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Resumo



O trabalho investiga os efeitos de sentido decorrentes do uso da plasticidade como
método de construcdo da visualidade no filme Barry Lyndon, de Stanley Kubrick
(1975), e, em paralelo, a intersemioticidade resultante do entrecruzamento das
linguagens do cinema, da pintura e da literatura ai em jogo. Metodologicamente,
ampara-se hum conjunto de teorias estéticas e semioticas que envolvem, principalmente,
0 modelo de analise do significado nas artes visuais proposto por Erwin Panofsky, as
aproximacdes entre o cinema e a pintura feitas por Jacques Aumont, o conceito de
“efeito de real” tal como formulado por Roland Barthes e o de “traducdo intersemidtica”
introduzido por Roman Jakobson (e depois retomado por Julio Plaza). O objetivo da
pesquisa é acompanhar o processo de producdo de um efeito de real nas passagens
entre uma e outra linguagem. A hipotese € que o forte efeito de verossimilhanca que
resulta deste filme toma emprestado da pintura realista francesa do século XVIII seu
modo de se instalar. A escolha do filme deve-se a constatacdo de sua exuberancia visual
como resultado de um sofisticado dialogo estabelecido entre a minuciosa captacdo da
luz e o rigor na utilizacdo de referenciais pictéricos encontrados na pintura
correspondente ao tempo da acdo, mais precisamente nas obras de Constable, Courbet,
Corot e dos Pintores de Barbizon. Por fim, esbo¢a-se uma aproximacao entre o trabalho
de Kubrick e o que Baudelaire chamou de Modernidade.

Abstract



This investigation searches for the effects of meaning resultants from the use of
plasticity as a method for creating the visuality in the movie Barry Lyndon, by Stanley
Kubrick (1975), and, at the same time, the intersemioticity that emerges from the
blending of the aesthetic languages of cinema, painting and literature here involved.
Concerning the methodology, it is based on a group of aesthetic and semiotic theories
which include, especially, the model for analysis of meaning in visual arts proposed by
Erwin Panofsky, the bonds between cinema and painting noted by Jacques Aumont, the
concept of “effect of realism” such as formulated by Roland Barthes and of
“intersemiotic translation” introduced by Roman Jakobson (and later redeveloped by
Julio Plaza). The aim of this research is to follow the process of production of a realistic
effect on the passages between one language and another. The hipothesis risen is that
the strong sense of verosimilitude that results from the final product borrows its mode of
installation from some of the eighteenth century realistic French painting. The choice of
the movie is due to its stated visual exuberance as a result of a sophisticated dialogue
established between the careful light capture and the rigorous use of pictorial references
in correspondence with the historical time of the action, precisely the works Constable,
Courbet, Corot and the so-called Barbizon Painters. Finally, Por fim, it drafts na
approach between Kubrick’s work and the idea of Modernity as thought by Baudelaire.
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“Em um filme, vocé néo tenta fotografar a
realidade. Vocé tenta fotografar a fotografia da
realidade”.

Stanley Kubrick, 1980.

Introducéo
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Criar sentido em artes visuais é uma tarefa que ultrapassa a nogdo de
simplesmente representar algo do mundo real através de uma imagem. Discussdo
bastante retomada pela semidtica, de Peirce a Roland Barthes — mas também trazida a
tona por artistas como Matisse (“Isso ndo € um cachimbo”) — o sentido de uma imagem
figura muito além do que se vé, o objeto imagem em si, ou a que ela se refere
diretamente.

Fazer sentido, no universo da visualidade nas artes, pressupde a existéncia de um
campo outro de cognicdo, para além do que figura em nossa mente no momento
imediato do contato visual com a obra; um “fora-de-campo” imaginario, casa dos
sentidos onde nasce a subjetividade.

No limite, é desse outro lugar que esta pesquisa quer dar conta; da experiéncia
estética como passagem rumo ao sentido. No filme Barry Lyndon (1975), dirigido por
Stanley Kubrick, ha um local de passagem que se estabelece propriamente entre o
Cinema e a Pintura. De saida, para além do que as relaciona simplesmente por
pertencerem as linguagens visuais, sempre houve uma relacdo profunda e
dialogicamente fértil entre ambas as artes, que vem a tona quando uma toma a outra de
empréstimo.

O filme de Kubrick d& vida a essa relacdo de forma exemplar. A busca
perfeccionista por uma construcdo da visualidade através do referencial pictérico da
época da narrativa — que tem origem no romance homénimo escrito por William
Thackeray no século X1X — levou este filme a um resultado que ultrapassa o meramente
cinematografico. A exuberancia visual resultante da experimentacdo com lentes
fotogréficas de satélite ultra sensiveis — que possibilitaram uma captagdo de detalhes de

luminosidade e cromatismo nunca antes vistos e permitiram a filmagem de seqiiéncias
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inteiramente iluminadas por velas — estabeleceu um améalgama entre visualidade plastica
e fotografica inovador na histdria do cinema, cuja riqueza de carga significante justifica
qualquer tentativa de aproximacéo teorico-académica.

Kubrick afirmava querer que seu filme retratasse o universo visual do seculo
XVIII, correspondente ao tempo histérico em que se enquadra a acdo do romance, tal
como ele era visto por quem vivia nessa época. Ora, o desafio de retratar fielmente o
mundo visivel de uma época esta justamente na busca ndo de uma correspondéncia
histrica material, mas sim de uma realidade ideal, o que figurava na mente de quem a
via, pois € esse 0 lugar do sentido de um tempo. E s6 mesmo as artes plasticas podem
dar conta dessa ordem do visivel; desse registro de uma impressdo do real. Afinal, foi
sua fungdo primeira.

Em seus diversos momentos histdricos, mas principalmente apds a introducéo da
perspectiva renascentista, a Pintura considerou a criagdo dessa “realidade ideal” como
primordial para a realizagdo do sentido. No cinema, 0s russos transformaram-na em
regra obrigatoria. Depois de Eisenstein, Vertov e Kuleschov a montagem passou a
distinguir o cinema das outras artes, e ela ndo era outra coisa sendo a constru¢do do
sentido num espaco que ndo é exatamente aquele que olhamos superficialmente, mas
talvez aquele que desponta no intervalo, na elipse. Nas artes plasticas, foi 0 movimento
realista do fim do século XVIII e inicio do XIX, principalmente, que se aprofundou
nessa busca pela criacdo da ilusio de uma “verdade visual”. E 0 que tentaremos
demonstrar no segundo capitulo deste trabalho.

Sob essa perspectiva, o filme (pelicula), ou o quadro (pictérico), adquire um papel
evocativo. Ele (o filme, o quadro) quer conduzir a outra coisa, que nao é exatamente 0

que se apresenta ao olhar direto. A intencdo — o contetido, de acordo com Panofsky® — é

! Erwin Panofsky, Significado nas artes visuais, S&o Paulo: Perspectiva, 2002.
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a criacdo de um entre-lugar possivel, no que ha de universo entre a imagem que residia
na mente do autor, a obra realizada, o espectador e 0 que se cria em sua mente em
contato com a obra.

E da ordem dos sentidos essa mensagem. A semidtica, em suas diversas vertentes
e sob diversas perspectivas, esteve sempre tentando dar conta desse lugar fugidio. Para
Peirce, ndo é possivel ter acesso a realidade se ndo através dos signos. E a producédo do
sentido, todo e qualquer sentido de todo e qualquer signo, instala-se justamente no
processo de mediagdo entre as trés instancias que o fundamentam. Desenvolveremos
estas no¢des no primeiro capitulo.

A linguistica também se ocupou deste problema de entrecruzamentos de sentidos.
E, afinal, ndo se pode ignorar o lugar de destaque da Literatura como principal e
fundamental referéncia para todas as construgdes visuais. A criacdo de um sentido de
verossimilhancga, de formas de construcdo daquilo que Roland Barthes, em um texto
classico, chamou de “efeito de real”, esta longe de ser alheia a Literatura. Pelo contrério,
sdo-lhes devedores a Pintura e o Cinema, da importacdo de manobras estéticas que
visam a este fim. E Barry Lyndon, o filme, ndo se furta a esta divida, como observamos
no terceiro capitulo.

Para Kubrick, ndo se trataria, contudo, de filmar quadros. Seria por demais
primitivo para alguém como ele que, a esta altura, ja havia se firmado como um mestre
do cinema, depois da verdadeira epopéia visual 2001 — uma odisséia no espaco (1968),
e que, antes de cineasta, era, mesmo, um fotografo. Seu olhar fotografico, aliés, se
denuncia em toda sua filmografia de forma t&o intensa que ndo pareceria demais pensar
que, a la Roland Barthes, ¢ na busca do punctum, do motivo pungente, que se

fundamenta a construcéo da visualidade em seus filmes.?

2 Em A Camara Clara (1984), Roland Barthes distingue dois elementos que fundam o tipo de interesse
que uma fotografia poderia Ihe despertar: o punctum e o studium. O primeiro sendo um certo pungir,
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A questdo entdo esta alem, pois, desde que sujeito e objeto passaram a integrar o

mesmo universo no pensamento ocidental, foi o olhar que ganhou outra importancia;

variou de lugar levando consigo o sentido do que se da a ver.

E 0 que Jacques Aumont tem em mente quando escreve:

“Olhar a natureza tal como ela €, isso se aprende. A
questdo ndo € a de uma objetividade qualquer: nada mais
irreal, em um certo sentido, do que os arco-iris de
Constable, as nuvens de Dahl ou Delacroix, para ndo falar
de Turner. (...) Aprender olhando, aprender a olhar: é o
tema, também gombrichiano, da ‘descoberta do visual por
meio da arte’, da similitude entre ver e compreender. O
tema do conhecimento pelas aparéncias, que é o tema do
século XIX, e 0 do cinema.” (2004: 51)

E, portanto, da impregnacdo mutua entre objeto (mundo real) e representaco

(mundo ideal) que trata esta pesquisa.

Adiante, Aumont reforca:

“O sentido, todos os sentidos possiveis de um
quadro estdo, a um s6 tempo, contidos na propria tela, e
devem ser lidos a partir de seu lado de fora, o lado de fora
mais radical possivel, aquele onde nada mais da imagem

existe.” (2004: 114)

Desse modo, o objetivo desta pesquisa € refazer os percursos do sentido

assinalando o efeito de real concomitantemente produzido nesta obra cinematogréafica

esplendorosa. Através da desconstrucdo do modo de producéo do significado, apontar as

origens de uma forte sensacdo de verossimilhanca pulsante em todo o filme e, assim,

descortinar esta verdadeira explosdo de realismo pictérico na qual consiste Barry

Lyndon. Em suma, a intencdo é entender de que modo esta obra cinematogréfica

consolida tal efeito, e a sugestdo é a de que 0 mesmo se da através de uma construcao

predominantemente pléstica do sentido.

““uma picada, como uma flecha™ que parte da cena para atingi-lo. J4 o segundo sendo da ordem do que

esta posto em cena objetivamente, que revela a intencéo do fotografo.
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O filme de Kubrick nos mostra 0 mundo do modo que as artes plasticas o viram.
Melhor ainda, do modo como os pintores, certos pintores, quiseram nos dizer como
aquele mundo foi visto. Ao lidar com registros palpaveis, com vestigios reais de como
uma vez foi vista e narrada uma certa realidade, e ao conseguir reconstrui-la atraves de
um novo aparato técnico capaz de reproduzir efeitos préprios de outra linguagem,
Kubrick realiza um filme-emblema da inegavel intertextualidade do cinema.

J& que nossa hipdtese leva a crer que a sensacdo de verossimilhanca que emerge
de Barry Lyndon esta instalada na forma com que representa plasticamente 0 mundo
daquele tempo, revelou-se inevitavel remetermo-nos diretamente ao que era vigente na
pintura do fim do século XVIII, principalmente na Franca. Mais precisamente, a partir
do desenvolvimento das no¢des de “pitoresco” e da pintura paisagistica de Lorrain e
Gainsborough, Turner e Constable (mais deste que daquele), até o Realismo de Corot e
Courbet — que vao todos desembocar no Impressionismo — 0 que imperava era a busca
pela mais fiel correspondéncia visual possivel em relacéo a realidade.

Era um momento em que a arte buscava um equilibrio entre sentimento e natureza
através da nitidez e da construcéo plastica do real captado pelo olhar. (ARGAN,p.33) O
forte sentido de realidade presente em todo o filme, acreditamos, é decorrente dessa
mesma busca por uma acuidade da representacdo visual, caracteristica do pensamento
da arte daquele tempo.

“Turner (..) teve visdes de um mundo fantéstico,
banhado de luz e resplendente de beleza; mas em vez de
calmo o seu era um mundo cheio de movimento, em vez
de harmonias singelas, exibia aparatoso deslumbramento.
(...) Os seus melhores quadros nos proporcionam uma

concepcdo da forca da natureza em seus momentos
principalmente romanticos e sublimes.

()

As idéias de Constable eram muito diferentes. (...) Néao
que ele deixasse de admirar os grandes mestres do
passado, mas queria pintar 0 que via com 0s seus proprios
olhos — ndo com os de Lorrain. Poderiamos dizer que ele
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continuou onde Gainsborough tinha parado. Mas mesmo
Gainsborough selecionara motivos que, pelos padrdes
tradicionais, eram pitorescos. Olhara ainda a natureza
como um cenario aprazivel para cenas idilicas. Para
Constable todas essas idéias eram de somenos
importdncia. Queria tdo-somente a verdade.”
(GOMBRICH: pp.492-4)

Decerto, ndo ha grande novidade em perceber que o sentido neste filme ¢ ditado
por um “comportamento” predominantemente plastico, pictérico. Ndo sdo truques da
montagem, nem usos de camera subjetiva ou de formas de narracdo polif6nica, por
exemplo, as marcas discursivas mais expressivas em Barry Lyndon. Mas sim 0 modo
como a luz e o cromatismo se inscrevem na tela a cada nova cena; a invaséo e a
predominancia da presenca expressiva de luzes, sombras e cores. Entretanto, como toda
obra-prima, 0 contato com essa experiéncia visual se da de forma sutil, velada, quase
subterranea. E preciso olhar muito de perto para trazé-la a superficie. E este é um dos
desafios desta pesquisa.

A busca pela fidelidade do modo como um tempo € visto por quem o vive — e,
neste caso, 0 sucesso dessa arriscada experimentacdo — transporta o espectador
diretamente para a crenca na possibilidade real daquilo que ndo é mais que encenacao.
Mas, afinal, essa é uma busca da pintura.

