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Resumo: Analisa a fotografia do filme 8 %, de Federico Fellini, os
elementos da linguagem fotogréfica presentes na obra e sua relagéo
com o universo imaginario e onirico do diretor. Investiga como a
construgdo da luz, realizada pelo diretor de fotografia, Gianni Di
Venanzo, e por Fellini — em conjunto com os planos, composicoes,
enquadramentos e montagem do filme — explora as possibilidades de
expressao do onirico, causando no espectador a sensagao de
ambiguidade entre a realidade e sonho.
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Abstract: This work analyses the photograph of 8 %4, a movie of
Federico Fellini, and relates it with the imaginary and oneiric universe
of the director. It investigates how the construction of light, made by
the director of photography, Gianni Di Venanzo — together with the
plans, compositions, framings and assembly of the movie — explores
the possibilities of the expression of the oneiric, causing in the spectator
the sensation of ambiguity between reality and dream.
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Introducéo

“A luz é aquilo que reline, que apaga, que reduz, que exalta, que
arrisca, esfuma, sublima, derruba, quefaz tornar crivel ou aceitavel
o fantastico, o sonho, ou ao contrério, torna fantéstico o real, da
tom de miragem ao cotidiano maissimples, reline transparéncias,
sugere tensoes, vibragdes.”

Federico Fdlini

O fascinio do homem pel o universo do imaginario e dos sonhos
divide com o desenvolvimento técnico-industrial, e com asexperiéncias
guimicasefisicas, 0 mérito dacriacdo dasimagens em movimento, que
culminaram com ainvencéo do cinema.

Osespetécul osdefantasmagoria, prestidigitagao, lanternamagica
eexibig¢desdeilus onistasacompanharam o homem ocidenta pelo menos
desde o século X V11, erepresentavam, por meio dacriacéo deilusdes
Opticas, os ansei osdeste homem pel o contato com o sobrenatural, como
irreal, com o fantéstico. A luz setornou um instrumento paraa cangar um
plano supra-real, queteria, inserido nalinguagem cinematogréfica, sua
forcaexpressvapotencidizada.

Naobrade Federico Fellini, oimaginario tomaformacom aluz,
que delineiacontornos, exploracontrastes, acentuanuances. E por meio
delaqueodiretor constroi asuanarrativae criaaimpressao onirica. 8 ¥
€0 dpicedestalinguagem particul ar, caracteristicado diretor, que conta
com a co-autoria do diretor de fotografia, Gianni Di Venanzo, para
materializar aexpressao do sonho.

No filme, Fellini ndo selimitaarepresentar este universo onirico.
Também esfumaceia, por meio daluz, oslimitesentre sonho erealidade,
dando um tratamentoirreal apropriarealidade que, paraele, sd existeno
plano daimaginacdo de cadaindividuo: “Nao vejo linhadivisoriaentre
imaginacéo erealidade.” (FELLINI, 1974, p.130).
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Fellini Visionario

Figura 1 - Federico Fellini (1920-1993)
Fonte: Fellini (1994, contracapa)

O imaginério parece sempre ter permeado a obra do diretor
italiano Federico Fellini (1920-1993). Sejapor ter como fio condutor
de seusfilmesaconstante referénciaao simulacro do espetéculo, ao
circo e aproépriaarte; ou por explorar sempre a expressividade da
imagem como elemento principal danarrativa, e eremete o espectador
aum universo que oscilaentre arepresentacéo dos anseios e dilemas
humanos no mundo real e asfantasias, delirios e subterflgiosdamente
humana.

Desde suaestréiacomo diretor, em 1950, com Luci del Varieta
— muito antes, porém, jainiciara seus trabalhos no cinema como
roteirista, argumentista, assistente de diregéo e co-diretor —Fellini
colocaem questdo arepresentacédo darealidade e apropriarealidade,
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sempre relativizando a objetividade, submetendo-aasubjetividade e
expressao do imaginario.

A luz, a cenografia elaborada e o figurino sédo, em Fellini,
ingtrumento paraumanarrativaoniricadasimagens. Desde suajuventude
estiveram presentes em suavida, em razéo de sua experiénciacomo
ilustrador e caricaturista, ja antecipando a val orizacdo que daria ao
“quadro aquadro” no cinema.

A funcdo do didlogo € unicamente de informag&o. Penso que no
cinema, vale mais a pena utilizar outros elementos, como a
iluminacéo, objetos e 0 cendrio no qual se desenrolaa agéo, que
tém muito mais expressao do que paginas e paginas de didogo.
(FELLINI, 1974, p.93).

Oimaginario, apartir do final dosanos50, assumiu em suaobra
carater predominante, com a valorizacdo da visdo subjetiva e
autobiogréfica. A partir de La Dolce vita, de 1959, Federico Fellini:

quitte les freres Lumiére pour exploiter I’orchestration féeriques
de Méliés. Il obtient les moyens financiers nécessaires pour
réaliser ses fantasmes, pour organiser ses souvenirs, pour en fin
de compte nous parler de lui dans le prolongement de son
expression cinématographique.! (SIBRA, 2006).

