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CONSTRUCAO DA IMAGEM

ESTRUTURAS
ESCRITA VISUAL
DISCURSO

Num espaco de comunicacdo, e nas artes visuais em geral,a construcio de imagens
passa por todo o processo da percepcio visual, incluindo a estrutura
do campo e a variedade das respectivas conjugacdes. '
A actividade pedagégica, quando na escrita visual e nos seus modos
de formas, ¢, como na proépria atitude criativa, um espaco de invencio
criativa, um espacgo de invencio poética. Dai a necessidade de se
conhecer a natureza da viséio, enquanto mobilidade geral da consciéncia,
e os sentidos da aparéncia e da representacio.
Assim, e também, a especificidade das linguagens e a sua inter-relagiio
na formacio do préprio discurso — um discurso cujas mensagens
se condicionam pelos meios de expressio utilizados, pelo enquadramento poético
ou excessivo, pela inevitabilidade da sua componente didactica.

I. DIVISAO DO CAMPO E ACTIVIDADE
VISUAL

A arte nunca se confundiu com a pedagogia, se a
pensarmos nos seus objectivos mais profundos; mas
haverd pedagogia lateral s fontes do imagindrio em arte?

O écran electrénico que projecta um mundo de
imagens no interior do nosso espago privado é, como as
pinturas que também possuimos e ji ndo vemos, um
campo sujeito 4 persisténcia de alguns dos nossos com-
portamentos perceptivos — desde os elementares e
facilmente “isoldveis” aos que envolvem sobreposi¢des
complexas e subjectividades insuperdveis.
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O espago desse écran (ou campo) estd limitado por
linhas horizontais e verticais. Dada a estrutura do nosso
mecanismo visual — tendéncias simplificadoras e selec-
tivas — a divisdo regular mais simples do écran resulta,
como num quadro, do jogo simétrico das medianas. As
partes obtidas segundo essa estrutura elementar adqui-
rem, desde logo, propriedades especificas que condi-
cionam a ac¢do dentro delas ou que manipulamos
na construgdo de certas imagens.

Mas o tragado ordenador do campo abre-se a outras
componentes estruturais, como as diagonais; a caracte-
ristica dindmica simétrica das diagonais, associada ao
estatismo das medianas, estabelece uma rede de linhas
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complementares cujos pontos fortes estdo subentendi-
dos no nosso confronto visual com o espago rectangular
do écran e permite orientar e significar a colocagdo de
figuras na sua drea. De resto, a desmultiplicagdo mais ou
menos logica da estrutura essencial do campo pode
oferecer-nos malhas ordenadoras e forcas de tensdo
pressuposta, bases a partir das quais é possivel estudar
composi¢Ges estdtico-dindmicas em resposta a necessi-
dades cénicas de grande complexidade, a conjuntos com
grande niimero de presencas.

A abordagem desta problemitica deve envolver, de
inicio e em face da estrutura do campo, os diversos
modos de suscitar o peso visual das figuras (e muitas
vezes a sua propria importancia). As andlises propostas
por Rudolf Arnheim permitem estabelecer relagdes de
analogia entre figuras, nomeadamente quanto ao ta-
manho, & colocagdo, & cor, & forma, ao isolamento e &
direcgdo. De facto, a mecanica da percepgdo visual ndo
se reduz ao registo passivo das aparéncias: abre-se a uma
espécie de mobilidade que implica as acgSes ou gestos,
que encerra uma dimensdo psicolégica e um entendi-
mento conceptual das coisas vistas. Embora essa mobili-
dade acuse certos principios constantes, ela varia con-
soante as situag3es, os estfmulos, o conhecimento prévio
e a cultura do observador.

Tanto nas artes plasticas como noutras artes visuais,
como o cinema e a televisdo, a distribui¢do no campo
das componentes de uma composi¢do acciona, além de
certas tensGes e pesos, determinadas correspondéncias
que influenciam, muitas vezes decisivamente, o signifi-
cado do objecto a transmitir. A nossa actividade visual
tende a organizar as figuras representadas ou apresenta-
das em sectores, em partes, partindo, também ai, de
alguns efeitos de analogia a diversos niveis: este sistema
de ordenagdo do campo, em termos de composigdo ou
de leitura, conduz ao agrupamento (relacionamento)
das figuras segundo a semelhan¢a do seu tamanho, da
sua anatomia, da sua colocagdo, da sua cor, das suas
direcgGes. Se o campo estiver ocupado, por exemplo,
com elementos triangulares dispersos, da mesma cor
e de tamanhos diferentes, o niimero de partes constitui-
veis, independentemente da colocagdo, resulta da quanti-
dade de tamanhos em presenca.
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O estudo desta realidade, em consondncia com o
efeito de peso visual e a estrutura do campo, deve
organizar-se primeiramente através de virios quadros
esquemdticos, tendo em conta os enunciados jd referidos,
e s6 entdo comportard consequéncias palpdveis pelo
arranjo do campo e dos enquadramentos com objectos
ou personagens vivas. A coordenagdo, por exemplo,
de um registo video ao vivo, no caso de um concerto,
baseia-se fundamentalmente nas relagGes aqui estabele-
cidas: as cidmaras estio orientadas segundo conjuntos
analégicos, no plano das figuras visuais e das figuras
sonoras, sendo seleccionadas as imagens a partir desse
principio. Isto ndo quer dizer que o realizador ndo possa
sobrepor ou encadear conjuntos, contrapondo a parte
dos violinos a parte dos instrumentos de sopro. A novi-
dade do registo sobrepGe-se a obviedade dos sectores e é
nisso, essencialmente, que consiste a interpreta¢do cria-
tiva em torno de um estimulo: nenhum operador
artistico se conforma com a reprodugdo do visivel, antes
procura dar a ver o que as evidéncias, tantas vezes
encobridoras, omitem durante uma observa¢do comum.
Mesmo quando o parece, a arte nd3o é o dominio do
comum.

