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INTRODUCAO

Apresentacao:

O tema da exclusao social vem sendo abordado emaibrasileiro desde a década
do 60 de maneira recorrente. Para tratar estaitenfatam criadas formas de lidar com a
imagem que se constituiram em novas estéticasadatencao de problematizar a questao

e mobilizar o espectador.

O cinema Novo e o Cinema Marginal foram os movimgmue inauguraram um
estilo proprio de retratar a realidade brasilera gerou filiagdes nas produc¢des nacionais
posteriores.

O cinema Marginal surgiu com uma nova perspecgix@ondo um afastamento da
producdo do cinema hegemoénico e produzindo mudamgasonceitos que regiam esta
producéao.

7

No cinema da chamada “retomada” é possivel percgberem boa parte da
producdo, essa nova estética ganha outras leieurBmmas de expor a questdo, se
constituindo numa construcao que resgata a idelgideasileira. Mas as solucdes estéticas
dos filmes deste periodo apresentam diferencasitoais na concep¢do dos lugares e na
caracterizac@o dos personagens, colocando em qupstfié hoje a proposta ao se retratar

a exclusao social e buscando formas de representa-|

Como estudante de cenografia e direcdo de artko tparcebido uma tendéncia
estética nas ultimas producdes cinematograficasil@ras que lhes confere uma
identidade visual propria e original, distinta dosdrées internacionais. Os elementos
plasticos podem incomodar pela sua forca visugbedaa para emocgdes e sensacdes de
desconforto. Estes recursos visuais transparecenteragdo de mobilizar o espectador de
uma maneira as vezes violenta. Esta intencéo, gueagerializa através da atuacdo da
equipe de direcdo de arte, me interessa pela éxgaessiva, que revela uma determinada
construcdo de identidade. Levando em considerac&ontexto histérico em que se
encontra inserida, esta proposta estética tornamseterreno fértil, um veiculo que
propiciard compreender através da linguagem vismaimaginario e o discurso

contemporaneo brasileiro.
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Para estudar este tipo de linguagem fiz um recodatro da producdo
cinematografica da chamada “pés-retomada”, selaodm como objeto de estudo os

filmes:

Amarelo Manga(2003) do diretor Claudio Assi€jidade Baixa(2005) de Sergio
Machado eMladame Sat2002) de Karim Ainouz.

Entendemos que parte do trabalho da direcdo deamteste em transpor os dados

dramatirgicos em imagens, criando uma unidade lyisma o filme.

Deste modo, a proposta deste projeto se afirma&cessidade de uma leitura e uma
analise apurada da construcdo plastica, perceleentiono poesia visual autbnoma,
paralela ou complementar, o que pode descobrir meygnificados que enriquecam a

apreenséao do filme como um todo.

A semiologia e a psicologia foram correntes de a@@nto que se adequaram a
esta pesquisa naturalmente. A semiologia direcian@mtendimento da carga simbdlica
gue os objetos possuem dentro do imaginario secial sistema de significacdes pressente
na arte cinematografica. A psicologia analiticanémeu informa¢des para uma abordagem
do sistema simbolico ao nivel do inconsciente oalet

Objetivos:

. Analisar a visualidade de filmes de ficcdo quedram o periodo denominado
“pbs-retomada” do cinema brasileiro, valorizandmoaampo de estudo a direcao de arte.
Dentro deste recorte, os filmé@snarelo Manga (2003) do diretor Claudio Assi€idade
Baixa, (2005) de Sergio Machaddwadame Sat2002) de Karim Ainouz sédo abordados
como objeto de estudo.

. Pesquisar o legado estético das vanguardas ddalde 60 e 70: O Cinema Novo
e o Cinema Marginal inauguraram uma proposta eatétientro da linguagem
cinematografica brasileira cujos desdobramentos g#ceptiveis no cinema
contemporaneo brasileiro, tanto na reiterada eaaddhexclusdo social como tema quanto

pelo apelo visual.

. Estudar e analisar a intervencdo da direcdo tie revs filmes selecionados,

destacando os valores plasticos enquanto veictdogpeonstrucdo da imagem.
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. Elaborar uma anélise do enunciado proposto naathar visual, entendendo o
modo de representacdo dos lugares e personagewsimoocadores de valores sociais e
culturais e percebendo os objetos como elementosgealos de significacéo.