“E na relacdo com a luz que se percebe melhor o
paradoxo plastico do cinema: vitima de sua tecnicidade,
ele apreende bem demais a luz, sem trabalho, para saber,
de saida, trabalha-la. Fazer da luz um material plastico é,
em pintura, uma necessidade: o pintor mais naturalista ndo
pode esgotar seu tratamento da luz em efeitos de realidade;
é, no filme, uma decisdo deliberada e dificil.” (AUMONT:
pp.179, 181)

Com seu Barry Lyndon, Kubrick parece conseguir uma unido quase utdpica, nos

termos de Aumont: “Compor o conjunto de um quadro em termos de cores é ainda,

portanto, no cinema, e com exce¢do de casos excepcionais, da ordem da utopia, se nao
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do aleatorio.” (AUMONT: p.187). Como tentaremos demonstrar, nosso objeto usa a
linguagem plastica a servico do cinematografico para consolidar um certo efeito de

realidade que, afinal (ndo se pode esquecer), é a tbnica da obra literaria que o origina.
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Capitulo |

Enquadramento tedrico

Conceitualmente, esta pesquisa apoia-se em pelo menos dois pontos balizadores:
nas teorizagdes acerca de processos intersemidticos e nas investigacbes em torno dos
efeitos de realidade que tanto ocuparam teoricos e artistas do cinema e das artes
plasticas — o que, de resto, consiste no corpus deste trabalho.

Isto, a0 menos de saida, nos oferece as bases para construir uma metodologia
apoiada em algumas teorias estéticas que se preocuparam em elaborar um método de
analise para as artes visuais, e na Semidtica — aqui considerada conforme a concepcao
de Charles Sanders Peirce —, naturalmente pelo seu proprio carater de organizacao
metodologica do pensamento cientifico, mas também por estarmos tratando da
observacgdo de um fenémeno intersemiético.

No que concerne a construcdo de uma metodologia, logo nas primeiras linhas de
Significado nas artes visuais, Erwin Panofsky traca com clareza um modelo simples e
didatico para um exercicio de observacdo do sentido nas artes que muito nos interessa.
A saber:

“Perceber a relacdo da significacdo é separar a idéia
do conceito a ser expresso dos meios de expressdao. E
perceber a relacdo de construcdo é separar a idéia da

funcdo a ser cumprida dos meios de cumpri-la.” (1955:
24)

A sequir, ele define obra de arte partindo da distin¢do classica entre objetos
praticos e objetos conceituais — mas ja ressaltando de saida que obras de arte podem
carregar as duas intengbes — para entdo chegar a nocdo de conteddo, que diz respeito

primariamente a esta pesquisa, uma vez que...:
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“(...) quanto mais a propor¢do de énfase na ideia ou
forma se aproxima de um estado de equilibrio, mais
eloglientemente a obra revelarda o que se chama de
contetdo. Conteudo, em oposicdo a tema, pode ser
descrito nas palavras de Peirce como aquilo que a obra
denuncia, mas ndo ostenta.” (1955: 33)

O método de Panofsky constitui-se de um percurso em trés etapas hoje ja
largamente incorporado ao universo das analises de sentido em artes visuais, € que sem
duvida funciona como um passo inicial operativo para qualquer investigacdo desta
natureza.

Em um primeiro momento, da-se a constatagdo imediata da obra como um dado
sensorio. Panofsky denomina esta etapa de “descrigdo pré-iconografica”. E o momento
da impregnacdo, da manifestacdo da obra em seu carater puramente qualitativo.

A etapa seguinte consiste na operacdo inevitavel que se inicia quando nos pomos
em contato com uma obra visual: a tentativa de leitura objetiva do que esta diante de
nossos olhos, ou sua leitura imanente. Este momento sera chamado por Panofsky de
“analise iconografica”. Trata-se da varredura dos dados observaveis, constatacdo do que
se apresenta aos olhos como referéncia a algo existente, obviamente condicionada pelo
repertdrio individual de cada leitor e pela cultura na qual esté colocada.

Finalmente, passa-se ao levantamento das hip6teses para uma interpretagdo mais
aprofundada, interrelacionando-se os dados da prépria obra com outros fatos, teorias,
conceitos e, mesmo, outras obras ou tendéncias artisticas, além das recorréncias
estilisticas do autor. E o momento chamado por Panofsky de “interpretacio
iconoldgica”.

Naturalmente, este ndo é um processo linear, no qual cada etapa sucede a outra no
tempo e no espago. Elas ndo se dao de forma isolada, nem tampouco séo realizadas até o

esgotamento. H& sobreposicbes e dominancias.
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Contudo, este € um percurso que se impde quase que espontaneamente em uma
investigacdo como a que aqui se apresenta. Ou, melhor dizendo: ndo passa, na verdade,
de uma teorizacdo que segmenta e verbaliza o que ndo € sendo a prépria experiéncia
estética e que em muito se refere a propria triparticdo do signo, tal como formulada por
Peirce, nas suas categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade que estdo na
base de todas as suas classificacdes signicas.

Alids, as etapas formuladas por Panofsky e as categorias peirceanas ndo soO
apresentam analogias evidentes como também legitimam a descoberta de Peirce quanto
a estrutura de todo e qualquer pensamento, cientifico ou ndo. Mesmo numa analise
comparativa bastante superficial ja é possivel perceber com clareza a adequacdo desta
aproximacdo. O momento da descricdo pré-iconogréfica, do contato com a obra
enquanto qualidade existente, refere-se diretamente ao “quali-signo” peirceano, ou seja,
signo que se apresenta em seus aspectos qualitativos sendo capaz de produzir qualidade
de sentimento; a obra em sua “primeiridade”. Na analise iconografica, o que se
estabelece ¢ a relagdo entre 0 que se V€ e o repertorio previamente adquirido para que
surja uma reacdo, uma leitura. Ora, € a propria definicdo do “sin-signo”, signo que se
apresenta como existente no espaco e no tempo; ou a obra em sua “secundidade”. E,
finalmente, 0 momento da interpretacdo iconolégica € o momento da ‘“semiose”
propriamente dita, quando a mente interpretadora faz brotar o sentido, dando vida a um
novo signo. E estritamente o entendimento que Peirce quis dar ao “legi-signo”, ou
“terceiridade”.

Naturalmente, nos deteremos predominantemente nos aspectos da terceira fase
deste percurso — a da interpretacdo iconoldgica —, pois € ela que da conta das analises de
artes visuais e de fendmenos intersemidticos, aqui estabelecidos pelo proprio carater de

hibridismo da linguagem cinematografica e, mais ainda, pelo objeto da pesquisa: a
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relacdo cinema e pintura. E nesta etapa que, de acordo com Peirce, se instala a
consciéncia dos fendbmenos e, portanto, a mediacdo, que é no que estamos interessados,
ja que somente por ela é que temos acesso a assim chamada realidade. (SANTAELLA:
1992; 2004)

Para além de Panofsky e Peirce, indiretamente, ha ainda uma outra referéncia
fundamental para a formulacdo de uma compreensdo do sentido em obras plasticas.
Trata-se da contribui¢do de Rudolf Arnheim em O Poder do Centro. Nele estéo postas
as bases para a visualizagdo de forcas atuantes que determinam valores, pesos,
movimentos e efeitos localizaveis em representagcdes plasticas. Em larga medida, a
leitura que fazemos dos quadros e das seqliéncias cinematogréaficas integrantes do
corpus deste trabalho devera beneficiar-se destas nogdes.

Arnheim estabelece um pardmetro para a analise do sentido em obras de arte
baseado na distingdo de dois sistemas de forcas atuantes e em interagcdo em uma
composigdo visual, cada um com maior ou menor poder de influéncia: a “centricidade”
e a “excentricidade”. A partir da delimitacdo de vetores que empurram para fora ou
puxam para dentro de um ou Varios centros os elementos da composi¢do — e,
consequientemente, o olhar do observador (indicando, portanto, a orientagcdo do sentido)
—surge, segundo ele, o caminho para a compreensdo do conteddo em uma obra de arte.

A relevancia da proposicdo metodoldgica de Arnheim é fundamental para esta
pesquisa, visto que a hipotese que mais adiante queremos verificar é a de que o filme
Barry Lyndon produz sentido de forma dominantemente pléstica. Assim, nosso olhar
para ele sera semelhante ao de um investigador da pintura imbuido do método de

interpretagc@o proposto por Arnheim.



21

A pertinéncia deste enfoque parece ganhar confirmacgdo nas Ultimas linhas de O
Poder do Centro, o autor nos da a motivacdo necessaria para incorporarmos Seus
preceitos:

“A relacdo entre a complexidade da obra
completamente realizada e a formula visual mais
abstrata da sua esséncia revela a extenséo plena do
seu significado. O estudo da composicdo é
dedicado a esta revelagéo.” (2001:282)

Por fim, a contribuicdo que melhor nos aproxima de nosso objetivo consiste na
farta observacéo critica sobre a histéria da producdo dos efeitos de verossimilhanca nas
Artes Plasticas feita por Ernst Gombrich em Arte e llusdo. No primeiro capitulo deste
livro, Gombrich descortina os “limites da semelhanca” aos quais as artes visuais
estiveram submetidas ao longo do tempo. Ao referir-se as tentativas de reproducao fiel
do real usa 0s mesmos termos propostos por Roman Jakobson, traducéo ou transposicao
— com a diferenca que Jakobson nos falaria de traducao intersemiotica.

“O fotdgrafo que quiser o melhor resultado
possivel de um instantaneo tirado num dia de chuva tera
de experimentar com diferentes exposicGes e diferentes
qualidades de papel. Se isso é exato no que diz respeito a
essa humilde atividade, com muito mais razdo se aplica a
do artista.

Porque o artista também ndo pode transcrever o que
vé. Pode apenas traduzi-lo para os termos do meio que
utiliza. Também ele tem as maos atadas pela gama de tons
que seu veiculo Ihe pode dar.” (1995:39)

Voltaremos a este ponto mais adiante ja que reservamos ao proximo capitulo uma
abordagem mais apurada sobre esta questdo — obviamente, dentro do recorte que nos
interessa: o realismo consciente de que é efeito na pintura paisagistica do século XIX.

Ja no que diz respeito aos métodos para a analise propriamente filmica, dificil é

filtrar a literatura referente para se extrair uma metodologia coesa e eficaz. Chegamos,

contudo ao denominador comum de que toda pesquisa que se presta a investigar um
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filme precisa, primariamente, de uma metodologia pragmatica de leitura e deteccao de
elementos estéticos especificos da linguagem cinematografica (e daquele filme

precisamente). Naturalmente, nossa investigacao ndo ficou a margem desta necessidade.

Para supri-la, encontramos nas contribui¢des de Noel Burch, em Praxis do
cinema, e de Ismail Xavier, em O discurso cinematografico, um esteio satisfatorio e de
complementaridade mdtua. Em ambos 0s casos, 0 que se vislumbra como percurso para
este tipo de tratamento consiste na analise do filme em suas partes esteticamente
indivisiveis, para entdo extrair suas funcdes significantes (gerais e especificas, em acao
na obra) e, adiante, refazer a teia que tece o sentido na dinamica de inter-relacionamento
destas partes. Ademais, ndo é nada diferente do método proposto por Panofsky.

Tal é o objetivo da “andlise filmica” proposta para o quarto capitulo deste
trabalho. Ao retracar a “teia do sentido”, especialmente aquela resultante da inscricdo da
luz neste filme, a intencdo residiu em assinalar uma dominancia dos processos de
produgdo de sentido semelhantes aos da pintura realista. Como é possivel constatar
adiante, a medida em que as cenas sdo descritas e analisadas, a inter-relagdo emerge
facil e inevitavelmente.

Dando um passo adiante, encontramos Jacques Aumont, em dois de seus livros: A
Imagem e O olho interminavel — Cinema e Pintura. Neste Gltimo, inteiramente dedicado
a observacao dos pontos de encontro entre o cinema e a pintura, Aumont nos fornece o0s
dados cruciais para uma analise robusta e qualificada das inter-relacdes entre as duas
linguagens, cujas bases ja haviam sido bastante exploradas em A Imagem, mas sem o
recorte pictorico-cinematografico.

Da geometria espectatorial as bordas do quadro, passando pela mise en scéne, ou

ainda pela questdo — fundamental — das formas de representacdo de tempo e espaco ao
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longo da historia da arte ocidental, em O olho interminavel Aumont atesta o que néo é
dificil suspeitar: o dialogo entre cinema e pintura é bem mais eloguente do gque se possa
pensar a primeira vista.

“Olhar a natureza tal como ela €, isso se aprende. A
questdo ndo € a de uma objetividade qualquer: nada mais
irreal, em um certo sentido, do que os arco-iris de
Constable, as nuvens de Dahl ou Delacroix, para ndo falar
de Turner. (...) Aprender olhando, aprender a olhar: é o
tema, também gombrichiano, da ‘descoberta do visual por
meio da arte’, da similitude entre ver e compreender. O
tema do conhecimento pelas aparéncias, que é o tema do
século XIX, e 0 do cinema.” (2004: 51)

Dentre tantas aproximacdes, aqui interessa-nos mais especificamente a que se
refere as tentativas da pintura de dar conta do impalpavel, do invisivel, e como o cinema
tentou reproduzi-las. Referindo-se a Godard, Aumont fundamenta nossa hipGtese
interpretativa.

“Figurar o ar, a atmosfera, (...), a luz, dar conta desses
fluidos misteriosos (...) foi uma das obsess@es da pintura até
0 momento em que, com 0 impressionismo e, sobretudo
com Cézanne, a légica da sensacdo toma conta de tudo e
permite enfim pintar com um mesmo movimento, tanto as
coisas “definidas” quanto esse “indefinido” que as rodeia e
as liga.

(...)

Essa fabricacdo da sensacdo, do “sentimento”, é
precisamente 0 que atua no impressionismo, mas também
em Velazquez ou em Turner, que participam exatamente da
mesma logica da recomposicao: obter, a partir de elementos
que tomados individualmente sdo falsos, uma sensacdo
veridica, uma “verdade”. Que tal veracidade, essa verdade,
ndo seja a mesma para todos os pintores, isso € certo: entre
a autenticidade da impresséo e a “verdade em pintura” mais
radical — uma verdade essencial sobre o objeto —, prometida
por Cézanne, ha um mundo. (...) O que importa é fazer o
filme seguir seu proprio sentido, o de uma preocupacéo
reconhecida e consciente do visual em todos 0s seus
estados, coisas e “entre-as-coisas”.” (2004:226)
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Também a respeito destas inter-relacdes entre Cinema, Video e Fotografia,
Raymond Bellour, como Aumont, refere-se ao espaco entre as diversas linguagens
visuais — daf o titulo do livro: Entre-Imagens® — ou, no que ele mesmo vai chamar de
“passagens”. A relacdo com a pintura ndo estad posta explicitamente, mas pode sem
dificuldade ser evocada.