II. FORMA VISUAL E VISAO

Se nos apresentarem o desenho de um circulo num
suporte quadrado, poderemos determinar, com aproxi-
mada justeza, qual a posi¢do do circulo relativamente
aos limites do plano. Para efectuarmos este juizo, sem
interferéncia de operagdes auxiliares, contam as proprie-
dades especificas do meio em que se insere a forma dada
e 0 modo como se estrutura o nosso comportamento
psicoldgico, desde os seus niveis bdsicos aos mais com-
plexos e profundos. A colocagdo das figuras em certas
zonas do plano, como de resto quase tudo o que nos
rodeia no proprio espago real, tem assim uma importan-
cia fundamental para nos decidirmos, entre outros aspec-
tos, quanto 4 sua natureza e ao seu significado.

Qualquer aproximagio didictica aos fenémenos da
representacdo artistica, ao papel técnico e sécio-cultural
desempenhado por pintores, escultores, designers ou
arquitectos, passa sem davida pelo universo da visdo,
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de como ela se realiza perante 0 mundo em que vivernos,
de como exprime, através de juizos diversos e variadis-
simas ac¢Ges, a nossa propria identidade, o modo parti-
cular de usarmos a memoéria em cada projecto ou em
cada ficgdo.

O movimento é um factor determinante da nossa
experiéncia visual. Entenda-se movimento como reali-
dade fisica, explicita, e como realidade interior, subjec-
tiva, implicita. Uma obra de arte, por exemplo, é um
objecto em movimento no sentido em que se transforma
por cada observagdo que dele se apropria e também pelas
modificages temporais que se modificam (inclusive em
termos de memoria e de cultura) nesse acto de apropria-
¢d0. Mas a obra propde, em si, certo tipo de movimentos
explicitos e implicitos, uns decorrentes de representa-
¢Ges por analogia com o real, outros apenas sugeridos
pela interac¢do das formas: poderemos assim percepcio-
nar figuras que se movem em determinado sentido, ges-
tos que subentendem ac¢Ses no comego ou no fim, mu-
dangas graduais do espago aparente representado, dis-
tancias, proximidades, aspectos simultineos de uma
mesma realidade negando a sua fixidez ou o olhar unila-
teral que primeiro os apreendeu.

Esta mobilidade do ver e do fazer confirma-se
portanto ao nivel da mecédnica das percepg¢des e no plano
das nossas sucessivas aprendizagens em face de uma rea-
lidade cujas aparéncias se alteram a todo o instante, de
uma realidade mutavel e movente. Daqui poder concluir-
-se que toda a formagdo profunda do homem se envolve,
de um modo quase inevitdvel, nos processos de desenvol-
vimento da visdo, tanto os que se situam na base da sua
mecdnica especifica como os que transcendem o simples
registo perceptivo e se relacionam com os modos de con-
ceber e de exprimir o mundo.

Ao nivel da percep¢do, sabemos que as pessoas nao

léem todas da mesma maneira determinados padrdes:

nuns casos, elas manifestam tendéncia para reduzir assi-
metrias discretas e noutros casos mostram disposi¢do
para acentuar tais assimetrias. Traduzidas ou ndo grafi-
camente, ambas as leituras correspondem em larga
medida a um processo simplificador da visdo e da sua
implicita mobilidade: os observadores nivelam o que é
duvidosamente apresentado como assimétrico ou os
observadores acentuam essa aparéncia — duas atitudes
diferentes quanto 4 forma mas semelhantes no contetido
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dltimo, na intengdo de simplificar os juizos, de clarifi-
car os dados expressos.

