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RESUMO

Esta dissertacdo se propde a evidenciar que a direcdo de arte em cinema pode se
constituir como um campo teérico autbhomo e demonstrar seu estatuto de area
relevante para analise e reflexdo em torno das caracteristicas estéticas de um filme.
Dada a inexisténcia de bibliografia que lhe conferisse uma autonomia do ponto de
vista tedrico ou que demonstrasse de maneira efetiva sua insercdo dentro do
universo filmico, este trabalho tentou estabelecer algumas balizas conceituais
pertinentes para seu estudo. Neste sentido, esta pesquisa se encaminhou para o
preenchimento de uma lacuna bibliografica e de reflexdo que propiciasse um debate
mais amplo sobre a questdo da direcdo de arte. O recorte desta abordagem se
efetua no cinema brasileiro de ficcdo e a premissa basica € a transformacdo do
estatuto da funcéo a partir dos anos 1980 e sua efetiva consolidacdo na década de
1990. Esta afirmacgéo exigiu a verificacdo de um provavel percurso historico da
funcdo na realizagdo cinematografica brasileira e a analise de trés filmes
representativos deste contexto em relacdo as articulagdes de sentido possibilitadas
por determinadas estratégias inerentes ao uso da direcdo de arte.
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INTRODUCAO

Algumas palavras

Minha aproximag¢do com a préatica cinematogréafica se deu através da direcao
de arte. A funcdo exercida em meu primeiro trabalho em um curta metragem, no
curso de cinema da Universidade Federal Fluminense, foi o de assistente de arte.
Durante certo periodo todo o conhecimento acerca da funcdo adveio da pratica
constante em trabalhos na prépria universidade. Em um momento posterior, quando
este conhecimento tentou estabelecer relacdes tedricas e aprofundar questdes em
torno da pratica adquirida através do estudo especifico, surgiu o primeiro entrave.
N&o havia nenhum tipo de disciplina que correspondesse a um saber sobre o
assunto. InquietagBes surgiram: mas em um curso de cinema universitario, onde a
formacdo de um aluno deve ser a mais completa possivel, oferecendo uma visdo
geral sobre todas as importantes funces de criacdo do processo cinematografico?
Por que a direcdo de arte ndo mereceria uma disciplina especifica para seu estudo?
Curioso notar que algo semelhante acontece em universidades estrangeiras, como
por exemplo nas norte-americans, como atesta Beverly Heisner (1997) em seu livro
Production design in the contemporary american film: a critical study of 23 movies
and their designers: “At present, a few universities with sophisticaded film trainings
programs offer one or two courses in film design” (Heisner, ibid., p. 03).

Tais informacbes e indagacdes, algumas de cunho tédo pessoal, séo
importantes porque constituem as motivagdes cruciais para um estudo mais
aprofundado sobre o trabalho da direcdo de arte. Estudo esse iniciado com a
monografia de conclusdo do curso de graduagcéo em cinema, O processo de criagcédo

da direcdo de arte no filme brasileiro contemporaneo. Essa pesquisa inicial, ao invés



de aquietar algumas indagacdes, s6 as acirrou: por que, a0 menos em NOSSO meio
profissional e académico, a direcdo de arte ndo é considerada parte integrante da
criacédo filmica? Por que o trabalho da direcdo de arte é relegado a segundo plano?
Ao ouvir depoimentos acerca do trabalho de direcdo de arte - para a pesquisa da
monografia - de trés importantes profissionais da érea, Clovis Bueno, Claudio Amaral
Peixoto e Yurika Yamasaki, algumas colocagOes tranquilizaram e outras mantiveram a
inquietacdo. O conhecimento de tais profissionais se assemelhava a0 meu - a um
conhecimento herdado da préaica, somado a formagd em &reas aproximadas, como
arquitetura, artes plasticas e engenharia, respectivamente, e a alguns anos a mais de
experiéncia. Heisner (ibidem) assinala que a formacéo s profissionais norte-americanos
também se rediza efetivamente na pratica “Whatever their backgroundas, productions
designers of all periods admit to having learned the greater part of their craft while on the
job”. Apesar da inexisténcia de uma formagdo tedrica especifica nos profissionais
entrevistados, que, como Vvisto, parece ser caracteristica recorrente dos profissionais desta
area, fator que soO reafirma a importancia de um estudo neste aspecto, a afirmacdo da direcdo
de arte como parte integrante da criagdo filmica, legitimada pela pratica da profissdo, me

assegurou que alguns questionamentos estavam na direcdo certa.

A direcdo de arte como campo tedrico

Como forma de reconhecer uma prética cada vez mais segmentada na
producdo cinematografica do pais, individualizar a direcdo de arte como campo
tedrico portanto se estabelece como uma importante tarefa.

A busca por uma reflexdo tedrica prende-se ndo somente a um
aperfeicoamento dos parametros da profissdo, mas também ao aprofundamento da
discussé@o em torno do cinema brasileiro dos anos 1990 e dos fatores que tornaram
possivel sua efetiva consolidacao.

A producéo editorial estrangeira conta com alguns titulos sobre direcdo de
arte em cinema, em sua maioria obras que pretendem uma abordagem historica da
funcdo, como, por exemplo, Décors du cinéma: les studios frangais de Mélies a nous
jours (Max Douy, 1993) e o classico livro de Léon Barsacq, Le décor du film,
publicado em 1970 e ainda considerado o tratado mais completo sobre o assunto.

Manuais praticos que tentam delimitar suas atribuicbes na realizacao



cinematografica, como The filmaker’'s guide to production design (Vincent LoBrutto,

2002), e obras de analise como o ja citado

No Brasil existem bem menos titulos sobre o assunto. Contamos com duas

dissertagdes de mestrado sobre o tema, a de Luiz Fernando Pereira (1993),






expressividade é o principal elemento com que a direcdo de arte trabalha
em uma obra filmica. Por muitas vezes, referir-se a direcdo de arte em cinema é
encarada como uma operacao artificial. Em se tratando de uma obra teatral, a
cenografia € encarada como algo normal, jA que o palco é rodeado por paredes e ha
a disposicao de objetos em cena que fazem parte da encenacdo. Dado que a ilusao
da encenacdo teatral estd as claras, o0 espectador participa consciente da
representacdo que aquele cenario propde. JA& em um filme, onde “o palco € o

universo”, porque falar em cenario?

Tradicionalmente a direcdo de arte € mais notada em géneros
cinematograficos especificos, como musicais, filmes de época e ficcbes cientificas,
onde certos codigos de representacdo sdo retratados primordialmente pelos
elementos visuais. A atracdo se da pela fidelidade de algumas reconstituicoes
cenogréaficas e pela grandiosidade de sua aparéncia decorativa. A confusédo se da
principalmente pela transposicédo de conceitos e termos oriundos do universo teatral.
J& que tal conflito existe, comparemos 0s cenarios no teatro, no que tange a
concepcao teatral geral, e no cinema, integrado primordialmente ao desenvolvimento
da acgéao no filme.

Fala-se muito sobre a perspectiva do palco teatral, que pode ser encarada
como o ponto-de-vista do espectador sentado na platéia, esteja em maior ou menor

proximidade, sendo que alguns efeitos precisam ampliar-se para serem percebidos



de certa distancia. Os atores devem representar para toda extensao da platéia, e o
espaco da encenacdo deve permitir as entradas, saidas e outros movimentos dos
personagens. O cenario, construido, pintado, ou ainda somente esquematizado pela
representacdo dos atores, € aceito como um espaco ficticio. Este espaco €
claramente demarcado pela iluminacdo cénica. Ainda que a encenacdao teatral fuja
do esquema tradicional, como os teatros em formato de arena, ao ar livre, e outros, 0
espectador tem que aceitar fazer parte de regras e convengdes sem as quais nao ha
espetaculo teatral.

O cenario de um filme, entretanto, originariamente simples telas de pano
pintadas — como nos filmes de Mélies — se desenvolveu de forma diversa, em
direcdo a uma certa forma de realismo, de autenticidade com o real. Este
desenvolvimento pode ser explicado pelo fato de que a perspectiva se constroi de
maneira diferente no cinema. O espectador cinematografico também esta sentado
diante de um palco, no caso, uma tela, onde acfes transcorrem em sua frente. Mas
€ a camera a mediadora de tais acfes, acentuando esta ou aquela expressao facial,
um certo aspecto de um objeto, ambiente ou paisagem. Os cenarios de um filme
servem ndo somente para emoldurar o movimento dos atores, como também o da
camera, ja que € através de seu arsenal de trabalho que se estabelece a disposi¢cao
visual dos espacos. A habilidade em isolar ou aumentar um detalhe, a mobilidade,
precisao, até a indiscriminacdo de certa tomada constituem a perspectiva filmica. Tal

caracteristica requer controle e exatiddo na composicao da visualidade de um filme.






Sergei Eisenstein demonstram o0 quanto a composi¢cao
plastica € essencial para sua concepc¢do de cinema. Fugindo do naturalismo e das
limitacdes ideoldgicas do modelo ilusionista, a visualidade no projeto cinematogréafico
de Eisenstein esta ancorada no rigido controle sobre a composi¢do desta imagem.
No seu cinema-discurso, a elaboracdo sera realizada de modo que haja uma
inversdo: nao se trata de oferecer ao espectador a melhor cole¢cdo de pontos de
vista para observar un fato que parece se produzir independentemente do ato de
filmar, mas de compor visualmente “quadros”, privilegiando composic¢des plasticas
capazes de fornecer a relacdo mais apropriada entre os elementos ao nivel da
significacao desejada.

Em sua montagem havera uma sistematica disjuncdo, onde planos
entrecortam a evolucdo de um acontecimento, imagens que quebram a cadeia de
ligacdo s&o inseridas para comentar e frisar certos acontecimentos particulares. A
apresentacao dos fatos também n&do segue um critério de representacdo naturalista,
sendo que a interpretacdo dos atores € estilizada e busca apreender uma certa
historicidade. A montagem dos planos de uma mesma acéo é fragmentada, com a
descontinuidade e repeticdo de certos gestos, onde se busca frisar um instante pela
multiplicacdo de detalhes que distendem sua temporalidade.

Eisenstein tenta “formar imagens” pela justaposicdo de planos, onde a
representacdo esta contida em cada plano de certo fato ou objeto. A imagem para
ele é uma “unidade complexa” constituida por uma unidade de planos que busca
ultrapassar o nivel da denotacdo e integrar um significado, propondo um valor
especifico para cada momento, objeto, ou personagem do filme. “A imagem, como
unidade complexa, ndo mostra algo, mas significa algo ndo contido em cada uma

das representacdes particulares”. (Xavier, 1977, p. 108).



A fim de compreender de maneira ampla a hipotese sobre a ruptura do trabalho da
direcdo de arte nos anos 1990, a localizacdo de um provavel percurso histérico da fungdo no
cinema brasileiro se torna tarefa importante. A verificacéo do campo ao longo da histéria do
cinema brasileiro de ficgdo, recorte de nosso trabalho, sentiu, portanto, a necessidade de unir

a teoria a uma prética, e fazer esta teoria e esta pratica evoluirem dentro de um percurso



histérico, situando-as dentro do campo de luta de afirmacéo do profissional da direcéo de
arte.

A direcéo de arte e suas técnicas, notoriamente falseadoras do real como forma de
restituir ndo sua natureza Ultima, mas sua eséncia conceitual, participam assim de um
movimento mental da obra e ndo somente de uma operacdo de registro. Logo possui, entdo,
uma autonomia técnica, estética e conceitua frente ao todo cinematografico, que lhes
permitem serem tomadas como objeto diferenciado. Se ingressam em um projeto realista, o
fazem conscientemente como uma operacao que visa restabelecer e ndo apenas recolher esse
real objetivado pela representacdo. Se ndo, estdo livres para exercerem em sua plenitude a

vocagao gue seu estatuto ortol dgico Ihes permite.






1. A estruturacéo da imagem cinematogr afica e a diregdo de arte

1.3. Definiggo de imagem

O termo imagem é amplamente empregado e pode designar uma multiplicidade de
sentidos, demonstrando ser tarefa complexa encontrar uma defini¢céo simples que recubra suas
diversas utilizagBes.!” Neste estudo trataremos das imagens que possuem a forma visivel, ou
sgja, que se associam a elementos fisicos, particularmente a suportes planos, destacando-se a
imagem cinematografica. A fim de podermos aprofundar a investigacdo do papel da direcéo
de arte na estruturacdo desta imagem, é imprescindivel indicar quais sG0 seus elementos
constituintes e sua forma de estruturacéo.

Ainda assim, antes de entrar neste campo especifico e em suas implicacdes, fazse
necessario definirmos esta imagem de maneira mais ampla. Entre diversas formulactes
tedricas, a de maior aceitacdo é aquela em que a imagem apresenta uma relacdo de
semelhanca visual ou de similaridade de forma com o objeto representado, no caso das
imagens figurativas,; ou, ainda, que substitui algo, servindo-lhe de testemunha, ou que evoca
outra coisa nova ou inexistente, agindo neste Ultimo caso, como invencdo ou criagdo. A
imagem cinemetogréfica, de acordo com sua definicdo mais disseminada, pode ser entendida,
de maneira geral, como uma sucessdo de imagens fotogréficas em movimento. E, mais

especificamente, participa da operagcdo descrita por Jacques Aumont (1993):

O cinema utilizaimagens iméveis, projetadas em umatela com certa cadénciaregular, e separadas
por faixas pretas resultantes da ocultagdo da objetiva do projetor por uma paleta rotativa, quando
da passagem da pelicula de um fotograma ao seguinte. Ou segja, ao espectador de ¢nema é

17 Esta multiplicidade de sentidos se refere & capacidade do termo imagem indicar tanto aguelas que possuem a
configuracgdo visivel como aquelas que se dirigem unicamente ao intelecto, expressas pela conhecida definicdo
de“falar por imagens”.



proposto um estimulo luminoso descontinuo, que se d4 uma impressdo de continuidade, e além
disso umaimpresséo de movimento aparente[...] (sic) *8. (Aumont, 1993, p. 51).

Esta afirmacdo inclui a idéia de que a imagem cinematogréfica (mas ndo sO ela) é
produzida para ser vista, ou sgja, pressupde um espectador. Este sujeito sofre diversas
influéncias em sua relacdo com a imagem, em um processo bastante complexo que engloba
pressupostos histéricos, sociais, psicolégicos e fisiolégicos. Mas em sua capacidade
perceptiva podem-se localizar algumas relagdes constantes consideradas até mesmo “trans-
histéricas e até interculturais’. (cf. Aumont, 1993, p. 77).

A partir destas relagbes constantes dos seres com a imagem em geral, podem ser
delimitados quais os elementos basicos da percepcdo visual e, por conseguinte, Seus
elementos congtitutivos. Além do que, sGo inimeros os pontos de vista a partir dos quais
podemos analisar a imagem, mas para a anaise que propomos, nada mais revelador do que

decompd-la em seus constituintes.

1.4. Elementos constitutivos da imagem

1.2.1. Oselementos visivels

Segundo Donis A. Dondis (1997) os elementos visuais que constituem a matéria-
prima do que vemos sdo: 0 ponto, a linha, a forma, a direcdo, o tom, a cor, a textura, a
dimensdo, a escala e 0 movimento. Embora a autora parta do conceito de obra visual, mais
restrito e operativo, e ndo imagem, tal conceito pode ser aplicado a idéia de imagem, ja que
esta se constitui namaior parte das situagdes como uma informacao visual, embora com suas
devidas especificidades.

Estes elementos configuram-se como a substancia basica de toda informacéo visual
em termos de opgdes e combinacOes seletivas, e sera a estrutura de cada obra visua que
privilegiara quais elementos encontram se presentes e com gue énfase.

No caso das imagens planas e associadas a uma concretude, como em qualquer outro
objeto visual, existem leis perceptivas que as regem e determinam o que € visivel. Segundo
Aumont (1993), as informagdes que nos chegam através da luz sdo processadas em etapas

sucessivas devidamente codificadas. Esta codificagcdo significa que 0 nosso sistema visual

18 Tecnicamente n&o se oculta a objetiva do projetor e sim se corta aluz de sua lanterna através de um obturador
(afamosa Cruz de Malta). O estimulo luminoso, portanto, é fisicamente continuo e, mais do que isso,



consegue identificar e interpretar certa regularidade nos fendmenos luminosos que nos
atingem, que em sua base remetem a trés caracteristicas da luz: sua intensidade, seu
comprimento de onda e sua distribuic¢&o no espaco.

A primeira destas caracteristicas, a intensidade da luz, é responsavel pela percepcéo
da luminosidade, que provém das reacdes do sistema visual a luminancia dos objetos. Mas
esta percepcdo da real quantidade de luz emitida ou refletida pelos objetos é afetada por
fatores psicologicos, condicionando a nossa interpretacdo sobre 0 que seria Sseu grau de
luminosidade.

A segunda caracteristica corresponde a percepcdo da cor, isto é as reagdes ao
comprimento de onda emitido ou refletido pelos objetos. As superficies dos objetos absorvem
certos comprimentos de onda e refletem apenas outros, configurando desta forma nossa
impressao de cor. A classificacéo das cores engloba trés parametros. o matiz, definido pelo
comprimento de onda (por exemplo azul, vermelho, etc.); a saturagdo, considerada como a
purezarelativa da cor, e aluminosidade, ligada a luminancia.

A nocdo de borda visual corresponde & terceira caracteristica, designando o limite
entre duas superficies de diferentes luminancias, quaisquer que sgjam suas especificidades.

E importante ressaltar que apesar de nosso sistema visual estar apto para detectar tanto
a luminancia quanto suas variagfes, ou sgja, 0 contraste, 0 meio ambiente luminoso influira
de maneira decisiva nesta relac@o, papel este desempenhado essencialmente pelo fundo e sua
claridade ou obscuridade. Portanto, pode-se afirmar que os elementos de percepcéo nunca séo
notados de forma isolada, mas sempre simultaneamente, vinculados uns aos outros e
afetando-se mutuamente.

Este breve resumo acerca dos elementos de percepcéo®® corresponde & esfera do
visivel, sendo necessério inscrevé-los em suas grandes linhas de organizacéo, ascendendo a
caracteristica propriamente humana do visual. (cf. Aumont, 1993, p. 37). Seguindo esta idéia
exporemos alguns conceitos sobre a percepcdo do espaco e do tempo, ja que até a mais
corriqueira atividade diéria envolve um processo muito mais complexo de percepcéo do que a

reac8o a alguns estimulos isolados.

1.2.2. Os elementos visuais

padronizado.
19 Estes conceitos encontram-se aprofundados em Jacques Aumont (op. cit. pp. 18-36).



Tomando como base as formulagtes de Aumont (1993 e 2004) e Arnheim (1980),
pode-se afirmar que 0 espaco ndo € um percepto, isto &, ele ndo é visto diretamente como a
luz, por exemplo, e sim construido a partir tanto de percepcdes visuais quanto tateis e
cinésicas. Logo, ver o espaco faz parte de um processo complexo de interpretacdo de certas
informagdes visuais, corporais e mentais. No caso das primeiras, se alusivas a profundidade
ou terceira dimensdo, confirmam satisfatoriamente que 0 espaco esta, em sua origem, ligado
ao corpo, sendo sua altura considerada a primeira dimensdo, sua largura, a segunda, e sua
profundidade, aterceira, entendida como a projegdo do corpo no espaco.

O principal problema do espaco visua € a percepcdo da profundidade, ja que as duas
outras dimensdes sdo percebidas de modo mais claro. Os elementos que fornecem
informagdes para a interpretacdo do espaco em nosso sistema visual sdo os chamados indices
de profundidade. Para autores como James J. Gibson (apud Arnheim, 1980, p. 264), o
gradiente de textura, entendido como “a mudanca gradua de densidade do grdo ou da
sombra, a textura mais grossa relacionando-se com a proximidade, a mais fina com a
distancia’ € entendido como um dos principais elementos para a apreensdo do espago. Em
geral, sabe-se que as imagens transmitem dois tipos de gradiente de textura, os da superficie
da imagem, como por exemplo, o papel, a tela, a pelicula fotografica, e os da superficie
representada pelaimagem. (cf. Aumont, 1993, p. 40).

A perspectiva linear € considerada outro importante indice de profundidade, sendo
regida pelas leis da Optica geométrica. Estas leis indicam que os raios luminosos atravessam o
centro da pupila e projetam uma imagem da realidade que € centralizada. Geometricamente,
essa transformacao € descrita como a projecdo sobre um plano a partir de um ponto, chamada
de perspectiva central ou perspectiva linear. Um dos exemplos de aplicacdo mais conhecidos
€ adiminuicdo aparente de tamanho, interpretada como distanciamento, além da aproximacao
em relagdo ao horizonte. Aumont ressalta o fato de que a perspectiva linear apresenta
fendmenos Opticos reais com precisdo suficiente mas ndo absoluta

Outro indice de profundidade € a variagdo da iluminaco, que engloba uma série de
fendmenos. graduagBes relativamente continuas de luminosidade e de cores, sombras
definidas e sombras projetadas, aém da perspectiva atmosférica, compreendida como a
espessura da atmosfera, responsavel pelo grau de nitidez dos objetos de acordo com sua
distancia.

E por fim, os critérios “locais’, que entre outras coisas, permitem localizar a que

distancia relativa encontrase objetos de pouca textura, baseando-se principa mente na nogéo



de interposicdo: “objetos situados diante de uma superficie com textura escondem parte dessa
superficie” (Aumont, ibid., p. 43).

Os indices de profundidade que acabamos de enumerar séo categorizados como
indices estaticos, destacando que como regra geral existem seus correspondentes dinamicos.
Como o0 movimento da retina € incessantemente variavel (cf. Aumont, ibid., p. 38), os indices
dindmicos, devido a essa propriedade da retina, também informam sobre a profundidade. De
modo sintético, o principa indice dindmico pode ser entendido como a nossa propria
movimentagdo em relagdo aos objetos, fendbmeno denominado como paralaxe do movimento,
e encontra-se totalmente ausente das imagens planas.

Sobre o tempo, € vital evidenciarmos sua conexao com O espaco, ja gque este,
sobretudo, “é explorado no e com o tempo” (Aumont, 2004, p. 80). Neste momento nos
deteremos na percepcao mais localizavel no tempo: o movimento, e em particular no que toca
as imagens.

Segundo Arnheim, o movimento € 0 que atrai a visdo de forma mais efetiva. Sua
percepcdo envolve multiplos aspectos e aqui nos restringiremos aos conceitos de movimento
real e movimento aparente, essenciais para a posterior compreensdo da imagem
cinematogréfica.

Aumont (1993) afirma que ja ha algum tempo verificou-se que, em certas condicoes,
pode-se perceber um movimento mesmo na auséncia de qualquer movimento real: o chamado
movimento aparente. Esta idéia advém da mesma experiéncia que fundamentou o seguinte
conceito: se a visdo de dois pontos luminosos, pouco afastados no espaco, variar
minimamente sua disténcia de percepcdo temporal, isto €, se o intervalo de tempo dos dois
flashes for curto, estes pontos seréo percebidos como simultaneos; se ndo, serdo percebidos
como distintos e sucessivos. E na zona intermediéria deste intervalo de tempo que ocorre o
movimento aparente. Sua configuragdo pode variar, podendo acontecer também um
movimento de expansdo ou contragdo, e o conjunto destes fendmenos denomina-se efeito-
phi.%°

A partir da breve exposicdo de alguns importantes conceitos sobre os principais
elementos da percepcdo visual, a principio isoladamente, até a inclusdo em suas grandes
linhas de organizacdo, ou sgja, a transposicdo do ambito do visivel ao visual, € necessario

afirmar que a compreensdo da integracdo destes fenémenos € de extrema importancia para o

20 Este conceito foi desenvolvido por Wertheimer e publicado em 1912, constando de obras voltadas para o
cinema desde 1916, como Moving pictures. how they are made and worked (Frederick Talbot, 1916) e The
photoplay: a psychological study (Hugo Minsterberg, 1916).



devido conhecimento de nossa visdo das imagens, ja que as que destacamos neste estudo se

constituem como algo para ser visto e esta exploragao visual raramente é ingénua.

1.3. A percepcao da imagem

Antes de mais nada € preciso afirmar que o enfoque de nossa abordagem é sobre as
imagens planas que participam de um fendbmeno psicol dgico fundamental para sua percepcao
como imagens tridimensionais. A imagem se congtitui fisicamente como um fragmento de
uma superficie plana, um objeto que pode ser manipulado, transportado e conhecido
materialmente, como, por exemplo, o quadro, a fotografia e o filme. Mas sua configuracéo
espacial geramente oferece uma percepcdo que em muito se assemelha a experiéncia da
realidade. Esta percepcdo simulténea de uma superficie plana bidimensional e de um arranjo
espacial tridimensional € o fendbmeno conhecido como dupla realidade perceptiva das
imagens.

A percepcdo de uma realidade tridimensional € possivel apenas se esta imagem tiver
sido cuidadosamente construida. Para tanto, sdo utilizados alguns el ementos j& analisados nos
topicos anteriores, principalmente os que dizem respeito a terceira dimensdo, ou sga, a
profundidade. Estes elementos permitem que a escala espacia da imagem sgja percebida,
com suas diferencas de luminancia e cores, como a experiéncia de uma cenareal.

Outra importante percepcdo nas imagens é a nocao de forma, sendo entendida aqui em
um sentido mais global, de conjunto. Partindo do conceito de unidade para o entendimento da
percepcao da forma, podemos entendéla como configuracao que pressupde a existéncia de
um todo que rege suas partes de modo racional, principalmente se as relacdes espaciais entre
os elementos for mantida. A abordagem que estruturou com nais clareza a nogdo de forma
foi a Gestalttheorie, que define a forma como “esquema de relagbes invariantes entre certos
elementos’. (Aumont, 1993, p. 38). Segundo Arnheim (1980, p. 129) “toda a forma deve
provir do meio especifico no qual a imagem é execuada’. Portanto, em uma imagem
pictérica, a percepcao da forma esté intrinsecamente ligada a percepcéo das bordas visuais, ja
gue sdo estas que fornecem a informacdo necess&ria para a congtituicdo dos objetos
figurados. E, neste caso, é na percepcdo destes objetos visuais que se congtitui a questéo
fundamental da percepcdo da forma. Além disso, como ressalta Arnheim (ibid., p. 90), a
forma sempre suplanta a fungdo pratica dos objetos “encontrando em sua configuracdo as

gualidades visuais como rotundidade ou agudeza, forca ou fragilidade, harmonia ou



discordancia’. E, segundo o autor, sdo estas qualidades puramente visuais as mais pungentes.
A visualidade, portanto, nada mais é que o resultado de uma certa configuracao imagética. %
O que podemos reter desta breve andise da relacdo entre a visdo e a imagem é que
apesar da imagem ser um objeto historico e cultural por natureza, a exposicdo de algumas
caracteristicas basicas de sua percepcdo nos auxiliara na compreensdo de uma imagem de
estruturacdo t&o complexa e especifica como a cinematogréfica. Nesta, os elementos estéticos
e dindmicos interagem quase todo o tempo e produzem uma forma visual que fundamenta a

percepcdo imagética global das obras.

1.3.1. Os elementos plasticos e os elementos pictoricos

A natureza da imagem cinematogréfica pode ser evidenciada em niveis conformados
por suas estruturas de base (formas, texturas, cromias), sua disposi¢do no espaco (perspectiva,
linhas de forca) e seu registro e consequente desestruturagdo ou ndo por outros elementos,
como a iluminacdo e o deslocamento ou ndo da camera. O primeiro nivel englobaria suas
estruturas de base e sua disposi¢cdo no espaco, correspondendo na prética aos elementos que a
caracterizam como um conjunto de informacfes visuais e que possibilitam sua construcgéo.
Estes elementos podem ser separados em duas categorias. 0os elementos plésticos e os
€lementos pictoricos.

A reflexdo sobre o dominio do plastico na imagem partiu principalmente das
consideracOes sobre as imagens abstratas e permaneceu essencialmente ligada ao campo das
artes visuais mais tradicionais como a pintura. A maioria destes estudos foi desenvolvida
pelos proprios pintores, como por exemplo os textos de Paul Klee (1925) e de Wassily
Kandinsky (1926). Em relacdo a imagem cinematogréfica, contamos com as formulacbes
desenvolvidas pelo cineasta e tedrico Sergel Eisenstein sobre a composicdo plastica na obra
filmica, dentro de um movimento mais amplo que o insere nas vanguardas do primeiro quarto
do século XX, aém dos conceitos desenvolvidos por Elie Faure (1922), como o de
cineplastica®® e de alguns estudos de artistas plasticos como Fernand Léger. Em geral, o
estatuto tedrico destas obras é relativizado, pois suas abordagens sdo por demais especificas e

geramente restritas as doras dos proprios autores. Entretanto, a matéria pléstica pode ser

21 Asimplicagdes deste conceito encontram-se explicitadas e aprofundadas no tépico Visualidade.



entendida como algo efetivamente tangivel ao trabalho de construcdo da imagem, e uma
abordagem considerada empirica ndo torna seu exame menos importante.

Partindo da sistematizacdo proposta por Aumont (1993, p. 267), os elementos
propriamente plésticos da imagem, seja ela figurativa ou ndo so os seguintes. a superficie da
imagem e as relacbes geométricas entre as diferentes partes desta superficie; a gama de
valores, que corresponde ao grau de luminosidade de cada por¢cdo da imagem, e o contraste
geral resultante; a gama de cores e suas relacOes de contraste; os elementos graficos smples,
especialmente relevantes na imagem abstrata, e a matéria da prépria imagem, responsavel
geralmente pela percepcdo do que € entendido como textura, como a espessura da pincelada
ou o gréo da pelicula fotografica.

No tocante as artes plasticas, o artista manipula estes elementos simples e os
transforma em configuracbes mais complexas, combinando e compondo os variados
elementos. Ou sgja, € “0 momento da estruturacdo ativa do materia”. (Aumont, ibid., p. 268).

Jaem relacdo aimagem cinematografica, estes elementos plasticos, embora também se
constituam como elementos concretos de trabalho, ndo serdo os (nicos a construi-1a, pois 0
registro através da camera participa ativamente deste processo.

Este trabalho de estruturacdo que mencionamos acima € 0 que comumente se
denomina de composicdo da imagem, e que ja se refere ao campo do pictérico. Conceito
oriundo do campo da pintura, a composicdo é atribuida as fungbes do quadro enquanto
superficie organizada, estruturada. Segundo Aumont (ibid., p. 269), esta concepcao sempre foi
difundida e reforcada pela analise de quadros cléssicos, e se baseia naidéia que a composi cao
€ primordialmente uma questéo de divisdo, uma harmonia geométrica da superficie da tela,
sendo considerada como a arte das proporcoes.

Nesta chave de entendimento, o autor menciona toda a literatura concernente ao que se
denomina como ponto de ouro, “relacdo entre duas dimensdes na qual uma esta para outra
assm como esta estd para a soma das duas’ (Aumont, ibid.), que, em termos matematicos,
equivale aumarelacéo de 1,618, o chamado nimero de ouro. Embora praticada desde a época
do Renascimento, a idéia de uma geometria da composi¢cdo parece relativamente recente. O
autor acredita que as alusdes a sua Uutilizacdo se referem essencialmente a um mito,

especial mente em tedricos como Eisenstein, ja que apds uma analise mais complexa nenhuma

22 O conceito de cineplastica de Elie Faure é baseado na oposicdo entre o estado que o cinema se encontra,
segundo o autor, essencialmente limitado por privilegiar a dramatizagdo e a narratividade, e o que ele poderia
ser, acineplastica, fundada nas relagdes mais livres entre as formas visuais (cf. Aumont, op. cit., p. 264).



obra ® sustenta somente através de suas proporcdes geométricas, na maioria das vezes,
segundo ele, ndo tao perceptiveis.

Aumont (ibid., p. 270) ressalta que estudos do século XIX, porém, apontam que a
relacdo direta da composicdo é com o material plastico, ou sgja, os valores, cores, linhas e
superficies, principalmente apos seu gradual afastamento da imitagcdo, ja que anteriormente
era compreendida como a “arte de dispor convenientemente as figuras no quadro
(personagens, objetos e cenarios)”. Tomando como base esta formulacéo, pode-se afirmar que
guanto mais a arte se desvinculou da representacdo, mais os valores especificos do arsend
pictérico e de sua organizagdo pléstica se fizeram notar.

Nota-se que embora ocorra distingdo entre elementos plasticos e elementos pictoricos,
ela se mostra imprecisa em termos tedricos, ja que 0 que concerne a um campo transborda
para o outro, ocasionando uma imbricacdo muatua. A cor, os valores, 0s contrastes e as
nuances, segundo Aumont (2004), € o que concerne ao campo do plastico, compreendido em
autores como Henrich Wolfflin (1915) e sua tese sobre os modos de visdo, como relativo ao
modo tatil, por estar ligado a sensacéo dos objetos proximos da visdo. A defini¢cdo sintética de
material pictorico citada por Aumont (2004, p. 170), "formas e cores arrumadas em certa
ordem", reverbera na conceituagdo de Wolfflin de modo visual como modo propriamente
pictorico, ja que ambos incluem a nocdo de composicdo. Para este autor, 0 pictorico refere-se
essencialmente a uma idéia de conjunto, de visdo do espaco unificada, onde a luz e, mais
precisamente, a iluminagdo, ocupa um importante papel nesta unidade organica. Ou sga, 0s
elementos pictéricos organizam a relacdo espacial geral entre o todo e suas partes, e em
relacdo a pintura elementos como a pincelada, a tinta, a cor e a composi¢do figuram nesta
categoria.

O entendimento da distingdo entre os elementos pléasticos e pictoricos é necessario
para a decomposicdo da natureza da imagem cinematografica proposta neste trabalho.
Obviamente que a transposi¢cdo destes conceitos para obras filmicas ndo se demonstra uma
operacdo imediata, justamente por sua complexa estruturagao.

O segundo nivel de estruturacdo da imagem cinematografica corresponderia ao seu
registro pela cdmera, operagdo responsavel pela impressdo definitiva na pelicula, através dos
tipos adequados de peliculas, objetivas e filtros, além do elemento principal para que tal
operacdo ocorra: aluz.

Ao desdobrar para a prética da criagdo cinematografica o conceito de que sua

edruturacdo € conformada em dois niveis, pode-se afirmar que ao primeiro nivel



corresponderia o trabalho da direcéo de arte e ap segundo nivel o trabalho da diregdo de
fotografia. Estas préticas integram um intrincado processo que configura como a imagem
cinematogréfica serd vista em sua forma final, ou sga, sua visuadidade, tépico que

abordaremos a seguir.

1.4. Visualidade

1.4.1. O espago representado

Ao deparar com a imagem cinematogréfica o espectador se defronta com um espago
diverso de seu universo cotidiano, que € o espaco da superficie daimagem. E ndo somente, ja
gue outra relacdo se congtituird, como estudamos anteriormente, através dos elementos de
percepcdo, pois além de perceber a superficie daimagem também entrara em contato com um
espaco representado, ou seja, um espaco tridimensiona ilusorio, mas referente ao espaco rea
devido a certos graus de analogia. Esta afirmacéo envolve alguns conceitos fundamentais que
convém ser melhor explicitados.

Todos o0s elementos referentes a percepcdo do espaco, como descrevemos
anteriormente, possuem, em sua maioria, correspondentes em relacdo aos graus de analogia,
destacando que os indices de profundidade permanecem como 0s mais importantes el ementos.
Entretanto, Aumont (1993) destaca que as atuacdes ch luz e da cor além da expressdo da
matéria também possuem papel decisivo.

No caso de obras filmicas, desde sua existéncia, o espectador reconhece este espaco
como extremamente crivel independente do assunto retratado e da forma de abordagem. A
partir de Btores perceptivos e de fatores de ordem psicoldgica, 0 conjunto dos graus de
analogia, segundo Aumont (ibid.), baseado em Jean-Pierre Oudart (1971), é o responsavel
pela producéo deste efeito de realidade, garantido de acordo com a eficiéncia das regras
representativas ou a mimese, convencdes consideradas plenamente histéricas. Somando a isso
0 movimento aparente causado pela imagem cinematografica, temos o fendmeno conhecido
como impressao de realidade no cinema, algo percebido ja nos primeiros anos de atividade
cinematogréafica por um tedrico como Hugo Minsterberg, que interpunha a “naturalidade” das
imagens a atencdo e ao processo mental da parte do espectador, ativados por elementos de

uma linguagem cinematografica como o corte e o close-up.



Destas regas representativas participam ativamente os elementos de percepcdo que
propiciam em uma imagem a ilusdo, entendida nd como a criacdo de uma réplica de ago,
mas como a duplicacdo das aparéncias deste algo a que se remete. A nocao de ilusdo € uma
das questbes centrais da representacdo, questéo esta que envolve importantes conceitos em
cinema

Embora ocorram enormes diferencas nas imagens visuais entre seu status concreto e
sua intencdo original, de forma geral, a representacéo é entendida como “um processo pelo
gual ingtitui-se um representante que, em certo contexto limitado, tomard o lugar do que
representa’ (Aumont, ibid., p. 103). A compreensdo deste conceito é muito divergente entre
algumas correntes tedricas, como Nelson Goodman e JeanLouis Comolli, que acreditam que
a representacdo € arbitraria, e por outro lado, Ernst H. Gombrich, que acredita que a
representacdo € motivada, sendo que Aumont afirma que 0 mais importante € seu
entendimento em relagdo a dois niveis: 0 psicoperceptivo e o socio-histérico. Por um lado,
tomando como base os elementos basi cos da percepcéo das imagens, certas no¢es podem ser
consideradas como inerentes a qualquer ser humano normal, ainda que de forma ndo
consciente, 0 que corresponde ao nivel psicoperceptivo. Em relacdo ao nivel socio-histérico,
por outro lado, pode-se afirmar que algumas sociedades ddo mais relevancia as imagens
semelhantes que outras, e para tanto definem com rigor certos critérios de aceitabilidade,
variaveis historicamente, desta semelhanca.

Baseando-se na diferenciacdo sugerida por Aumont (1993, p. 105), o essencial para
evitar a confusdo entre as nocdes de representacdo, ilusdo e realismo é entender que embora
imbricadas, possuem distingdo. A representacdo é o fendmeno mais geral, que permite ao
espectador ver uma realidade ausente oferecida sob a forma de um substituto; a ilusdo € um
fendmeno perceptivo e psicolégico que em certas condigdes psicologicas e culturais
especificas é possibilitada pela representacdo, e o realismo € um conjunto de regras
elaboradas sociamente que permite regular a relacéo entre a representacéo e o real de modo
gue satisfaca a sociedade criadora destas regras.

Mas a natureza da imagem cinematografica contém uma implicagdo fundamental:
antes de se organizar propriamente em imagem, € necessaio que uma verdadeira
representacdo ocorra, organizada dentro de alguma ordem e em um espago concreto. E é a
partir desta operacao que acontecera o Seu registro.

Aumont (2004) sugere uma distincdo em dois estagios a partir da representacdo teatral.

Em um primeiro momento, de forma geral, é redizada a transformacdo material do texto,



traduzida por um conjunto de objetos e acontecimentos, operacao ja complexa que comporta
os didogos literais do texto e a traducdo das indicagdes contidas ou sugeridas por ele.

Obviamente que nesta afirmacdo podemos encontrar diversas excecdes, como por exemplo
em teatros de improvisacdo, onde esta operacéo encontra-se ausente. Mas ainda que nenhuma
transformacéo material efetiva se reaize, € neste momento, segundo Aumont, que o texto se
torna presencial.

No segundo estagio € preciso que esta transformacdo material se torne visivel, que
sgjam oferecidas a0 espectador em um certo lugar. Esta operacéo é considerada tdo complexa
guanto a anterior, ja que consiste em encontrar a melhor forma de mostrar esta materialidade
para o publico, ou sgja, encontrar angulos, pontos de vista, de construir imagens. A construcéo
destas representactes, segundo Aumont, encontra um paralelo evidente nas artes plésticas e
no cinema

Sabemos que esta ligacdo teatro-cinema € tdo antiga quanto a existéncia do proprio
cinema, e que ja houveram repetidos esforcos tedricos em pulverizar ab maximo esta conexao,
principalmente ao se pensar uma especificidade filmica, onde o teatro exerce um papel muito
maior de contraste do que de consonancia. Mas alguns tedricos como Christian Metz e Pascal
Bonitzer colocam a representacdo cinematografica e a teatral em paralelo, considerando
ambas como “projecdes’ visuais para um espectador. Aumont (ibid.) afirma que apesar desta
comparacao evidenciar aspectos bem especificos e de certa forma aumentar seu escopo para
gue sobressaiam, o importante é ressaltar a problematica de se pensar no que ele considera
como a primeira operagao, ou digamos, a primeiramaterializacéo da representacéo, a partir do
gue se coloca a frente da objetiva da camera.

Portanto a afirmacdo de que € necessario que uma representacdo ocorra antes da
constituicdo efetiva em imagem, é baseada no entendimento da representacéo no primeiro
estagio. “Desge ou ndo, o filme reproduz o que aconteceu na filmagem.” (Aumont, 2004, p.
156). E seu registro corresponderia ao segundo estagio da representacéo.

Mas ha um conceito em cinema que se relaciona diretamente a essa organizagéo da
representacdo a fim de transforma-la em filme: o conceito de mise en scéne. Apesar da
relativa totalizagdo que o termo compreende a0 ser pensado em cinema, este se refere a
algumas nocdes que toca diretamente em nosso objeto: adirecdo de arte.

No cinema, como em outras artes, mise en scene € "levar alguma coisa a cena para
mostrala’ (Aumont, ibid., p. 158), como nos dois estagios da representacdo acima descritos.

O autor ressalta que embora estes dois momentos ocorram a0 mesmo tempo em cinema, a



configuracdo do segundo j& se encontra presente nas escolhas do primeiro. Pela liberdade de
ponto de vista, Aumont aproxima a mise en scéne cinematogréfica a de um quadro, e é
justamente onde esta mais se afastaria do teatro, ainda que este sgja o lugar paradigmatico do
levar & cena, e, por conseguinte, do espaco representado. A diferenca estaria entre a dimensdo
espacial do teatro, que € real, e a do cinema, ilusdria, embora ambas possam ser manipuladas
para a obtencdo de um outro efeito ou mesmo sua anulacéo.

Digamos que da pintura, do teatro e do cinema, apesar dos percursos historicos
diferenciados, parece convergir uma nogao central: a no¢éo de cena. A concepgao de cena se
alastra ente os mais variados sentidos, como define Aumont (ibid., p. 159): “o palco, a &rea de
encenacdo, o lugar imaginario onde se desenrola a agdo diegética, enfim, propria acéo,
como parte de uma agdo mais vasta’. Logo, podemos entendé-la como uma certa unidade de
espaco e de tempo, além de vincular-se a propria concepcdo de unidade dramética.

