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Resumo:

Estudaremos a reiteracao de elementos classicos de expressao visual nos cantos do Inferno, no tra-
balho produzido pela TV DANTE, do diretor Peter Greenaway (Reino Unido, 1989). O Inferno de
Dante, a primeira parte d’A Divina Comédia, narra a descida de Dante ao inferno e das almas
perdidas que ele & encontra, arrolando, numa variada lista de vicios e crimes de sua época. Nas
imagens em movimento traduzidas por Greenaway, a videocolagem transparece a riqueza, as emo-
¢Oes e relevancia da obra para a contemporaneidade, nisso persistem icones que aludem ao pas-
sado e ao presente. As escolhas do diretor ao designar o significado simbélico de imagens ou for-
mas representadas na pintura, literatura, cinema e video, ao mesmo tempo identifica, descreve,
classifica e interpreta o tema de forma figurativa. Diante disso, a iconografia do inferno refere-se
especialmente ao significado simbodlico de imagens inseridas neste contexto. O grupo tematico es-
colhido pelo diretor e produtor contrap8e os temas e mensagens em conflito com forma e signifi-
cado.
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Introducéo

Os cantos do inferno produzido para TV Dante, sob a direcdo de Peter Greenaway (Reino
Unido,1989), reiteram em videocolagem os icones e as imagens agentes que aludem ao passado. Tal
alusdo esta associada a arte da memoria, dispositivo criado pelos gregos e romanos para os oradores
impressionar o auditério. No cinema e na televisdo ndo ha oradores, mas os diretores, equipe técnica
e de producdo que rocorrem a formas de tratamento das imagens e sons ancorados num passado
estético. A iconografia da memoria esta no inferno de Dante e no inferno criado por Greenaway.
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A palavra "icone" deriva do termo grego "eikon", que significa genericamente "imagem".
Todavia, na historia da arte e também na linguagem comum, a palavra icone é reservada a uma
pintura, geralmente portatil, de género sagrado, executada sobre madeira com uma técnica
particular, e segundo uma tradicdo transmitida pelos séculos. A pétria do icone é o Oriente
bizantino que, com desvelo, conservou obras-primas artisticas de grande valor espiritual que
chegaram até nos.

O vocabulo ainda € empregado para designar o significado simbolico de imagens ou formas
representadas na pintura, literatura e cinema. Também nomeia uma disciplina da Historia da Arte,
dedicada a identificar, descrever, classificar e interpretar a tematica das artes figurativas. Ate fins do
século XVI, a iconografia referia-se especialmente ao significado simbdlico de imagens inseridas
num contexto religioso. Atualmente o termo refere-se ao estudo da historia e da significacdo de
qualquer grupo tematico. “Iconografia é o ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem
das obras de arte em contraposi¢cao a sua forma. Tentemos, portanto, definir a distincdo entre tema
ou significado, de um lado, e forma do outro.”(PANOFSKY, 2001,p.47)

A andlise iconogréfica, tratando das imagens, estorias e alegorias em vez de motivos,
pressupdem, é claro, muito mais que a familiaridade com objetos e fatos que adquirimos pela
experiéncia pratica. Pressupde a familiaridade com temas especificos ou conceitos, tal como séo
transmitidos através de fontes literarias, quer obtidos por leitura deliberada ou tradicéo oral
(PANOFSKY, 2001,p.58).

A articulacdo entre iconografia e arte da memdria é o ponto-chave no sentido original, a
memoria seria a capacidade humana de guardar as impressdes das experiéncias vividas. E essa arte da
suporte quase metodoldgico, esta relacionada a duracdo e a referéncia temporal, para guardar as
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impressOes referentes a propria identidade dos objetos e das palavras, conforme a necessidade e a
capacidade operacional imediata da prépria mente que permitiria 0 acesso a lembranca das imagens e
das palavras. Memorizar imagens e palavras € reconhecé-las como icones.

