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Introducdo

langado olhar sobre a fotografia de Walter Carvalho. Diretor de fotogra-
fia brasileiro que tem assinado filmes de destaque em mostras e festivais
nacionais, despertando a curiosidade por meio da utilizagio de um dos elementos
essenciais do processo fotogrifico: a luz. Autodenominando-se “ora um criador de
sombra, ora um tirador de sombra” (Carvalho, 2009), este fotégrafo notabiliza-se
pela habilidade com que tem utilizado a iluminagio na criagio de suas imagens para
o audiovisual. Notoriedade esta que rende prémios de melhor fotografia de traba-
lhos que passam pela televisio e pelo cinema. Dentre os mais de 30 filmes em que
trabalhou, poderfamos enumerar alguns dos que tém a luz como um trago distinto:
Terra estrangeira (1995), Central do Brasil (1998), Madame Sata (2001), Abril despedacado
(2001), Amarelo manga (2003), O céu de Suely (2003) ou Baixio das bestas (2007). De
modo algum, poderfamos limitar o trabalho deste fotégrafo ao uso da luz, incor-
rendo no erro do reducionismo. Algo que fazemos por justificativa metodoldgica,
pois analisar o desempenho fotogrifico como um todo implicaria num esforgo fora
do alcance desta proposta. Apropriando-se de uma luz quente! em muitos destes
trabalhos, sem necessariamente serem iguais — pois cada filme traz um desenho
diferente de iluminagio — pinta os quadros com a cimera, revelando um trajeto de
formagio que passa pela formagio na Escola Superior de Desenho Industrial.
Se partirmos dos filmes acima listados, poderemos encontrar um trago co-
mum ji explicitado. A luz ¢ explorada de modo clarividente, revelando a pritica de
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esquemas de ilumina¢io?, esta uma das etapas do trabalho fotogrifico. Tomando os
citados filmes como referéncia, nio serd demais aproximar muitas destas imagens
do chiaroscuro® que permeou muitas das imagens da Renascenca. Na elaboragio
de seu projeto fotogrifico — a sua concep¢io imagética para um trabalho audio-
visual — entra em cena um repertdrio pessoal que compde o gosto do fotdgrafo.
E do procedimento do diretor de fotografia a elaboragio de um pequeno projeto
imagético que ¢ apresentado ao diretor e aos outros setores. Em procedimentos
mais sistemdticos, um fotégrafo chega a apresentar um projeto (uma espécie de
catilogo) com as referéncias imagéticas que serio utilizadas na construgio foto-
grifica. E neste caso entram imagens de outros filmes (frames), pinturas de um
determinado periodo, fotografias de uma época. Tudo isto para revelar, ilustrar
e exemplificar o tipo de luz e de fotografia, de modo geral, que se quer alcangar
num determinado projeto.

As opgdes de Walter Carvalho, em muitos dos projetos para os quais chamamos
aatengao ¢ por uma luz contrastada, compostas por luzes e sombras que iluminam
rostos, corpos, ambientes. Em muitos planos, percebe-se o uso de luz natural ape-
nas; em outros casos, uma associagio entre luzes natural e artificial; ainda é possivel
identificar planos completamente iluminados com luz artificial que muito chamam
a atengio. A propria escolha que fazemos por tratar da expressao da luz neste fot6-
grafo revela certo encanto propiciado pela iluminagio na fotografia cinematogrifica.

Compreender a participagio da memdria na construgio estética deste fotégrafo
passa, necessariamente, pelo didlogo com a histéria da arte. E aqui chegamos a uma
memoria expressa por meio de luzes e sombras, ¢ de modo tio caracteristico, que
chega-se a pensar num dado estilo deste fotégrafo. Uma questao que configura-
-se polémica, jd que os diretores de fotografia acreditam, de modo geral, que cada
trabalho exige uma determinada estratégia criativa diferente. Caso consideremos
Carvalho dono de um estilo, ou pelo menos dotado de marcas caracteristicas,
aproximaremos estes dados empiricos da proposta filoséfica a que nos dispomos.
Embutido nesta pritica fotogrifica esti um fendmeno de memdria, pois nota-se
facilmente a convivéncia, na fotografia cinematografica em questao, entre referéncias
passadas e expressio presente. E como se o trabalho de Carvalho fosse um ponto de
concentragio estética de préticas pretéritas localizadas numa historiografia artistica,
somadas a uma atualiza¢io estético-tecnoldgica que repercute em criagio artistica
fotogrifica na atualidade. A convivéncia entre passado e presente, por si, configura
uma conceituagio de memoria que, ora, contemplamos em consonincia com as
indagagdes propostas por Gilles Deleuze. E deste modo que trazemos ao debate a
interlocugio que acompanhard esta discussio:

O estilo nunca é do homem, é sempre da esséncia (nio-estilo). Ele nunca é
préprio de um ponto de vista, € feito da coexisténcia, numa mesma frase, de
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uma série infinita de pontos de vista pelos quais o objeto se desloca, repercute
ou se amplifica (Deleuze, 2006: 159).

