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Construindo a poética da imagem: da caverna ao cinema

Building a poetic of the image: from the cavern to cinema

Rosemari Sarmento’

Resumo: O artigo investiga o cinema, sob o ponto de vista de sua visualidade, da intencdo na
representacédo imagética do homem, no caminho que a imagem percorreu, desde os primérdios
até a contemporaneidade, na busca de uma ilusao do real. Para tanto passear pelos caminhos
que a imagem artistica tragou, principalmente em relagédo a sua trajetéria intencional dirigida a
representacdo da imagem como desvelamento e envolvimento do imaginario.

Palavra-Chave: cinema, imagem, arte, historia.

Abstract: The article investigates cinema, under the point of view of its visual, of the intention of
the image representation of man, from a path the image took, since the first emoluments until
the contemporary era, in search of the illusion of real. In fact, it is through the ways that the
artistic image has traced, mainly in relation to its intentional trajectory directed by the

representation of the image as a revelation and presence of the imaginary.

Keywords: cinema, image, art, history.

As grandes imagens tém ao mesmo tempo uma histdria e uma pré-
historia. Sdo sempre lembranga e lenda ao mesmo tempo. Nunca se
vive a imagem em primeira instédncia. Qualquer grande imagem tem
um fundo onirico insondavel e é sobre esse que o passado pessoal
pode cores particulares.

BACHELARD

Ao adentrar numa investigacdo pelo olhar da arte, da palavra e da
imagem projetada dessa palavra (na dimensdo imagética de seus discursos,
como corpora produtores de sistemas de significagdes que se completam e ao
mesmo tempo se configuram independentes, expressando-se através de
diferentes codigos) é necessario construir essa apreciacdo a partir do
conhecimento das suas diferentes naturezas e intencdes. Para a compreensao
da linguagem cinematografica como arte, visto que essa posicao legitima ainda

! Especialista em Arte Contemporanea, da Universidade FEEVALE. Mestre em Letras e Cultura
Regional, da Universidade de Caxias do Sul. Doutoranda no Programa de Pés-graduacdo em
Letras, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. (E-mail: rosemari_sd@yahoo.com.br)



Todas as Musas ISSN 2175-1277 Ano 04 NUimero 01 Jul-Dez 2012

€ questionada em algumas abordagens, é essencial refazer a caminhada da
representacado imagética do homem em sua histéria.

Pretende-se passear pelos caminhos que a imagem artistica tragou
durante a sua histéria, principalmente em relacdo a sua trajetéria intencional
dirigida a representagdo da imagem como desvelamento e envolvimento do
imaginério. Busca-se o sentido onirico, ilusério, ndo o sentido invocativo da
realidade, lidando com a ilusdo dessa realidade, o que projeta uma
materializagdo da ilusdo numa busca projetiva do movimento, 0 que
incondicionalmente chegaria a linguagem cinematografica.

Uma das primeiras referéncias humanas que aparecem na terra sdo as
imagens desenhadas nas cavernas, hoje chamadas artisticas. Pode-se dizer,
entdo, que a arte esta presente no mundo desde que o homem é homem,
como imagem representativa deste, de suas experiéncias e proposicdes diante
do mundo. Assim o fazer artistico e poético atravessou milénios numa
instituicao de temporalidade, em que as rupturas entre os varios tempos da
histéria engendraram mutacdes radicais das diferentes visdes, ideologias,
universos de valores e abordagens culturais especificas de cada época.

A imagem artistica existiu desde sempre e, em todos os tempos e
momentos histéricos, suscitou um discurso (quer no sentido conceitual, quer no
simbdlico) e uma interrogagao fundamental sobre sua natureza, seus poderes,
suas funcbes e intengdes, capaz de definir paradigmas no seu processo
evolutivo de produgéo.