Com freqliéncia abarcamos a memdria de um assunto inteiro com apenas uma
marca, em uma sé imagem. Por exemplo: o acusador diz que um homem foi
envenenado pelo réu, argumenta que o motivo do crime foi uma heranca e
acrescenta que houve muitas testemunhas e cimplices. Se quisermos lembrar disso
prontamente, para fazer a defesa com desenvoltura, colocaremos, no primeiro
lugar, uma imagem referente ao caso inteiro: mostraremos a propria vitima,
agonizante, deitada no leito. 1sso se soubermos quais sdo suas fei¢bes; se ndo a
conhecermos, tomaremos um outro como doente, mas ndo de posigéo inferior, para
que possa vir & memoria prontamente. E colocaremos 0 réu junto ao leito,
segurando um copo com a mao direita, tdbuas de cera com a esquerda e testiculos
de carneiro com o dedo anular. Assim conseguiremos lembrar das testemunhas, da
heranca e da morte por envenenamento. (CICERO, 2005, p. 189).

Nesse método ha, entdo, a colocacdo da imagem em um determina local de forma ordenda.
Funciona como uma marca do espaco e também como imagem associativa as lembrangas. Sempre
que quisermos nos lembrar de algo, se usarmos a disposicdo das formas e marcarmos
cuidadosamente as imagens, conseguiremos facilmente lembrar do que desejamos. Para tanto, é
necessario usar imagens fortes e inesqueciveis, e incisivas, adequadas a recordacao e que persistam
na memoria por mais tempo. Tal fato ocorrera a partir do momento que o orador estabelece
similitudes e coloca marcas, sinais e imagens em proporcao adequada e lhes atribui especial beleza
harménica e singular fidelidade. Para tanto, ha necessidade do ornamento e que as mesmas coisas
marcadas sejam lembradas facilmente. As imagens devem ser semelhantes as coisas verdadeiras,
para serem lembradas sem dificuldade quando forem forjadas e cuidadosamente marcadas. Nessa
arte, porém, sera necessario fazer o seguinte: repassar rapidamente, em pensamento, 0 primeiro
lugar de cada série repetidas vezes, para reavivar as Imagens.

O mesmo acontece com as imagens: as que nos parecem cuidadosamente marcadas
a outros podem parecer pouco marcantes. Por isso, convém que cada um prepare
imagens coémodas para si. Enfim, é dever do preceptor ensinar de que modo
convém buscar cada coisa e, para que fique mais claro, oferecer um ou dois
exemplos e ndo todos que houver. Assim, quando discutimos a escolha da
introdugdo, fornecemos um método de busca, ndo uma lista com mil modelos de
introducdo. Cremos que convém fazer o mesmo com as Imagens. (CICERO, 2005,
p. 1995).

De certa forma, a idéia central da "arte da meméria" estd no principio de associacdo entre as
palavras ou 0s conceitos aos lugares e as imagens. Isto é algo também préprio do mundo
cinematografico. Na arte da memodria, trata-se de uma mnemotécnica arquitetural, porque estabelece
uma ligacdo entre as partes de um todo, podendo tomar-se, por exemplo, uma casa, uma cidade, um
prédio — lugares e imagens fantasticos —, um discurso ou qualquer outra coisa que se deseje reter ou
guardar na lembranca. Estas construcdes logicas permitiram sensivelmente a expansdo das
possibilidades mentais. De acordo com Francis Yates, a arte da mnemonica chegou a seu apogeu e
também a sua forma mais magica com Giordano Bruno (1548-1600), o célebre filosofo italiano que foi
executado na fogueira por decisdo da Inquisicdo e os procedimentos contidos na arte da memoria
tornaram-se moda entre 0s neoplaténicos e hermetistas.

O sistema retérico operado por Cicero persiste durante séculos. Firma-se assim num sistema
articulado a tradicéo, sobretudo na Institutio oratoria, de Quintiliano, no qual encontramos as cinco
partes da retdrica: inventio (heuresis), dispositio (taxis), elocutio (lexis), actio (hypokrisis) e
memoria (mneme). A memdria €, pois, um dos cinco canones da retorica. Na retdrica classica, as
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cinco categorias ou canones tinham uma finalidade tanto analitica quanto gerativa, ou seja,
forneciam tantos meios para a critica de oragdes quanto um modelo para a composicao de discursos.