“Passagens (com relagdo ao que me interessa) aos
dois grandes niveis de experiéncia que evoquei: entre
movel e imovel, entre a analogia fotografica e o que a
transforma. Passagens, corolarios que cruzam sem recobrir
inteiramente esses “universais” da imagem: dessa forma se
produz entre foto, cinema e video uma multiplicidade de
sobreposicdes, de configuracbes pouco previsiveis.”
(1997: 14)

Mas, note-se ainda, a idéia de “passagens” entre cinema e pintura a que este
trabalho se remeterd constantemente é devedora, também, de desenvolvimentos
propostos por Nelson Brissac Peixoto em dois artigos presentes a nossa bibliografia.
Num primeiro: Passagens da Imagem: Pintura, Cinema, Fotografia e Arquitetura®, ele
diz:

“Nem perto nem longe, nem passado nem presente.
Mas entre uma coisa e outra. Aqui e I4 no filme e na
arquitetura, na pintura e na TV. Entre o real e o
imaginario, o figurativo e o abstrato, 0 movimento e o
repouso. Entre o visivel e o invisivel. A paisagem

contemporanea é um vasto lugar de passagem.” (1993:
237)

Num segundo, Cinema e pintura: a pintura, a fotografia, o cinema e a luz’,
voltando ao mesmo entrecruzamento, afirma:
“O visual pode ser o nome deste inesperado
desvelamento que nos invade de repente, uma vez a cada

dez mil tomadas de cena, trazendo uma emocéo: a de uma
fragil e instavel presenca de seres e coisas na tela. Algo

* BELLOUR, Raymond, Entre-Imagens, Sao Paulo, Papirus, 1997.
* IN: Imagem Maquina, André Parente (Org.), 1993.
* IN: O cinema no século, Ismail Xavier (Org.), 1996.
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ocorre que torna misteriosamente presente aquilo que até
entdo era meramente visivel. Nestes momentos, aquele
ator, aquele céu, aquela arvore tornam-se efetivamente
coisas que respiram nesta terra e, por segundos, esta
sensacdo de vida é capaz de chegar até nds.” (1996: 298)

Esta nocdo de “passagem” pede o esclarecimento dos dois pontos tedricos
fundamentais que, como ja foi dito, alicercam nosso interesse no filme de Kubrick.

O primeiro refere-se ao carater de hipertrofia do fendmeno intertextual, ou da
traducdo intersemidtica, como a concebe Roman Jakobson. Em Linguistica e
Comunicacao, referindo-se estritamente aos signos verbais, Jakobson define a traducéo
intersemidtica ou transmutacdo como a “interpretacdo dos signos verbais por meio de
sistemas de signos ndo-verbais”. E, um pouco mais adiante, ao versar sobre a
intradutibilidade da poesia (e porque ndo pensar em poesia visual?), ele abre o caminho
para 0 entendimento que nossa pesquisa busca extrair da natureza do fenémeno
intersemiotico em Barry Lyndon:

“(...) a poesia, por definicdo, é intraduzivel. S6 é
possivel a transposigdo criativa: transposicéo intralingual —
de uma forma poética a outra —, transposicdo interlingual,
ou, finalmente, transposicdo inter-semidtica — de um
sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal
para a musica, a danca, o cinema ou a pintura.” (1995:72)

Um pouco mais tarde, Julio Plaza desenvolveu essa questdo. Em Traducao
Intersemotica, ele comeca por generalizar o fenbmeno como préprio a estrutura do
pensamento que, inevitavel e invariavelmente, traduz signo em signo. Mas é ao se
referir a incompletude do signo estético que Plaza chega onde nos interessa. A saber:
dada a condicdo de impossibilidade de traducdo estética s6 é possivel pensar em
intersemiose nas artes como uma transcodificacao criativa.

Citando Octavio Paz, Plaza resume: “traducdo e criacdo sdo operacdes gémeas”.

Ou, para Valéry, a traducao poética consiste em “produzir com meios diferentes efeitos
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analogos”. Por fim, Plaza, com o auxilio de Décio Pignatari, arremata a idéia de
intersemiose estética como traducdo criativa:

E assim que, embora a traducdo seja transparente,
pois que ndo oculta o original nem lhe rouba a luz, ndo
obstante todo tradutor tem o desejo secreto de superacao
do original que se manifesta em termos de
complementacdo com ele, alargando seus sentidos e/ou
tocando o original num ponto tangencial do seu
significado, “para depois, de acordo com a lei da
fidelidade na liberdade, continuar a seguir seu proprio
caminho” que seria o da traducdo criativa (...). (1987:30)

O segundo ponto tedrico fundamental para nosso trabalho, consequéncia e
resultado do primeiro, refere-se a este intenso efeito de realidade, poderoso efeito de
verossimilhanca, que emerge e impregna o resultado plastico alcancado, principalmente,
pela direcdo de fotografia em Barry Lyndon (e, talvez, nele resida o que eleva este filme
a condicao de obra-prima).

Diferente da impressdo de realidade propria do cinema, comumente atribuida a
presenca do movimento e tridimensionalidade que tanto ocupou investigacdes teoricas —
como as de Eisenstein, Metz, Morin e Deleuze — o que surge como resultado do
rebuscamento fotografico no filme de Kubrick é um efeito distinto de real, uma
sensacdo de que tudo aquilo, de fato, aconteceu, naquele tempo, curiosamente, em
descompasso com a inverossimilhanca da narrativa diegética.

Cabe aqui utilizar a distin¢do entre “impressdo de realidade” e “efeito de real”
proposta por Aumont & Marie no Dicionario Teorico e Critico de Cinema. O verbete
que descreve o primeiro termo distingui-o como um “fenémeno psicol6gico” no qual 0s
filmes sdo “reconhecidos como particularmente criveis” (2003:165). J& no que concerne

o “efeito de real”, ha de antemao a preocupacéo de distingui-lo do que alguns chamam

de “efeito de realidade”. Temos, assim que:
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O efeito de realidade designa o efeito produzido em
uma imagem representativa (quadro, fotografia, filme), pelo
conjunto dos indicios de analogia; tais indicios sdo
historicamente determinados; sdo, portanto, convencionais
(“codificados”, diz Oudart).

(..)

O efeito de real designa o fato de que na base de um
efeito de realidade suposta suficientemente forte, o
espectador induz um juizo de existéncia sobre as figuras da
representacdo e lhes confere um referente no real; dito de
outro modo, ele ndo acredita que o que Vé seja o proprio
real (ndo é uma teoria da ilusdo), mas sim que o que ele vé
existiu no real. (2003:92)

Também neste diciondrio encontramos uma boa sintese das referéncias que
abordam a questdo da intertextualidade sobre o prisma da analise cinematografica. O
verbete “intertexto” explica:

Termo de narratologia e de teoria do texto
que designa a relacdo que diferentes enunciados
entretém entre si. A teoria literaria do século XX,
no rastro de Mikhail Bakhtin e de sua nocdo de
dialogismo (pluralidade de vozes narrativas em
uma mesma obra), considerou, de fato, com
frequencia, que um texto novo se relaciona com
obras anteriores, em modos variaveis que incluem
a citacdo, o plagio, a paroddia, o pastiche. “Sob o
texto, ha sempre, explicita ou implicitamente,
textos, lacunares, fragmentarios, difusos, precisos,
alusivos.” (Julia Kristeva). (2003:170-1)

Ainda sobre esses termos, algumas contribuicdes de Roland Barthes também
influenciaram diretamente nossa pesquisa. Em um artigo, hoje bem conhecido,
intitulado “O efeito de real”, recolhido em O rumor da lingua, Barthes credita ao que
chama de obsessdo dos realistas pelo “pormenor inGtil” a dendncia de uma pretenséo ao
real tal qual, despido de significado. O termo refere-se a criacdo de um sentido de
realidade que emerge de pequenos detalhes descritivos (ele refere-se a literatura) que

costumam passar despercebidos pelas andlises textuais classicas. Para este objeto,

parece possivel pensar que estes “pormenores carregados de sentido” encontram-se nas
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inscricbes de luz e de cores (plasticidade) tdo bem definidas de Barry Lyndon. Séo
aqueles detalhes de que quase ndo nos damos conta e que nao querem dizer muito além
do que denotam que, no somatorio final, vao carregar de “sentido de real” o texto, a
obra.®

Em outro artigo, Barthes também sintetiza com clareza a nocdo de
intertextualidade que remete diretamente & idéia aqui colocada anteriormente como
“passagem” ou espaco “entre”. Ele diz:

"O intertexto, que ndo é — cabe repetir — a bancada
das "influéncias", das "fontes", das "origens", diante da
qual se poria uma obra, um autor, € muito mais
amplamente e em nivel bem diferente, 0 campo em que se
realiza o que Sollers chamou soberbamente e de modo
indelével de travessia da escritura: € o texto na medida
em que atravessa e é atravessado". (2005: 142)

Mais por fadiga e por necessidade didatica que por real esgotamento do estado da

arte, este € o panorama teorico sobre o qual nos apoiamos para dar continuidade a esta

analise.

® Barthes, “O efeito de real”, IN: O rumor da lingua, p.164.
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Capitulo 11

O efeito de realidade na pintura paisagistica do século XIX

Tendo posicionado nosso foco de analise na relacdo intertextual entre linguagem
plastica e cinematografica no filme Barry Lyndon, o passo a seguir neste percurso é o de
investigar quais as referéncias plasticas dominantes no resultado visual do filme com
base na propria experiéncia estética — portanto, abdutivamente, nos termos de Peirce
(SANTAELLA:2004) — e verificar, numa perspectiva histdrica e estética, se a relacdo se
estabelece de fato.

O ponto de partida para a constru¢do da ponte que vai ligar Barry Lyndon ao
referencial pictdrico que destacamos a seguir foram as proprias afirmacdes do diretor de
que queria que seu filme fosse visto como viram o mundo as pessoas que viveram
naquele tempo.’

De fato, na tentativa de justificar seu extremo rigor técnico na captura fotogréafica
do filme, de saida, Kubrick revela a mesma intencdo que ocupou os pintores realistas da
virada entre os séculos XVIII e XIX. Principalmente influenciados pelas idéias
revolucionarias do pintor inglés John Constable, uma série de artistas europeus passou a
renegar a ditadura das escalas e dos esquemas de representacdo pictéricas pré-
concebidos, ainda heranca da perspectiva renascentista.

De modo gradativo e ndo exatamente linear, essa busca geral pela “verdade
visual” — a mesma da qual se imbuiu Stanley Kubrick — foi dando corpo a um
movimento que ficou conhecido como Realismo.

Na origem do movimento encontra-se a enorme
impressao suscitada no ambiente artistico parisiense pela

exposicao dos pintores ingleses; Constable, especialmente,
aparece como o tipico artista “moderno”, que enfrenta a

" Essa informagdo é encontrada com freqiiéncia em criticas e matérias sobre o filme e também esta
presente no documentario Stanley Kubrick — A life in pictures (langada apenas em DVD), confirmada por
sua esposa, Christiane Kubrick, e por produtores do filme.
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realidade de modo direto, livre de esquemas
preconcebidos. Surpreende, acima de tudo, a novidade de
sua técnica: rapida, larga, brilhante, resoluta, tdo precisa
gue da a impressao de se distinguirem as folhas da arvore,
em que olhando-se melhor, se véem apenas manchas
coloridas. Evidentemente, o valor que Constable
procurava ndo era a precisdo, mas a “justeza” dos tons de
cores e suas relagdes. (...) A mancha em si ndo representa
sendo a impressdo subita experimentada diante do
verdadeiro, numa condicdo especifica de lugar, tempo, luz.
(ARGAN,1992:60)

Diferentes historiadores da arte nos mostram que o impacto da revolucdo
provocada por Constable encontrou eco, principalmente, no trabalho de alguns artistas
franceses que logo se destacaram como expoentes do realismo. Um deles, Gustave
Courbet acabou ficando conhecido como fundador do movimento.

O pintor que deu um nome a esse movimento foi
Gustave Courbet.(...) Seu *realismo” iria marcar uma
revolucdo na arte. Courbet queria ser unicamente discipulo
da natureza. Até certo ponto, seu carater e programa
assemelhavam-se aos de Caravaggio. Ele ndo queria
formosura, queria verdade.

(.-)

A deliberada renuncia de Courbet a feitos faceis, e
sua determinacdo de representar o mundo tal como o
via, estimularam outros a rejeitar o convencionalismo e a
seguir apenas sua propria consciéncia artistica.
(GOMBRICH, 1999:511)

Heranca da desilusdo caracteristica do romantismo, a idéia central do Realismo de
Constable e Courbet estava expressa nas primeiras linhas de um dos livros do filésofo e
poeta Novalis: “N6s buscamos, acima de tudo, o Absoluto, e sempre encontramos

apenas coisas”. Conforme nos diz James Malpas, em seu breve, mas apurado, apanhado

de todas as manifestacdes do movimento realista ao longo dos dois Gltimos séculos®, a

8 MALPAS, James. Realismo. Séo Paulo, Cosac&Naify EdicGes, 2001.
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conviccdo de Courbet de que “as coisas como elas sdo” deveriam ser o tema da pintura
fizeram dele o artista porta-voz do Realismo.
“Sua proposta era a de que o artista deveria deixar as
“coisas” e sua aparéncia se sustentarem por si mesmas, ao
contrario do que ocorrera na pratica académica do século
XIX, quando o objetivo historico, a moral, o sentimento
ou a “histéria” da pintura determinavam o aspecto visual
das obras.” (MALPAS, 2001:9)

E possivel que Constable seja a primeira e mais declarada referéncia em Barry
Lyndon. Boa ilustracdo disso é que em diversas cenas do filme percebe-se uma certa
importancia delegada aos aspectos das nuvens em um céu que toma boa parte da tela.
Seus desenhos, volumes, cores e densidades se sobressaem em planos gerais,
inicialmente estaticos e que logo a seguir movimentam-se em zoom-out, COMo noO caso
da seqiiéncia 10 (descrita e analisada no quarto capitulo) que comeca e termina com
cenas marcadas pela grandilogliéncia de nuvens carregadas e coloridas no céu.