A atividade de criacdo da imagem mostra-se em inumeras
potencializacdes dirigidas aos sentidos através de um discurso, num referencial
que pode priorizar o intelecto, num corpus de observagbes empiricas,
experimentos e teorias construidas desde a antiguidade. Euclides, em torno de
3000 a.C. foi um dos fundadores da Optica (ciéncia de propagacdo dos raios
luminosos) e um dos primeiros teéricos da visao. Suas afirmagbes estenderem-
se até o século XIX, quando comeca a verdadeira teoria da percepcao visual
elevada ao estatuto de ciéncia: a Fenomenologia. Essa ciéncia traz
informacgdes visuais e perceptivas do mundo, inclusive nos seus aspectos nao

visuais. A Poética, que lida com questbes criativas vinculadas ao dominio
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imagético, simbdlico, significativo, da propria poiesis, e a Estética, termo que
deriva da raiz grega aisthésis (sensacdo, sentimento) definiram-se como o
estudo da contemplacdo das imagens artisticas desenvolvidas de diferentes
formas e perspectivas (filoséficas, semiolédgicas e historicas essencialmente).

A importancia e pregnancia da imagem como referencial histérico do
homem é definitiva. Através das imagens artisticas o ser humano traduz toda
sua construcao civilizatéria, seu papel ideoldgico, intelectual, social e cultural.
Através da imagem artistica e do “olhar” o homem define seu processo
evolutivo e sua leitura do mundo de forma que na compreensao deste ha o
privilégio da emogéao visual. Novaes propde consideracdes interessantes sobre

a questao da predominancia do olhar entre todos os sentidos, para ele:

Se a realidade é o dominio do impreciso, das sombras e
das cores ocultas, porque a ciéncia — ou a precisao
cientifica — passou a ter soberania tdo absoluta sobre os
sentidos e porque, dentre os sentidos, o olhar é o primeiro
a ser chamado a ordem? Seria porque, todos os sentidos,
“a vista é o que nos faz adquirir mais conhecimentos, nos
faz descobrir mais diferencas?” ou é em virtude do
prestigio que a visdo passou a ter em nossa cultura,
concentrando em si a inteligéncia e as paixées? Por que o
olhar ignora e € ignorado na experiéncia ambigua de
imagens que ndo cessam de convida-lo a ver? (NOVAES,
2000, p. 9).

Com o aparecimento, ha dois séculos, de novas praticas artisticas
baseadas na imagem automatica (a fotografia) surge o debate e
guestionamento sobre a especificidade da imagem. A invencao da fotografia
redefine a esséncia da imagem, historicamente da pintura como produgao
artistica. Frente a esse instrumento de apreensdo mecénica da realidade, que
exerce uma profunda influéncia sobre o direcionamento e desenvolvimento
dos conceitos artisticos, mudam radicalmente as condicbées materiais de
existéncia dos artistas, consequentemente, seu papel social e politico.

A ideia de que uma imagem poderia ser gravada sobre uma
superficie de prata, ja era conhecida ha muito tempo. Ao fazer as cdpias de
pontos de vista, por volta de 1826, Niepce coloca seu aparelho na janela e
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vé surgir na placa de estanho uma ténue imagem, impressbes urbanas,
como que por milagre, simples resultado de luz naquela chapa de metal. A
fotografia, oficialmente inventada em 1839 pelo francés Daguerre é o
primeiro meio que ird se ocupar da producao automatica da imagem, algo
até entdo inimaginavel. Sobre a fotografia Aumont poéticamente comenta:
“Ela guarda um traco da luz”, complementa: “comeca quando esse trago €
fixado mais ou menos em definitivo, finalizado para certo uso social”’, e conclui:
“ a invencgao da fotografia segundo Niepce-Daguerre segue a direcao da ‘foto-
grafia’ propriamente dita, de uma ‘escrita da luz’.” (AUMONT, 1999, p. 164).

Neste primeiro momento o objetivo era obter o registro mais fiel
possivel daquilo que estava sendo fotografado. A fotografia foi considerada,
nas suas origens, como um meio destinado a liberar a pintura do trabalho
ingrato da reproducdo fiel. Esperava-se da fotografia uma espécie de
catalogacao cientifica do mundo, simplesmente como técnica de duplicagao
Optica, definindo-se, assim, um novo paradigma histérico em relagdo a
imagem.