Os tratados de retdrica renascentistas tradicionalmente conservam essas cinco partes, embora,
no correr dos séculos, se possa observar uma tendéncia consistentemente progressiva a absorcao de
umas por outras. Simplificadamente, a primeira, a invencdo, é a procura das ideias; a segunda, a
disposicéo, € a arte de ordenar o material num texto, ou seja, na sequéncia com inicio, meio e fim; o
estilo ou a elocucdo sdo os ornamentos de expressao: elocucdo € a comunicacao oral do discurso,
que inclui os gestos apropriados do orador; e, por fim, a memoria, que consiste nos processos de
memorizacdo do discurso. No contexto retorico, invencao (inventio, heuresis) tem muito mais a ver
com a procura das idéias do que propriamente com o sentido atual do termo. Derivada do latim
invenire, “encontrar”, e deve ser entendida como o ato de percorrer uma espécie de catalogo de
categorias comuns de pensamento tornadas convencionais. Esse dado foi aos poucos absorvido pela
categoria elocucéo (elocutio, lexis), que, por sua vez, permanece em nossos manuais de gramatica
como “linguagem figurada” (tropos). Compdem aquele catalogo de estratégias os topoi (“lugares”;
lat. loci), nos quais o orador encontra 0s meios de persuasdo mais adequados as circunstancias e a
ocasido (kairos): sdo “topicos de invengdo”, isto é, “lugares para encontrar coisas”. Como
categorias de relacdes entre idéias, constituem uma ferramenta para a invencdo. Quintiliano, mestre
da retdrica, também deixou idéias precisas sobre a aplicabilidade da arte da memdria.

Em suma, sdo necessarios alguns lugares, que podem ser reais ou ficticios, e
imagens ou simbolos que sdo, evidentemente, ficticios. As imagens sdo caracteres
com que anotamos aquilo que se deve levar a memdria; de modo que, como disse
Cicero, usamos lugares como as tavoletas de cerca e as imagens como letras do
alfabeto. Este é o caso de citar as passagens literalmente: “Deve-se recorrer a
lugares numerosos, bem iluminados, distribuidos em ordem precisa, a intervalos
reduzidos; e as imagens, que seja eficazes, claramente definidas, caracteristicas e
gue tenham o poder de apresentar-se a alma e feri-las rapidamente.
(QUINTILIANO, p. 17).

Um dos elementos centrais da invengcdo da mnemotécnica é a unido de imagem e palavra:
trata-se de um processo possivel apenas quando se submete a palavra a um processo de reiteracéo,
pelo qual ela adquire uma qualidade espacial. E, sobretudo nesse sentido que a memoria é entendida
na retérica. Ainda sobre memodria, Aristoteles j& menciona os processos de ordenacdo e de
associacdo que lhe sdo fundamentais. Antes de qualquer coisa, menciona-se a distin¢cdo entre
memoria e recordacao.

Discorremos primeiro da memoria, diferentemente da percepcdo sensivel, que se refere ao
presente, a memaria esta relacionada com o passado: ninguém diria, observa ele, que se lembra do
presente quando ocorre uma percepcao. E também com relacdo a percepgéo sensivel que se define a
lembranca, pois existe uma diferenca entre lembrar-se de algo que ocorreu no passado e lembrar-se
de um conhecimento, como quando “lembramos” que os angulos de um tridngulo sdo iguais aos
dois angulos retos.

No primeiro caso, lembramos uma percepcdo que tivemos no passado; no segundo,
lembramos um pensamento. A memoria, portanto, ndo € nem uma percepcao, nem um conceito,
mas um estado ou uma afec¢do condicionada pela passagem do tempo. Em outro passo, a relacao
entre memdria e imagem € assinalada. A memdria daquilo que é gerado na alma e no corpo, que
sente mediante a percepcdo sensivel, € semelhante a uma imagem: o processo de estimulacdo
sensoria envolvido no ato da percepcéo nele se imprime como um selo. Quando nos lembramos de
algo, é essa afeccdo impressa que lembramos, ndo o objeto em si. E essa memdria serd tanto mais
possivel quanto mais relacionada estiver a outra coisa: é entdo que o objeto se apresenta na alma
como um sinal mnemaonico.
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Discorremos agora sobre a recordacdo. A recordacdo € distinta da memdria, pois ndo se
caracteriza como “recuperacdo” ou “aquisicdo”. Ela ocorre pelo fato de que um movimento é
naturalmente sucedido por outro numa ordem regular. Como nas sucessivas demonstracdes em
geometria, observa Aristételes, as coisas dispostas numa ordem fixa sdo mais faceis de lembrar do
que quando dispostas de modo descuidado. Assim, 0 espirito é capaz de estimular voluntariamente
um movimento desejado quando parte de lugares mneménicos (mnemonic loci): ele passa
rapidamente, em pensamento, de um ponto a outro como do leite ao branco —, do mesmo modo que
séries de percepcOes associadas pelo costume tendem a se apresentar conjuntamente no espirito.

