagem do fragmento anterior. Essas caracteristicas entram entdo na trama atuando,
como mafs um intérprete no espago, CoMmo mais um instrumento & compor essa misica que
far o olho dangar sem nunca compréender inteiramente a melodia, mas se deixa levar por
ela. A plastica da cena em claro ¢ escuro apresenta o intérprete em um momenio gue
planeja seus crimes, com 05 quais ele acredita alcangar rigueza e ganhar de vez o coragio
da irm@ Lucrécia, seu maior objetivo.

Ma imagem podemos observar um enquadramento assimétrico gue direciona o
observador apenas para um lado do plano, como um impedimento para este olhante que vé
apenas um lado da hisidria, apenas um lado dos Borgias, pars o resio o olho se fecha. Aqui,
o personagem aparece mergulhado na escuriddo onde planeja seus fazeres em prol do

alcance de mais poder, ¢ ao mesmo tempo recebe um comunicado de seu pai, que diz esta



plangjando o casamento de Lucrécia. F dessa forma que nesse momento a folografia de
Javier Salmones desenha o personagem invadido por uma agonia advinda do cidme que
sente pela irmd.

O personagem estd enquadrado em um plano préximo, deixando notivel seu
despontamento em uma face pouco expressiva revelando sua frieza e forga diante da
contrariedade que The ¢ posts em conversa com o pai. O rosto de César assemelhas-se
consideravelmente com o roste do Davi com a cabega de Golias 1610 de Caravaggio,
porque ambos as faces estdo divididas como se al nos fizesse enxergar os dois lados de
cada pessos. Mas para, além do podemos descrever, as caracteristicas das imagens de arte
nos impdes tragos que se apresenta paradoxaimente, O claro ¢ escuro nfo estio agui apenas
na torma de explicar como se pinta ou se fotografa no estilo barroco, mas proporcionado
intuigho da diante da complexidade da imagem de arte. Neste recorte & estética barroca
sublinha a afliclio de um homem apaixonado pela propria ima. O filme pincela assim uma
possivel relagio incestuosa, mas bela. Como entender uma dialética complacente com esta
imagem diante do que ela representa? Basta que ndio nos interessemos, o que vemos niio &

bom ou Otil, nem ¢ agradivel, mas belo em si pelas formas da composicio,

Figura 23- Frame do filme Los Borgia - Personagem César Borgia
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Davi com cobepa de Gallas, 1610 - Caravaggio

A histiria além de tratar da corrupsdio executada através dos beneficios do clero
pela famflia Borgia dentro da lgreja Catdlica da Renascenga, frisa ainda a controversa
relagiio entre os irmiios César e Lucréeia, revela também no cinema como os eclesidsticos
agiam contra os inimigos de guerra, o que a fotografia de Salmones deixa explicito nos
detalhes que a luz desenha ao focar nas peles dos dois personagens da figura 24. E o que
vemos no fragmento em que César tenta seduzir Catarina Sforza sua entio prisioneira. WNa
imagem percebemos que a sinuosidade das formas de seus corpos provoca uma especie de
definigho entre luz e sombra na pele.

A luz de fogo que aparece na cena de traiglio nos remete a tempo onde esta era
parte da vida destas pessoas, de seus cotidienos, mas, para li de tal justificativa, da
significado ao sentido do momento da cena. Ha um tragar das ondulagbes das peles, esse
tipo de jogo entre luz @ sombra torma & imagem cada vez mais pictorice, as linhas se

quebram ainda mais, tornam- se confusas, gublimands desta forma 08 sermes humanos



dentro da tels, na cena inteira vemos & luz mover, apesar do movimento ndo refletic nos
corpos pele fato das velas estarem a uma certa distancia, isso nfio nos impossibilita de
entendermos a dinamismo desta fuz na cena, um objeto por natureza intocavel a atuar no
espago por assim dizer. “A luz de fogo, movente por natureza,” (OLIVEIRA, 2016, p.
200), ¢ entlo mais um corpo no espago a interagir com o olhante,

INa pintura percebemos no pictoralismo barroco do pintor italiano Anténio Zanchi,
texturas no corpo da figura em primeiro plano que aparece deitada sobre a mulher, na obra
Simzan och Delila 1681, Observa-se uma textura visual advinda dessa harmonia onde luz e
sombra ressaltam a ondulagiio dos corpos em ambas as formas de constituicfio, tanto com
o4 recursos fotogrificos que por Javier Salmones traga essa luz sentida, quanto com as
tintas em tons claros e escuros que Antonio Zanchi literalmente pinta & pele humana. Sio

duas formas de constituir essa espécie de relevo, com duas maneiras de fazer arte.