Pode-se dizer, ou definir entdo, dois momentos no processo evolutivo
da imagem, o pré-fotografico e o pos-fotografico. Esses momentos séo
caracterizadores das transformacbes fundamentais ocorridas através dos
séculos no mundo em que a imagem é produzida. Dentro do primeiro
paradigma, inserem-se todas as imagens produzidas artesanalmente pelo
homem, numa forma de plasmar o visivel ou mesmo o invisivel (entram nesse
grupo as imagens nas pedras, o desenho, a pintura, a gravura, a escultura). O
segundo paradigma refere-se a todas as imagens que dependem de uma
maquina ou dispositivo de registro, 0 que implica necessariamente objetos
preexistentes (definindo-se a partir dai a fotografia e posteriormente cinema,
televisdo e até a holografia). Sobre esta passagem do processo fotografico
Santaella comenta:

Talvez o trago mais revolucionario, que marcou o salto de
transformacdo da fotografia em relagdo as imagens
produzidas manualmente ndo se encontra tanto na
mediacdo do aparelho interpondo-se entre fotégrafo e a
realidade a ser registrada, nem na automatizacdo do ato

180



Todas as Musas ISSN 2175-1277 Ano 04 NUimero 01 Jul-Dez 2012

que o aparelho permitiu, mas na possibilidade de
multiplicacdo infinita de fotos a partir de uma matriz
reproduzida, o negativo. Foi essa caracteristica inaudita
que veio trazer como consequéncia o advento de um novo
processo para as imagens [...] a possibilidade de a
imagem ser produzida, seu potencial democratico.
(SANTAELLA, 1998, p. 123).

Com a fotografia instaura-se o processo de reproducdo mecanica da
imagem como um registro do real, liberando a pintura dessa
responsabilidade. No plano puramente 6ptico, a fotografia se aproxima da
imagem formada no olho, como olhar um pedaco da realidade numa imagem
nua e crua reduzida a si mesmo, assim como o olho a vé, o que a pintura
exatamente ndo atendia, pois o artista, de alguma forma, pela imaginagao e
manualidade, manipulava essa imagem.

O dispositivo ou instrumento fotografico definiu-se como um
prolongamento do sistema 6ptico. Com seus efeitos fisicos e reacdes quimicas,
registrando, reproduzindo, com possibilidades de coépias, de um pedaco, um
instante do mundo existente, real, assim como o olho humano o vé. No entanto
difere do olho humano no momento em que eterniza o instante, congela-o
visualmente e indefinidamente como um duplo concreto de um instante ja irreal
e com a possibilidade de deslocar, impor para varios olhares essa impressao
de um olhar impossivel para o olho humano. Segundo Santaella as imagens
fotogréficas sao:

[...] capazes de usurpar a realidade, porque, antes de
mais nada, uma fotografia ndo e s6 uma imagem (no
sentido que a pintura é uma imagem) uma interpretacéao
do real; é também uma marca, um rastro do real, como
uma pegada ou uma mascara mortuaria. Enquanto que
uma pintura, ainda que conforme os padrdes fotograficos
de semelhancga, nunca é mais que a afirmacao de uma
emanacao (ondas de luz refletidas pelos objetos), um
vestigio material daquilo que foi fotografado e que é
inacessivel a qualquer pintura. (SANTAELLA, 1998, p.
123).
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Roland Barthes fala de um “gesto colhido num momento de execucao
em que o olhar normal n&o pode imobiliza-lo” quando “a foto imobiliza uma cena
rapida no seu tempo definitivo” (1984, p. 55). Susan Sontag questiona a
“onipresenca da imagem fotografica no mundo atual, a sugestividade e
complexidade da exploracdo dessas imagens” (SANTAELLA, 1998, p.121)
referindo-se e explorando, sobretudo os problemas estéticos e morais propostos
por estas. Portanto a fotografia, em dados momentos de diferentes
intencionalidades, foge do objetivo de duplicacdo do real, impondo-se como
imagem artistica, transpondo seu objetivo de origem, requestionando e
redefinindo de maneira contundente o papel da imagem. Na mudanca de
intengdes e proposicoes, libertou a pintura para ocupar outros terrenos e
seguir novos rumos e propostas, abandonou a representacdo como
especificidade, ja que a fotografia eterniza a imagem baseada nos preceitos de
realismo.