Iniciamos a elaboracio conceitual de memoria por este caminho inicial que
perpassa a propria condigao artistica (poética) do fotégrafo. Ou seja, em sua criagio
tem tanto inovagio como reprodugio ou repeti¢io. Aquilo que constitui o que
podemos chamar de estilo ou nio, ¢ feito de reminiscéncias.

Levado a rigor este pensamento, ¢ aplicado 2 altercagio acerca da poética
fotografica de Carvalho, consideraremos suas imagens como centelhas que convi-
dam a uma investigacio ou pelo menos apontam para um aspecto subentendido de
memoria. Caso consideremos uma histéria da imagem, reconheceremos padroes
imaggéticos localizando-nos na defini¢io deleuziana permissiva da aproximagio com
o conceito de memoria.

Aprender ¢é relembrar, mas relembrar nada mais é do que aprender, ter um
pressentimento. Se, impulsionados pelas etapas sucessivas do aprendizado, nio
chegissemos a revelagio final da arte, permanecerfamos incapazes de compre-
ender a esséncia, até mesmo de compreender que ela ji estava na lembranga
involuntiria ou na alegria do signo sensivel (estarfamos sempre reduzidos a
‘adiar’ o exame das causas). E necessirio que todas as etapas conduzam 2 arte
e que atinjamos sua revelagio; entio tornaremos a descer os niveis, os integra-
remos na propria obra de arte, identificaremos a esséncia em suas realizagoes
sucessivas, daremos a cada nivel de realiza¢io o lugar e o sentido que lhe cabem
na obra. Descobriremos, assim, o papel da memoria involuntiria e as razoes
desse papel, importante, embora secundirio, na encarnagio das esséncias.
Os paradoxos da memoéria involuntiria se explicam por uma instincia mais
elevada, que ultrapassa a memoria, inspira as reminiscéncias e lhes comunica
apenas uma parte de seu segredo (Deleuze, 2006: 61-62).

Nio que num primeiro olhar identifiquemos a origem da influéncia expres-
sa pelo fotégrafo nas imagens criadas para um filme. Contudo, avangando sobre a
fotografia como quem tenta decifrar um enigma, um dado caminho percorrido e
registrado serd evidenciado e identificado. Reforgado pela trajetéria do fotégrafo,
o percurso de formagio imaggética salta diante de nds, possibilitando o exercicio de
comprovag¢io do peso de uma memoria estética na poética fotogrifica. Na cinema-
tografia de Carvalho, reminiscéncias se expressam por dados tragos. Neste primeiro
momento, o modo de utilizagio das luzes e sombras nos traz algo de familiar, co-
locando em pritica a memoria involuntiria a que faz referéncia Deleuze ao tratar
de Proust. Diante dos signos fotograficos apresentados pelo fotégrafo devemos
entio considerar que ali estdo intrinsecas algumas reminiscéncias. Pela natureza da
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propria memoria involuntiria, ela é até perceptivel, mas se mistura com expressoes
outras que convivem com ela. A memdria involuntiria que age o processo poético
de Carvalho junta um passado estético com elementos de uma formagio que o
instrumentalizou para compor imagens técnicas.

A expressao imagética é exercitada por Walter Carvalho a partir de virios
elementos narrativos. Obtendo a formagao de designer grafico, a composigao dos ele-
mentos imagéticos desde cedo foi-lhe cara. Certos contetidos aprendidos na Escola
Superior de Desenho Industrial, fez dele um estudioso e conhecedor da histéria
da arte. Dos recursos dos quais faz uso, certamente as relagoes entre luz e sombra
configuram o que hd de mais representativo em sua fotografia. Por isso mesmo,
chegamos a obra de Walter Carvalho deparando-nos com uma pritica destacada,
e por que nio distinta?, no uso de luz e sombra. Todo um repertério de formagio
visual vem 3 tona numa expressio cinematografica que o tornaria um dos mais
conhecidos diretores de fotografia do audiovisual brasileiro. Desta trajetéria artis-
tica e profissional importard sublinhar alguns dos aspectos da relagio luz x sombra
desempenhada por ele.