Mondrian, nas suas pinturas em torno da 4rvore,
desfez sucessivamente as complexidades da aparéncia do
objecto até encontrar a sua estrutura essencial — pro-
cesso de nivelamento por exceléncia, simplificagdo por
omissdo e reconstru¢do do acessorio, modo de ver reve-
lador de aspectos inerentes a qualidade oculta da forma.

Um expressionista como Soutine, aparentemente ao
contrdrio, desnivela as formas representadas, acentua as
suas assimetrias, procurando assim clarificar a expressdo
dos contetdos, revelar por excesso o que vé na realidade
ou certos aspectos invisiveis dessa realidade, entre as
mascaras neutras do habitual e do quotidiano.

Pode entdo falar-se da visio de Mondrian ou da
visio de Soutine e pode também, como tantas vezes se
verifica, falar-se da forma pldstica de cada um desses
artistas. O conceito de visdo aparece assim alargado ao
entendimento das coisas, a4 propria consciéncia do
mundo — aglomera o que ¢ apreensdo visual em sentido
estrito e o que é conhecimento prévio, memoria, cultura,
atitude ideoldgica, linguagem expressiva ou discurso de
tudo isso. Nenhuma representa¢do das coisas é indife-
rente ao modo particular como o artista se situa perante
essas coisas, como as questiona e como as procura tornar
visiveis.

III. MOBILIDADE VISUAL, APARENCIA
E REPRESENTACAO

Quando se evoca a mobilidade visual como uma das
caracteristicas essenciais da nossa apreensdo das coisas
(e do sentido delas) estamos de facto alidar com aspectos
relativos 4 nossa colocagdo fisica e intelectual perante o
que nos rodeia. Em primeiro lugar a nossa colocagdo no
espaco ndo é fixa e nada do que vemos se entende na
pura imobilidade. Em segundo lugar, ainda que nos
conservemos parados ao observar um “trecho” do real,
a nossa atitude mental é essencialmente mével: porque
estamos sempre tocados de uma necessidade dinimica
(indagadora) e porque a nossa capacidade perceptiva
depende de um conjunto de ac¢BGes ou movimentos
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(mesmo implicitos) pelos quais nos é possivel aumentar
de facto o conhecimento adquirido (ou a adquirir) sobre
determinada realidade. Esta atitude mental é inerente,
como jd vimos, a visdo, envolve a sua mobilidade fisica e
a sua mobilidade de pesquisa.(l) O que se faz com uma
camara de filmar, através de panoramicas, ‘“‘travellings”
ou movimentos Opticos, corresponde a uma descoberta
plural dos diversos aspectos da realidade sucessivamente
enquadrada no “campo”; mas a cimara ndo é sendo
o prolongamento instrumental do olho, por um lado,
e da selectividade visual (a diversos niveis), por outro.

Com ou sem esse apoio, saltamos ao encontro dos
objectos, apontamos lugares e coisas na distancia, esco-
lhemos aspectos de um contexto, deslocamo-nos em
torno do visivel, completamos o que parece incompleto
mas cuja realidade conhecemos ou julgamos conhecer.

As vias de apropriagdo da realidade aparente e
portanto os processos formadores da visdo nessa relaggo,
sdo dados indispensdveis para se conhecerem os proprios
modos de representar nos diferentes “quadros” linguis-
ticos. E ndo apenas de representar no sentido tradicional
da palavra, tao ligado ao percurso das artes figurativas;
ndo apenas isso, mas também, alargadamente, todo o
acto instaurador do discurso, os modos de formar, como
lhes chamou Umberto Eco.®

“Olhar é um acto” diz-nos Roger Garaudy(3). “Jus-
tifica-se por uma andlise que corresponde, para 14 das
convengbes contemplativas da pintura do passado, a
experiéncia de um homem que explora activamente o
mundo e as coisas, que tem a consciéncia do seu poder
de transformar-se, e sobretudo da ac¢ao que pode exercer
sobre elas para as transformar. Essa andlise comporta
novas exigéncias em rela¢@o a linguagem pldstica, igual-
mente em relagdo ao espectador, convidado ele também
ndo ji s6 a uma mera contemplagdo, mas a uma acgdo’.

Esta perspectiva, claramente expressa no modo como
o espago pldstico se desdobrou e pulverizou, incluindo a
dindmica visual e de representagdoavangada pelo Cubismo,
abre-se a vdrias linguagens, a vdrios campos do pensa-
mento actual, facultando o acesso a novas concepgdes
didécticas e do acto pedagdgico em geral. O professor
— se nos colocarmos naquela Optica sintetizada por
Garaudy em “Um Realismo sem Fronteiras” — jd ndo
enfrenta um espago concentraciondrio do conhecimento,
da proposi¢do, e da recepcdo, mas um espago plural,
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movente, onde o direito a diferenca, & questionagdo e a
resposta passaram a dados constantes do processo de
aprendizagem. O mundo visivel, que certos sistemas
cristalizavam em valores perenes, tornou-se diverso e
descentrado, ponta emergente de qualquer coisa em
continua defini¢do, da qual a parte maior € a invisivel.
A mobilidade significante da arte, feita de méscaras
correspondentes & provocagdo denunciadora ou simbd-
lica, ndo serve para reproduzir o visivel, como nos
referiu Paul Klee(4), antes torna visivel.