No livro Instituicdo oratoria — especificamente no capitulo 10, Quintiliano comenta
definicdes sobre os trés géneros discursivos: o sutil (subtile), o florido (floridum) e o grandioso
(grande). O género sutil descreve, tem a finalidade de ensinar e, portanto, necessita de agudeza.
Sera responsavel por narrar e provar 0s casos, de maneira que encerra, em si mesmo, uma plenitude
tal que prescinde de outras virtudes. O género florido ou mediador, tem a funcdo de agradar ou
conciliar o ouvinte, necessitando de brandura. Para isso, fard uso de metaforas, digressdes e toda
sorte de figuras de linguagem capaz de tornar o discurso doce e agradavel. O género grandioso ou
sublime, proprio para mover o publico, sobressai pelo vigor. Por meio de amplificacdes, por
exemplo, deve alcancar vigor suficiente para arrebatar aqueles que quer convencer, incutindo-lhes
as mais diversas afeccbes de acordo com o que se pretende. Quintiliano adverte, porém, que nédo
existem apenas essas trés formas, mas que, entre elas, ha ainda uma quantidade grande de espécies
que se pode entrever. Ele faz uma comparacdo entre 0s sons da citara e 0s géneros do discurso:
assim como aos cinco sons primordiais da citara logo foram inseridos outros sons, que consistiam
apenas numa sutil variagdo da escala, assim também, dentre cada um desses trés géneros, digamos,
primarios, podem-se colher inUmeros outros, cujas diferencas se mostram igualmente sutis e
igualmente importantes. Quintiliano, embora admita sua preferéncia pelo género sublime, alegando
que é 0 mais apropriado as maiores e mais importantes causas, assegura veementemente que nao se
pode eleger um deles como o melhor.

Com efeito, o bom orador ndo € aquele que sabe usar um Unico género de maneira perfeita,
mas aquele que sabe usar, perfeitamente, todos eles, isto é, na ocasido em que cada um convém. A
variacdo dos géneros ndo se da apenas com a variacdo da matéria, mas também com a mudanca da
parte do discurso. Assim, a uma matéria pode convir um género especifico, mas certamente esse
género ndo sera apropriado ao longo de todo o discurso, pois 0 exordio, por exemplo, tendo uma
funcdo diferente da narragdo, exigird um outro género. Quintiliano exemplifica dizendo que ndo se
pode discursar da mesma forma em uma acusacdo capital e em uma contestacdo de heranga, assim
como ndo se pode usar 0 mesmo tom na argumentacdo e na peroracdo. Além do correto exame da
causa e das partes da causa, 0 éxito do orador depende de uma série de outras observancias, que vao
desde a avaliagdo da natureza do publico até o local e o tempo em que o discurso se insere. Afirma
ele que somente assim se alcancara a verdadeira eloqiiéncia, a qual, entdo, consegue receber 0s
elogios dos doutos e também do vulgo.

Diante disso, Quintiliano repreende os oradores que consideram mais popular e agradavel os
discursos viciosos e corrompidos, entendendo como tal os discursos que abusam da licenca de
palavras. S0 o0s oradores que ora empregam sentencas pueris, ora expressdes inchadas e
descomedidas, entusiasmam-se com argumentos inuteis, substituem o sublime pelo mirabolante e,
assim, sob uma aparéncia de liberdade, desrespeitam as regras e os limites proprios de cada género.
O autor reconhece, entretanto — uma vez que diz toda elogliéncia, em si mesma, ser coisa jucunda e
estimada — que mesmo esses discursos, principalmente junto aos imperitos, obtém admiracéo e
louvor. Eles, porém, rapidamente se esvaem e perdem seu brilho quando confrontados com outros
que Ihes s@o manifestamente superiores.