Para este fotégrafo, tanto composigio quanto utilizagao estética da luz encontra
interlocugao direta e objetiva com a histéria da arte, dos quais destacam-se alguns
periodos, a exemplo da Renascenga, da Alta Renascenga e do Barroco, aos quais
nos deteremos mais adiante. Preliminarmente, interessard muito destes periodos o
uso que seus pintores fizeram da luz. E, neste caso, ao tratar da fotografia de Walter
Carvalho, devemos, indispensavelmente, falar de luz. Elemento este que ¢ uma das
caracteristicas fundamentais da imagem filmica. Nio a toa, Marcel Martin consi-
dera a iluminagio como um tipo de elemento material que participa da criagio da
imagem e do universo do filme. Para este teérico dedicado a linguagem do cinema,
“a fotogenia da luz ¢ uma fonte fecunda e legitima de prestigio artistico para um
filme, e, para todos os efeitos, é preferivel uma iluminagio artificial, esteticamente
falando, a uma iluminacio verossimil, mas deficiente” (Martin, 2011: 62).

A fim de exemplificar estas relagdes, nio poderi ficar de fora, neste caso, a
sua parceria com o cineasta Walter Salles, diretor de um dos filmes que abrem os
caminhos para Walter Carvalho na busca por sua forma de fazer fotografia. O filme
Central do Brasil*, neste sentido, serd um ponto de concentragio de signos imaggéticos
representativos de uma trajetéria visual expressa na cinematografia. Caso considere-
mos a passagem em que a personagem Dora procura Josué no meio de uma procissao,
cena esta toda iluminada por luz de vela, encontrarfamos um primeiro exemplo a ser
explorado. Do mesmo modo, ¢ considerando uma ordem cronoldgica, poderemos
refletir sobre o filme Lavoura arcaica (2001), que também tem a fotografia assinada por
Carvalho. A fotografia do filme apresentou um conceito que nos permite apresentar
areflexdo em torno da meméoria criativa, ou mesmo de uma memoria estética, pois
as suas imagens dialogam com a trajetéria imagética que o informa.
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Lavoura arcaica’: uma meméria iluminada

Walter Carvalho assinou a fotogratia do filme Lavoura arcaica, de Luiz Fernando
Carvalho. Como se nao bastassem as referéncias todas feitas, em suas entrevistas,
aos momentos artisticos pré-renascentistas, o fotégrafo ratifica sua bagagem de in-
fluéncias nas imagens que criou em muitos de seus filmes. Lavoura arcaica é um dos
exemplos, iniciando a narrativa com um plano em que o personagem André, vivido
pelo ator Selton Melo, esti deitado no chio, masturbando-se. E um jogo de luz e
acentuadas sombras que definem os limites de um corpo magro, porém definido
com musculos. Textura, contraste de luz e sombra, pouca profundidade de campo.
O foco da cimera se perde nos pequenos espagos geométricos do corpo daquele
jovem enclausurado no préprio quarto, buscando uma forma de viver diante de uma
educagio rigida, severa e vigilante. O personagem se contorce no piso do quarto,
mas em vez de objetos enfatiza-se a expressao corporal. Diante daquele ambiente
familiar, aquele comodo ¢ como um esconderijo, um porio, um sétio. E para ficar
nas qualidades de tais ambientes, sio todos espacos sombrios, com luzes entrando
por frestas, basicamente em fontes tnicas de luz.

Conhecendo parte do percurso de formagiao do fotdgrafo e algumas de-
claradas influéncias que sofreu de determinados periodos da histéria da arte, a
aproximagao desta sequéncia que abre o filme com a pintura de Caravaggio, por
exemplo, é inevitivel. Uma semelhanga estética que a primeira vista pode passar
despercebida, mas que analisada cuidadosamente permitird a formulagio de inda-
gagdes quanto a convivéncia desta referéncia com a propria expressao fotografica.
E evidentemente que embutido nesta questio estd um aspecto temporal que nos
pde diante da problematica da memoria. Se, por um lado, notamos um forte trago
inspirado na pintura pré-renascentista, por outro, identificamos uma contribui¢ao
inovadora com as imagens criadas. Talvez analisando os fotogramas da sequéncia
encontremos esta influéncia de forma mais acentuada, o que muda se consideramos
a imagem em planos cinematogrificos em movimento. A fotografia de Carvalho,
assim, caracteriza-se como um espago de exercicio de memoria na medida em que
concentra referéncias passadas e expressio presente.