. Identificar e analisar os conceitos e recursaxpns a direcdo de arte que
reforcam as caracteristicas psiquicas e culturas mersonagens e do grupo social
retratado. Abrangeremos neste estudo, tanto a po&cedos lugares como a construcao
estética dos personagens.

. Comparar as solucdes estéticas dos filmes e edwefdramaticos alcancados,
pretendendo chegar a uma analise da imagem enqd&astiorso visual revelador do
imaginario de uma sociedade e enquanto veiculo rde pasicionamento frente as

problematicas que a atinge.

As metodologias:

Os objetos de cena sdo um aspecto da cenograféa Meestigacdo, eles foram
abordados com especial interesse, de maneira @b@elas como veiculos, como entidades
gue carregam uma parte da mensagem, que corparificgue quer ser dito, dentro de
uma linguajem simbdlica. Sdo, para este traballegap de um jogo de composicao;
através da sua ‘leitura’ pode se explorar com maoanpletude o enunciado, descobrindo

novos significados e sentidos além dos verbaisestugis.
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CAPITULO 1: A metodologia de trabalho e os objetosde estudo

selecionados.

Segundo Winfried N6th “a semidtica € a ciéncia damnos e dos processos
significativos (semiose) na natureza e na cultus'investigacdo semidtica abrange todas
as areas do conhecimento envolvidas com as linggagesistemas de significagdo, como
a linguistica (linguagem verbal), as artes (linguagestética), a matematica (linguagem

dos nameros), a biologia (linguagem da vida), eittir(linguagem das leis), etc.

Sua principal utilidade é possibilitar a descricgdo analise da dimenséo
representativa (estruturacéo signica) de objetogsepsos ou fenbmenos em categorias ou

classes organizadas.

A semiologia tem por objeto de investigacdo todasfamas de linguagem

possiveis 0 0s processos a traves dos quais ae@temmunicacdo; Pignatari explica:

Mas, afinal, para que serve a Semidtica? Serveqstahelecer as ligacdes
entre um cédigo e outro cédigo, entre uma linguageoutra linguagem.
Serve para ler o mundo nao-verbal: “ler” um quatles; uma danca, “ler”
um filme — e para ensinar a ler o mundo verbal igacio com o mundo
icbnico ou ndo-verbal. A arte é o oriente dos sggoem ndo compreende
0 mundo icoénico e indicial ndo compreende o Orienf® compreende
mais claramente por que a arte pode, eventualmsetejm discurso do
poder, mas nunca um discurso para o poder. (S¢riidtica acaba de uma
vez por todas com a idéia de que as coisas séradysignificado quando

traduzidas sob a forma de palavras.

E necessario compreender a relagdo do homem cominfin@ade de signos
existentes. Eles estdo tdo inseridos em nossadsdeatual que € impossivel ndo interagir
com eles; digerir os conteudos dos signos tornoursa necessidade de sobrevivéncia,
seja num ambiente urbano ou imerso na naturezéad@lanafirma a necessidade de “ler os
signos com a mesma naturalidade com que respiranons, a mesma prontiddo que

reagimos ao perigo e com a mesma profundidade gdéamos”.>

L NOTH, Winfried.Panorama da Semiética: De Platdo a Peir&&o Paulo, Annablume, 1995.
2 PIGNATARI, Décio. Semiética & literaturaSao Paulo: Atelié Editorial: 2004. P.20 6 ed
3 SANTAELLA, Lucia. Teoria geral dos signos. S&o Raflioneira, 2000 p. 11.
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Segundo Peirce, “todo pensamento € um signo”, assmo o préprio homem.
“Em qualguer momento, 0 homem é um pensamentaone copensamento € uma espécie

de simbolo, a resposta geral & questdo: Que é erh®m é que ele é um simbold.”

Como ser social, 0 homem estrutura a sociedade comaovasta e complexa rede
de sistemas de signos. Todos os ritos sociais, tagocambio social humano, todo

intercambio de informacdes que constituem a conagéiz, se baseiam no uso de signos.

Com respeito ao signo Peirce define:

Signo ou Representameré aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém,éiscria, na mente
dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvezgmo siais desenvolvido.
Ao signo assim criado denomino interpretante dmgirio signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. Represerdaobgto ndo em todos
0s seus aspectos, mas com referéncia a um tipéedque eu, por vezes,

denominei fundamento do representanien.