A fotografia, no seu processo de captacdo de um instante do real,
abarca também o processo temporal, jA& que o instante, o tempo esta
embalsamado no processo fotografico. O presente/passado fica suspenso no
registro da foto, j& que se trata da captacdo de um instantdneo momento que
foi real, concreto. A questdo do tempo é levantada. Surge entado o cinema, num
processo de sequencia logica na evolugdo da produgdo da imagem, para
eternizar uma imagem temporalizada que representa indissociavelmente um
“bloco de espaco-duracao” (DELEUZE, 1983). Desencadeando uma verdadeira
revolugdo, o cinema nao seguiu a fotografia na sua funcdo de registro
documental, pois criou uma linguagem prépria na qual elementos visuais e
narrativos estao ligados a servico do imaginario. Lida com a ilusao e trabalha
com o movimento falso; na verdade congela instantes fotograficos, mesmo que
bastantes proximos.

O cinema é a reuniao de varios blocos (planos) numa continuidade
de ordem e duracdo, numa montagem de imagens fixas e sucessivas, de
tempos instantdneos, num seguimento filmico. O objetivo principal do
dispositivo cinematografico € produzir um efeito de continuidade sobre a

sequencia de imagens, simulando um deslocamento, um movimento simulado
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e abstrato. Diz-se que o cinema reproduz o movimento da vida, mas nao ha
movimento na imagem cinematografica, € uma ilusao, um brinquedo éptico. A
imagem que vemos na tela é sempre imével; é a impressao de fotografias
(fotogramas de uma figura em movimento com intervalos muitos curtos entre
elas — 0 nosso olho ndo é muito rapido e a retina guarda a imagem de forma a
captarmos esta enquanto a anterior ainda estd no nosso olho — motivo pelo
qual nao percebemos a interrupcao) simulando um movimento continuo,
parecido com a realidade, amplamente crivel, com dominio direto sobre a
percepg¢do, como uma pretensa ilusdo de realidade, € nd&o como um processo
extraordinario que tivesse sido inventado e manipulado pelo homem sugerindo
0 movimento que traz um indice perceptivo de realidade suplementar com o
qual o expectador se identifica e ao qual se entrega.

Nao cabe avaliar se 0 processo de movimento manipulado pelo cinema

¢ falso ou verdadeiro, e sim pensar a partir das conjecturas de Machado:

[...] que espécie de metamorfose atravessa o material
entre esses dois momentos, convertendo a realidade
estilhacada em fantasmas que retornam para atormentar
0s vivos? Se a percepgcao do movimento é uma sintese
que se da no espirito e ndo no mecanismo do olho, o
cinema deve ser entendido também como um processo
psiquico, um dispositivo projetivo que se completa na
maquina interna. (MACHADO, 1997, p. 22).

A fotografia representou um grande avanco no poder humano de
duplicar coisas visiveis, pois libertou as artes plasticas de sua obsessao pelo
realismo, o complexo de semelhanca. Como explana Metz: “Olhar uma
fotografia ndo é apreender um ser-aqui, mas um ter-sido, trata-se entdo de uma
categoria do espaco-tempo: local imediato e temporal anterior” (1995, p. 18), e
segue: “na fotografia concretiza-se uma conjuncéo ilégica do aqui e outrora. E
0 que explica a irrealidade real da fotografia.” (1995, p. 18).

Embora tenha sofisticado o poder da fotografia o homem sequer
imaginava que a real aventura da reproducao imagética do mundo ja havia tido

inicio nos desenhos das cavernas. Como comenta Santaella:
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Tanto a um olhar retrospectivo, antes da fotografia,
quanto a um olhar prospectivo, depois da fotografia, fica
evidente a vocacgao, ou melhor, a obsessdao humana da
reproducdo do visivel. Desde que o ser humano, ainda
nas cavernas, tornou-se capaz de fixar, através do traco,
uma imagem da natureza, o mundo comecgou a ser, cada
vez mais crescentemente, povoado por duplos, réplicas
do visivel, do imaginario e até mesmo do invisivel. A
fotografia esta na linha de continuidade de um
processo humano que ndo comegou nem terminou nela
[...] depois dela vieram o cinema [...] (SANTAELLA, 1998,
p. 130).