Este Unico aspecto ja nos remete diretamente a varios dos quadros de Constable,
dentre os quais destacamos Old Sarum, The stour valley from Higham, The lock at
Dedham e Wivenhoe Park, Essex (Anexos 2 a 5). Em todos eles, as nuvens sdo grandes
massas volumosas e coloridas, normalmente em tons escuros. O céu domina o espago
plastico, adquire coloracdes diversas e mistas, exercendo peso sobre a superficie.

Alguns quadros de Courbet também estabelecem uma forte relacdo com este
filme, fundamentalmente, em dois aspectos: a preocupacgdo com o registro de diferentes
coloracGes do céu e a preferéncia por pontos de vista panoramicos de paisagens onde
céu e natureza tém mais destaque que a presenca humana, como observado nas
sequiéncias 10, 16 e 17 (ver capitulo IV).

Dentro deste recorte, relacionamos trés obras mais emblematicas: Damas del

pueblo, La vendimia en Ornans e El breme en Puits Noirs (Anexos 6 a 8). O primeiro
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reflete bem o império da paisagem sobre a mise-en-scéne tdo comum nas cenas externas
deste filme. No segundo, apesar de 0 céu ocupar menos de um terco da tela, chama a
atencdo o azul escuro que ai foi empregado em contraste com nuvens alaranjadas. A
escala de proporcdo entre a arvore e as pessoas sO confirma a preferéncia pela
expressividade da paisagem. No terceiro, dois aspectos endossam a utilizacdo da luz
como criadora do “efeito de real” ao qual passaremos a nos referir com mais
propriedade adiante: a) a coloracdo indefinida do céu, oscilando entre tons de azul,
amarelo e laranja, como que numa simulacdo da variancia da percepcdo visual quando
interferida pela incidéncia da luz solar, e b) a simulacdo desta luminosidade “irregular”
na variedade de tons que colorem as copas das arvores, indo do verde mais escuro ao
amarelo quase laranja.

Outro francés que se dedicou com veeméncia a empreitada inaugurada por
Constable foi Jean-Baptiste-Camille Corot.

“Tal como Constable, Corot comegou com a
determinacdo de transmitir a realidade o mais
verdadeiramente possivel.” (GOMBRICH, 1999:507)

A relacdo deste pintor com Barry Lyndon chega ao ponto de varios de seus
quadros parecerem receber citacdo explicita ao longo da pelicula. H& uma recorréncia
de pontos de vista, em varias cenas de abertura de seqiiéncia, que parecem resultar de
uma camera posicionada por detras de arvores, galhos e arbustos, de cujo angulo é
possivel ver uma paisagem natural em primeiro plano, um lago ou um campo ao meio e
uma construcdo ao fundo (ver sequiéncias 16 e 26). Este € um tipo de composicdo
recorrente em todos os cinco exemplares que destacamos: Ville D’Avray, Nantes,
Nantes — A catedral vista atraves das arvores, Le moulin de Saint-Nicolas-les-Arras e

L’Etang a I’arbre penché (Anexos 9 a 13).
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Mais tarde, juntamente com Millet, Troyon e Rousseau, Corot fez parte de um
pequeno movimento que interessa igualmente a esta pesquisa e que ficou conhecido
como Escola de Barbizon.

“Durante a Revolucdo de 1848, um grupo de artistas
reuniu-se na aldeia francesa de Barbizon para seguir o
programa de Constable e observar a natureza com novos
olhos.” (GOMBRICH, 1999:508)

Os “pintores de Barbizon”, como ficaram conhecidos, levaram ao extremo a
proposta realista de Constable, aventurando-se, florestas adentro, na intengdo de
investigar com rigor e reproduzir com fidelidade o modo como a luz penetrava e era
refletida por entre as arvores. Também foram eles 0s responsaveis por trazerem para a
pintura daquele tempo o interesse pelo tema da vida campesina como algo belo e
visualmente rico.

Influenciados por Constable, que pintava cenas reais,
em vez de imaginadas, um grupo de pintores de paisagens
conhecido como Escola de Barbizon, trouxe um frescor
semelhante para a arte francesa. A partir de 1830, pintaram
ao ar livre perto da aldeia de Barbizon. Os nomes mais
famosos associados a essa escola foram Millet e Corot.
(STRICKLAND, 1999:84)

Principalmente pela correlacdo de tematicas e intencGes pareceu-nos inevitavel
reportar esta pesquisa a algumas das obras deste grupo, especialmente a alguns
trabalhos de Millet e Diaz de la Pefia.

O primeiro ficou conhecido pela importancia que deu ao tema dos camponeses em
suas atividades bragcais, legitimando, com seus belos quadros, suas existéncias. Trata-se
de uma tematica tipicamente realista que pode ser encontrada ao longo de toda a
primeira parte do filme de Kubrick, enquanto acompanhamos Redmond Barry em suas

cavalgadas por campos e vilarejos da Inglaterra, Franca, Alemanha e Holanda. Em

diversos momentos, ao fundo, ou cortando a cena, notamos a presenca de camponeses
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em suas tarefas agricolas e pastorais (ver sequéncias 16 e 17). A composicao visual
destas cenas lembra o tema — e 0 modo de enxerga-lo — eternizado por Millet em obras
como Las Espigadoras, Peasant spreading manure e Planting potatoes (Anexos 15 a
17).

Menos conhecido, o espanhol Diaz de la Pefia fez um interessante estudo sobre as
formas e cores que a luz solar assumia ao penetrar na floresta de Fontanebleau (Anexos
18 e 19). Ainda que indiretamente, é possivel encontrar ali uma inspiracdo para 0s
reflexos coloridos da luz que penetra por entre as clareiras da floresta na seqiiéncia em
que Barry é abordado pelo ladrdo profissional Captain Feeney e seu filho (seqiiéncia
10).

Em suma, o que interessa aqui apontar € o fato de que para este grupo de pintores
— conforme observamos em seus histdricos e relatos de inten¢fes — a preocupagéo com a
criacdo de um estilo que desse conta da realidade que se apresentava aos olhos com o
maximo de verossimilhanca foi a principal motivacdo. Ora, como ja foi dito, trata-se de
uma inquietacdo da mesma ordem da que ocupou o diretor de Barry Lyndon.

Certamente Courbet, o artista porta-voz do realismo,
estava convicto de que “as coisas como elas sao”
deveriam ser o tema da pintura. (...)

Sua proposta era a de gque o artista deveria deixar as
“coisas” e sua aparéncia se sustentarem por si mesmas, ao
contrario do que ocorrera na pratica académica do século
XIX, quando o objetivo historico, a moral, o sentimento
ou a “histéria” da pintura determinavam o aspecto visual
das obras.” (MALPAS, 2001:9)

Contudo, é evidente que ndo é com declaracbes de intencdes que pretendemos
endossar a inter-relagcéo estabelecida e aqui destacada entre estes quadros e este filme —

ha um abismo entre intengdes e realiza¢des, principalmente nas artes —, mas, sim, com o

confronto entre tais obras e as seqliéncias selecionadas, como pudemos observar.
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De fato, ao selecionar o corpus desta pesquisa a partir de cenas,
predominantemente em planos gerais, de ambientes quase estaticos e ao ar livre, onde
complexas colorac¢des de céu e paisagem imperam sobre a mise-en-scene, a relacdo com
o referencial pictorico aqui apresentado emergiu naturalmente. Foi assim que findamos
por remeter nossa analise estritamente a exemplos da pintura realista paisagistica,
principalmente da primeira metade do século XIX.

Tal recorte justifica-se ndo apenas pela correlacdo direta de temas, e da Gbvia
contigliidade de tempo histérico, mas especialmente porque a pintura realista pitoresca é
a que, provavelmente, mais se aproxima do cinema em seu préprio modo de fazer, pois
busca rigorosamente a producdo da ilusdo de realidade — podemos falar em “efeito de
real” — partindo primariamente da impressdo da luz.

O pintor de paisagens tem ainda menos campo para
a imitacdo literal. Lembremo-nos uma vez mais das
dificuldades do fotdgrafo. Se ele quiser que admiremos as
belas cores do outono que fotografou na sua Gltima viagem
terd de nos levar & cémara escura onde exibe seus
diapositivos numa tela prateada. S6 a luz do projetor,
ajudada pela adaptabilidade de nossos olhos, Ihe permitira
reproduzir a gama de intensidades de luz de que gozou na
natureza. (GOMBRICH, 1995:40)

Ciente desta dificuldade de produzir uma imitagdo da realidade visual tal qual,
Kubrick — sendo o fotdgrafo genial que sempre foi — desenvolveu seu proprio aparato
tecnoldgico para dar conta, justamente, de uma luminosidade o mais verdadeiramente
possivel.

O efeito de real em Barry Lyndon, referente a visualidade da Europa dos séculos
XVIII e XIX, resulta de um améalgama bem-sucedido entre o referencial pictorico

disponibilizado por estes pintores realistas desejosos de dar conta “com justeza” do

mundo tal qual o viam e a possibilidade técnica, conquistada pela engenharia
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fotografica imaginada e desenvolvida por Kubrick, ao adaptar lentes de satélite a
cameras com diafragmas de maiores aberturas.

Nossa impressdo € que 0s registros pictoricos que aqui indicamos como
referencial plastico de Barry Lyndon funcionam como uma espécie de fundamento de
uma lei que Kubrick parece ter seguido a risca: em artes visuais, € a luz que cria a
sensacdo de realidade. Acreditamos que as telas aqui selecionadas sejam verdadeiras
celebragOes dessa descoberta.

“E, sobretudo, a impressdo da luz, como sabemos,
gue depende exclusivamente de gradientes e ndo, como se
poderia esperar, da vividez objetiva das cores. Sempre que
observamos um forte e brusco aumento da vividez de um
tom, nés o aceitamos como uma indicacdo de luz. Um
quadro tipicamente tonal como Conselho a um jovem
artista, de Daumier, recorda-nos esse fato basico. A
mudanca abrupta de tom introduz a luz do sol no sombrio
interior do século XIX. Estude-se o engenhosos efeito da
luz do dia jorrando pela clarabdia do Panteon, no sedutor
quadro de Panini. Uma vez mais € o contorno nitido da
mancha de luz que produz a ilusdo.”(GOMBRICH,
1995:59)

Em resumo, nossa hipdtese é que, munido de novas técnicas, Kubrick realiza, em
pleno século XX, o desejo de boa parte dos artistas visuais do século anterior. Alias,
esta busca por uma representacdo realista do mundo impregnou todas as formas de
expressao artistica daquele tempo. O elogio ao tema da “vida como ela é”, da temaética
do cotidiano mundano passaria a ser chamado de Modernidade no célebre texto de
Baudelaire.

“Certamente esse homem, tal como o descrevi, esse
solitario dotado de uma imaginacéo ativa, sempre viajando
através do grande deserto de homens, tem um objetivo
mais elevado do que o de um simples flaneur, um objetivo
mais geral, diverso do prazer efémero da circunstancia.
Ele busca esse algo, ao qual se permitira chamar de

Modernidade; pois ndo me ocorre melhor palavra para
exprimir a idéia em questdo. Trata-se, para ele, de tirar da
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moda 0 que esta pode conter de poético no histérico, de

extrair o eterno do transitorio.” (BAUDELAIRE, 1996:24)

No limite, ao fazer Barry Lyndon da forma que faz, Kubrick eleva o cinema ao
patamar que o poeta francés vislumbrava para a arte de seu tempo. Voltaremos a esta

questdo nas consideragdes finais.
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Capitulo 111

Sobre Barry Lyndon: do livro ao filme

Em 1975, o diretor Stanley Kubrick levava as telas do cinema de todo o mundo
sua mais nova ousadia cinematografica. Sete anos depois de sua epopéia futurista
visionaria (e milionaria!) 2001 — Uma odisséia no espaco, ja ndo se esperava que ele
ainda fosse capaz de se superar. Mas isso também ndo seria uma surpresa. Apesar do
fracasso de publico, seu décimo filme, Barry Lyndon, ficou longe de passar
despercebido aos olhos mais sensiveis.

Os dados biograficos que resumimos a seguir s6 atestam o que a genialidade de
suas obras também denuncia: o cinema era um destino inevitavel para Kubrick. Mais
ainda, se confrontados com as histdrias pessoais do escritor, William Thackeray, e do
proprio personagem, ao qual ambos deram vida, é possivel pensar em um certo
entrelacamento que torna a triade inseparéavel.®

Aos treze anos, Stanley Kubrick ganhou de seu pai uma camera fotogréfica. O
presente definiria seu futuro: trés anos mais tarde, o garoto de apenas dezesseis anos
vendia para a revista Look uma foto memoravel que capturava o sentimento geral da
nagdo resumido no olhar de tristeza de um jornaleiro diante da manchete sobre a morte
do presidente Roosevelt.

Seis meses depois, Stanley era contratado pela revista. A vocacgao para 0 cinema
logo se revelou quando teve a chance de fazer algumas fotonovelas. Uma delas,
narrando a rotina de um dia na vida do pugilista Walter Cartier, acabaria se
transformando no argumento para o0 Seu primeiro curta-metragem, Day of the fight

(1950). Ainda que se trate de uma producdo precaria e amadora, varias do que serdo
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suas marcas estilisticas, também presentes em Barry Lyndon, ja sdo identificaveis ali,
como a presenca de um narrador off e a recorréncia de zoom-outs, planos fixos e
travellings laterais — so para citar alguns detalhes recorrentes em seus filmes.

Apenas trés anos apés Day of the fight, Stanley Kubrick comecava a escrever uma
nova pagina na histéria do cinema, filmando seu primeiro longa-metragem, Fear and
Desire (1953). A critica especializada logo o apontou como um talento promissor, e foi
iSSO que 0 permitiu seguir adiante — ainda que seu perfeccionismo o tenha levado a
renegar essa primeira empreitada, classificando-a como “um esforgo intelectual feito de
maneira muito imperfeita, pobre e ineficaz”.

Com seus dois proximos filmes, A morte passou por perto (Killer’s Kiss/1955) e
O grande golpe (The killing/1956), Kubrick aperfeicoou seu estilo e garantiu seu espaco
na inddstria cinematografica, fundando a Harris-Kubrick Pictures Corporation, com o
produtor James B. Harris.