Masfoi em 1963 que o diretor acentuou suadivergénciacom o
caréter social epolitico de Rossdlini, seu amigo e principal representante
dacorrente neo-realistacom aqual Fellini colaborou antesdoinicio
de suacarreiracomo diretor. Este marco é arealizagcdo de8 %2 —
filme predominantemente autobiografico e que exploraessafusio do
mundo e daarte com o onirico — que se tornaria sua obra-prima, na
gual ele pareceter encontrado seu modo de expressdo, suamaneira
dever erepresentar seuimaginério.

Tradugéo livre: “deixa os irmdos Lumiére para explorar a orquestragéo mégica de Meliés. Ele
obtém meios financeiros necessrios para redizar seus fantasmas, para organizar suas lembrangas,
para enfim nos falar dele no prolongamento de sua expressdo cinematografica.”).
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[...] depois da guerra, nossos temas estavam preparados. Eram
problemas muito simples: como sobreviver, aguerra, apaz. Estes
problemas estavam na ordem do dia, eles se apresentavam de um
modo imediato ebrutdl. [ ...] Parece queagunsneo-redistaspensam
que sb sepoderodar um filme com um homem mal-vestido col ocado
diantedacamera. Elesndotémrazdo. (FELLINI, 1974, p.132).

Assm, Fdllini passou apriorizar aspectos davidahumanaque se
encontram no universo dailusdo, davisao subjetiva, dos caminhosda
mente. “ Repito: atnicainformagéo que se podedar €adesi mesmo. O
unico realista verdadeiro € o visionario [...] O visiondrio atesta 0s
acontecimentos que constituem suaprépriareaidade, isto €, o maisrea
queexiste.” (FELLINI, 1974, p.103).

O diretor ndo tentou fazer umaimagem darealidade, massim do
fantastico, do impalpavel, do efémero: desta maneira que acentua a
expressio dadivida. E apartir disso que Fellini traz atonaseusdevaneios
esuaslembrancas. Ele sedivertiu com o tangivel paraelaborar sonhos
encantadosevolétilizar arealidade e o mundo.

Explorando aestéticadaimagem, compondo cuidadosamente 0s
elementosdafotografiacom Gianni Di Venanzo, osdetal hesdacenografia
efigurino com Piero Gherardi, em 8 %2 Fellini deu vazéo aos sonhos para
observar intimamenteaHumanidade, langando sobreelaumaperspectiva
paradoxal, umaincertezaquelhe é caracteristica.

Estaexpressdo quediscute redidade/sonho étambéminfluénciade
seuvinculo comapsicologiajunguiana.

Ce que j’admire, sans réserve chez Jung, c’est le fait qu’il est
entrevu un point de rencontre entre la rationalité et
I’imagination, qui nous promet de traverser la vie en nous
abandonnant a la séduction du mystere, avec le réconfort de
savoir que notre raison peut I’assimiler.2 (FELLINI apud SIBRA,
2006).

2Tradugdo livre: “Isso que admiro, sem reservas em Jung, € o fato de que ele entreviu um ponto
de encontro entre a racionalidade e a imaginacdo, o que nos promete atravessar a vida e abandonar-
nos a sedugdo do mistério, com o reconforto de saber que nossa razéo pode lhe assimilar.”
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Sua poéti cavisi onariamostraao espectador umapaisagemvisivel
einvisivel, semeando enigmas nesta contraposi ¢ao e ligando os objetos
asmetéforas de suapropriaexisténcia. O emprego daluz era, sobretudo
paraele, um meio de explorar esses mundos escondidos, interiorese
intimos. Eraoinstrumento sensivel quelhe permitiaedificar um campo
de contrastes para abalar os sentidos. Em Fellini, éailuminagdo e o
efeito sonoro que delineiam a expressao, imergindo o espectador no
mundo do imaginério e dos sonhos.

A luz é aquilo que reline, que apaga, que reduz, que exalta, que
arrisca, esfuma, sublima, derruba, quefaz tornar crivel ou aceitavel
o fantéstico, o sonho, ou ao contrério, torna fantastico o real, da
tom de miragem ao cotidiano mais simples, reline transparéncias,
sugeretensdes, vibragdes. A luz preenche um vazio, criaexpressao
onde ela ndo existe, doainteligéncia ao que € opaco, da seducédo
aignorancia. A luz desenha a elegancia de umafigura, glorifica
uma paisagem, inventado nada, damagiaaum fundo. E o primeiro
efeito especid, entendido como trugque, como encantamento, como
engano, loja de alquimia, maquina do maravilhoso. A luz éo sal
alucinatorio que, queimado, irradiaasvisdes. €0 quevivesobrea
pelicula, vivepelaluz. (FELLINI apud EBERT, 2005, p.1).

O mestredaluz: Gianni Di Venanzo

Oitaliano Gianni Di Venanzo éreconhecido como um dosmaiores
fotégrafosdo cinemamundial. Nasdécadasde 50 e 60, contribuiu para
renovar aestéticacinematograficapor meio dafotografia, sobretudo pela
elaboracdo sensitivadailuminacdo e pelainovagéo detécnicas. Em seus
trabal hos, afotografiase converte naexpressividade do filme, umaestética
guedialogacom anarrativae ndo meramente apontua. No caso de 8 %2,
mais que um diretor de fotografia, ele assumiu a posi¢ao de co-autor,
tamanhaarel evanciade suacompos ¢&o minuciosae ousada.