Assim pode-se afirmar que a histéria do cinema acompanha a evolugéao
do homem e da imagem como uma das mais antigas formas de expressao da
humanidade, desde que algum homem pré-histérico fez projetar a sombra de
suas préprias maos na parede de alguma caverna, surgindo assim com 0s
primeiros registros nas cavernas. “Nossos antepassados, os artistas do
paleolitico, tinham os olhos e a mente de um cineasta” (MACHADO, 1997, p.
14). Suas imagens registradas nos fundos mais indspitos e perigosos das
cavernas escuras, gravadas em relevos nas rochas com cores variadas, eram
propositalmente desenhadas para simular o movimento adquirido a medida que
o observador se locomovia e a luz da lanterna iluminava e obscurecia parte das
linhas e cores, agitando-se, movendo-se e dissolvendo-se. As imagens e o olhar
pré-histérico eram cinematograficos. A histéria do cinema remonta a uma etapa
na longa histéria das imagens representativas, a necessidade do homem de
registrar através do olhar a sua prépria histéria evolutiva (ideoldgica e
imageética).

A questdo da especificidade artistica do cinema talvez comece na
Antiguidade, com o Mito da Caverna de Platdo, no qual este descreveu
minuciosamente 0 mecanismo imaginario da sala escura de projecdao no qual
projetou sua primeira sessao de cinema.

Simplificadamente essa alegoria desenvolve-se da seguinte forma: os
prisioneiros acorrentados, imobilizados dentro da caverna, observam as
sombras das marionetes que desfilam em uma parede. Eles as tém por

seres verdadeiros e creem ouvi-las falar quando na verdade ouvem as vozes
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dos carregadores. Um cativo liberto, deslumbrado pela luz do fogo, é forcado a
olhar as marionetes que passam por cima do muro. Quando tirado para fora do
antro, ele é de inicio cegado pela luz intensa do sol e é incapaz de observar o
que chamamos de seres reais. Aos poucos vai se acostumando, observando
as sombras e reflexos e depois os préprios seres que projetam essas sombras.
Seu olhar se eleva para a luz do sol e ele conclui que é o sol que produz vida e
tudo o que acontecia dentro da caverna eram simulagées, proje¢cdes do real,
percebendo assim que as sombras nao sao as préprias coisas e que o fogo é
uma luz artificial, ndo uma luz real, que ele agora conhece. Somente quando
liberto e quando deparado com o mundo concreto percebe a diferenca da
aparéncia e da realidade, do falso e do verdadeiro, da luz e das sombras, da
réplica e do original, do simulacro e da imagem do real; assim busca liberto nao
do seu estado de prisioneiro da caverna, mas do seu estado de inconsciéncia
do saber. Para Deleuze a caverna de Platao é:

[...] basicamente uma sala de projecdo, situa-se nesse
local fronteirico, nessa zona limitrofe que separa a
aparéncia da esséncia, o sensivel do inteligivel, a imagem
da ideia, o simulacro do modelo. Ali € o lugar de um
desabamento, o “mundo sensivel”’, para onde descemos,
onde literalmente caimos, como animais dominados pelas
pulsées. (DELEUZE, 1974, p. 264, apud MACHADO,
1997)

A alegoria da caverna representa o proprio dispositivo de projecao
cinematografico fisicamente descrito, no qual o fogo que queima esta
estrategicamente colocado atrds da cabeca dos prisioneiros/espectadores,
como a luz do projetor, para que esse foco artificial incida na parede da
caverna/tela e reflita, projete a sombra dos objetos simulacros, imagens de
outras imagens de modelos reais, aproximando-se assim ao principio do
cinema, de manipulacdo da imagem e da sombra que a maquina traz com a
propria luz, como fonte simulatéria do visivel, do real. Segundo Machado “O
mundo de sonhos que os prisioneiros contemplam na parede da caverna nao é

um mero “reflexo” do mundo de luzes que brilha |1a fora”, prossegue: “ antes, é
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um mundo aparte, construido, codificado, forjado pela vontade de seus
maquinadores.” (1997, p. 32).