“Hd virias concepg¢Oes nas artes sobre o que cons-
titui a forma visivel dos objectos. Na orientagdo criada
pelo Renascimento, a forma de um objecto dependia
do que se via de um ponto de vista fixo; os egipcios,
os Indios norte-americanos e os cubistas nao tiveram
essa restrigdo em conta; as criangas desenham por vezes
os filhos no ventre das maes; os bosquimanos, os 6rgaos
e os intestinos do canguri; e o escultor Henry Moore
modela uma cabe¢a humana como um elmo vazio
cujo interior, visivel, é tdo importante como a parte
exterior.”®

Estas diferentes concepgGes de apfesentaga'o/
[representagdo das coisas e dos seres foram assumidas
no nosso tempo em virtude de uma evolugdo rdpida dos
modos através dos quais o homem passou a relacionar-se
com o mundo, agitando profundamente o pensamento
pléstico(G) e o projecto artistico, favorecendo certas
rupturas no dmbito das regras de um fazer que tropegava,
a cada instante, nas roupagens do disfarce ou do puro
ilusionismo. A razdo pdde, assim, dominar com maior
eficdcia os problemas estruturais do espago, da represen-
tagdo simultinea de aspectos “‘contraditérios” de uma
ou mais aparéncias percepcionadas, do uso da cor e das
duas ou trés dimensdes, da expressio de movimento,

ritmo e tempo, do ajustamento entre a memoéria das
coisas e a visdo delas. “A qualidade de um artista depende
da quantidade de passado que ele traz dentro de RAY
Quantidade de experiéncia, realizagdo técnica, memo-
ria consistente do visivel, dominio do imaginirio que
retoma do 6bvio todo um universo novo, invisivel ao
primeiro olhar.

A anilise do quadro de Velasquez “As Meninas”,
proposta por Foucault(® , projecta uma luz exemplar-
mente esclarecedora sobre a experiénia visual e a proble-
mitica da representagdo, mostrando como os sucessivos
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planos da pintura se desvendam em termos de relagdo
significante sob uma perspectiva que releva da mobili-
dade do ver (no sentido amplo deste conceito) e por-
tanto de uma mobilidade critica accionada de dentro
da representagdo para fora e de fora para dentro. A
representacdo temdtica descobre-se dentro da represen-
tagdo global ou fora dela: 0 mundo das aparéncias deixa-
-nos entdo perceber que cada um de nés, fruidores de
um certo visivel imediato, se encontra no lugar de quem
foi representado e ndo apenas olhando de fora o interior
“cénico” de um espago imutdvel, povoado de figuras
em pose eterna.

Foucault, desmontando os mecanismos da represen-
tagdo em “As Meninas”, exercita uma pedagogia do ver,
estabelecendo com outras linguagens além da pintura
um contaco pensante, ndo apenas sensivel, um canal de
comunicag¢do entre mascaras e estruturas.

O artista de hoje ndo se baseia s6 numa técnica
herdada dos seus antepassados: ele é o criador da sua
propria técnica e assume por vezes um destino deses-
peradamente individual ao provocar fracturas no dis-
curso que o Sistema adoptou. Se € verdade que o artista
ganhou uma mobilidade pela qual desloca constantemente
0 seu horizonte perceptivo para melhor entender o
mundo (isto é: para melhor o revelar e transformar),
também ¢ verdade que essa atitude envolve um combate
com 0s outros e com ele mesmo, com os seus materiais e
0s seus instrumentos. Assim, na soliddo mas igualmente
na solidariedade, os criadores de formas situam-se em
geral na vanguarda de conhecimento, ganham um maior
dominio do que se vé, do que se experimenta, do que se
descobre e do que se afirma — realidade fundamental a
que a pedagogia ndo pode ser indiferente, tanto nas dreas
artfsticas como em todas as outras.