Di Veenanzo estreiou no cinemavincul ado ao neo-redismodo cinema
italiano, inserido e desenvolvido no contexto do pos-guerrae, portanto,
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estreitamente ligado a realidade social, politica e cultural do pais
devastado. Porém, aestéticadestaescola, ao invésde simplificadae
exclusivamente naturalista— como se podeinferir ao termo realismo —
acabou representando um psicologismo e uma investigacdo dos
espacos, 0 que contribuiu para a sofisticagdo da fotografia. “ Seu
realismo ndo traz consigo, de modo algum, umaregressao estética, e
sim, ao contrério, um progresso da expressdo, uma evolucao
conquistadora dalinguagem cinematografica, umaextensdo de sua
estilistica.” (BAZIN, 1991, p.243).

Isso foi possivel porgque afotografiade cinemano neo-realismo
€ influenciada por uma dificuldade econémica de implantacdo da
iluminag&o, mas, paralelo aisso, esse contexto permitiu que osmétodos
derealizac&o daluz passassem por umarenovagado, personificadapor
diretores defotografiacomo Martelli, Di Venanzo, Serafin, Rotunno,
Aldo e Tonti, que intensificaram ““la sperimentazione di modi di
illuminazione inusuali e normalmente ritenuti poco ortodossi, sia,
non di rado, attraverso il gusto dell’avventura, del rischio e della
sfidatecnica™.® (DE VICENTI, 1997, p.16).

Neste contexto, Gianni Di Venanzo ganhou destague por compor
umailuminagdo paraafotografiaconstruidacom photofloods, fontes
deluz de quartzo, ndo direcionadas de maneirabrutacomo o fresnel,
mas que pontuam a cenacom umaluz dirigida, porém mais suave e
difusa. Segundo Stefano Masi (1999, p.606), estasfontes de luz menos
intensas e “duras’, e facilmente manuseaveis, abriram novas
possibilidades a construgdo da cena e remodel aram a percepcéo do
espectador. “Non di rado, le photoflood sono montati sulle pinzette
metallici che possono essere atacati dovunque , alle gambe di una
seédia, alle grate, alla maniglia di una porta.”* (p.607). Essa
iluminagdo funciona, sobretudo, na peliculaem branco e preto, naqual
aluz néo perde o impacto em funcéo das cores.

*Tradugdo livre: “a experimentagéo dos modos de iluminacdo usuais, e normalmente considerados
pouco ortodoxos, através do gosto pela aventura, pelo risco e pelo desafio técnico.”

“Traducdo livre: “Frequentemente as photoflood sGo montadas sobre pingas metélicas que podem
ser atracadas onde quer que seja, a perna de uma cadeira, as grades, a macaneta de uma porta.”
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Sono stati gli europei a capire per primo che le flood potevano
essere usati anche como fonti di illuminazione , non certo com le
emulsione colorate, ancora lente, ma com le pellicole al bianco
e nero, que richiedono minore quantita di luce.® (MASI, 1999,

p.607).

Gianni Di Venanzo passou arepresentar o triunfo daluz difusa
—instituindo umaluz maisproxima, maisintimista—masndo excluiu de
fato 0 uso de cortes e contrastes, efetuados com ostradicionai sprojetores.
Asflood também eram usadas mirando em direcéo opostaao set, sobre
um pano (ou umlencol) branco querefletealuz, difundindo-aaindamais.
O efeito é aquel e de umafotografiacom pouquissimas sombras, muito
macias, 0u mesmo sem sombras, porém, sem aumauniformidade, que
poderia colocar em risco as huances e detalhes da composicéo dos
quadros.

[L"uso delle photofloods] non corrisponde a sparare una
lampada di quartzo sul parte della scenografia per cancellare
qualsiasi gioco di ombre, come sostenerano per molti anni i
difamatori della luce diffusa [...] L abilita di Serafin, Di Venanzo
e Di Palma risiede in ottenere uma immagine di qualunque modo
incisa , evitando I"occultazione che un predominio della luce
diffusa rischia di produrre.® (MASI, 1999, p.607).

Em suaparceriacom Fellini, Di Venanzo explorou esse contraste,
permitido pelatemati caonirica, e sediferenciou tanto dailuminacdo quanto
dapropostasocia neo-redistaitaliana, quetrabalhavacom luzesdifusas
detom maisnaturalista. Ele assumiu, em 8 %2 e Giulietta Degli Spiriti,
uma postura mais figurativista, destacando oposicdes luz/sombra e
explorando o mistério dapenumbra.

5Traducéo livre: “S&o os europeus a entenderem por primeiro que as flood poderiam ser usadas
também como fonte de iluminagéo, ndo certo com as emulsdes a cores, ainda lentas, mas com as
peliculas em branco e preto, que requerem menor quantidade de luz.”

5Tradugéo livre: “[O uso de photofloods] ndo equivale a disparar uma lampada de quartzo sobre
parte da cenografia para abolir qualquer jogo de sombras, como sustentaréo por muitos anos os
difamadores da luz difusa [...]. A habilidade de Serafin, Di Venanzo e Di Palma estd em conseguir
obter uma imagem de qualquer modo incisa, evitando a ocultagdo que um predominio da luz difusa
arrisca de produzir.”
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Amava il crudo realismo disadorno e spoglio, I’immagine scarna
e pulita, quella ricerca straziante in ambienti desolati, dove
sapeva dare alle immagini un ritmo e un sentimento dirompente.
Sapeva anche concedersi alla fantasia. Adorava visceralmente
i silenzi dei paesaggi, i cieli grigi, I’andare e venire della luce,
i giochid’ombra.” (VITALE, 1995, p.10).