Quintiliano retoma a idéia de que o bom orador ndo s6 sabe utilizar oportunamente todos os
géneros, mas também o faz muito facilmente. Diz Quintiliano que até a abundancia dever ter uma
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medida, sem a qual nada é saudavel nem louvavel. Prega, enfim, numa alusdo que inegavelmente
remonta a Aristoteles, a moderacgdo, ou seja, que o discurso — e tudo 0 mais — nunca se situe nos
extremos, onde sempre estdo 0s vicios, mas que esteja seguro numa posicao intermedia, de modo a
evitar que a austeridade se transforme em tristeza; a elevacéo, em excesso; o prazer, em devassidao.

Dessa exposicdo, € possivel destacar algumas relacdes que o autor cria para delimitar os
géneros, quais sejam: a relacdo entre 0s géneros e os oficios do orador, entre 0s géneros e as causas,
isto €, a matéria dos discursos, e entre 0s géneros e as partes das causas. O préprio Quintiliano, no
livro VIII, capitulo 7, assinala: “O oficio do orador consiste em ensinar (docere), mover (mouere) e
deleitar (delectare)”. Fica clara, portanto, a associagdo que se faz entre os genera dicendi e 0s
officia oratoris. As caracteristicas atribuidas aos géneros sdo tal qual as exigidas para cada oficio,
de maneira que a clareza e a objetividade necessarias aquele que ensina tornam-se as virtudes do
género que tem como escopo justamente o ensino. A forca, que € indispensavel aquele que quer
mover alguém, traduz-se figuradamente por meio das amplificacbes, do aumento de voz e de
qualquer outra técnica que permita reproduzir e transpor, para o discurso, as qualidades que
originariamente pertencem ao orador, e ndo ao género. A brandura, que deleita e concilia, deve ser
atributo de todo aquele que procura agradar. No discurso, isso transparece pela abundancia de
figuras, metaforas, digressbes e de todo artificio que naturalmente apraza. Assim, as virtudes da
clareza, da forca e da suavidade, que sdo exigidas ao bom orador, sdo transferidas aos géneros. Dai
a defesa de Quintiliano pelo uso apropriado de todos os géneros e ndo apenas de um, pois 0
conjunto dessas virtudes s6 se obtém com um discurso que empregue alternadamente todos 0s
géneros.

Voltando ao cinema, neste caso, a retdrica e construcdo da memoria estariam no aparato de
construcdo técnica da artificialidade do tempo e do espaco. O diretor escolhe a equipe, o fotografo e
0s equipamentos. A equipe de fotografia, munida de cdmera e de refletores, posiciona 0s eixos a
serem filmados e revela as direcBGes da historia a ser contada. Tais procedimentos, tdo comuns e
modernos, compdem, de maneira geral, a gramatica técnica do cinema. A retdrica e 0s géneros,
como descritos por Quintiliano, persistem na atualidade e nos métodos de composi¢do em imagens
e sons. O diretor da obra, munido de procedimentos técnicos, compde imagens, lugares e a¢des para
serem gravados tanto na pelicula como mente do espectador.

Poderiamos defini-la como “esculpir o tempo”. Assim como o escultor toma um
bloco de marmore e, guiado pela visdo interior de sua futura obra, elimina tudo que
ndo faz parte dela — do mesmo modo o cineasta, a partir de um “bloco de tempo”
constituido por um enorme e soélida quantidade de fatos vivos, corta e rejeita tudo
aquilo de que ndo necessita, deixando apenas 0 que devera ser um elemento do
futuro filme, o que mostrard ser um componente essencial da imagem
cinematografica. (TARKOVSKI, 1990, p. 72).

Nas imagens do cinema, intercaladas pela montagem, como blocos construtores da linguagem
e da memoria, e nesses instrumentos, predomina a objetividade, a observacdo, a busca pela
verossimilhanca e os artificios retdricos. Nisso, 0 cinema nos remete para a perspectiva humanista e
para os rudimentos da dramaturgia classica aristotélica, denominada de verossimilhanga, em que 0s
principios de clareza, da racionalizacdo e da unidade estdo evidentes no dispositivo de criacdo de
ilusdes.