A apropriagdo plural das aparéncias, quer no campo
da formulagdo representativa, quer no dominio do pen-
samento “abstracto”, vem introduzir nos virios espagos
da actividade humana uma visdo nova, através da qual os
conceitos de fazer e de organizar se alteram substancial-
mente. De uma espécie de terror cosmico pode chegar-se
a ironia e 4 negagdo desesperada. E verdade que basica-
mente a interroga¢do de fundo continua a repetir-se, mas
ndo se pode ignorar que o objecto dessa urgéncia existen-
cial, permanecendo sintilante e incémodo, ainda e sem-
pre situado na distincia, vé hoje alargadas as diversas
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fronteiras que a arte e a ciéncia ajudaram a transformar.®

IV. ESPECIFICIDADE E RELACAO DAS
LINGUAGENS

A ideia da especificidade das linguagens — sobretudo
as que apresentam suportes e meios de expressdo tdo
diferentes como a literatura, a pintura e o cinema —
teve e tem importdncia determinante para a evolugdo
das respectivas formas, “purificando” os espagos de
pesquisa, rectificando os percursos de experimentagdo,
problematizando cada discurso pelas vias estruturais
“préprias” de cada “canal transmissor de mensagens”.
Trata-se de uma ideia, em suma, inerente ao modo como
as linguagens se formam e se articulam, indesmentivel
quanto aos materiais de que essas linguagens se
servem.(10)

Um trabalho comparativo elementar entre a pintura
e O cinema permite-nos, com efeito, verificar que a
pintura (globalmente) ¢ estdtica, de apreensdo “‘simul-
tanea”, corporalmente palpavel, destituida de sequéncia
temporal explicita, e que o cinema nos propde objectos
“inversos” a essas caracteristicas — objectos determina-
dos pelo movimento, pela apreensdo de planos em
sequéncias, pela natureza evanescente da imagem e pela
estruturagdo temporal inaliendvel do seu contetido. A
propria pintura narrativa — ou assim chamada por apre-
sentar hipéteses de leituras seriadas de certas figuras
efou eventos — estd longe de qualquer sobreposi¢do
linear possivel com a narrativa cinematogrifica, sobre-
tudo se entendermos o significado de narrativa como
quase intrinseco do objecto filmico e deste, portanto,
enquanto estrutura de dados explicitamente articulados
no tempo. '

Estas diferengas especificas, além de muitas outras
que consolidam a natureza e a autonomia de cada
espaco linguistico, ndo alienam, contudo, as ireas de
semelhanca, os pontos conotdveis, aproximagdes virias
que se podem fazer (e que sempre se tentam) entre ci-
nema e pintura, para s6 referir esses dois campos de
expressdo. Na pintura, por exemplo, os elementos estru-
turais bdsicos sdo a cor, a linha, a textura e o valor.
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Todas as imagens pictéricas envolvem esses elementos,
com maior ou menor predomindncia de um deles, em-
bora as suas formagdes de contetdo se diversifiquem sem
limite. Mesmo nesta ordem de essencialidades de cons-
trugdo se podem encontrar correspondéncias entre a
imagem pictérica e a imagem cinematogridfica — porque
esta, afinal, também projecta cores e valores através do
tratamento do seu suporte (a pelicula) e do meio lumi-
nico em que se forma e em que é recebida. A linha, por
seu turno, quer seja implicita, quer seja explicita, é
um elemento integrante das configura¢des do registo
fllmico — e ndo é absurdo estabelecer relagdes texturais
no confronto dos dois campos: a crepitagdo dos ponti-
lhistas (um exemplo entre outros) e o grao da fotografia
em certas propostas do cinema, desde a sua origem
(contingéncia técnica) até aos nossos dias (tendéncia
estética).

Ultrapassando este plano da natureza e da aparéncia
das imagens pictéricas e cinematogréficas, hi muitos
outros aspectos de aproximagdo visual, quer por uma via
anal6gica de composi¢do estabelecida do cinema para a
pintura (ou vice-versa), quer por factores de referéncia
temdtica ou ambiental. Em certas obras cinematografi-
cas (como “Barry Lindon”, de Kubrick) a aproximagdo a
pintura da época tratada é feita sobretudo em planos
fixos de paisagens. Por outro lado, e em vdrios autores
dos novos realismos na pintura, a aproximagdo ao
cinema € tentada na exploragdo da cadéncia figurativa,
na ilusdo sequencial ou cinética pela representa¢do de
fases de um movimento.

A especificidade das linguagens, tendo em conta a
vocagdo dos meios utilizados, o seu peso tradicional e
algumas “regras” que sobrevivem mesmo quando subver-
tidas, ndo impede a interac¢do dos respectivos espagos
imagfsticos. As linguagens préprias de meios como o
cinema e a pintura ganham em projectar-se umas nas
outras, sendo desse modo assumidas certas conotagdes
possiveis e vdrias tangéncias conceptuais. Nesse sentido,
o cinema experimental realizado no nosso pafs por ar-
tistas pldsticos propSe uma drea de pesquisa e de conhe-
cimento que deveria ser mais analisada e discutida, em
particular por cineastas e operadores da comunica¢do
visual. Sdo de referir, naturalmente, as propostas extre-
mas de um Angelo de Sousa, de um Fernando Calhau ou
de um Julido Sarmento, entre outros — propostas em
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que o cinema é subvertido na sua temporalidade sequen-
cial codificada a favor de uma intromissdo “pictérica”
conceptualizante, sobretudo quando o registo filmico,
como num quadro, se restringe a esséncia de movimentos

A

elementares dentro de um Wwnico plano ou i “irrealiza-
¢d30” desses movimentos por oposi¢do i via perceptiva
comum.