Paraasduasparceriascom Fellini, Di Venanzo levou aherancade
diversos trabalhos com Antonioni, que utilizava os componentes do
enguadramento pararenovar o imaginério e adequar o fantéstico eo
emocional avidacotidiana. Esse ponto controverso entre afotografia
redistaeafigurativando € vistaapenas como umaevol ugdo no percurso
artistico do diretor de fotografia, mascomo umaliberdade daqual ele
sempre dispds para atingir seus objetivos plésticos na narrativa
cinematografica.

Ci sarebbe molto da dire su questa concezione del “realismo™ e
un esame ravvicinato del Di Venanzo anni’50, in particolare,
rivelerebbe una liberta compositiva, una tensione figurativa,
una duttilita stilistica lontani dall’eredita neorealista quanto
da quel dominio della diffusa e della luce naturale con cui a
torto lo si € lungamente identificato.® (FERZETTI, 1997, p.45).

Ao mesmo tempo, Gianni Di Venanzo experimentou umaépoca
de aprimoramento da sensibilidade da pelicula, que desde a década
de 40 permitiu trabal har com diafragmamais fechado, com menos
luz e conseqiientemente obter mais profundidade de campo,
favorecendo a movimentag&o dos personagens e visibilidade de
objetos secundarios.

"Tradugdo livre: “Amava o realismo cru, sem enfeites e desnudo, a imagem descarnada e limpa,
aguela busca extasiante em ambientes desolados, nos quais sabia dar as imagens um ritmo e um
sentimento desenrijecidos. Sabia também entregar-se a fantasia. Adorava visceramente os siléncios
das paisagens, os céus cinzas, 0 ir e vir da luz, os jogos de sombra.”

8Traducgdo livre: “Teriamos muito a dizer sobre esta concepgéo de “realismo” e um exame feito
de perto do Di Venanzo dos anos 50, em particular, revelaria uma liberdade de composi¢&o, uma
tensdo figurativa, uma flexibilidade estilistica afastada da heranca neo-realista tanto quanto
daquele dominio da ‘difusa e da luz natural com a qual ele é longamente identificado.”
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Tasmudancastécni cas possibilitaram buscar novassintoniasdaluz
COM 0 espaco cénico evislumbrar alternativas nacriagdo de ambientes,
delineando umamaior flexibilidade dacamera. A qualidade dapelicula
somou-se a utilizacdo de grandes angulares como a 28 e 25 mm, que
revolucionou o modo deiluminar acenadevido aosresultadosvisiveisde
altisssmo nivel. Estesrecursos que possibilitaram aGianni Di Venanzo
explorar avisbilidade deumaluz artesanal, pontuada paracontrastes, em
oposi ¢ao asformas standartizadas e deiluminacéo com grande refletores,
gue padronizavam aluz dosambientes.

Osambientes passaram aser investigadoseailuminagéo pontuada
reforca a dramaticidade, compondo um equilibrio com o espaco, 0s
objetos, acenografia, astexturas e o figurino. Essas possibilidades
abriram caminhosparadar aver aps col ogiados personagens, assutilezas
nas entrelinhas do espaco filmico, alinguagem dasimagens presenteem
cadaplano, em cadaangul o escolhido pel o diretor. Neste sentido, ainda
somou-se aisso aaltissima ““sensibilita artistica e artigianale, con la
capacita nell’inventare nuove soluzioni e nello sfruttare al meglio
quelle gia esistenti’’® de Di Venanzo.(BOSI, 1997, p.11).

Ao mesmo tempo em que complexa, sualuz € cortante, sintética,
eficaz. Sdo solugbes vanguardistas, hoje largamente utilizadas na
fotografiade cinema, quetiveram como precursor o mestreinventivo da
luz, Gianni Di Venanzo.

Alguns elementos da estéticafotogréfica
de Di Venanzo
Além do uso deluzesphotofloods, outros aspectosrecorrentes na

obrado diretor devem ser levados em consideracdo paraaandlise da
linguagem fotogréficade8 %2

9Tradugdo livre: “sensibilidade artistica e artesanal, com a capacidade de inventar novas solugdes
e de desfrutar da melhor maneira aquelas ja existentes.”
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* [luminacdo de fundo e exatacdo daprofundidade de campo;
* Contra-luz evalorizagéo das sl huetas;

» Composi ¢ao minuciosadailuminacdo de objetosem ceng;

* Contraste em branco e preto e nuances dostonsde cinza;

* Dramaturgiadailuminacgo;

* Fontesdeluz reais, mostradas nos quadros dapelicula

Estes recursos ndo esgotam as possibilidades expressivas da
fotografiade Gianni Di Venanzo, que usou acamerado modo maisflexivel
possivel paraindagar aluz, investigar ambientes, destacar psicologiase
interpretar arealidade, potencidizando asharrativas e suadramaticidade.
Semessaluz, teriasidoimprovéve aredizacdo deumaobra-primacomo
8%, naquad odiretor defotografiaestabel eceu com Fellini umaintegracéo
paradesenvol ver umalinguagem fotogréficaque concretizou, naemul séo
dapelicula, o mundoimaginério dodiretor.