No ano seguinte, a filmagem de Gléria feita de sangue (Paths of glory /1957) leva
Kubrick a cair nas gracas do entdo mega-astro Kirk Douglas que, trés anos depois,
convida-o para assumir a direcdo de Spartacus (1960) sob um contrato milionério. Seu
proximo filme, Lolita (1962) — adaptacdo do polémico romance de Vladimir Nabokov,
proibido em diversos paises —, € uma demonstracdo do poder e da independéncia que
Kubrick ja havia alcancado. Esse filme também inaugura uma parceria muito bem-
sucedida entre Kubrick e o ator Peter Sellers, que chega &pice com Dr. Strangelove
(1964), no qual Sellers magistralmente interpreta trés personagens ao mesmo tempo.

Com o visionario e ousado 2001: Uma odisséia no espago (2001: A space
odissey/1968) ndo se tem mais davidas da genialidade e da engenhosidade que Kubrick

é capaz de alcancar em suas produgfes. Contudo, € mesmo com Laranja Mecénica (A

% As informacdes biograficas e filmogréficas foram retiradas da Filmografia Completa, escrita por Paul
Duncan (Lisboa: Taschen, 2003) e do documentério Stanley Kubrick: Imagens de uma vida, lancado
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clockwork orange/1971) que Kubrick consegue, mais uma vez, chocar espectadores do
mundo inteiro. E, finalmente, em 1975, ele realiza Barry Lyndon.

De acordo com produtores e pessoas proximas, ha muito ele ja& declarava seu
interesse em filmar a historia de Napoledo Bonaparte e s teria desistido da empreitada
por ndo conseguir levantar financiamento suficiente para a grandiosidade que
vislumbrava no projeto. Sem, contudo, desistir de um filme histérico, optou por filmar o
classico oitocentista The Memoirs of Barry Lyndon, obra que, na época de sua
publicacdo (1844), elevou o escritor William Makepeace Thackeray a um nivel de
sucesso e prestigio comparavel ao que gozava Charles Dickens.

Ambientado na segunda metade do século XVIII, o livro de Thackeray é uma
espécie de autobiografia ficcional de um jovem ambicioso, sonhador e totalmente sem
escrupulos que, depois de uma desilusdo amorosa, se aventura pela Europa, sem medir
esforgos para conquistar um lugar na alta sociedade. Acompanhamos suas desventuras
de soldado e desertor a espido e golpista, até o casamento com a vilva rica que lhe
empresta sobrenome e titulo. Porém, sua derrocada vem na mesma velocidade e
intensidade de sua ascensdo e Barry Lyndon termina sua saga tdo ou mais desgragado
quanto a iniciou.

A historia € tipica do século em que, com a ascensao da burguesia européia, torna-
se possivel o fendmeno da mobilidade social e, portanto, a0 menos nesse sentido, nada
inverossimil. Além disso, o comportamento dissimulado e criativamente mentiroso do
protagonista era um dado sdcio-cultural comumente associado aos irlandeses
(nacionalidade do personagem) que em muito fascinava Thackeray.'

Mais ainda, ndo s6 eram novidades as narrativas ficcionais em primeira pessoa,

como também havia um fascinio declarado do escritor, naquele momento, por uma certa

apenas em DVD, postumamente.
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tendéncia literaria que legitimava a narracdo enganosa como nao mais que uma hipdtese
de entendimento dos fatos. Thackeray influenciou-se bastante por este ponto de vista,
acabando por se especializar neste engenhoso artificio narrativo, levado ao extremo
nesta obra.

Na introducdo da edicdo americana de Barry Lyndon', o professor de literatura
inglesa da Universidade de Durnham, Andrew Sanders, levanta inimeros dados sobre a
trajetoria do proprio Thackeray e possiveis fontes de inspiracdo para o livro — ndo sé em
outros livros como em relatos da vida real das cortes européias do fim do século XVIII
— que so6 confirmam o potencial de verossimilhanga da narrativa de Barry Lyndon.

No fundo, é exatamente a instalacdo desse contraponto que estd em jogo na
narrativa de Thackeray e — como se trata de mostrar neste trabalho — no realismo das
imagens de Kubrick: havera sempre um hiato entre como se vé e como se relata uma
historia, ou entre como ela é vista e como € vivida. A verdade é composta de todas as
versdes possiveis e nds — leitores, espectadores, contempladores de arte —, submetidos a
versdo de quem nos relata, decidimos que nivel de confianca depositar a cada narrativa,
com base nos indices de verossimilhanga que sejamos capazes captar.

Nascido em Calcuta, em 1811, William Thackeray foi enviado a Inglaterra para
ser educado como um cavalheiro. Depois de um casamento frustrado e tragicamente
interrompido (sua esposa enlouqueceu) e de mal-sucedidas tentativas profissionais
como jornalista, artista e advogado, Thackeray encontrou seu caminho como escritor
publicando romances em série, sempre de natureza satirica, nas revistas Fraser’s
Magazine e Punch. O &pice de sua carreira veio com a publicagdo do classico Feira das

Vaidades (Vanity Fair, 1847-8), posterior a Barry Lyndon.

19 Este e todos os dados biograficos e criticos listados aqui sdo extraidos da introducdo de THACKERAY,
William M. The memoirs of Barry Lyndon, Esq. New York: Oxford University Press, 1984.
11 H

Op.Cit.
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Ainda assim, os principais elementos que definem o estilo de Thackeray ja estdo
amadurecidos em Barry Lyndon: gosto pelo anti-heroismo, fascinio pelo século XVIII e,
principalmente, o uso do sarcasmo e da ironia. A narrativa sustenta por muito pouco
tempo a impressdo de que teremos um relato fiel e confidvel das aventuras do
protagonista. Logo fica claro que este narrador € dotado de um egocentrismo e uma
auto-estima exacerbados que ndo encontram correspondéncia na forma como se
desenrolam os fatos. A instalagdo da ironia estd justamente nessa ambigutidade que vai
aos poucos emergindo: 0 modo como o narrador nos relata os acontecimentos parece
ndo estar em sintonia com o proprio conteddo destes acontecimentos.

Na versdo cinematografica, Kubrick fez uma mudanca crucial na estrutura
narrativa de Barry Lyndon transferindo a voz principal para a terceira pessoa. O efeito
causado pela presenca deste narrador extra-diegético, de tom de voz solene e
comentarios sempre sarcasticos, além da instalagdo da ironia como chave principal da
narrativa desde a primeirissima cena, € o de um extremo poder de realismo depositado
as imagens.

Delegando a esta voz externa o efeito de contraponto que é a tbnica da historia
original, Kubrick conseguiu extrair essa obriga¢do das imagens, que adquirem entdo a
funcdo méaxima de exalar deslumbramento e elegancia, criando um descompasso
gradativo e natural entre 0 que vemos e 0 que ouvimos, e deixando, assim, o diretor
livre para esbanjar sofisticagé@o e arrojo visual. Uma escolha crucialmente acertada que
instala no filme o clima necessario para 0 sucesso desta adaptacdo. Mais uma vez, 0s
préprios dados técnicos s6 comprovam o que a experiéncia também poderad detectar
(como demonstramos no préximo capitulo): é a plasticidade das imagens em Barry
Lyndon que nos leva a confiar nesta histéria como um dado, mais que curioso,

possivelmente real.
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Na video-biografia de Kubrick, lancada logo ap6s sua morte, um alto executivo
da Warner Brothers Association conta que, na época do lancamento de Laranja
Mecanica, recebeu um telefonema do diretor perguntando se os estudios ainda possuiam
um determinado modelo de camera — a Mitchel BNC — que costumava ser usado para a
retroprojecdo. Diante da possibilidade de ainda existirem algumas no museu do estudio,
Kubrick se mostrou disposto a compré-las. Mas estas lhes foram logo oferecidas pelo
referido executivo, desavisado de seu inestimavel valor por ndo serem mais fabricadas.

O motivo declarado por Kubrick para tdo curioso pedido foram “razoes
sentimentais”. Mas a verdade é que aquelas cameras possuiam um mecanismo que
talvez permitisse incorporar-lhes as enormes lentes Zeiss - originalmente fabricadas
para fotografia de satélite. Mais que aneddtico, o fato teria conseqiiéncias técnicas
inestimaveis, como podemos atestar ao ver o filme, e indica que Kubrick ja havia se
antecipado em resolver a questdo sobre como garantir a fidelidade ao principal elemento
plastico do filme: a luz natural.

No mesmo documentario, o cadmera de Barry Lyndon, Allen Daviau, assim
descreve o0 que acreditava ser a intencdo de Kubrick para este filme:

“Stanley queria fazer algo nunca feito antes, queria
se inserir naquele século, naqueles cendrios, naqueles
personagens. Possibilitar que eles fossem vistos como
seriam na época do livro. SO que, para isso, usou 0S
instrumentos mais modernos. (...) O modo como a luz do
sol entrava nos interiores servia para alcancar a presenca
de uma época, de uma forma que ninguém tinha feito
antes.”

A figurinista do filme também relata a preocupacdo do diretor com a

luminosidade e 0 movimento que as roupas deveriam ter. Segundo ela, Kubrick deu

2 op.Cit.
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instrucdes claras para que as roupas fossem idénticas aquelas encontraveis em pinturas
da época e chegou a envia-la a diversos leildes para adquirir pecas auténticas.

Ainda nesse documentario, é interessante notar a percepc¢do do critico de cinema
da Time Magazine em relacao a este certo descompasso, do qual ja falamos, entre o que
o filme aparenta ser — “um cléssico, ou um filme de aventura” — e o que realmente € — “a
historia de um jovem tentando encontrar seu lugar numa sociedade que lhe é estranha”.

O diretor de fotografia de Barry Lyndon, John Alcott, concedeu uma entrevista a
revista americana American Cinematographer, na época que o filme havia acabado de
ganhar quatro Oscar (dentre sete indicacdes)™, dando detalhes sobre as escolhas e o
modo de tratamento da luz em todo o filme. O relato, somado a todos os outros citados
acima, so reforca e endossa a hipdtese de que Kubrick estava mesmo tomado pelo
“proposito realista” que assinalamos nesta pesquisa, ou seja, de tentar criar um efeito de
fidelidade com o real, neste caso, fidelidade a luz natural. Reproduzimos a seguir

trechos da entrevista que confirmam nossos argumentos.™

AMERICAN CINEMATOGRAPHER: Como foi a fase de
pré-producdo de Barry Lyndon?

JOHN ALCOTT: Fizemos varios testes para possiveis
abordagens e efeitos fotogréficos — o detalhe da luz de
velas, por exemplo. Na verdade, n6s haviamos falado
sobre filmar exclusivamente & luz de velas desde 2001,
guando Stanley estava planejando filmar Napoledo, mas o
requisito das lentes sensiveis ndo estava disponivel no
momento ainda. Na preparacdo para Barry Lyndon, nés
estudamos os efeitos de luz alcancados na pintura dos
mestres holandeses, mas eles ainda pareciam um pouco
chapados, entdo decidimos iluminar mais lateralmente.

AC: Vocé fez a fotografia de Laranja Mecanica e de Barry
Lyndon para Stanley Kubrick, mas € evidente que o0s
estilos fotograficos destes dois filmes sdo bem diferentes

3 Indicado a melhor filme, diretor e roteiro adaptado; premiado por melhor direcéo de arte, direcéo de
fotografia, figurino e trilha sonora.

! Entrevista originalmente concedida ao editor da revista no ano de langamento do filme, 1975. Trecho
extraido do sitio: http://www.visual-memory.co.uk/sk/2001a/bl/pagel.htm . Tradugdo livre.
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entre si. Comparando os dois, sO a titulo de curiosidade,
como voceé descreveria essas diferencas estilisticas?

J.A.: Bem, Laranja Mecéanica trabalha com um tipo de
fotografia mais sombria e obviamente mais dramatica. E
uma histéria moderna que acontece no fim dos anos 80 —
ainda que o tempo nunca seja verdadeiramente pontuado
no filme. Aquele periodo pedia por um estilo de fotografia
realmente frio e escuro, enquanto que Barry Lyndon é
mais pictorico, com uma rendi¢do de luz e sombra mais
suave e sutil do que a de Laranja Mecanica. Do modo que
eu vejo, a historia de Barry Lyndon acontece durante um
tipo de periodo mais romantico — a ainda que ele néo
tivesse necessariamente que ser um filme romantico. Eu
digo “um periodo romantico” por causa das roupas, dos
cenarios e da arquitetura daquele periodo. Tudo isso tinha
uma espécie de sentimento suave. Talvez vocé pudesse
iluminar Barry Lyndon do mesmo modo de Laranja
Mecanica, mas simplesmente ndo pareceria correto. N&o
teria essa sensacao de suavidade.

AC: Como vocé traduziu “esse sentimento suave” em
termos cinematograficos, e que meios técnicos usou para
alcanca-lo?

J.A.. Em larga medida, n0s estdvamos tentando criar o
sentimento de luz natural dentro das casas que nés usamos
como locagOes. Aquela era virtualmente a Unica fonte de
luz que se tinha no periodo em que se passa o filme, e
aquelas casas ainda existem com seus quadros pendurados
e sua tapecaria. A intencdo era recriar aquele tipo de luz,
luz natural realmente entrando pela janela. Eu sempre fui
um cameraman que gosta de usar a luz natural — se € que
posso falar assim. Eu acho instigante observar que tipo de
iluminacdo a luz cria e, entdo, tentar recriar 0 mesmo
efeito. As vezes é impossivel, quando a luz externa cai pra
um certo nivel. NoOs filmamos algumas daquelas
sequéncias durante o inverno, quando havia luz natural
apenas das 9 da manha as 3 da tarde. Entdo nossa tarefa
era manter a mesma luz em um nivel que pudéssemos
filmar das 8 da manha até algo em torno das 7 da noite —
mantendo o efeito consistente. Ao mesmo tempo, nés
tentamos reproduzir algumas situacGes de luminosidade
pesquisadas em pinturas e desenhos da época — como 0s
quartos eram iluminados, e assim por diante. Algumas
composigdes cénicas foram bastante auténticas em relagéo
as pinturas daquele periodo.

AC: Em outras palavras, entdo, vocé tirava o0 modelo pela
forma como a luz natural realmente caia no ambiente e
entdo vocé reconstruia aquilo ou simulava com luz
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artificial na tentativa de alcancar o mesmo efeito, s6 que
mantendo o nivel adequado para exposi¢ao?

J.A.: Sim. Em alguns casos, 0 que nds criamos ficou bem
melhor do que a coisa real. Por exemplo, h4& uma
sequéncia na sala de jantar de Barry, quando seu filho
pergunta se ele havia lhe comprado mesmo um cavalo.
Aquela sala em particular tinha cinco janelas, com um
janeldo enorme ao centro, bem maior em altura que os
outros. Eu achei que ficaria melhor naquela seqiiéncia se
tivéssemos a luz vindo de uma unica fonte apenas, e ndo
de todos os lugares. Entdo no6s regulamos a luz de um
modo que ela caia bem ao meio da mesa onde eles
estavam jantando, com o resto da sala imersa em uma
coloracdo mais secundaria, sutil.