Figusa 24 - Frame do Alme Lex Borgia - Personngens César Borgia & Cataring Sfroza
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Bimzonr poh Delila, 163]1- Antdaio Fanchi

Na figura 25, encontramos a beleza controversa do pecado, tio explorada em todo o
decorrer da obra filmica. 0 incesto provavelmente existente naquela familia & mais uma
parte que merece a stenglo da fotografia, Agora, Salmones o faz nos detalhes de um negro
aveludado e de uma luz pouco visivel, tal como o que estd na pintura Mulher Seourando
Uma Balanga 1662 do artista plastico Vermeer. O gue vemos nas proximas imagens tanto
no frame do filme quanto na pintura barroca, sfo luzes a adentrar por janclas que parecem
estar na cena do filme para amenizar a treva na qual o personagem César Borgia se
encontra. E por essas janelas gue nosso olho parcce também entrar e o nosso corpo pulsar
diante da abordagem de César a sua irmii. E por esse mesclar de artes e montagem de luz
que nos envolvemnos no estranho amor de César por sua irmi Lucrécia.

E de forma menos ou mais visivel, e com linhas menos ou mais marcadas que
Javier Salmones vai fotografando os sentimentos escuros e conturbadores que reinam nesse

amhbiente.
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A direita Mulher Segurando Uma Balanca, 1662 - Vermes:



E nesse olhar que ndo vemos tudo que a fotografia sabe nos colocar no estranho
universo dos Borgias. Nesse plano o que percebemos € o claro e o eseuro se fundinda tal
como acontece com essa relagio proibida onde o amor € 3 luz que s¢ mescla com a
escuridiio do incesto, uma situsclio que poderia nos afastar, mas SUZEre 0 CONVErgir,

Na figura 26 a diregio de fotografia usa suas estratégias técnicas para fazer cair
sobre esss representaglio uma luz do alto, provavelmente inalcangdvel para esses seres
humanos na situaglio em que estes se encontram e com os atos que cometemn. Mas & na
criatividade que se obtém o ambiente desejado pelos fazedores da obra. e ¢ dessa forma
que a imagem chega ao observador. Ests luz que plasticamente parece vir de uma
divindade ¢ resultado da manipulagio do espago, o que deforma também as caracteristicas
fisicas e sentimentais dos personagens. O que vemos no fragmento a seguir ¢ o “Deus” que
eles dizem adorar caindo sobre eles. Esta imagem mostra parte da igreja que a familia tanto
venera. E no adentrar desse algo impalpével que fica explicita a semelhanca com s
incidéncia da luz de Rembrandt em sua pravura Ax frés Cruzes 1653, com a obra flimica

Los Borgia, onde Javier Salmones faz cair sobre um dos ambientes da historia essa

iluminagio “divina™.

Figura 26- Frame do filme Los Borgio- cena da igreja
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A direlta Ay Trés Cruzes, 1653 — Rembrandd

A fotografia ¢ a pintura quando unidas na tela do cinema tormam as formas dos
planos mais complexas, as imagens lomam-se mais inquietantes. O cinema & uma arte que
tem poder expressivo e € capaz de provocar a imaginagdo € o corpo do sujeito ofhante. Esta
arte invade o observador do objeto e & assim que ela expressa 0s senfimentos existentes nas
historias. O captar da imagem existente fora da tela do cinema é o que faz desta arte
inquietante, porque a torna menos visivel, mais complexa, esconde-a de nds: “E a suspeita
de uma latencia que contradiz mais uma vez a seguranga tautologica™ (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p. 119). Esse oficio exercido pelo homem ao manusear a méquina
possibilita o entendimento de que o cinema gue ¢ “desenhado pela luz”, uma luz que
subjetivamente € dialética em relagio a quem vé o filme.