Portanto, se 0 espaco cénico é um espaco representado, esta condicdo se deriva de sua
ligacdo constante a uma agdo, ab menos potencial. E esta acdo em potencial se desenrola em
um espaco concreto, em um cendrio. O termo técnico que se aplica a criagdo de cenarios é o
termo cenografia e chegou até nos atraveés do teatro. Primeiramente concebida como a arte de
desenhar estas construcGes em perspectiva, ja que a cena teatral moderna privilegiou o ponto
de vista central, posteriormente desenvolveu-se como a arte de criar cenarios, isto €, a maneira
de representar os lugares. Em um sentido mais amplo, a no¢éo de cenografia inclui ndo
somente a representacdo dos lugares, mas também as relagdes entre 0s personagens e a
arquitetura. Esta concepcdo foi adotada por alguns criticos de cinema, em especial Alain
Bergala e Pascal Bonitzer, que compreendem que as relagcOes espaciais da encenagdo sdo
empreendidas pela cenografia, enquanto a encenacdo relaciona-se ap aspecto dramético, e,
portanto, encontra-se mais ligada a diregdo de atores.

Voltando ao conceito de mise en scene, que em sua base contém a idéa de encenagéo,
ndo se pode afirmar de forma segura e abrangente como esta opera em cinema. Segundo
Aumont (2004, p. 162) a tentativa de defini-la empiricamente sempre fadou ao fracasso.
Algumas defini¢es incluem desde a escolha dos atores, do cenario e do figurino, até a
maneira como estas construgdes serdo conjugadas a fim de atingir méxima expressividade, ou
sga, a construcdo dramética do conjunto.

David Bordwell (1997) pode ser exemplificado como um dos autores que corrobora
com esta formulagdo. "Setting, costume, lighting, and figure expression and movement —

these are the components of mise-en-scene." (Bordwell, 1997, p. 189). O autor destaca que é a



partir das mudancas dos aspectos da imagem, no espaco e no tempo, que o0s el ementos da mise
en scene mais afetam nossa atencdo em um filme, e, simultaneamente, Nosso sistema visual.
Das diversas mudancas que podem ocorrer no espaco, Bordwell cita algumas como: o
movimento, as diferencas de cor, o equilibrio de elementos distintos e as variagdes de
tamanho. Sobre o tempo, o autor ressalta sobretudo a duracdo do plano e a maneira como as
relacles construidas a partir deste fator atingem nossa percepcdo do conjunto. De forma geral,
Bordwell localiza a mise en scéne como uma importante ferramenta para a composi¢céo do
plano no espaco e no tempo. A interacdo entre seus diversos elementos, segundo o autor, cria
padroes de movimento, cor e profundidade, linha e forma, claro e escuro, definindo e
desenvolvendo aspectos relevantes ao espaco da diegese. E a utilizacdo da mise en scéne pelo
diretor serve ndo somente para guiar nossa percepcdo entre determinados momentos, mas
também para auxiliar na criagdo naforma gera do filme.

Aumont (ibid.), por outro lado, afirma que, partindo desta premissa, quase tudo no
cinema é definido pela mise en scene, e para 0s que acreditam em sua pureza, esta seria “um
ordenamento do real”, transposto de maneira imediata e expressiva. Esta referéncia a um
ordenamento do real suscita a idéia de uma gramética possivel deste real, ou sgja, a criagdo
ilusdria do mundo através da direcdo de arte, embora o autor rejeite violentamente que a
cenografia possa participar do processo de construcéo daimagem.

Para 0 autor o conceito se estabelece pelo profundo desegjo de apropriagdo do espaco,
percepto muito mais tatil-cinésico do que visua, onde o corpo é incluido como forma de
compensacdo desta incapacidade de visualizacdo, sempre aproximativa. E como o cinemg,
segundo €le, lida a todo 0 momento com a nostalgia do corpo, principamente em estéticas
construidas mais rigorosamente, a mise en scene nada mais € que essa nostalgia. Na prética,
Aumont parece indicar que a propria operacdo, ilusdria, € conservadora ecomprometida
politicamente em relacéo ao real.

Seja considerada como a propria esséncia do cinema, para Bordwell, ou como
tentativa de ingtituicio de um modelo cénico, para Aumont (2004), a mise en scéne, ou
melhor, a encenagdo oferecida a vista, é estruturada em imagem cinematogréfica pelo que na

prética corresponde a0 seu registro fotogréfico, ou sgja, seu registro pela cémera.

1.4.2. A questdo da camera



O gue tentamos delimitar como espaco representado em um filme sofrerd uma acéo de
recorte pela cdmera, 0 que implicara, através de alguns mecanismos, no que denominaremos
como um segundo nivel de estruturacdo da visualidade da imagem cinematogréfica.

A palavra enquadramento € que designara em cinema o processo mental e material
através do qual um determinado campo é delimitado e visto sob certo angulo — o quadro. Este
processo j& se encontrava em vigor na pintura e na fotografia mediante a no¢éo de pirdmide
visual, que é descrita da seguinte forma: “[...] a cada instante, o angulo sdlido imaginério que
tem o olho por cume e 0 objeto olhado por base” (Aumont, 1993, p. 152).

Logo, enquadrar, nada mais € que a mobilidade desta pirdmide visual ficticia e sua
conseqlente materializacdo. Esta operacdo firma uma relacdo entre um olho imaginario, no
caso do cinema, 0 da camera, e um conjunto de elementos organizados em uma certa ordem
em um cen&io. Para Arnheim (1980), o enquadramento € justamente uma questdo de
centramento e descentramento constantes, onde a partir de um centro absoluto — o olho — se
constituem diversos centros visuais e o respectivo equilibrio entre eles.

Esta formulagdo remete diretamente a ja referida nogdo de composi¢cdo da imagem,
principalmente por se tratar da criag&o de centros visuais em equilibrio.

Aumont (ibid.) aponta 0 entramento como traco tipico do cinema classico, como
também Bordwell em seu estudo sobre o estilo classico hollywoodiano. Bordwell associa este
estilo a necessidade da narrativa estar atrelada ap personagem, gerando uma plena maioria de
planos centralizados, ou sgja, que raramente utilizam as bordas do quadro. Aumont (ibid.)
traduz esta caracteristica como a visibilidade do centramento narrativo, através de sua
instabilidade e mobilidade. Por conta disso ha a larga utilizacdo do reenquadramento e do
movimento de acompanhamento, que tém afinalidade de perpetuar o centramento na duracéo.
O autor ainda ressalta algumas variagtes deste principio, como o sobreenquadramento. “Um
guadro dentro de um quadro, seria a definicdo minima: uma janela, uma porta, em geral uma
arquitetura ‘quadrada’”. (Aumont, 2004, p. 126-127). Fritz Lang e Alfred Hitchcock s&o
apontados pelo autor como cineastas que fizeram deste recurso um principio plastico atuante.

Esta idéia de enquadramento como materializacdo de centros visuais segundo um
centro absoluto ordenador estabelece relacéo direta com a no¢éo de ponto-de-vista. Aumont
(1993) indica trés maneiras de se compreendé-10: no sentido estritamente visual, designando
um local de onde se vé uma agdo; no sentido narrativo, ou sgja, aforma particular de se
considerar uma questdo, e no sentido ideoldgico, que corresponde a uma determinada

avaliagao ou sentimento em relagdo a uma situagéo.



Esta atividade do quadro que instaura o enquadramento também instaura o
desenquadramento, que, de modo geral, pode ser entendido como enquadrar de outra forma,
de forma desviante. (cf. Aumont, ibid., p. 158). Se 0 enquadramento se assenta sob 0 conceito
de um potencial centramento, 0 desenquadramento busca se diferenciar desta remisséo
automética a um ponto-de-vista determinado que corresponde a um olhar. O
desenquadramento valoriza a borda do quadro como elemento de interrupcdo do espaco
representado, reforcando seu efeito de corte.

A ingtituicdo deste corte realizado pela cAmera define o que é comumente chamado de
campo. Esta palavra teve origem no cinema e nomeia 0 espago tridimensional ilusério que é
percebido naimagem filmica. Aumont (ibid.) destaca que esta definicdo empirica esta ligada a
forte impressdo de redlidade produzida pela imagem cinematogréfica, que conduz sem
dificuldade ao entendimento do campo como espaco profundo, além de levar a crenca de que
este espaco, tomado como espaco visivel real, ndo é interrompido pelas bordas do quadro, se
prolongando indistintamente para além destes limites, instituindo o que é conhecido como o
fora-de-campo. O campo e o fora-de-campo nada mais sdo, portanto, que o resultado do
enquadramento.

Seguindo a estruturagdo proposta por Bordwell podemos localizar no processo de
enquadrar algumas escolhas que afetam sensivelmente a imagem cinematografica, como: a
dimensdo e a forma do quadro; a maneira como o quadro define o campo e o fora-de-campo; a
maneira como o enquadramento controla a disténcia, o angulo e a altura do ponto-de-vista na
imagem, e a maneira como o enguadramento se movimenta em relagdo a mise-en-scene. (cf.
Bordwell, 1997, p. 227).

A proporcdo entre a largura do quadro e sua altura é conhecida geralmente como
proporcéo de tela. Desde os primordios do cinema a dimensdo de quadro mais comum é a
retangular, na proporcdo de 1.33:1. Com o advento do som, o formato comumente usado
passou a ser 0 de 1.37:1, amplamente conhecido como o formato Academia. A partir de 1950,
os formatos panoramicos se ingtitucionalizaram como os dominantes, inicialmente com a
proporcdo de 1.66:1 e atualmente com a de 1.85:1, conhecidos como formatos panoramicos
planos. Dos diversos formatos panoramicos sobreviveu também o gerado por anamorfose,
conhecido popularmente como cinemascope, atualmente com a proporcao 2.35:1.

A utilizacdo de determinadas dimensdes ao longo da histéria do cinema traz algumas
implicacfes significativas para os efeitos visuais da imagem. Bordwell ressalta que passou a

se enfatizar mais a horizontalidade na composicdo do quadro, fator que se associou



inicialmente a determinados géneros — particularmente em relacéo ao processo anamorfico (0s
diversos scopes) — como 0s westerns, 0s musicais e 0s épicos histéricos, onde os cenérios
grandiosos também desempenhavam importante papel. Rapidamente porém, na avaliacéo de
Bordwell, a utilizacdo deste processo se ampliou para tematicas mais intimistas, de acordo
com as mais diversas finalidades, em filmes de cineastas como Akira Kurosawa e
Michelangelo Antonioni, entre outros.

Independente de sua dimensdo, a borda da imagem molda o quadro, criando, como
afirmamos anteriormente, a delimitagdo conhecida como campo e, consequentemente, o que
ficou de fora deste recorte, o fora-de-campo. Segundo Noel Burch (1969) o espaco fora-de-
campo pode ser dividido em seis segmentos. 0s quatro cantos delimitados pela bordas da tela
seriam 0s quatro primeiros segmentos; 0 espaco por detras do cendrio seria 0 quinto, e por
fim, o0 espaco atrés da cAmera seria 0 sexto.

Conforme Aumont (1993) a dupla mobilidade da imagem cinematografica — a do
movimento aparente e a do enquadramento — permitem que o ndo-visto constituido pelo fora-
de-campo esteja mais acessivel. Ha sempre a possibilidade de sua revelacdo através das
diferentes abordagens do espaco representado.

Mas o enquadramento implica ndo somente no recorte de um campo e na instituicdo de
um fora-de-campo, mas também de que posicdo os elementos vistos na imagem sd0
registrados pela camera. Bordwell inclui neste posicionamento elementos como a angulagéo,
o0 nivelamento, a altura e a disténcia que esta se encontra em relagéo ao material filmado.

No que diz respeito a angulacdo da camera, é praticamente impossivel de se delimitar
com rigor sua &rea de atuacdo, ja que os angulos que a camera pode adotar sdo infinitos,
correspondentes a0 nimero de pontos no espaco possivels de serem ocupados. Segundo
Bordwell, a angulagdo pode ser entendida em trés categorias gerais. uma angulagéo reta, a
mais comum, que corresponderia a atura dos olhos de um observador de estatura mediana,
uma angulacdo “de cima’, como se a camera estivesse direcionando um “olhar para baixo”, e
uma angulacdo “de baixo”, neste caso como se direcionasse um olhar para cima.

Bordwell define o que seria o nivel da cdmera como seu posicionamento em relacdo a
linha do horizonte, ou sga, em relagdo ao centro de gravidade. O autor afirma que as
possiveis distorcdes decorrentes de um posicionamento ndo-paralelo ao horizonte, por
exemplo, embora sgja raramente utilizado, pode ser encontrado em filmes como Grilhdes do

passado, de Orson Welles.



A dtura da camera esta diretamente relacionada com sua angulagdo, mas Bordwell
destaca 0 que seria sua distinggdo. O autor cita como exemplo o cineasta Y asujiro Ozu, que
configurou um estilo de enquadrar ao posicionar a camera perto do solo, apesar desta se
encontrar em angulo reto diante do material filmado.

Por fim, a distancia da camera configura o “tamanho” do quadro que nada mais é do
gue a distancia em que a camera se encontra dos objetos filmados. A partir desta percepgédo se
estabeleceu uma tipologia amplamente difundida que utiliza o corpo humano como escala,
ainda que ndo haja regras rigidas para sua delimitacdo. Os tipos mais conhecidos sdo: plano
geral, quando a camera se posiciona de forma a mostrar todo o0 espago da agdo, muito
recorrente em cenas transcorridas em locais amplos; plano médio ou de conjunto, quando a
camera mostra o conjunto de elemento envolvidos em uma determinada acéo, geralmente em
situacdes localizadas em interiores; plano americano, quando os personagens so filmados até
aproximadamente a atura da cintura; primeiro plano (close-up), quando um rosto ou qualquer
outro detalhe sdo enfocados bem préximos, ocupando quase a totalidade do quadro, e
primeirissimo plano, uma variagdo deste Ultimo, sendo que este serefere a um detalhamento
ainda maior, ocupando a totalidade do quadro. (cf. Xavier, 1977, p. 19).

Além do posicionamento da camera e de todas as implicagbes que integram esta
escolha, a mobilidade do enquadramento também inclui o que ficou caracterizado como
movimento de camera. A tipologia que se estabel eceu rel aciona-se sobretudo a maneira como
0 suporte onde a camera se encontra movimenta-se. Demonstremos alguns dos mais comuns
(cf. Bordwell, 1997, pp. 243-244): 0 movimento panoramico e 0 movimento cono tilt, por
exemplo, sdo descritos como movimentos de rotacdo da cadmera sobre seu préprio eixo, sendo
gue o primeiro institui um movimento na diregdo horizontal e o segundo na direcdo vertical.
O movimento denominado travelling comporta a movimentagdo da cmera como um todo,
tendo o solo como base. JA 0 movimento de grua é considerado a movimentacdo acima do
nivel do solo, tanto ocorrendo de forma ascendente como descendente. Outro movimento
bastante utilizado a partir das Ultimas trés décadas € o movimento realizado pelo aparato
patenteado como Seadicam. Este aparato € colocado no préprio corpo do operador da camera,
permitindo uma movimentagdo conjunta que garante deslocamentos com maior suavidade.
Além da efetiva movimentacdo da camera, ha a movimentacdo 6tica, possibilitada por lentes
do tipo zoom, sendo que o0 zoontin é categorizado como movimento de aproximagéo e o

zoom-out como de afastamento. Convém salientar que apesar das descricdes dos movimentos



de camera apresentaremse isoladas, a utilizacdo simultanea de diferentes movimentos é
bastante freqliente em uma mesma tomada.

Apesar da sistematizacdo proposta por Bordwell, encontrar-se aperfeicoada
empiricamente, sua relativa imprecisdo acarreta, segundo Aumont (1993), pouco rigor teorico,
dada a complexidade da relacéo entre o espectador e a obra cinematografica acabada. Embora
0 autor locdize a atribuicdo do movimento a alguma coisa, neste caso, a camera, COmMo
problema essencial, a exposicdo destas formulacbes se demonstra relevante, ja que a
decomposicdo da imagem cinematografica em seus niveis estruturais circunscreve o
detalhamento do comportamento da camera, ainda que sob certa simplificacdo, como
importante chave de entendimento.

A atuacdo da camera na estruturacdo da visualidade cinematografica inclui o que
Aumont (2004) considera o primeiro operador formal na fotografia — a luz. Luz esta que esta
contida no cinema de maneira dupla, j& que a imagem impressa pela luz precisa de luz para
ser projetada. Segundo o autor a camera € a integrante da aparelhagem cinematogréfica que
trata mais diretamente com o visivel, onde a luz, ou melhor, a iluminago, serd responsavel
pelaimpressdo deste visivel de forma definitiva. Para uma melhor compreensao de como a luz
pode operar na imagem cinematografica, uilizaremos a enumeracdo proposta por Aumont
(ibid., p. 172-175) de acordo com suas funcBes na representacdo. De forma geral, sdo
localizadas trés funces segundo sua ordenacdo histéricas uma funcdo simbdlica, uma funcéo
dramética e uma funcéo atmosférica.

A funcdo simbdlica é considerada a relacéo entre a presenca da luz e um sentido. Este
principio sempre se associou ao estado dos simbolismos permitidos, como, por exemplo,
Deus, 0 monarca ou a hatureza — e a pintura conseguiu os revelar com proeza. Aumont
considera 0 simbolismo da luz no cinema sempre trivial em certa medida, como se ao
encarnar esta imaterialidade a pintura teria esgotado todas as possibilidades.

A funcdo dramdtica esta ligada a estruturacdo do espago como espago cénico, onde a
atuacdo da luz € inesgotavel. Ao incidir sobre o conjunto da cena, pode destacar a
profundidade, ressaltando e definindo a localizacdo das figuras. Na imagem cinematogréfica
uma adequada iluminacéo pode destacar eficientemente certos elementos.

E, por fim, apresentada de maneira pouco clara, a funcdo atmosférica, que o autor
localiza como uma afastada filiagdo da funcdo simbdlica, principamente onde esta ndo se
encontra de forma evidente e facilmente reconhecivel. Considera-a como a mais corriqueira,

ja que se encontra macicamente em diversos meios, como 0s cartdes-postais, as estampas e a



televisdo, mas destacando que foi por este efeito — a difusdo daluz — que o cinemarealizou o
empréstimo mais consciente em relagéo a pintura.

Ja estritamente em relagdo a historia, Aumont (2004.) afirma que o cinema logo
estendeu seu controle as trés fungdes conjuntamente, o que o beneficiou e o lesou devido sua
técnica: “superiormente armado para a producéo de efeitos de realidade, do encontro entre luz
e objetos, ele 0 é claramente menos para figurar as fontes luminosas’. (Aumont, ibid., p. 178).
Além disso, a padronizacdo técnica, mas ndo apenas €la, transforma a criagdo de um estilo
visual, para o autor essencialmente “umaluz’, em uma determinagdo resoluta e de complicada
realizac8o. Isto ¢ Aumont parece acreditar que um estilo visual no cinema encontra-se
ancorado eminentemente na forma de atuacdo da iluminacdo, e sua padronizacdo, tanto
técnica, e também estética; como o0 autor sugere, transforma a busca por um estilo visual em

empreitada para poucos.

1.4.3. A imagem cinematogr afica final

1.4.3.1. A atuacdo dos niveis estruturais

Apoés tentar delimitar a natureza da imagem cinematogréfica em seus niveis de
estruturacdo, convém explicitar sua atuacdo na apreensao da visualidade em sua formafinal.

Como vimos, o primeiro de nivel de estruturacdo desta visualidade — o espaco
representado — é percebido simultaneamente em virtude de mecanismos perceptivos e de
acordo com pressupostos mentais, intelectuais e também afetivos. Sua percepcdo esta ligada
diretamente a aceitacdo de algumas convencgdes, sendo que o espaco filmico se mostra
extremamente &gil em sua relacdo com algumas delas, como a profundidade e a superficie,
gerando uma apreensdo mais global, implicando na maioria das vezes — embora este fato n&o
Se constitua como regra irrestrita — na construcéo de uma diegese, ou sgja, uma formagéo
imaginéria e coerente sobre o rea referido.?® E a transformagso da diegese em imagem é o
préprio trabalho da representacdo, sendo que a criacdo do espaco representado pode ser
incluido no primeiro estégio da representacdo, no sentido a que Aumont (2004) se refere. No

caso cinematogréafico, pode ser encarado como a materializacdo do roteiro cinematografico

23 Esta concepcao encontra-se em consonancia com a definic&o proposta por Aumont (1993, p. 248): “A diegese
€ uma construcdo imagindaria, um mundo ficticio que tem leis préprias mais ou menos parecidas com as leis do
mundo natural, ou pelo menos com a concepgao, variavel, que dele setem”.



(ou qualquer outra referéncia textual) em termos visuais, através da escolha dos elementos
gue irdo traduzir este texto em um conjunto de elementos visuais.

Esta operacdo corresponderd, na prética cinematogréfica, a funcdo da direcéo de arte,
j& que esta materializac8o ocorre através de seus elementos concretos de trabalho, que
englobam tanto as estruturas de base — formas, texturas e cromias — quanto sua disposicdo no
espaco, aém da concepcdo deste proprio espaco. A maior parte dos dicionarios especificos de
cinema confirma esta formulac&o, como, por exemplo, o organizado por David Draigh: “The
production designer has the ultimate artistic responsability for the design of afilm project. He
must trand ate the director’s ideas into an actual physical environment”. (Draigh, 1988, p. 86).

Portanto, embora o registro pela camera, entendido aqui como o segundo nivel de
estruturacdo da imagem cinematogréfica, seja responsavel pelas informacles definitivas
impressas na pelicula, a cena preparada para a camera ja se encontra pronta, configurada
visualmente pela direcdo de arte. A intervencdo da direcdo de fotografia, através da incidéncia
de determinada iluminagdo, transformara tal conceito em relacdo a cor, contraste,
profundidade, mas ndo em informagdes em termos do sentido basico da cera, em sua natureza
figurativa.

Logo, pode-se atestar que as formulagdes de Aumont (1993 e 2004) sobre a cenografia
em um filme se demonstram equivocadas. Partindo da nogcdo que o autor considera mais
comum entre os criticos, de que a cenografia € arelacéo espacial entre as figuras do drama e a
arquitetura, sua afirmacéo € que, neste caso, o termo “perde sua propriedade [...] e funciona
mal, é equivoco e, acredito, ndo tem remédio”. (cf. Aumont, 2004, p. 161). Embora sua
consideracdo de que a técnica cenografica ndo tem a presenca da técnica teatral sgja
compreensivel, visto que a apreensdo do espaco filmico é de ordem mais global, tendo que ser
retotalizado pelo espectador a todo o momento, sua afirmacéo de que esta ndo é visivel e
irremediavelmente leva a cena ndo procede. Independentemente do destaque dado, sua
visibilidade se efetua através dos elementos visuais que compdem e estruturam a chamada
“cena filmica’, visto que seu desenrolar transcorre em um espago anteriormente criado e
organizado pela direcéo de arte.

Porém, este espaco estruturado primeiramente pela direcéo de arte, ou sgja, 0 espaco
cenogréfico, sofre a acdo de um elemento durante seu registro que atua de maneira
significativa nesta operacdo: a luz. A luz que incide sobre este espaco e seus objetos
constituintes determinara uma relacéo de consonancia com a direcéo de arte ou ndo. A direcdo

de arte visa uma intencdo plastica, de certa forma inerente dado seus elementos de trabal ho,



essencialmente visuais, que pode ser desestruturada ou ndo ce acordo a uma determinada
atuacdo da iluminagéo.

Ainda assim, o fato de que a luz incide sobre um conjunto de elementos dispostos em
uma certa ordem ja a condiciona de certa forma, principamente o que concerne a sua
distribuicdo e sua direcionalidade.

A luz integra a operagao de registro em simultaneidade com o recorte efetuado pela
camera, isto é, o enquadramento. A escala de planos e 0 movimento da camera também
afetam o primeiro nivel de estruturagdo da imagem embora também estejam condicionados,
em certa medida, a organizacéo do conjunto que |Ihe é proposta.

O enquadramento delimita a porcdo do espaco que sera vista e de que forma,
estabelecendo, por conseguinte, 0 ndo visto. Esta operacdo marca também a que disténcia a
camera se encontra do material filmado — o que resultou em uma classificacdo empirica de
escala de planos j& detalhada anteriormente. Os movimentos de camera também afetam
consideravelmente o campo e o fora-de-campo e sua respectiva relagcéo, como ade disténciae
angulo.

O importante € ressaltar que o0 espaco tal como se apresenta construido pela direcéo de
arte sofre a agdo da camera e no que esta operacdo implica, estando passivel de ser
negligenciado ou ndo. Mesmo que a camera nao privilegie a concepcao de espaco proposta,
esta concepcaon ndo pode ser simplesmente trocada por outra diversa.

A direcéo de arte, portanto, participa ativamente da criagdo da visualidade da imagem
cinematogréfica, integrando este processo complexo de sua estruturacdo de forma decisiva.

Aumont (2004, p. 171) afirma que embora “ o trabalho da significagéo no cinema pode
trazer consigo os valores plasticos, ele ndo se esgota ai ou raramente’. O autor considera que
a histéria do cinema € registrada principamente a partir do filme de ficcéo falado e se o
trabalho pléstico da imagem ndo se encontra ai revogado, € quando se torna autbnomo que
surgem os problemas: ou peca por redundancia, quando exclusivamente se submete a diegese,
ou por gratuidade, quando dela se destaca acintosamente.

A apreensdo dos valores plasticos de um filme para Aumont (ibid.) se efetiva,
essencialmente, através da luz. E a luz que o autor considera como elemento potencial mente
plastico, e se Josef von Sternberg, John Ford e Kenji Mizoguchi, para ele, ainda podiam ter
um estilo visua — ou sga, “uma luz” —, a posterior padronizacdo técnica, ainda que néo
somente técnica, das filmagens, dificultou sua viabilizacdo. A linha de entendimento de

Aumont parece ndo indicar de que se referir & atuagdo da luz é audir a visualidade cénica



ressaltada pela luz; o estilo dai decorrente se efetiva pelo recobrimento violento do cenério
como, por exemplo, em uma estética luminosa auto-referente como o filme noir ou pelo
rebatimento das linhas dos cenarios pré-existentes.

E justamente neste ponto que esta abordagem pretendia chegar para afirmar ago
diverso: os valores plésticos sdo estruturados pela direcdo de arte, e sua efetivacdo ocorre pela
fotografia através da atuagcdo da luz, elemento essencialmente pictérico que ira estruturar
definitivamente o corjunto pléstico proposto, além das implicagbes que o registro da camera
envolve.

Portanto, ainda que Aumont privilegie a fotografia de um filme como elemento
definidor de um estilo visual, este ndo se esgota neste ponto e, conforme examinamos, nem

sequer seinicia, sgjaem um filme de ficcéo falado ou em um filme que destoe deste modelo.

1.4.3.2. Elementos disruptivos: a montagem e o som

Embora a visuadidade do espaco filmico j4 estgja configurada em seus niveis
estruturais, deve-se ressaltar que outros aspectos ainda atuardo sobre esta imagem: a
montagem e 0 Ssom.

A montagem, de forma geral, pode ser entendida como a sequencializacéo dos planos
ou “blocos de espago-duracéo” (cf. Deleuze, 1985), em certas condigdes de ordem e duragéo.
Esta operacéo é efetuada na maior parte dos filmes, com excecdo de obras restritas a um unico
plano, e pode se configurar das mais variadas formas.

Conforme Xavier (1977), a descontinuidade visual elementar provocada pela
substituicdo de um plano por um outro, ou sgja, 0 salto brusco causado pelo corte de uma
imagem, pode ser articulado em dois niveis: ou a relacdo entre as imagens sucessivas €
trabalhada para que esta descontinuidade seja neutralizada ou reforcada.

A montagem definida como classica (cf. Xavier, ibid.) se encaminhou para a
neutralizacdo da descontinuidade visual, ficando conhecida como o modelo da transparéncia:
toda a ruptura na continuidade da percepcéo causada pelo processo tende a ser justificada.

Em relacdo a visualidade, este modelo de montagem procura manter principa mente o
equilibrio das relacBes espaciais entre os planos, 0 que acaba por envolver suas relactes
graficas e plésticas, baseando-se na coeréncia entre estas configuragdes visuais para que nao

ocorra nenhum tipo de incompatibilidade em sua sequencializagéo.



A continuidade visual entre as imagens justapostas impde 0 maximo de coeréncia
também a qualquer tipo de movimentacdo, sendo que Xavier (ibid., p. 25) destaca a |6gica has
entradas e saidas dos personagens do quadro, permitindo que o espectador construa
mentalmente a totalidade do espaco representado ainda que nenhum plano a ofereca.

Conforme Xavier, a montagem possui uma dimensdo sonora onde 0 som também é
solicitado como elemento integrante da construcdo do espago filmico. As combinacfes
possiveis entre imagem e som s80 inlmeras, mas nos deteremos na construcdo do espaco
configurado pela montagem cléssica, onde 0 som opera de maneira significativa na criacéo de
alguns efeitos. Xavier (1977.) destaca, por exemplo, que o som presente no plano € um fator
decisivo para a definicdo clara do espago fora-de-campo durante uma determinada sequiéncia,
onde a continuidade sonora determina que se trata de um mesmo ambiente, do mesmo modo
gue nos momentos de ruptura brusca de um espago para outro, a manipulacdo do som
contribuira na preparacdo e no envolvimento do espectador. Também se encontram neste
método classico outros recursos que Nao apresentam sincronia com a imagem, embora estejam
condicionados a situacdes especificas e plenamente justificadas para a percepcdo de um
espaco coerente.

Portanto, a montagem classica e a utilizacdo do som proposta por este sistema
implicam em uma subordinacdo a uma certa l6gica de causalidade que estabelece uma
coeréncia impositiva ao conjunto, onde as imagens sdo kestringidas em sua significacao,
transformando um trabalho de construcéo deliberada em um método aparentemente natural de

combinagdo das imagens.

1.5. Esbocgo de uma linguagem da diregdo de arte

1.5.1. Elementos detrabalho

Faz-se necessario dedacar, portanto, que embora possa até ser relativizado
posteriormente, o trabalho da direcéo de arte, responsavel pela estruturacéo do primeiro nivel
da imagem cinematogréfica, como ja visto, ndo pode ser relativizado a priori.

A localizacdo de alguns de seus elementos de trabalho na construgdo deste primeiro
nivel pode se congtituir como importante instrumento de elucidacdo de uma possivel

gramatica da direcdo de arte. Esta tentativa estara inevitavel mente ancorada na prética efetiva



da funcdo, visando brnar mais claro qua € sua readlidade material, além de indicar mais
especificamente alguns elementos que integraréo a posterior andlise de filmes. Grande parte
da sistematizacdo proposta neste topico estard ancorada em experiéncia pessoal empirica na
func&o, e no que pode ser considerado 0 mais completo atualizado guia do que venha a ser o
trabalho pratico da direcéo de arte, o livro The Filmmaker’s guide to production design, de
Vincent LoBrutto (2002).%*

1.5.2. Roteiro

Na prética da criagdo cinematografica, de forma geral, a referéncia textual sera um dos
primeiros elementos concretos de trabalho, sgja configurada em roteiros especificos ou em
gualquer outro tipo de referéncia textual, como aliteréria.

Para a direcdo de arte, o roteiro cinematografico também se constituira como um
primeiro dado na elaboracdo de referéncias visuais, principamente para uma primeira
localizagdo no espaco e no tempo, j& que este acaba por ingtituir uma das formas iniciais para
a comunicacdo de idéias potencialmente visuais. Geralmente, o diretor de arte integra um
projeto filmico desde a fase inicia de pré-producdo, logo apds a conclusdo da versdo final do
roteiro: “Production design are brought on early in the pre-production phase’. (LoBrutto,
2002, p. 14). Esta afirmacgdo corrobora com a idéia de que a direcdo de arte é a principal
responsavel pela materializacéo das estruturas de base da visualidade filmica.

A partir da primeira leitura do roteiro, o diretor de arte procura se situar no contexto
geral do filme proposto, buscando encontrar sua potencialidade visual e aintencdo pretendida.
Estas indicaces iniciais 0 auxiliam nas primeiras anotacdes concernentes a época, lugar,
espaco, cor e textura, ja visumbrando algumas diretrizes visuais existentes nestas indicactes
gue possibilitem que a ambientacdo da obra sgja definida. Normalmente é feita uma listagem
de todos os locais e objetos contidos no roteiro a cada sequiéncia, o que € denominado andlise
técnica. Uma andlise técnica mais detalhada sera realizada posteriormente, quando todos os

elementos ja estiverem definidos pelo diretor de arte.

24 Ainda assim, € necess&rio incluir o trabalho de Vincent LoBrutto dentro de uma tradicdo de um cinema
classico ilusionista nos moldes americanos. Portanto, embora localize de maneira segura os elementos de
trabalho utilizados pela direcdo de arte, seu estudo implica, de certa forma, em um entendimento de que a
vocagdo maior da direcdo de arte é acompanhar um projeto de cinema realista balizado por uma determinada
tradic&o, neste caso, norte-americana.



1.5.3. Pesquisa

Apo6s a definicdo do conceito visual da obra, geralmente apés o didogo conjunto com
o diretor e o diretor de fotografia, o diretor de arte da inicio a atividade de pesquisa,
importante fonte de informagdes visuais especificas e de ambito historico, possibilitando a
ampliacdo da escolha de elementos adequados a intengdo visua do filme. Mas como atesta
LoBrutto, embora a pesquisa sgja uma ferramenta Util no processo de criagdo da direcdo de
arte, ela é exatamente isto: uma ferramenta para a criacdo, e ndo um instrumento limitador, ja
que, dependendo do projeto proposto, uma determinada época pode aglutinar diversos
momentos historicos e ser reinventada em termos visuais.

A pesguisa pode ser considerada um interessante aspecto do trabalho da direcéo de
arte, ja que o conhecimento adquirido acaba por contribuir de maneira substancial para a
potencialidade visual da obra. Qualquer suporte visual pode ser fonte de estudo, como a
fotografia, a pintura, revistas, videos, filmes, programas de televisio e a Internet, além de
outros gue ndo apresentem imagens visuais, como a literatura e até mesmo histérias orais.

Como observa LoBrutto, alguns experientes diretores de arte, como Mel Bourne, que
trabalhou em filmes como Zelig (Woddy Allen, 1983), possuem uma biblioteca de trabaho
acumulada durante os anos de atividade de pesquisa de todos 0s projetos anteriores. Como
geralmente novos aspectos sdo explorados a cada filme, o conhecimento do diretor de arte
sobre certos assuntos e lugares e suas respectivas visualidades s6 tende a expandir-se e

aprofundar-se.

1.5.4. Desenhos e maquetes

O processo de pré-producdo é a fase efetiva de criagdo, quando o diretor de arte e sta
equipe desenvolvem as idéias propostas e criam o projeto de direcdo de arte para o filme,
além de plangjar suas etapas de realizacao.

LoBrutto afirma que diretores de arte pensam através do desenho, portanto, o primeiro
estagio da criagdo, apds o0 estudo do roteiro, a compreensdo da intencdo visual do diretor e a
pesquisa de referéncias, é o processo de desenhar fisicamente 0 conceito visual proposto para

o filme.



Estes primeiros desenhos sdo denominados, conforme LoBrutto, desenhos conceituais,
e sdo realizados de forma simples, geramente a |4pis ou carvéo em papel comum. Segundo
ele, diretores conhecidos por se orientarem sobretudo visualmente, como Alfred Hitchcock,
Martin Scorcese e Brian de Palma, comumente realizam seus proprios desenhos conceituais
simplificados para expressarem suas idéias ao diretores de arte, que os desenvolvem e 0s
implementam em detal hes, apresentando-0s novamente para aprovagao.

O momento apos a apresentacdo dos desenhos conceituais demonstra ser o ideal paraa
discussdo das idéias sugeridas com o diretor, principal mente porque estes esbogos constituem
0 primeiro estagio de efetiva materializacéo.

Apos a aprovacao destes desenhos e do direcionamento visual indicado pela diregdo de
arte através deles, desenhos mais rebuscados sdo realizados até a execucdo dos desenhos
arquiteturais dos cendrios, conhecidos como plantas, desenhos técnicos que irdo guiar a
construcdo dos cenarios. A feitura destes desenhos demanda equipamento especifico e tem
gue estar de acordo com padrfes edabel ecidos para esta técnica.

Plantas dos cenérios também so realizadas, contendo todas as localizages das portas,
janelas, plataformas e escadas, além das posi¢cdes de todos os objetos do cenério. Estas plantas
S80 usadas tanto pela equipe de fotografia no estabelecimento das posi¢oes dos refletores, da
camera e de sua movimentacdo, como pela equipe de som na disposicdo de seu equipamento.
Geralmente os méveis e objetos menores sdo colocados em plantas separadas para facilitar o
controle, plangamento e organizacdo do trabal ho.

Os desenhos do filme plano a plano, denominado storyboard, também séo
confeccionados neste estdgio. “The ideas should generate from the director, director of
photography, and the production designer”. (LoBrutto, ibid., p. 62). O storyboard exibe
claramente como a camera ira retratar a relagdo entre 0s personagens e seu meio-ambiente,
indicando como efetivamente o trabalho da direcdo de arte sera visualizado de acordo com
cadatipo de enquadramento.

Mas antes do inicio da construgéo dos cenarios, modelos em escala, ou sgja, maquetes
gue apresentam 0s cenarios materialmente em trés dimensdes, podem ser reaizadas,
facilitando a visualizac8o da disposicdo do espaco pretendida pela direcdo de arte. A partir
disso, a equipe de construgdo podera visualizar de forma mais papavel as estruturas
arquiteturais do cenério, além de ser um importante elemento através do qual o diretor e do

diretor de fotografia podem idealizar planos e posi¢des de camera.



Os modelos em escala servem tanto para a visualizagdo apenas da estrutura
arquitetural do cenario, como para a visualizacdo completa do projeto da diregdo de arte, com
todos os detalhes, cores e texturas incluidos, transpondo com exatiddo o cenario final.
LoBrutto destaca que experimentagbes com a luz podem entdo ser redizadas através do

modelo, além do plangjamento dos enquadramentos e dos movimentos de camera.

1.5.5. A escolha daslocacdes

Determinados filmes ndo utilizam cenarios construidos especialmente para sua
realizac8o, e sim bcais que j& existem e se adequam ao projeto proposto, conhecidos como
locacOes. A maioria dos filmes contemporaneos mescla cenas filmadas em estidio e em
locacOes, ou até mesmo sdo filmados inteiramente em locagoes.

A escolha das locagdes € de responsabilidade do diretor de arte, sendo selecionada
principalmente por sua adequacdo ao projeto visua proposto, mas também devendo levar em
conta a proposta fotogréfica para este espaco, adaptando-o para que a angulagdo e a
movimentacdo da camera ndo sofram limitacoes.

Em relacdo ao cinema brasileiro, na maior parte das producfes cinematograficas o
diretor de arte tem que adaptar seu projeto visua a locacOes, sendo que a construcéo de
cendrios acontece mais ocasionalmente e em casos bem pontuais, como, por exemplo, no
filme Castelo Ra-Tim-Bum (Cao Hamburger, 2000), onde o castelo deveria possuir em sua
arquitetura referéncias visuais de diversas épocas histéricas, ja que os personagens tinham
idade superior a centenas de anos. Dada aimpossibilidade de existéncia de tal locagdo, a Unica
possibilidade de retratar a visualidade proposta pela direcdo de arte foi a construgdo do
referido cendrio.?®

1.5.6. A finalizacdo da pré-producéo

A fase final do processo de pré-producéo é o momento de checagem minuciosa de
todos os elementos, desde as estruturas dos cenarios até seus infimos detalhes. O storyboard
pode ser

25 A propriadiretora de arte do filme, VeraHamburger, foi quem forneceu estainformag&o durante um curso
sobre direcéo de arte ministrado pela prépria em dezembro de 2003 na Fundi¢do Progresso, Rio de Janeiro.



muito Util neste momento, ja que a partir dele pode ser conferido se as dimensdes dos cenérios
estdo realmente de acordo como o que sera enquadrado pela camera. O diretor de arte confere
guais os tipos de lente que o diretor de fotografia utilizara para cada cen&rio e qua a
movimentacdo de camera plangjada, certificando-se de que os cendrios suportam todos o0s
angul os propostos.

Além disso, é também a ocasido ideal de confrontar se o projeto fotogréfico do filme
esta efetivamente em concordancia com o projeto da direcédo de arte e que ambos estéo
direcionados para uma visuaidade final comum. A completa divergéncia de intencfes é fato
raro de acontecer, visto que geralmente ainclusdo do diretor de arte e o inicio de seu trabalho
em uma producdo cinematografica é anterior a do diretor de fotografia. Logo, a definicéo de
alguns elementos pelo primeiro condicionara de certa forma o trabalho do segundo. Caso
sgjam divergentes em alguma medida, ainda ha tempo habil para os devidos esclarecimentos
de intengdes e provaveis mudancas, todas decididas conjuntamente com o diretor.

LoBrutto observa que a maior parte do trabalho da direcéo de arte € finalizado até as
filmagens. Durante a producdo, o diretor de arte supervisiona a manutencdo dos cenarios e
lida com a ocorréncia de eventuais problemas. Qualquer mudanca em relacdo a proposta
visual da direcdo de arte, incluindo ai desde as formas, cores e texturas dos obj etos, até sua
disposicdo no cenério, deve ser decidida conjuntamente entre o diretor, o diretor de arte e o

diretor de fotografia.

1.5.7. A cor

A cor pode desempenhar diversas funcdes na direcdo de arte. Conforme LoBrutto
(ibid., p. 77) a cor ndo serve somente para garantir a verossimilhangca das imagens, mas
também para indicar tempo, lugar e definir personagens, dém de estabelecer emocdes,
humores e atmosferas. Ou segja, a cor € um importante elemento expressivo e compde o
conjunto de elementos utilizados pela direcdo de arte como instrumento essencial, podendo
operar de forma evidente ou subliminar.

Dondis (1997) corrobora com esta idéia: “Como a percepcdo da cor é 0 mais
emociona dos elementos especificos do processo visual, ela tem grande forca e pode ser
usada com muito proveito para intensificar a informagdo visua”. Além de possuir um

significado universalmente compartilhado através da experiéncia, a cor também possui



diversos valores simbdlicos especificos a €la relacionados que podem ser utilizados de
diversas maneiras pela direcdo de arte, segja legitimando-os ou subvertendo-os.

O diretor de arte normalmente estabel ece uma paleta de cores para o filme. A variacéo
de cores escolhida € uma maneira de expressar e definir o mundo proposto pela obra. “Color
allows the designer to create a tonal context that can complement or contrast with the
narrative’. (LoBrutto, ibid., p. 77). O principa objetivo, segundo o autor, ndo € coordenar a
cor do ambiente como um design de interiores, e Sim selecionar conscientemente cada cor
pelo seu efeito dramético.