A tfotografia do filme Lavoura arcaica ¢ um diilogo intenso com as luzes que
interessaram aos artistas pré-renascentistas. Do mesmo modo como no periodo
artistico, na experiéncia brasileira hid uma iluminac¢io que cria ambientagio, ou
atmosfera, pois o sentido aqui é entender como a luz funciona como elemento es-
tético que ajuda na dramaturgia, no roteiro, na dire¢ao de arte. Sao todos aspectos
que poderemos explorar adiante, mas que interessa-nos como origem de um outro
tipo de questio, especificamente relacionada ao fotégrafo.

Lavoura arcaica ¢ um exemplo que ratifica aquilo que o fotégrafo diz. Nele,
testemunhamos um desfile de referéncias sistematizadas pelo fotégrato em forma de
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influéncias sofridas pelo percurso da histéria da arte. Evidentemente que a expressao
de Carvalho vem a tona por meio dos mecanismos da linguagem cinematogrifica,
com todos os elementos que lhe sio possiveis. Pois bem, a expressividade apresentada
em Lavoura arcaica representa a capacidade criativa de um fotégrafo que disponibiliza
a habilidade técnica que estabelece o consércio entre condi¢io necessiria a realizagio
da imagem (ter luz ¢ fundamental para se registrar imagem) e uso estético desta
luminosidade. Aos olhos da anilise de linguagem, poderfamos evocar Marcel Martin:

E na iluminacio das cenas de interiores que o operador dispde de maior liber-
dade de criac¢io. Nio sendo esse tipo de iluminagio comandado por leis naturais
(quero dizer: submetidas ao determinismo da natureza), praticamente nenhum
limite de verossimilhanga se opde a imaginagio do criador. A “iluminagio”,
escreve Ernest Lindgren, “serve para definir e modelar os contornos e planos
dos objetos, para criar a impressio de profundidade espacial, para produzir uma
atmosfera emocional e mesmo certos efeitos dramiticos” (Martin, 2011: 62).

Em duas horas e cinquenta e um minutos de filme vemos uma luz dramaitica
e bem que poderfamos dizer dramatirgica. A iluminagio do filme tanto dramatiza
quanto atua, no sentido de que ajuda a conduzir a narrativa. A luz da infancia, por
exemplo, na sequéncia da fazenda, em que André “amainava a febre quente dos
seus pés”, ¢ iluminada com uma luz difusa, durante o dia, em locagio no exterior.
Numa construcio de dualidades, como é o caso de todo o filme, esta cena sob a
arvore contrasta com a passagem do didlogo entre André e seu irmio. Apenas um
lado do rosto estd iluminado, gerando uma sombra densa e bem definida na outra
metade da face. A referida sequéncia de planos possibilitard mais um retorno ao en-
tendimento que ressaltara Simon Schama, em se tratando dos tragos caracteristicos
de um periodo artistico:

Uma luz intensa ilumina as figuras, mas em torno delas hd uma escuridio
completa, invadindo a zona de conforto da contempla¢io: moldura, parede,
altar, galeria. A grande faganha da pintura renascentista foi a perspectiva, a
profundidade empurrada até o dltimo plano do quadro (Schama, 2010: 23).

Ainda fazendo referéncia, Marcel Martin traz, em seu A linguagem cinematogrdfi-
ca, ailuminagio como um fator decisivo da expressividade da imagem (Martin, 2011:
61). E ao introduzir este assunto, justifica a dificuldade em abordar-se tal elemento,
tendo em vista que sua contribuigio ¢ exatamente para a “atmosfera” do filme, algo
“dificilmente analisivel”, nas palavras do autor (Martin, 2011: 61).