No filme, & fotografia exprime os sentimentos do fotdgrafo e dos fotografados, no
cinema, a cimera desenha o personagem, esconde o8 seus segredos nas formas construidas
pela luz, sombra e pelos movimentos da cdmera, No cinema, o diretor de fotografia tem a
missfo de fazer ser visivel para o espectador o querer do diretor do filme, o sentimento dos
personagens, e & atmosfera do ambiente que déd consisténcia a historia contada. Tudo isso &
possivel porgue o fotdgrafo se coloca de forma fisica e reflexiva no ato de fvmografar, Ele
busca em si e em outros, inspiragdo e sabedoria, ndo havendo imitagio, mas seu proprio
saber, imaginaglo e peculiaridade criativa,



O entendimento do prazer causado no espectador diante do tema exposto no {ilme
Lax Borgia de Antdnio Henandez, implica em entender também como a fotografia captn
essa historia e como esse espago € composto. A obra fTlmica exibe uma plastica peculiar da
fotografia, com a colaboracio da diregdo de arte que prepara o espago, crigndo um alicerce
plastico da imagem do filme. A cimera apanha esse espago, com a lente, ¢ ao fazer os
movimentos executados pelos equipamentos fotogréficos, que The auxilia, como o tripe,
Erua, com a cimera na mido ou no ombro, enfim, o fotdgrafo dd movimento a esse espago,
tragando-o com luz e sombra, Assim os personagens 580 postos na tels de acordo o papel
de cada um dentro de uma determinada historia. Modelados por uma iluminagio que hora
0s revela e hora os esconde, eles sdo desvestidos de qualquer desprazer ¢ encobertos por
algo que os liga a0 espectador. E assim que os personagens em fos Borgla sio
apresentados, olbados e sentidos, e por isso nfio sfio complemente vistos.

Ha na produgio uma estética que embeleza a vida de uma linhagem fascinadora,
que entre © sacro e o mundano, dd lugar central ao autoritarismo, & luxiria, 4s traicdes,
homicidios ¢ depravagdes. A obra relata através da luz, da cor ¢ do movimento uma
historia que se desenha por estes artificios, hi mais que intelectualidade no fazer ¢ no
apreciar desse cinema.

O resultado de uma obra ¢ seu efeito quando olhada ulirapassa descrigdes
iconoldgicas. A escolha de cada objeto, do espago, e a forma destes originadas s@o
subjetivamente entendidas. A forma como ests matéria é captada pela lente constitui
formas que entram em unidade, s8o formas ilogicas incontiveis e por isso mesmo formam
o belo.

O filme Los Borgia ¢ um exemplo do poder que o cinema tem de constituir
verdades através da sua construgdo imagética, que na obra em discussio funciona como
uma escrita diferenciada, uma eserita pela luz da cdmera sobre um “papel decorado™, ou
seja, 0 espago compoesto de tal forma que o torna cendrio. E como uma migica que pels
beleza atingem aqueles que apreciam a obra ¢ s aprazem nela.

Essa historia Renascentista se desenha por uma fotografia que parece pintar como
05 artistas plisticos do Renascimento, do Barroco ou do Realismo, e deste modo reescreve
uma histéria moldando esses personagens de forma que passamos a vé-los menos
“pecadores” do que eles realmente so. A pintura ¢ a fotografia tém uma relagio intima e
de completude, ¢ em alguns filmes a cimera pinta ao fotografar, pois ¢ onde estes dois
meios entram em fuslio, De acordo com Laura Gonzdles Flores:
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Pintura ¢ Fotografia: o problema niio esti em classificar as imagens sepundo sua
espécie tu em utilizar ums ou cutra conjincio pars relaciond-las enire s, mas
sim em entender como funcionam as imagens dentro de determinado paradigrma,
A histdria das ideias e dos objetivos culturais & Sampre um sistema de vasos
comunicantes (FLORES, 2001, p. 110,

A comunicachio existente entre a folografia e a pintura na tela do cinema & um
enconiro de pontas de linhas geram um objeto de arte contactato no intuir. Ha aqui uma
ligaclo entre artes que desenham cada trecho de uma histdria, contrastando os detalhes da
sombra que di mistério, da luz que dd leveza, do volume, da texturs, e dos movimentos
que conduzem o olhar do espectador desta obra.