O onirico nafotografiade 8 2

Do ponto de vista da fotografia, 8 ¥2 ndo € um filme de facil
andlise. Primeiramente porgue, nele, Fellini e Di Venanzo utilizaram
umailuminagdo que nem seidentificatotalmente com aluz difusae
naturalista do neo-realismo, nem € construida de maneira
exclusivamente pontuada, emitidapor pontos|uminosos direcionados.
Elestrabalham no ténuelimite dafusdo entre elas.

Paralelo aisso, relaciona-lacom o universo onirico doimaginério
deFdlini @andaum desafiomaior, namedidaem que esseefeito é causado
também pelainter-relacéo daluz com os planos e angul osfotogréficos,
com acenografiaefigurino, com amontagem ecom aproprianarrativana
qual predominaos devaneios do personagem.

Estetrabalho procuraisolar aluz como instrumento de condugdo
desse universo onirico, por ser elaabase dacinematografiae daconstrucéo
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dafotografiaque, em 8 Y2, ganhastatus de papel principal . Elasataaos
olhos do espectador, tomaasrédeas dalinguagem e remete ao conceito
de mise en cadre, a dramaturgia de imagens, em contraposi¢cdo ao
predominio da mise en scene, a dramaturgia baseada no texto e na
interpretacéo dos atores.

Asdiferencasentreoroteiro de8 %2 eamontagem final do filme
evidenciam aflexibilidade danarrativadiante dadramaturgiadeimagens.
O proprio Fellini admitiu que seu processo criativo foi baseado numaidéa
gera preconcebida, mutavel de acordo com aplasticidade, queem seus
filmes possui mai s representatividade que o texto, por entender que o
cinematem seufoco ndo nahistériaem s, masnahistériaconstruidapelas
imagens. 8 %2 é o apice deste ideal, transferindo para a fotografia a
expressao davertigem dadlvida, o fascinio pelo mistério e pel o fantéstico
queresideem cadaser humano e étdo caracteristico do Fellini visionario.

Neste sentido, aluz, em 8 %2, ndo é meramente um instrumento que
reforcaadramaticidade, massm apropriaconstrucéo dramatica. Asagoes
e cenas parecem sujeitas as escolhas de angulos e composi¢oes que
valorizem essaluz, dando visibilidade afotografia, que parece pal pavel.
No filme, o espectador maisleigo éintimado asair de suacatarse para
notar o brilhantismo de suacomplexidade e plasticidade.

No caso de Gianni Di Venanzo, esse aspecto étomado por Ferzetti
(1997, p.47) como umadesuasqualidadesprimordiais: “Esiste una vera
e propria drammaturgia della luce ed é forse il punto di massima
sovrapposizione fra fotografia e messinscena, azione e riprese.”*°

A fotografia de Di Venanzo materializa a narrativa de sonhos,
devaneios eimaginario concebidapor Fellini. Nofilme, arealidade se
confunde com o delirio, ndo existindo, entre eles, separacao clarano que
diz respeito ao tratamento de luz: n&o sdo utilizados recursos como o
esfumaceamento dasimagens ou pontuacdes com diferencas nitidasde
texturaparacausar aimpressao de sonho, justamente porque, em 8 %2,
eleéintrinseco areaidade.

Traducdo livre: “Existe uma verdadeira e propria dramaturgia da luz e é talvez o ponto de
maxima sobreposicdo entre fotografia e mise én scene, agdo e tomada.”
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Figura 2 - Guido Anselmi, interpretado por Marcelo Mastroiani:
contraste, diversas fontes de luz e espelhos
Fonte: Fellini (1994, p.159)

No filme, um cineastaem crise— Guido Anselmi —estaprestesa
iniciar asfilmagens de umapeliculasem, contudo, ter bem definido os
caminhos a seguir, ou Mesmo um roteiro e 0s proprios personagens.
Nestacrise, travaumaluta consigo mesmo e com 0 seuimaginério e
lembrancas, estabel ecendo um chogue de consciénciaem relacdo as
suas escol has pessoai s, seu presente e passado.

E neste contexto que Guido d4vaz&o aos seus sonhos, delirios
edevaneios, representados em plenaintegracéo com arealidade. Em
8 ¥4, esses planos se confundem: é criado um espetéculo visual irreal
darealidade, manifestando o sonho napropriarealidade vivenciada.
Emboraem determinadas cenas fiquem nitidos os momentosdedelirio
—guando Guido se deparacom seus pais mortos, quando seus desejos
séo materializados ou suas fantasias subitamente impregnam o
cotidiano da producéo do filme — esses momentos ultrapassam o
universo delimitado do inconsciente paratomar contado mundo real,
coexistindo muitas vezes no mesmo enquadramento.
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Alémdadiluicdo doslimitesentrearealidade e 0 sonho, aindaha
outro ponto que tangenciaaexpressdo do onirico nofilme: apeliculade
Guido. Em diversos momentos, os personagensdo roteiro do cineasta
estdo presentestanto em suavidacomo em seusddlirios, ndo possibilitando
maisadistin¢éo entre 0 que seriaapelicula—que por orasd existeem sua
imaginagio —suavivénciado mundo e seus fantasmas. E como se, na
impossi bilidade de concretizar ofilme, Guido seinebriassede eetrouxesse
parao seu cotidiano, além de suas fantasias, asfantasias do filme que
pretenderedlizar.