E sintomatica a énfase dada por Alcott ao que ele chamou de uma tentativa de
recriar algo (a luz) “melhor que a coisa real”, ou seja, de reproduzir um efeito
semelhante ao da incidéncia natural da luz, porém visualmente mais perfeito. Parece ser
um artificio comparavel, guardadas as propor¢des devidas, ao que faziam os pintores
realistas que destacamos. Conscientes de que o que resultaria de seus quadros seria, ndo
uma reproducdo, mas uma transposicdo — como bem notado por Gombrich® -
certamente o desejo de perfeicdo que impregnava o olhar se traduzia em correcgdes e
compensacdes involuntérias (ou ndo) na tela.

Arriscando um entrecruzamento ainda mais ousado, esta atitude parece guardar
uma certa correspondéncia com o que em literatura seria uma “versdo dos fatos”. Ou
seja, de algum modo, esta manobra visual, fotografica (no filme) e plastica (nos
quadros), obedece ao artificio narrativo empreendido por Thackeray na obra literaria: é
na mentira, narrada em tom de verdade, que se instala o efeito de real presente em Barry
Lyndon, em suas duas versdes, assim como nas obras pictdricas aqui destacadas.

Ha ainda uma correspondéncia possivel com o proprio comportamento do

personagem em relacdo a suas mentiras: a naturalidade com que ele as assume sugere

1> Conforme trecho de Arte e Ilusdo, citado na introdug&o.
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que ndo hd em Redmond Barry uma consciéncia de sua dissimulacdo, nem tampouco
algum rastro de sentimentos como culpa ou medo de ser desmascarado. Sua atitude
parece estar pautada na crenca em uma legitimidade daquelas mentiras, como uma
especie de ajuste circunstancial necessario para se obter o efeito (alcancar o objetivo)
desejado. Mas, ora, ndo é nada diferente da estética narrativa adotada por Thackeray,
que instala na ironia a indicacdo de que a mentira pode ndo passar de uma versdo da
verdade, nem tampouco da transposicao perfeccionista de Kubrick, ao querer criar uma

reproducéo da luz natural ainda melhor que o real.

Capitulo 1V

Analise de quatro sequéncias de Barry Lyndon
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Antes de iniciar a analise filmica propriamente, € importante justificar a escolha
das sequiéncias a seguir.

Menos que uma busca por reproducbes fiéis ou citacbes explicitas de obras
pictdricas, o caminho tracado por esta pesquisa consistiu basicamente, pelo menos a
principio, na tentativa de refazer os percursos de enunciacdo da luz e da cor ao longo do
filme, ou mais precisamente na observagdo de caracteristicas comuns entre as estéticas,
pictdrica e cinematografica, para detectar recorréncias expressivas. Se inevitavelmente
ela desembocou em referéncias diretas foi porque entdo estavam confirmadas as
hipoteses levantadas no inicio do percurso.

Dado o recorte do referencial pictérico, foram priorizadas seqiiéncias em que
cenas externas e paisagens predominassem — até porque sdo dominantes no filme. A
selecdo final parece reunir bons exemplares dessas recorréncias.

Assim, selecionamos uma sequéncia externa que se passa no transcorrer de um
dia, durante a cavalgada do personagem por campos, vilarejos e florestas, em que a
paisagem se pronuncia em primeiro plano, numa eloquente narrativa espacial da qual o
acontecimento é que é o pano de fundo; duas seqliéncias consecutivas nas quais se
explicitam ainda mais os indices que denunciam a referéncia a pintura realista, como o
uso expressivo da impressao da luz na tela para a criacdo de um efeito (plastico) de real
e a exploracdo dos temas paisagisticos e campesinos tipicos dos quadros de Millet e
Corot (conforme descrevemos e analisamos no capitulo dois), e, finalmente, uma
sequéncia mista, em sua maior parte noturna, exemplar das que deram notoriedade ao
filme por conta da exploracdo dramaética da luz de velas levada ao limite, seguida por

um momento méaximo do uso simbdlico da cor.
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Antes, porém, apesar de nao fazer parte do corpus estrito desta pesquisa, a cena de
abertura do filme ndo pode passar despercebida por este trabalho. Seu elevado grau de
sintese do modelo estético em questdo, para ndo falar de sua explosiva carga de
plasticidade, exige mencdo. E, é claro, sendo a primeira cena — longe, portanto, de
qualquer aleatoriedade — ajuda a endossar 0 ponto de vista que aqui se quer apontar.

Em Cinema e Pintura: A Pintura, a Fotografia, o Cinema e a luz*®, Nelson
Brissac diz:

“O desenho comeca pelo primeiro plano, o trago
depois organiza o fundo, o contexto. A cena esta a servico
da trama. Na pintura é o contrario: primeiro se
estabelecem as paisagens, o céu, o longinquo, o ator s é
alojado no fim. Este lugar ilocalizavel da arte, sem espaco
nem tempo, é a paisagem.” (1996:297)

Ora, esta primeira cena a qual nos referimos € uma paisagem, nos termos descritos
por Brissac. O cendrio explode no primeiro plano, como num quadro. Os personagens e
a acdo estdo postos na profundidade, e la vao ficar. O que vemos é um quadro pitoresco:
um muro se estende do primeiro plano até a profundidade desenhando uma composicéao
assimétrica — que sera recorrente, como mostramos mais detalhadamente logo adiante.
O ponto de vista é emoldurado pelos galhos de uma arvore. Ao centro hd o campo, cujo
tom amarelado contrasta de forma intensa com o verde do gramado no primeiro plano e
com as montanhas azuladas ao fundo. A acéo se desenrola na linha do horizonte, que
também € torta, unindo-se a linha tracada pelo muro em um vértice, no infinito. Dos
atores, s6 vemos as silhuetas. O céu é encoberto por uma massa de nuvens acinzentada
que toma mais da metade do quadro.

A forga visual presente nesta primeira olhadela a este universo ficcional que esta

para nos ser revelado é surpreendente. Mais ainda, a ousadia de nos mostrar uma cena,

% IN: O Cinema no Século, Ismail Xavier (ORG.), 1996.
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que se sugere importante, apenas de longe gera um sentimento de ansiedade pelo que
pode estar por vir. E a primeira cena, mas de alguma forma ja temos a certeza de que
um outro olhar sera necessario para ver além neste filme. E preciso estar atento.

A narracdo em off trata de explicar o que estd acontecendo ali. Como se sugeria, 0
momento tem uma importancia crucial para o desenvolvimento de toda a narrativa a
seguir: o pai do protagonista estd sendo morto em um duelo. Entretanto, nédo
presenciamos 0 acontecimento de perto. Como um visitante de uma galeria de arte,
resta-nos contemplar o quadro. Como ao leitor do romance, cabe-nos imaginar aquela
cena que se desenrola ao fundo e optar por crer ou ndo na interpretacdo do narrador. O
que nos é dado a ver € o que sera 0 mais importante em todo o filme: o cenario, o
espaco, a visualidade plastica que se quer dar a este tempo, este lugar. Diante disso, a
trama é mais um pretexto.

Nas descri¢des das sequiéncias a seguir, todos os detalhes observados nesta Unica
cena inicial, ndo a toa, irdo se repetir, confirmando a coeréncia estética e o acerto desta
analise.

a) Sequéncia 10 — “Captain Feeney” — De 0:27:53 a 0:33:46

Barry viaja a cavalo. A primeira cena é muito facilmente associdvel algum dos
quadros de Constable. O céu é uma larga pincelada cinza-purpura, lembrando em muito
aquele mesmo céu da cena de abertura, que se confunde com as montanhas logo abaixo
em verde-escuro e contrasta com o caminho alaranjado que avanca pelo centro da tela e
orienta o olhar. Nuvens carregadas pesam sobre metade do quadro (ver anexos 1 a 5).

O personagem surge em meio a esta paisagem que aqui, COMo na primeira cena,
estd no primeiro plano. Ela se estabelece antes do transcorrer da acdo. A recorréncia

deste dado reafirma o quanto, neste filme, o cinema encontra a pintura precisamente
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nessa escolha por uma narracdo do espago, em detrimento do tempo. Mais ainda, 0
acontecimento desta cena é a visibilidade do momento. Ela nos faz ver aquele céu
purpura que s6 uma pintura mostraria.

De novo, esta € uma cena que nos toma quase que de sobressalto. A grandiosidade
de nuvens e paisagens, quase que em tom de ameaca aquele jovem que, até entdo, nos
parece tdo indefeso, aquela inesperada coloragcdo de céu, tudo continua a indicar que
este € um filme que demanda, se ndo instaura, um novo regime de visibilidade.

Corta para uma paisagem iluminada de forma totalmente diferente: agora o céu é
azul e as nuvens sdo brancas e bem definidas. O sol ja projeta as sombras laterais (da
direita para a esquerda) dos pequenos arbustos na estrada. A cor do céu e a escritura da
luz marcaram aqui a passagem do tempo. Mais uma vez, a paisagem aparece em
primeiro plano e o personagem surge dela por este mesmo caminho que tantas vezes se
anuncia, denunciando uma poética muito mais pictdrica que cinematografica.

Barry faz uma parada num pequeno bar na estrada. Ao fundo é possivel ver duas
camponesas andando pela estrada no sentido contrario ao que vinha personagem. Trata-
se de um detalhe importante que denuncia o repertorio plastico a que nos referimos na
construcdo visual dos campos e estradas da Europa dos séculos XVII1 e XIX.

Segue-se uma sequéncia de campo/contracampo classica, ao longo da qual um
didlogo é travado entre Barry e esse novo personagem, Captain Feeney, que logo se
revelard um ladrdo profissional. A seguir, vemos Barry de volta a estrada em plano
médio com uma massa de varios tons de verde ao fundo em uma seqiiéncia de planos
frontais do protagonista cavalgando pelo bosque. Aqui, a complexidade das nuances de
cores e areas de luz e sombra desenhadas por uma sensivel captura da luz natural que
entra por entre os arbustos faz lembrar em larga medida os estudos das “impressoes

naturais da luz” dos ja citados Pintores de Barbizon (Ver anexos 14, 18 e 19).
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Barry segue atravessando a floresta. Planos frontais e traseiros se alternam para
mostrar o ambiente, sempre com a profundidade de campo em alta definicdo. Em um
desses cortes é possivel perceber mais uma manobra estilistica que ajuda a realizar a
“sensacdo de real” que impregna o filme: seguimos 0 personagem por tras numa cena
com camera “solta” (cdmera na mao) que tenta reproduzir os solavancos da cavalgada,
como se 0 acompanhassemos tambeém a cavalo. Este é um recurso de que Kubrick
constantemente se vale para remeter o espectador diretamente para dentro da cena,
presente ndo sO neste mesmo filme (na seqiiéncia da luta entre Barry e um dos soldados
do exército) como também por toda a sua filmografia.

Em um certo ponto da floresta, o ladréo intercepta Barry. Durante toda a seqliéncia
em que o protagonista é roubado, o jogo de campo/contracampo vai revelando cada vez
mais nuances de tons de verde e de areas de luz e sombras, assim como segue
reforcando a nitidez da profundidade de campo. Na tomada em que Barry é revistado
pelo filho do ladrdo é possivel observar a inscricdo da luz que penetra por entre as
arvores rasgando o quadro em rastros amarelos e delineando diferentes tons de verde de
folhas e musgos. A intensidade desta detalhada iluminacdo chega a deixar visivel uma
certa tonalidade violeta no chdo, o que, alias, ilustra a constatacdo de que o retrato do
real “com justeza” nada mais é que uma representacdo deste real, um efeito de
verossimil. Afinal, este tom violeta ndo existiria a olho nu.

E é assim que a evocacgdo do tipo de luz que buscavam os Pintores de Barbizon
torna-se inevitavel, com destaque para os estudos de Diaz de la Pefia (Anexos 18 e 19)
sobre a luz no interior da floresta de Fontainbleau. De forma mais abrangente, a busca
pelos efeitos de real em trabalhos de Corot e Courbet (como nos anexos 6, 8 e 14), pode

ser facilmente relacionada ao resultado visual desta seqtiéncia.
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A ultima cena mais uma vez usa a colora¢do do céu (parpura) para indicar, de
modo quase eliptico, a passagem do tempo (agora é o crepusculo). De novo, e de
sobressalto, vemos 0 personagem surgir, agora a pé, em meio a uma paisagem que
desenha grandes pinceladas horizontais no quadro e € cortada ao meio pelo caminho por

onde Barry avanca em nossa dire¢éo (recorréncia). E o fim do dia.

b) Sequéncia 16 — “A caminho da Pruassia” — De 0:51:14 a
0:53:37

A cena comega com uma paisagem estatica: vemos uma floresta de eucalipto
cortada por um caminho pelo qual, logo induzimos, surgira cavalgando o personagem.
Talvez a visdo mais recorrente neste filme, pelo menos nesta primeira parte — dentre as
quatro em que se divide —, seja esta: a de uma paisagem, em pano fixo, cortada por um
caminho que se estende do primeiro plano até a profundidade.

Vérias interpretacbes podem emergir desta visdo recorrente. Desde a Obvia
indicacdo de continuidade, marcacdo que liga uma sequéncia a outra, dando-nos
visualmente a informacdo de que ainda acompanhamos a mesma etapa da jornada do
personagem, até a sugestdo de sentimentos como errancia, desprendimento, liberdade,
aventura, surpresa, que de fato compdem a personalidade e 0 momento de vida do
personagem nesta fase.

Barry surge a cavalo, lateralmente, por entre as arvores. A cena é sonorizada por
uma marchinha militar que sugere o tom de reviravolta bem-sucedida na aventura do
personagem. Somos levados a entender, por som e imagem, que seu plano de fuga
parece ter funcionado.

Corta para um ponto de vista que nos da a impressdo de ser o contracampo da cena

anterior. De novo, temos um caminho que se estende do primeiro plano até a



54

profundidade, por entre as arvores da floresta. Barry surge por tras da camera ainda
cavalgando e o observamos percorrer boa parte deste caminho, que agora € inteiramente
margeado, pelos dois lados, por soldados (a voz-off nos diz que é o exército prussiano),
em uniformes azul e branco impecaveis. A impecabilidade das vestes de soldados em
guerra — que, na verdade, deveriam estar sujos e amarrotados — atesta a prioridade pela
perfeicdo plastica da cena.