E importante que diretor de arte saiba em que formato o filme sera realizado — pelicula
ou video — e em como a cor reage em cada suporte. Conforme LoBrutto (ibid., p. 78), a
pelicula tem uma alta variagdo de contraste e a possibilidade de registrar cores bem saturadas
sem a perda de definicdo. Embora o suporte videografico tenha se desenvolvido bastante na
Ultima década, &reas de cores de ato contraste ainda perdem definicéo. As respostas obtidas
pelas novas cameras de video digital de alta definicdo sdo as que mais se aproximam da
reacao fotografica da pelicula.

Como os diversos tipos de peliculas reagem das mais diferenciadas maneiras em sua
relacdo com a luz, é importante que o diretor de arte saiba qual o tipo de pelicula selecionado
para o filme e se havera a utilizacdo de qualquer elemento que afete a paleta de cores
proposta. LoBrutto destaca que as gelatinas utilizadas pela equipe fotogréfica, por exemplo,
podem afetar de maneira significativa qualquer esquema de cores.

Existem gelatinas em todas as cores e em ampla variacdo de tons de cada cor. A
utilizacdo sutil deste elemento na iluminagéo ou nas lentes da camera pode potenciaizar ou
amenizar a cor, mas a utilizacdo de uma gelatina vermelha ou azul extremamente saturada ird
sobrepujar qualquer efeito de cor pretendido pela pal eta estabel ecida pela direcéo de arte.

Segundo LoBrutto, as gelatinas podem agjudar na acentuacdo de uma determinada
locagdo sem a necessidade de uma intervencdo efetiva como a pintura das paredes,
demonstrando ser uma econdmica e rapida solucdo. Portanto, os equipamentos fotograficos
podem beneficiar tanto sua equipe quanto a direcdo de arte, especialmente quando ambos
compreendem a importancia de suas respectivas ferramentas na obtencéo do melhor resultado

para o filme proposto.

1.5.8. O preto ebranco



“Designing black-and-white productions is an art and craft in itself”. (LoBruitto, ibid.,
p. 84). A principal diferenca entre o trabalho em preto e branco e em cores € que a paleta ndo
€ constituida pelas cores do espectro e sim pela escala de cinza. A compreensdo de como cada
cor representa um determinado valor nesta escala é essencia para o trabalho em preto e
branco, ja que diferentes tons de cor podem criar 0 mesmo efeito. O autor observa que para
um olhar néo treinado, cores bem utilizadas em um cenario preparado para uma fotografia em
preto e branco podem parecer muito brilhantes ou confrontando-se entre Si.

O trabalho da direcéo de arte consiste em atingir o equilibrio, o contraste, o sentido de
espaco e dimensdo propostos pelo filme através da variagdo da escala de cinza. As linhas da
arquitetura sdo desenvolvidas da mesma forma que no trabalho em cores, mas segundo 0s

detalhes e a modelagem tém que ser projetados através dos valores da escala de cinza.

1.5.9. A corregéo de cor

A correcdo de cor é um processo através do qual a cor do negativo original (ou de
gualquer outro suporte onde esteja a matriz do filme) pode ser corrigida em relagdo ao matiz,
tom, intensidade e valores a fim de atingir a intencdo requerida pelo diretor de fotografia, ou
até mesmo dterada, criando efeitos de cor especificos. No Brasil este processo € mais
conhecido como marcacéo de luz.

Historicamente, a correcdo de cor é realizada em um laboratorio filmico através de
equipamento especifico. As plataformas digitais de edicdo atuais, como o Final Cut Proe o
Avid, possibilitam que a correcdo de cor seja realizada digitalmente, sofisticando de maneira
acentuada o processo.

A correcdo de cor integra o processo de pds-producdo do filme e é supervisionada pelo
diretor e pelo diretor de fotografia. O diretor de arte ndo integra oficialmente esta fase do
processo, embora esta técnica possa vir a ter um grande impacto sobre o0 método de utilizacdo
da cor pela direcdio de arte. E altamente recomendével, portanto, que este profissional sgja
consultado durante a realizacdo da versdo final do filme, ja que participa ativamente da
autoria do conceito visua da obra.

Um pretexto recorrente para que o diretor de arte geralmente ndo integre o processo de
pos-producdo, ao menos no caso brasileiro, é de que sua inclusdo neste processo aumentaria

aindamais o ja ato custo da producéo cinematografica.



1.5.10. Textura

Como elemento visual, Dondis (1997) observa que a textura frequientemente serve de
substituto para as qualidades do sentido tatil, ja que também podemos apreciar e reconhecer a
textura através da visdo e ndo somente pelo tato, ainda que lancemos sobre ambos um forte
significado associativo.

Para LoBrutto, a textura € um elemento essencia na criagdo de autenticidade:
evocando idade, desgaste, uso e passagem de tempo nos objetos e lugares, reflete o resultado
das condicdes ambientais em uma superficie. A superficie de um objeto geralmente reflete seu
estado de conservacdo ou desgaste. O autor cita a poeira como um “agente de idade”
facilmente acessivel para qualquer realizador de filmes.

Lo Brutto exemplifica como o tipo de poeira de um ambiente pode determinar sua

natureza:

On the West coast, dust has earthen, clay color due to geological properties of the landscape and
the quality of reflected light in the region. The nature of East coast dust is often black and sooty.
The properties of the soil, car, industrial pollution, and chimney soot in a crowded, architecturally
cramped metropolis contribute to the color and texture of the dirt and dust. (LoBrutto, ibid., p.
89).

Em materiais congruidos, a textura é utilizada normamente para a criacdo de
contraste e complementaridade entre os objetos, além de aumentar sua verossimilhanca em
relacdo a0 sentido tétil, servindo para indicar as propriedades de suas estruturas: metal,
madeira, vidro, tijolo, azulgo, os diferentes tipos de tecidos, entre outros.

Uma das responsabilidades da direcéo de arte em determinadas proposic¢oes filmicas é
criar a aparéncia de materiais reais. Um cenario construido em madeira pode transformar-se
pela cobertura de determinados materiais que possibilitem ailusdo de que € feito de pedra, por
exemplo.

A textura dos materiais também mantém relagdo com a narrativa do filme: informam
sobre o estado econdmico, tempo, lugar, condicdes politicas e sociais do ambiente.

Portanto, a textura pode se relacionar com inimeros significados e encontra-se
presente em quase todos os elementos, sgjam eles naturais ou construidos, nas mais diversas
variagOes, e sua utilizacdo consciente pela direcéo de arte pode enriquecer visuamente um

filme de maneira substancial.



1.5.11. Arquitetura

Segundo LoBrutto (ibid., p. 93), a direcdo de arte em cinema nasceu da colaboragéo
entre trés formas artisticas. as artes decorativas, 0 teatro e a arquitetura. Estas disciplinas
influenciaram em muito o trabalho da direcdo de arte, mas o autor frisa que a influéncia mais
significativafoi ada arquitetura.

Os realizadores de cinema dos primordios utilizavam, em sua maioria, simples panos
pintados para criar a ilusdo de profundidade — o trompe d'oeil. A arquitetura foi introduzida
no cinema a partir da utilizacdo de cenarios construidos, sendo que Léon Barsacq (1976)
afirma que o primeiro a se aventurar na construcéo de cenarios tridimensionais foi Enrico
Guazzoni, pintor e cenografo teatral formado na tradicdo pictérica italiana. Ele foi o
responsdvel pela introdugcdo dos primeiros cendrios gigantescos especialmente construidos
para um filme. “Instead of filming on location, using classical landscapes and the remains of
antiquy as his predecessors had done” (Barsacq, ibid., p. 15), Guazzoni construiu 0s cenarios
para a maior parte de seus filmes, como Brutus (1910), Agrippina (1910), The Maccabees
(1911) e Quo vadis? (1912).

Conforme Barsacq (ibid.), a arquitetura filmica ja encontra seu apogeu logo apds, em
1913, no também italiano Cabiria, de Giovanni Pastrone. O autor destaca gque o filme pode
ser considerado um marco na histéria da cenografia filmica, se congtituindo como o
paradigma do espetaculo cinematografico grandioso e de fidelidade em sua reconstrucéo
histérica, influenciando diretamente Intoleréncia (David W.Griffith, 1916). Em Cabiria
encontram-se cristalizados todos os defeitos e valores de um género que atrai grande publico
até nossos dias e que ingtituiu a legitimidade do trabalho da direcdo de arte como criador
sobretudo de grandes espetacul os de deleite visual e de fidedigna reconstrucéo de época.

Pode-se afirmar, portanto, que a arquitetura possibilitou que o cinema se apropriasse
do espaco de maneira diferenciada. As possibilidades introduzidas pela arquitetura permitiram
gue as dimensdes dos cenarios ganhassem em volume e profundidade, contribuindo para que
adisposicdo do espaco se transformasse em um elemento mais complexo e significativo. Para
além da criacdo de um espetaculo grandilogliente, as linhas de for¢a de um cenério, principal
elemento constituido pela arquitetura filmica, podem descrever e articular a complexidade das

formas, estruturando boa parte da leitura da imagem cinematografica.



1.5.12. Efeitos

Como afirma LoBrutto (ibid., p. 165), a totalidade dos diretores de arte criavam seus
desenhos manualmente a partir el ementos bésicos como lapis, caneta e régua, até a introducéo
do programa de computador CAD (Computer Assisted Design) na década de 1980. Este
software permite que os desenhos sgam visualizados dos mais diversos angulos. O autor
observa que geragOes mais recentes de diretores de arte adaptaram-se rapidamente a esta
ferramenta, passando a utilizalaem larga escala.

Entretanto, qualquer nova ferramenta tecnoldgica ndo transforma as anteriores em
obsoletas, e 0 desenho manual ainda demonstra ser um instrumento largamente empregado.
Ainda que este software ndo segja imprescindivel para a realizacdo de um bom trabalho de
direcéo de arte, ele demonstra ser um elemento facilitador para a visuaizacéo de um cendrio
em sua formafinal.

Mas antes da introducéo das imagens geradas pelo computador, determinadas técnicas
utilizadas pela direcdo de arte alcancavam resultados excelentes, e, dependendo do tipo de
producdo, algumas ainda sdo empregadas. Nos deteremos adiante na descricdo de algumas
delas.

As pinturas em vidro, conhecidas em Hollywood como matte shots, possibilitam que o
diretor de arte componha um cenério através da conjuncdo entre um cenario real e aimagem
pintada em vidro. “The matte painting of a foreign locale or fantasy world is optically
combined with the actors and the physical location design”. (LoBrutto, ibid., p. 166). Este
efeito demanda profissionais extremamente especializados e consomem algum tempo para sua
execucdo. O trabalho de Albert Whitlock, responsavel pelos efeitos dos filmes de Alfred
Hitchcock, é conhecido por permitir a realizagdo de planos impossiveis, como o ponto de
vista dos péassaros durante o incéndio no posto de gasolina em Bodega Bay em Os Passaros
(1963).

A técnica conhecida como back projection ou rear screen projection, consiste na
projecdo de umaimagem em uma tela posicionada atrés de onde se desenrola a agdo. Um dos
usos mais comuns desta técnica era em cenas de automoveis em movimento. A filmagem
transcorria da seguinte forma: 0 movimento do carro era falseado no estidio e o materia que
deveria ser visto através do carro em movimento era projetado na tela posicionada atras,

ambos acontecendo simultaneamente durante o registro pela cdmera. Ainda que o resultado



geralmente se mostrasse bastante artificial, a utilizacdo desta técnica era recorrente nos filmes
de Hitchcock, acabando por se tornar uma marca de seu estilo cinematogréfico.

LoBrutto nota que quando algumas seqiéncias atingem um custo muito elevado de
realizacdo em um filme, existe a possibilidade de concretiz& las a um custo muito menor
utilizando miniaturas ou modelos em escala na filmagem em estudio. Este tipo de efeito
demanda uma meticul osa recriagdo de objetos, desde seu material até a pintura e acabamento.
O autor destaca que Steven Spielberg, por exemplo, realizou diversas seqiéncias com
miniaturas durante a série Indiana Jones.

A utilizagdo de painéis, divididos em backings ou translights, constituia uma técnica
corrente, principalmente na era dos grandes estudios. Estes painéis geralmente eram
colocados atrés de portas ou janelas a fim de criar a ilusdo da existéncia de um espaco. Os
painéis ou backings podiam ser ampliacdes fotograficas ou pinturas criadas em uma superficie
com determinada textura, sendo utilizados somente de um lado. Ja um painel transltcido ou
trandight era uma ampliacéo fotografica em transparéncia que podia ser usado dos dois lados.

Atualmente o meio digital disponibiliza inimeras ferramentas. Ao menos na industria
cinematografica americana, as imagens geradas por computador se tornaram prética usua e
mudaram a construcdo da visualidade em um filme, ja que planos anteriormente impossivels
de serem filmados agora tém garantia de concretizacdo e qualquer elemento visual pode ser
transformado digitalmente em algo diverso, sendo adicionados, subtraidos ou alterados.

A possibilidade de criagcdo virtual de todos os elementos visuais em um filme
representa um enorme impacto para o trabalho da direcdo de arte. Seu aspecto mais
revolucion&rio é a possibilidade de criacdo de elementos e cenarios por onde a cdmera pode
movimentar-se livremente. Efeitos especiais como explosdes e incéndios podem ser
facilmente atingidos sem que isto implique na reconstrucéo de cenarios ou elementos durante
a filmagem, economizando tempo e orcamento em sua realizacao.

Ainda gue estas novas ferramentas possibilitem novas formas de criagdo de imagens, a
utilizacdo desta tecnologia ainda encontra-se restrita a elaboracdo de alguns efeitos
especificos, sendo bem menos utilizada, a ndo ser em filmes de animag&o, na construcéo de
todos os cenarios de um filme. Ainda assim, para que tais imagens integrem de forma
visualmente significativa uma obra filmica, ha uma demanda por um profissional que domine
artisticamente, e ndo somente tecnicamente esta in¢do, ou sgja, um diretor de arte, pois

embora as ferramentas sgjam outras, a estruturacdo da visualidade permanece.



1.6. Aspossibilidades de articulacdo de uma linguagem da direcéao de arte
cinematogr afica

A identificagdo da participagdo da direcdo de arte na estruturacdo da imagem
cinematogréfica e a sistematizacdo do conjunto de elementos de trabalho empregados pela
funcdo nos apontam possivels vias de andlise para sua articulagdo de sentido na imagem
cinematogréfica.

Dada ainexisténcia de teoria critica que trate especificamente do campo da direcéo de
arte e que identifique mais claramente estratégias comuns em sua utilizacdo, tentaremos
estabel ecer algumas bases conceituais para o entendimento de sua significacdo em propostas
estéticas diferenciadas, através de teorias que refletem sobre a imagem configuradas a partir
de balizas que podem ser transpostas para a esfera da direcéo de arte.

Para tanto, a aproximagdo das teorias de Sergel Eisenstein e Pier Paolo Pasolini,
Cineastas-tedricos que utilizam a diregdo de arte como elemento especialmente significativo
em suas obras demonstrouse tarefa essencial, ainda que ndo formulem explicitamente
conceitos neste campo.

O diretor de arte e também cineasta William Cameron Menzies completa esta triade, e
embora ndo tenha formulado conceitos de base tedrica, seu trabalho como diretor de arte
transformou a concepcao da funcdo, sendo responsavel pela alteraco de sua designacéo, que
apos seu trabalho em ...E o vento levou (Victor Fleming, 1939) passou de art director para
production designer, anunciando sua maior inser¢céo no processo de criagdo filmco. Desta
forma, a andlise de seu processo de trabalho contribuird de maneira significativa para a
compreensdo das articulagcdes de sentido possibilitadas pela direcéo de arte.

Além disso, a escolha destes trés autores, autoria agui entendida no sentido de criagéo,
acaba por dar conta de um percurso histérico da significagdo da direcéo de arte que se inicia
na década de 1920 com a obra de Eisenstein, atinge outro ponto de inflexdo no final da década
de 1930 com o trabalho de Menzies, até chegar ao que consideramos seu ponto culminante de
significagdo com Pasolini no final da década de 1960. Portanto, esta escolha encontra-se, em
parte, justificada pela extensdo de seu alcance historico e, principamente, por indicar de

forma satisfatoria algumas possiveis articulacdo de sentido oferecidas pela direcéo de arte.

1.6.1. A plasticidade eisensteiniana



Reconhecido principalmente por sua producdo tedrica sobre a montagem
cinematografica, o pensamento de Eisenstein se estende sobre uma diversidade de aspectos da
imagem que acabou por influenciar de maneira decisiva a reflexdo tedrica sobre a linguagem
cinematogréfica

Apesar da revisdo de seu ponto de vista acerca determinados temas ao longo de sua
producéo tedrica, sobretudo em relacdo & montagem e a seu poder absoluto na construgdo do
sentido, o projeto cinematografico de Eisenstein sempre se mostrou altamente baseado na
composi¢ao pictorica daimagem através da organizagdo plésticalinear.

Composicdo pictorica pode ser entendida no sentido que ja explicitamos
anteriormente, como organizacao visivel dos elementos plésticos em busca de uma relacéo
espacial geral entre o todo e suas partes. Mas o sentido de composi¢ao pictérica em Eisenstein
encontra-se deslocado em relacdo a tradicdo pictérica classica, ja que seu trabalho de
composicao ndo se refere a harmonia visua e nem o pictérico alude a questdo do figurativo e
do representativo. Ainda assim, esta idéia pode ser localizada em sua obra ndo na acepcao de
uma unidade visua harmoénica, mas sim pelo desgjo de construgdo de um sentido motivado
seguramente pela relacéo entre as partes e o todo.

Eisenstein manipulava intensamente o materia pléstico da imagem em busca desta
composicao pictérica, sendo que sua intencdo em manipulé-lo era buscar sua maxima
esteticidade através desta forma de organizacéo da imagem. Plasticidade, em um uso corrente
e ndo-artistico, pode significar “a flexibilidade, a variabilidade, a ‘modelabilidade’ [sic]”.
(Aumont, 1993, p. 263). Portanto, uma imagem pode ser percebida como plastica se possuir a
propriedade de ser modelada de modo flexivel, rearranjada, remetendo implicitamente a
categoria mais maledvel das artes plasticas, a escultura. Este primeiro sentido, segundo
Aumont, se perdeu em proveito de um outro, que passou areferir-se diretamente ao campo da
pintura, onde a plasticidade da imagem resulta “da possibilidade de manipulacdes oferecida
pelo material de que € tirada [...], pensando em primeiro lugar nos gestos do pintor, que
espalha a massa sobre a tela, pincela-a, manipula-a com diversas ferramentas e em ultima
insténcia com as maos’. (Aumont, ibid.).

Embora a imagem cinematogréfica se comporte de maneira bem diversa em relacéo a
essa manipulacdo, devido a pressupostos ja estudados anteriormente, como sua impressao de
realidade, a plasticidade desta imagem € possivel por também conter elementos plésticos em
sua estruturacéo, e que embora ndo segam fisicamente modelavels devido ao seu processo

técnico diferenciado, podem ser submetidos a inlmeras variacGes a0 integrarem determinada



composicdo da imagem. E as escolhas deste material pléstico da imagem em Eisenstein
recaem sobre figuras geométricas bésicas, conforme atesta Francois Albera (2002, p. 251):
“circulo, quadrado, retangulo, diagonal, triangulo, organizadas no plano da superficie datela’.
Mas as formas em Eisenstein sdo entendidas como um complexo de esquemas associativos
possivels, onde ele convenientemente mascara alguns e acentua outros de acordo com as
reacOes desgjadas.

Eisenstein localizava bem estas limitacbes e sua afirmacdo de que “o plano
considerado como material para composi¢cdo, € mais resistente que o granito” (Eisenstein,
19904, p. 16) corrobora com a idéia de pouca “maleabilidade” da imagem cinematogréfica, o
gue, em um certo momento, ira resultar em sua formulagdo sobre o absoluto poder criativo da
montagem, ja que para ele esta serd o principal meio de transformacdo da natureza do plano.
Nesta chave de entendimento, Eisenstein destaca que no cinema, “a concretude material da
imagem dentro do quadro apresenta — como um elemento — a maior dificuldade de
manipulacdo”. (Eisenstein, ibid., p. 65).

Mesmo com a consciéncia desta limitagdo, seu rigido controle sobre a composi¢édo da
imagem pode ser entendido quase como uma modelagem de cada plano, principamente no
gue se refere a potencializacdo de cada elemento pléstico, que pode ser evidenciada na
afirmacéo de que ndo basta a visualizagdo do movimento de forma linear (linha como
caminho do movimento), mas “(...) a selecdo das pessoas certas, dos rostos certos, dos
objetos certos, das acbes certas e das seqiiéncias certas’.?® (Eisenstein, 1990b, p. 106).
Portanto, a manipulacéo dos elementos plasticos ndo privilegia somente a configuracdo obtida
através da organizac@o formal geral, mas também o valor de cada elemento isoladamente.

E justamente neste ponto que se justifica a expressdo composicdo pictérica para a sua
obra, pois Eisenstein procura justamente uma unidade organica, onde todos os elementos
encontramse mutuamente imbricados de acordo a um determinado sentido.

A composicdo através do material pléstico da imagem demonstrard sua tentativa de
controle irrestrito tanto no direcionamento da atencdo do espectador quanto em seu

posicionamento como autor em relagdo ao conteido abordado.

A arte da composicéo plastica consiste em levar a atencdo do espectador através do caminho
certo e na sequéncia certa determinados pelo autor da composic&o. Isto se aplica a0 movimento
do olho sobre (...) a superficie da tela se estamos trabalhando com um quadro cinematogréfico.
(Eisenstein, ibid. p.,116-117).

26 Grifo do autor.



E para determinar a trgjetoria da atencdo do espectador Eisenstein trabalha com a
distribuicdo sistemética de formas, linhas ou movimentos, que se encontra exemplificada em
sua analise da seqiiéncia da batalha sobre o gelo em Cavaleiros de ferro (Alexander Nevsky,
1938).2” Para ele, uma construcdo como esta pode acancar a plenitude apenas através da
plenitude dos planos-quadros, isto €, através do poder da mise en cadre. O conceito de mise-
en-cadre aude a “composicdo pictérica de cadres (planos) mutuamente dependentes’
(Eisenstein, 1990a, p. 23), onde podemos localizar os dois tempos da representacdo ao qual ja
nos referimos A mise en scene para ele, também corresponderia a0 momento da encenacéo,
“inter-relacdo das pessoas em acdo”, e seu dominio através da composi¢ao resultou na mise
en cadre e, portanto, na passagem da construcéo teatral para a montagem e o cinema. Embora
esta formulagdo de Eisenstein ndo se demonstre t&o clara, 0 que podemos extrair dela € sua
semelhanca em relacdo a operacdo da representacdo na imagem cinematografica e, por
conseguiéncia, a seus niveis de estruturagdo. Esta operacdo, em Eisenstein, corresponde a
engrenagem entre a mise en scene e a mise en cadre em uma mecanica de producéo de
sentido.

Logo, podemos localizar a mise en cadre, operacdo que se utiliza da composicéo
como ferramenta, como 0 meio mais eficaz, ainda que ndo o Unico, de Eisenstein retratar sua
atitude em relacdo a coisa retratada, ou sgja, 0 sentido expresso pela composi¢ao pictdrica em
sua obra congtituira um dos mais aspectos mais importantes da representacdo. A composi¢ao
pelo ato de enquadrar em Eisenstein tem como pretensdo dirigir o olhar do espectador,
transformando a superficie da imagem em tons de cinza e em linhas de forca. Portanto, a
forma de determinada representacdo escolhida pelo autor, incluida como importante parcela
os elementos pléasticos, impelira o entendimento do espectador para um certo sentido, levando
em conta sua realidade social e histérica. Esta proposi¢éo pode ser confirmada pela reflexdo
de Eisenstein de que a obra deve estar em acordancia com seu contexto, abrangendo ai toda a
sua construcao. “ Sabemos muito bem que ao corporificar alguma coisa devemos estar em
estrito acordo artistico com a situagéo da histéria que esta sendo corporificada. Sabemos que
isto diz respeito ao figurino, cendrio, musica de acompanhamento, luz, cor”’. (Eisenstein,
1990a, p. 124). Pode-se afirmar, portanto, que a acordancia proposta por Eisenstein, ainda
gue afastada de uma questdo de verossimilhanca e das motivagdes de uma narrativa, faz com

gue suas escol has visem retratar uma certa porcdo da realidade.

27 A andlise completa encontra-se em “ Forma e contetido: prética’ in: O sentido do filme (1990b), p.107-128.



Mas Eisenstein encontra-se totalmente destacado de um projeto de cinema ilusionista
e representacdo € um conceito com que se deve ter cautela ao referir-se ao autor. Em relagdo
ao movimento, por exemplo, como destaca Albera (2002, p. 340), “o privilégio concedido a
fabricacGo do movimento [estd] distante de qualquer equivoco ilusionista’. Ou sga,
Eisenstein constr6i o movimento a partir da relacéo entre os planos e as vezes até mesmo
entre os fotogramas ao invés de somente registr&lo, como na seqiéncia dos ledes em
Encouracado Potemkim (1926) e no tiro de metralhadora, produzido pela montagem de
planos extremamente curtos e fixos na seqiiéncia do atirador em Outubro (1928). Portanto, a
representacd@0 no projeto cinematogréfico de Eisenstein se remete muito mais a forma de
apresentar algo do que ao registro de um acontecimento transcorrido.

Além disso, é importante destacar que embora a idéia difundida de composicao
também remeta a uma questdo de harmonia entre os elementos, fazse necessario frisar que
esta acepcdo em Eisenstein réio encontra eco. Sua reflex@o estética privilegia muito mais a
idéia de conflito do que de harmonia, ressaltando a esséncia descontinua e conflitante dos
elementos integrantes do material filmico. Logo, se para Eisenstein a base da montagem € o
conflito, este transborda para dentro do plano assumindo as mais diversas proporgoes.
“Conflito de direcbes gréficas. (Linhas - ou estéticas ou dindmicas). Conflito de escalas.
Conflito de volumes. Conflito de massas[...]. Conflito de profundidades’. (Eisenstein, 1990a,
p. 42).

E as configuracBes plasticas dos quadros também interagem na montagem, e ndo
apenas em momentos de climax, como pode ser evidenciado na andlise da sequiéncia “o bom
povo de Odessa’ em Encouracado Potemkim (1926). A composi¢do, neste caso, € corstruida
pelainteracdo pléastica dentro do quadro e através da mudanca de elementos plasticos como a
linha e a forma entre cada um destes quadros, possibilitando tanto relagdes de colisdo quanto
de integracéo.

Apbs a andlise de aspectos especificos do projeto cinematogréfico e tedrico de
Eisenstein, podemos concluir que, para ele, aimagem é um elemento essencialmente plastico
e desta forma, ainda que neste momento a funcdo se constitua de maneira diversa, a
articulacéo da direcéo de arte se estabelece no cerne da construcdo desta plasticidade. Seu
arsenal pléastico — linhas, formas, volumes, cromias — € basicamente o0 mesmo utilizado pela
direcéo de arte.

A direcdo de arte em Eisenstein estard a servico de uma dinamica pictérica, e a

estruturacdo interna da imagem ressaltando seus elementos plasticos corresponde exatamente



a uma prerrogativa da direcdo de arte no processo de criagdo, ja que sera ela a responsavel
por seu primeiro nivel de estruturagéo.

Ainda assim, sua reflexdo sobre a composicéo pictorica da imagem ndo se encontra
fundada nem sobre uma autonomia do simbolismo pictural nem na imagem que pretende
aparecer por si sO: ndo existe decorativismo em Eisenstein e seu trabalho de composicéo,
apesar de se congtituir como um poderoso elemento, € uma das ferramentas que integra uma
complexa construcéo semantica que conta com a participacéo de um outro elemento que pode
ser considerado ainda mais importante: a montagem.

A montagem em Eisenstein € 0 elemento que vai efetivamente controlar a proposi¢ao
de sentido. Embora a manipulagdo dos elementos plasticos em sua obra pressuponha
inegavelmente a participacdo da direcéo de arte, ela ainda é utilizada de forma pontual, onde
sua possibilidade de articulagdo de sentido € pulverizada. “[...] as imagens do filme sdo
fragmentarias, parciais, ndo essenciais, ao passo que com a montagem se forma uma imagem
invisivel na cabeca daquele que percebe o filme’. (Albera, 2002, p. 247). Esta afirmacéo,
conforme Albera, pode ser evidenciada na laboracdo de um regime duplo de imagens no
cinema de Eisenstein: as imagens-representacdo (izobrajénié) e as imagens-conceitos (obraz),
onde as primeiras sdo apenas 0 sustento destinado a criagdo das segundas. e estas fora do
cinema

Por conta disto, a organizacdo da imagem proposta por Eisenstein tem como principal
foco de atencdo o espectador: € ele quem o autor visa transformar através deste
procedimento. Tal fato faz com que ele ainda se encontre, em certa instancia, preso a um
sentido estabelecido pré-diegeticamente, isto é, ancorado na realidade compartilhada com
este espectador. Ou sgja, a participacdo da direcdo de arte na estruturacdo desta imagem
encontra-se implicada a uma certa dindmica que lhe é externa: a realidade socia e histérica
de quem é visado pela transformacéo. Portanto o que ele denomina como a dramaturgia da
forma e da matéria filmicatem estreita relacdo com seu destinatério.

Mesmo que a visualidade proposta por Eisenstein faga com que os cenarios pela
primeira vez integrem de maneira expressiva uma obra filmica, ainda esta imbricado um
desgo de sentido ligado a um simbolismo compactuado social e historicamente, e a diregéo
de arte encontra-se sujeita a uma questdo principa que ainda a cerceia em sua plenitude: a
aderéncia do espectador. Seu interesse em despertar contradicfes e desviar o espectador de

uma visdo tradicional se deram através da intensa manipulacéo da plasticidade da forma



filmica, e apesar de Eisenstein prever sua possibilidade de autonomia, sua dramaturgia
comprometida em cativar este destinatério ainviabilizou.

1.6.2. A diregdo de arte como elemento de composicdo (unidade compositiva)

Conhecido principamente por ser o responsavel pela mudanca na denominacéo da
funcéo — de art director para production designer — a partir de seu trabalho em ...E o vento
levou (Victor Fleming, 1939), William Cameron Menzies trabalhou com importantes
cineastas da época dos grandes estudios em Hollywood, como David W. Griffith, Raoul
Walsh, Ernst Lubitsch, Alfred Hitchcock, Douglas Fairbanks, Roland West, entre outros. Com
este ultimo, por seu trabalho no filme The Dove (1927), segundo Eliot Stein (apud Barsacq,
1978, p. 227), recebe da Academia o prémio de melhor direcéo de arte, nunca concedido até
entdo. Também dirigiu filmes, como a ficcdo cientifica Things to come (1936), considerada
notével por personalidades como Barsacqg. A explicacdo para a ressonancia da direcdo de
arte de Cameron Menzies em ...E 0 vento levou é a de que seu trabaho provavelmente
ultrapassou 0 escopo usual do que geralmente era delegado a um diretor de arte de estudio.
Lyle Wheeler, que ocupava esta fun¢éo durante a gigantesca producéo do filme, acabou tendo
sua funcéo diminuida dado a amplitude do trabalho de Menzies, sendo que até mesmo a
Academia atestou tal fato ao premiar Wheeler separadamente com um Oscar pela decoragéo
de interiores, 0 que corresponderia, neste caso, a separacdo entre a fungdo de art director e
production designer. Em relacdo a producdo cinematogréfica brasileira, 0 que mais se
assemel haria a esta separacéo seria a distingdo entre as funcdes de diretor de arte e cendgrafo.

O depoimento de David O. Selznick dimensiona de forma bastante clara o trabalho de

Cameron Menzies no filme:

| feel that we need a man of Menzies's talent and enormous experience on the sets of this
picture, and on its physical production. (...) When he gets the compl ete script, he can then do all
the sets, set sketches, and plans during my absence, for presentation to me upon my return, and
can start on what | want on this picture and what has only been done a few times in picture
history (and these times mostly by Menzies — a complete script sketch form, showing actual
camera setups, lighting, etc. (...) Menzies may turn out to be one of the most valuable factors in
properly producing this picture (...). (apud Barsacq, 1976, p. 167).

Esta afirmag@o nos indica o inicio de uma busca por uma visualidade diferenciada,

gue pode ser comprovada pela ruptura do trabalho de Menzies, onde a busca por um estilo



visua intenciona passa a ser encarado como elemento distintivo no sistema de producdo dos
grandes estudios. A direcdo de arte passa entdo a ser a principal responsavel pela transposicéo
da narrativa em elementos visuais.

A andlise de ...E o vento levou pode comprovar exemplarmente esta constatagdo. A
articulacdo entre os elementos do cenério se dé, sobretudo, por sua funcéo narrativa e pela
busca de dramaticidade, onde a unidade visual é impressa através da direcéo de arte. Esta
dramaticidade estara ligada a organizacdo do espaco e sua leitura influenciara a leitura da
imagem, onde sua estruturacdo constituira este espago como sendo proprio a representacao.

A maneira como Menzies utiliza a perspectiva singulariza certas zonas daimagem e da
cena, salientando significativamente certos elementos e fazendo com que direcionem, em
grande parte, para uma determinada leitura. Esta afirmacdo pode ser exemplificada pela
sequiéncia em que Rhett Butler (Clark Gable) reencontra Scarlett O’ Hara (Vivien Leigh) apos
a volta de uma viagem, quando j& se encontram casados. A aparente felicidade de Scarlett ao
revé-lo rapidamente se dissipa dado o tratamento agressivo entre os dois, culminando no
desprezo de Rhett ao receber a noticia de que ela estaria grévida. Toda esta conversa se
desenrola no ato de uma sinuosa escadaria, de onde Scarlett caira apds a revelacdo da
gravidez. A escadaria cortatoda a diagonal do quadro, suntuosa, com um tapete que a recobre
de cor intensamente vermelha, como que anunciando a dramaticidade que a seqiiéncia viria a
ter. A construcéo em diagonal, além da cor vermelha, integra a narrativa de forma a direcionar
nossa atencdo durante a cena, sendo que a escadaria € a responsavel pela dramaticidade da
gueda de Scarlett e pela conseqiiéncia tragica da perda do bebé. A escadaria, portanto, é o
elemento de anunciacdo e de culminancia do dramético da cena, acentuada por sua forma,
textura e cor de maneira a compor esta determinada leitura. A afirmacéo de Arnheim (1980, p.
417) confirma este eixo de entendimento: “A orientagdo obliqua é provavelmente o recurso
mais elementar e efetivo para se obter tensdo dirigida’.

A predilecdo pela utilizagdo de construcbes em diagonal, como se estivessem
dividindo o quadro, sobretudo em momentos de &pice dramético, congtituird um dos
principais elementos identificadores do estilo visual de Menzies. a perspectiva é empregada
para agregar dramaticidade. Stein (apud Barsacq, 1976, p. 227) corrobora desta idéia: “A
predilection for broken diagonal barriers which cross the frame like jagged Slashes and
usudly turn up during scenes of tension, grief, and separation in the form of fences, walls,
palisades, railings’. Outras seqliéncias podem ser citadas, como a da queda do pai de Scarlett

do cavalo apds o salto de uma cerca e a morte de sua filha também ap6s a queda do cavalo.



Nestas respectivas seqiiéncias os obstaculos causadores das tragédias encontramse em
diagona no plano, ocupando lugar de destaque e determinando a dramaticidade requerida
pelas cenas.

A cor e a textura neste filme também sdo elementos que podem ser considerados de
alta relevancia narrativa, particularmente na definicdo das caracteristicas dos personagens e
ambientes. A tradugdo visual do que seria 0 sul dos Estados Unidos neste momento
corresponde a uma idéia de uma regido rural, porém prospera, em Seus tons terrosos e texturas
asperas indicando a simplicidade do campo ao lado de enormes e suntuosas propriedades
semelhantes entre si, determinando um estilo visual para o ambiente sulista que perpassa todo
o filme. A linguagem arquitetdnica utilizada encontra-se menos a servico da criagdo de
grafismos, de linhas de for¢ca que remetam a forma em s, do que a uma dindmica de
composicdo em um sentido mais amplo, definindo uma unidade visualmente reconhecivel
para 0 espago e 0S personagens.

A personagem Scarlett O’ Hara sera a mais destacada em termos de cor e textura. Os
tons de verde-escuro, vinho e vermelho-rubro e a textura aveludada utilizados na maioria de
seus figurinos a destacam de maneira singular de todas as outras personagens femininas.
Além do obvio destaque por ser ela a protagonista feminina do filme, mesmo em cenas
conjuntas com um grande nimero de outras personagens femininas, Scarlett permanece em
evidéncia visuamente: a énfase em uma paleta de cores a particulariza, ja que, em oposicao, a
maioria estara vestindo figurinos em tons pastéis e de textura menos sofisticada. Os tons de
cor mais marcantes e a textura mais rica de seus figurinos enfatizam a alvura da pele e os
olhos azuis de Scarlett, real¢cando e diferenciando sua beleza, aém do corte mais ousado de
seus vestidos (principalmente na altura do colo) demonstrar seu voluntarismo e rebeldia, a sua
ndo aceitagdo a determinadas regras sociais ao afirmar sua sensualidade, indicando sua
completa distincdo de todas as outras personagens femininas do filme. Desta forma, a cor se
constitui como o principal elemento de identificago visual de Scarlett, definindo seu caréter e
comportamento, aém de ressaltar importantes momentos na vida da personagem. Seu figurino
verde de veludo feito de cortina ja se tornou uma referéncia cléssica a personagem de Vivien
Leigh.

Podemos notar, entdo, que a cor, a textura e a articulacdo entre os elementos
cenogréficos serdo os elementos definidores da rica visualidade em ...E o vento levou. Ainda
gue o aparato fotografico tenha contribuido para a criacdo da visualidade de algumas

sequéncias de maneira mais incisiva, esta contribuicdo sera pontual: a sequéncia em que



somente as silhuetas dos personagens Rhett e Scarlet destacamse no contra-luz pode ser
tomada como um dos poucos exemplos. A fotografia participa da obra como elemento de
registro da visualidade, neste caso ndo somente estruturada como também determinada na
imagem final pela direcdo de arte.

O trabalho de Cameron Menzies significou uma completa ruptura da configuragéo do
estatuto da direcéo de arte. Em ...E o vento levou Menzies demonstrou ser capaz da completa
pré-visualizacdo do resultado do filme através somente do trabalho da direcdo de arte.
Determinando da disposicdo do espago até as posi¢des da camera e da iluminagdo em seus
croquis, Menzies possibilitou que a unidade visual fosse articulada principal mente através da
direcdo de arte, e isto em um cinema inserido em uma tradicdo narrativa, isto € em um
cinema onde a visualidade ndo tinha um papel de destaque. Ainda que circunscrita a este
projeto de cinema e tendo que se constituir como uma instancia de aderéncia do espectador, a
direcéo de arte cria sentido dentro da propria dinémica diegética da obra, estabel ecendo todo o
estilo visual do filme. Isto &, articula o sentido da imagem de forma completa, abarcando a
visualidade de todo o filme e ndo de determinada porgdo visual, tornando seus elementos de
trabalho unidade primordia de composicéo.

A direcdo de arte de Menzies em ...E o vento levou acarreta uma aderéncia imediata do
espectador a diegese, a liberando das limitacbes de verossimilhanca de uma estrita
reconstituicdo de época e a direcionando ao que seu estatuto ontol 6gico |he permite: a criacéo
de uma visualidade que faga sentido em si mesma e através de seus préprios constituintes.

A configuragdo do trabalho de William Cameron Menzies indicou que a direcdo de
arte, através unicamente de seus proprios instrumentos, tem a capacidade de articular a
visualidade de um filme independente de outros setores e de certa forma direcionando
determinadas atuacdes, instituindo um novo conceito de trabalho, ou sgja, de que a direcéo de

arte € um elemento de articulagcdo de linguagem no cinema.

1.6.3. A direcdo de arte como elemento autbnomo

As formulacbes tedricas de Pier Paolo Pasolini sobre o cinema encontramse
ancoradas na investigacéo de uma linguagem cinematografica, onde sua especificidade reside
principalmente em uma questdo de diferenciacéo técnica. Como a diferenca entre a linguagem

literéria e a cinematogréfica ndo passa de uma questéo técnica, sua investigacao tedrica sobre



a literatura servird de base para sua reflexdo em cinema, demonstrando interesse por suas
analogias e discrepancias.

Para Pasolini (1972), a questdo de uma linguagem cinematografica esta
fundamentalmente ligada a uma idéia de cinema como “lingua escrita da realidade’, e,
portanto, a uma dupla articulagcdo. Logo, a operacdo do autor de cinema serd dupla, onde o
primeiro estdgio € “retirar do caos o imsigno, torna-lo possivel e pressupd-lo como
sistematizado num dicionario dos im-signos significativos (mimica, ambiente (sonho,
meméria))” e posteriormente “[...] acrescentar atal ou tal im-signo puramente morfolégico a
qualidade expressivaindividual”. (cf. Pasolini, 1972, p. 139).

Pode-se compreender o termo im-signo como a expressdo humana de imagens
significantes, relacionando-se intimamente com o mundo da memdria e dos sonhos. Pasolini
afirma que “todo esforgo de reconstrucdo da memaria é uma série de im-signos”. (Pasolini,
idem, p. 138), isto é 0s im-signos sdo a transposicdo dos fatos do mundo em elementos
visuais, a base das imagens de comunicac&o conosco proprios.

Conforme Pasolini, a comunicagdo visual, alicerce da linguagem cinematografica,
demonstra-se extremamente rude, sendo os mecanismos da memoria e dos sonhos da ordem
do pré-gramatical e do prémorfolégico, congtituindo fatos nos limites do humano, de
caracteristicas irracionalistas. Para Pasolini, airracionalidade da comunicacdo visual explica a
gualidade onirica intensa do cinema e sua “ absoluta e imprescindivel concregéo [...] objectal”.
(Pasolini, ibid., p. 139).

As imagens ndo configuram um estoque limitado como as palavras em certa instancia,
e Pasolini indica que suas infinitas possibilidades de combinagdo fazem com que a operacéo
do autor de cinema sgja primeiramente linguistica, em relacéo ao ja citado primeiro estagio de
ordenacdo do caos onde se encontram os im-signos e sO depois edtilistica, ou sgja,
determinada combinacdo dos im-signos escol hidos.