Figura 3 - Luz pontuada, texturas e branco dramatico:
No plano, Guido Anselmi tenta dominar Saraghina,
uma personagem de suas recordacdes de crianca
Fonte: Fellini (1994, p.131)

Gianni Di Venanzo deuformaao imaginario felliniano demaneira
particular, utilizando o contraste de luz e sombras — mas ndo um
contraste embrutecido e sim cuidadosamente construido por meio de
suas luzes direcionadas por photofloods, com sutil difuséo da
luminosidade. A pontuacéo é feitade formadramatica, contrastada e
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focadaem pontos paradirigir aatencdo do espectador de maneira
bastante insolitaeanti-naturalista.

Il nous raconte ses voyages conscients et inconscients en révélant
Ses souvenirs et ses réves, ses vérités et ses mensonges a travers
le jour et la nuit, a travers la lumiere et I’ombre. [...] L’obscurité
et la clarté s’accordent poétiquement dans I’espace fellinien.
Elles semblent batir I’image telle une architecture, créatrice et
génératrice de vie.* (SIBRA, 2006).

A sombra, bastante acentuada, assume papel predominante em
8 %2, ressaltando o climade mistério, transformando cada quadro num
universo de duvida e ambiguidade entre arealidade e o sonho. A
penumbra é umaferramenta das oposicdes, aluz e seu contrario séo
0s responsaveis por essa dualidade, explorando as silhuetas na
contraluz e dando maior liberdade as capacidades imaginativas do
espectador.

Le pouvoir de I’ombre influe notre réception par la suggestion
et I’illusion combinant le réel et le fantomatique. La rencontre
de I’ombre et de la lumiére est un podle attractif visuel et
énergétique qui permet a Federico Fellini une implication
dramaturgique.’?(SIBRA, 2006).

Essaambiguidade dafotografiatambém esta presente namedida
em que ao mesmo tempo em que umaluz de alto contraste, irrealista,
€ adotada paratratar do mundo real; umacomposi¢éo naturalistada
iluminagdo pode dar o tom para o desenrolar de umavisédo, deuma
alucinacdo, como, por exemplo, quando o personagem vislumbra
Claudia Cardinale dancando nafonte, sob umaluz natural.

UTradugdo livre: “Ele [Fellini] nos conta suas viagens conscientes e inconscientes revelando suas
lembrangas e seus sonhos, suas verdades e suas mensagens através do dia e da noite, através da luz e
da sombra. [...] A obscuridade e a claridade se acordam poeticamente no espago felliniano. Elas
parecem construir a imagem tal como uma arquitetura, criadora e geradora da vida.”

2Tradugo livre: “O poder da sombra influi nossa recepcéo pela sugestéo e ilusdo combinando o
real e o fantasmagorico. O encontro da sombra e da luz € um pdlo atrativo visual e energético que
permite a Federico Fellini uma implicacdo dramaturgica.”
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A fotografiade 8 2 é construida dentro da contraposi¢céo, mas
nao € estabel ecida de formasimplificada, simbolizando vulgarmente
o claro darealidade e 0 escuro do inconsciente. E umaluminosidade
complexa, que ndo deixa se perderem as texturas, as nuances, 0S
detalhes daformae dos obj etos, val orizando o que so pode enriquecer
acenaeagucar oimaginario do espectador. Direcional ou difusa, com
ou sem projecdo de sombras, aluz esculpe umaimagem e criauma
atmosferaonirica

Figura 4 - Figurinos exéticos e delirio em plena luz naturalistica:
Luisa (a esquerda), mulher de Guido, vai ao encontro de sua amante,
Carla, e docemente a tira para dangar
Fonte: Fellini (1994, p.128)

Paraisso, dialogam com os projetores e photofloods as luzes
reais em cena— velas, lamparinas e |lampadas — e também a forca
expressiva das fontes que perpassam vitrais e janelas. Cada
composi¢ao, com diversos focos luminosos, reforga o onirico por
delimitar aplasticidade daslinhas, instigando — por mei o de sugestdes
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dos contornos do real — novas possibilidades de percepcao e
interpretacdo. A irrealidade, nafotografiade 8 %2, encontra-se dentro
dos parémetros do real, subvertidos nadelicadeza dos detal hes, na
efemeridade e fugacidade daimagem que Fellini ensinaaquestionar,
na supremacia da expressao pléastica, que conjuga os sentidos do
espectador com aluz.

[...] gli interni fotografati da Di Venanzo sembrano quasi non
preesistere alla luce. Non ¢ la forma degli ambienti a
determinare campiture e movimenti, non la disposizione dei
mobili e degli oggetti. O meglio, sembra quasi che suppellettili
e muri stiano Ii per essere miracolosamente — quanto
discretamente — scolpiti dalla luce che suggerisce e cancella,
sdoppia e spezza, esalta e nasconde. Un’ombra sfuma i contorni,
un riflesso moltiplica gli spazi, um taglio suggerisce prospettive
inconsuete: gli ambienti non sono dati uma volta per tutte ma
letteralmente costruiti, inquadratura dopo inquadratura, e se
serve modificati per integrarli all’azione o agli stati d’animo
dei personaggi.®®* (FERZETTI, 1997, p.44-45).