A cautela de Martin, nestes termos, encoraja-nos por outro lado na possibilidade
de proposicio de um exercicio filoséfico que permita observagio ou mesmo conceitu-
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agio deste processo criativo de tal atmosfera. Vistas do ponto de vista da memoria, as
elaboragoes de Carvalho carregam um passado estético que encontra expressividade
nos limites de uso da luz. Dito desta forma, até poderiamos pensar que nesta busca
pelas evidéncias de memoria na fotografia de Carvalho, encontramos como que uma
relagio com as reminiscéncias, presentes no ato criativo fotografico. Niao que ao fo-
tografar, o fotégrafo se lembre precisamente do lugar de origem das reminiscéncias.

Pensando junto com Deleuze, nio € possivel a descoberta da causa das remi-
niscéncias (Deleuze, 2006: 53). Talvez pensarmos esta questio explicitamente pelos
argumentos deleuzianos torne mais claro a pretensio. Tratando do Papel secunddrio da
memdria, em Proust e os signos, onde o filésofo francés apresenta a ideia de memoria
desenvolvida por Marcel Proust, somos conduzidos a pensar nas sensa¢oes que a
madeleine (bolinhos em forma de concha) provocam em relagio a Combray (cidade-
zinha). Ressalta o filésofo que, segundo Proust, ao saborear a iguaria, o personagem
¢é remetido a uma cidade (Combray) nio exatamente como foi vivida, “em conti-
guidade com a sensagio passada, mas com um esplendor, com uma ‘verdade’ que
nunca tivera equivalente no real” (Deleuze, 2006: 53). H4 uma semelhanga entre as
duas sensacoes (presente e passada), contudo existe nas duas sensagoes a identidade
de uma mesma qualidade.

Para entrar ainda mais no filme, em cada plano, principalmente nas cenas de
interiores — com énfase para as sequéncias do jantar, em que a familia estava sempre
reunida — salta-nos referéncias diretas a uma luz pré-renascentista. As cenas do jantar
sdo iluminadas por uma tinica fonte de luz, demarcando os rostos e objetos sobre a
mesa. Ha dureza neste feixe de iluminagio, resultando numa textura do tampo da
mesa de madeira ou mesmo das expressoes faciais que traduzem um comedimento
dos personagens sempre intimidados pela figura do pai. A fotografia ali realizada
reproduz um esquema de iluminagio que a histéria da arte apresenta. Tal como na
literatura proustiana, a madeleine provoca sensa¢des que lembram a atmosfera de
Combray, a fotografia de Carvalho nos localiza numa estética ji expressa em algum
lugar do passado. Criagio esta que volta a tona, em forma como que de uma sensagio,
estabelecendo uma ligagio contigua com o presente.

Pensemos na elaboragio filoséfica a partir da composigao que em Lavoura
arcaica sao apresentados os elementos sobre um criado mudo: as bolas de gude, a
medalha, iluminadas por uma luz natural, gerando sombras deitadas, horizontais.
Objetos de memoria por exceléncia, caso consideremos a representatividade de-
les para a trama, no entanto apegamo-nos a outra dimensio de memdria, pois os
planos remetem-nos, por exemplo, as luzes e sombras exploradas por Caravaggio,
que poderia ser ampliada de modo geral para a luz do Renascimento. Contudo, nio
cabe estabelecer um simples associacionismo entre as referéncias passada e presente.
Quer dizer, no meio do caminho entre o passado e o presente da criagio fotografica
hd um tempo, hd uma composigio do pretérito com os presentes. Pensando com os
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termos proustianos, pela filosofia de Deleuze, hd no fendémeno criativo fotografico
uma experiéncia de memoria involuntdria, diferente de uma memoria voluntaria
que acredita nio se apoderar diretamente do passado, mas na recomposi¢io de um
passado, com os presentes. Diferente disso, a memoria involuntiria permitird dizer
que hi um ser-em-si do passado que escapa a memoria voluntiria.

Ao identificarmos uma referéncia a Rembrant, Caravaggio ou Masaccio nas
composi¢oes de Carvalho, podemos pensar numa coexisténcia entre passado e
presente. No momento de seus registros, o fotgrafo convive com o seu passado.
Com as palavras do fil6sofo definirfamos: “O passado, tal como é em si, coexiste,
nao sucede ao presente que ele foi. Na verdade, nés nio apreendemos alguma coisa
como passado no mesmo momento em que a sentimos como presente” (Deleuze,
2006: 54). Ao citar os trabalhos clissicos que servem-lhe de inspiragio, Carvalho nio
simplesmente retorna de um presente atual a um passado, nio recompde o passado
com os presentes, mas situa-se imediatamente no préprio passado. E logo Gilles
Deleuze trata de estabelecer uma aproximagio entre o romance de Proust com as
teses de Matéria e memdria, apresentadas por Henri Bergson. Nestas, o filésofo fran-
cés diria “que esse passado nio representa alguma coisa que foi, mas simplesmente
alguma coisa que ¢ e coexiste consigo mesma como presente, que o passado niao
pode se conservar em outra coisa que nio nele mesmo, porque ¢ em si, sobrevive e
se conserva em si” (Deleuze, 2006: 55).