Mas a problematizagdo do objecto de comunicagdo
visual, nesses autores, tende a concentrar-se (¢ a perma-
necer) num experimentalismo sem depois. Quando uma
linguagem se contrai sobre as suas origens e as suas estru-
turas bésicas, repensando-se pela ruptura das convengdes,
tende a equacionar novos modos de formar, desde a
essencialidade redescoberta a uma complexidade outra.
Nao se trata, a cada recomego, de complexificar por
mero fatalismo técnico-expressivo: trata-se, isso sim,
de evitar certas “‘roupagens” e certos “ruidos” no sen-
tido da ordenagdo de uma nova capacidade de dizer. O
que pressupde, em principio, uma visio do mundo mais
esclarecida ou diferente. Para o cinema, a contribui¢do
do imagindrio pictérico tem inegdvel interesse: porque a
pintura se revolucionou, no século xx, a partir da sua
natureza mais singela e porque, nos desenvolvimentos
que propds, encontrou processos de aprofundar o
mundo das aparéncias, a falsa légica do visivel. Se
Antonioni, no seu filme “Blow-Up”, concentrava uma
parte significativa da andlise do real no trabalho de um
fotografo, a ambiguidade entre o que se vé e o que se
sabe, entre o que se olha e o que se imagina, passava
por um decisivo aferimento com a imagistica pictorica,
complementarmente tratada naquela obra através dos
mecanismos criativos de uma outra personagem que
era pintor.

O cineasta, embora disponha de instrumentos diver-
sos, inventa o real como o pintor — ou, pelo menos,
lembrando Paul Klee, torna-o visivel.

Mal estdo, a esse respeito, 0s que pensam ser a objec-
tividade de expressdo a rendncia ao imprevisto, & novi-
dade, 4 prépria estranheza. No dominio das expressdes
did4cticas ou dos caminhos da pedagogia o problema
coloca-se de forma idéntica; porque tais expressdes ou
tais caminhos ndo sio meramente acumulativas, sem a
dimenso do questiondvel, do contraste, inclusive da
ruptura. Aprénder a ver, em sentido amplo, é talvez
o principio do entendimento profundo da realidade
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— e do significado da nossa existéncia no interior dela.
Isso exige o dominio de certos meios — das linguagens,
em particular — e portanto envolve técnicas. Mas é
preciso ndo esquecer: cada nova técnica veicula uma
nova poética.

V. O MEIO E A ACTIVIDADE DAS
ESCRITAS

Sou dos que pensam que ndo se pode insistir na
existéncia de uma twnica linguagem televisiva — porque
isso, embora deva considerar-se quanto i natureza espe-
cifica do meio e a certos aspectos globais da sua utiliza-
¢d0, ndo tem sentido em face da grande multiplicidade
de modos de formar que ele aceita, portanto no plano
das linguagens e das escritas visvais cuja raridade inova-
dora alcanga espagos de comunicag¢do contra a inércia de
convengOes aparentemente indiscutiveis. Algo de seme-
lhante se pode adiantar no que respeita i pintura: se é
verdade que os seus limites matéricos, instrumentais e
de convengdo tiveram vida longa no decurso de virias
civilizagSes, ndo é menos verdade que as linguagens
dentro dela (enquanto meio) se transformaram, se diver-
sificaram, rompendo as fronteiras até hd pouco concebi-
das como definitivas.

Mas esta perspectiva poderd aplicar-se aos trabalhos
e ds linguagens audio-visuais de ambito diddctico?

Para instaurar um projecto de ensino a distancia
baseado no meio televisivo parece-me importante, pelo
menos, enfrentar aquela pergunta.

Fico sempre um pouco perplexo quando ougo
dizer: este sim, é um verdadeiro programa audio-visual
de ensino a distincia; este sim, é um verdadeiro texto
de ensino a distincia. Que verdade é esta, que parece tdo
6bvia, tao distinta, tdo especialmente determindvel?
Imagino éntdo, quase de subito, a enorme quantidade de
belos textos da nossa literatura que ndo tém acesso a
qualquer audiéncia no contexto da imagem televisiva
— textos que ndo foram obviamente pensados para o
ensino a distincia e que, apesar da sua sonoridade e da
sua visualidade, jamais serdo interpretados naquele
canal com destino a longinquos receptores.
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Para ndo ir muito mais longe nestas consideragGes,
direi simplesmente que ndo me parece absurdo (antes
pelo contrdrio) trazer muitas das raridades expressivas
das escritas visuais do cinema e da televisdo para o domi-
nio do ensino a distdncia tratado por essas vias. E isso o
que penso, com efeito, quando revejo o magnifico
travelling lateral, longo como longa é a fuga da perso-
nagem, do penultimo plano do filme “Os Quatrocentos
Golpes”, de Truffaut. A acentuagdo daquele tempo,
daquele gesto e daquele significativo movimento de
cdmara, propde uma “figura” poética cuja necessidade
no discurso do filme ndo corresponde a desnecessidade
no espago das comunicag¢des diddcticas.