Mas Pasolini insiste que embora as imagens ou 0s im-signos néo estejam organizados
em um diciondrio nem constituam uma gramatica, sdo patrimonio visual comum. Por
conseguinte, se a comunicagdo visual é considerada rude por Pasolini, os objetos que a
integram, na redlidade, ndo sdo considerados, ja que sdo demasiado significativos para
ingtituirem signos simbdlicos. E desta forma que o autor confirma como vélida (e criativa) a
operacdo do autor de cinema, ja que ao escolher a série de elementos visuais com que ira
trabalhar, comp0Oe através destes “uma histéria gramatical histérica inventada no momento”,

mas que também possuem uma “historia pré-gramatical jalonga e intensa’. (Pasolini, ibid., p.



140). Ou sgja, embora constituam infinitas possibilidades, pode-se entender que a significagao
dos elementos visuais no cinema participa de certas convencgdes culturais de ordem estilistica,
embora elaborarem uma tradicéo, para Pasolini, que pode durar somente um curto espago de
tempo.

A sintese das formulagdes teoricas de Pasolini expostas acima constitui a base de sua
reflex&o de que a linguagem cinematogréfica é, sobretudo, uma “lingua de poesid’, ainda que
a tradicdo cinematogréfica erigida historicamente tenha se direcionado muito mais a uma
“lingua de prosa’ e principalmente uma “lingua de prosa narrativa’. Mas esta prosa para
Pasolini é de categoria bastante particular, ja que o irracionalismo fundamental do cinema é
paraeleinalienavel.

A lingua de poesia esté baseada enté@o nesta profunda irracionalidade do cinema, sendo
gue “os arquétipos linglisticos dos im-signos sdo as imagens da memoria e do sonho”
(Pasolini, ibid., p. 142), ou sgja, imagens baseadas na subjetividade e integrantes sobretudo do
mundo poeético, confirmando a vocacdo da linguagem cinematografica de ser, conforme
Pasolini, lirico-subjetiva.

Mas os im-signos, como descrevemos, também participam de um repertério
compartilhado, como a mimica da fala e os elementos visuais da realidade (cf. Pasolini, ibid.),
estabel ecendo, desta forma, elementos de tendéncia objetiva e informativa.

Ainda assim, a primeira operacdo efetuada pelo realizador n&o corresponde a uma
escolha objetiva em um vocabulario comum e ingtituido como o das palavras, trazendo ja
neste momento uma inerente dose de subjetividade a esta operacao.

Em suma, Pasolini caracteriza o cinema como sendo de natureza dupla: € ab mesmo
tempo extremamente subjetivo e demasiadamente objetivo, em estreita coexisténcia.

Na chave de entendimento de Pasolini, o surgimento de uma tradic¢éo técnica baseada
na “lingua de poesid’ se fez possivel pela existéncia de uma forma particular de discurso
indireto livre cinematogréfico. Este discurso indireto livre, segundo Pasolini refere-se a
imersdo do autor na alma do personagem e, portanto, a ado¢éo de sua psicologia e lingua, isto
€, a um processo de contagio estilistico onde a personaidade do autor se fundiria a do
personagem, o0 gque acaba por instituir a “subjetiva indireta livre’. A caracteristica primordial
desta subjetiva indireta livre — ser estilistica — possibilita uma complexa articulacéo: liberta a
expressividade limitada pelas convencles narrativas tradicionais, empreendendo uma volta as
origens até encontrar na especificidade técnica do cinema, como destaca Pasolini (ibid., p.

146), “suas qualidades oniricas, barbaras, irregulares, agressivas e visionarias’. Portanto, a



tradicdo técnico-estilistica de um cinema de poesia se converte em terreno fértil para a
investigagdo e experimentacao.

Mas pode-se concluir, entretanto, que a experimentacéo proposta por um cinema de
poesia estard ancorada na realidade, ja que a realidade, para Pasolini (apud Duflot, 1983) € o
material de expressdo do cinema. Mas ndo a redidade como relacdo de edtrita
verossimilhanga, e sim viver o cinema como o redl: “gragas a sua analogia [...] com a propria
realidade, atingir a vida completamente”. (apud Duflot, ibid., p. 26).

Portanto, podemos reiterar que no entendimento de Pasolini as composi¢oes
terminoldgicas im-signos correspondem a signos icbnicos — a “signos de vida’, pois se
exprimem através da realidade, enquanto todos os outros sistemas de signos exprimem a
realidade através de simbolos. Embora Pasolini inclua na operacdo criativa do autor
cinematogréfico a mediacdo edtilistica como a principal, em um primeiro momento,
identificado pelo autor como nivel puramente gramatical, 0s signos-objetos sdo signos Vivos,
s0 remetendo a eles proprios. cada signo € o objeto real.

No que pode ser considerada a escritura pessoa de Pasolini, a readlidade serve a sia
permanente temética de ressacralizacdo do mundo. “Quando faco um filme, ponho-me em
estado de fascinagdo diante de um objeto, de uma coisa, de um rosto, dos olhares, de uma
paisagem como se tratasse de um engenho onde o sagrado estivesse na iminéncia de
explodir’. (apud Duflot, 1983, p. 110). Deste modo, Pasolini se apropria desta sua profunda
ligagdo com o rea para vivé-lo a0 mesmo tempo em que o recria. E para o autor ndo ha
restricdo de sentido, ja que olhares diferentes apreendem realidades diversas mesmo em
relacdo a uma mesma coisa contemplada.

Mas sua proposta cinematografica encontra-se afastada a0 maximo de um suposto
naturalismo que este “amor fetichista pelas coisas do mundo” (Pasolini, 1972, p. 188) poderia
levar a crer: isto na verdade o impele a ndo vé-las como naturais. Sua operacdo consiste em
tornd-las sagradas ou ndo, refutando qualquer tipo de devir harmonioso e equilibrado.
Podemos afirmar entédo que Pasolini rompe com uma tradicdo classica de composicéo da
imagem, no sentido que se refere a compd- 1a harmoni osamente.

Esta proposta culmina na utilizacdo de alguns elementos especificos em seus filmes,
como: a escolha de ndo-atores, a recusa do plano-sequéncia, a dublagem integral de seus
filmes, a desobrigagdo de uma fiel recongtituicdo histérica. Podemos localizar que estes

elementos traduzem claramente uma recusa violenta ao naturalismo.



A escolha recorrente de ndo-atores para maioria de seus filmes é justificada por
Pasolini pelo desgo de expressdo da inconsciéncia que a utilizagdo de ndo-profissionals
permite, em uma tentativa de extirpar a obsessdo pelo natural que para ele os atores
profissionais possuem. A ndo utilizagdo do plano-sequéncia demonstra sua recusa do que
pode ser considerado como a reconstrucdo natural da vida, principal uso, por exemplo, dos
neo-realistas. Pasolini, ao contrério, privilegia a reconstrucdo através das operacfes da
montagem, estabelecendo o0 que ele categoriza como uma relacdo de “continuidade e
infinidade sintéticas’. (Pasolini, ibid., p. 188).

Em relacdo a dublagem, Pasolini (apud Duflot, 1983) destaca que a possibilidade de
deformar e alterar a correspondéncia entre a sonoridade da voz e a fisionomia, a um
determinado tipo de comportamento, pode conferir novas significagbes ao filme. O
entendimento sobre a reconstituicdo historica segue pela mesma linha: ndo ha fidelidade nesta
reconstrucdo, e sim desgjo de sugerir pelo clima, presente, por exemplo, na forma com que
filma a periferiaromana em A Ricota (1962-63).

Estas escolhas de Pasolini representam sua completa negacdo de um cinema
ilusionista, sua énfase € na desconstrucéo entre os elementos de articulacéo e o filme e ndo o
equilibrio resultante de uma unidade harménica.

Mas quando Pasolini se exprime em seus filmes é através do que considera como a
lingua do cinema, que ndo € outra sendo 0 “momento escrito da lingua da realidade”. (apud
Duflot, ibid., p. 138). A traducdo disto em termos poéticos se produzira através de uma
realidade ndo-natural manifestada em objetos, formas e atos desta realidade.

E neste ponto que encontramos o que pode se configurar em Pasolini como o trabalho
da direcdo de arte. O autor rompe com a questdo das convencdes narrativas tradicionais que
uma visualidade teria que dar conta e com uma estratégia de articulacéo de sentido definida a
priori, retirando dos elementos visuais — correspondentes a0 nivel de estruturacdo de
responsabilidade da diregdo de arte — qualquer significado ébvio e arbitrério. Deste modo, o0s
objetos, formas e atos da realidade, ou melhor, os cinemas, denominacdo para este conjunto
de elementos que, para Pasolini, constitui a unidade minima da imagem cinematogréfica, € o
gue possibilita o autor se expressar cinematograficamente. E como esta operacéo em Pasolini
nao se encontra limitada por uma questéo de estrita verossimilhanca com o real, os elementos
visuais estruturados pela direcdo de arte ganham outra possibilidade, isto € completa

autonomia



Visto gue o cinema, para Pasolini, € a linguagem dos im-signos, logo, estabelece uma
relacdo im-signica com o espectador que é de natureza dupla, extremamente objetiva e
subjetiva a0 mesmo tempo. Isto significa que apesar destas imagens arquetipicas se inserirem
em um repertorio compartilhado identificavel, seu sentido encontra-se em aberto, ja que pode
ser apreendido em qualquer direcdo. Ao se materidizarem visualmente na imagem
cinematografica acabam por adquirir um certo determinismo — e que, por exemplo, possibilita
a aderéncia do espectador — que Pasolini acha natural, mas acredita ser possivel contrariar de
certa forma e ir aém, dado sua também inerente subjetividade. Portanto, ao lidar com a
traducdo dos im-signos em fatos e objetos da realidade, a autonomia que a direcéo de arte em
Pasolini Ihe confere Ihe € propria, pois a funcdo estabelece a informacéo basica e possibilita
sua livre associagdo. Ou sgja, a transformacdo do im-signo é operacdo da direcdo de arte, e €
com esta que sua ligacéo é mais forte, e, portanto, absolutamente criativa.

Esta afirmacdo pode ser confirmada pelo esgquema gramatical cinematogréfico
proposto por Pasolini, ja que as unidades minimas do cinema sdo as de fundamental
significancia para a operacéo artistica do autor cinematogréfico. Logo, o trabalho de criagdo
da direcdo de arte participaria do que ele define como modos de substantivagdo, que
representa a escolha dos cinemas, e dos modos de qualificagdo, no ambito da qualificagdo
pro-filmica, que consiste na transformacéo da realidade a produzir. Ou sgja, a escolha e
posterior qualificacdo dos objetos, formas e atos da realidade corresponde exatamente ao que
se configura como o trabalho da direcdo de arte, ja que nada mais € que a estruturacéo da
imagem cinematogréfica em seu primeiro nivel. E é justamente neste momento que Pasolini
acredita ser possivel acrescentar a “qualidade expressivaindividual”. (Pasolini, 1972, p. 139).

Portanto, se a possibilidade de identificarmos esta reconstrugdo néo-natural da
realidade como proprio a quaificagdo pro-filmica, j& que é este o momento de sua
transformacdo especifica, podemos assegurar que a desestruturacdo da imagem
cinematografica proposta por Pasolini ndo pode ocorrer no nivel visual estruturado pela
direcdo de arte, poisinviabilizaria completamente qualquer sentido proposto pelo autor. Neste
caso, a hostalgia do épico, do sagrado e do mitico que rege Pasolini é visualmente transposta
em seus filmes principalmente pela direcdo de arte, que ndo enclausura o sentido e possibilita
sua autonomia, fazendo emergir a superficie todo um magma egtilistico acumulado pela

histéria que nada mais € que a comprovagao de nossa humanidade.



efetuada no capitulo anterior, reconfigura-se no campo maior onde se insere

este estudo: o

ou

28 Deve-se indicar



Portanto, sera no periodo conhecido como Bela Epoca, termo

gue as primeiras producdes de caréter ficcional serédo
realizadas, suscitando um possivel exame do trabalho cenografico.
por

muitos

%9 Estas idéias devemrse, em parte, a explanagdo do pesquisador e professor Hernani Heffner durante curso sobre
aHistéria do cinema brasileiro ministrado pelo proprio em nov. 2004 na Cinemateca do MAM.













































%0 Cinearte, fundada em 1926 por Adhemar Gonzaga e Mério Bhering, foi uma importante ferramenta para a
estratégia de implementacdo de uma industria cinematografica no Brasil, buscando adaptar a realidade brasileira
model os padronizados pelaimprensa cinematografica americana.





















” e 0 hospital onde Roberto se

recupera do acidente de automovel.

A primeira vista pode até ser confundido com locagédo, mas o hotel € uma
reproducdo do Copacabana Palace construida em estudio. Os acabamentos em
estilo art déco se mostram de qualidade bem superior aos de Bonequinha de seda
(Oduvaldo Viana, 1936), contribuindo em textura e volume para a composi¢céo dos

ambientes.

A profundidade de campo criada pelos cenérios, especialmente o cenério do
hotel, demonstra um completo dominio da criacéo cenografica por Hipdlito Collomb,
introduzindo cendrios com teto pela primeira vez no Brasil. Na sequéncia do roubo
das joias de uma princesa, o ladrdo tenta fugir descendo por uma abertura no teto.
Ainda em relacdo ao hotel, as solu¢des cenograficas para a entrada e saida dos
atores sao extremamente criativas, com inumeras portas integrando diversos

ambientes.



Ainda que a maior parte da acao transcorra no hotel, chama-se atencéo para
o fato de que os outros ambientes possuem apuro semelhante em sua composicéao.
Nenhum cenério é simples. Os saldes da suposta mansao do personagem Roberto
sao de extremo requinte, com amplitude de espaco semelhante ao hotel. Aqui, a
saturacao de objetos de decoracao dara conta da suposta riqueza do personagem,

onde nenhum detalhe do espaco passa desapercebido.

O restaurante refinado que Roberto irh com uma princesa em determinada
sequéncia, representa de forma impressionante o que seria a alta classe carioca da
época. A camera nao busca enquadrar uma porcéo limitada do espaco, solucao
utilizada de forma recorrente quando a configuragcdo do cenario € limitada. Neste
caso encontramos justamente 0 oposto, um espaco com grande profundidade -
sustentada pela enorme quantidade de figurantes dispostos ao longo de todo o
ambiente, além de uma banda de musica ao fundo e intensa movimentagao interna

-, onde o cenario oferece toda sua potencialidade a camera.

Os outros interiores do filme s&o constituidos de maneira semelhante, ainda
gue ndo busquem a atmosfera sofisticada dos outros ambientes. Os espacos da
radio e do hospital também possuem grande profundidade. A disposicéo do cenario
cria este efeito baseado na grande quantidade de figurantes no ambiente,
corroborando para o aproveitamento das locagdes e dos estudios. Ja no hospital € a
movimentacao interna dos personagens que sugere tal profundidade. Pessoas e
objetos passam pela camera todo o tempo, onde diversas a¢fes se desenrolam ao

mesmo tempo no plano.

Deve-se frisar que a fotografia de George Fanto contribui de maneira precisa
para a criacdo de tais efeitos. Ao contrario de outros filmes da época, onde os
poucos recursos de iluminacao tendiam a "chapar" os cenarios, eliminando os
volumes dos elementos enquadrados, os recortes de luz de 24 horas de sonho
auxiliam na criacdo de profundidade. Mas destaca-se que tais recursos ja se
encontram presentes na configuracédo dos cendrios, que exercem sua potencialidade

criativa de forma até entéo inexistente no pais.



- atriz que ja acumulava no curriculo
participagcdes em alguns filmes brasileiros, como Sangue mineiro (Humberto Mauro,
1929) e Onde a terra acaba (Octavio Mendes, 1932), onde também foi produtora,
além do lendario Limite (Mario Peixoto, 1930) - a Brasil Vita Filme finaliza a
construcao de seus estudios em 1935 e inicia as filmagens de Favella dos meus

amores, sob a direcdo de Humberto Mauro.



encontrava-se em consonancia com as idéias

nacionalistas promovidas pelo Estado Novo.





































































31 O livro também analisa os espacos do filme Os Her deir os (Carlos Diegues, 1969) mas agui nos deteremos na



analise de Terraemtranse.
320 termo tropicalismo nasce como nome da obra de Hélio Oiticica (1937-1980) exposta na mostra Nova
Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM/RJ, em abril de 1967.
























Podemos evidenciar esta proposi¢cdo em filmes como Asa Branca, um sonho
brasileiro (Djalma Limongi Batista, 1981), As taras de todos nés (Guilherme de
Almeida Prado, 1981), Janete (Chico Botelho, 1982) e Anjos da noite (Wilson Barros,
1986), entre outros.

No trabalho de estréia de Guilherme de Almeida Prado, As taras de todos
nos, vislumbra-se o inicio de uma obra atravessada de referéncias cinematograficas,
marcada pela abordagem metalinglistica. Neste filme composto por episédios, o
diretor tenta criticar o cinema produzido na Boca do Lixo, representado nesta época
pela grande producédo de pornochanchadas e dos denominados pornochiques. Em
cada um dos episédios que compdem o filme (O uso pratico dos pés, A tesourinha,
Programa duplo) destaca-se, respectivamente, a brincadeira com o género
pornochanchada, a referéncia aos filmes supostamente mais sofisticados, enquanto
0 ultimo constitui uma critica a propria obra que esta se realizando. Trata-se, afinal,
de dar forma a uma critica aos filmes realizados recorrendo a mesma estrutura. Este
metacinema demonstra a importancia do trabalho cenografico, ja que a identificacédo
de um género também se efetiva pelos codigos visuais.

O filme de Chico Botelho, Cidade oculta (1986) pode ser considerado um
icone da proposta estética que permeard essas obras. Aglutinando referéncias
oriundas do imaginario cinematografico, como o filme noir e o musical, quanto da
cultura pop em geral, como a musica e as historias em quadrinhos, o diretor tenta
recriar o universo marginal de uma grande cidade. A presenca de Arrigo Barnabé,
expoente da musica alternativa paulista, no roteiro, elenco e trilha sonora é

significativa e indica “sem subterflgios a atracdo magnética exercida pelas formas



de vida e cultura modernas sobre esta geracdo”. (Ortiz Ramos, 1987, p. 447). Mais
uma vez a cenografia serd a maior responsavel pela recriagdo do universo
pretendido pelo filme para narrar as aventuras de Anjo (Arrigo Barnabé) e Shirley
Sombra (Carla Camurati), alcancando rebuscada plasticidade dos elementos
integrantes deste submundo noturno, como nas luzes e espelhos dos inferninhos, na
artificialidade destes ambientes, o brilho dos figurinos de material sintético e a
maquiagem carregada dos personagens da noite.

Um diretor que se destaca neste quadro, realizando obras um pouco
diferenciadas deste ideario estético constituido pela conjuncdo de diversas
referéncias ao imaginario cinematografico e ao universo urbano sera Hector
Babenco. Embora ndo totalmente dissociado do contexto da época, que requeria
solugdes praticas e em consonancia com as exigéncias do mercado, seu projeto de
cinema, desenvolvido em torno de um aprimoramento de estilo e de um trabalho
conjunto exercido em certa parte por uma mesma equipe, possibilitou uma trajetoria
de cunho mais autoral.

Embora alguns pesquisadores (como Lucia Nagib, 2000) considerem que em
Pixote, a lei do mais fraco (1980), o diretor faz prevalecer o desenvolvimento do
tema e dos personagens sobre as intencdes estéticas, a cenografia de Clovis
Bueno, diretor de arte que desenvolvera uma longa carreira no cinema brasileiro,
tem papel relevante. A tentativa de revelar uma “realidade escondida” (cf. Nagib,
ibid., p. 39) pela histéria oficial através do detalhamento da forma de atuacdo
policial, dos bandidos e do esquadrédo da morte, confirma um desejo de intervencgao
em assuntos contemporaneos e cotidianos. A cenografia neste caso vai integrar um
projeto realista, buscando autenticidade na composicdo dos ambientes e
personagens, demonstrados desde a tomada documental da favela de onde se
origina os atores que representam os menores infratores.

Ainda que se destaque a direcdo de atores, a reproducdo deste universo de
marginalidade também se efetua pela cenografia, principalmente nas composicdes
dos ambientes e na caracterizacdo dos personagens. A maioria dos espacos por
onde circulam os menores infratores sdo essencialmente de cores frias, como cinza
e azul, desde o reformatério até a casa da prostituta Sueli (Marilia Péra), com
excecdo do bon-vivant Cristal (Toni Tornado) que ainda contém muitos elementos da

década que havia acabado de terminar, representado por sua casa de cores mais



fortes e seu figurino estampado e igualmente colorido. Os menores infratores nao
possuem ambientes individualizados, nunca vemos a casa da familia ou qualquer
outro ambiente que possa ser caracterizado como particular, os grupos estao
sempre no mesmo ambiente, a despeito de que agao transcorra (como na cena de
sexo entre a prostituta Sueli e Dito, o lider da gangue de Pixote, onde estdo todos na
mesma cama). Ainda que remeta a falta de recursos destes personagens, em sua
maioria miseraveis, € uma caracteristica reforcada por estes espacos sem divisorias,
de elementos desarmonicos e sobrepostos.

Seu préximo filme, O beijo da mulher-aranha, de 1984, sera a primeira
producdo a apresentar o crédito de diretor de arte, para Clovis Bueno. Tal fato pode
ser justificado, em parte, por se tratar de uma co-producdo americana, onde a
identificacdo de um profissional desta area correspondia a esta denominacao até o
fim da década de 1930. A mudanca da denominacdo no Brasil demonstra uma
efetiva mudanca na compreensao e repercusséao do trabalho de um diretor de arte (e
ndo mais cendgrafo ) em um filme.

A direcdo de arte de Clévis Bueno para O beijo da mulher-aranha ja
demonstra uma compreensao mais aguda do que possa vir a ser a realizacao plena
da funcdo. Transitando por diversos cédigos visuais, desde o filme de género, o
universo da prisdo até o submundo gay, o profissional consegue aglutinar
significacOes especificamente pela direcéo de arte. A dicotomia entre Molina (William
Hurt) e Valentin (Raul Julia) é expressa principalmente pelos objetos. Enquanto a
porcéo de cela de Molina é saturada de elementos, com cores e brilho, nos contando
de sua condicdo homossexual e vaidade, a parte de Valentin € suja e sem cor. Mas
na sequéncia em que Molina é libertado, os dois estdo com figurinos no mesmo tom
de cor, reforcando visualmente uma aproximacao ja evidenciada pela narrativa. No
flme narrado por Molina, um filme de época, o que fica mais evidenciado
visualmente é o imaginario do personagem, ja que se beneficia do universo ficcional,
idealizado de forma fantasiosa e carregado de clichés do género, para potencializar
o distanciamento da realidade pretendido por Molina. Enquanto que as historias
narradas por Valentin sé se tratam de acontecimentos vividos, nunca ficgao.

De maneira geral, a década de 1980 sera pontuada por um cinema nao-
realista, estilizado, carregado de citacbes e referéncias, requisitando um tipo de

profissional que domine esses codigos. Essa proposta reforcara a figura do diretor



de arte, profissional capaz de dar conta dessa significacdo. A utilizacdo de estudios
e locagBes semelhantes a estadios servira para instaurar o clima de ilusdo
pretendido por estes filmes.

Além disso, uma nova geracdo de cineastas, exemplificada sobretudo pelo
grupo chamado de “novo cinema paulista”, concretizardo novos temas de maneira
diversa da década de 1970, imprimindo um desejo particular de uma imagem mais
sofisticada, expressa pela busca de uma maior qualidade técnica, marcando uma
ruptura do trabalho da direcdo de arte que culminard em uma nova concepc¢do da

func@o no cinema brasileiro na década de 1990.



3. A direcéo de arte no filme brasileiro dos anos 1990

A producdo cinematografica dos anos 1990 ndo tem, a primeira vista,
coesdo referencial, tematica ou estilistica. Em outros termos, ndo formou uma
escola, um movimento ou uma identidade prépria imediatamente reconhecivel,
como ocorrera com a Chanchada ou o Cinema Novo. A difusdo das propostas de
abordagem da realidade brasileira e dos problemas concernentes ao fazer artistico
do cinema ganhou quase sempre vagas caracterizacbes como ecletismo,
pluralidade, diversidade. Utilizadas no inicio como palavras de defesa contra
modelos que haviam se esgotado ou entrado em dissonancia com as
transformacdes pelas quais o0 pais e o universo cinematografico vinham passando,
estes termos assumiram com o tempo status de tendéncia consciente, insinuando
uma nova pesquisa formal para um novo cinema brasileiro. Os principais criticos
desta contemporaneidade apontam justamente a auséncia de um vigor criativo
maior, de um experimentalismo mais decidido, como traco mais evidente do
conjunto. Um olhar convencional teria se instaurado, alinhando a producéo interna
mais ou menos artistica aos padrdes internacionais de qualidade, estabelecidos
por uma ldgica tao invisivel quanto determinante, a do mercado.

Diante desta logica de mercado, o filme brasileiro do periodo, como aponta
Arthur Autran, fard um “[...] esforco redobrado em oferecer ao espectador um
espetaculo diante do qual, pelo menos, ele ndo sinta vergonha ou constrangimento
ao fazer comparacdes com as fitas norte-americanas” (Autran et al, 2001, p. 61).
Perante este quadro, que aponta para a questdo do acabamento dos filmes e para
seus “valores de producao”, ou seja, entre outros aspectos, para o trabalho da

direcdo de arte, a critica cinematografica do periodo néo tera consciéncia do papel



efetivo que a funcdo pode ter na criagdo filmica, emitindo conceitos como a
suposta “beleza geral do filme”, sua “boa apresentacédo” ou sobre a cenografia
“bem realizada”, limitando o julgamento do valor estético de uma obra
cinematografica quase sempre a andlise de base fotografica e a um bom
acabamento técnico. A critica ndo consegue explicitar no que se constitui um bom
ou mau trabalho de direcdo de arte, de que forma sua participagédo integra o
projeto de imagem de um filme, e nem com que elementos contribui para a
formacao dessa imagem. Se o conceito de dire¢ao de arte significa os materiais
gue sdo apresentados dentro de uma cena, isso se traduzira pelo fato de que a
funcdo representa, na verdade, a base visual de um filme. Como analisado
anteriormente, a parcela de estruturacdo da imagem correspondente a atuacéo da
direcao de arte inclusive pode definir o conceito geral da imagem desse filme. Ou
seja, pode efetivamente servir como uma opcéao estética para a criacdo filmica. Se
isto ndo ocorre, é provavelmente em funcdo de uma longa tradicdo que concebe
ao diretor e ao diretor de fotografia a primazia na concepgdo da imagem
cinematografica.

Em um primeiro momento, a aproximagdo com a critica do periodo,
principalmente as de meios de comunicacdo como jornais, revistas e a rede
mundial de computadores, de carater eminentemente opinativo, acaba por revelar
gue esta se encontra inserida em um circulo mais amplo de entendimento que
restringe a direcdo de arte a um escopo menor do que efetivamente pudemos
comprovar através da analise dos elementos constitutivos da imagem.
Popularmente conhecida através de géneros cinematograficos que asseguram seu
valor de reconstituicdo frente ao real — como filmes de época —, cujo modelo de
julgamento de valor foi ditado por Hollywood, o caminho trilhado pela critica
brasileira seguird este viés. Em um segundo momento, fazse necessério,
portanto, a verificacdo de como estudos recentes sobre o periodo lidam com este
dado, se analisam e indicam, ainda que de maneira geral, a configuragcdo do
trabalho da direcéo de arte na construcao da imagem no cinema brasileiro recente.
Esta investigagdo também visa examinar em que medida a hipdétese sobre a
reconfiguracdo do estatuto da direcéo de arte na pratica cinematografica brasileira
a partir de 1990 pode ser verificada.



3.1. O cinema brasileiro dos anos 1990 e a dire¢cdo de arte: pressupostos e
consequéncias

A extingdo de o6rgdos como a Embrafime e o CONCINE em 1990
ocasionaram a brusca interrupcédo da producdo cinematogréafica. Apos a relativa
estagnacdo do setor nos primeiros dois anos da década, quando a producao
corrente, nao-pornografica, cai a quase zero, a sancao da Lei n° 8.685 em 1993,
conhecida como Lei do Audiovisual, e as sele¢bes do Prémio Resgate do Cinema
Brasileiro nos anos de 1993 e 1994 comecam a dar frutos nos anos seguintes,
configurando um aparente boom cinematografico e instituindo o que se
convencionou denominar “retomada do cinema brasileiro”. O filme Carlota
Joaquina, a Princesa do Brazil (Carla Camurati, 1995) € considerado uma espécie
de marco zero da retomada, baseado principalmente em sua repercussao junto ao
publico, sendo o primeiro filme deste periodo a ultrapassar a barreira de um milhdo
de espectadores.

O sistema de isencéo fiscal associado a outros tipos de incentivos passa a
viabilizar a producéo, alcancando o expressivo nimero de quase 200 titulos no fim

da década.®®

33 Estes dados encontram-se no catal ogo Cinema Brasileiro anos 90: 9 questdes. Centro Cultural Banco do
Brasil: Rio de Janeiro, margo 2001.



Diante desta conjuntura relativamente vasta, e ainda que este estudo tente esbocar
uma interpretacdo de conjunto, a andlise privilegiara alguns filmes significativos neste
contexto e que melhor condensem as reflexdes originadas no periodo sobre o valor
da direcdo de arte. Antes disso, porém, fazse necessério a revisdo bibliogréfica dos
estudos sobre a década, que apesar de recente, jA& acumulou alguns titulos de
envergadura e que possibilitardo, neste aspecto, maior acuidade na inser¢do do
trabalho da direcdo da arte na atividade cinematogréfica do pais.

O cotejo das reflexdes mais detidas sobre os anos 1990 que tentam pensar o
conjunto da producao, como as de Ismail Xavier (2000 e 2001), as de varios autores,
compiladas pelo catalogo Cinema Brasileiro anos 90: 9 questfes (2001), a dos
proprios cineastas (Nagib, 2002) e as de Luiz Zanin Oricchio (2003), aponta que a
forma de apoio encontrada para a atividade cinematografica no pais estabeleceu um
tipo de protecdo que culminou na tdo propalada diversidade. Os autores analisam que
0 esquema de isencdo fiscal corresponde a um mecenato realizado as custas do
préprio governo, e que apesar da suposta liberdade que esta estratégia oferece, a
captacdo de recursos junto a empresas ou governos locais ndo permite um acesso
assim tao amplo, pois se encontra, de certa forma, alinhada a um certo tipo de cinema
mais acessivel. Ainda assim, Xavier (2001, p. 45) ressalta que dada a pouca pressao
pelo retorno financeiro imediato, a escolha por um projeto de cinema “autoral” ou
alinhado ao mercado se deve unicamente a conviccdo do cineasta. Mesmo diante
deste quadro, o autor ressalta que em nenhum momento se buscou o enfrentamento
por um cinema de autor contra as padronizacfes mercadoldgicas, e 0 que acabou por
se instaurar como linha mestra foi o parametro da qualidade na producdo, sendo o
dado da diversidade instituido como um valor em si.

J& Oricchio (2003, p. 28) desloca um pouco a questdo para depois retornar ao
mesmo ponto. O autor ressalta que nem toda a producéo do periodo foi viabilizada
pela lei, e que concursos promovidos tanto pelo governo federal como pelos governos
locais possibilitaram a realizacdo dos melhores filmes do periodo, pois supostamente
por esta via estariam mais livres do jugo econdmico. Mas, inevitavelmente, ao apontar
dados de uma pesquisa do comeco de 2002, Oricchio (ibidem) evidencia que os

filmes que dominam 39% do mercado s&o os da apresentadora de televisdo Xuxa,



demonstrando que apesar da brecha no determinismo mercadoldgico que alguns
concursos propiciam, sao os filmes de padrdao comercial que ocuparam a grande
parcela do circuito exibidor. Ou seja, o cinema menos vinculado ao entretenimento
imediato acabard, no fim da cadeia da atividade cinematografica — a exibicdo — sendo
excluido.

A politica institucional de producgéo também é tema central nos depoimentos de
cineastas que lancaram filmes nos anos 1990 (Nagib, 2002). Apesar da viabilizacdo
da atividade que a lei proporciona, a maioria dos cineastas aponta a imensa lacuna de
atuacao politica no que se refere a distribui¢éo, a divulgacao e a exibicao.

A dinamica de selecdo dos projetos no sistema atual de captacdo de recursos
encontra reprovacao quase unanime por parte dos cineastas. A refutacdo devido a
escolha dos projetos ser delegada aos diretores de marketing das empresas se
explica pelo fato de serem apontados como pessoas, em geral, sem formacédo
artistica, que decidem financiar ou ndo um projeto através de critérios eminentemente
comerciais ou que estejam estritamente de acordo aos interesses da empresa. Em
relacdo a qualidade, fator que permeia todo o discurso sobre a producdo dos anos
1990 como estatuto de valor, o0 cineasta Sylvio Back ressalta parametro

diametralmente oposto: a ma qualidade do cinema, segundo ele, oriundo do esquema
vigente.

O cinema do ‘renascimento do cinema brasileiro’ € um cinema asséptico,
um cinema pudico, descarnado politicamente [...] € um cinema anodino.
Simplesmente porque a grande maioria dos patrocinadores ‘vigia’ 0s
roteiros, impde cortes, veladamente provoca a autocensura nos diretores-
produtores, incentiva o cinema de emocgdes baratas ou, 0 que acontece na
maioria das vezes, a empresa ignora o projeto para ndo se comprometer.
(apud Nagib, 2002, p. 86)

Mas Oricchio (2003, p.28) destaca que o sistema aplicado pela Lei do
Audiovisual ndo pode ser encarado irrestritamente como castrador. O autor observa
que inumeros filmes nao fizeram nenhuma concessdo nesta direcdo, ressaltando que

alguns revelam o esquema de que fazem parte ao mesmo tempo em que o renega.



Retomando o entendimento de Xavier, Oricchio acentua que a maior parte dos
longas-metragens produzidos no periodo foi resultado da vontade, em diferentes
gradacdes, dos proprios realizadores, o que também lhes outorga distintos niveis de
autoria. O autor observa que, de forma geral, o cinema brasileiro realizado na década
de 1990 levou em consideracdo a situacdo do pais, se debrucando sobre a tematica
da identidade nacional sob as mais diversas vertentes, desde a volta a espacos
cinematograficamente emblematicos como o sertdo e a favela, passando pela
desigualdade da sociedade brasileira, pela histéria do pais, até as contingéncias das
novas relagbes amorosas. Oricchio (ibid., p. 33) valoriza este dado como fator
relevante para se pensar sobre o cinema deste periodo, reconhecendo esta
caracteristica como a retomada da linha evolutva de uma tradicdo, no caso,
cinematogréafica, mas que se insere em um contexto mais amplo que contempla
outras areas, como a literatura. Pode-se reconhecer que a afirmagéo do autor localiza
méritos nesta producao justamente pelo que ele considera como a tentativa de refletir
sobre o pais. Apesar disso, como aponta Xavier (2001, p. 57), abordar assuntos que
potencialmente interessa a todos ndo assegura a presenca de inventividade e ndo
resulta automaticamente em filmes designados a ter maior densidade.

Pode-se observar que a caracteristica que Oricchio destaca como uma linha de
forca importante do cinema nacional nos anos 1990 n&o transbordou para o campo do
debate, como assinala Xavier (2001, p. 44). “O clima cultural [...] ndo realgou questdes
de principio como pélos de debate, seja a questdo nacional, a oposi¢cdo entre
vanguarda e mercado, a disparidade de orcamentos e estilos”. Para o autor, o
pragmatismo configurou a tdnica da década. A auséncia de debate localizada por
Xavier recai sobretudo sobre a relacdo estética com o passado, com a tradicdo
apontada por Oricchio. Longe de apregoar rupturas, o cinema do periodo parece,
ainda que em uma outra chave, se valer efetivamente de uma tradicdo, ja que
permanece com a prerrogativa de certas teméaticas como o cangaco, a favela e a
migracdo, no ja citado recuo a determinados espacos emblematicos do cinema
nacional.

Quanto aos proprios cineastas do periodo, seus depoimentos deixam
prevalecer que, apesar da demonstracdo de incbmodos pontuais com o perfil da



producédo, a diversidade, de forma geral, também é encarada como fator valorativo.
Nesta conjuntura, o incbmodo nao se dirige a defesa de uma forma mais legitima de
cinema contra outras de menor envergadura, mas se restringe a denlncia de
orcamentos inflacionados e a um suposto desperdicio de dinheiro. No ambito da
discusséao estética, a maioria dos cineastas ndo arrisca um diagnéstico mais amplo do
presente, ndo vém a tona grandes teorias seja em relacdo ao cinema ou ao pais,
permanecendo na chave da opinido pessoal, sem exigéncias de lideranca e distantes
de qualguer unido em torno de um ideario comum. Estas constatacdes, apoiadas no
registro dos proprios realizadores da década, comprovam a auséncia de um debate
para além do campo da politica institucional para o setor.

Uma possivel via de entendimento para este esvaziamento do debate é
explicitada por Xavier (2001, p. 47) através do “deslocamento da propria auto-imagem
dos autores que vivem ainda a politica da identidade nacional, [...] mas ndo traduzem
em seus filmes a mesma conviccdo de serem porta-vozes da coletividade”. Este
deslocamento se da, para o autor, em decorréncia da mudanga na compreensao da
pratica cinematografica e no que ela poderia estimular através de seu encontro com a
sociedade. Como se tivesse perdido a fé no poder emancipador do cinema, e,
portanto, a dimensédo utopica de um cinema de outrora, que acreditava ser possivel
desencadear um processo de desalienacdo pela arte. Ou seja, 0 que Xavier (2000,
2001) identifica como o “mandato popular do artista”, concebido ao cineasta da
propria tessitura da nacdo, no caso brasileiro, ruiu e vem se desestruturando pelo
menos, segundo o autor, desde Terra em transe (Glauber Rocha, 1967). Dada as
excecbes de sempre, o discurso de porta-voz da sociedade brasileira encontra-se
muito mais associado, como aponta Xavier (2000, p. 99) as taticas do nacional-
popular padronizado pela Rede Globo de Televisao, configurado em verséo cotidiana
nas novelas e nos produtos de maior sofisticacdo como as minisseéries.

Um balangco dos olhares esbocados acima demonstra que o esquema de
producdo vigente foi o tema de maior relevo na década, constituindo uma importante
chave de entendimento para o cinema produzido no periodo. A partir desta premissa,
podem-se entrever trés eixos importantes para a compreensao do relevo dado ao
trabalho da direcéo de arte na época.



O primeiro eixo acentuado pelos estudos recentes e também pela maioria da
critica corresponde ao valor de mercado, e, por conseguinte, a qualidade, fator que o
cinema brasileiro de 1990 parece ter obrigatoriedade de transparecer. Os dados do
contexto sugerem que o0s parametros para um cinema brasileiro de qualidade estéo
calcados nos padrées de mercado expressos através das contingéncias impostas, em
geral, pelos investidores. Comumente aceita-se que em uma producdo
cinematogréfica os valores de producdo correspondem ao citado valor de mercado.
Mas onde exatamente, no cinema brasileiro deste periodo, podem-se localizar estes
“valores de produc¢do?” Creio que ndo sO na fotografia, cujos valores estéticos sao
incensados pelo menos ha quarenta anos, ou melhor, desde a atuacdo do fotégrafo
Edgar Brasil em Limite (Mario Peixoto, 1930), como indica estudos sobre o cinema
brasileiro. Portanto, nossa hipétese € que estes valores tenham recaido sobretudo na
direcdo de arte. O aumento dos investimentos com a funcdo, a predominancia de
producdes assentadas primordialmente sobre este aspecto — os citados filmes
histéricos — e 0 uso do bom acabamento dos cenéarios como elemento publicitario,
individualizam o setor dentro da atividade e junto ao publico, permitindo o
aprofundamento da discusséo em torno da fundamentacéo do trabalho da arte de um
filme.*®

Esta conjuntura impositiva de qualidade aponta para o que podemos considerar
um segundo eixo de entendimento: o pragmatismo reinante na década (cf. Xavier,
2001, p. 44), transposto, na pratica, pela atenuacdo das intencdes artisticas dos
filmes. Intencdo artistica entendida aqui como desejo de criacdo artistica mais
incisiva, menos alinhada ao entretenimento mais ameno, ou, pelo menos, ndo tendo
este ultimo como baliza principal. A afirmacdo de Inacio Araudjo (2005, p. 16) ilustra
bem esta chave: “Tenho visto nos ultimos tempos filme brasileiros de uma frivolidade
quase infinita serem recebidos com paciéncia, com alguns elogios, por vezes até com

entusiasmo”. Logo, para o critico, o “negocismo” é a feicdo atual de grande parte do
cinema brasileiro. Deste modo, o receio vinculado a perda de legitimidade por parte
18 Esta afi rmac&o de que os investimentos com a direcdo de arte aumentaram é oriunda dos préprios diretores de arte,

e pbde ser conferida durante a participagdo em semindrios e debates sobre a funcdo, como a mesa A participacao do
diretor de arte na pdsproducdo, realizada durante a Semana ABC (Associagdo Brasileira de Cinematografia) em



dos investidores parece estar transposto pelo cinema brasileiro dos anos 1990 por
sua preferéncia em preservar e tentar estabelecer um dialogo, calcado em escolhas
seguras, de comunicacdo com o publico. Portanto, a direcao de arte dos filmes deste
periodo estaria atrelada, em maior ou menor grau, a este projeto de cinema mais
ameno instaurando uma visualidade cuidadosa embora de significado Obvio,
buscando garantir a plena identificacdo e adesdo por parte do publico a um
espetaculo devidamente codificado. Por fim, o terceiro eixo de entendimento é
conformado pela dispersédo estética do periodo. O sistema de producdo vigente
acabou por promover uma iluséria democracia, instaurando um afavel ambiente de
coexisténcia, adverso ao debate, beneficiando um tipo de cinema sem interesse pela
confrontacdo de alternativas estéticas que poderiam acarretar em filmes de maior
densidade. Ancorada na diversidade da producdo ndo s6 como dado, mas também
como valor, o periodo ndo definiu um modelo, padrdo ou estética como poélo central
de debate. Apenas uma caracteristica pontual no plano estético, conforme aponta
Xavier (2000, p. 101), parece convergente: o tratamento dado a dramaturgia no
sentido classico, representado pelo esfor¢co na construgdo das tramas e na psicologia
dos personagens. Neste caso, o trabalho da direcdo de arte estaria circunscrito a
elaboracdo de uma visualidade que privilegiasse a inteleccdo da narrativa. A reflexdo
de Tashiro (1998, p. 56) é bastante elucidativa neste ponto: “This limitation leads to
the fallacy of explaining effect in terms of intention, since the only justification for
describing sets on the basis of visibility is the profession’s claim only to serve the
script”. Ou seja, como o privilégio é para o desenrolar da trama, a potencialidade
criativa da direcdo de arte estaria, em certa medida, afetada por esta finalidade. Neste
caso, segundo Xavier (ibidem), principalmente as producdes de carater naturalista ja
codificado, cuja visada no grande espetaculo quer obrigatoriamente tornar visivel na

imagem os valores de producéo. Ainda assim, Tashiro (ibidem) ressalta:

While it is certainly reasonable to discuss the effect of narrative on design,
it is less reasonable to focus on narrative as the exclusive, or even primary,
determinant of meaning. [...] objects have meanings of their own exploited
by the designer that have nothing to do with the script.