A situagéo cinema é evidente na caverna subterréanea e escura (sala de
projecdo) onde a simulacdo, construcdo de imagens projetadas (inclusive com
som, antecipando o cinema falado) séao intencionalmente forjadas, manipuladas
por homens capazes de viabilizar, dominar a técnica da simulacao, da iluséao,
do saber, que constroem e mantém o dispositivo ilusionista. Do outro lado os
prisioneiros/espectadores numa situagcédo de impossibilidade de movimento, de
abandono, com o corpo e mentes entregues, tal qual na sala de exibicao onde
esse gesto de entrega e redencdo, quase imobilidade, faz-se presente no
espectador. Uma situacdo que se caracteriza, antes de tudo, no completo
isolamento de uma realidade exterior, fazendo que no final da alegoria o
fascinio que toma conta dos prisioneiros/espectadores os faca preferir a
magia das sombras, da ilusdo, a qualquer promessa de liberdade para o

mundo real; assim que a prépria ilusdo/simulacdo seja preterida a

Q)

verdade/realidade®. Sobre a situagdo da caverna de Platdo em relacédo
simulacdo do cinema, fala Machado:

Anestesiado do espirito vigilante, a suspensado de todo
interesse pelo ambiente circundante, projecdo de
personalidade num sujeito emprestado, adesdo de
realidade, de desligamento, de passividade de desejo de
sonhar: eis algumas das disposicoes regressivas do
espectador acorrentado a sua poltrona na gruta escura.
(MACHADO, 1997, p. 55).

Da Caverna de Platdo a histéria oficial do cinema, percorre-se um
longo caminho, no sentido onirico, magico, ilusério, invocativo de
fantasmagorias e sonhos. Arte do simulacro, da aparéncia, pululante na
imaginacdo do homem desde os tempos mais remotos, faz-se necessario
considerar o teatro de sombras dos Chineses, inventores das Lanternas
Magicas em meados do século XVIl. Com mecanismos engenhosos de

ZA diferenca entre a alegoria e o cinema é que, no inicio, essa redencdo a ilusdo pelos
prisioneiros € inconsciente, forcada, e o espectador do filme esta consciente dessa entrega em
todos os momentos.
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transformacao e sobreposicéo de luz e sombra, que simulavam o movimento em
espetaculos populares, com imagens fantasmagéricas num universo ilusorio.
Tem origem certamente na Cdmara Obscura do Renascimento®. Com a
invencdo da Camara Obscura, que permitia ao artista dar a ilusdao de um
espaco em trés dimensdes, fica evidente a vontade de substituir o mundo
exterior pelo duplo, pela ilusédo, pelo simulacro.

E desnecessario comentar e fazer analogia referencial & Caverna de
Platao e ao cinema, no qual através de um foco de luz, que percorre uma zona
escura, traz imagens simuladas de um mundo exterior. Assim todas as
invencées que antecederam o cinematografo Lumiere, como o
Quinetoscépio?*, ou 0 Mutoscépio® nada mais sdo do que o aperfeicoamento
de um sonho antigo do homem de tornar cada vez mais reais as imagens, de
simular um mundo imagético que passeia entre 0 sonho e a impressao de
realidade. Resultado da combinagcdo do dispositivo da caverna (imobilidade,
siléncio, escuriddo, onirismo) com o0 mecanismo de dominio técnico
Renascentista de um sistema de projecao Optica numa perspectiva mondcular.
Dessa combinagédo de intengdes, na qual se entrelagam mundos opostos, o
sensivel, imaginario, ilusorio e desconhecido, com o intelectualmente preciso,
técnico, que captura e desvenda os principios Opticos, que o cinema se
apresenta. A Camara Obscura (camara cinematografica) se encontra dentro
da outra Camara Obscura (a sala de projecédo) e constitui uma situacao em
que a possibilidade de duplicacdo do mundo visivel pela maquina e o aparato
que a envolve é capaz de transformar um universo, no qual esse universo se
torna instrumento do imaginario e da ilusdo como um novo sistema de

expressao.