Sem perder de vista o objeto da reflexio, ¢ como se na fotografia de Carvalho
estivéssemos diante da expressio de um passado que ¢, coexistindo justamente na
expressao imagética presente. Na fotografia em questio, o passado estético encon-
trado na histdria da arte estd vivo, ativo, pulsante na agio presentificada do fotégrafo.
Ao colocar o seu dominio técnico sobre cAmeras, refletores, acessdrios, bem como
padroes e esquemas de iluminagio, em didlogo com quadros renascentistas, teste-
munhamos a convivéncia entre um passado e um presente. Nas imagens de Lavoura
arcaica, a fotografia de Carvalho e as pinturas de Caravaggio compdem quase que
uma coisa s6. As imagens clissicas duram e sobrevivem coexistindo nas imagens
presentes. Por outro lado, os préprios planos do filme fazem com que o passado que
informa o fotégrafo esteja conservado nele mesmo. A fotografia de Walter Carvalho
¢ passado e presente dividindo um mesmo espago, que nio esti localizado nem no
passado, nem no presente, mas existindo ambos a0 mesmo tempo. As referéncias
passadas que servem ao fotégrafo permanecem vivas e conservadas. Por isso mesmo
consideraremos que ha nestas imagens um ser-em-si do passado, por sua vez constituido
tanto de um passado que foi quanto de um passado que é.

E exatamente este ser-em-si que diferencia a meméria involuntiria, que age
sobre o processo criativo do fotégrafo, da outra memoria: a voluntaria. Desta forma,
na esséncia desta coexisténcia entre passado e presente numa mesma ¢ presente ex-
pressio imaggética, estd uma atualizagio involuntiria que se di ao sabor do préprio
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ato de criagio de Carvalho. Involuntariamente, o fotégrafo ¢ um pivd que media,
distribui e faz confluir referéncias passadas com presentes. Dotado de conhecimento
técnico (técnicas e tecnologias) a fotografia do filme acaba por interpretar invo-
luntariamente um passado, traduzindo no presente as experiéncias pretéritas com
luzes, sombras e composigdes de outras ordens como o Angulo, a perspectiva ou o
tamanho do quadro ocupado pelo objeto reproduzido/representado.

Colocando-nos desta perspectiva consideraremos os signos de memdria pre-
sentes nas composigoes de Carvalho. Os planos que apresentam rostos, corpos ou
mesmo objetos numa acentuada penumbra caracterizarao estes signos ao passo em
que remetem-nos a um passado imagético tanto cronologicamente, visto que estd
num periodo anterior no tempo, quanto a um passado de acimulo de referéncias. Ha
um passado conservado nestes signos atuais, atualizados com os elementos da técnica
cinematogrifica que leva o fotégrafo a pritica da linguagem audiovisual. A memoria
involuntiria nos ajudari a tentar responder justamente esta questao, visto que hi
uma dificuldade em entendermos como o passado, tal como é em si, € resgatado ou,
neste caso, coexiste no presente. A memoria involuntiria ajuda na medida em que
considera a existéncia de semelhanga entre as duas sensacoes (passada ¢ presente).
No nosso caso, trataremos da semelhanga entre duas expressoes, pois tratamos de
imagem. A luz lateral que ilumina o rosto do personagem André, os pratos e talhe-
res sobre a mesa, sao semelhantes aquela que ilumina as frutas, objetos e corpos do
periodo renascentista. Constatamos a presen¢a de uma identidade, comum as duas
expressoes apresentando-se comum tanto ao atual quanto ao antigo.