2003, na Cinemateca Brasileira, em Sdo Paulo, e durante o0 mesmo evento no ano seguinte, durante a mesa Diregao
de arte, cenografia e figurino no cinema e na publicidade, realizado na Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro.



Portanto, ainda que seja conveniente que a direcao de arte suprima qualquer
significado que n&o contribua para a narrativa em um certo projeto de cinema, o
controle absoluto das associac¢des entre a visualidade criada pelo trabalho da arte e o
espectador nunca sera total.

Determinadas apropriacoes da direcdo de arte pautadas nos trés eixos de
compreensado esbocados acima nos leva a alguns exemplos significativos na década.
A producdo que pode ser encarada como o paradigma do periodo € Guerra de
Canudos (Sérgio Rezende, 1997), ja que conjuga, ao mesmo tempo, a dire¢ao de arte
como valor de mercado e como elemento desencadeador de significados evidentes,
isto é, de pretensdo mimética, incorporando a visdo pragméatica ao tentar cativar o
espectador pelo alardeamento de uma suposta recriacdo historica fidedigna,
oferecendo uma aderéncia visual sem riscos. Desde o inicio de sua realizacao,
Canudos erigiu sua visibilidade na imprensa em funcdo de seu carater de
superproducdo de grande orcamento — “seis milhdes de reais”, alardeavam em
profusdo. Durante as filmagens, a quase totalidade das matérias publicadas sobre o
filme girava em torno de seu extraordinario aparato cenografico. A Revista Set de
outubro de 1997, por exemplo, trouxe chamada de capa para a matéria publicada:
“Canudos — os bastidores de um épico made in Brazil” (grifo meu). O titulo da matéria,
bastante sugestivo, alude as intempéries sofridas durante a realizacdo do filme: “Por
trds da verdadeira Guerra de Canudos”!® Tudo na matéria se refere a feicéo
superlativa da producdo, incluindo um quadro com “os numeros de Canudos”, onde
constam desde o orcamento, niumero de atores e figurantes, entre outros, até o
namero de tijolos utilizados na cidade cenografica. Ha inUmeros destaques deste tipo
citando as diversas facetas da superproducdo, mas um, em especial, chama atencéo:
“Canudos atraiu até a Globo, que assinou um acordo inédito e deve exibir o filme
como minissérie em alguns meses”. Este comentéario parece indicar que, enfim, um
filme brasileiro tem o nivel de qualidade adequado para ser exibido na Rede Globo,
justamente apropriado para seu formato de exibicdo em minissérie: € uma saga

sertaneja a altura.



A critica lvana Bentes (2001), na contramé&o deste deleite pela grandiosidade épica, vai
condenar a apropriacdo do sertdo pela dtica do grande espetéculo, cunhando a expresséo
“museus da Histéria’ ao referir-se a Canudos. “O sertdo torna-se entdo palco e museu a ser
‘resgatado’ na linha de um cinema histérico-espetacular, ‘folclore-mundo’ pronto para ser
consumido por qualquer audiéncia’.

O valor de mercado do filme, portanto, encontra-se em sua afirmagdo como
superproducdo, no de grande espetaculo visual mediado por sua chave épica, no que

Xavier (2000, p. 16), por exemplo, indica residir seu diferencial:

Guerra de Canudos abre a trilha da grande producdo pautada na histéria
nacional e que desloca para o cinema, [...] a estética da novela ou da série
de TV, seja na chave comica ou na épica, esta Ultima exigindo do filme de
Sérgio Rezende a construgdo de um aparato cenografico monumental, que
excedia em muito a imagem da televisdo, marcando este ‘a mais’ do
cinema ja conhecido no percurso de Hollywood.

Diretriz assumida também pelos proprios realizadores, a divulgacdo levou em
conta inclusive seu carater de inovacao no Brasil. Estratégia urdida desde pelo menos
1914, a partir da realizacdo do precursor Cabiria, de Giovanni Pastrone, considerado
0 protétipo do grande espetaculo e um marco na histéria da cenografia
cinematografica (cf. Barsacq, 1976, p. 15). Portanto, o que apregoa Canudos é

estratégia consolidada ha tempos, mas ndo no que refere a niveis brasileiros segundo
a produtora Mariza Le&o:

Canudos supera todos os limites de padrdo de um filme brasileiro. Quem
for ver Guerra de Canudos saird do cinema com a sensacdo de que
assistiu uma obra artistica de grande nivel. La estdo envolvidos os
melhores atores brasileiros, os melhores técnicos brasileiros, o melhor
esforco de realizar um projeto. Canudos expressa grandiosidade, que ta

na imagem, no cenario, no figurino, na musica, na producao.

19 GOMES, Hélio. Por tras da verdadeira Guerra de Canudos. Revista Set. Rio de Janeiro: Editora Azul, ano 11, n.
10, p. 34 a 39, out. 1997.



O making of do fime®, do qual o depoimento acima é parte integrante,
sintetiza de maneira exemplar todo o dizer em torno dele que se pretende engendrar,
como assinala a narracdo: “4 mil figurantes, um dos maiores elencos reunidos no
mesmo filme, a mais ousada producdo cinematografica realizada no Brasil” e, mais
especificamente, sobre a direcdo de arte, “[...]foram 4 meses de trabalho, 200 mil
blocos de adobe, 700 casas de taipa e 2 igrejas. 375 mil metros quadrados de area
construida, sol escaldante e muita poeira”. A produtora Mariza Ledo ainda indica que
todo este projeto grandioso foi construido pela méo-de-obra local, em uma alusdo
que parece querer tentar valorar ainda mais sua realiza¢do, justamente por ter sido
concretizada pela “gente do sertao™

Nos tivemos 250 pessoas trabalhando cenario. A medida que esse cenario
ia ficando pronto, era inacreditavel que 250 pessoas la de Canudos, de
Juazeiro, do Junco do Salitre, Campo do Cavalo tivessem realizado aquilo

gue o cinema brasileiro queria fazer ha tanto tempo.

A estratégia de divulgacdo de Canudos parece pretender esgotar todas as
possibilidades de valoragéo, desde a remissdo a construcdo de uma “nova” Canudos,
ainda que ficticia, até isto ser efetivado pela “gente” do entorno, individuos que de
certa forma teriam alguma ligacdo com o ocorrido, emprestando suas memoérias a
reconstrucao de um arraial, portanto, mais “real”.

Os elogios e criticas em relacdo ao que Canudos estabeleceu como seu
principal elemento de destaque — seu valor como superproducdo — vao se constituir
basicamente nestas duas chaves: ora incensado pela grandiosa reconstrucao
cenografica e afins, entre outras coisas, ora estes elementos se situardo na linha de
frente das criticas ao filme. Poderia continuar citando outras matérias e criticas que
assinalam esta relagdo, mas o0 que nos interessa &, apesar da dissensdo de opinides,

a atencao direcionada ao trabalho da direcdo de arte.

19 0 making of de Guerra de Canudosfoi localizado no acervo videogréfico da Cinematecado MAM, Rio de
Janeiro.



Guerra de Canudos, talvez justamente pela predilecdo em tornar visivel seu
valor como superproducdo de pretensdo naturalista, passa longe de qualquer
experimentacao estética em relacdo a experiéncia histérica narrada, além de também
ndo se servir de uma possivel visualidade contrastante que permitisse uma visao
mais contundente do episédio.

O filme se preocupa principalmente com a apresentagéo e o encadeamento de
fatos dominados pelo publico em geral, sendo, inclusive, comparado ao estilo de
ficcao da televiséo (cf. Xavier, 2000, p. 99).

Oricchio (2003, p. 56) insere Canudos no que ele considera como “o0 grande
problema de alguns dos filmes de reconstituicdo historica brasileiros”, que consistiria,
segundo o0 autor, na excessiva preocupacdo com a fidelidade ao periodo
transparecida em figurinos, objetos de cena e efeitos especiais, chamando atencgéo
para o fato de que a direcdo de arte, neste caso, constitui um valor em si e se
estabelece como um fator alienante, onde seu limite final seria a aderéncia do
espectador. “A direcdo de arte passa a ser a parte dominante da producgéo, o
entendimento do periodo e daquilo que significam passam a segundo plano”. Oricchio
parece nao atentar para o fato de que a visualidade de uma época, e, por
conseguinte, o trabalho de direcdo de arte em um filme, corresponde a um importante
elemento para sua compreensdo, embora Canudos se estruture visualmente a partir
de outros pressupostos. Ou seja, ao invés de exigir da direcdo de arte que ela
apresente apenas um cenario verossimil, pode-se desejar que este seja também
significante. Além de trazer ao espectador a nocdo ou a atmosfera, por exemplo, do
que era um determinado local do sertdo no final do século XIX, a dire¢do de arte
pode também construir um espago que permita a mise en scene questionar esse
momento histérico. Isto €, ela deixa de ter um carater mimético, estar no lugar de
alguma coisa, e passa a desempenhar um papel de reflexdo sobre o que
representam esses espacos. A direcdo de arte constroi entdo um espaco que ganha
sentido dentro de seus préoprios constituintes, e ndo apenas como mera informacéo a
ser confrontada.

Sem adentrar no debate sobre o possivel esquematismo da narrativa utilizada

pelo filme suscitado por alguns criticos, o importante € destacar possiveis vias de



entendimento sobre o papel do trabalho da direcdo de arte nos anos 1990, tendo em
vista a énfase dada a sua intervencao no carater qualitativo da imagem.

Ao esbocgar uma breve andlise sobre a direcao de arte em Guerra de Canudos,
atesta-se que a principal caracteristica de sua armacéo é a dimenséo arquitetdnica
grandiosa, corroborada pela fotografia através de movimentos de grua, geralmente
em enquadramentos de conjunto de grande amplitude. Sua participacdo na
construcdo de uma imagem épica tem maior acuidade na leitura geral do
enquadramento do que em porcdes particularizadas. Ou seja, o Arraial de Canudos é
ressaltado como desenho arquitetdnico na amplitude do espaco, e ndo como conjunto
de detalhes, ainda que se busque a saturacdo do quadro através de objetos
cenogréficos. Dada a quase inexistente iconografia sobre este episédio®, a dita
reconstituicdo fiel ndo encontra respaldo, ao menos visual, associando-se muito mais
a um retorno de um sertdo emblematico, ao menos em referéncia a uma visualidade
caracterizada pela aridez do solo, pelo chdo batido da caatinga, aludida diretamente
através de um espectro de cor que vai desde tons de amarelo ocre até vermelho
amarronzado, que perpassam toda a composicdo visual do filme (cf. Heffner, 2002,
p.12-13).

J& o considerado marco zero da producéo do periodo, o filme Carlota Joaquina
apresenta outros parametros para a apreciacdo do valor da direcdo de arte. Em
grande parte, o pressuposto mais comum referente ao filme histérico € o grande
espetaculo proporcionado pelo sempre esperado esplendor visual. O comentario de
Oricchio (2003, p. 38) segue nesta trilha: “Filme de época custa caro, por isso, filmes

histéricos com pequeno orgamento em geral caem no ridiculo”. Esta idéia é bastante

http://www.portfolium.com.br/artigo-uciano.htm.




restritiva, no sentido que normatiza o filme historico a obrigatoriedade do espetaculo
visual. E sabido que Carlota Joaquina figura na esfera do filme de baixo orcamento,
mas nado pode se afirmar que o trabalho da direcdo de arte resvale para o ridiculo. A
solucdo encontrada pela direcdo de arte para equacionar o baixo orcamento se deu
através da utilizacdo de materiais descartaveis, de menor custo, em grande parte
papel, a fim de sugerir os ambientes luxuosos por onde deveria circular os
personagens da familia Real. Ainda que primeiramente desencadeada pela narrativa
e pelo bom trabalho dos atores, a aderéncia do espectador ao contexto visual em
termos de localizacao historica e ambientacdo ndo demonstra ter sido prejudicada, e
a solucéo criativa e mais acessivel encontrada evidencia que existem outras maneiras
de se trabalhar a reconstituicdo visual de uma determinada de época. A chave
principal para o entendimento da visualidade constituida pela direcdo de arte no filme
€ a imbricagcdo com seu aspecto narrativo — o astucioso artificio de um narrador
escocés — que conta a histéria de Carlota Joaquina a uma garota escocesa como ele
e, portanto, institui referéncias visuais a partir deste olhar estrangeiro sem parametro,
ou melhor, através de parametros por muitas vezes compartilhados pelo senso
comum, dado sua reiteracdo de estereétipos acerca dos personagens envolvidos. A
articulacédo do trabalho da dire¢éo de arte encontra-se, entdo, implicado com outras
estruturas do filme, instaurando a partir de determinados pressupostos uma base
visual que materialize o olhar irbnico e satirico viabilizado pelo narrador.

Para a maioria dos criticos da época, o mérito da direcdo de arte do filme, em
linha diametralmente oposta a de Canudos, foi justamente conseguir certa
exuberancia visual (ou, melhor, uma visualidade que ndo comprometesse 0 que se
espera de um filme historico), através de orgcamento restrito. Oricchio (2003, p. 37-41),
por exemplo, fala de um Brasil carnavalizado ao se referir & representacdo visual do
filme, aludindo ao tom falso assumido por sua reconstru¢do de época como se esta
opcéo fosse a unica viavel dado o orcamento resumido do filme. O autor desliza mais
uma vez para o pressuposto da fidedigna verossimilhanca ao passado do filme
historico, como se a maior virtude de um bom trabalho de direcao de arte estivesse
circunscrito somente a este ambito. Oricchio demonstra certa contradicdo em suas

afirmacoes, ja que parte da premissa do alto custo de todo filme de época, embora



vislumbre o engessamento decorrente deste aspecto, apontando entdo que a uUnica
saida € a irrestrita admissao de um “tom falso”. Ou seja, ou o filme histérico adequa-
se a seu potencial estatuto e oferece o que é devido — o0 espetaculo visual de porte —
ou trabalha a falta de investimentos na outra Unica chave possivel, a ostentacdo do
fake.?!

José Geraldo Couto (1995, p. 112-113) também se remete a esta questao,
assinalando que o grande problema da maioria dos filmes de época seria o
sufocamento da acédo decorrente pela procura de um rigor na reconstituicdo, e o
mérito de Carlota Joaquina € justamente a resolucédo deste suposto problema através

da adocé&o de um viés “anedotico e fantasioso”.

Ao contrario do filme histérico tradicional, em que os figurinos séo
engomados como em desfile de carnaval e os edificios se parecem todos
com prédios tombados e restaurados pelo patriménio historico, Carlota
Joaquina mostra os individuos e lugares cheios de sujeira, imperfeicoes,
transpiracdo — de vida, em suma.

Curioso notar, que de maneira diversa de Oricchio, que aproxima o filme do
parametro do Carnaval para se referir ao seu “tom falso”, Couto realiza o0 movimento
contrario, afastando Carlota Joaquina do que considera como ‘“rigidez” no filme
histdrico tradicional e, por consegunte, sua proximidade ao espetaculo carnavalesco,
ao menos no que diz respeito a composic¢ao dos figurinos.

Embora criticos como Xavier (2000, p. 106), afirmem que Carlota Joaquina
trabalha com elementos do repertério que o senso comum ja transformou em clché
em torno do carater nacional, o astucioso artificio de um narrador escocés e, portanto,
estrangeiro, estabelece uma chave mais irbnica deste aspecto, permitindo justamente
a critica de tragos incorporados como tipicamente brasileiros. E como se o filme
funcionasse como um espelho as avessas, na medida em que localiza a imagem
retratada em um outro, no estrangeiro. Nao representa a imagem que um brasileiro

faz de si mesmo, mas sim o que “eles” pensam de nés.

21 Sobre este assunto, ver: PUCCI JR., Renato Luiz. O fake no pés-modernismo brasileiro: Carlota Joaquina e sua
transposicéo paraa TV. In: GARCIA, Wilton et a (org.). Estudos de Cinema: Socine ano V. S&o Paulo: Panorama



Através de uma dinamica propria construida através de seus elementos de
trabalho, ja que o filme ndo se estrutura em uma chave naturalista, a direcdo de arte
terd como base visual 0 excesso — baliza fundamental para a caracterizacdo dos
personagens e para deflagracdo do grotesco e sua posterior ridicularizacdo. A
principal caracteristica da personagem Carlota Joaquina (Marieta Severo) — o
desregramento sexual — por exemplo, é traduzido pela predominéncia da cor
vermelha em seus figurinos e de outros tons quentes nos ambientes que a circundam.
A afirmacédo de seu carater libidinoso através da recorréncia excessiva de um mesmo
elemento visual acaba por ridiculariza-la, transformando-se em um elemento
caricatural. D. Jodo (Marco Nanini), apresentado como homem tolo e glutdo, é
expresso por um espectro de cor ligado aos tons mais palidos e pelo porte de um
vestuario sempre amarrotado e desalinhado, frustrando uma certa expectativa acerca
do pretenso requinte da nobreza, remetendo a uma falta de firmeza e a um quase
estado de imbecilidade do personagem. O transbordamento de um fendbmeno da vida
privada, o comer, expresso pelas coxas de frango que ostenta e ndo se cansa de
tocar ao longo do filme, nas mais diversas situacdes, assinala o grotesco no
comportamento de D. Jodo e possibilita a critica e o rebaixamento de um suposto
portador de um ideal requintado.

A chave ndo naturalista proposta pela direcdo de arte sera sedimentada pelo
recorte fotografico dos cenarios, transformando o desenvolvimento do filme,
cimentado pela narracdo em off, como aponta Couto (1995, p. 112) em uma sucessao
de tableaux vivant, “que encerram cada um uma daquelas cenas pitorescas que
congelam uma visao da Historia”.

A manifestacao visual do excesso construida pela direcdo de arte, seja através
do uso da cor ou da saturagao de certos elementos, entre outros, possibilita, por meio

da caricatura e da satira®?, a revelacdo de tendéncias pessoais egoistas por parte dos

do Saber, 2004, p. 195-202.



personagens principais. O filme utiliza as imagens do excesso para expressar um
valor negativo, para avacalhar e ridicularizar suas condutas e formas de
relacionamento. Os elementos de exagero atestam o absurdo dessa realidade, até
certo ponto sob um aspecto critico, ja que 0s personagens tém consciéncia das
relacdes sociais e politicas que estdo em jogo. O excesso, em alguns casos, sO
reafirma o privilégio de uma classe social — no caso a nobreza — sobre outra, neste
caso os brasileiros. Categorizado como comeédia, a comicidade do filme nédo é
imediata e se utiliza da ironia muitas vezes para denotar, embora com humor, criticas
extremamente acidas a respeito da participacdo deste elemento estrangeiro na
formacé&o do Brasil.

Dada a construcao narrativa através de um olhar estrangeiro, o trabalho da
direcdo de arte em Carlota Joaquina estrutura uma visualidade que n&o busca uma
estrita verossimilhanca com a época enfocada, liberando-se para armar sua base
visual a partir de outras premissas. A0 mesmo tempo em que sugere uma sofisticacéo
visual — através de materiais alternativos — ao retratar a nobreza, rearticula outros
sentidos ao enfocar determinados aspectos por meio de estratégias criadas pelos
seus proéprios constituintes. Portanto, ndo decepciona parte da critica que pressupde
uma certa visualidade de um filme historico, ja que, para eles, a armacédo da direcdo
de arte de Carlota Joaquina possui méritos, principalmente por equacionar
satisfatoriamente o que resultaria na precariedade de sua producdo dado o baixo
orcamento. Credita-os, portanto, de maneira ambigua aos seus “valores de producao”
justamente por encontrar-se em acordancia com o viés fantasioso adotado pelo filme.

A questdo da identidade nacional constituiu, em certa medida, um traco
marcante do cinema mais direcionado ao mercado. As reflexdes de Jo&o Luiz Vieira
(2001, p. 71-72) sobre a questdo da memodria do dnema brasileiro trazem alguns
indicios neste sentido. O retorno a uma iconografia consagrada como nacional, e
devidamente popularizada pelos produtos televisivos nas ultimas décadas, foi
concretizada em algumas producdes do periodo no enfoque de tematicas no cangacgo
e no sertdo. Segundo o autor, divorciadas do sofrimento e do incobmodo que outrora
estes espacgos em preto e branco figuravam no Cinema Novo. Transfigurado em belas

imagens, estes espacgos aparecem reapropriados de formas diferenciadas no contexto



da década - seja em filmes como Baile perfumado (Lirio Ferreira e Paulo Caldas,
1996), Central do Brasil (Walter Salles, 1998), Eu Tu Eles (Andrucha Waddington,
1999) e O Cangaceiro (Anibal Massaini Neto, 1997), como também no ja descrito
Guerra de Canudos. Deste modo, pode-se assinalar que a dire¢do de arte serd uma
importante ferramenta na construcdo desta imagem, dado seu caréater interventor na
estruturacdo desta visualidade.

Central do Brasil, por exemplo, embora distante da chave épica utilizada por
Canudos, evidencia que o trabalho da direcdo de arte € uma importante sustentacao
da visualidade buscada pelo filme. O extremo cuidado com a escolha das locacdes e
com a utilizacdo da cor transformou estes elementos em constituintes de grande
realce, construindo a base visual para o inferno fisico e mental da protagonista Dora
(Fernanda Montenegro) em sua fase inicial no espago urbano até sua redencdo no
espaco do sertdo imemorial. Embora criticos como Xavier (200, p. 136) considerem
que este percurso migratério as avessas dialogue com caracteristicas dos filmes do
Cinema Novo, o autor assinala que a obra repete “o pior dos clichés antiurbanos”,
resvalando para a conservadora polarizagdo ética entre arcaico e moderno.

Entretanto, a precisdo na escolha das tcacdes demonstra que esta feicédo
antiurbana aventada por Xavier recai ndo no todo, mas em um determinado projeto de
urbanidade, configurado pelo projeto arquitetbnico moderno forjado por volta do final
da década de 1940, que acabou por ndo dar conta da massa humana, principalmente
a mais desfavorecida financeiramente, que acorreu as cidades. A direcdo de arte,
portanto, se vale de espacos significativos desta concepc¢do arquitetdnica,
localizando, por exemplo, o apartamento de Dora no Conjunto Residencial Mendes de
Moraes, mais conhecido como Pedregulho, em Benfica, e a casa de Yolanda (Stella
Freitas), mulher que supostamente trataria da adocdo de Josué, no Conjunto
Residencial da Gavea, popularmente chamado de Minhocdo. Ambos os projetos sdo
do arquiteto Affonso Eduardo Reidy, considerado um dos grandes expoentes, ao lado
de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, da arquitetura moderna no Brasil.

Sua politica de aproveitamento do espaco leva em conta a preocupac¢ao com o
individuo, buscando ampliar o conceito de moradia por meio do engajamento com o

espaco externo através da oferta de servicos complementares a vida em grupo como



0 ensino, a saude e o lazer. O conjunto Pedregulho, por exemplo, contava com uma
escola, ginasio de esportes, piscina olimpica, posto de saude e lavanderia, todos
atualmente ou em estado precéario de conservagado ou desativados. “A criatividade e
competéncia arquitetbnica corresponderam, infelizmente, a grande ingenuidade
quanto aos aspectos antropolégicos e sociais. Pedregulho foi um dos mais
retumbantes malogros em termos de habitacdo para os mais pobres” (Cavalcanti,
2001, p. 32). Segundo Bonduki (1998, p. 197), o Minhocdo repete a solucdo
serpenteante utilizada no Pedregulho, embora dé maior importancia ao
aproveitamento econémico do espacgo, reduzindo o tamanho dos apartamentos além
de utilizar o teto-jardim como &rea de servico coletiva. A proposta inicial era substituir
a favela existente no local por habitacdes populares de melhores condi¢des, o que
terminou por se revelar um fracasso, dado a feicdo atual do respectivo conjunto.

A precariedade de seus estados de conservacdo e o total abandono
apresentados pelos referidos conjuntos habitacionais populares demonstram a
faléncia deste projeto arquitetbnico. A direcdo de arte em Central do Brasil se
aproveita desta significacdo historica, utilizando o sentido proprio das locacdes a fim
de dar conta do colapso desta concepcao de urbanidade.

Em relacdo a utilizagdo da cor, 0os tons mais neutros e escuros tanto dos
figurinos quanto no contexto b espacgo urbano oscilam entre a insipidez do cinza,
marrom e tons de ocre. A falta de amplitude nos enquadramentos reforca a sensacéo
de desolamento e claustrofobia dos ambientes da cidade. Diversos contrapontos
visuais sao utilizados para referendar a analogia entre estes espagos, como, por
exemplo, a sugestdo de uma continuidade visual entre o vagéo do trem e o corredor
do prédio de Dora, e entre o exterior do trem e o prédio da Yolanda. O préprio diretor
se refere a este aspecto como “rimas visuais”, a busca pelo refor¢co da impresséo de
um circulo vicioso do qual Dora nao pode escapar e Josué nao consegue
sobreviver.?® N&o ha a vis&o do horizonte ou do céu, somente 0 monocromatismo

impresso como sendo o espectro da cidade: o concreto.

2 Estainformag&o constano site do filme. In: Aimagem e o som: alguns conceitos do filme. Disponivel em:
<http://www.centraldobrasil.com.br>. Acessado em: 19 jun. 2005.



O exterior do conjunto Pedregulho, onde se localiza o apartamento de Dora,
com suas colunas descascadas e carros velhos abandonados situam a condicao
social da personagem e sua submissdo ao espaco urbano, além de indicar, como ja
referido, a faléncia deste projeto. No tipico apartamento de classe média baixa
suburbana encontramos alguns vestigios sobre a personagem. Além do pequeno
aparelho de televisdo em frente ao sofa, percebemos livros na estante exigua: Dora é
professora aposentada. Os moveis escuros e desgastados parecem pertencer a
década de 1970, e o entulhamento dos objetos no pequeno espac¢o da a dimenséo do
desleixo e da auto-estima da personagem. Importante ressaltar que a ma situacdo
financeira de Dora é expressa pelo desgaste dos inUmeros objetos presentes no
ambiente e ndo por sua falta, ndo h4 ao menos uma parede vazia em seu
apartamento. A opcdo da direcdo de arte pela saturagdo da imagem através do
preenchimento do espaco por objetos cenograficos — apesar de desgastados e
entulhados — alude a idéia de que Dora participou do processo capitalista de consumo
de bens, embora sua atual condig&o financeira revele a impossibilidade de renova-los.
Esta formulagdo encontra eco na primeira atitude da personagem quando dispde de
mais recursos: a compra de um aparelho de televisdo. Nada no apartamento de Dora
revela alguma ambiguidade de seu carater, todos os elementos reforcam sua
caracterizacdo de mulher fria e amarga e funcionam, portanto, em significativa
corroboracédo com a narrativa.

A medida que o filme ganha o espaco da estrada e Dora se aproxima de Josué
(Vinicius de Oliveira), o adensamento de uma relacdo afetuosa durante o percurso
para o interior do pais passa a apresentar tons mais quentes e paulatinamente uma
maior amplitude nos enquadramentos. A transicdo entre a insipidez do espac¢o urbano
e 0 Nordeste em Central do Brasil vao residir principalmente nos tons de ocre
presente na terra ressequida, embora a nova geografia do sertdo rompa com a paleta
monoétona da cidade e sua configuracdo. As paredes de cores fortes — verdes e
vermelhos — dos restaurantes de estrada por onde passam Dora e Josué ja indicam a
crescente adicdo de cor aos seus universos, cujos tons quentes do Nordeste vao se
sobrepondo até o azul intenso do céu do sertdo, sugerindo uma outra relacdo com o
mundo e com o nacional.



A direcdo de arte em Central do Brasil terd, portanto, uma funcédo simbolica. O
figurino também pode ser tomado como exemplo. Grande parte do filme os dois
personagens se mantém com o mesmo vestudrio, e as trocas de roupas pontuam
momentos de mudanga significativos em seu percurso. Em uma das paradas de
onibus, por exemplo, Josué pede a Dora que Ihe compre uma camisa. A principio
reticente, Dora cede e também compra uma para si. A troca de roupa parece
amenizar 0os animos, e quando retornam ao 6nibus um clima de cumplicidade havia se
instaurado entre eles. A Ultima sequéncia do filme também é bastante significativa
neste aspecto, ja que sera com o vestido florido que Josué Ihe deu, tipo de roupa nao
usada por Dora até entdo, que ela deixa o Nordeste, comprovacdo de sua radical
transformacédo social, emocional e moral, mas também indicando um enfretamento
cuidadoso, calculado e incompleto com a talvez verdadeira face do pais.

O espaco da Vila do Jodo, ao final do filme, parece retornar & sensacéo trazida
pela arquitetura desumana dos conjuntos habitacionais que assolam o pais e que
tentam mascarar a favelizagéo crescente do Brasil. Apesar da desindividualizagéo das
casas, a0 menos no que se refere ao seu carater visual conjunto, remeter ao universo
massificado do inicio do filme, a nitida separacdo entre elas e a amplitude do espaco
atestam um diferencial daquela outra concepgéo.

A fabula de redencdo apresentada em Central do Brasil também incorpora a
ficcdo cenas que se aproximam de um carater documental, principalmente nas
imagens de abertura na Central e no percurso da estrada, evidenciando, para criticos
como Xavier (2000, p. 101), “uma densidade rara” no cinema brasileiro do periodo.
Para o autor, a incorporacdo de uma experiéncia promissora em um personagem que
tipifica a condicao do pais constitui-se em uma das raras excec¢oes da década.

Apesar da frieza e insipidez no trato visual da cidade, ao contrario do ambiente
caloroso e limpido do Nordeste, a dicotomia anunciada ndo s revela tdo simples
como a primeira vista. Uma visada mais complexa permite observar, que 0
aproveitamento rigoroso de espacos de determinada significacdo agrega inegavel
complexidade ao sentido do filme. Central do Brasil confirma que mesmo que o
trabalho da arte esteja imbricado, a priori, com a materializagdo visual de certa

concepcao filmica, sua atuacdo permanece expressiva.



Inserindo-se em um circuito menor de publico, encontramos o cinema que
Xavier (2000, p. 101) denomina como o “cinema do entre-lugar”, termo que designa a
producdo que, de certa forma, tenta conviver com a problematica da representagéo
buscando “as marcas do real” de maneira a superar certos impasses do cinema
contemporaneo em sua relacdo com o mundo. Em linhas gerais, a crise da
representacdo se localiza, segundo o autor, na saturagcdo e desconfianca
direcionadas as imagens no contexto atual, principalmente as que se inserem em
esquemas devidamente disseminados e domesticados como as imagens
cinematograficas. Parecem, portanto, sertir por demais sua dimensédo ilusoéria,
buscando inserir no filme certas “salvaguardas” que entrem em acordancia entre sua
consciéncia como cinema e a midia, sua reflexividade e sua aspiracdo em se
comunicar com um publico mais amplo. Este acerto tem se realizado, conforme Xavier
(ibidem, p. 126), “com inflexdes novas capazes de produzir um efeito de conexado com
o mundo real, incorporando certas marcas da experiéncia social contemporanea”. O
trabalho de cineastas como Tata Amaral, Beto Brant, Carlos Reichenbach, Sérgio
Bianchi, entre outros, sdo citados como exemplos pelo autor.

Deste modo, torna-se extremamente relevante verificar em como a direcao de
arte se insere neste cinema que ambiciona a critica de certas representacdes dadas e
que, a principio, ndo possui como baliza fundamental a evidéncia dos valores de
producéo. A analise geral da direcdo de arte de um filme como Um céu de estrelas
(Tata Amaral, 1997) — justamente por se mostrar, logo de inicio, distante do esquema
narrativo linear e do tom psicologizante e explicativo da maioria das producdes da
década — pode nos indicar algumas estratégias utilizadas por este cinema do “entre-
lugar”.

Um céu de estrelas conta a histéria de Dalva (Alleyona Cavalli), cabeleireira
moradora do bairro da Mooca, que se vé encurralada na prépria casa apos seu ex-
noivo vir devolver alguns pertences que estavam em seu poder. O interior do
apartamento de Dalva é o local onde se desenrola toda a acdo, espaco do encontro
derradeiro com o ex-noivo Vitor (Paulo Vespucio Garcia).

Apesar da acao transcorrer no mesmo espago, 0 entorno que circunda a casa

de Dalva € expresso pela sequéncia de abertura que antecede a narrativa mestra. A



clausura, portanto, € melhor compreendida se levarmos em conta o espaco urbano
onde se insere. A sequéncia € denominada nos créditos “Mooca, Sao Paulo, 1996” e
foi roteirizada e dirigida por Francisco César filho, parceiro de Tata Amaral desde
1986 nos curtas Poema: Cidade e Queremos as ondas do ar!. Apresentada na versao
do filme para cinema, esta sequéncia tenta ilustrar uma visdo da decadéncia do
espaco urbano: janelas quebradas, pichacdes, paredes corroidas. A visdo de uma
mulher transtornada vagando pelas ruas enfatiza ainda mais a imagem do
desconsolo. A fotografia em preto e branco frisa sua intrusédo como corpo estranho, ao
mesmo tempo em que sua composi¢do, visual e narrativa, a estabelece de forma
satisfatoria como um prélogo documental e de mapeamento geografico para a historia
que esta por vir.

Por conseguinte, o patamar social de Dalva ja esta vislumbrado e a
ambientacdo da sequéncia de abertura sugere a contigidade destes espa¢os. Apos 0
inicio da historia central, a visdo do espaco externo nao sera mais oferecida, sendo
visualizado pontualmente pela mediacdo do olhar dos personagens, mais
especificamente Dalva, ou pelo enquadramento sempre a partir do espaco interno.

Através do olhar dos personagens o espaco externo vai se configurar de
maneira nao legivel, como, por exemplo, a olhada de Vitor para a rua, que se
apresenta absolutamente desfocada, antes de sua entrada na casa logo na sequéncia
inicial. Sera somente através da mediacdo da camera que poderemos visualiza-lo de
forma legivel, ainda que sempre a partir do espaco interno.

Além disso, uma barreira parece estar presente entre 0s personagens € 0
espaco externo visado, ja que as portas e janelas ndo se abrem imediatamente para o
exterior, existindo grades losangulares presentes tanto no vidro da porta de entrada
como em todas as janelas da casa. Deste modo, parece que o espacgo estruturado
pela direcdo de arte expressa, desde o inicio do filme, uma dialética interior-exterior,
em uma provavel remissdo a viagem de Dalva para Miami e seu ainda estado de
clausura no espaco da casa e, por conseguinte, as relacées que dai decorrem.

Logo, 0 espago captado é sempre o mesmo, 0 que poderia acarretar uma
visualidade monoétona. Mas a construgcdo deste espaco, embora de pequena

dimensao, € bem equacionada pela direcao de arte, permitindo que amise en scéne e



a fotografia utilizem de maneira criativa todo seu potencial. Raramente um ambiente é
visualizado de maneira completa, sdo sempre fragmentos, recortes, tanto da sala,
como do corredor, banheiro ou cozinha. O enquadramento privilegia os atores e suas
reacdes, e a dindmica do espaco da casa corrobora efetivamente para a criagdo da
crescente tensdo que domina o filme.

Ao invés de uma tipica apresentacdo esquematica do ambiente onde
transcorrera a acao, o recorte inicial do quarto de Dalva pode ser considerado talvez o
mais significativo na alusdo a sua profissao de cabeleireira e a sua auto-estima: a
penteadeira. Os objetos sobre ela também demonstram seu cuidado com a aparéncia,
como as caixas de maquiagem e os inumeros produtos de beleza. Do espelho do
movel pode-se visar uma outra porcdo do quarto ocupada pelo armério. O espaco é
saturado de elementos, ha inUmeros objetos dependurados nas paredes, como
bolsas, recortes de revista, pésteres de produtos de cabeleireiro, entre outros.

Na verdade, toda a casa é visualmente construida desta brma, ndo ha uma
parede sequer sem um objeto cenografico ou uma mesa ou moével que nao tenha
nada sobre ela. A maioria destes elementos remete a uma armacao visual tipica,
onde a sala, por exemplo, apresenta a usual mesa de centro com panos bordados, a
estante com enciclopédias e objetos decorativos baratos, o calendario de papel sobre
a mesa de jantar, fotos de infancia na parede, abajur na mesa de canto. Embora os
elementos que compdem 0s ambientes parecam antigos e baratos, em equivaléncia
visual bastante proxima, ainda que nao tdo desgastados e sem cor, com 0s do

apartamento de Dora em Central do Brasil %

, 0 esmero com a disposi¢ao dos objetos
e com a arrumagao aponta uma outra relagéo com a casa e com o0 mundo.

A casa também possui um certo ar kitsch, embora pontual e sugerido por
alguns elementos isolados, como o quadro de areia, agua e purpurina que Dalva pega
da estante em certo momento, e um quadro com reldégio e um céu de estrelas na
cozinha, além de uma certa combinacdo de cores desequilibrada. A muisica diegética,
do género comumente denominado como “brega”, ouvida em dois momentos durante

o filme, vai compor muito mais uma certa ambientacdo kistch do que os objetos

%4 Fica registradaa indicacdo para um provavel estudo da visualidade da moradia de periferia no cinema brasileiro
recente.



cenogréaficos, que talvez aludam a esta categoria por sua simplicidade e arranjo
visual.

A profusdo de elementos cenograficos associada a decupagem fragmentada
corrobora para a sugestdo de uma maior amplitude do espaco e para uma maior
riqueza visual dos ambientes, ja que os enquadramentos quase nunca reincidem no
mesmo recorte. A cada visada da camera um objeto e uma porcdo do espago séo
apresentados de forma diferente, e como nunca se vislumbra o espaco completo, a
soma dos fragmentos acaba por sugerir uma amplitude maior. A intensa
movimentacdo dos atores propicia esta construcdo, jA que a camera encontra-se
atrelada a eles em todos os momentos.

A direcao de arte em Um céu de estrelas, portanto, constréi um espaco que
assinala a proximidade dos corpos, a pulsdo do desejo entre eles, e 0 consequente
estabelecimento da tenséo até sua explosdo em violéncia. A limitacdo do espaco e a
saturacao de referéncias visuais corroboram para a construcao do espaco visado pela
camera, que através da decupagem e da contigiidade da acao estrutura o material
visual de maneira fragmentada, além de possibilitar ao espectador a proximidade do
turbilndo de sensacbes que atravessam o0s personagens. Hugo Kovenski, diretor de
fotografia do filme, destaca: “Usamos camera na mao durante dois tergos da filmagem
e dessa forma a camera faz parte da histéria como se fosse mais um personagem,
sem, no entanto, ser uma camera subjetiva’.?® Esta afirmacdo aponta que a
flexibilidade que a camera na mao propiciou aos enquadramentos ancorouse a nada
a nao ser ao proprio olhar e a procura de detalhes surgidos no decorrer da acdo. A
base visual estruturada pela direcdo de arte, portanto, apresenta uma dinamica
espacial que permite esta liberdade, saturando os ambientes de objetos a fim de
evitar uma suposta monotonia visual que um mesmo espaco poderia ocasionar,
equacionando, em conjuncdo com a fotografia, o possivel esgotamento de uma
visualidade expressiva que o trato convencional poderia ocasionar. Ainda assim, a
autonomia da narrativa em relacdo a certos esquemas, como ja apontado, néo
encontra a devida ressonancia na direcao de arte, pois ostenta uma visualidade ainda

preocupada com a constru¢do de um espaco verossimil. Embora seja a partir da agédo
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dos atores que a visualidade se estabeleca, e que, antes disso, esta acao ja esteja
condicionada pela dindmica do espaco construido pela direcdo de arte, a importancia
da base visual constituida parece recair sobre a plausibilidade da ambientacgéo, ja que
ndo rompe, como a narrativa, com a questdo da credibilidade. O descarte da
redundancia habitual expressa por uma relacdo de causa e efeito na acdo dos
personagens se encontra presente em Um céu de estrelas, como a propria diretora
afirma: “(...) a linguagem cinematografica pede atencéo suficiente do espectador de
maneira que podemos apresentar um determinado dialogo sobre uma imagem que
ndo redunda deste dialogo”.?® Ainda assim, a direcdo de arte do filme encontra-se
vinculada a criacdo de um pano de fundo crivel. Tal afirmacdo é devidamente

ilustrada por Tata Amaral:

[...] os caminhos estavam abertos, prontos para serem desbravados. A
forca do romance de Bonassi é determinante e imaginei filma-lo com uma
camera subjetiva — do homem - onde a mulher apareceria de maneira
deformada, como o livro propde. (...) Mas a radicalidade desta proposta me

apavorava. 2’

Isto é, apesar da tentativa de estabelecer uma maneira diferenciada de dialogar
com o espectador, a busca por esse dialogo parece ndo comportar rupturas extremas,
especialmente as de base visual.

Apo6s o confronto dos balancos criticos sobre a época, nota-se que embora a
mencdo direta ao trabalho da direcdo de arte faca referéncia somente as producdes
histéricas produzidas no periodo e ao valor concernente a este aspecto, este eixo de
compreensdo indicou algumas possibilidades de apreensédo do valor da funcdo que a
analise de alguns titulos significativos tentou aferir de maneira mais complexa.

A partir da constituicdo deste breve panorama sobre o periodo, alguns pontos
de inflexdo para o entendimento da configuracdo do trabalho da direcdo de arte
podem ser ressaltados. Talvez a hipétese que melhor possa ser verificada junto a

atividade cinematografica da década é a consolidagcdo definitiva da fung¢édo. Curioso

26 |
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27 | bidem. Fernando Bonassi é o autor do livro homdnimo de onde o filme foi adaptado.



notar, que apesar disso, a fungdo ainda aparece excluida das fichas técnicas dos
filmes abordados nos estudos recentes, como, por exemplo, no catdlogo Cinema
Brasileiro anos 90: 9 questbes (2001) e em Oricchio (2003), que privilegiam a
nomeacao das funcdes de direcdo, roteiro, producéo, fotografia e montagem, além do
elenco. No entanto, mesmo que o0s estudos ndo a destaquem como categoria nos
créditos, na prética cinematogréfica a direcdo de arte passa a deter o status de saber
especializado, dado a insercdo definitiva de profissionais dedicados somente a
funcdo, como Clovis Bueno, Marcos Flaskman, Vera Hamburger, Claudio Amaral
Peixoto, Yurika Yamasaki, Tulé Peake, Fiapo Barth, Carla Caffé, Cassio Amarante,
entre outros.