® Compartimento escuro muito utilizado na Italia, naquele periodo, onde pessoas sentadas
viam projetadas a sua frente imagens que vinham do exterior, através de um pequeno orificio
na parede oposta. Estas imagens, no comeg¢o apareciam de cabeca para baixo, mas um
dispositivo formado por lentes e espelhos permitiu mais tarde, que elas aparecessem de forma
correta.

4 Dispositivo que possuia um visor através do qual se podia assistir a exibicdo de uma pequena
tira de filme onde apareciam imagens em movimento.

° Imagens semelhantes a fotogramas de filmes, impressas em papel, num mecanismo que
folheava estas, dando a impressdo de movimento.
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O cinema constitui uma linguagem, uma existéncia cinematografica na
qual estruturas narrativas e visuais relacionadas com o espaco e o tempo se
articulam e lidam com o real, ou ilusao deste, através de um movimento que é
imaterial, que s6 se mostra visualmente, mas que sugere, projeta a
materialidade a corporalidade de uma ilusdo. Assim o real é irresistivelmente
confundido com o tangivel, ja que o cinema lida com sombras e luzes, e 0
critério da materialidade passa pelo tatil. Barthes fala que as participacées
(1984) fotograficas mais intensas nao provocam nunca a ilusdo auténtica que o
cinema da. Mesmo que o movimento ndo seja material, mas visual, ele traz
uma significagdo e um sentido que se traduz através da impressao de realidade
e a realidade da impressdo. A materialidade, corporalidade sugerida, se faz
através de uma producao de sentidos em que o espectador se entrega e busca
significativo envolvimento projetivo com um mundo no qual o sonho emerge
facilmente.

Antes do cinema havia a fotografia, e antes da fotografia havia a
pintura, e antes destas, as imagens nas cavernas, todas, linguagens com
intencdes de representacao significativa do mundo. Nelas a linha diviséria entre
o real e a ficcdo eram evidentes e intransponiveis; o espectador sabia e
acreditava estar diante de uma imagem representativa de realidade. No
cinema, as imagens nao deixam de ser percebidas como imagens, com
muitos indices de realidade. A sensacdo de movimento, de tempo, a
transposigcéo aceitavel de volume, de corporalidade sentida como sinénimo de
vida, traduzindo a simulacao, a ilusdo de realidade (procurada desde a pré-
histéria e em todas as artes de representacao visual) num desvelamento e
envolvimento do imaginario, do sensivel do espectador que, apesar de tudo,
ainda cré serem imagens. De onde surge essa magia da linguagem
cinematografica, de ilusao e entrega incondicional consciente? Talvez a magia
esteja na linguagem artistica nascida da uniao de varias formas de expressao
do homem (imagem, palavra, musica) que sao buscas representativas e
significativas do ser humano e que, mesmo unidas, abarcadas pela linguagem

cinematografica, ndo perdem suas leis proprias e compdéem de forma pungente
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essa nova linguagem, trazendo consigo o “discurso imagético”, que o ser
humano tanto buscou através dos tempos histéricos.

O fato de o cinema possuir uma linguagem cinematografica ndao o
transforma automaticamente em arte, mas sim o envolvimento poético,
imagético e criativo do seu discurso.

Cinema é arte quando esta num contexto sociocultural e possibilita a
leitura do mundo. E contemporaneo quando vai ao encontro do espirito da
época e dos paradigmas subjacentes de questionamento de linguagem. E arte
quando apresenta caracteristicas formais/estéticas  especificas, de
intencionalidade num contexto estilistico, plastico, poético e significativo. E arte
quando produz e desenvolve um trabalho imagético que suscita diferentes
leituras, organizando imagens no inconsciente/consciente de seu espectador,
inspirando novas proposicdes através da producdo de sentidos. E arte quando
traz um projeto estético inovador que compde, com originalidade, uma
linguagem combinada a um emaranhado de significacoes, produzindo cédigos
que expressam diversas leituras que podem derivar do seu discurso.
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