Penso que os meios da nossa escrita aceitam efeitos
como o indicado: a nossa aprendizagem deve mesmo
passar, além dos catdlogos e dos tratados da especiali-
dade, por uma reflexdo sobre as cargas significantes
obtidas através de um uso menos ortodoxo, de menor
obviedade e maior novidade, das conveng¢des técnicas
consagradas no mundo da escrita visual — grifica,
fotografia, cinematogrifica e televisiva.

A propésito do travelling, ocorre-me citar esse
extraordindrio plano que resolve toda a sequéncia ini-
cial do filme “A Sede do Mal”, de Orson Wells, ou a
significagdo psicolégica profunda dos travellings lon-
gos e sinuosos que definem quase toda a escrita de
“Um Dia Inesquecivel”, sem divida uma das melhores
obras de Scorcese.

Todos sabemos que o movimento de zoom, a que
também podemos chamar “travelling 6ptico”, é suscep-
tivel de utilizagGes gratuitas e insignificativas, de puro
efeito formal — Lelouch demonstrou-o logo no princi-
pio da sua carreira. Mas esse efeito é ostensivamente
usado por Pasolini no filme “O Evangelho Segundo
S. Mateus”, na sequéncia da matanca dos inocentes,
em saltos bruscos sobre trechos de carnificina — sequén-
cia que ndo hesito em considerar antolégica no dominio
do cinema. Pasolini faz-nos ver de longe, e stibita e breve-
mente de perto, o que nenhum olhar apenas descritivo
conseguiria tornar visivel. A eficdcia coincide com a
densidade poética, em boa medida como acontece na
“Guernica”, de Picasso, cujas acentuagSes em fragmen-
tos ultrapassam todo e qualquer realismo directo sobre a
carnificina provocada naquela povoagdo espanhola pela
avia¢do nazi.
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O travelling arrasta a ideia de olhar em movimento,
dos nossos passos pelos corredores da realidade. Resnais
explora esse olhar em movimento no seu “Mariembad”,
em contraponto com planos fixos de duragdo incémoda.
Tais planos excediam os tempos da conveng¢do narrativa,
falavam do préprio tempo e da memoria que nele se
dilui ou por ele se contradiz. Em ‘“Providence”, do
mesmo autor, hd uma panoramica de 360° que acentua
uma importante sequéncia do filme: ndo se trata de um
mero efeito técnico; a técnica passa da sua condi¢do de
dominio dos instrumentos e dos materiais para o interior
de um ciclo que se fecha, um retorno da memoria ao
tempo possivel: a permanéncia acontece como ilusao
circular, apenas enquanto o sol se perde na geografia dos
seres vistos de longe.

As gravuras japonesas sdo cenas mdveis que se imo-
bilizaram dentro das leis do desenho e para o nosso
olhar. Uma das correntes cinematogrdficas mais enraiza-
das na tradi¢do cultural do Japdo utiliza o plano fixo
para narrativas inteiras; o campo é ocupado com um ri-
goroso movimento cénico, cenas que por vezes parecem
imobilizar-se como nas gravuras da tradi¢do. Esse jogo
de compor, conjugando a memoéria da pintura com a
memoria do teatro oriental, implica um arranjo subtil
das partes, um subtil tratamento dos racords, uma subtil
poética dos movimentos que tém de ser percebidos e
relacionados na austera imobilidade do campo.

No espago da cultura e do cinema ocidentais, o
plano fixo, e sobretudo o grande plano, ganharam
com frequéncia uma impressionante carga psicologica,
sugerindo a interioridade das personagens. Um exemplo
dessa pritica pode ser tomado da cinematografia de
Bergman. O realizador sueco chega a manter o actor,
em grande plano, durante minutos ou a prolongar o
didlogo até ao fundo de cada personagem e pelo mesmo
processo, como acontece em “Persona” através das
actrizes Liv Ullman e Bibi Anderson.

A duragdo (curta ou longa) dos planos fixos é um
factor significante da maior importdncia no cinema: cria
tensdes fortes, valoriza o todo pelo particular, estabelece
fndices no teor narrativo, acentua o objecto ou o sim-
bolo, reforga a mensagem, conclui ou abre sequéncias
com o vigor da surpresa.