Embora este status venha sendo moldado desde os anos 1980 a partir da
desvitalizacdo do cinema moderno e da implementacdo da mentalidade do
“profissional para mercado”, como entendido por Xavier (2001), sinalizando um clima
de retorno, em outro eixo, a uma textura de imagem calcada no modelo de cinema
industrial Vera Cruz-cinema publicitario, é na década de 1990 que o estatuto da
funcdo € definitivamente individualizado na atividade cinematogréafica nacional. A
adocdo peremptoria da terminologia direcdo de arte também corrobora para a
confirmacgao desta hipoétese.

Mas talvez a nitida intervencdo da direcdo de arte na construcdo de uma
imagem que pretende realcar a si mesma seja o fator mais importante para a
consolidagcéo absoluta da funcdo. A imagem cinematogréfica brasileira deste periodo
evidencia o desejo de constituicAo de uma instancia tecnicamente bem acabada,
ainda que esteticamente indefinida.

A direcdo de arte integra este contexto para corroborar com esta auto-
evidenciagéo, particularizando algumas porcdes da imagem e correspondendo a esta
necessidade criada através do aperfeicoamento de sua técnica. A direcao de arte,
portanto, ganha o estatuto de elemento significante, jA que sua funcionalidade na
estruturacdo visual passa a ser incorporada de forma mais atuante.

Talvez resida nesta chave a analogia que autores como Xavier (2000, p. 39-40)
e alguns outros, como Vieira (2001, p. 72), estabelecem entre a imagem

cinematografica de 1990 com a configurada pela Vera Cruz, em um retorno a uma



impecabilidade técnica ostensiva. Ao contrario do projeto da Vera Cruz, que dependia
de um aparato de producdo que a época ndo se constituiu a contento, algumas
deficiéncias técnicas atualmente, particularmente ao que concerne ao trabalho da
direcdo de arte, demonstram estar superadas, embora ndo haja suficiente respaldo
técnico para sua aproximacao com o modelo hollywoodiano.

De forma geral, a aspiracdo de retomar um dialogo mais direto e decidido com
0 publico esteve presente na década e de certa forma condicionou o cinema realizado
a uma certa moderacao e cuidado visando garantir a continuidade do meio em época
adversa. Contraditoriamente, 0 que desapareceu quase por completo foi o filme
popular de grande bilheteria, nada sobrou de seu viés paulista — a Boca do Lixo — e a
producdo infanto-juvenil representada por Xuxa e Os Trapalhbes, ainda que
permaneca entre os grandes campedes de bilheteria, vém demonstrando resultados
bem menores que em outras décadas. Esta conjuntura assinala a ocorréncia de uma
mudanca significativa no perfil do espectador que acorre as salas de exibicdo. Dentro
de um contexto de consolidagdo definitiva do mercado de video (em progressiva
substituicdo pelo de DVD), da extin¢cdo dos cinemas de rua e a transferéncia para as
salas de shopping, associado a um crescente aumento do custo das entradas desde o
inicio da década, cristaliza-se a feicdo do novo espectador de cinema: jovem, urbano
e de classe média. O principal interlocutor do cinema brasileiro dos anos 1990 traz
consigo uma bagagem cultural que inclui televisédo a cabo, internet, cinema de arte
internacional, ou seja, € um espectador que pode ser considerado possuidor de
referéncias visuais esteticamente bem diversas das que detinha o publico que afluia
ao outrora filme brasileiro popular. A hipétese de que a imagem cinematografica
brasileira do periodo busca se auto-realcar encontra eco nesta reflexdo, ja que este
novo espectador ndo aceita mais uma imagem que nao esteja minimamente
identificAvel com o que detém como referéncia, fazendo com que sua base visual
estruturada pela dire¢éo de arte seja redimensionada em sua significagéo a fim de dar
conta da visualidade esperada.

Portanto, a direcdo de arte se firma no periodo como uma importante
construtora de uma imagem que obrigatoriamente tem que materializar o eficiente

dominio da técnica como forma de valoracdo. Apesar de lidar com este aspecto



castrador de sua potencialidade, ja que a aderéncia do espectador a obra filmica tem
que se dar em multiplos niveis, tanto em relacdo a visualidade proposta pelo filme
como atraves da exigéncia do bom acabamento que esta visualidade em grande parte
tem que incorporar, a direcdo de arte apresenta-se mais consciente e criativa. A
despeito disso, o exercicio de sua plena potencialidade ainda esté irremediavelmente
ligado a determinados projetos cinematograficos e depende do nivel de entendimento
de seu papel na atividade cinematografica, que até entdo se encontra bastante
variavel.

Ainda assim, pode-se aventar a hipotese de que a direcdo de arte efetivamente
se constituiu como linguagem na década de 1990, ja que para servir aos fins
determinados no contexto se serviu de seus préprios constituintes na afirmacéao
destes valores, transparecendo maior consciéncia ao lidar com a comparagdo com
padrdes internacionais e ao buscar a valoracdo nesta outra chave, além de conjugar
de maneira significativa sua implicacdo com as outras estruturas filmicas.

Vejamos, a seguir, a analise da direcdo de arte de trés filmes da década.
Mesmo diante das contingéncias que o trabalho da direcdo de arte incorporou no
periodo, estes filmes podem indicar percursos distintos em relagéo a sua utilizacéo.
Esta analise visa examinar em detalhe como a articulacdo de sentido efetivamente se
constituiu em obras que, a primeira vista, tentaram apreender a funcéo da direcéo de
arte de maneira diferenciada. A logica desta andlise segue a linha de entendimento
dos paradigmas propostos, que buscaram instituir as balizas do plastico, do
compositivo e do autbnomo. A analise de Sao Jerdnimo, Terra estrangeira e Bocage,
o triunfo do amor, portanto, tentar4 verificar em que medida estes filmes se
aproximam destes estatutos e constroem uma visualidade mais consciente a partir da
potencialidade da direcéo de arte.

Como a metodologia utilizada prioriza a investigacdo sobre o trabalho da
direcdo de arte, a organizacdo da andalise dos referidos filmes se pautara
primordialmente por este aspecto. Deste modo, nas consideracfes analiticas que se
seguem, cada um dos filmes sera dividido de acordo com as articulacdes semanticas

em torno da direcdo de arte. A divisdo proposta ndo pressupde a reducdo de sua



articulagdo com o restante da obra, apenas indica pontos de inflexdo para o

entendimento da intervencéo da funcao.

3.2. A direcdo de arte como elemento plastico: Sdo Jerdnimo

Mastigando as sementes amargas que produzem os frutos doces

Sao Jerbnimo

Sao Jerdnimo é a historia da vida do monge estudioso do século IV — calcada
em suas passagens pelo deserto e por Roma — e de sua empreitada monumental: a
traducdo dos textos religiosos e a criacdo da Biblia latina, a Vulgata, texto matriz de
todas as traducdes para as linguas romanicas. Neste sentido, dado sua feicdo de
biografia historica, a direcdo de arte em S&o Jerdnimo deveria restituir de maneira
plausivel a visualidade da época, corroborando com seu suposto estatuto de
instrumento relacionado a reconstituicdo fidedigna do passado.

Em geral, a premissa em relacdo ao trabalho da direcdo de arte em uma
biografia histérica € o carater monumental e a rigorosa fidelidade da reconstrucao
historica, recriacdo, ao mesmo tempo, de um passado em configuracdo fisicamente
tangivel e que ainda proporcione deleite visual. Esta baliza institui que o contetdo
visual, portanto, deve partir de um levantamento mimético do espaco, do tempo e da
natureza do personagem.

Em Séo Jerbnimo, uma certa fidelidade historica é até sancionada pelo
trabalho da arte, através da remissao a espacos por onde o santo realmente transitou,
como o deserto, e a Antiguidade, expressa pontualmente pela arquitetura neoclassica
do Palacio das Vestais e pelos figurinos, além da incorporacdo de objetos reais da
vida do monge, como livros, pergaminhos, a pena, o ledo e a caveira. (ver Caderno de
Imagens — Anexo). No entanto, os elementos associados a um conceito de fidelidade
histérica se esgotam neste aspecto. Logo, a direcdo de arte alude a uma visualidade
de época de forma minima e, a partir dai, estabelece a ruptura do filme com o
conceito de fidelidade visual. Portanto, inviabiliza a leitura de S&o Jerénimo como

filme historico em sua acepcao candnica de grandioso espetaculo visual.



Deste modo, o recurso utilizado para a estruturagdo da direcdo de arte esta
localizado na transcriagdo, conceito que pode ser entendido como a traducgao, neste
caso, visual, ora poética, ora inventiva, que se prende nédo a literalidade das coisas,
mas sim ao sentido original suscitado por elas, em um trabalho de referéncia direta a
propria tarefa de Sdo Jerbnimo. Seu discurso as virgens condensa esta idéia de

maneira exemplar:

[...] Pouco a pouco veremos [as] insuficiéncias dos livros candnicos,
desfigurados por grosseiras traducbes. Sofridamente iniciaremos o
conhecimento do texto original e distinguiremos a beleza nova,
desorientada por tantos barbarismos. Devemos pensar, antes de tudo, em
verter a idéia, o sentido, mais do que as palavras. [...] E preciso respeitar o
carater proprio de cada lingua, e visar na lingua traduzida uma certa
elegancia e harmonia. [...]. Repudiemos [...] 0 zelo errado da literalidade,
gue acaba por desembocar [...] em linguagem ruim. A traducédo deve ser
compreendida por todos, pelos mais simples, sem perder de vista a

elegancia latina. O trabalho é mortificador, longo, mas vivificador: um
sacrificio delicioso.

Ao mesmo tempo em que estdo configurados a partir de uma fidelidade
minima, os elementos da direcdo de arte ganham sentido diverso através de
mecanismos de ampliacdo artistica, por meio da traducéo visual sugerida pelo proprio
filme. Inicialmente inviabilizado como filme histérico pelo minimalismo cenogréfico, a
visualidade suscitada pela direcdo de arte se estrutura a partir da contingéncia
simbdlica em torno do personagem S&o Jerdnimo. Até mesmo o titulo do filme ja
demonstra esta operac¢éo, pois Eusébio Sofrénio € seu nome original, enquanto Sao
Jerbnimo € sua alcunha santificada e religiosa, logo, revestida de determinada
significacao.

A chave estética da direcdo de arte no filme se configura através da relacao
entre martirio e beleza. Além de instituir — através da topografia, materialidade, cromia
e arquitetura dos espacos — as agruras e peniténcia da vida ascética incorporada por

Sao Jerdnimo, estes espacos, a partir do percurso indicado pela prépria diegese, se



reconfiguram e entdo se associam, ap0s a compreensdo da razdo de ser desta
trajetéria, a uma idéia de beleza. Portanto, a baliza central da visualidade em S&o
Jerdnimo é que através do sofrimento ha beleza.

E esta base visual estruturada pela direcdo de arte serd conformada pela
fotografia através de uma cémera fixa, de movimentacdo quase nula. Os
enquadramentos adotam majoritariamente a visdo do conjunto, onde a movimentacao
dos atores se mostra escassa e calculada. A estratégia de composi¢c&o do plano como
unidade visual finita atua na composicdo de tableaux durante todo o filme, ou seja,
guadros fixos que agem como tratados visuais sobre passagens da vida de Séao
Jerbnimo. A dramaturgia diluida parece ir de encontro a esta proposta: a traducao
para o pensamento do intelectual catélico mostra ser, sobretudo, visual.

Consequentemente, a visualidade dos espacos estruturados pela dire¢do de
arte pautara a composicéo da imagem, ja que o recorte e a movimentacao da camera
buscam preservar a visibilidade do conjunto, dado a decupagem proposta, além da
duracdo mais extensa dos planos, que reafirmam e permitem a melhor observacao da
composicdo em tableau.

A linguagem utilizada para a conformacdo dos elementos visuais sera a
plastico-pictérica. Plastica porque se estrutura primordialmente em elementos
plasticos como a textura e a cromia, e pictorica porque privilegia a rigorosa
composicdo da imagem justamente através dos valores plasticos, onde a visdo
integrada do espaco estabelece a luz como um importante constituinte de sua
organicidade.

A atuacdo da luz em S&o Jerbnimo opera em consonancia a base visual
oferecida pela direcéo de arte, ja que ressalta 0s pressupostos visuais ja estruturados,
trabalhando a forma e a materialidade dos elementos. Deste modo, o desempenho da
camera e da iluminacéo corrobora para a estruturacéo da visualidade sugerida, pois
sua operagao ndo negligencia, mas sim adota e assume a base visual apresentada.

Elemento classicamente ndo associado como pertencente ao repertério da
direcdo de arte, a luz em S&o Jer6bnimo também atua de forma simbdlica ao se
revestir de sentido e se transfigura em elemento cenografico. Partindo de sua

premissa de operador formal no cinema, ao acionar a ruptura da continuidade de luz



entre os planos, o filme possibilita o realce de sua intervencdo e, por conseguinte, a
inscreve em outra esfera de significacdo. Torna-se elemento visualmente tangivel,

portanto, passivel de ser incorporado a direcédo de arte.

3.2.1. A semantizacdo dos espacos

Inicialmente, a traducéo visual para o deserto proposta pela direcdo de arte é
expressa através da escolha de uma paisagem arida e de natureza hostil, de formas
duras e irregulares, além de textura aspera. A paleta cromatica oscila entre os tons
terrosos do amarelo ocre ao marrom, ostentada também pelos figurinos. A Unica
excecao é o tom profundamente azul do céu e o dourado da luz do sol (ver Caderno
de Imagens).

As caracteristicas deste territorio peculiar estabelecem a afinidade imagética
com o deserto e sedimentam grande parte da base visual do filme, que também conta
com outros espagos peculiares, embora em menor proporgéo.

Embora n&o localizada como brasileira em nenhum momento pela diegese, a
nacionalidade da paisagem serd aludida através do trabalho do som. E esta alusao,
especialmente por se referir a um espaco brasileiro que agrega uma multiplicidade de
sentidos — o sertdo brasileiro — gera conflito em seu entendimento como deserto e
amplia sua articulacdo semantica. Este ruido é sugerido logo no principio do filme,
através do sotaque nordestino apresentado por Everaldo Pontes, ator que interpreta
Sao Jerdnimo. Seu tom impostado talvez dilua um pouco esta acentuagcdo, mas o
ritmo da musica de uma sequéncia posterior ndo deixa davidas: a mencao € ao
espaco do sertdo.

A sequéncia apresenta o grupo de padres que acompanha a peregrinacao
inicial de Sdo Jerébnimo pelo deserto e o préprio, em momento de reza, ajoelhados.
Neste tableau de alusdo explicita a religiosidade, visualizada principalmente pelo
gestual, as maos em sinal de reza e a postura ajoelhada, o som que adere ao espaco
€ um forré, género musical essencialmente ligado ao sertdo nordestino, que segue

ritmado a velocidade acelerada do plano. A mdasica, portanto, nos remete a uma



matriz nordestina e nos lembra do espaco do sertdo, redimensionado como deserto,
mas, ao mesmo tempo, ainda sertdo (ver Caderno de Imagens).

Tal remissdo poderia ser erroneamente encarada como uma transcrigdo
evidente, dado a permanéncia da repeticdo sobre a origem da palavra sertdo, que
seria derivada de desertdo. Walnice Nogueira Galvao (2002, p. 36-37) assinala que
documentos e as leis da fonética histérica ja desmentiram tal afirmacdo, ao
demonstrar que o termo africano (celtdo) ndo guarda nenhuma analogia com a no¢ao
de deserto relativa a aridez, secura e esterilidade, mas sim com sua distancia da
costa, podendo inclusive ser aplicado a uma regido formada por florestas, desde que
afastadas do litoral.

Portanto, apesar do amplo leque de significagdes que recobrem a construgéo
da imagem sobre o Nordeste, a localizagdo explicita nem mesmo ocorre no filme,
somente o desequilibrio causado pela articulagdo sonora, dada sua ndo-nomeacéao
pela diegese. Embora retorne a um espaco emblematico da cinematografia nacional,
movimento de grande parte da producdo dos anos 1990, como ja apontado, Sé&o
Jerbnimo promove relagcbes com o sertdo ainda ndo tematizadas, como a analogia
visual com o deserto. O filme, na verdade, se utiliza da visualidade do sertao brasileiro
como elemento agenciador da transcriacdo visual da vida de martirio e beleza de Séo
Jerdnimo.

Antes de iniciar-se propriamente, Sdo Jerbnimo apresenta uma seqiéncia de
abertura que funciona como um prélogo e estabelece a marca da descontinuidade
tipica do cinema de Julio Bressane: visdo da claquete, nomeacéo das sequéncias, bip
da camera e do equipamento de som, falas que remetem ao enquadramento e,
sobretudo, ao ato de filmar. Pode funcionar como um aviso ao espectador sobre a
ilusdo do cinema, mas parece, principalmente, ratificar a posicdo que o cinema ocupa
como espaco da criagdo: a traducdo do mundo em imagens e sons e a suposta
limitacdo desta operacdo. Mas ap0s esta seqiéncia a descontinuidade desaparece, e
aremissao a idéia de cinema surge em outras chaves ao longo do filme.

Desde as primeiras imagens de Sao Jerébnimo o espaco do deserto nos €&
apresentado. Avistam-se desde formacdes rochosas aplainadas até enormes pedras

de formas circulares e textura aspera. O vento sopra forte. Céu de um azul intenso e



repleto de nuvens. A paleta cromatica ja estabelece a tonalidade amarronzada
dominante. Esta primeira investigacao topogréfica localiza o espaco, a disposi¢ao, a
forma e a cor dos elementos que o constituem. A configuracdo da natureza
demonstra, bgo a principio, 0 quao hostil e in0spito 0 ambiente se oferece a vida
humana, e, por isso mesmo, é a encarnagado exata do proposito de Sdo Jerbnimo: a
renegacao a vida lauta.

A insercdo de um trecho do filme A cabra na regido semi-arida, de Rucker
Vieira®® durante a apresentacéo do deserto parece funcionar como um contraponto &
incleméncia do espacgo. A sequéncia apresenta um tom sépia que a diferencia e a
marca como corpo estranho em relacdo ao restante do filme, embora a conformacéo
visual do espaco e dos elementos se encontra em perfeita acordancia com o tom
inicial instituido por Sao Jerénimo. O trecho inserido mostra o parir de uma cabra em
meio a vegetacao rasteira. Vislumbram-se alguns momentos antes da acéo, com a
visdo da cabra solitaria e de seu ertorno, e alguns momentos depois, dos cuidados da
cabra com o bezerro recém-parido. A seqiéncia assinala: apesar das condi¢bes
severas, h4 vida sendo gerada (ver Caderno de Imagens).

O abrigo de Sao Jerbnimo também é introduzido durante as sequéncias
iniciais, local embaixo de uma pedra com amplas fendas cuja configuracdo oferece
protecdo bastante insuficiente, reafirmando seu desamparo frente a natureza pouco
apta a vida humana.

Esta configuracdo visual inicial do espaco do deserto nos apresenta as
caracteristicas basicas de sua aproximacdo com 0 espaco da peniténcia: a aridez, a
secura, a topografia irregular, a hostilidade da natureza e a aspereza de sua textura,
ostentada inclusive pelos figurinos. A cromia também estabelece sua proximidade a
uma idéia de deserto: gradacbes de tonalidades terrosas, em variacfes
amarronzadas presentes tanto nos elementos da natureza quanto nas vestes dos
personagens.

Neste momento, a direcdo de arte opta pela configuragdo mais vasta do

espaco do deserto, pois 0 enfoque ocorre sobre a peregrinagdo conjunta de Sao

8 |nformag@o extraida dos créditos de Sio Jer 6nimo, onde n&o consta o ano da produco.



Jerdbnimo com outros quatro padres, e a amplitude do deserto e sua topografia diversa
— rochas, vegetacao rasteira, dunas — oferece a estruturacao espacial propicia.

ApGs o encontro de S&o Jerdbnimo com Gregorio (Balduino Léllis), a direcéo de
arte propde a constituicdo visual do deserto de forma diferenciada da anterior. A
porcdo do deserto em que se encontra o0 tedlogo Gregolrio permanece com a
estratégia de realce da textura da paisagem do deserto, embora em menor escala, e
ao invés da amplitude, o ambiente apresenta uma constituicdo mais fechada, propicia
ao acolhimento e recluséo para o estudo intensivo. Nesta passagem, vislumbra-se
Sao Jerdbnimo a estudar todo o tempo, as vezes na companhia de Grego6rio, mas em
grande parte solitariamente (ver Caderno de Imagens).

A topografia do espaco, além de o organizar como 0 espaco propicio para a
peniténcia e restricdo da vida ascética de S&o Jerénimo, também o estabelece como
um componente importante para a idéia de soliddo e desolacdo do deserto, em
configuracao ideal tanto para a renegacao da vida lauta quanto para o isolamento
necessario para a investigacdo intelectual. Ora apresentado em formacdo mais
ampla, ora em formacg&o mais fechada, a idéia de deserto estruturada pela direcdo de
arte parece ter incorporado com primor a base visual que traduz o desejo de Sé&o
Jerdnimo: transformar o sofrimento em beleza.

O deserto ainda vai se recobrir de outra conotacdo por mais uma vez, quando
Sado Jerbnimo volta a este espaco apos sua passagem por Roma. Nas seqliéncias
gue englobam este Ultimo bloco vislumbramos novamente o deserto, que tera
articulacdo semantica bem diversa das anteriores, pois a duvida parece ter se
instaurado sobre a outrora invencivel crenca no cristianismo. O espaco do deserto
agora se transfigura somente em espaco do martirio, onde o peso do suplicio e o
desejo dos prazeres mundanos de Roma se revestem de uma importancia néo
configurada até entéo.

A primeira imagem desta seqiéncia j4 anuncia a distingdo: um plano de Sé&o
Jerbnimo, roto e esfarrapado, caminhando pelas dunas com seus enormes livros. Um
plano proximo dos pés do monge revela seu caminhar cambaleante e confirma sua
fragilidade. Ainda assim, assistimos sua ainda continua dedicacdo ao estudo:

abrigado precariamente sob um tecido tosco, 0 vemos a estudar com seus objetos de



sempre, 0os enormes livros, os pergaminhos e a pena, além da indefectivel caveira. O
ledo ronda o abrigo (ver Caderno de Imagens).

As sequéncias posteriores ja o localizam em outra parte do deserto, nas
formacbes pedregosas, e merecem maior detalhamento por apresentar relevante
significacdo em diversos aspectos. Constitui-se um tableau de S&o Jerénimo e outro
homem, e o discurso proferido pelo monge articula inUmeros sentidos: “Temos que
buscar alguma coisa no passado? Sim, alguma coisa que fortaleca a vida pode estar
no passado. Desde a infancia fui nutrido no leite do cristianismo”. A idéia de passado
parece aludir a uma idéia de cultura, de formacédo cultural. E o leite do cristianismo
reflete ndo sé a formacdo do monge, mas parece refletir o cineasta, indicando que ele
préprio, mesmo as avessas (alids, como um pouco de todos nds), também foi nutrido
pela religido crista. Base religiosa esta que poderia ter provido o amor ao invés do
sofrimento, como aponta a composi¢ao das duas imagens subsequientes: a primeira é
a visualizacdo do sofrimento, através da visdo dos pés ressequidos e sujos de um
maltrapilho Sdo Jerbnimo; a segunda é um movimento circular da caveira, que,
quando visualizada de cabeca para baixo, constitui a inequivoca forma de um
coracao, ou seja, a imagem do amor (ver Caderno de Imagens).

As imagens que se seguem corroboram com a idéia de deserto sobretudo
como martirio. Ainda visualizamos S&o Jerénimo a estudar, abrigado nas pedras e
rodeado de seus poucos e habituais objetos, mas sua fala parece ndo se ajustar a
esta imagem. Seu discurso remete ao desejo dos prazeres de Roma e renega as
agruras sofridas no deserto, agora somente “lagrimas e suspiros”. A peniténcia
vislumbrada no plano seguinte — S&o Jerbnimo se auto-flagelando ao lado das
inscricdbes nas pedras — parece justamente servir como expurgacdo do discurso
anterior, mas sua fala permanece na mesma chave e né&o restitui a crengca, mas
afirma o suplicio apenas por medo do inferno (ver Caderno de Imagens).

A imagem de seu delirio, onde o avistamos agarrado as inscricdes, seminu,
através de um movimento de camera pendular, se presta a confirmac¢do do estado
fragil de S&o Jerdnimo, e a partir dai o vemos perambular desnorteado pelo deserto.
Parecendo totalmente extenuado, deita-se ao ch&do: morre S&o Jerénimo. Ao invés do

fracasso do cristianismo que o término no filme neste momento poderia indicar, um



plano de beleza inigualavel realoca a questdo. O longo plano-sequiéncia que sucede a
imagem de S&o Jerbnimo, um movimento panoramico que segue a linha do horizonte
através do percurso da luz, o p6r-do-sol, sugere outro tratamento a questdo: nao teria
o mundano a possibilidade de ser transfigurado em beleza, onde a criagdo, ainda que
por meio de seu doloroso processo, poderia dar conta de sua superacao? A questao
fica em aberto, e a musica instrumental final acrescenta um sentido local nesta
transfiguracdo, ao aludir a um refrdo de uma composicdo que trata da condigdo
especifica de uma regido caracteristica, o sertdo brasileiro. O titulo da musica é
“Ultimo pau de arara”,>%e o refrdo diz o seguinte: “Sé deixo meu cariri no Gltimo pau de
arara”.

Embora a visualidade do deserto transfigure com maior acuidade as
caracteristicas da vida austera de Sao Jerbnimo, o filme também retoma outro espaco
natural, a mata verde densa e espessa, em outra chave de remissao a paisagem
brasileira (ver Caderno de Imagens). E, novamente, agrega outros sentidos ao
localizar a floresta no espaco do Parque Lage, no Rio de Janeiro, locacao
emblematica que figura em classicos como Terra em transe (Glauber Rocha, 1967) e
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1968).

Em contraponto, o Unico espag¢o ndo-natural, ou seja, construido, € o espaco
da aristocracia, o Palacio das Vestais, de arquitetura neoclassica, cuja influéncia
remete a linearidade e a simplicidade do repertorio classico, refletida na busca pela
sintese espacial e formal mais racional e objetiva. A precisdo também se reflete nos
espacos interiores, também organizados segundo critérios geométricos e formais.
Pode-se apontar que € justamente neste aspecto que a dire¢do de arte atende de
forma mais especifica a premissa da ambientag&o historica, por recorrer a um estilo
que se aproxima do modelo de equilibrio, clareza e proporcao das construcdes greco-
romanas: Roma é o local onde Sao Jerdbnimo se encontra com o0 papa Damaso
(Hamilton Vaz Pereira). Como o0 estilo arquitetbnico neoclassico defende a

supremacia da técnica e a necessidade de projeto a conduzir a execucdo da obra,
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parece, portanto, apresentar-se como significativa traducédo para a idéia de espaco do
saber e da cultura incorporado pelo Palacio das Vestais.

A introducdo destes dois novos espacos em S&o JerGnimo marca um novo
momento na vida do sabio e sugerem outros eixos para a transcriagdo visual
proposta: a floresta, local dos encontros entre papa Damaso e Sao Jerébnimo, e o
Palacio das Vestais, Unico espaco arquitetbnico do filme, onde S&o Jerbnimo
desenvolve um grupo de estudos conduzido por cristds aristocraticas como Marcela
(Helena Ignez) e Paula (Bia Nunes).

Logo no inicio da apresentacdo do espaco da floresta, um plano significativo,
de visualidade diversa dos demais, € bastante significativo para ilustrar a posicdo do
Papa e o lugar que ocupa. A metade da imagem dos dois, em tableau, é preenchida
por uma enorme escultura de inspiragdo romana — um rosto individualizado sem
qualquer expressao peculiar —, que demonstra a influéncia tipica da arquitetura
classica e, portanto, o desejo de remeter-se ao contexto histérico de Roma. Apesar
desta compleicdo visual trazer este sentido a tona, a degradacdo da escultura
reverbera na imagem do papa e acaba por relativizar o espaco de poder que lhe
compete (ver Caderno de Imagens).

Este entendimento funciona como baliza para a anélise da estruturagéo visual
efetuada pela direcdo de arte em torno da figura do Papa. A floresta servira de base
para a constituicdo de tableaux dos encontros entre Sao Jerénimo e o Papa Damaso:
sempre permeados pela organizacdo formal desta porcdo da natureza, menos
rigidamente delimitada que no deserto. As espessas copas das arvores blogueiam a
entrada da luz, e servem para auxiliar na construgdo de planos mais escuros e mais
fechados em sua configuracdo. A luz, quando aparece de maneira mais enfética, é
pontual, e tende a permanecer em torno de Sao Jerénimo (ver Caderno de Imagens).
A textura também € um elemento presente na estruturacdo visual do Papa Damaso,
principalmente através de suas vestes, que em muito se assemelham as de S&o
Jerbnimo, e se apresentam diferenciadas somente em relagdo ao tom, de um marrom
um pouco mais palido, mas de tecido de aparéncia igualmente aspera e desgastada.

No minimo curioso, pois Sao Jerénimo e o Papa Damaso supostamente transitam por



ambientes distintos. Ou as agruras do poder sdo tdo desgastantes quanto as do
saber?

A relativa obscuridade do espaco por onde o Papa transita estrutura
visualmente o discurso dos aristocratas romanos sobre o cristianismo, ja que, para
eles, segundo o préprio Damaso, o texto sagrado ndo passa de um “roto tecido de
fabulas orientais”. O papel de Sao Jerénimo em unificar o texto sagrado tem, portanto,
fundamental importancia politica para o fortalecimento da Igreja Catolica. Deste modo,
o0 espaco de Damaso, principal articulador, no filme, desta orientagdo, se apresenta
em certa medida maculado e corrompido por este papel. Tanto que quando esta
tbnica se desloca e a discussdo gira em torno da importancia do significado das
palavras, a imagem se mostra mais iluminada e a camera mais proxima da cena
composta.

A incorporacéo do politico na figura do Papa Damaso encontra-se muito bem
configurada visualmente através da escolha de um outro espaco: o terraco do casaréo
do Parque Lage. Locagcdo emblematizada como campo do enfretamento politico,
como no ja citado Terra em transe, servira justamente como ambientacdo para o
discurso do Papa, em uma entonacdo levemente provocativa, sobre os rumores em
torno da pregacdo de Sao Jerdnimo somente para as mulheres. Vemos S&o Jerénimo
responder sem titubeios, e o papa entdo lhe pergunta: “Sem misericordia contra seus
adversarios? Mas isso € um descuido!” Apesar do aparente cuidado, Damaso, em seu
discurso de morte, também no terraco, da a entender que entrou em uma armadilha:
“Vivemos em uma cidade de ciladas executadas na noite negra da infamia... noite
negra da infamia!” O ardil supostamente se explica pelo perigo que a traducdo do
texto por Sao Jerbnimo apresenta para o desabamento do mundo pagao, e que foram
eles, os cristdos, personificados em sua autoridade maxima pelo Papa Damaso, que
colocaram as primeiras “pedras rijas para a construcdo de um novo mundo” (ver
Caderno de Imagens).

E significativo notar que as imagens que surgem apds a sequéncia de sua
morte sdo imagens da floresta em completa penumbra, anunciando que o espaco do

Papa, ou seja, 0 espaco do politico, ndo sofreu a devida transformagdo nem as custas



da morte de Damaso. E mesmo seu velorio acontece ndo no espaco nobre do
Palacio, mas em uma caverna na floresta.

O Paléacio das Vestais, ao contrario, € um espaco limpo e claro, em reflexo a
estruturacdo sobria e equilibrada da arquitetura neoclassica, onde os interiores sédo
organizados segundo critérios geométricos e formais, incluindo a decoracéao estrutural
de influéncia classica. Texturas mais lisas e uma nova paleta cromatica sao
introduzidas, sobretudo a partir do figurino em tons pastéis de bege, azul e lilas em
tecidos mais leves e delicados apresentados pelas virgens no inicio. Em oposi¢cao ao
frescor e pureza da cromia e textura exposta por elas, as cores exibidas pelas vestes
das mulheres mais velhas, como Marcela, Paula e a monja (Silvia Buarque) sdo em
tons mais escuros e de maior aspereza. A diferenca entre as aristocratas cristds mais
velhas e as vrgens se da também através de sua localizagdo na imagem, sempre
destacadas e em primeiro plano, as mais velhas funcionam como lideres das
restantes (ver Caderno de Imagens).

As composi¢cdes de tableaux permanecem, e os interiores do Palacio que
avistamos sdo porcOes de saldes, corredores, e principalmente do gabinete de
estudos de S&o Jerbnimo, em enquadramentos de composicdo equilibrada que
privilegiam os personagens e a visao de conjunto do ambiente.

No entanto, a morte do Papa Damaso se institui como importante elemento de
mudanca no percurso da direcdo de arte, principalmente em relacdo a textura e a
paleta cromatica dos figurinos das mulheres estudiosas. Mesmo que em sequéncias
anteriores ja visualizassemos variacdes de cor e textura nos figurinos das vestais,
além de uma certa degradacdo de suas aparéncias, os tableaux das cristds durante
seu significativo desabafo antes da partida de S&o Jerdnimo cristaliza visualmente a
imagem da degradacédo e do sofrimento da vida monastica e, em dltima instancia, da
flagelacé@o do corpo necessaria ao cristianismo.

Além de cores escuras como marrom, roxo e até preto, as vestes das mulheres
encontram-se manchadas, desgastadas, rotas. A deterioracdo de suas aparéncias
também se expressa fisicamente, através de olheiras pronunciadas e cabelos
desgrenhados. Apesar de extremamente debilitadas, como visualmente se confere,

esta seqiéncia de tableaux funciona de maneira ambigua, pois apesar da reiteracdo



da crenca no ideal da vida ascética, através da afirmacdo do jejum e do trapo, ao
mesmo tempo, a seqiiéncia é finalizada pela seguinte fala de uma das virgens: “Por
toda a parte, escrito em fogo eterno: inferno, inferno, inferno, inferno!”. A afirmacgéo
parece indicar que apesar de sua abnegacdo em relacdo a vida lauta, do
fortalecimento do cristianismo, 0 que se causou, sobretudo, foi o sofrimento (ver
Caderno de Imagens).

Sofrimento este também visualizado na figura de S&o Jerbnimo, que se
encontra de forma semelhante, com a aparéncia exaurida e com as vestes puidas e
sujas.

Pode-se notar que o percurso da direcdo de arte, principalmente em relacéo a
paleta cromética e a textura dos figurinos das vestais, além de suas respectivas
aparéncias, inclusive a do préprio Sao Jerébnimo, sugere que apesar da estruturacao
visual limpida, clara e equilibrada do Palacio das Vestais, a degradacdo de seus
habitantes ndo se encontra revogada, dada suas existéncias austeras por devocao ao
cristianismo. Portanto, € mais um espaco que se reveste de um sentido diverso do
que lhe é proprio através das articulagbes propiciadas pelos préprios elementos

visuais.

3.2.2. Are-semantizacdo dos objetos e o deslocamento de seu caréter fidedigno

Os objetos que acompanham Séao Jerbnimo em sua empreitada se constituem
efetivamente como objetos reais de sua vida, além de figurarem em muitas das
representacdes pictéricas relacionadas ao santo. Nas pinturas de Caravaggio, Jan
van Eick, Mantegna, entre outros, os livros, a pena, a caveira e o ledo sao elementos
recorrentes.

A caveira é o primeiro objeto a ser introduzido. Desde a encenagédo do sonho
de S&o Jerbnimo no inicio do filme o objeto o acompanha e, por muitas vezes,
posicionado de maneira peculiar nos planos que integra, geralmente encobrindo a luz.
Nos locais de estudo de S&o Jerdnimo, tanto na furna do deserto quanto no gabinete

no Palacio das Vestais, o artefato se encontra sempre presente.



O ledo é introduzido em um determinado local do deserto — as dunas. Um
plano préoximo, em movimento panoramico, investiga seu corpo imponente e sua
musculatura vigorosa. Um tableau nos oferece a visdo de seu ferimento, um imenso
espinho enterrado em sua pata. A imagem seguinte de um grande cacto contra o ceu
muito azul, sendo que a camera em contra-plongé reforca sua grandiosidade, nos
mostra o causador de sua ferida. A sequiéncia € significativa, pois demonstra que
mesmo um animal vigoroso como o0 ledo parece estar sensivel as intempéries do
deserto.

Portanto, a caveira e 0 ledo demonstram estarem deslocados de seu carater
fidedigno ao corresponderem a duas esferas de significacdo em relacdo a proposta de
vida de S&o Jerbnimo, sendo que o primeiro exprime a efemeridade da existéncia,
enquanto o segundo designa o rigor necessario para a empreitada monumental a que
se propde o monge. Desta forma assumem o estatuto de alegorias, pois a figuracdo
acaba sendo capaz de indicar uma determinada conexao entre 0s objetos através de
um processo nado imitativo, ou seja, de figurar um determinado pensamento em
relacdo as coisas que surgem dentro do proprio contexto filmico e tentam apreender o
todo, no caso, a trajetoria catélica de Sao Jerénimo.

As alegorias expressas pela caveira e pelo ledo integram o espaco do Palécio
das Vestais de maneira destacada, jA que sao introduzidas como inserts em
momentos cuja tematica gira em torno principalmente das dificuldades da vida
monastica. Na sequéncia em que Sao Jerbnimo discursa para as mulheres sobre os
aborrecimentos do casamento e a importancia da castidade, algumas virgens passam
mal e caem ao chdo. Um tableau desta cena pemanece durante algum tempo, e logo
apos um plano de livros, papéis e a caveira é inserido. Logo apds ha um travelling ao
longo do corpo do ledo. Apds a sequéncia em que Sao Jerdnimo e o Papa Damaso
dialogam sobre a dificuldade da tradugéo das linguas grega e hebraica, é inserido um
plano em que vemos papéis, a pena e novamente a caveira (ver Caderno de
Imagens). Vislumbramos em seguida um plano do ledo no gabinete de estudos. Estes
inserts da caveira — com outros elementos expressivos como livros, papéis e a pena —
e do ledo, sdo colocados apoés discursos sobre os sacrificios da vida monastica e as
dificuldades do trabalho de traducao/criagao do texto sagrado.



O leéo, por vezes, funciona como um espelho de Sao Jerénimo. Na sequéncia
em que 0 monge se encontra no gabinete de estudos, por exemplo, os movimentos
do ledo encontram-se em consonancia com os movimentos de Sdo Jer6nimo, em
uma continuidade visual de ag¢fes correspondentes. A imagem culminante desta
sequéncia € o tableau do ledo na cadeira onde Sao Jerbnimo estava sentado (ver
Caderno de Imagens). H4 também outros planos em que vemos a associa¢ao visual
entre o ledo e S&o Jerdnimo: logo apdés um plano proximo da cara do ledo, vista de
lado, vislumbramos o sdbio em posicdo idéntica no plano seguinte. Quardo de seu
retorno para o deserto, assistimos Sao Jerénimo percorrer o corredor em direcdo a
saida do Palacio, e no plano posterior quem avistamos passando pela entrada é o
ledo.

Ainda que em menor proporcéo, os livros e pergaminhos que acompanham o
monge estudioso também se encontram, de certa forma, deslocados de seu caréater
original. O tamanho descomunal dos livros e a extensao ora exagerada, ora habitual
dos pergaminhos também indica que o sentido destes objetos nao se refere somente
ao que lhe é proprio, mas a monumentalidade da tarefa de S&o Jerdénimo (ver
Caderno de Imagens).

A direcdo de arte, portanto, participa deste recobrimento de articulagdes
semanticas que os objetos cenograficos incorporam, seja pela possibilidade dos
objetos escolhidos fomentarem alegorias através da diegese, seja pela configuracdo

atipica construida através do trabalho préprio da arte.

3.2.3. Aluz como elemento cenogréafico

A estratégia visual de S&o Jerdnimo apresenta bastante distincdo ao se
apropriar cenograficamente de um elemento que comumente nao figura como
instrumento especifico da direcédo de arte: a luz. Esta apreensao € possibilitada pois a
luz também encarna sentidos outros, no caso, Deus, ou melhor, a iluminacgéo divina, e
a propria operacdo cinematografica, ao romper com a continuidade de luz entre
planos contiguos. Por exemplo, em uma determinada seqiéncia, vemos um tableau

de S&o Jerbnimo ajoelhado, rezando perante uma cruz. Inicialmente escuro, a luz do



sol banha o quadro, sugerindo o ato de iluminagédo divina que a camera em plongé
reforca (ver Caderno de Imagens). Em seguida, avistamos S&o Jer6nimo ajoelhado
em meio a um terreno pedregoso. Este plano, ao contrario do anterior, se inicia
iluminado, e escurece conforme o santo cai ao chdo se contorcendo com em um
ataque epilético. Em seguida clareia novamente, para depois mais uma vez escurecer
e clarear, e finalmente termina iluminado, ao mesmo tempo em que cessam as
convulsdes do santo. A configuracdo destas imagens demonstra a operacdo da
iluminacdo em um sentido simbdlico, ja que sua presenca é ocasionada através da
reza e da peniténcia em terreno arido, visto a gravidade do suplicio de Sao Jerénimo,
confirmando sua transfiguracdo em elemento cenografico.

Em outra cena, na porcao do deserto que habita Gregorio, a luz j4 atua no
sentido de operador cinematografico, pois recorta 0os ambientes e cria um jogo de luz
e sombra, chamando a atencdo para si. Mesmo quando recai sobre a textura das
pedras e as ressalta, sua presenca € notada através de uma bela luz dourada, luz
esta que também avistamos de uma imagem do crepusculo que ressalta a beleza da
composicao.

A estruturacdo visual da seqUéncia que apresenta a tomada de decisdo de Séo
Jerbnimo em relacdo ao convite do Papa Damaso em ir para Roma tornar-se seu
consultor biblico, talvez seja a mais eloqlente desta apropriacdo da luz. A duvida
sobre a aceitacdo do convite parece pairar sob o0 monge, pois vemos Varios planos
seus a vislumbrar o horizonte, como que refletindo. Sua decisdo é tomada em um
plano visualmente significativo, pois da duavida a certeza, a incidéncia da luz transita
entre o obscuro e a claridade, sendo que a escolha de Sdo Jerdnimo é que suscita a
transformacéao.

O monge e Gregdrio encontram-se de costas, olhando para o horizonte, neste
momento pouco iluminado devido ao inicio do nascer do sol. Gregério entédo discorre
sobre as discoérdias na Igreja Catdlica e impele Sao Jerébnimo a ir e ajudar a resolvé-
las. Durante este plano, S&o Jerdnimo encontra-se posicionado exatamente em frente
ao sol ea pouca movimentacao de suas pernas ora escondem, ora nos deixa entrever
uma pequena parcela de luz. Quando o monge finalmente decide, vemos um outro

plano ja completamente banhado pela luz do sol.