Os filmes, imagens e sons da lingua escrita da realidade, artefatos da Memdria
artificial, LOCAIS FANTASTICOS habitados por IMAGENS inesqueciveis em
movimento, por serem discursos em lingua da realidade trazem dela o inconcluso, a
ambiguidade, a mistura, o conflito, a histéria. Participam da mitologia do poder
politico e econbmico, em suas versdes massificadas, populares. Também, ndo tdo
populares, participam em diferentes graus, da mitologia futura em estética critica
guando trazem em seu discurso o inconcluso, a ambiglidade, a mistura, o conflito,
ndo s6 da historia e do real, como também o conflito ideoldgico-estético do aparato
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técnico da sua linguagem: cadmeras, lentes, roteiros, cenografia, planos, seqliéncias,
edicdo, etc. Assim, suas imagens e sons em movimento, mesmo captadas pelo olho
univoco e objetivo da perspectiva, escapam, em parte, pelo olhar humano do
espectador, que as vé em tensdo e ndo somente em afirmacéo. ( ALMEIDA, 1999,

p. 91).

O cinema imprime o tempo de forma concreta. Digamos que 0 cinema imprime o0 tempo na
forma de evento concreto. E um evento concreto pode ser construido pelos acontecimentos. A forca
do cinema, porém, reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com aquela realidade material
a que ele esta indissoluvelmente ligado, e que nos cerca dia apés dia, hora apos hora.

As imagens do cinema sdo a memoria como “rememoracdo” que, diante das ruinas da histo-
ria, produz sentidos em forma de “fragmentos”, dos “cacos” da historia. Cada seqtiéncia cinemato-
gréafica remete a tempo perdido, a memoria, a lembranca e a reminiscéncia. O mito, na qualidade de
obra dos “estilhacos”, tentaria “recriar” a unidade certa vez perdida. A lembranca, diferentemente
da rememorac&o, ao ser regida por uma temporalidade Unica, linear, funcionaria de modo a garantir
a redencdo de um passado completo, perfeito, fechado. Para tanto, podemos encontrar pista nas
crengas populares da Grécia que nos contam sobre a deusa Mnémosyne, ou Memoria, considerada a
mée das Musas. O poeta, ao ser possuido pelas Musas, recupera a “memdoria primordial” e tem
acesso as realidades originais. O cinema, ao incorporar técnicas ja desenvolvidas no passado, situa
0s acontecimentos num quadro temporal, talvez realidades esquecidas e recalcadas que permitem a
compreensdo parcial do devir humano em seu conjunto.

O filme de Greenaway tem imagens e sons da lingua escrita da realidade, pois o diretor parte
de imagens pasteurizadas e cria uma nova visao do Inferno de Dante. Parte dos artefatos da Memo-
ria artificial, LOCAIS FANTASTICOS habitados por IMAGENS inesqueciveis em movimento, por
serem discursos em lingua da realidade traz dela o inconcluso, a ambiglidade, a mistura, o conflito,
a histdria. Participam da mitologia do poder politico e econémico, em suas versdes massificadas,
populares recriados pela montagem e intervengdes técnicas. Nesse contexto os sete pecados capitais
sdo uma classificacdo de vicios usada nos primeiros ensinamentos do catolicismo para educar e
proteger os seguidores crentes, de forma a compreender e controlar os instintos basicos. Greenaway
refaz sob a perspectiva de uma voz em of e a sobreposic¢éo de imagens. E diz:

Por que nds insistimos em refilmar sempre os cléssicos da literatura? Qual € o sen-
tido disso? O cinema é sobre imagens, ndo sobre texto. Eu estudei para ser pintor,
preciso de imagens para comecar meus filmes, ndo de palavras. Tenho dividas se,
alguma vez, ja vimos cinema puro. A maioria dos cineastas é visualmente analfabe-
ta e ndo conhece a tradigdo de 8 mil anos de pintura. Além disso, o cinema é um
entretenimento emburrecedor. E ninguém se esforgca para muda-lo, para torna-lo
mais sofisticado. Ele lida sempre com os mesmos padrdes e géneros: comédia, ro-
mance, acéo, suspense.( GREENAWAY, 2005, p.03)

Nos propositos de Greenaway tais propoésitos ficam bem claros. Como Igreja Catdlica
classificou e selecionou os pecados em dois tipos: 0s pecados que sdo perdoaveis sem a necessidade
do sacramento da confisséo, e 0 pecados capitais, merecedores de condenacao. No inferno de Dante
tais pecados aparecem em toda obra e principalmente nos Canto V Minés, Circulo da luxdria -
Espiritos de Paolo e Francesca, Canto VI Cérbero - Circulo da Gula - Espirito de Ciacco, Canto
VII Pluto - Circulo da avareza e no Circulo da ira - Rio Estige. Nas imagens do diretor a recriacdo
aparece numa profusdo de imanges, sons e narracdo que as vezes lembram as imagens de Willian
Black.