A cena seguinte insiste na narrativa visual que impera nesta seqiéncia: um
caminho se estende verticalmente pelo canto direito da tela. A esquerda, tomando mais
da metade do campo visual, vemos um campo de feno onde camponeses trabalham. A
referéncia ao tema predileto da pintura de Millet se impde aqui (ver anexos 15 a 17),
como ja observado no segundo capitulo. Barry cavalga por este caminho em dire¢cdo ao
vilarejo que desponta ao fundo da cena.

Quarta cena: vemos 0 protagonista avancar frontalmente enquanto a camera faz
um movimento de recuo. Um caminho continua a ser percorrido, mas agora a paisagem
muda um pouco: mata fechada a esquerda e um lago a direita. Em contracampo, vemos
se aproximar uma jovem camponesa. Barry invade a cena pela lateral direita parando
logo adiante a sombra de uma arvore da qual, alias, s6 se véem os galhos emoldurando o
canto superior esquerdo: novamente uma referéncia as “molduras naturais” recorrentes
nos quadros de Corot (Anexos 10 a 13), como também j& apontamos.

Ele a intercepta. Nosso ponto de vista nos permite ver o recorte entre a parte do
caminho onde incide a luz solar e o ponto de sombra onde agora os personagens
conversam. Acompanhamos o didlogo em um campo/contracampo entre plongés e
contraplongés que simulam a diferenca de altura entre os interlocutores (Barry esta
montado no cavalo e a camponesa em pé na estrada). Ao fundo, é possivel notar com

extrema nitidez as folhas das arvores balangando ao vento: detalhe importante que se
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soma a toda essa recorréncia de ambientes, temas e pontos de vista, e mais uma vez

revela a referéncia a pintura realista.

c) Sequéncia 17 - “A jovem alema” — De 0:53:38 a 0:58:57

Esta primeira cena é uma espécie de interlidio na série de repeticdes de cenas
externas do personagem percorrendo 0s campos europeus a cavalo. O mais notavel aqui
é o esplendor da captura da luminosidade das velas. Como faz repetidamente, Kubrick
nos da alguns segundos para que possamos contempla-la de forma estatica, como uma
verdadeira pintura. Ao fazé-lo, pGe em cena a propria luz.

Vemos Barry a mesa com a camponesa. Pela conversa anterior, entendemos que é
sua casa. Ele esté sentado na ponta da mesa ao fundo da cena. Ao seu lado direito esta a
jovem que tem um bebé ao colo. Em primeiro plano, a esquerda, vé-se um castical com
quatro velas. Eles comem. Barry observa a crianga. Eles se olham.

E interessante notar como o uso dramatico da luz de velas ndo é jamais
desperdicado neste filme: as cenas noturnas sdo sempre marcadas por momentos da
narrativa que sugerem maior emogao e inspiram sentimentos como paixao, romance,
seducdo, deslumbramento, requinte, e, algumas vezes, o clima sombrio da penumbra é
usado pra reforcar tensdo ou constrangimento. Nesta cena, a conversa nos € mostrada na
alternancia classica de campo/contracampo, porém sempre de um ponto de vista que
insere na tela em primeiro plano o candelabro onde estdo as velas que iluminam a mesa
e os rostos dos personagens, deixando clara a relevancia de se explicitar a origem da luz
que ilumina a cena. A conversa evolui de amenidades para a seducdo e a seqiiéncia é
fechada com um beijo entre os dois.

Corta para uma cena externa que consiste, de novo, em um caminho se estendendo

do primeiro plano até a profundidade margeado por cercas baixas de madeira. Ao fundo
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se espalha uma meia-duzia de pequenas casas. Somos levados a entender, sO pela forca
deste corte, que se trata do vilarejo onde Barry esteve instalado, vivendo seu romance
com a jovem alema. A coloragdo do céu sugere que é o inicio, ou o fim, de um dia. A
voz-off da conta de explicar que ja se passaram muitos. A cena € estatica, outra vez
requerendo ser contemplada como um quadro, até que surge um camponés carregando
um animal por trds da cdmera, cortando a cena lateralmente até a profundidade
(novamente lembramos Millet).

Mais uma vez, vemos ser reforcada pela cor do céu, pela insisténcia em uma
estaticidade cénica e pela presenca campesina a relagdo da visualidade construida por
Kubrick neste filme com o referencial pictérico do movimento realista.

A prdéxima cena nos mostra, em plano médio, 0s personagens abragcados em uma
certa atmosfera de tristeza que sugere uma despedida. Este € um momento em que,
como em muitos outros, fica clara a tdnica de ironia que se estabelece entre o narrador e
a narrativa visual. Aqui, se ndo ouvissemos o que diz a voz-off, seguiriamos envolvidos
pela atmosfera visual que sugere um amor a primeira vista prestes a ser interrompido
pela imposicdo do oficio militar. Essa sugestéo, inclusive, é endossada ao ouvirmos a
jovem chamar Barry por seu primeiro nome — Redmond — pois, na conversa inicial,
haviamos presenciado o personagem mentir sobre sua identidade (o que ainda fara
inimeras vezes ao longo de sua jornada).

Contudo, ndo sé a esta altura ja sabemos que nao ha esta imposicao do oficio (pois
Barry aqui ja é um desertor-impostor), como também ouvimos o narrador nos informar,
em seu eterno tom solene, que o coragdo de uma jovem que se entrega a um soldado
precisa estar a pronto a mudar de companheiro com facilidade e que, antes de Barry,

varios outros ja haviam por ali passado.
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Em seguida, o retorno da marchinha militar indica que aquele interlidio roméantico
estd chegando ao fim, podemos entender que nosso personagem esta de volta a sua
jornada. Seguem-se trés ou quatro cenas repletas dos mesmos elementos ja destacados:
0 personagem percorre caminhos que cortam campos e apontam para pequenas aldeias
ao fundo, avistamos camponeses em suas atividades pastoris ou agrarias, a coloracdo do
céu segue nos indicando a passagem do tempo. A consisténcia dessa composi¢do nao
nos deixa diavidas de que presenciamos um reproducdo fiel, espacial e visualmente, da

jornada real daquele personagem.

d) Sequéncia 26 - “Lady Lyndon” — De 1:32:01 a 1:38:44

A primeira cena é mais uma recorréncia: um plano aberto de um panorama que
tem ao centro um jardim classico com um lago e ao fundo um castelo, onde ira se passar
a acdo seguinte. Inumeras sequéncias sdo abertas com um plano similar a este em todo o
filme.

Em primeiro plano, as folhas de um arbusto desenham uma moldura, sugerindo o
olhar de alguém por entre as arvores (contemplagdo da paisagem?). Aqui a referéncia ao
paisagismo de Corot, especialmente, parece explicita. E quase uma citacio de Nantes
vista por entre as arvores e suas variagdes (Anexo 11), como ja destacamos.

Corta para um novo jardim. Neste plano-seqliéncia, a camera faz um travelling
lateral — marca registrada — passando pelas mesas do que parece ser um café em uma
varanda, até parar na que se encontra o protagonista e seu companheiro de golpes. Cada
um esta posto em uma das laterais do quadro. No centro da tela, por cima da mesa e ao
fundo, vem caminhando a personagem que o narrador ja se encarrega de apresentar. A
camera faz um zoom-in até Lady Lyndon que margeia o lago no centro do jardim,

acompanhada do marido na cadeira de rodas, do filho pequeno e de seu tutor.
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A detalhada composicdo desta seqliéncia consiste em mais uma recorréncia de
uma paisagem que Sse anuncia por um caminho a ser, primeiramente, percorrido pelo
olhar, do primeiro plano até a profundidade. Orientacdo de sentido no desenho plastico
da cena.

Novo corte. Agora uma cena noturna: vemos uma mesa de carteado, em uma
tipica perspectiva maneirista, ndo s6 pelo angulo, mas principalmente, pela dendncia da
origem da fonte luminosa, insistente em todas as cenas noturnas. Como na sequéncia 17,
aqui a presenca dos casticais com as velas que iluminam o ambiente se impde em
primeiro plano durante todo o jogo de campo/contracampo que nos fornece a troca de
olhares entre Barry e Lady Lyndon, postos frente a frente.

Todo o ambiente estd inundado pelo tom alaranjado decorrente da parca
iluminacdo. E possivel observar inclusive a vibragio das chamas flamejantes projetadas
nos rostos dos personagens. E a coloragio desta cena que atribui-lhe um forte sentido de
verossimil, para ndo mencionar o proprio simbolismo do romantismo e da sensualidade
atribuidos a penumbra.

Corta para cena externa. Lady Lyndon caminha até a varanda. Barry a segue. A
masica tem um papel draméatico fundamental nessa seqliéncia, € importante notar,
crescendo junto ao desejo de atracdo dos personagens. Agora a iluminagdo ja& mudou
completamente e 0 que temos € uma simulacdo de luar, desenhando uma aura azulada
por cima dos personagens. N&o é uma luz natural, mas uma iluminacdo que evoca 0s
efeitos de luz noturna tipicos da pintura oitocentista (notadamente as de tendéncias
“realistas”, nos termos de Courbet): luminosidade roxo-azulada que incide
diagonalmente de cima para baixo. Mesmo sendo uma cena noturna, é notavel a nitidez
obtida aqui: é possivel até mesmo enxergar detalhes do figurino (relevos no palet6 de

Barry e no chapéu de Lady Lyndon) e da maquiagem.
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Barry encontra Lady Lyndon. Eles se beijam. Da varanda, pode-se ver através das
janelas que la dentro o ambiente continua inundado pelo mesmo tom alaranjado da cena
anterior — um recurso que reforca o efeito de verossimilhanca da luz. Este simples
detalhe nos diz que aquela cor que viamos antes ainda é a cor daquele interior. E n&o s6
uma preocupacdo tipica dos pintores realistas como também um indicio claro de que
Barthes sabe o que diz quando atribui aos “pormenores indteis” a carga de um “efeito de
real”.!’

Novo corte. O casal passeia de barco. A narracdo nos diz que Lady Lyndon esta
perdidamente apaixonada, a despeito de seu comportamento contido (em consonancia
com o0 codigo social da época). Temos entdo um dos pontos maximos do simbolismo
cromatico tdo presente no filme: por trds do barco dos personagens enamorados que
avanca verticalmente pelo quadro, um outro barco com uma enorme vela vermelho-
sangue corta a cena horizontalmente.

Em contraponto ao comportamento de contencdo dos personagens, a paixdo
explosiva sentida por eles encontra sua representacdo na presenca da cor. Mais ainda, o
vermelho da vela remete a uma metafora literaria classica que relaciona a paixdo ao
fogo, “amor-flamejante” ou “amor ardente”. N&o parece demais, portanto, pensar em
todas essas ocorréncias como um reforco da escolha por uma enunciacéo acima de tudo
pictdrica, assim como uma denuncia do inevitavel entrelagamento literario com este
filme-pintura.

Finalmente, na Ultima cena, a cAmera repete 0 mesmo movimento horizontal com
0 qual abriu a seqiéncia acompanhando o passeio do casal por um jardim — ndo um
jardim qualquer, mas mais um jardim romantico, onde esculturas, plantas artisticamente

podadas e lagos arquiteturalmente desenhados desfilam em frente a tela quase como

" Roland Barthes, O efeito de real, IN: O rumor da lingua. S&o Paulo: Brasiliense, 1988.
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uma homenagem a plasticidade exaltada em todo o filme. Seguimo-los até a beira de
uma ribanceira de onde observamos, junto a eles, outro jardim abaixo e a paisagem na

profundidade de campo. Fim da seqiiéncia.

A titulo de concluséo:

Kubrick, pintor da Modernidade
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O elogio a uma arte que fosse fiel a visualidade de seu préprio tempo é a tonica
dos textos de Baudelaire sobre o que chamou de Modernidade.*® O poeta francés que foi
também um dos maiores criticos de arte de seu tempo, ao escrever sua famosa série de
textos sobre a modernidade, tinha em mente o trabalho de um pintor contemporaneo
seu, a quem chamava de “o grande pintor da vida moderna”: Constantin Guys.

“Era, de fato, um desenhista extremamente vivo, agil
em captar, rapido e eficaz em representar nao so o carater,
como também a qualidade de “espirito”, os estigmas da
elite social, o belo como classe ou estilo de vida, (...) e
capaz de organizar e determinar tal elegancia, pois nao
desdenhava criar os figurinos da moda (e a moda, impulso
acelerador de um comeércio que comeca a Ser
superalimentado pela producdo industrial, interessava
imensamente a Baudelaire, do ponto de vista psicoldgico e
sociologico). Baudelaire admira o estilo grafico agil e
refinado de Guys, mas ainda mais o seu dandismo, que
ndo so o fazia escolher na vida social o que havia de mais
raro e significativo, como até mesmo desprezar sua
profissdo de artista, levando-o a se proteger com o
anonimato, a evitar o sucesso.” (ARGAN, 1992: 69-70)

Muito mais que uma critica de arte elogiosa, os escritos de Baudelaire sobre o
trabalho de Guys ajudaram a instaurar um novo pensamento artistico e comportamental,
que marcaria para sempre aquele como o momento de ruptura com as tradigdes
classicas, causando um impacto que afetaria da literatura e das artes plasticas a moda.

“O tema do presente como histdria em agdo domina
a cultura e caracteriza a critica de arte do segundo
Romantismo, aquele que corresponde a afirmagdo do
poder da burguesia e a sua intencdo de legitima-lo nédo
mais com uma autoridade hereditaria mas com uma pronta
compreensdo das situacbes atuais e a capacidade de
enfrenta-las.”(ARGAN, 1992:67)

Em A Modernidade, Baudelaire defende que aquele era um momento em que a

arte deveria estar imbuida do intuito de dar visibilidade a seu presente. Ele marca a
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legitimacdo do presente como histdria, da fidelidade ao visivel, opondo-se ao Belo tal
como o entendiam os classicos. Baudelaire exalta o belo contido nas coisas, nas pessoas
e nos artefatos do mundo. Desta busca estara imbuida a arte a partir dai, ainda que a
seguir, com o Realismo, volte-se a idéia da busca pelo verossimil na natureza, no céu,
nas paisagens.

Contudo, sua defesa da incorporacéo da vida real as artes, e em especial & pintura
de paisagens, contém a sabia ressalva de que ndo é através da busca pela imitagdo tal
qual, ou de um mero realismo, que se alcan¢a o0 mais verdadeiro. No Saldo de 1859, o
critico-poeta faz uma espécie de elogio as avessas a este género da pintura que era,
naquele momento, explorado ao extremo.