O que se vé no filme é um resultado que deriva da misturs da huz difusa, espalhada
sobre a tela e da luz marcada sem meio termo, um choque entre o sugve e o rispido que
equilibra os acontecimentos para que aja uma espécie de seduglio sobre o olhante, e esse
pouco se importa com a realidade da narativa. De forma complexa e cuidadosa o diretor
de fotografia Salmones joga claridade e vultos sobre os fatos reais pars retratar com
embelezamento uma histdria que traz um lado questionavel do ser humano,

Muito do que se passa naquels familia se expressa através desses estilos surgidos
em séculos de historia da arte. So as pinturas transportadas para dentro da tela grande,
uma misiura de cores, luz e sombras a servigo da apropriagio desses fatos reais e da
transposigdo destes para & tela do cinema de uma determinada forma, para indeterminar o
olhar sobre elas.

O filme discutido é um objeto latente, é a arte que nunca foi e nunca ¢ totalmente
mostrada porque a imagem se abre diante de nds, e nos langa dentro de um varzio onde sem
dividas podemos olhar, mas nunca vé-la por inteiro, mas sim seus vérios significados, ai
¢la se distende. Ela ¢ como o objeto aurdtico:

Auriiticn, em consequéncia, seria o objeto cuja apariciio desdobra, para além de
sua propria visibilidade, o que devemos denominar suas imagens, suns imagens
em constelapdes ou em nuvens, que s¢ impdem a nés como outrs tantas figuras
amociadas, que surgem, se aproximam ¢ se afstam pars poetizar, trabalhar,
abyrir tanto scu aspecto guanto sua significaco, para-farer delns uma obra do
inconsciente (DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 149, grifos do autor)

Os executores da obra poetizam e dests forma inconseientizam o observador que
em seu subjetivismo sabe refletir diante do que vé, frente a uma construglio que

ressignifica uma historia, fortalecendo o tese que o presente estudo enfiatiza: que a
verdadeira relagiio com a arte do cinema é no “fechar dos olhos™, é no apagar das luzes.
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Coneclusio

Alicer¢ados em um descjo de pensar o cinema ao modo mais podtico, buscamos
meios de firmar nossa idealizacio da arte na fabulg® didi-hubermanina e na poesia
intelectual kantiana, Assim almejamos pensar o cinema sendo por si uma imagem
inquietante. Entendé-lo a partir de sua potencialidade plastica na abordagem de alguns
temas em determinadas produgies é caminhar por um espago labirintico na tentativa de
descobrir qual € a forga desta harmonia de formas e cores, Tal vez isso nfo seja suficiente
para chegarmos a uma possivel resposta sobre que tipo de afeto estas imagens causam em
quem as olha. Isso se toma impossivel se essa busca por reéspostas for feita com a
prudéneia ¢ a conscidneia de que o olhar sobre as coisas, scjam elas quais forem, fogem
daquile que podemos dominar partindo do entendimento didi-hubermaniano,

O filésofo afirma que até mesmo a arte minimalista & inquietante, “por fornecer
uma constelagio de adjetivos que real¢am ou reforcam a simplicidade visual do ohjeto,
votando ests a0 mundo da gualidade” (DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 61-62, grifo do
sutor), pois & operante, ¢ matéria viva, ¢ quase um ser gque raciocing. Multas vezes a
propria simplicidade elege a imagem para um paradoxo™.