Nitamentente percebe a op¢do pelo cinema de poesia ndo narrativo. Sabe-se que o cinema de
poesia vem do impulso das experiéncias profundas com a linguagem, a imagens e 0 som — amalga-
ma fundamental que circunscreve as mensagens da realidade humana As idéia poética de boa parte
do cinema de poesia insiste na tecedura de fios condutores de um filme, que por sinal ndo € a narra-
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cdo, parte da idéia de transposicdo de linguagens e ndo na idéia de adaptacdo de linguagens. Estas
altimas, comuns aos grandes estudios cinemagraficos, pois nos grande festivais de filmes realizados
para satisfazer os desejos sadicos dos espectadores e também os desejos do sistema politico vigente
premia os melhores roteiros adaptados de obras literarias. Literaria é transposicdo das historias. O
cinema de poesia parte dos emblematicos da nossa cultura presentes na condicdo dos personagens e
também das histdrias supostamente traduzidas.

Nos filmes do cinema de poesia esta presente a qualidade onirica profunda do cinema e do
homem e isso ndo obedece a regras cléssicas de tempo e espago e muito menos as regras da
verossimilhanca. Ressalta a qualidade e as potencialidades de expressdo do poético no cinema —
poesia que se liberta da prosa comunicativa e narrativa com o cinema € originario. Nesse mesmo
plano, materialmente se inscrevem as experiéncias vindas de Antonioni, Bertolucci, Godard e no
Brasil, Glauber Rocha. Pasolini na Italia em seu escritos sobre cinema interroga sobre o cinema
como lingua da realidade e das coisas.

A cémera subjetiva indireta livre: um estilo sensivel de atuar com a cdmera e 0S recursos
audiovisuais, em que a inspiracdo e técnica se consubstanciam em uma poética cinematografica. A
camera subjetiva indireta livre, no cinema, corresponderia ao discurso indireto livre, na literatura.
Trata-se de uma liberdade anormal de usar a cadmera quase escandalosa em sua insisténcia de um
modo de enquadramento dos planos e dos ritmos da montagem, desaguando em um duracao
especifica de planos e ritmos na montagem, desaguando em um duracao especifica de planos e
ritmos, desejantes de expressar a alma do que focado. Diante disso a camera foca os objetos da
realidade, acariciando-os em um intimo afeto entre os participantes do ato: homem-camera-objeto.

O ponto de partida sdo as palavras, sons e imagens inscritas na realidade e a tensdao em
direcdo a uma suposta transcendéncia do objeto retratado. Talvez a tentativa é de tornar visivel o
abismo que assalta o corpo e rouba as chaves da memoria humana. O siléncio quase sempre nessa
obras evoca imagens e lembrangas do passado, ruidos de instantes que estdo além do olhar comum.
Assim, o eu lirico expressa nas condi¢des dos personagens a evocagdo de outras possibilidades de
existéncias e sociedades. Diante disso, 0s mecanismos alusivos das imagens e sons constituem
mananciais de interpretacdo e construcdo da linguagem cinematografica, isto €, alerta o espectador
para jogo e intencGes dos homens e sociedades.

No Inferno de Greenaway, assim como no Inferno de Dante estdo aqueles que séo guiados
paix0es "paixdes":Gula , Luxuria , Avareza , Ira , Soberba , Vaidade , Preguica, ou seja todos 0s
pecados representados em sobreposi¢des de imagens desnaturalizadas. Ao mesmo tempo em que é
mostrada uma imagem, nota-se varias camadas sobrepostas uma a outra. Ainda, nisso, na mesma
tela ha inumeras janelas que se abrem com imagens diferentes. O olhar vagueia entre diversos
pontos simultaneamente. A tela do Inferno de Greenaway parece uma tela de computador e uma
pagina da Web:

Os anos 90 presenciaram enormes revolugdes tecnolégicas, que tém a ver com dois
fendmenos: interatividade e multimidia. O cinema, no entanto, ndo possui nem uma
coisa nem outra. A geracgdo do laptop ndo pode se excitar com algo que néo é inte-
rativo ou multimidia. O cinema se tornou antiquado. VVocé senta num lugar escuro,
mas 0 homem ndo é um animal noturno. Vocé olha em uma s6 dire¢do, mas o
mundo todo esta a sua volta. Se vocé assiste a um longa numa sala de projecao, fica
parado por duas horas, algo que ndo fazemos nem dormindo. Que coisa mais estl-
pida! A linguagem cinematogréafica é extraordinaria, mas é desperdicada nas salas
de projecédo. Por sermos preguicosos, temos um cinema patético e miseravel, base-
ado na narrativa, que ndo consegue mais seduzir a nossa imaginacéo. Precisamos
apagar isso e iniciar tudo de novo. Os 112 anos de cinema ndo passam de um mero
prélogo. Com as novas tecnologias, poderemos comegar a fazer cinema para valer.(
GREENAWAY, 2005, p.07)
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Nisso, as linguagens imbricam-se, apoderando-se uma da outra, a ponto de confundirmos suas
especificidades, lembrando-nos que o filme é composto por imagens em movimento, elementos
apenas simbolicamente representados por palavras no livro, este é composto pela escrita, elemento
que também surgem dentro de um filme. Os signos alfabéticos sdo constructos de palavras, pretos
no papel branco - uma linguagem que difere da imagem, a palavra tem o sentido da comunicacao
em que necessita pensar, criar € imaginar.

Transferir para as imagens inesqueciveis do Inferno de Dante e Greenaway relagdes de signi-
ficagdo como uma busca por uma iconografia da memoria presente tanto na pintura, como na litera-
tura inclui também, indubitavelmente entender relacGes existem entre a literatura, o cinema e a pin-
tura. Os limites do filme ndo sdo, como por vezes o vocabulario técnico nos daria a entender, a
moldura da imagem, mas uma ordenacao que sO pode desvendar uma parte da realidade. A moldura
polariza o espago para o interior, enquanto tudo o que o filme nos mostra se supde prolongar indefi-
nidamente no universo. A moldura é centripeta, o filme centrifugo. Dai resulta que se inverter o
processo pictural e se inserir o filme na moldura, o espago do quadro perde a sua orientacdo e 0s
seus limites para se impor a nossa imaginacdo como indefinido. O dialogo do cinema com a pintura
estdo articuladas pela perspectiva, elemento técnico desenvolvido na renascenca e incorporado pela
camera fotogréafica e cinematografica. Tais relagfes nos levam a pensar e imaginar tais suportes
como arte, a histdria da pintura; ao mesmo tempo, cinema e pintura ndo representam, ndo visam
representar o espaco, o tempo, a ficcdo da mesma maneira, eles ndo empregam totalmente os mes-
mos meios. Dessa forma sera possivel conhecer um pouco da significacdo simbdlica nas trés lin-
guagens: cinema, pintura e literatura, percebendo as relacdes dialogicas existentes entre elas e a
significagdo por elas produzida, as quais desvelam identidades relativas a dados signos socialmente
instituidos; sempre na busca da preparagdo do olhar como uma lente que descobre/ capta essa signi-
ficacdo e ndo apenas observa-a. So icones da memodria.

Iconologia, portanto, é um método de interpretacdo que advém da sintese mais que
da anélise. E assim como a exata identificacdo dos motivos é o requisito basico de
uma correta andlise iconografica, também a exata analise das imagens, estdrias e
alegorias € o requisito essencial para um correta interpretacéo iconoldgica — a ndo
ser que lidemos com obras de arte nas quais todo campo do tema secundario ou
convencional tenha sido eliminado e haja uma transicdo direta dos motivos para
contetido, como é o caso da pintura paisagistica européia, da natureza morta e da
pintura de género , sem falarmos da arte ‘ndo objetiva’.” (PANOFSKY, 2001,p.54)

Na obra de Greenaway, as imagens por mais modernas que sejam estdo ancoradas aos icones
mais tradicionais representam vicios e outros temas religiosos presentes na obra de Dante. Tais ico-
nes sao muito mais do que uma simples figuracdo ou acontecimento reitera elementos estéticos da
literatura, do cinema e da pintura.
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