Debrugando-nos sobre os periodos clissicos, o Barroco, a Alta Renascenga,
o Renascimento trazem um referencial nio-realista, que somado ao trabalho do
fotégrafo cria uma atmosfera outra, que notamos em Lavoura arcaica. Nao podemos
abrir mio, neste sentido, de trazer a baila a compreensio humiana® de memoria,
que nio pode ser compreendida sem entendermos a imaginagio. Walter Carvalho,
portanto, imagina com base num acervo de imagens que carrega, atualizada em
ocasiio de um novo trabalho. Talvez esteja neste intenso exercicio de criatividade o
sentido da busca de que tanto fala. A inovagio ou nova contribuigio para o mundo
das imagens cinematogrificas nasce, portanto, de um exercicio de memoria que
coexiste em suas imagens. Ele imagina tomando por base um acervo clissico que,
por sua vez, continua presente nas imagens que ele cria.

Seguindo neste ritmo, entenderemos entio a memdria criativa como sendo
uma inovagio a partir dos tragos caracteristicos do trabalho do fotégrafo. Quer di-
zer, Walter Carvalho parte de padroes de iluminagio, sempre acrescentando novos
elementos, imaginando, criando com base em seu acervo mnemonico. Isto se nio
compreendermos a memoria também de um outro modo, como podemos pensar
provocados por Marcel Proust, na leitura de Deleuze que, ao tratar da memoria in-
voluntiria, faz-nos pensar numa ideia de memoria associada aos sentidos e sensagoes
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criados pela madeleine conjuntamente com Combray. Por exemplo, o sabor associado
a0 bolinho contém um volume de duragio que o estende por dois momentos ao
mesmo tempo: passado e presente (Deleuze, 2006: 56). Nesta dire¢io, dando des-
taque para a memoria involuntiria, Deleuze inspira-nos a pensar na caracterizagio
proustiana da seguinte forma:

(...) ela interioriza o contexto, torna o antigo contexto insepardvel da sensa-
¢do presente. Ao mesmo tempo que a semelhanga entre os dois momentos
se ultrapassa em dire¢io a uma diferenga mais profunda. Ao mesmo tempo
que Combray ressurge na sensagio atual, sua diferenga com relagio a antiga
sensag¢ao se interioriza na sensagao presente. A sensagao presente nio é, pois,
mais separdvel dessa relagio com o objeto diferente. O essencial na memoria
involuntiria nio é a semelhanga, nem mesmo a identidade, que sio apenas
condigoes; o essencial é a diferenga interiorizada, tornada imanente. E nesse sentido
que a reminiscéncia é o anilogo da arte e a memoria involuntiria o anilogo
de uma metafora: ela toma “dois objetos diferentes” — a madeleine com seu
sabor, Combray com suas qualidades de cor e de temperatura — e envolve um
no outro, faz da relagio dos dois alguma coisa de interior (Deleuze, 2006: 57).

A fonte em que Carvalho bebe suas referéncias €, inspirando-nos nisso, inse-
parivel da expressio presente. Tanto que se tornam confundiveis. Os contextos se
misturam e novos tragos sio acrescentados. A novidade, neste caso, estd no préprio
movimento da cAmera, dos personagens ou mesmo dos personagens lidando dire-
tamente com as fontes de luz. E o que acontece quando o irmio do personagem
André vai busci-lo no lugar onde estd refugiado, longe do lar patriarcal. Ali um
dos personagens, num ato impulsivo de inconformismo com tal situagio de afas-
tamento do ambiente familiar, bate com raiva no suporte de limpada que mantém
a luz presa ao teto. A prépria luz ganha movimento e participa, ela mesma, como
elemento dramattrgico. Contudo, os contrastes entre luzes e sombras, principal-
mente, ressurgem na cinematografia de Carvalho e as diferengas sao interiorizadas
a ponto de serem pulverizadas na expressio da atualidade. Ao contemplarmos as
imagens atuais jd nao as separamos, mas encaramos a imanéncia entre referéncia e
criagdo. Eis, portanto, o papel da memoria involuntiria na fotografia de Carvalho.
Ela envolve as fontes de inspira¢io/referéncia na criagio fotogrifica e interioriza
passado e presente numa sé coisa.

No que somos levados a pensar em dada imanéncia nas imagens criadas pelo
totégrafo Walter Carvalho. Promovendo um deslocamento conceitual necessario a
interlocugio proposta, consideraremos uma também diferenga, em nosso caso quando
comparamos as imagens cinematograficas de Carvalho com as pinturas que o infor-
mam. Naturalmente, deveremos obervar que as imagens filmicas em questio sio
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dotadas de movimento, além de registradas tecnicamente com uma cimera, acoplada
com objetivas, filtros, com suporte de refletores de iluminagio artificial que reforca
uma luz natural dos ambientes, como no caso do filme Lavoura arcaica. Referencial
passado e expressao presente encontram-se, envolvem-se um no outro, tal como em
reminiscéncias. As pinturas cldssicas tornam-se inseparaveis da expressio presente.
Retomando o exemplo do primeiro plano do filme, em que o personagem André
se contorce pelo chio, ele nos faz lembrar das construgoes pictéricas de Caravaggio
quando da sua exploracio da estrutura fisica humana.