Enquanto belo o filme oculta verdades, ele vai se tomado paradoxal invertendo a
forma de sentir do apreciador. Loy Borgia camufla imageticamente agdes que vistas a olho
nu provavelmente nos imporia desacordo, comumente ndo nos aprazeriamos 80 ver um
grupo de pessoas agirem sempre em prol de suas proprias conguistas, e tendo como meio
para iss0 a queda de seus semelhantes, mas no filme isso se dd em uma tal reflexdo do
espectador para com ele mesmo. E ai que Kant determina a relagio reflexionante, como
explica Figueiredo:

" A fibule nqui referida diz respeito o wma “mentin” ou uma invengSo na gual Didi-Huberman, quebra n
ponle que muilos creem existir entre o sujeito ¢ arte, deixando-n apenas na imaginagio, de forma que niio
conseguimos caminhar por essa ponta ate o local em que a imagem de arte se guarda em seu intim.
Enterslemos, pois assim que a imaginagio cria verdades bascadas em fatos inexatos, quando & arte ==
npresenta a0 epectador como corpe e almn, ou ssja, como matérin e alge maks que se descoln dessa
substincia.

* Paradoxo ¢ aquilo que versa em uma idein excéntrica, & que vai em contrapartida do que espera como
explicacio de algo, € a inexistbncla de sentido comum ou ligica, e que busca romper com verdades
estabelecidas, nqui o termo reforga nossa idein, aparece coniradizendo obviedades, mas em sentido ildgico
plausivel, de ser concebido.
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Kant comeca i subseglo 44 {“Da arte bela”) afirmando a impassibilidade de uma
“eiéncia do belo”. No smbiente da arte, a0 contririo do da ciéncia, hi no maxime
uma “critica”, E por que Kant mads do que qualquer outro filésofo, pode afirmar
isso radicalmente? Por que foi cle quem defendew esse “lugar especifico™ do
estiético, que € o da reflexiio (FIGUEIREDO, 2010, p. 65),

E a reflexiio € o que nos prende 4 arte. Ela é enguanto o nosso espirito concentra
somente no ew olhante. A defesa de Kant pode sim ser levada na contemporaneidade parn
um cinema enquanto arte bela, pois seria incoerente acreditar que pensar ¢ saber se
restringem a objetividades. E no antro™ aberto quando vemos a imagem que encontramos
um lugar para repousar na complacéncia.

Tudo que foi escrito no primeiro capitulo nos demonstrou como o clnema ¢ jé em
sua criagio objeto além do tangivel, ou mesmo antes, na imaginagio embutida no fazedor
que assim antecede a constilui¢lio material. O filme extrapola os tragos do artista que, por
sua vez, impregnam na obra, ¢ em seguida une-se a tudo aquilo que permeia o interior de
cada observador do filme. Para alcangarmos essa tese de cinema como arle que é ser
agente, encontrarmos em Didi-Huberman um fio de linha para bordar nossa ideia
romanesca, o que em Kant nos € transferido em cores espalhadas,

Nesse inicio, Kant sparece para nos desafiar na tentativa de aplicar na sétima arte
sua anilise do belo e do sublime. Ha, no decorrer desse primeiro capitulo, um afastamento
da teoria kantiana. Isso é necessario para farermos atualizacio da ideia do fildsofo. De woda
forma, ndio faz sentido apenas repetirmos a teoria de Kant, mas dissecé-la, ou ao menos
tentar desvendar um pensamento tio distante no lempo, mas ainda tdo pertinente ao estudo
da imagem. A teoria do belo em Kant & uma caixa misteriosa que abrimos, mas nuncas
conseguimos tirar tudo que ha dentro dela. De modo que ndo existe aqui uma necessidade
nem intenglio de rompimento com tal anglitica, quando no decorrer do texto nos afastamos
dela para seguir o entendimento proposto, mas um modo de aplica-la 4 estética do cinema.