As associagBes destes efeitos sdo quase infinitas,
embora devam ser cuidadosamente vigiadas. No “Touro
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Enraivecido™, de Scorcese, o grande plano é associado
ao efeito visual da cdmara lenta. O recurso a camara
lenta, nos grandes planos dos combates de boxe, corres-
ponde a uma enfatiza¢do intercalada na restante escrita
do filme. O cunho acentuador desses planos recorta o
contetido ideoldgico da pelicula, contrapde-se a outros
registos de falsa neutralidade documental, abre caminho
premonitorio ao fim que se avizinha.

Algo de semelhante se pode dizer de um outro
efeito — o plongé e o contre-plongé — virias vezes
utilizado por Orson Wells no filme “A Sede do Mal”,
j4 referido. Em contra-picado, o actor (o proprio Wells)
agiganta-se sobre o nosso olhar: assim se anuncia a
grandeza inquietante da personagem quanto a sua intui-
¢d0 soberana e quase monstruosa. Ao contrdrio, alids
como exemplo igualmente brilhante, o plano picado em
que o actor fica isolado na margem das dguas sujas e pu-
trefactas de um rio, procurando inutilmente limpar as
miaos do préprio horror que elas simbolizam, exprime
o minuto do afundamento, a hora em que uma espécie
de solidao poluida marca o fim do retorno.

VI. A POETICA DO EXCESSO E A SUA
INEVITABILIDADE DIDACTICA

As notas soltas aqui esbogadas a proposito de cer-
tos aspectos da escrita visual, nomeadamente do cinema,
devem alertar-nos para a pergunta colocada a partida:
haverd pedagogia lateral as fontes do imagindrio em arte?

O filme experimental apresentado no fim desta
comunicagio — “A Morte de Ana Orwell — poderd

também, na medida dos seus limites e apesar dos seus
objectivos , contribuir para a focagem do problema

colocado por aquela pergunta.

O interesse deste filme para uma sensibilizagdo no
ambito do ensino a distincia passa por duas questdes:
por um lado ele apresenta uma relagdo muito particular
entre exposi¢do e poética, ensaiando alguns dos proces-
sos de construgo da imagem e da linguagem que entre-
tanto foram aqui referidos; e, por outro lado, ele propde-
-se, pelo menos ao ser enquadrado neste contexto, como
peca de ruptura as possiveis convengdes de uma comuni-
cagdo audio-visual no ensino a distincia, podendo
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apenas apontar para uma apresenta¢do complementar
a qualquer programa anterior sobre literatura em que a
obra “1984”, de George Orwell, fosse abordada e carac-
terizada. E isso embora o filme, com o seu plano final,
e mesmo ao longo da sua alegoria, ndo procurar ilustrar
o livro de Orwell, abrindo espago a, pelo menos, uma
leitura sobre certo tipo de repressdo que marca o tempo
presente.

“A Morte de Ana Orwell” é um filme em Super 8,
a cores, com um s6 actor, banda sonora de registo
magnético e dura¢do de cerca de 20 minutos. No verda-
deiro sentido da sua estruturagdo formal propde apenas
uma sequéncia contraposta por um plano final fixo e
longo. De um quadro aparentemente clinico (alguém
que se encontra na cama de um hospital) se passa, por
sucessivas repeticdes e acentuagdes, a negacdo da pri-
meira leitura: o excesso da situagdo, em planos apertados
e encadeados, leva 4 ideia de um quadro mortal absurdo,
de uma teia tecnologica de que a personagem procura
inutilmente libertar-se. O final cola o “fait-divers” de
uma noticia de jornal 4 problemdtica da repressdo, da
perda da identidade, e da anulagdo violenta e cinica do
individuo em certos contextos do mundo contemporéineo.

* ROCHA DE SOUSA

Professor Agregado pela Escola Superior de Belas Artes de
Lisboa. Professor Auxiliar Convidado do Instituto Portugués de
Ensino a Distincia. Membro da Secgio Portuguesa da AICA e da
Academia Nacional de Belas Artes.

42

0y
(03]
(©)]
@
®)
©
Q]
®
O

10)

Rocha de Sousa

NOTAS

Desenho/artes pldsticas, autor do presente texto.
Obra Aberta, autor citado.

Um Realismo sem Fronteiras, autor citado.
Confissdo Criadora, Berlim, 1920: autor citado.
Arte e Percepcdo Visual, Rudolf Arnheim.

Arte e Técnica, Pierre Francastel.
Correspondéncia entre Juan Gris e Picasso.

As Palavras e as Coisas, autor citado.

Este texto (ref. 11) faz parte de um ensaio a integrar num
trabatho de conjunto promovido pelo Instituto Portu-
gués de Ensino a Distancia. Ensaio intitulado O Visivel
e o Invisivel, entre Méscaras. Autor das presentes notas.

Este texto (ref. 111) faz parte de um artigo intitulado Duas
Imagisticas para um Imagindrio Novo, para a revista
“Cineasta”.