Nacomposi¢ao do filme, Gianni Di Venanzo também recorrecom
freqUiénciaadrameaticidade do branco. Muitasvezes, utilizao branco mais
branco, quase“ estourado” no quadro, o que contribui parareafirmar a
expressdo onirica. O fundo dacenacom freqiiénciaé* estourado” eda
sensacdo defugadoslimitesdo enquadramento, como seforade ehouvesse
umaluz, funcionando como umavavulade escape, quelibertaosolhose
damaisespaco amente efélego aoimaginério.

Esserecurso € potencidizado pelaprofundidade de campo, muitas
vezesaguda. Esse, que €éum dostracos mais marcantes de suafotografia,

BTradugdo livre: “[...] os internos fotografados por Di Venanzo parecem quase n&o preexistir a
luz. N&o é a forma dos ambientes a determinar cenas e movimentos, nao a disposi¢cao dos méveis
e objetos. Ou melhor, parece quase que mobilias e paredes estejam ali para serem milagrosamente
— quanto discretamente — esculpidos pela luz que sugere e cancela, desdobra e despedaca, exalta e
esconde. Uma sombra esfuma os contornos, um reflexo multiplica os espagos, um corte sugere
perspectivas ndo habituais: os ambiente ndo sdo mostrados de uma s6 vez, mas literalmente
construidos, enquadramento apds enquadramento, e se véem modificados para integrarem-se as
acdes ou aos estados de animo dos personagens.”
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ficabastante evidenteem 8 %2 : Di Venanzo costumailuminar maisofundo
do que os proéprios personagens, criando um didlogo entre o primeiro
plano e essa profundidade num Gnico enquadramento e desfrutando com
habilidade dos principiosdo “tudo emfoco”.

Figura 5 - Composicéo das formas, contraste e cenério elaborado
Fonte: Fellini (1994, p.145)

Figura 6 - Contraste ao extremo, formas que causam estranhamento
e dramaticidade do branco: lembrancas religiosas da infancia de Guido
Fonte: Fellini (1994, p.120)
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Embora menos utilizada na fotografia de 8 %2, a luz menos
concentrada, mais difusa, contribui para fazer saltar da tela, em
determinados momentos, texturas bastante ricas em algumas cenas,
ambientes compostos pel astonalidades de cinza, que, nasensibilidade
e maestria de Di Venanzo, ndo atingem a uniformidade ou a
padroni zag&o.

Figura 7 - Profundidade de campo, luz difusa e texturas.
Fundo mais iluminado com branco “estourado” para dar vaz&o ao onirico
Fonte: Fellini (1994, p.121)

Sobre acoexisténciadessas duas|uzes naobradeFellini, Sylvie

Sbraescreve:
Nous observons deux aspects de la lumiere, une unidirectionnelle
pleinement expressive des formes et des contours qui émet une
précision de I’image et une autre multidirectionnelle plus vague,
diffuse et imprécise qui la neutralise. La premiere souligne, la
deuxieme amalgame, elle trouble.™ (SIBRA, 2006).

“Traducdo livre: “N6s observamos dois aspectos da luz, uma unidirecional plenamente expressiva
das formas e dos contornos que emitem uma precisdo da imagem e uma outra multidirecional mais
vaga, difusa e imprecisa que a neutraliza. A primeira sublinha, a segunda amalgama, ela perturba.”
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A plasticidade dasformastambém ganharel evo nafotografiado
filme. Aslinhas geométicas e texturas coexistem e sdo val orizadas no
universo daluz felliniana. Nesse sentido, Fellini abusadaarquiteturaem
ambientesinternos eexternos, adornos, reentranciais, relevos, objetosde
cenaefigurino.

Figura 8 - Contrastes, adornos, objetos de cena e figurinos:
tratamento irreal da realidade
Fonte: Fellini (1994, p.102)

A fisionomia dos atores também é parte integrante dessa
plasticidade: rostos angulosos, exéticos e por vezes estranhos séo
tidos por Fellini como instrumento de composi ¢&o dasimagens. Antes
de selecionar figurantes para o filme, o diretor costumava colocar
anunciosem jornaisereunir fotografias dosinteressados, buscando
fisionomias caricaturais e figurativas, que causassem estranhamento
no espectador. Em 8 %2 isso € bastante explorado e contribui parao
didlogo com o imaginario pela presenca de seres exéticos em cenas
derealidade.
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Figura 9 - Rostos figurativistas e caricaturais compondo
com o figurino: estética do imaginario
Fonte: Fellini (1994, p.103)

Planos, camera, enquadramento

Outro elemento dalinguagem fotograficaque contribui parafundir
realidade e sonho no filme sdo astomadas dacamera, que ndo incutem
apenas uma perspectiva: ao mesmo tempo que o espectador élevado a
entender o plano como umavisao subjetivade Guido sobrearealidade,
0 personagem, segundos depois, e sob 0 mesmo enquadramento da
camerasubjetiva, passaaintegrar o plano que denotavasuavisdo. Esse
paradoxo adotado por Fellini atenuaasdistingdes entre camerasubjetiva
ecameraobjetiva, atenuando, juntamente com isso, adistingdo do que
éreal edo queéimaginario. Afinal, aguilo que o espectador vé€ é 0 que
vé subjetivamente Guido? Aquilo que se vé é arealidade objetivada?
Sao delirios?