Critica duramente o paisagismo que se pretende impor como cépia fiel, mas o faz
para exaltar os representantes deste género que demonstram ter consciéncia e saber
fazer bom uso da condicdo de ilusdo imposta a esta pintura; aqueles que entendem que
suas matérias-primas sdo0 mesmo suas impressdes e possibilidades de criacdo de, ndo
mais que, um efeito. Em seu tipico tom irénico, Baudelaire assim termina o referido
texto:

“Gostaria de ser levado de novo para os dioramas,
cuja magia brutal e imensa sabe me impor uma util ilus&o.
Prefiro contemplar alguns cenérios teatrais onde encontro,
expressos com a arte e concentrados de forma tragica,
meus sonhos mais caros. Essas coisas, porque falsas, estéo
infinitamente mais préximas da verdade, enquanto a
maioria de nossos paisagistas sdo0 mentirosos, justamente
porque negligenciaram mentir.” (BAUDELAIRE: 1859)"

E € precisamente neste ponto que encontramos a interse¢cdo com o trabalho de

Kubrick em Barry Lyndon: tentativa de legitimagao de um sentido de verdade através da

'8 Charles Baudelaire, Sobre a Modernidade, Teixeira Coelho (Org.), 1996, Paz e Terra.

BIN: LICHTESTEIN, Jacqueline (Org.). A Pintura — Vol. 10: Os géneros pictéricos. Sdo Paulo, Ed.34,
2004,
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dendncia pictérica do tempo e, portanto, de tudo que € da ordem do transitorio.
Baudelaire elogia a pintura que busca a verdade historica, temporal, estética nas
impressdes pessoais de seus artistas. Kubrick constroi a visualidade de Barry Lyndon
resgatando a informacdo pictdrica da pintura correspondente ao tempo do filme, mas
sem abdicar de nos deixar ver o rastro de seu sonho de visibilidade deste tempo.

Kubrick queria que seu filme obtivesse o efeito de visualidade de quem viu aquele
mundo como seu presente. Em larga medida, trata-se de mostrar o passado como se
fosse um presente. Mas, ora, trata-se de um presente na medida em que é um filme, ou
seja: reproducdo de uma experiéncia temporal; como se ela resistisse ao tempo. Como
se fosse possivel vivé-la a despeito do tempo. E, ainda, sendo experiéncia, portanto
individual, ndo passa de uma interpretacdo, ou, como afirma Gombrich (ver introducéo),
algo da ordem de uma transposicéo.

A impressao de realidade que brota deste filme consiste na faganha de capturar o
visivel fugidio, aquela cor do céu, aquela luminosidade que invade o ambiente por
alguns segundos do dia, aquele tom amarelado da iluminacdo por velas que aos poucos
se decompde em tons cada vez mais graves, em correspondéncia com a prépria
decomposicdo material da vela. Como aquele “instante pregnante”, que tanto buscaram
reproduzir os impressionistas. De tdo fugidios, os detalhes que d&o a pintura realista sua
beleza maior sdo justamente aqueles que se compdem no imaginario do artista. Ou
ainda, como diria Baudelaire — e como bem soube usar Thackeray —, a mentira.

No ensaio Cinema e Pintura: A Pintura, a Fotografia, o Cinema e a luz®,
Nelson Brissac indaga sobre essa capacidade da pintura de eternizar 0 momentaneo, de

fazer ver o que escapa aos olhos no dia-a-dia. “O que € isso que nao podemos ver € a

2% IN: O Cinema no Século, Ismail Xavier (ORG.), 1996.
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luz traz ao olhar? De onde vem a forca que a pintura — antes da fotografia e do cinema
— tem de nos fazer ver esse invisivel?”” (1996:293)

E ao eterno momentaneo, imperceptivel para muitos, continuo que habita no
efémero, que Brissac se refere. N&do deixa de ser o que Baudelaire elogiava. E s a
pintura é capaz de dar conta desse tragco eternizante de um presente que esta sempre
escapando.

Ele diz:

“O passado € interessante nao apenas pela beleza
que dele souberam extrair os artistas para quem constituia
0 presente, mas igualmente como passado, por seu valor
histérico. O mesmo ocorre com 0 presente. O prazer que
obtemos com a representacdo do presente deve-se nao
apenas a beleza de que ele pode estar revestido, mas
também a sua qualidade essencial de presente.” (1996: 8)

Insistimos: Kubrick quis que sua historia fosse vista da forma que a veria quem
viveu a sua época. Baudelaire insiste: “(...) Quase toda nossa originalidade vem da
inscricdo que o tempo imprime as nossas sensacfes”. (1996:28) Nos dois casos, quer-se
dar vida aquele fragmento de “real”, aos detalhes, a luz que nos passa despercebida, que
quase nos escapa.

A modernidade cria sua propria antiguidade porque é sempre suscetivel de
destruicdo e reconstrucdo. Kubrick consegue aquela visualidade em Barry Lyndon
porgue trata o passado como presente. N&o tenta imitar o passado, mas sim reconstrui-lo
como um agora. Ou melhor, reproduzir a experiéncia do “agora de entdo”. E o faz
através da forma que inscreve a luminosidade no filme.

Especulacdo: o sucesso da empreitada visual de Barry Lyndon deve-se ao fato de

Kubrick estar ciente que reproducdo, do passado ou do presente, implica

necessariamente em reconstrucdo. Deflagra memorias.
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Tudo isso sempre esteve na base das tentativas de criacdo dos efeitos de real na
historia da pintura, e do cinema também: ndo uma reproducdo (mimesis) do que se Vé;
mas sim fidelidade a como essa visibilidade é construida (memoria, repertorio). Ainda
que fugidia, a impressdo visual de um tempo esta registrada em sua memdria pictorica.
E um pensamento que ganha forga na pintura realista e se consagra logo mais adiante
com o Impressionismo.

Mais ainda, parece pertinente acrescentar que, para todos eles (Kubrick,
Baudelaire, os pintores), é a luz que carrega essa memdria do presente. Estdo todos as
voltas com uma escolha a ser feita por um determinado regime de visibilidade que sé é
propiciado pela luz. Imagem, ainda que mental, é o material dessas construgdes.

Ao imaginar o processo criativo de Guys, Baudelaire simula seu deslumbramento
infantil com as cores e luzes do mundo, assinalando a consciéncia dessa administracao
da luz:

“Quando G., ao despertar, abre os olhos e vé o sol
flamejante invadindo as vidracas, diz para si mesmo com
remorso, com arrependimento: “Que ordem imperiosal
Que fanfarra de luz! H& muitas horas ja, luz em toda parte!
Luz perdida por causa de meu sono! Quantas coisas
iluminadas poderia ter visto e ndo vi!” E ele sai! E observa
fluir o rio da vitalidade, tdo majestoso e brilhante. Admira
a eterna beleza e a espantosa harmonia da vida nas
capitais, harmonia tdo providencialmente mantida no
tumulto da liberdade humana. Contempla as paisagens da
cidade grande, paisagens de pedra acariciadas pela bruma
ou fustigadas pelos sopros do sol.” (1996: 21-22)

Em suma, de Baudelaire a Kubrick, o fato é que toda a genialidade no cinema e na
pintura mantém uma divida com esse novo regime de visibilidade trazido pela
modernidade: império do olhar sobre 0 momentaneo, eternizacdo do transitério, resgate

de uma memo@ria pictdrica que ndo passa de ilusdo. Nessa perspectiva, é possivel ver em

Barry Lyndon, o filme, um verdadeiro estandarte da Modernidade baudelaireana.



Bibliografia

ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo, Cia das Letras, 1992.

66



67

. Imagem e Persuasdo — Ensaios sobre o Barroco. Sdo Paulo,

Cia das Letras, 2004.

ARNHEIM, Rudolf.A arte do cinema. Lisboa: Edi¢bes 70, 1989.

. O poder do centro. Lisboa: Edigdes 70, 2001.

. Arte e percepcao visual — Uma psicologia da visédo criadora.
Sao Paulo, Pioneira Thomson Learning, 2004.

AUMONT, Jacques. O olho interminavel [Cinema e Pintura]. S&o Paulo: Cosac &
Naify, 2004.

. A imagem. Campinas, SP: Papirus, 1993.
. As teorias dos cineastas. Campinas:SP, Papirus, 2004.
(et al.). A estética do filme. Campinas, SP: Papirus, 1995.
& MARIE, Michel. Dicionario tedrico e critico de cinema.
Campinas, SP: Papirus, 2003.
ASTRUC, Alexandre. What is Mise en Scéne?, IN: Cahiers du Cinema — The 1950s:
Neo-Realism, Hollywood, New Wave. Cambridge: Harvard University Press, 1985.
BARTHES, Roland. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
. O efeito de real, IN: O rumor da lingua. Sdo Paulo: Brasiliense,

1988.
. Intertexto, IN: Inéditos vl.3. Imagem e moda. Sao Paulo: Martins

Fontes, 2005.
. Respostas, IN: Inéditos vl.4. Politica. S&o Paulo: Martins Fontes,

2005.

BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Teixeira Coelho (Org.); Séo Paulo:
Paz e Terra, 1996.

BAZIN, André. What Is Cinema? Vol.l. Berkeley: University of California Press,
1967.

BELLOUR, Raymond. Entre-Imagens: Foto, Cinema, Video. Campinas, SP: Papirus,
1997.

BETTON, Gerard. Estética do cinema. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.
BORDWELL, David. Figures traced in light. Berkeley: University of California Press,
2005.

BURCH, Noel. Praxis do cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1992.

CALABRESE, Omar. Como se Ié uma obra de arte. Lisboa: Edi¢bes 70, 1997.

. A linguagem da arte. Lisboa: Editorial Presenca, 1986.
DUNCAN, Paul. Stanley Kubrick — A filmografia completa. Lisboa: Taschen, 2003.
EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002.

. O sentido do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002.
FRANCASTEL, Pierre. Pintura e sociedade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1990.
GENNETE, Gerard. Palimpsestes. Paris: Seuil, 1981.

GREIMAS, A. J. & COURTES, Joseph. Dicionario de semiética. S&o Paulo: Cultrix,
1979.

GOMBRICH, E. H. Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representacao
pictorica. S&o Paulo: Martins Fontes, 1995.

. A historia da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999.

GOODWIN, James. Akira Kurosawa and Intertextual Cinema. Baltimore: The Johns
Hopkins University Press, 1994.

JAKOBSON, Roman. Linguistica e Comunicagdo. Sdo Paulo: Cultrix, 1995.

. Linglistica, poética, cinema. Sdo Paulo: Perspectiva, 1970.




68

JENNY, Laurent. A estratégia da forma, IN: Poétique — Intertextualidades [Revista
de teoria e analises literarias]. Coimbra: Livraria Almedina, 1979.
JOLY, Martine. Introducéo a analise da imagem. Campinas, SP: Papirus, 1996.
KRISTEVA, Julia. Semiotiké - Recherches pour une Sémanalyse. Paris: Seuil, 1969.
LEGER, Fernand. Funcdes da pintura. Sdo Paulo: Nobel, 1989.
LICHTESTEIN, Jacqueline (Org.). A Pintura — Vol. 5: Da imitagdo a expressao. Sao
Paulo, Ed.34, 2004.

. A Pintura — Vol. 9: O desenho e a cor. S&o Paulo,

Ed.34, 2004.
. A Pintura — Vol. 10: Os géneros pictoricos. Sdo

Paulo, Ed.34, 2004.
MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas e pds-cinemas. Campinas, SP: Papirus, 1997.
MALPAS, James. Realismo. Sao Paulo, Cosac&Naify Edicdes, 2001.
MARTIN, Michel. A linguagem cinematogréafica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003.
METZ, Christian. Linguagem e Cinema. S&o Paulo: Perspectiva, 1971.
. A significacdo no cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1972,
PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.
PEIXOTO, Nelson Brissac. Cinema e Pintura: A Pintura, a Fotografia, o Cinema e a
luz; IN: O Cinema no Século, Ismail Xavier (Org.); Sdo Paulo: Imago, 1996.
. Passagens da imagem: Pintura, Fotografia, Cinema,
Arquitetura; IN: Imagem Maquina, André Parente (Org.); Rio de Janeiro: Ed. 34,
1993.
PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. S&o Paulo: Atica, 1978.
A intertextualidade critica. IN: Poétique -
Intertextualidades [Revista de teoria e andlises literdrias]. Coimbra: Livraria
Almedina, 1979.
PLAZA, Julio. Traducdo Intersemiotica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987.
SANTAELLA, Lucia. O que € semidtica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.

.Texto; IN: Palavras da critica — Tendéncias e conceitos no
estudo da literatura, José Luis Jobim (Org.); Rio de Janeiro: Imago, 1992.
. A assinatura das coisas. Rio de Janeiro: Imago, 1992.
& NOTH, Winfried. Imagem — Cognicado, semiotica, midia. Sdo
Paulo: lluminuras, 1998.
.Semiotica Aplicada. Sdo Paulo: Thomson, 2002.
. O método anti-cartesiano de C.S.Peirce. Sdo Paulo:
Ed.UNESP/FAPESP, 2004.
STAM, Robert. Introducao a teoria do cinema. Campinas:SP, Papirus, 2003.
THACKERAY, William M. The memoirs of Barry Lyndon, Esq. New York: Oxford
University Press, 1984,
VANOYE, Francis & GOLIOT-LETE Anne. Ensaio sobre a analise filmica.
Campinas, SP: Papirus, 1994.
XAVIER, Ismail. (Org.). O cinema no século. Rio de Janeiro: Imago, 1996.
. O olhar e a cena. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003.
. O discurso cinematogréafico — A opacidade e a transparéncia. Sao
Paulo: Paz e Terra, 2005.

ANEexos

A) John Constable



Dedham Vale Morning

Old Sarum

69



The stour valley from Higham

70



Wivenhoe Park, Essex

B) Courbet

71



La vendimia en Ornans

72



e "j '
El breme en Puits Noirs

C) Corot

73



Ville D’Avray

10

74



i Ve

e i Gl e i

Nantes

11



A catedral de Nantes vista através das arvores

12

Le moulin de Saint-Nicolas-les-Arras

13

76



14 e

Brunoy

D) Millet

77



Las Espigadoras

16

78



Peasant spreading manure

Planting potatoes

E) Diaz de la Pena

79



Forest of Fontainbleu

19

Wood Interior

80



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