Seria muita incoeréncia querer que tudo o que Kant escreveu na terceira critica
fosse idéntico aos pensamentos e anseios contemporineos, Da mesma forma é ficticio no
mal sentido da palavra, afasti-lo do cntendimento estético stwal. A intenglo &

" 0 antro & como uma cavema repletn de desenhos exeoutados pela natureza. E o que se & no exercicio de
experimentar & que nio vejo nem foco, ums experiéncia de ser visto pels imagem da arte fantdstics,
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problematizar & estética kantiana e aplicd-la so entendimento do cinema como aric bela,
atualizando sua teoria na filosofia contemporines de Georges Didi-Huberman,

0 pensamento de Kant ndio foi posto na discussio para discordarmos dele, como
pode parecer, mas sua filosofia é uma ferramenta a nos ajudar & escavar os mistérios do
homem ¢ suas criagbes. Reformular suas ideias ndo é uma forma de desconsiderar o que
ele constroi sobre a esiética, mas a lapidacio de teorias antigas possibilita nossas
investigagdes avangarem ¢, para isso, elas devem partir de um alicerce seguro, Repetir
ideias néo fortalece nenhum entendimento, mas farda o sujeito & estagnacdo, O salto
existente de duzentos e dois anos de uma teoriz a outra ¢ um forma de remodelar
conhecimentos, mostrando a discusslio kantiana por caminhos mais priximos como a
teoria didi-hubermaniana e outras. O caminho do pensamento sobre a arte cresce em curvas
que sempre passam pelo mesmo lugar antes de seguir em frente. Intencionalmente ou ndio
sempre reportamos ac passado para refletirmos o presente. O estudo atual esid sempre
embasado sobre o anterior ¢ em relagio & estética isso ndo & diferente.

O que Kant discute ha séculos atrds segue em caminhada juntamente com todo o
aparato téenico que, vale ressaltar, contribui na criatividade humana. Porém, a técnica ndo
¢, por si 80, 0 que torna a arte intrigante, mas ela colabora em um fazer artistico que
vivifica™ o objeto que assim possui espirito™, ou seja, um principio™ vital da arte bela.

Ora, eu afirme gue este principio niio ¢ nads mais que 8 faculdede da

de ideiay estéiices, por uma ideia estética entendo, pordm, aqueln

representagde da faculdode do imaginegiio que di muito & pensar, sem que
contudo quolquer pensamente deferminado, isto & conceits, possa lhe ser

adequands, que consequentemente nenhuma linguagem alcanga inteiramenic
nem pode tormar compreensivel (KANT, 1790 p. 159, grifos do awtor).

Messe sentido, o que buscamos € trabalhar o pensar em contra-partida a ideias dos
sentidos racionais, do contrério ndo estariamos nos bascando em uma relagio com arte
dada na intuigBo. Quando esta nfo & compativel ao modo mais palpdvel, e ao que o
tautologico se alia em seu pensar demasiadamente simplificado e de medidas contaveis, 56

* Vivificar ¢ s agho do espirito na arte bela

* Espirito ¢ o que vivifica a obm de arle, quando esta € exccuta um jogo para com o especiador, em wma
relagdio entre homem e objete gue vai se finmando cada ver mais o moments da intuwigio,

** Principio & o espirito no sentido sstético, & pertencente o arte bels,
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vemos a obra Los Borgia como arte bela se ndo a adequarmos 3 razdio. (ra, a razfio ndo é
aquilo que priorizamos a nos dar o saber,
A faculdade da imaginaglio {enquanto faculdade de conhecimento produtiva) é
mesmo mudto poderosa na criaglo como que de uma outr natusezs a partir da

muléria que o nutureza efetiva |he di. Nos entretemo-nos com sln SOMPe Gus 0
experifiicia parcce-nos demasindamente trivial; (KANT, 1790 p. 159).

A raziio ou a experiéncia niio revela a qualidade da imagem, mas somente a medida
matematica. E se hd em uma obra filmica um emaranhsdo de coisas unidas em prol de uma
fantasia € porgue, enquanto espectador, precisamos nos fibertar de leis da raziio que sempre
nos limitam ao plenamente visto e tocdvel.