* % %

A analise das articulagcdes oferecidas pelo percurso da direcédo de arte em Sao
Jerbnimo demonstra que a transcriacdo visual proposta parte de determinados
elementos e os recobre de outro sentido, instituindo a transfiguracao ideal para a vida
de S&o Jerbnimo ao erigir novas possibilidades de apropriacdo da paisagem brasileira
e de espacos arquitetbnicos — atraves do sofrimento ha beleza.

A direcdo de arte em Sao Jer6bnimo rompe com a premissa do filme histérico ao
redimensionar a vida do monge estudioso europeu através de uma operacao baseada
na minima fidelidade ao periodo histérico, em uma tentativa de traduzir seu
pensamento localmente e, sobretudo, no ambito visual. Portanto, a direcdo de arte se
reconfigura ao localizar a vida de S&o Jerdbnimo em espacos que, a primeira vista,
traduzem o sentido de peniténcia e austeridade requerido, mas apdos o entendimento
do significado da trajetoria do santo traz a tona a beleza intrinseca destes espacos,
transfigurando-os no ideal de beleza que parece ser a busca do artista.

Neste caso, a visualidade proposta pela direcdo de arte utiliza estes espacos
justamente pela possibilidade de revesti-los de sentido diverso. Diverso porque se
vale tanto da designacdo do espaco e sua configuracdo pelo que sdo, quanto na
atribuicdo de idéias e associacdes a este espacos, isto é,determinada significacéo.

A estruturacao interna da imagem, principalmente no que tange ao trabalho da
direcdo de arte, demonstra que estas articulagdes encontram-se assentadas em uma
dindmica plastico-pictorica, especialmente por seu valor de composicdo. Esta
dindmica em S&o Jerbnimo se inscreve através da organizacdo visivel de seus
valores plasticos, em busca de uma armacéo visual que estabeleca a relacao espacial
geral entre o todo e seus elementos integrantes, em aproximacdo ao trabalho de
Eisenstein. Mas de forma diferenciada, ja que nao pretende, como Eisenstein,
ressaltar as linhas de forca da imagem através de determinada composicdo, e sim
sua textura, além de vincular uma idéia de massa e peso dos elementos visuais.
Embora a relagdo visual harmoniosa entre os elementos também se constitua como
atributo na composicdo da imagem em S&o Jerbnimo, e neste ponto também se
afaste do estatuto da composicao pictérica em Eisenstein, suas estratégias voltam a

se aproximar devido a ruptura de ambos com a tradi¢do pictérica classica, e no caso



de Sao Jerbnimo através do realce da materialidade da imagem ao invés de apenas
por seu resultado visual.

Conformado em grandes blocos de quadros fixos — tableaux — as estruturas de
base da imagem expressas por seu material plastico, ou seja, formas, texturas e
cromias, sedimentam grande parte do percurso da visualidade do filme. A estratégia
de composicdo da imagem através de tableaux, que acabam por instituir arranjos
visuais que funcionam como tratados imagéticos sobre passagens de sua vida. Isto é,
as cenas sao congeladas através de rigida composicdo da imagem, onde se
estabelece certa visdo de algumas ocasifes, reforcada, além da fixidez do
enquadramento, pela longa duracdo dos planos e pela movimentacdo precisa e
restrita dos elementos integrantes.

A manipulacao intensa dos valores plasticos da imagem ressaltar justamente a
maxima plasticidade dos espacos e dos figurinos, onde a textura e a cor sdo 0s
integrantes de principal destaque. O realce da textura dos espacos e 0 percurso da
cor sdo estratégias visuais da direcdo de arte para estabelecer a afinidade imagética
com 0 espagco da peniténcia, ressaltando qualidades como aspereza, aridez,
rugosidade e, deste modo, possibilitar uma visualidade extremamente afinada com a
imagem do deserto para Sao Jerénimo.

O filme se estabelece por um minimo representacional que ressalta seus
valores plasticos e permite a emergéncia de conceitos visuais sobre a vida de Sao
Jerdnimo, ndo se limitando a representacdo no sentido de registro do acontecido —
como em Eisenstein ao abolir com o ilusionismo.

Logo, a direcao de arte em S&o Jerdnimo pode ser considerada um elemento
eminentemente plastico por destacar estes valores na matéria filmica e engendrar sua
visualidade por esta baliza. E se Eisenstein estava em busca da dramaturgia da forma
de modo a expor as contradicdes do que existe, os tableaux vivant em Sao Jerénimo
remetem ao dilema do artista, a um processo de busca que nunca se concretiza, mas
ainda assim tenta desvendar — a partir da acepc¢ao do belo — os mistérios do mundo,

do Brasil e do préprio cinema.

3.3. A direcao de arte como unidade compositiva: Terra Estrangeira



Pedro: “Isto aqui ndo é terra para encontrar
ninguém.
Isto € uma terra de gente que partiu para o mar.

E o lugar ideal para perder alguém ou para perder-se de si proprio”.

Terra Estrangeira € um filme sobre uma geracdo em crise, que deixa de ter
oportunidades em seu préprio pais — o Brasil — e sai em busca de solucées fora dele,
perdendo-se em uma nacao que também parece incerta de sua identidade — Portugal.
O filme evoca um momento especifico, o inicio da década de 1990 e do governo
Collor, e suas agbes catastréficas no ambito econébmico como o confisco da
poupanca. Terra Estrangeira se desenvolve a partir da sensacdo de perda de
nacionalidade gerada por este contexto de extremo desapontamento politico e, neste
caso, aponta para o efeito de desenraizamento do brasileiro, sobretudo jovens, no
comeco da década passada.

A direcao de arte em Terra Estrangeira estrutura uma visualidade que busca a
traducédo da crise de identidade vivida pelos personagens principais: Paco (Fernando
Alves Pinto), aprendiz de ator fisgado na rede de um acontecimento que o move
adiante sem que Ihe sobre margem para agir, e Alex (Fernanda Torres), garconete em
Lisboa que demonstra ser a Unica a ter consciéncia do processo que participa e,
portanto, consegue se renovar e sobreviver. Tanto que a imagem do casal na praia
deserta com um navio encalhado parece ser o grande emblema da auséncia de
perspectiva destes jovens: uma tradugdo para o exilio, ndo mais politico como em
décadas passadas, mas agora econdémico.

A direcdo de arte estrutura a geografia deste tempo em crise a partir da
escolha de singulares locagbes nas cidades de S&o Paulo, como o entorno do
Elevado Presidente Costa e Silva, popularmente conhecido como Minhoc&o, e Lisboa,
especificamente a Lisboa africana, com suas pensdes a beira de cais abarrotadas de
angolanos, mogcambicanos e cabo-verdianos.

O prédio de apartamentos que habita Paco e sua méae localiza-se em frente ao

Minhocéo, que embora ndo se constitua propriamente como uma obra de arquitetura



e sim de engenharia, causou um impacto inegavel na paisagem urbana da regiao
central de Sao Paulo. Ele passa a cinco metros dos prédios de apartamentos. Tem
3,4 quildmetros e liga a regido central a zona oeste da cidade. Entre as criticas que ja
recebeu, foi chamado de “cenario com arquitetura cruel” e “uma aberracdo
arquitetdnica”. O projeto sofreu criticas negativas desde sua idealizacdo, entre 1965 e
1969, e até hoje ndo é bem visto pela populagédo da regido, que teve seus imoveis
desvalorizados e convive com a deterioracéo do local.

Desta forma, a escolha da direcdo de arte recai justamente nesta porcdo de
arquitetura desumana de S&o Paulo faz com que a estruturacdo visual da cidade se
estabeleca a partir deste pressuposto, onde a imagem se beneficia precisamente dos
elementos disruptivos oferecidos pela visualidade deste espaco — a via expressa que
corta a massa de prédios — e que inviabilizam seu entendimento claro.

Nas locacbes na Lisboa africana, denominada desta forma pela presenca de
uma grande quantidade de negros oriundos de Angola, Mocambique e Cabo Verde,
esta baliza visual permanece. Embora a visualidade pré-moderna expressa pela
arquitetura de Lisboa a anuncie como uma cidade possivelmente mais acolhedora e
terna do que Sao Paulo, o privilégio pelas pensdes decadentes, quartinhos fétidos e
ruelas sinuosas e estreitas rompem com a imagem de Portugal como pais proximo,
viavel e condescendente, e tanto os brasileiros como 0s negros das ex-colbnias
parecem se encontrar perdidos em terra estrangeira. Na costa do Atlantico seréao
oferecidos elementos visuais que também estabelecem a possibilidade de articulacdo
de uma imagem distorcida e n&o natural.

A sensacao de deslocamento que perpassa todos 0s personagens em Terra
Estrangeira faz com que transitem por estes espagos e ndo consigam se identificar
em nenhuma instancia: ndo ha probabilidade de se gerar uma identidade qualquer
com estes espacos, todos estdo em transito todo o tempo, e deslocados onde quer
gue estejam.

O filme parte de um fato documental relativamente recente, do inicio da década
de 1990, e conta uma histéria datada, que se passa entre a posse de Fernando Collor
de Mello em 13 de marco e o primeiro de abril do mesmo ano. A historia datada e

aparentemente documental faz com que o filme se aproxime de uma matriz realista e,



portanto, que a direcdo de arte tenha que se relacionar com esta premissa. Embora
diversas tendéncias coexistam em um amplo leque de definicbes do que venha a ser
0 realismo cinematografico, as mais convencionais apontam para argumentacdes
acerca da verossimilhanca, ou seja, a suposta adequacéo ficcional aos fatos do
mundo. Embora Terra Estrangeira até parta de uma matriz estética de traducdo
realista, a direcdo de arte, ao integra-la a partir de um pressuposto eminentemente
compositivo, vai buscar agregar informacdo aos espacos através de elementos que
irdo suscitar determinada leitura da imagem.

A fotografia em preto e branco corrobora para que os espacos estruturados
pela direcdo de arte estejam deslocados de sua imagem natural, ao permitir,
principalmente, a perda de sua profundidade, transformando tanto a cidade de Sao
Paulo como a de Lisboa em cidades chapadas, ou seja, de fundo impreciso,
possibilitada pela visdo difusa de seus contornos, inviabilizando uma leitura
estritamente verossimil destes espacos. Os elementos disruptivos oferecidos pela
direcdo de arte serdo ressaltados por esta fotografia em preto e branco, que desta
forma foge do registro do banal e relativiza um possivel carater realista desta
visualidade.

Pode ser tomada como exemplo a paisagem da costa do Atlantico, na
significativa seqiéncia em que Alex e Paco tentam viabilizar uma suposta negociagéo
para a encomenda que Paco trouxe do Brasil. As construcdes arquitetdnicas e as
diferentes texturas — do mar, do penhasco e da areia — sdo destacadas da paisagem
e de certa forma enfatizam a pequeneza e fragilidade dos personagens,
potencializando o efeito extremamente dramatico da referida paisagem (ver Caderno
de Imagens — Anexo).

3.3.1. O efeito de saturacao

A primeira imagem de Terra Estrangeira ja reflete a peculiaridade dos espacos
selecionados pela direcdo de arte: a visdo de prédios de grande quantidade de
apartamentos — primado do aproveitamento econdémico do espa¢o da arquitetura

moderna — privilegia o tragado das abundantes janelas, demonstrando a faléncia



deste projeto arquitetdnico ao reforcar as condigcbes desfavoraveis em que vive
grande parte da populacdo das grandes cidades. A via expressa contigua aos prédios
corrobora para esta feicdo. A iluminacdo difusa reforca a idéia de arquitetura
desumana e impede que o volume das construgdes seja ressaltado, instituindo-se
uma visualidade de formas de pouca profundidade desde este momento.

O efeito de saturacdo que perpassa todo o conceito da direcdo de arte para o
filme se baseia em uma estruturacdo visual através de elementos que possam
acrescentar informacao, e ja no plano seguinte se inicia a sedimentacdo desta idéia:
um outro enquadramento dos mesmos prédios iniciais — supostamente a casa de
Paco, mas ainda ndo se pode confirmar — agora debaixo do Minhocédo, de onde
visamos um enorme cartaz publicitario de lingerie das marcas Hope, palavra que em
portugués significa esperanca. Este plano apresenta uma legenda com o local e a
data “Séo Paulo, 13 de marco de 1990”, além da passagem de um dnibus e a mée de
Paco, Maria Eizaguirre (Laura Cardoso), aparentemente cansada, que adentra o
guadro a esquerda em plano médio. A arquitetura dos prédios e os elementos
caracteristicos de uma grande cidade se apresentam: estamos mesmo em Sao Paulo
(ver Caderno de Imagens).

O apartamento de Paco e da mae se constitui como o tipico exemplo do efeito
de saturacdo dos espacos buscado pela direcdo de arte. Apesar de se localizar em
um espaco urbano decadente e, portanto, configurarrse como moradia de gente
simples, os elementos e sua disposicdo na casa destoa, em parte, de um
apartamento em tdo ma localizacdo. Os mdveis, em sua maioria de madeira,
apresentam distingdo e ndo se assemelham a grande parte dos méveis de casas de
pessoas de baixa renda®, geralmente oriundos de lojas de departamento populares
gue fabricam em grandes quantidades, comumente em material de qualidade inferior
e com design similar. Os méveis e objetos correspondem a uma pessoa apegada a
um outro tempo, de outra geragdo — a mae de Paco — visto a época que parecem
pertencer e seu estilo peculiar, além da boa aparéncia indicar o esmero com sua

conservacao. Os inUmeros pratos de louca que ostenta como objetos de decoracéo

30 Como, por exemplo, najamencionada casade Dalvaem Umcéu de estrelas



confirma sua inclinacdo a habitos de outras épocas, e as inscricdes e desenhos dos
respectivos objetos indicam suas raizes ibéricas.

Logo na entrada, em uma espécie de ante-sala, visualizamos um cabideiro e
um aparador com um relégio de mesa antigo e um vaso. Na sala propriamente, um
sofa com almofadas com abajures de cada lado, uma estante com um aparelho de
televisdo e bibelds, um pufe, uma poltrona, uma mesinha de telefone e cadeiras. Na
extensdo da sala com formato em “T” ainda avistamos uma cristaleira repleta de louca
e outra mesa com cadeiras. Nas paredes vemos varios quadros e pratos, alguns em
posicdes simétricas. A maioria dos mOoveis encontram-se recobertos por panos
bordados, e o sofa apresenta uma manta estampada. Um tapete com grafismos
preenche o espaco entre a estante e o sofa. Toda a composicao visual da sala é
muito bem equilibrada, onde todos o0s espagos encontram-se preenchidos por
elementos em posicdes e matizes que enriguecem visualmente o ambiente e nos
fornecem informagdes sobre os moradores da casa, neste caso muito mais da mée do
gue de Paco, pois ao menos na sala ndo ha sequer um elemento que pareca remeter
aele.

Os elementos cenograficos e seu arranjo oferecem estruturacao visual para
concepcdes de enquadramentos cuidadosos, com privilégio para um conceito de
composi¢cdo da imagem pautada por seus constituintes de base. A cena em que a
mae de Paco se senta apO0s a chegada da rua é significativa neste sentido: ela
percorre a sala e se senta exatamente no espaco vazio do quadro que se forma a
direita, na cadeira ao lado da mesa de telefone, preenchida visualmente em sua
porcdo superior por um prato dependurado logo acima na parede, ambos do lado
esquerdo. Ha uma outra cena bastante elucidativa do efeito proposto pela dire¢do de
arte: a mae de Paco se senta ao sofd da sala onde ele se encontra deitado para
conversarem. O sofa é estampado, assim como a manta que esta disposta sobre ele.
Da forma em que esta disposta, a manta recai sobre o sofa em formato triangular, e
sera justamente no meio, onde se encontra a ponta do triangulo, que a mae de Paco
se senta. Durante a conversa Paco se levanta e senta-se, e a manta permanece
equilibradamente disposta atras dos dois, onde cada metade corresponde a por¢céao

em que cada um ocupa no sofa. Além disso, o estampado do sofa e da manta, e a



camisa listrada de Paco, contrabalancada pela blusa lisa da mde compdem um
interessante mosaico de grafismos que enriquece a visualidade da cena (ver Caderno
de Imagens).

O quarto de Paco também segue neste efeito e podemos vislumbrar uma
multiplicidade de elementos, mas agora de formas menos precisas, potencializadas
por sua desorganizacdo. As paredes apresentam quadros e também um cabideiro,
mais moderno, sem tripé e somente com as hastes colocadas a parede. Embora
alguns elementos do quarto de Paco até remetam a um desenho mais moderno,
como a luminaria e outros objetos, eles ndo rompem totalmente com a visualidade do
restante da casa, pois ndo visualizamos nenhum tipo de aparelho eletrénico de ultima
geracdo ou qualquer outra coisa semelhante. Deste modo conserva a ambientacéo
mais antiga proposta para a visualidade da casa. Vemos ainda uma cama, cadeiras,
uma escrivaninha e a estante desordenadamente repleta de livros, o elemento que
talvez mais chame visualmente a atencdo em seu quarto além da vista de sua janela
para a via expressa extremamente proxima. Alias, em todas os planos em seu quarto
a janela sempre se encontra completamente aberta, ndo nos deixando esquecer que
o prédio localiza-se a margem do Minhocao.

O quarto de costura encontra-se em configuracdo semelhante ao de Paco, com
elementos que retratam o ato de costurar, mais em quantidade do que em variedade,
como tecidos, a maquina de costura, moldes e modelos de roupas nas paredes (ver
Caderno de Imagens).

O banheiro, de azulejo brilhoso de matiz cinza escuro, visto somente por uma
vez durante o filme, demonstra que o efeito compositivo buscado pela direcéo de arte
encontra-se também em pequenos detalhes, confirmado pela toalha estampada
posicionada em relativo destaque no quadro de modo a quebrar uma certa monotonia
visual do banheiro (ver Caderno de Imagens).

Além do destaque para os elementos cenogréaficos e suas formas e matizes, a
disposicdo do espaco no apartamento sera elemento chave para a concepcdo do
enguadramento na cena da morte da méae de Paco. Primeiramente, vislumbramos um
plano proximo de sua feicdo de horror ao ouvir a noticia sobre o confisco da

poupanca. A camera inicia um movimento de afastamento enquanto a mae de Paco



se descontrola e chama pelo pai em espanhol, circulando pelo centro da sala. A
camera entdo se posiciona dentro do quarto completamente em penumbra, e dali
finaliza a visdo da sequéncia, se aproveitando do recorte para o espaco da sala
potencializado pela luz, ou melhor, por sua falta, para compor efetivamente um
dramatico tableau da senhora morrendo em frente ao televisor (ver Caderno de
Imagens).

O encontro de Paco com a mde morta constituira uma imagem que também se
utiliza da disposicado do espaco estruturado pela arte, evidenciando, neste caso, o
trabalho em conjungé@o com a fotografia. Paco esta no sof4 com o corpo da mée nos
bracos, lamentando sua motte. As luzes da sala encontram-se completamente
apagadas e a visdo da cena € possivel devido a entrada das luzes dos faréis dos
carros que passam pelo Minhocdo, em um belo efeito intermitente que institui uma
imagem extremamente dramética, enfatizando o total abandono enfrentado pelo
personagem — agora so6 restam ele sozinho e a cidade.

Apods a morte da mae, o apartamento rompe com o0 esmero e equilibrio visual
apresentado anteriormente, e passa a demonstrar 0 caos em que a vida de Paco se
encontra. Na significativa seqiiéncia em que a camera percorre toda a sala até chegar
a Paco, a passagem de tempo e o estado emocional do personagem sao totalmente
construidos pela direcdo de arte. Ja na entrada podemos vislumbrar inGmeras cartas
recebidas e nem sequer pegas do chao. O reldgio antigo no aparador, visto em
proximidade, indica uma aparéncia assim nao tdo bem conservada como sua imagem
anterior sugeria, jA que agora pode-se ver o desgaste sofrido pela passagem do
tempo (ver Caderno de Imagens). Papéis amassados encontram-se largados sobre 0s
moveis, pratos com restos de comida sob as mesas, roupas pela sala, e a lista
telefénica, aberta sob a cadeira, que indica estar ali desde pelo menos a procura pela
funeraria, isto €, ha algum tempo. Encontramos entdo Paco, como que montando um
grande painel de sua vida, procurando por sua identidade através das memorias da
mae, isto é, por suas fotografias. A aparéncia de Paco também corrobora para esta
compreensdao: barba por fazer, cabelos em desalinho, aspecto desgastado.

A estruturacdo visual oferecida pela direcdo de arte nos outros ambientes por

onde circula Paco enquanto permanece no Brasil, tanto interiores quanto exteriores,



seguem por esta baliza, onde determinadas composi¢cdes da imagem ressaltam o0s
elementos disruptivos apresentados e a inviabilizam como imagem simplesmente
mimética, além de acrescentarem informacéo e influenciarem sua leitura.

No cemitério onde a mée de Paco € enterrada, por exemplo, o alto contraste da
fotografia em preto e branco assinala o formato circular do jazigo comum, onde a
indefinicdo dos contornos entre cada um ressalta ainda mais o desfavorecimento de
guem ndo pode arcar com o alto custo de um tumulo individual.

J& nos bastidores do teatro onde Paco vai fazer o teste de ator, embora a
profusdo de elementos nas coxias — cordas, painéis, canhdes de luz, armacdes do
palco, do cenério, entre outros — indique o efeito de saturacdo, o destaque maior vai
para a sobreposicao de texturas entre o olhar de Paco e a atriz em cena (Bete
Coelho).

No bar em que o personagem conhece Igor (Luis Melo), pode-se perceber a
influéncia da composicdo do espaco para a concep¢ao do enquadramento. O bar
remete a um estilo art déco, com linhas sinuosas e pé direito muito alto, cujo plano
geral em plongé evidencia. Durante a conversa, 0S personagens encontram-se
posicionados no balcdo, em uma porcdo do bar de onde se é capaz de visualizar dois
grandes quadros na parede atras, confirmando a participacdo da dire¢do de arte na
composicao do plano (ver Caderno de Imagens).

O galpéo de Igor talvez seja um dos espacos mais significativos criados pela
direcdo de arte em Terra Estrangeira, pois o acimulo de objetos — antigos e que vao
e vem de vérios locais do mundo — de um antiquario remete a alguns eixos de
trabalho do filme, como a idéia de tempo, deslocamento e envelhecimento. As
estantes entulhadas de pecas formam fileiras que ressaltam a si proprias: o destaque
absoluto deste ambiente é o amontoado de objetos de outras épocas. O local servira
de base para lgor proferir sua visdo fetichista sobre o valor destes objetos: “Esta
vendo esta cadeira, Paco? Isto ndo € uma cadeira. Este prato aqui ndo € um prato.
Esta ndo € uma mesa. Sao vestigios, isso, vestigios de uma puta aventura! A maior
aventura de todos os tempos, a dos conquistadores, dos Aguirres, Eizaguirre!” (ver

Caderno de Imagens).



Os exteriores da cidade de S&o Paulo, em sua maioria o entorno do Minhocéo,
também se adequam a estruturacdo visual compositiva da direcdo de arte. Na
sequiéncia em que Paco perambula desnorteado pelas ruas embaixo do viaduto apés
o fracasso no teste de ator, h4 sempre elementos dentro do plano que determinam
este efeito compositivo. Grades que compdem um jogo de linhas, cartazes
publicitarios e propaganda politica do presidente vencedor, Fernando Collor de Mello,
cuja forma de escrever as palavras que continham “L”, como “Vote Nelle”, que
aparece na rua por onde Paco passa, se tornou emblematica a época para, logo
depois, transfigurar-se em um simbolo politico nefasto para a populagdo brasileira
(ver Caderno de Imagens).

O tracado urbano frio e impessoal revelado por esta por¢do de Sao Paulo
corrobora para a sensacao de deslocamento e desolagdo em que se encontra Paco.
O enfoque nos espacos geralmente vazios ou com poucas pessoas ratifica este
sentimento e faz com que as linhas da arquitetura da cidade tenham mais evidéncia.

Por outro lado, embora a cidade de Lisboa pareca oferecer mais acolhimento
por seu tracado urbano mais antigo e supostamente mais humano, a direcdo de arte
procura estruturar uma base visual que também inviabilize esta caracteriza¢édo, ao
estabelecer determinadas escolhas e composicdo de ambientes que rompem com
este pressuposto.

A primeira imagem em Lisboa, a de uma embarcacédo ao mar, embalada pelo
som de um fado j4 estabelece uma das chaves de entendimento proposta para a
cidade, contida na fala de um dos personagens: “Isto € uma terra de gente que partiu
para o mar. E o lugar ideal para perder alguém, ou para perder-se de si proprio” (ver
Caderno de Imagens).

O efeito de saturacdo da imagem estruturado pela direcdo de arte em Terra
estrangeira estara ainda mais presente na visualidade de Lisboa. Esta afirmacéo ja
pode ser verificada no primeiro espaco interior da cidade: o restaurante onde Alex
trabalha. A profusdo de pessoas e objetos, as estantes repletas de garrafas,
maquinas de bebida e um inusitado quadro de um campo de futebol em um painel
entre as mesas (nossa suposta proximidade com 0s portugueses estaria, além da

lingua, no amor ao futebol?) asseguram a saturacdo do espaco. O bar onde Miguel



(Alexandre Borges), namorado de Alex, toca seu trompete por uma noite se apresenta
um pouco menos impregnado de elementos, até porque possui 0 espaco do artista
por exceléncia: um palco. Mais este espaco ndo possui 0 menor destaque visual no
local e ndo se presta a ser ao centro das atengdes, principalmente por estar escuro, e
a expressado de desagrado e enfado dos frequentadores, com excecdo de Pedro
(Jodo Lagarto), ao ouvir o jazz tocado por Miguel corrobora para o sentimento geral
de desprezo pelo artista. Tanto que apds Miguel terminar sua apresentacdo e uma
musica mecéanica dancante iniciar, os freqientadores se animam e lotam a pista de
danca (ver Caderno de Imagens).

O local onde Miguel e Alex moram, um quarto de pensdo, aglutina em seu
espaco informacdes sobre os dois personagens, ainda que tenda a se caracterizar
mais como um espaco de Miguel, dado a quantidade de elementos que referenciam
sua verve de musico. Inimeros recortes de masicos no armario, uma banqueta com
partituras, além do som e fitas em lugar de destaque direcionam para este
entendimento. Outros elementos como a grande quantidade de fotos na parede, um
cabideiro repleto de roupas e bolsas, malas, além de objetos espalhados pelo quarto,
estabelecem o tom de geral de desorganizacdo. A desordem do quarto de Paco
constitui-se de forma semelhante, e a recorréncia desta caracteristica parece indicar o
estado tumultuado dos personagens mais jovens no filme.

Esta baliza visual pode ser verificada através, por exemplo, da composicdo dos
ambientes do livreiro Pedro, homem mais velho que os personagens mencionados
acima. Sua loja A MusicOloga e o quarto que empresta a Alex, apesar de
evidenciarem uma certa desorganizacao, esta se configura em uma outra chave —
pelo intenso acumulo de objetos — e corrobora para a idéia de homem da ndo-acéo
em relacdo a si proprio e, por conseguinte, em relagdo a seus ambientes que
caracteriza o personagem ao longo do filme. Pedro distingui-se como aquele que
parece ndo pensar em si, cuja prioridade € sempre o problema alheio, os de Alex
principalmente, aproveitando-se de esguelha do afeto recebido dela por sua solicitude
e amizade (ver Caderno de Imagens).

Sua loja de livros e partituras de musica é bastante significativa neste sentido.

A pequena loja, absolutamente repleta de livros em suas grandes estantes de pé



direito alto, além de alguns instrumentos em seu entorno, até poderia ser entendida
somente como caracterizacao de seu prazer pela musica e sua tendéncia intelectual,
mas quando vislumbramos a parte superior da loja esta compreensao se reveste de
outro sentido. O ambiente é completamente saturado de objetos, onde as paredes do
corredor ndo apresentam sequer um espaco vazio — toda sua extensao esta ocupada
por inameros quadros. Véem-se também algumas vigas nao identificadas ao final do
corredor e, a direita, seu mindsculo quarto, também abarrotado de objetos. A
presenca de tantos objetos e de maneira tdo desordenada remete a uma idéia de
acumulo através do tempo, tempo este que Pedro pretende armazenar pela
acumulacdo de elementos, resquicios de tempo, e assim talvez reté-lo de alguma
forma. Paradoxalmente, as falas sobre a perda, como mencionada anteriormente, e
sobre o devir do tempo e a ndo permanéncia das coisas sao proferidas por ele: “Nada
é definitivo nesta vida, nem a dor”, diz a Alex, esta sim, inteiramente desapegada das
coisas.

O quarto que empresta a Alex, em um local bastante decadente, aparenta ser
habitacdo de gente simples, dado o abandono dos carros, as paredes descascadas e
a informalidade dos varais por todo o exterior da construgdo. Um imenso painel de
azulejo lembra que o local é bastante antigo: ha uma inscricdo com a data de 1908,
indicando talvez que o tempo lancou o lugar ao abandono. O local parece ser uma
habitacdo popular que outrora deveria ser ambiente de grande movimento,
principalmente por sua feicdo comunitaria, mas apesar das roupas nos varais indicar
a presenca de moradores, enquanto Paco permanece no local ndo avistamos um
sequer. O interior do quarto € do feitio dos outros ambientes de Pedro, com excesso
de objetos entulhados. O tipo de desenho nas paredes corrobora com a antiguidade
expressa pela construcdo e também auxilia a composicdo do espaco, ja que, neste
caso, nao ha quadros nas paredes (ver Caderno de Imagens).

Os outros ambientes interiores apresentados no filme seguem visualmente no
eixo compositivo estruturado pela direcdo de arte. O Hotel dos Viajantes seré o lugar
da interac&o entre os jovens brasileiros, representados por Miguel e depois por Paco,
com os jovens imigrantes africanos, a tal parcela que caracteriza este pedaco de

Lisboa como a Lisboa africana. O hotel € exatamente em frente ao porto e incorpora a



feicdo de local transitério tipico para negociacdes escusas: é la onde Miguel recebe
as mercadorias de contrabando e onde Paco chega para entregar a sua. A
caracteristica mais inusitada do hotel, apesar de sua configuragdo simploria e
portanto afeita a pessoas de pouca renda como 0s imigrantes negros das ex-colbnias,
€ que eles ocupam o segundo andar, apesar da hierarquia racial sempre ter
demonstrado seu preconceito justamente por relegar sempre o pior lugar, de
preferéncia separadamente, aos negros. A localizacdo dos negros na parte superior
do Hotel dos Viajantes demonstra ser uma peguena ironia com uma suposta
hierarquizag&o dos espacos.

A saturacdo da imagem no ambiente do hotel se caracteriza mais pela
guantidade de pessoas, 0S negros estdo sempre em grandes grupos, e por seus
figurinos extremamente estampados, do que pela profusdo de objetos cenograficos.
Ainda assim, a influéncia da disposicdo do espagco na concepcdo dos
enquadramentos continua presente, como se pode notar na cena em que Paco esta
ao telefone e atras, no espelho, avista-se a imagem do velho gerente a ler o jornal.

Nos ultimos interiores analisados em Terra estrangeira o efeito de saturagéo
encontra-se novamente potencializado. Um é o local onde Alex vende seu passaporte
brasileiro e descobre que nada vale, conforme informa um dos compradores. Ainda
que o enquadramento revele somente um canto do restaurante, a mesa onde Alex e
os dois homens estdo sentados e uma pequena margem em volta, esta pequena
porcdo ja é suficiente para demonstrar a intencdo da direcdo de arte. A parede é
decorada por pequenos simbolos em formato geométrico; os armarios sao
transparentes e pode-se ver o contorno das garrafas através deles, além da textura
aspera, mas também transparente do vidro que da para o exterior possibilitar a visdo
da passagem de pessoas. H4 engradados de cerveja atras de Alex, e na mesa atras
dos dois homens duas xicaras estao dispostas.

O outro interior & o restaurante onde Paco finalmente se encontra com o0s
receptores de sua encomenda, o Machado Fados. Diante da situacdo em que o
personagem se encontra, o inicio da letra do fado pronunciado pela cantora do bar
parece zombar da situacdo: “Foi por vontade de Deus que vivo nesta cidade”. A

resolucdo da direcdo de arte em caracterizar de maneira mais sofisticada o Unico



lugar do filme que apresenta uma caracteristica portuguesa mais 6bvia, sua musica
tipica, o fado, revela a distincdo do local destinado para se apreciar as boas coisas da
terra, e evidencia quem pode arcar com este prazer: certos turistas e 0os que tém
dinheiro, justamente representados pelos compradores de pedras contrabandeadas.
O movimento de camera circular em torno da mesa da negociacdo permite que se
veja o0 entorno durante toda a conversa, sendo possivel vislumbrar a sobriedade do
ambiente, de luz suave e, ao contrario do bar em que Miguel se apresentou, com
iluminacdo destacada para a cantora de fado. Embora repleto de gente, mantém-se a
devida distancia entre as mesas e seus integrantes, e o absoluto preenchimento das
paredes por quadros, imagens de cantores e frequentadores enriquecem visualmente
ainda mais o ambiente. Além disso, a visdo de que o sofisticado bar constitui-se
tipicamente como lugar para turista € confirmada pela grande presenca de japoneses
na entrada, avistados quando Paco foge do bar.

Durante a fuga de Paco e Alex para Espanha, nos é revelada a locacdo que
talvez melhor condense o estado dos personagens e por iSSO se constituiu como a
emblematica imagem do filme: a do casal em uma praia deserta com um navio
encalhado no mar. A concepcédo fotografica desta cena faz com que as altas luzes
inviabilizem a diferenciacdo clara entre os elementos com matizes de tons claros,
como o0 céu, a 4gua do mar e a areia da praia, integrantes da composicdo deste
espaco que, desta forma, ndo se encontram ressaltados na imagem. Ainda assim, a
direcdo de arte participa ativamente desta cena, pois todos os enquadramentos
estardo pautados pela relagédo do casal com o navio, eles na porgao inferior esquerda
do quadro, e 0 navio a direita, elemento da locacdo que, a rigor, se estrutura
visualmente no ambito do trabalho da arte. O navio € o maior destaque visual da
locacdo, além de se instituir como o elemento que estabelece a orientacdo visual do
enquadramento (ver Caderno de Imagens).

Os ultimos espacos apresentados no filme, como o bar na fronteira e a estrada,
se estruturam visualmente como os outros ambientes no filme. O bar, pela presenca
de elementos que auxiliam para a composi¢cdo de uma imagem saturada, através de
inUmeros objetos tipicos de um local como este — alimentos e bebidas, além de

objetos decorativos como vasos com flores. A estrada, vislumbrada em vista



panoramica, nos fornece também uma imagem caracteristica: um carro percorrendo a
linha da auto-estrada em meio a vegetacdo (ver Caderno de Imagens). A musica
ouvida durante o transcorrer desta imagem — a emblematica versdo de Gal Costa
para Vapor barato®! — arremata a idéia de deslocamento e transicdo proposta em

Terra estrangeira.

* % *

Portanto, a visualidade estruturada pela direcdo de arte em Terra estrangeira
encontra-se em uma chave eminentemente compositiva, ja que os elementos visuais
oferecidos acrescentam informacdo decisiva para o entendimento da imagem, além
de pautar a concepcdao doa enquadramentos e efetivamente direcionar a
compreensao da diegese.

Embora o filme se estabeleca em principio a partir de uma matriz realista — a
historicidade da diegese — e desta forma institua uma chave estética que tenha que
incorporar um mundo ficcional com coesdo interna, causalidade admissivel e
plausibilidade na coeréncia psicolégica dos personagens, a direcdo de arte conforma
uma base visual que proporciona o deslocamento de uma visualidade adstrita a
mimese e a um estrito convencionalismo que este pressuposto poderia engendrar. A
composicdo da imagem se organiza principalmente através dos elementos disruptivos
do quadro, dos espacos e do efeito de saturagédo. A opcéo pelo preto e branco em si
ja desnaturaliza a narrativa e a enviesa para uma recep¢ao simbolica. Nesse sentido,
poderia se imaginar a fotografia como elemento de coesdo para 0O universo
representado. Contudo, como vimos, a fotografia tera seus limites definidos pela
imagem esboroada e incerta dos espacos de circulacdo, ou seja, sera pré-
determinada pelas caracteristicas colocadas em relevo pela selecdo das locacdes,
objetos e figurinos.

N&o ha profundidade fotogréfica, portanto, o espaco esta redimensionado para
o figurativismo, para o desenho, e a imagem como que “sufoca” os personagens. A
direcdo de arte em Terra estrangeira se constitui assim como o alicerce para a sua

unidade visual, articulando a visualidade n&o s6 no plano mas como um todo no filme.

31 A letrae musica séo de autoria de Jards Macalé e Wally Salom&o e avers3o referidaencontra-seem Gal a todo
vapor. Polygram. 1971.



Deste modo se aproxima do estatuto da direcdo de arte como elemento compositivo e
da forma de trabalho erigida por William Cameron Menzies, porque além de compor
uma instancia de aderéncia do espectador ao esquema diegético proposto, agrega
sentido ao filme através de seu proprio arsenal de trabalho, apresentando a fungéo
como um efetivo instrumento de articulacdo da linguagem cinematografica. Cabe a
direcdo de arte desenhar a espacialidade do filme, descarnando-a de um

compromisso realista estrito.

3.4. A autonomia da dire¢édo de arte: Bocage, o triunfo do amor

Baco triunfe, triunfe amor!

Bocage, o triunfo do amor busca a recriagdo poeética da vida de Manuel Maria
Barbosa du Bocage, interpretado no filme pelo ator Victor Wagner, poeta portugués
que viveu do final do século XVIII até o inicio do século XIX, morrendo precocemente
aos 40 anos. O filme se estrutura a partir da biografia do poeta, mais especificamente
a partir da viagem que realizou por todo o império portugués apés sua expulsao da
corte, quando visitou paises de lingua portuguesa nos trés continentes: Brasil na
América, Mogambique na Africa, india e China na Asia. O filme tenta estabelecer uma
reflexdo sobre o processo de formacdo do universo cultural luséfono, baseada
primordialmente na investigacdo mitica desta formacéao.

Bocage, o triunfo do amor resgata as bases de nossa formacdo luséfona e
catélica a partir do imaginario popular, e sua faceta mais contundente, permanente e
recorrente: um ethos anarquico que se traduz em sexualidade pronunciada e, desta
forma, desestabilizadora da ordem vigente.

Se o maior legado de Manuel Maria Barbosa du Bocage € o erotismo, o filme
tenta dar conta desta heranca se concentrando na adaptacdo de seus poemas
exuberantemente eréticos e nos sonetos de amor que deram origem a essa lenda.
Mesmo publicando apenas um livro em vida, o poeta arcade e pré-romantico foi um
dos primeiros a anunciar a modernidade em Portugal, especialmente por meio do anti-

absolutismo, que o aproximaria dos ideais libertarios da Revoluc¢do Francesa, e das



figuras de linguagem conflitivas como o oximoro que déo for¢a e contundéncia a seu
estilo poético.

Debatendo-se em meio a sociedade violentamente repressiva que se
configurou durante o reinado de Dona Maria | em Portugal e a exploséo cientifica,
artistica, filoséfica e politica do denominado século das luzes no resto da Europa e
Américas, Bocage consegue impor-se e transformar-se em referencial. Esta talvez
seja a contradicdo profunda do poeta, o seu maior drama: viveu em um tempo que
nao lhe era adequado, uma época de poesia mediocre, um tempo em que o fardo de
ser poeta foi terrivelmente condicionado por exigéncias sociais que, ndo poucas
vezes, Bocage teve que transgredir, 0 que Ihe causou a expatriacao e o carcere.

Personagem do século XVII, a vida do poeta portugués, a rigor, se prestaria a
uma biografia histérica, e, neste caso, estaria sujeita a uma caracterizacdo de época
que pudesse corresponder de forma razoavel ao referido século, fazendo com que a
direcdo de arte estivesse condicionada a reconstituicdo de um pano de fundo visual
minimamente crivel, o que ndo ocorre.

A direcdo de arte em Bocage consegue estabelecer uma perspectiva historica
minima de forma seletiva. Ancorando-se em um referencial arquitetbnico, escolhe
locacdes no Brasil e em Portugal de estilo manuelino, neogotico e barroco, padrdes
que se desenvolveram entre os séculos XVI e XVII e que sugerem o devido peso
histérico através de uma visualidade de grande impacto.

Neste aspecto, a arquitetura manuelina vai além pois se institui como a

ambientacdo precisa para a vida do poeta, ja que € um estilo arquitetbnico tipicamente

portugués, que floresceu durante o reinado de D. Manuel 1(1491-1521), no auge da
expansdo maritima, e prosseguiu apés a sua morte. E uma variagdo portuguesa do
altimo periodo do estilo gético, caracterizada pela exuberancia plastica, o naturalismo,
a robuste z, a dindmica de curvas e o recurso a motivos inspirados na flora maritima e
na nautica da época dos descobrimentos.

J& no estilo gotico, (cf. Ducher, 2001), predominante entre meados do século XII
e inicios do século XV, periodo compreendido entre o final do estilo roméanico e o inicio
do Renascimento, é possivel identificar tracos distintivos que se ligam diretamente a

leveza das construcdes, as linhas curvas e a verticalidade das formas arquitetonicas.



Com o descarte das superficies cheias e das paredes pesadas, a construcao
arquitetonica deste estilo torna-se dotada de leveza, que a intensa luminosidade
interior ajuda a acentuar.

Em contraposicdo ao ideal classico, nota-se que a arquitetura barroca, inserida
no estilo artistico que se desenvolveu sobretudo no século XVII, adentrando Portugal
no século seguinte, apresenta uma certa tendéncia ao bizarro, ao assimétrico, ao
extravagante, ao apelo emocional, caracteristicas inexistentes até entdo na arte
renascentista. De certa forma, o desapego pelas formas consideradas ideais de beleza
e perfeicdo classicas e a valorizacdo da representagcdo dos temas a partir da
experiéncia, inclinam algumas obras barrocas a uma espécie de naturalismo, isto €, a
imagem pictérica das coisas e seres humanos tal como aparecem, com suas marcas
do tempo, seus defeitos fisicos, seus tracos bizarros e feios, sem retoque algum.

Na verdade, ao propiciar a flexibilizacdo dos céanones classicos, como, por
exemplo, a ruptura em relacéo a rigidez das linhas retas da arquitetura renascentista
através do emprego freqiente da coluna sinuosa, o barroco possibilitou maior
liberdade artistica para a criacdo de novas formas de representacdo, sendo
reaproveitado no filme menos como marca precisa do tempo de vida do poeta e mais
como interpretacao artistica do tema.