Em 8 %2, nada do que se vé pode ser tomado como objetivo. A
percepcdo sempre esta sujeita aos devanel os de Guido. Sem aviso, 0
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espectador se encontra imerso nos subterfgios da consciéncia do
personagem e mergulhado nela com amesmaintensidade com aqual
retornaasuperficie dasrelagcbes que el e estabel ece com o mundo real,
representado pelas cobrancas de sua equi pe quanto ao andamento do
filme, pelacrise conjugal com suaesposa L uisa e pelos problemas de
salde que enfrenta,

Figura 10 - Desequilibrio na composi¢édo e enquadramento
irrealista: lembran¢a da mée na infancia
Fonte: Fellini (1994, p.119)

Reforgados pela luz, esses planos questionam os limites da
subjetividade e objetividade, deixando aflorar aambiglidade daredidade,
mediada por esses pdlos. Fellini questionaapercepcdo e expressaque
elaestasujeitaaoscaminhosdoimaginério, condicionadaao subconsciente
eacomplexidade dasubjetividade.

Il n”impose pas et il ne démontre pas au spectateur sa vision des
choses. Il montre tout simplement ses visions, ses observations,
ses pensées tel un cahier de bord. Il donne a la réflexion le
pouvoir de penser librement avec honnéteté et d’authentifier
profondément nos véritables sentiments. Cette conséquence, on
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la doit a une lumiére sensorielle du dévoilement et de I’espérance
que lui méme nous donne a voir pour nous élargir le regard sur
nous méme.*s (SIBRA, 2006).

Figura 11 - Visdo da mée de Guido: figurino
e altern&ncia da cAmera objetiva/subjetiva
Fonte: Fellini (1994, p.153)

Aindaem relagdo ao enquadramento e tomadas de camera, como
€ caracteristico dos espetacul os aos quais osfilmesde Fellini remetem,
0S personagens entram e saem do quadro, em movimentos ousados,
envolvendo o espectador numadancaquase mégicade vultos, naqual
se alternam o primeiro plano e a profundidade, desestabilizando,
harmonizando e criando equilibrios e desequilibrios. 1sso se datanto
com acameraem movimento, em panoramicas, por exemplo, como
com a camera parada, em planos nos quais asincronia é feita pelos
atoresdacena.

Traducéo livre: “Ele ndo impde e sim demonstra ao espectador sua visdo das coisas. Ele mostra
sempre simplesmente suas visdes, suas observacoes, seus pensamentos como um diario de bordo.
Ele da a reflexéo o poder de pensar livremente com honestidade e de autenticar profundamente
nossos verdadeiros sentimentos. Esta conseqiiéncia se deve a luz, por nos alargar o olhar sobre
nés mesmos.”
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Figura 12 - Danga final: personagens do imaginrio e
da realidade no espetaculo derradeiro de Guido
Fonte: Fellini (1994, p.170)

Nestadanca, 0s personagens se mostram acamera, quebrando a
sensacdo de voyeurismo do espectador em relacdo a realidade e
atenuando asensacdo de objetividade: acameraexiste eestaaservico
do espetaculo. Movimentos com ritmos e sequénciail 6gicatambém
estdo presentes e, aliados aos cortes secos, constroem uma elipse
incongruente do tempo, causando estranhamento e sensacdo de
irrealidade. A fragmentacao é presente namontagem do filmeecria
expectativa e confusdo, como num sonho, nos quais as partes
fragmentadas geral menteimpedem umaseqiiéncial 6gicaefechada, com
inicio, meioefim.

Osenquadramentos dafotografia abusam também dos espel hos,
guerefletem luzes e 0s proprios personagens, e dos vitrai s opacos ou
brilhantes querefratam aluz. 1sso permite que Di Venanzo fagcauma
iluminacdo externa para uma cena interna e vice-versa, como é
caracteristico em seu trabalho. Os espelhos e vitrai s dialogam nesse
universo imaginario com o aspecto dubio do filme, com os espectrose
fantasmas.
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Um recurso gue se torna emblemético tanto como instrumento
paraatécnicafotogréfica de composicdo de Di Venanzo como para
0 questionamento da objetividade e unicidade darealidade proposta
por Fellini no filme. “E un modo di moltiplicare i quadri all’interno
dell’inquadratura, di prolungare e contraddire la profondita di
campo attraverso superfici che bruscamente spalancano un’altra
immagine all’interno del fotogramma.”*¢ (FERZETTI, 1997, p.56).

Em 8 %2, aluz entraem cenaparamostrar que € matériaprimeira
do cinemae evidencia o poder daexpressividade que possui quando
utilizada aliando a perfeicao técnicaasensibilidade e genialidade de
artistascomo Federico Fellini e Gianni Di Venanzo. Assim, ganharelevo
pararepresentar sensagoes e colocar o espectador em contato com
um mundo que anda subjugado nos dias de hoje: o do imaginario,
sentimentos e sonhos, que sdo a Unicarealidade possivel.
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