Cabe sublinhar, e ainda tratando da diferenca gerada pelos aspectos técnicos
praticados pela cinematografia, que muitas vezes uma cena precisa ser iluminada para
que a imagem seja possivel, que ela nio fique granulada, esfacelada, cheia de ruidos
causados por uma indefini¢io de imagem, por sua vez ocasionada pela falta de luz.
Neste sentido, a iluminagio funciona nio apenas como ferramenta estética, mas como
instrumento que também viabiliza uma cena. A passagem em que o personagem de
Selton mexe na lAmpada é muito significativa disso. A luz danga diante da cimera,
possibilitando a incidéncia de raios de luz sobre o personagem, tornando-o registra-
vel técnica e fotograficamente. Tecnicamente, para que a pelicula fosse sensibilizada
adequadamente, fez-se necessario aproximar a fonte do rosto do personagem, pois do
contririo pouco se veria na imagem final, dada a limitacio de luz refletida no objeto e
que deveria voltar na superficie sensivel quando do disparo. Esta necessidade técnica
passa a ser utilizada como elemento estético, ilustrando o nosso entendimento de
imanéncia entre tempos pretéritos e atuais nesta expressao imagética.
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Notas

1. Tomando a analogia da natureza, podemos explicar o significado de uma luz
quente desta forma: ao acordarmos o sol estd mais vermelho, sua luz tem um tom
mais quente, 3 medida que o dia avanca e nossas atividades aumentam, a luz do sol
vai ficando mais fria. Em um dia nublado, a luz fica com um tom quase azulado
e ¢ quando desenvolvemos com muito mais vigor nossas atividades. No final da
tarde quando pensamos em relaxar, a luz volta a ficar mais quente. A luz quente
tem aparéncia amarelada.
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2. Para iluminar uma cena, o fotégrafo parte de esquemas de iluminacio. Ele
analisa o roteiro ¢ objetiva transformar os signos verbais em signos imagéticos. Para
tanto, vale-se de padrdes imagéticos que servem de inspira¢io para iluminar uma
determinada cena. Um esquema de iluminacio poderd dar uma luz mais ou menos
quente ou fria, suave ou dura, delicada ou expressiva.

3. “Termo técnico italiano para designar o jogo de luz e sombra” (Gombrich, 2012:
37).

4. Central do Brasil. Direcio: Walter Salles. Brasil. 1998.

5. Lavoura Arcaica. Direc¢io: Luiz Fernando Carvalho. Brasil. 2001.

6. David Hume.
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Resumo

O diretor de fotografia brasileiro Walter Carvalho tem realizado um trabalho distinto na
criagio de imagens para o cinema nacional. Com marcante influéncia da histéria da pintura,
este fotdgrafo expressa um trabalho autoral revelador de uma memoria estética elaborada.
O artigo analisa alguns aspectos do processo criativo de Walter Carvalho do ponto de vista
filoséfico, a partir do conceito de memoria elaborado no pensamento de Gilles Deleuze.
O texto propde a pritica filoséfica com base nos elementos da cinematografia, a exemplo
do exercicio deleuziano apresentado em Proust e os signos. Neste livro, o filésofo francés faz
filosofia a partir da obra de Marcel Proust. O trabalho nos inspira na elaboragio e prética de
uma ferramenta tedrica e analitica de imagens cinematograficas.
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Abstract

The brazilian director of photography Walter Carvalho has realized a different work in
production images for the national movie. With fort influence of the painting history this
photographer express an authentic work that show a esquisited eaesthetics memory. The
article analyse some aspects of Walter Carvalho’s creative process in philosophical point
of view, joint of the memory concept present in the Deleuze’s ideas. The text propose the
philosophical practice based in the cinematographics aspects, like the Deleuze’s exercise
present in Proust and Signs. In this book, the French philosopher does philosophy from the
Marcel Proust work. The book inspire us in elaboration and practice of a theoretical and
analytical images cinematographics tool.
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