Pode-se notar que os parametros distintivos dos estilos arquitetbnicos
selecionados pela direcdo de arte de Bocage permitem sua articulacdo em relacéo a
prépria obra do poeta, pois seus respectivos ideais de beleza se engendram a partir de
conceitos como a sinuosidade, a curvatura e a leveza de suas construgbes, se
aproximando, desta forma, de uma sensualidade e uma sensorialidade que
possibilitam a traduc&o do legado erotico da obra de Bocage.

A direcdo de arte em Bocage consegue também dar conta da premissa da
ambientacdo historica através dos espacos arquiteturais e, ao mesmo tempo, do
inerente esplendor visual esperado pelos filmes do género através do grande impacto
da visualidade configurada nestes espacos.

No entanto, ainda que ndo tenha a premissa da reconstituicdo histérica como
principal mote, um outro nucleo cenogréfico “realista” se revela tdo significativo e

deslocado quanto o arquitetdnico: a natureza. Apesar do dinamismo das formas



arquitetonicas apresentadas no filme remeterem, em certa medida, ao erotismo trazido
a tona pela poesia de Bocage, serd o espaco natural a sua melhor traducéo, ja que sao
0s corpos dos personagens 0s elementos ressaltados pela paisagem natural. As cores
vibrantes, como o intenso azul do céu e do mar, e a paleta cromatica verificada na
maioria dos figurinos, a textura e as formas dos elementos cénicos, tudo corrobora
para este destaque.

A narrativa fragmentada e a ruptura com uma causalidade l6gica dos fatos, além
da diluicdo de uma dramaturgia no sentido convencional através da utilizacdo da
linguagem poética do poeta portugués nos didlogos entre os personagens, valorizam
ainda mais a autonomia da visualidade estruturada pela direcao de arte.

Ao indicar a dissolucdo de uma narrativa linear, o filme suprime os vestigios
estritamente miméticos da representacao e, portanto, relativiza qualquer referéncia ao
espaco-tempo natural exterior a diegese. Em vez de sugerir uma ilusdo de
continuidade entre os espacos, a dire¢do de arte em Bocage, associada a montagem,
quebra com a verossimilhanca ao propor sua discontinuidade, estabelecendo uma
cadeia associativa que abole com a alusdo a uma idéia clara de espaco e tempo. A
discontinuidade estd ancorada na sucessdo da movimentacdo dos personagens, em
gestos e cenas que se articulam em diferentes espacos. Entre alguns exemplos,
podemos citar a conversa entre Manteigui (Viétia Rocha) e Bocage em uma tenda na
praia. A discussao se inicia e se desenrola neste mesmo espaco, mas quando da saida
de Bocage para o exterior, vislumbramos a fachada de uma construgédo arquitetbnica
de um outro espagco. Em uma outra cena, avistamos Olinda (Gabriela Previdello)
percorrer um longo corredor entre inUmeras colunas de uma sofisticada construcédo, e
sua passagem completa-se rigoprosamente em um casebre na praia. Desta forma, os
eventos parecem estar controlados por uma instancia que nao se preocupa em romper
visualmente com as limitagdes impostas por uma relacédo de verossimilhanca de base
realista, permitindo que o trabalho da direcdo de arte se construa a partir de outros
pressupostos.

A criacdo de um estado visual que remete a um universo de delirio e fantasia
pela direcdo de arte vai ser perturbado por uma unica instancia: a dos frades (Denis

Victorazo e Diaulas Ulysses). Sdo des que constituem a Unica instancia narrativa



l6gico-causal, instituindo, em certa medida, determinada coeréncia em relacdo a
diegese, além de pontuar momentos especificos da vida de Bocage e instaurar um
encadeamento minimo dos fatos a eles relacionados.

Desde o inicio do filme os personagens dos frades configuram-se de maneira
realista. Apés a chegada de Bocage em uma praia e a decretacdo de sua prisdao por
ordem de D. Maria |, sdo os frades que evitam sua prisdo e o salvam. A biografia de
Bocage constata que os frades, apesar de detestados pelo poeta, o ajudavam
constantemente por adorarem seus poemas, especialmente os mais obscenos.

A partir desta situacdo, avistamos os frades em outra cena que se sucede de
maneira linear a esta, carregando Bocage pela mesma praia e lhe prestando auxilio.
Em outras situacdes que incluem estes personagens, sempre na companhia de
Bocage, eles se encontram na floresta a caminho do Convento das Necessidades,
como respondido por um deles ao poeta, que retruca: “Hospicio...”. Bebem vinho e
aparentam descontracdo, além de demonstrarem conhecimento sobre sua obra,
solicitando que lhes conte um poema. Bocage entdo lhes entrega um livro com o
poema sobre a troca de cartas das amigas. S&o eles, portanto, os elementos
desencadeadores da sequéncia de Alzira (Majé de Castro) e Olinda e do consequente
engano suscitado pelo romance delas com o0 mesmo homem e seu desfecho inusitado.
As Ultimas cenas que apresentam os frades também se sucedem de maneira linear: a
primeira delas ja se ambienta no convento, e a segunda em um interior de paredes
decoradas pelos versos de Bocage, onde um dos frades avisa ao poeta sobre a fuga
de todos do convento e a morte de Josino (Francisco Farinelli), seu fiel parceiro.
Somente a Ultima cena quebra com a relativa continuidade espacgo-temporal ao
retornar ao espaco da floresta, & mesma situacdo em que Bocage |lhes conta a histéria
das duas amigas.

Desta forma, o filme se situa em uma ordem realista de maneira absolutamente
pontual, onde a direcdo de arte encontra-se quase todo o tempo a servico de uma
dindmica que lhe é prépria, pois transforma o dado vindo da realidade e cria uma
diegese autdbnoma, sem o0 comprometimento com a verossimilhanca de uma
reconstituicdo histérica fidedigna e com a convencdo de uma construcdo espago-

temporal linear que se estrutura a partir de uma causalidade légica.



3.4.1. A natureza e a paisagem

Como assinalado anteriormente, a natureza e a paisagem, incluidas as vistas
dos exteriores das construcdes arquitetbnicas constituirdo a base da visualidade
estruturada pela direcdo de arte em Bocage, o triunfo do amor e figuram como a
grande traducao visual para o erotismo de sua obra. Além disso, o poeta foi simbolo de
transgressao, liberdade e frenética busca existencial, o que Ihe ocasionou angustia e
sofrimento. A primeira imagem do filme ja& é bastante significativa neste sentido:
Bocage preso em uma armacgédo que remete a uma coroa de espinhos, de textura
aspera, anunciando a idéia de sofrimento de sua jornada ao mesmo tempo em que o
caracteriza como martir. Este entendimento pode ser verificado através da propria
movimentac&do do personagem dentro da referida prisdo. Quando proclama o primeiro
verso, se posiciona exatamente no centro do artefato, e o enquadramento em contra-
plongé permite que a parte superior central do carcere forme exatamente uma coroa de
espinhos sobre sua cabeca (ver Caderno de Imagens — Anexo).

O balanco efetuado pela prisdo anuncia que esta se encontra sob o mar, € o
amplo enquadramento seguinte da imensiddo do oceano nos confirma, oferecendo
uma vista panordmica da prisdo em alto mar enquanto os créditos do filme sao
arrolados. Esta visdo de uma embarcacdo em alto mar também nos remete a propria
histéria da nacdo do poeta, Portugal, e seu papel na histéria das navegacdes e na
empreitada colonial européia.

Como anunciado em seu material de divulgac&o®?, Bocage, um filme-poema, se
estrutura em um proélogo, trés cantos e um epilogo. O prologo compreende a chegada
do poeta na praia, supostamente um dos paises do império portugués que visitou apos
a expatriagao.

Esta praia sera a locacédo onde transcorre o prologo e parte do primeiro canto, a
histéria de Manteigui. O prélogo € ambientado inteiramente na praia, e 0s elementos
visuais apresentados ja estabelecem o tom de delirio e fantasia que vai perpassar

grande parte da visualidade do filme, neste momento expresso sobretudo pelos



figurinos. A chegada de Bocage a praia é aguardada por inidmeras pessoas, € a
topografia do local, com diversas falésias, permite que elas ocupem diferentes
gradacdes em relacdo ao nivel da praia e que ocorram agrupamentos destacados
entre si, devidamente sinalizados pelas bandeiras ostentadas. As esculturas de areia,
entre outros formatos enormes rostos de perfil, dispostas em simetria na areia da praia
complementam a ambientacdo visualmente delirante (ver Caderno de Imagens).

As pessoas que estdo vestidas, a minoria, parecem ser oriundas de Portugal,
visto pelo sotaque proferido. Até portam figurinos que remetem a época, mas 0s
intensos tons de vermelho e azul escuro ostentados rompem com a idéia de
reconstituicdo verossimil. Ja os integrantes da nobreza apresentam figurinos também
de feitio de época, mas sua paleta cromatica se restringe ao preto. Somente a que
parece ser a princesa, uma jovem menina, porta um vestido preto e branco e um
ornamento dourado na cabeca. E ndo sO nesta seqiéncia, pois durante todo o filme os
personagens que parecem remeter a casta nobre ou com ela se relaciona diretamente,
além dos de carater moralista, encontram-se adstritos a cor negra. Esta afirmacéo
sobre 0 uso da cor negra nos figurinos dos personagens moralistas pode ser verificada,
por exemplo, na cena em que Manteigui é alvejada e escorracada em um rio por uma
horda de mulheres que a xingam de “puta, vagabunda e rampeira”. Todas portam véus
negros.

Os selvagens, ou como proferido em um dos poemas — as barbaras gentes —
apresentam-se em sua maioria nus ou seminus, com 0s corpos ornados com desenhos
e inusitados acessorios, como capacetes que se assemelham a gaiolas, ornamentos
de cabeca de trancado de palha que lembram cristas de passaros, e, talvez os que
podem ser considerados os mais delirantes de todo o filme: frentes de armaduras de
guerreiros que cobrem a parte da virilha com estruturas de enormes membros
masculinos eretos, deixando as nadegas expostas, complementadas por sandalias
plataformas altissimas (ver Caderno de Imagens).

As enormes falésias corroboram para o impacto visual imediato proporcionado

pela visdo da praia, além do tom dourado da areia e o intenso azul do céu sem nuvens.

32 Este material de divulgagéo foi produzido pela Riofilme, distribuidora do filme.



Somado a isto, a luz do sol permanece presente todo o tempo, salientando as formas
dos corpos e o clima sensual favorecido pelo calor (ver Caderno de Imagens).

Um outro cenario neste mesmo ambiente da praia, € que ja anuncia o inicio do
primeiro canto, € a tenda de Manteigui, a Mulher Gorila, onde se desenrola a
conhecida magica de transformacéo de um gorila em uma bela mulher. E a bela mulher
€ Manteigui, identificada como a concubina do governador em outra sequé ncia, mas
que os cenarios e figurinos diversos a alocam em um outro contexto e marcam
visualmente a passagem de tempo, indicando, assim, um outro momento de sua vida.

A paleta cromatica, de matizes intensos de vermelho, amarelo e azul, expressa
pelos elementos deste ambiente remete aquelas tipicas tendas de atracdes de circo,
mas a textura extremamente brilhosa apresentada pelos materiais desestrutura este
entendimento em seu sentido estrito e institui um clima de fantasia ao cenério e aos
figurinos. Manteigui, apos a transformacéo, ostenta uma sensual fantasia que valoriza
suas curvas e deixa grande parte de seu corpo a mostra. A exibicdo da beleza de
Manteigui tem como pano de fundo um painel violeta com estrelas prateadas, além de
estruturas cenogréficas em formato de onda, de um profundo azul, movimentadas por
duas belas indias em trajes étnicos. A artificialidade da cenografia remete a
espetaculos mambembes itinerantes (ver Caderno de Imagens). Na verdade, o que
acontece na tenda € algo como um leildo de uma noite com Manteigui, e 0
apresentador da exibicdo, seu marido, um velho, ostenta um figurino que remete aos
mestres de cerimdnia das atracdes circenses: um fraque, também deslocado de seu
aspecto natural devido a cor — vermelho escuro e dourado — e ao brilho do tecido. A
maquiagem carregada o aproxima da figura de um buféao, tornando sua aparéncia um
tanto quanto estranha, principalmente porque esta acentuagédo destoa da luminosidade
do ambiente imposta pela luz do sol.

Alguns objetos cenograficos da tenda, especificamente o local de banho, um
tanque de pedra, onde Bocage € banhado por duas indias apés ser o escolhido de
Manteigui, servira como elemento de transicdo para um outro espaco. O banho se
inicia no interior da tenda e continua no exterior, na praia, sendo que € a cenografia
que se desloca fisicamente do interior para o exterior, cuja acdo permanece a mesma

nos dois espacos, ou seja, o0 banho do poeta. Bocage entdo vai ao encontro de



Manteigui em um leito ornado por tecidos brancos que formam algo como uma tenda,
também na praia.

Outro espaco natural onde se desenrola a histéria de Manteigui € o rio, lugar de
procura por Bocage. A configuracdo da natureza em torno do rio remete as
caracteristicas da vegetacdo amazoénica, de floresta exuberante e densa. Avistamos
Manteigui sendo levada em uma canoa por dois indios ornamentados com pinturas e
acessorios, favorecendo a permanéncia de um clima de fantasia. A procura por Bocage
na mata a leva até um casebre no alto de uma arvore, onde se encontram dois homens
com uma india. O penteado em trangca se assemelha ao de Josino, mas quando o
personagem vira 0 rosto percebe-se que € outra pessoa. A maquiagem carregada,
inusitada para o contexto, os singulares penteados e a nudez dos corpos quebram com

uma suposta visualidade realista na caracterizagdo dos personagens

O espaco natural do rio também servira de base, como a praia, para amplos
enquadramentos de sua paisagem, prestando-se a composi¢cédo de belas imagens e de
extraordinario impacto visual. Esta afirmacédo pode ser constatada pelo plano em que
avistamos a canoa em que se encontra Manteigui em meio ao rio. Dada a distancia e a
amplitude do enquadramento, podemos visualizar o encontro dos rios atraves da
mistura dos tons amarronzados na agua . Em um outro local,
mas nesta mesma chave, ainda vislumbramos uma vista panoramica de imensas
cataratas, e o volume de agua contribui para a estruturacdo de imagens de inigualavel
beleza e forca. Sera no alto de uma cachoeira neste mesmo espacgo que pela ultima
vez avistamos a personagem Manteigui, lancando flores a agua.

O outro espaco natural apresentado em Bocage ja corresponde ao segundo
canto, o da troca de cartas entre as amigas Alzira e Olinda. O espaco é uma praia,
configurada visualmente de maneira um pouco diversa da anterior, mais plana, com
altas palmeiras e dunas. Na praia também avistamos o exterior da moradia de Olinda,
um casebre que habita com seus pais: a mae, branca e com vestes de época na cor
negra, € o pai, mulato, com o corpo seminu adornado com acessorios étnicos. Da
mesma forma que a mée, Olinda ostenta figurino de época, mas em cores suaves,

condizentes com sua caracterizacdo de jovem inexperiente e sob o julgo do pai.



Mesmo que nédo esteja localizada de maneira precisa em nenhuma instancia, de certa
forma, a visualidade deste espaco parece remeter a colbnia africana de Portugal —
Mogambique, principalmente pela pele escura de Olinda e de seu pai, além do figurino
étnico deste ultimo, e pela configuracdo da natureza. Da mesma forma que 0s outros
espacos naturais, vislumbramos uma vista panoramica de sua visualidade, paisagem
enquadrada de maneira analoga que as anteriores.

A Asia, continente visitado por Bocage durante sua jornada pelo império
portugués, também é apresentado no filme, visualizado sob a forma de dunas em um
deserto, e, neste caso, ja correspondendo a ambientacdo do terceiro canto. Esta
localizacdo é efetuada pelo contetdo da legenda inicial da seqiéncia: “Decadéncia do
império portugués na Asia”. Vemos Bocage vagando pelo deserto vestido como um
guerreiro — de armadura e lanca a postos, e avistamos outros personagens com
ornamentacdo semelhante, embora com corpos nus: capacete, lanca e escudo. Mas
estes personagens funcionam como objetos cenograficos que compdem o ambiente,
pois permanecem imoveis durante toda a cena. JA Bocage parece estar pronto para ir
a luta defender sua nacéo, e sua fala confirma este fato, mas ndo ha nada além do que
0s guerreiros iméveis, somente moinhos de vento. O verdadeiro inimigo logo é
avistado, um integrante da corte portuguesa, com indumentaria de época na cor e
tendo ao seu lado inUmeros objetos que remetem a corte, também de cor escura,
como, por exemplo, a Cruz de Malta.

No deserto, agora em sua porcdo plana, visamos uma tenda com desenho de
uma deusa, com uma mulher de vestes brancas e um homem com figurino de
guerreiro. A maquiagem carregada da personagem feminina |he confere uma
visualidade peculiar, e ela entrega a Bocage e Josino uma lanterna magica. Vemos
entdo as imagens da lanterna magica, todas eroticas, simulando o ato sexual e com a
seguinte legenda: “Amoris est imperari orbi universo”.

As imagens da lanterna magica servirdo como elemento de transicdo para o
espaco natural seguinte: um local de arvores centendrias e exuberantes, com enormes
raizes compondo inusitadas formas, além de um jardim de espelhos, onde se da o
encontro de Bocage com Eratro, musa da poesia lirica e erdtica, que vai lhe falar

justamente sobre o triunfo do amor. Nesta cena que nos é dado o significado da frase



em latim da lanterna mégica: “E o destino do amor dominar o0 mundo”, afirmagdo que
se encontra em perfeita consonancia com a proposta de vida de Bocage enunciada
pelo filme.

A musa se encontra com um figurino em tom vermelho escuro, sébrio, mas
ainda assim o brilho se encontra presente, mesmo que em menor propor¢cao que em
outros figurinos, em seu arranjo de cabelo. O arco formado pelas raizes das arvores, a
copa totalmente contorcida de uma delas e os espelhos na terra instauram um clima
irreal para o encontro. Este espaco natural sera o ultimo diverso do filme, ja que a praia
onde transcorre a procissao para a santa € a mesma da sequéncia inicial da chegada

de Bocage, visualmente diversa somente devido a luz de fim de tarde.

3.4.2. Os espacgos arquiteténicos

A rigor, a visualidade proposta pela direcdo de arte em Bocage nao apresenta
distincdo clara entre sua estruturacio nos espagos naturais e nos espacos
arquiteténicos. Ambos compdem uma imagem que se constréi a maior parte do tempo
em exteriores, quer sejam na natureza ou nas constru¢cdes arquiteturais, e que
pretende apreender porgdes vastas do contexto visual onde estes espacos se inserem.
A direcao de arte, portanto, se armou visualmente de espacgos cuja configuragdo possa
se oferecer a abrangentes lances de vista, conformando assim, de maneira recorrente
durante todo o filme, paisagens.

No entanto, como citado anteriormente, a passagem de tempo e espaco no filme
é indicada, sobretudo, pela transi¢do entre os espacos arquitetbnicos, permitindo que o
estrito sentido de ambientacdo histérica possa ser relativizado e rearticulado pela
direcdo de arte ao longo do filme, solicitando, desta forma, analise destacada desta
estratégia visual.

A direcdo de arte no filme se utiliza da grandilogiiéncia visual dos exteriores de
espacos arquitetdbnicos como patios de igrejas, escadarias, fortificacées e edificacdes
imponentes. A primeira delas que avistamos em Bocage é justamente o péatio de uma
igreja, onde Manteigui se encontra orando por alguém. A textura aspera expressa

pelas pedras da construcdo se constituirA como caracteristica comum a quase



totalidade dos espacos arquitetbnicos no filme. Os revestimentos neste material
refletem tanto peso visual, relacionado a densidade anunciada pela pedra, quanto peso
histérico, ja que remete de maneira imediata ao passado. Portanto, embora a principal
baliza visual da dire¢cdo de arte no filme néo seja a reconstituicdo historica puramente
mimética, as locacBes selecionadas permitem o pronto estabelecimento de uma
caracterizacdo de época. O local aonde Manteigui vai em busca de Alcania, a feiticeira,
no alto de um morro, apresenta casinholas de pedra adornados por uma cruz na parte
superior e institui a permanéncia da mesma chave visual. O isolamento do local e o
tamanho das casinholas influencia para a estranheza visual do local, com configuragcéo
bastante propicia para se constituir como um ambiente de feiticaria.

A arquitetura vai atuar de maneira mais incisiva na visualidade do canto de
Alzira e Olinda, configurando um estado visual de contigiidade entre espacos bastante
particulares.

O interior por onde circula Olinda, por exemplo, visualmente em nada se
assemelha ao exterior, o0 ja citado casebre na praia em que mora com os pais. Um dos
interiores apresenta inUmeras colunas delgadas, e o pé direito alto corrobora para a
amplitude do espaco. Em um outro cbmodo, onde vislumbramos apenas uma pequena
porcdo do ambiente, é a visdo das duas janelas para o exterior que chama a atencéao,
pois densas copas de arvores podem ser avistadas, indicando a altura elevada do que
parece ser o quarto de Olinda, o que em nada condiz com o exterior do simples
casebre em terreno plano que visamos na praia. Portanto, a direcdo de arte ndo parece
estar interessada em estabelecer uma contiglidade verossimil entre o exterior e
interior, privilegiando uma visualidade livre da imposicédo de qualquer contingéncia em
favor da mimese.

O espaco de Alzira consiste de duas constru¢des arquitetbnicas: o forte de cinco
pontas e a escadaria. O forte apresenta a mesma textura aspera do revestimento em
pedra de outras constru¢des, o que também influencia em sua acepcao visual como
edificacdo antiga. Sua localizacdo em meio ao mar, conferida por uma viséo
panoramica de seu entorno, lhe afere extraordinario esplendor visual, complementada
pela intensa luz do sol que banha a construcdo e a destaca da paisagem. Sua

configuragcédo incomum, inadequada para moradia, rompe com a plausibilidade de seu



entendimento como tal. A torre ao centro, cercada por uma construcdo mais baixa que
a margeia em toda sua extenséo e forma cinco pontas assinala a peculiaridade de sua
visualidade. E neste espago que transcorre o casamento entre Alzira e Alcino, na
verdade, Bocage. O casamento entre eles € visualmente construido a partir das acoes
tipicas deste ritual: a concessdo da bencéo pelo padre, o noivo beijando a mao da
noiva, os inumeros convidados tentando se aproximar, papéis jogados pelas janelas
como simbolo de comemoracdo. Desta brma, o ritual em si até que é encenado de
forma bem realista, sendo que os figurinos sdo o0s elementos que mais auxiliam para
esta compreensdo. Avistamos durante a cerimdnia a caracterizacédo de diversos tipos
através dos figurinos: soldados; mulheres, criangas e homens mais simples, com
aparéncia de populares, outros mais sofisticados e portanto mais proximos da nobreza.
A paleta cromatica apresentada € bem variada, expressa por diversas cores, estampas
e combinacfes. Alzira ndo ostenta o classico vestido kranco, e sim um brilhante
vestido dourado de gola bufante em um tecido de composi¢cdo em escamas. Ja Alcino
porta um classico fraque. Este relativo realismo adotado pela cerimdnia ritualistica e
pelos figurinos dos personagens sera deslocado por uma inusitada coreografia de
homens trajando panos enrolados como tangas na parte superior da fortificacédo. Eles
portam instrumentos que servem para bater nos tambores dispostos, e seus
movimentos sdo acompanhados pelo som emitido, em correspondéncia a um ritual
tribal. Em um momento posterior, um destes homens se destaca do grupo, posiciona-
se no alto do muro e se lanca ao mar. Quando o avistamos dentro da agua, ostenta
uma belissima cauda, como um Tritdo, a divindade maritima. A cauda é composta de
pequenos elementos de cor dourada que Ihe confere um excepcional movimento,
sendo que as nadegas e o pénis ndo se encontram cobertos pelo traje. No entanto,
mesmo que grande parte do corpo do personagem esteja exposta, a cena apresenta
uma sensualidade sutil, mais ladica que exuberante. Curioso notar que o incomum
espacgo arquitetdnico se prestou visualmente tanto para uma cerimdnia relativamente
convencional quanto para a exibicdo de um ritual peculiar, exatamente o avesso, e
para a transformacdo de um homem em Tritdo.

O outro espaco arquitetdnico percorrido por Alzira € uma estupenda escadaria,

construida de maneira que os muros em cada degrau criam uma singular perspectiva,



suscitando grande profundidade no espaco. O seu entorno € ornamentado por
esculturas que confirmam o estilo barroco ja anunciado pela escadaria. Suas
gualidades formais sao tipicas de algumas apresentadas pela arquitetura barroca (cf.
Gombrich, 1988 e Wolfflin, 1996): enfatiza a profundidade e ndo o plano; sua forma é
aberta, pois as indeterminacbes dos limites entre 0s objetos representados e as
perspectivas ndo-centrais, sugerindo uma continuidade no espagco e no tempo; a
sensacdo de unidade sobressai sobre a singularidade de cada parte; as formas
possuem uma clareza relativa, ou seja, ndo € mais preciso reproduzir as coisas em
todos os seus detalhes, basta sugerir alguns pontos de apoio visuais para que a
imaginacdo complemente o resto. O apelo a emocéo esta expressa pelas contor¢des
exageradas dos corpos e rostos, como vemos nas esculturas em volta da escadaria. A
composi¢ao cenografica das figuras serve ao mesmo propdsito, e é destacada como
um dos géneros mais desenvolvidos do periodo barroco no ambito da arte decorativa.

Neste espaco, junto a Alzira em determinado momento, visamos uma mulher
japonesa, tipicamente paramentada como uma gueixa. Esta aparicdo pode ser
entendida como uma remissédo a uma outra por¢cdo do império portugués visitado pelo
poeta Bocage: Macau, na China. Esta referéncia € bem pontual, e ndo identificamos
nenhuma outra aluséo a esta passagem de Bocage pela col6nia portuguesa.

O ultimo espaco arquitetdnico apresentado em Bocage é uma cidade, a mesma
gue vislumbramos ao longe do campo onde se encontram o poeta e os frades, no
suposto caminho para o convento. O amuramento acastelado da cidade nos remete a
uma formacédo de estilo medieval, e, portanto, pertencente a um passado remoto.
Embora os revestimentos em cal e a alvura das paredes das construcdes traduzam-se
em textura mais lisa e maior leveza, ao contrario da textura aspera e o peso que as
outras construcdes arquitetbnicas em pedra refletiam, as ruelas de pedra, os grandes
vaos dos arcos das ruas, entre outras caracteristicas, instituem um arcabouco
arquitetonico que também revela uma idéia de arquitetura de época.

A Ultima onstrucdo arquitetbnica que avistamos agrega algumas referéncias
importantes e aproxima Bocage e sua obra talvez de sua mais perfeita filiagdo: os
gregos, principalmente por seu culto a beleza e ao prazer. Além disso, para 0s gregos,

bem como para os latinos, a poesia erética era também um género erudito e cultivado.



A construgdo sdo as ruinas de um templo, de caracteristicas arquitetdnicas
greco-romanas, em estilo corintio, com colunas profundamente caneladas assentadas
em bases circulares de marmore, e ornamentos de flordes, girasséis e rosas.*
Somente o podio da construgdo encontra-se quase completo, ja que grande parte da
escadaria se mostra desmoronada. Inusitado notar que apesar de estar caminhando
para o encarceramento, como a cena posterior nos informa, o refrdo da musica que
ouvimos desde a entrada de Bocage na cidade repete insistentemente a palavra
liberdade. A musica parece funcionar como um contraponto sonoro ao carcere, ja que
a obra do poeta portugués, em suma, trata a liberdade como o maior de todos os bens.
E, apesar das tentativas de reprimir sua obra, Bocage parece estar ciente de seu
vindouro alcance, “uma nova sensibilidade para a lingua portuguesa”, como professa:
“Isto € meu, isto ndo morre!” A imagem seguinte complementa esta afirmacgéo: apds
ser aprisionado, Bocage é deixado em completa penumbra. Repentinamente a luz
retorna, e podemos vislumbrar um homem jovem, de tipo fisico de caracteristicas
gregas, entregardhe uma coroa de folhas: apGs percorrer o império portugués, € em
berco grego onde o poeta € efetivamente coroado e reconhecido.

3.4.3. Os interiores

Apesar de nos topicos anteriores termos incluido interiores de espacos
apresentados em Bocage, existem alguns deles que se configuram visualmente de
maneira diversa e merecem o recorte diferenciado.

O quarto de nupcias de Alzira e Alcino € o primeiro deles. A cenografia é
minimalista, isto €, ha poucos objetos no espaco que o conformam como um quarto e
estes ja sao eficientes: um leito e um tecido branco em camadas que funciona como
um dossel. Além disso, versos de poemas de Bocage desenhos na parede, e nada
mais. A luz é localizada e recorta 0 ambiente e privilegia a figura do casal. O intenso

clima lddico é instaurado através de elementos minimos, como os tecidos e as

33 O estilo corintio comegou a ser usado no fim do século V a.C. e, da época do dominio romano em diante, tornou
se 0 estilo predominante; a maioria das construcGes romanas e neocléassicas utiliza esse estilo. Portanto, pode ser

considerado um estilo greco-romano.



palavras desenhadas, de tipologia delicada e leve, sendo que a luz indireta
complementa a sensualidade da cena.

O ambiente onde Alzira e Olinda se acariciam as vistas de Alcino/Belino é
composto de maneira semelhante, com ainda menos elementos — somente alguns
tecidos no leito, sendo que um deles Alzira empunha entre seu corpo e o e Olinda
enquanto fala a ela. A luz diminui o recorte do espaco e visamos ainda menos o
entorno: o enfoque é para os corpos nus das duas belas mulheres. Ao fundo podemos
ver o enganador Alcino/Belino suplicando e gesticulando através do vidro que as
mantém longe de seu alcance e garante-lhes o revide da enganacao por ele ter quisto
as duas.

O outro interior de estruturacdo visualmente préxima é o convento. SO
localizamos que é o espaco de um convento pela presenca de um dos frades e pelas
velas que avistamos ao fundo, além de sabermos de antemdo que os religiosos
estavam levando Bocage ao referido local. O enquadramento € ainda mais fechado do
gue nas cenas anteriores, sendo que a luz também corrobora para o destaque da
figura de Bocage.

O Jdltimo interior apresentado no filme serve como ambiente de diversas
situacOes significativas. Este espaco utiliza o mesmo elemento que o primeiro dos
interiores citados, s6 que agora somente ele e em abundéncia: as paredes estdo
cobertas dos versos de Bocage. E neste pano de fundo que Bocage discursa sobre a
morte do século das Luzes e demonstra claramente todo o mal-estar com o seu tempo.
Ao fim, beija Josino. Ha entdo a transicdo para outros espacos, e quando a agao
retorna a este ambiente, Bocage € avisado por um dos frades sobre a fuga de todos do
convento e a morte de Josino. Logo ao lado visualizamos Josino em seu leito de morte,
na cor roxa, portando um belo figurino prateado. Bocage declara seu amor ao
companheiro e Nossa Senhora das Dores, identificada gragcas ao feitio e as cores de
seu manto, consola o poeta, mas a dor parece ser tdo grande que a sana também

chora, que se transformam em pedras que vertem de suas méaos.

* % *

Desta forma, podemos assinalar que a visualidade proposta pela direcao de arte

em Bocage, mesmo em interiores com poucos elementos e de pequeno porte,



consegue estabelecer um estado visual que se assemelha ao restante do filme e
instaurar uma estranheza que afasta esta armacao visual de uma relacdo de estrita
verossimilhanca.

E justamente neste ponto que a visualidade estruturada pela direcdo de arte em
Bocage, o triunfo do amor encontra-se em acordancia com a estratégia de articulacéo
de sentido dos elementos visuais no cinema de Pasolini. Nao ha compromisso com
uma mecanica de sentido definida a priori, até porque os elementos visuais séo
patrimbénios compartilhados que podem ser levados em qualquer direcédo, e é esta a
operacado criativa no cinema. Mesmo que assumam um certo determinismo, o que
fornece em certa instancia as bases da adeséo do espectador a visualidade proposta,
a potencialidade de sentido inerente aos elementos visuais possibilita os mais diversos
entendimentos.

No caso de Bocage, como esta potencialidade ndo se encontra restringida pela
narrativa, a forma de relacionamento entre os materiais, a utilizagdo das cores e sua
estruturagdo na paisagem fazem com que ganhe articulagdo determinada. Esta
articulacdo, expressa pelos tipos de materiais e pela paleta de cores utilizados pela
direcdo de arte principalmente nos figurinos, mas também nos cenérios e na paisagem,
estabelecem a idéia de beleza, exuberancia e delirio proposta como traducédo visual
para momentos da vida de Bocage. Estes elementos propiciam efeitos cromaticos e de
textura que o descolam de um referencial visual basico, tornando-os autdnomos, pois
nao se constituem a partir do universo fisico dos espacos, e sim como transposi¢ao de
uma visualidade de aspiracdo eminentemente poética. A direcdo de arte institui,
portanto, um estado visual independente, uma vez que o0s elementos visuais alocados
nos espacos nao sao imediatamente reconheciveis e ndo corroboram para um
entendimento crivel do universo visual: € a substituicdo de uma linguagem verossimil
em uma linguagem poética.

Desta forma, em Bocage, como na obra de Pasolini, hA o rompimento com a
acdo dramatica do ponto de vista da organizacdo convencional da imagem, pois ndo
ha causalidade espaco-temporal mimética, € nem tampouco caracterizacdo e
psicologia dos personagens assentada em uma visualidade crivel. A direcdo de arte

encontra-se completamente afastada de uma proposicao visual ilusionista e ganha o



estatuto que lhe é devido: a completa autonomia e a efetiva possibilidade de
articulagdo de linguagem, independentemente da atuacdo de outros setores de

estruturacdo da imagem cinematografica.















As reflexBes de Pasolini e seu cinema poético serviram de base para a indicagéo
da direcdo de arte como elemento auténomo, jA que a organizacdo dos elementos
visuais em sua obra e teoria rompe com qualquer esquema pré-estabelecido de
construgcdo da imagem. A visualidade ndo se encontra restrita a um compromisso com
significacbes O6bvias, e mesmo que, em sua propria concep¢cdo, partam de um
patriménio cultural compartilhado historicamente, estéo livres para adquirir quaisquer
proposicdes de sentido, e isto se constitui como a tarefa maior do criador
cinematografico. Mesmo que para o autor o cinema seja a “lingua escrita da realidade”,
este ndo pressupbe que a reconstrucado desta realidade seja realizada de maneira
natural, estando livre para expor qualidades visuais expressivas que podem ser
apreendidas em qualquer direcdo. A direcdo de arte, portanto, tem autonomia para
estruturar a visualidade filmica, pois ndo existe submissdo a nenhum tipo de convencao
de sentido, estando o espectador livre para realizar suas proprias associacdes a partir
de uma estratégia visual que ndo cerceia sua potencialidade para nenhuma direcao
determinada.

Com um esboco de teoria minimamente construido, faltava ainda verificar se o

campo concreto da diregcado de arte no cinema brasileiro havia se mostrado consciente



das implicacbes e imbricacdbes do escopo de seu trabalho, quer os filmes
comprovassem nossa perspectiva ou contraditassem. Na préatica, queriamos saber se o
cinema dos anos 1990 dialogava com uma tradi¢cdo ou, segundo nossa hipétese maior,
foi o terreno da ascensdo desta consciéncia a respeito da direcdo de arte como
elemento de formulacdo de sentido dentro do projeto filmico. Ao revisitar a histéria do
cinema brasileiro sob a perspectiva da direcdo de arte, procurou-se evidenciar que
praticas foram desenvolvidas e qual o impacto delas em relagdo a construcdo de
sentido nos filmes. A periodizacdo aglutinou-se em torno de alguns critérios que
sinteticamente definiram algumas estratégias de articulacéo da dire¢éo de arte ao longo
da realizacéo cinematogréfica no Brasil.

De forma geral, pode se verificar que a direcdo de arte ndo logrou, até a década
de 1980, a ndo ser de maneira pontual, conferir um sentido pleno a narrativa, isto é, a
devida autonomia de sues elementos visuais a partir de uma exploracdo de suas
possibilidades estéticas. A submissdo a uma diegese de fundo naturalista, onde sua
maior tarefa € explicitar época, lugares, classes sociais e psicologias, reduziu a direcado
de arte a mera articulagédo funcional, instancia de corroboragédo de dados imediatos que
nao eram revestidos de maiores implicagcdes semanticas e estéticas. O filme brasileiro,
portanto, parece ter constituido sua distingdo a partir de outros elementos de choque e
de ruptura, permanecendo como uma imagem, em grande parte, inserida em um projeto
realista stricto sensu.

A ruptura no campo da direcdo de arte teria ocorrido justamente nos ultimos 15
anos. Todo o esforco desta pesquisa em construir um arsenal tedrico para o campo
ganhou neste momento uma possibilidade e demonstracdo. Ao verificar de maneira
mais detalhada de algumas estratégias de uso da direcdo de arte nos filmes da referida
década, constatamos que embora mais criativa e tecnicamente mais aperfeicoada, a
funcéo foi empregada, sobretudo, como valor de producéo, para agregar valor a uma
imagem que pretende realcar a si mesma e se aproximar do estatuto de um grarde
cinema, entendido no ambito do espetaculo grandioso e visualmente eficiente. A
producdo cinematografica de 1990, sob a justificativa de retomar um didlogo mais
incisivo com o espectador, espectador este de perfil diferenciado de outras décadas,

ostenta um projeto para a area da direcdo de arte que a condiciona a uma estratégia



visual que se sustenta na mimese. Portanto, embora transpareca maior consciéncia em
relacdo a funcdo, esta consciéncia se estrutura no ambito da eficacia, onde a aludida
estratégia mimética parece ser a solugcao mais viavel e pragmatica.

Desta forma, a andlise de filmes que se estruturassem por premissas diversas do
que as apresentadas pela maioria da producdo cinematogréfica deste periodo
demonstrouse essencial, no intuito de efetivar de maneira mais complexa as bases
conceituais esbogadas para o estudo do campo. A escolha dos filmes S&o Jerénimo,
Terra estrangeira e Bocage, o triunfo do amor ndo partiu do pressuposto de suas
qualidades estéticas mais amplas, mas especificamente da incorporacdo de uma
estratégia de criacdo particular em relacdo ao campo da direcdo de arte. As obras
deveriam ser capazes de suportar a formulacéo tedrica e explicitar sua operatividade
metodoldgica, conceitual e estética.

Ao corresponder favoravelmente a analise mais minuciosa a partir dos estatutos
do plastico, do compositivo e do autbnomo, a direcao de arte nestes filmes demonstrou
que a articulacédo de sentido gerada por seus elementos constitutivos a permite ir além
da mera aderéncia do espectador a visualidade filmica proposta e de um carater
meramente funcional. Portanto, a possibilidade de articular-se de maneira autbnoma
existe e demonstra ser possivel, resta sabermos se o cinema brasileiro contemporaneo

esta interessado na potencialidade visual inerente a direcdo de arte.
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Ficha Técnica dos filmes analisados

Bocage, o triunfo do amor

1997, 85 minutos, cor, cinemascope

Direcao: Djalma Limongi Batista

Argumento e Roteiro: Gualter Batista

Producéo Executiva: Edith Limongi Batista

Co-Producédo: Cinema do Século XXI e Antdnio da Cunha Telles

Fotografia e Camera: Djalma Limongi Batista e Zeca Abdala

Direcdo de Arte e Cenografia: Bruno Testore Schmidt

Figurinos: Lino Villaventura

Direcdo de Som: Branko Nescov

Montagem: José Carvalho Motta

Bruitage: Jack Stew e Felicity Cottrell

Musica: Livio Tragtenberg

Direg&o de Producéo: Sonia Kavantan

Assistente de Direcdo: Tana Savietto

Assistente de Fotografia e Camera: Claudio Morelli

Efeitos Especiais: Madrid Films (Madrid)

Maquiagem: Luiz Martins

Voz de Erato e versio para o latim: Marcos Martinho dos Santos

Editado e mixado na Videocine de Lisboa

Dolby System Digital/SDR, em Pinnewood

Elenco: Victor Wagner, Viétia Rocha, Francisco Farinelli, Ana Maria Nascimento e Silva,
Malu Pessin, Maj6 de Castro, Gabriela Previdello, Denis Victorazo, Diaulas Ulysses,
Kennedy de Oliveira, Milena Wanderley, Edimar Angelo, Sofia Negréo, Alex Saldanha,
Ednor Vieira, Lia Sholz, Paula Abreu, José Pando, Marcos Pompeu, Danilo Pinheiro,
Ediceu Maria, Sonia Santos, Nehle Frank, Ricardo Vigand, Luis Vitali, Alberto
Venkauskas, Guilherme Normando, Luis Carlos Nepomuceno, Beatriz Batista e outros.

Sao Jerbnimo

1998, 76 min, cor

Roteiro e Direcao: Julio Bressane
Producédo: TB Producdes

Direcao de producéo: Mirian Porto



Fotografia: José Tadeu Ribeiro

Direcéo de Arte: Rosa Dias

Montagem: Virginia Flores

Musica: Fabio Tagliaferri

Producdo Executiva: Guilherme Spinelli

Som Direto: Toninho Murici

Assistentes de Dire¢cédo: Noa Bressane e Leonardo Lassance

Elenco: Everaldo Pontes, Hamilton Vaz Pereira, Helena Ignez, Bia Nunes, Silvia
Buarque, Balduino Léllis.

Terra Estrangeira

1995, 100 min, p&b

Direcao: Walter Salles e Daniela Thomas

Diretor de Fotografia: Walter Carvalho

Roteiro Original: Daniela Thomas, Walter Salles e Marcos Bernistein
Direcéo de Arte: Daniela Thomas

Figurino: Cristina Camargo

Produtor Executivo: Flavio Tambellini

Musica: José Miguel Wisnik

Montagem: Walter Salles e Felipe Lacerda

Assistente de Direcdo: Marcos Bernstein

Diretor de Producao: Afonso Coaracy

Produtor de Locacao: Rica Ferrer

Assistente de Producédo: Wellington Machado

Secretaria de Producédo: Jacques Jover

Producéo Interna: Andréia Santos

Direcéo Interna: Luciana Canton

Assistente de Camera: Dudu Miranda

Técnico de Som: Geraldo Ribeiro

Diretor-assistente de Arte: Cassio Amarante

Maquiagem: Gabriela Prudente de Moraes

Efeitos Especiais: Antonio Joaquim de Aguiar

Elenco: Fernanda Torres, Fernando Alves Pinto, Luis Melo, Laura Cardoso, Alexandre
Borges, Jodo Lagarto, Canto e Castro, José Laplaine e outros.