Toda obra filmica que retrata um passado remoto nos conecta com outra epoca. Por
um aparato de objetos ¢ agdes, optamos por tratar de dois aspectos envolvidos nesse
conjunto que compdes o filme, direcio de arte & diregiio de fotografia. Antes disso, no
segundo capitulo, voltamos a nos dedicar & importincia da direclio de arte na modelagdo
dos corpos ¢ dos espagos em um tempo distante. Dividido em trés subsecdies o capitulo
trata da colocaglio dos maveis no espago, das vestimentas, penteados ¢ magquiagem dos
intérpretes, e de como esses sabéres propdem o lembrar pela estética, Fm uma andlise
fisica proporcionamos uma breve discussfo sobre as cores dos méveis e dos tecidos que
formam as roupas das personagens. Nesse trecho exemplificamos parte de tudo que foi
discutido no primeiro capitulo,

Os figurinos pomposos analisados sio uma revelaglio do poder financeiro e
obtinha aqueles que faziam parte do clero na época do Renascimento. Pode-se pensar
assim que este recurso no filme busca ilustrar a histéria com certa fidelidade a0 seu
contexto, mas superior a qualquer demonstraglio, o figurine € o cendrio tornam-se um
bailar poético de tons e formas entrando em unidade com lodo o resto que ilustra a trama.
As roupas sdo, nessa danga, coberturas a disfarcar tudo aguilo interiorizado em cada ser da
familia eclesidstica. O que ¢ entlio a diregio de arte senfio o algo que colabora por deixar a
verdade embaralhada nesse turbilhlio de detalhes? Cade particularidade ¢ nascida de um
ponto, de onde se manifestam em linhas e formas para entlio criar tal superficie colorida,
como se esta fosse reveladora. Mas enquanto olhadoe poder ser enxergado como uma
superficic branca e plana, sem volume e sem textura que pode chegar a esconder a
veracidade do contexto histdrico ali pintado,
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O espectador dentro do grupo dos peculiares embriaga-se dentro dessa imensidiio
de tonalidades ¢ volumetria, vendo-a em cores ou ndo. O capitulo discute sobre a ideia de
um olhar pelo significado dos objetos formados de tecidos, como os vestidos de Lucrécia,
personagem mais poética do drama épico. Meste espago ela ¢ coberta pelos caros tecido de
suas roupas. Em nossa imaginagiio, ela se divide em delicadera e luxiiria, carregando em si
Uma meiguice que & vezes se rompe, transformando-t em uma dessas  mulheres
perturbadoras dos relatos dos poetas, como aquela do poema Uma Mirtir Desenhio de um
mesire desconhecido, de Charles Baudelaire. A filha do Papa “estd” na primeira estrofe da
poesia, “Entre frascos sutis, estofos laminados, & méveis os mais voluptuosos, estatuetas,
painéis, vestidos perfumados, dobrando-se até o chio, suntuosos” (Baudelaire, 1857, p.
69).  Wemos a personagem aqui sempre pairando pelos ares da cens, envolta pela
constituigdo plistica da obra, Los Borgia é obra podica, escrita pelos elementos filmicos, ¢
obra sentida.

Por fim, no terceiro capitulo, tratamos da diregéio de fotografia e da sua intervengio
criativa nesse farer de verdades pela arte. Defendemos esse offcio muito para além de
mostrar ou esconder os objetos no espago, ou de fazer o papel de simbolizar <= é dia ou
noite, o que colocaria a luz e a sombra como meras formas a descrever figuras, espagos e
objetos, ¢ demasiadamente simples, assim como também se tornariam os movimentos,
enquadramentos, ¢ tudo mais que a diregio de fotografia possibilita demasiadamente
lEcnico,

Aqui obtemos mais fundamento demro da produgio cinematogrifica para falar de
homem ¢ criagio, de sujeito e objeto de arte. Seris no minimo inadequado falar nesse
sentido em materialidade simplesmente apurada ¢ visivel. Se a imagem bela é aguela que
nin enxergamos nua, hi sempre um crepisculo que nunca anoitece, Wampouco amanhece, €
gue vive atravessado entre o olho e a arte, que nunca sc entrega em luz total,

Ora, 0 homem ¢ também dotado de algo que vai para além do que estd visto, seus
corpos ji o sio, diz Didi-Huberman se referindo ao romance de Jovee:

[.] compreendamos emfio que os corpos. especialments o corpos femininos e
maternos, impde o inelutivel modo de sun visibilidade como outras tanies coisas
onde “pasasr — ou nlo poder passr — seus cineo dedos™, 18] como faremos
todos os diss a0 passar pelas grades ou pelns porias de nossas casas (DIDI-
HUBERMAN, 1992, p, 30)

Por tras da matéria que compde o corpo humano ¢ que também carrega em si
mistérios, ha criagio, imaginagio e fantasias que se realizam na arte. Nio vivemos apenas
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de concretudes. Ainda em matéria, j4 possuimos algo oculte. Por isso, ao sermos
intimidados a niio ver tudo na ante, quando nos deparamos com o vazio, quando hi uma
subjacéncia que a arte sabe criar, podemos olhar para dentro de nds mesmos, enquanto
seres criadores, observadores e intrinsecos 4 arte,

O modo que a iluminagio é feita no filme em discusslio, nos possibilita refletir
como uma direglo de fotografia mescla as cores como nas telas pintadas a mio,
Observamos, nessa parte do trabalho, duas técnicas diferenciadas, que propdem vislumbrar
as pinturas cinematogrificas em vérias cenas do filme. Observa-se que nlo ¢ por acaso a
beleza vista na obra. Isto estd inerente ao “desenvolvimento de um processo de troca
cultural que os fotdgrafos realizam com as imagens da pintura” (OLIVEIRA, 2016, p.
246). Ha um esforgo intelectual no fazer desta obra, mas que nio basta por si s6. Se o
diretor de fotografia consegue traspor telas pintadas a mio para a tela do cinema,
certamente isso faz parte de uma subjetividade intrinseca em seu interior. Assim, a luz é no
filme o que mais explicita a capacidade de criagio do homem para um patamar inteligivel.
Ponto frisado ao falarmos da luz que sublima o feio, como se ela fosse um pincel com
poder de redesenhar o cardter dos intérpretes no filme, A sublimagio que defendemos
existir no filme deve-se muito a essa maestria da direglio de fotografia, tanto em troca com
a pintura como na fotografia por si mesma.

Discorrer sobre 8 arte nesses termos nada mais é do gue buscar entendé-la ¢
entender & vida, ou seja, o sujeito crindor e espectador slio também complexos como a
propria imagem do cinema. O gue o homem cria ¢ reflexe dele mesmo, até mesmo, ou
principalmente a arte bels, o filme mais poético, a obra mais subjetiva. Ao guerermos
transformar a arte em matéria meramente visivel, ou incapaz de criar verdades, de tornar o
feio belo, tomariamos nos mesmos incapares de experimentar ver além, incapazes de
experimentar mais profundamente 8 imaginagdo.

Se entendermos a arte bela como criag@o derivada apenas do conhecimento comum,
ndin poderiamos romper com as imposighes da razdo nem tampouco crer gue existe uma
forma de conhecer dentro da faculdade da imaginagio.

Niio € novidade que o homem vive um embate entre a sensibilidade e a razdo, e é
alimentado por ambas. Entendamos que as vezes € preciso deixar sair de nds aquilo que
torma crivel o ndo visivel e o niio palpavel. O que ¢ a obra Los Borgia enquanto bela sendo
algo a nos cegar atraves criatividade da diregfio de arte e diregdo de fotografia? Se ndo algo
a esconder uma realidade e nos seduzir pela [antasia, imaginaglio ¢ criatividade? Esse ¢ um
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contato de sensibilidade, No cinema somos sublimados, assim como na natureza, que niio
se explica como eriagdo humana.

NEo estamos aqui a ousar colocar no mesmo péreo criagiio divina e criaglio humana,
ainda que entender o homem como ser divino seja mais que plausivel, mas de algum modo
abrir caminhos para o entendimento da criatividade como algo que aguga 0 sensivel em
quem cria € se apraz na arte. E disso que partiu o interesse em juntar o entendimento desses
dois fildsofos para que dai em mais uma busca por compreender a arte para além do
miaterial encontremos uma possibilidade de refletir a questio, ao unir teorias e criar a nossa
propria.
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