Para a semiologia, a imagem cinematografica comm rde representacdo €
definida como um signo. Pela sua proximidade fore@mh o objeto representado é
classificado como um icone: icone é o signo queslseiona com o referente, (coisa ou
objeto representado), através de uma relacdo dellsmmga. Esta relacdo signo-referente,
vai apresentar um grau de simbolismo préprio ena admta cinematografica, e isso se
aprecia como uma marca autoral ou um estilo decéagén. A riqueza semioldgica do
filme, o jogo simbdlico, € um tipo de linguagem gestabelece uma relagdo com o

espectador e € sempre pré-definida pelo autor.

Para a elaboracao deste trabalho que acompantizaadie abordagem semioldgica,
foram adotados como ferramentas expressivas oitofiadde ‘arranjo’ e ‘ambiéncia’
utilizados por Jean Baudrillard no seu livro “Otaisa dos objetos”. O autor define o
‘arranjo’ dos ambientes como uma configuracdo @enehtos, uma sintaxe dos objetos.
Essa composicdo, segundo Baudrillard, oferece éepeéio ndo sO informacdes sobre
guem habita 0 espaco e faz uso de ditos objetcs tamabém cristalizam seu espirito. E
fazer uso deles também lhes outorga vida, os amdaithes fundamento, Desta maneira,
através do arranjo podemos fazer uma leitura datest familiar e da categoria social a

qgual corresponde. O mobiliario que habita o espacestrutura de uma forma subjetiva,

* PIERCE,Charles Sanders. Semiétidaad. J. Teixeira Coelho. S&o Paulo: Perspecti9a7
® PIERCE,Charles Sanders. Op. Cit. P. 46
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‘pois 0s mOveis existem ai primeiro para persoaifias relacbes humanas, povoar o

espaco que dividem entre si e possuir uma &lma’

O arranjo pode ser entendido como evidencia fisleaum sistema moral
correspondente ao nudcleo familiar e, por extens@o,social. No existe de maneira
autbnoma nem objetiva, € ante todo, revelador desjds, afetos e das relacdes de poder.
Os objetos presentes no arranjo estdo ligados etdse estabelecem um didlogo que
transcende seu sentido funcional. Dentro da dineededsensorial, do emocional, nos
permitem penetrar no universo subjetivo onde o &litd se comunica em diversos graus
de subliminaridade. E importante lembrar que estersa de significacfes independe da

existéncia ou ndo de um estilo ou gosto.

Com respeito as cores, materiais, formas, substgneolumes, ritmo, dimensdes
do espaco ocupado e do vazio, o autor coloca estagbes conformando o que ele
denomina como ‘ambiéncia’. O proprio arranjo senaoelemento integrante dentro da
estrutura de ambiéncia, e a integracdo dos diverrsentos estabelece um jogo, um
dialogo e uma coeréncia interna. Assim, por exemaloor toma amplamente seu sentido

fora de si mesma: é metéfora de significacées pestaindice’’

A ambiéncia pode evidenciar um padrdo de gost@ntest luxo ou comunicar
precariedade, mas em um plano metafisico, seradensacio, a materializacdo da alma

do espaco ocupado, os vestigios que deixa o ser habita.

E dentro desta perspectiva que os conceitos danjair e “ambiéncia”’ foram
conceitos doadores de sentido, chaves linguistites ajudaram a dar forma a esta

reflexao.

Este trabalho se encontra também permeado pek dééiinconsciente coletivo’,
fendbmeno explicado pela psicologia analitica degJ@Begundo este sistema tedrico o
inconsciente coletivo é a camada mais profundaspue e constitui-se dos materiais que
foram herdados da humanidade. E nesta camadaigtene os tracos funcionais, como se
fossem imagens virtuais, comuns a todos 0s seresarlas e prontas para serem
concretizadas através das experiéncias reais.s¢amamada do inconsciente que todos 0s
humanos séo iguais. A existéncia do inconscienletico ndo depende de experiéncias
individuais, como é o caso do inconsciente pesgmaiém, seu conteudo precisa das

experiéncias reais para expressar-se, ja que sdsposicoes latentes.

® BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sadddtd. Perspectiva, 1973
P.22
"BAUDRILLARD, Jean. Op. Cit P. 38
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Jung salienta que o mérito da observacdo de qamjosétipos existem nao pertence
a ele e sim a Platdo, com seu pensamento “de gléaaé preexistente e supra-ordenada

aos fendbmenos em geral”.

Através de um processo denominado ‘projecdo’, Jdafine um fenémeno
psiquico dindmico que atua por compensacao e atthvgual exteriorizamos aspectos do

Nnosso inconsciente:

A projecdo € um processo inconsciente automaticayés do qual um
conteudo inconsciente para o sujeito é transfgzata um objeto, fazendo
com que este conteldo pareca pertencer ao objetprojecdo cessa no
momento em que se torna consciente, isto €, ac®wtatado que o

contetdo pertence ao sujefto.

Para Jung entdo, compreender o funcionamento temsissimbolico na psique

humana torna-se fundamental para a dimenséo oitaldg

(...) E necessario contar com a magia dos simladl@stes, portadores das
analogias primitivas que falam ao inconsciente.agavés do simbolo o
inconsciente pode ser atingido e expresso; estemdtivo pelo qual a
individuacdo ndo pode, de forma alguma, prescidaisimbolo. Este por
um lado, representa uma expressao primitiva dosaiente e, por outro, é

uma idéia que corresponde ao mais alto pressertirdarconsciéncia.

Tendo como fios condutores estes sistemas tedrniefdstimos nos objetos como
portadores de um conteudo que as pessoas, individog ou coletivamente, de uma
maneira inconsciente ou consciente projetam nélgzartir desta premissa, passamos a
considerar 0s objetos como signos, receptacul@geales, alusdes, sensacdes, referéncias.
Aparecem ante nés como matéria carregada, ‘aninpadallgo que é de natureza humana,
e que no suporte filmico nos oferecem leiturasépcds embasadas num sistema de

significacdes.

8 JUNG, Carl Gustav, APUDJung e os conceitos basicos da Psicologia AnalficaVanilde Gerolim Portillo
www.portaldomarketing.com.br/Artigos/Jung%20e%20afs2 26/10/2001

°® JUNG, Carl Gustav, APUD Jung e os conceitos basieoPsicologia Analitica. Por Vanilde Gerolim Plort
www.portaldomarketing.com.br/Artigos/Jung%20e%20aps2 26/10/2001
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CAPITULO 2: Discursos estéticos no cinema contempaéneo brasileiro.

2.1. O cinema da ‘pés-retomada’. A versatilidade dodiscursos estéticos.

A retomada € o termo atribuido ao periodo cinemmafmg iniciado por volta de
1994, ano de langcamento do filme “Carlota JoaguiAaPrincesa do Brasil”, de Carla
Camurati. Neste periodo comecaram a operar efedinmdois mecanismos de incentivo a
cultura: a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual apgsperiodo de estagnacédo da producao
cinematografica provocada pela politica do govebatlor de Mello. A denominacéo
“cinema da retomada”, foi criada por alguns estsmioem referéncia ao cinema produzido
nos oito anos de governo de Fernando Henrique €ard®95-2002).

Em "Cinema de Novo", de Luiz Zanin Oricchio, o autiestaca que a retomada
teve uma inclinacdo estética dominante, buscandsoode géneros narrativos de facil
comunicacdo com o publico (inclusive alguns jaadss na "era Embrafiime"). Dai se
desprende a tese de que o filme "Cidade de De0@g2]alo diretor Fernando Meirelles,
encerra o ciclo da retomada, como obra que finaneonsegue realizar o0 projeto
explicito dessas geracdes. Um filme imbuido det§esssociais e com firme dominio das
técnicas visuais contemporanedsO dominio destas linguagens e a construcdo de uma
estética que se vale das estratégias da publicelddevideoclipe abriram espaco para um
debate de natureza ética, que enfoca e questiopaopsstas estéticas e narrativas do
cinema nacional p6s moderno. Uma das criticas gue mais repercussao foi o ensaio
“Cidade de Deus faz turismo no inferno” da pesglosa lvana Bentes, em que faz a
articulacdo entre seu anterior ensaio “Da Estéti€osmeética da Fome” e o filme Cidade

de Deus (2002). Segundo a autora:

A linguagem da televisdo e da publicidade poderaéto bem utilizada. A
questdo € que, quando confrontada com temas coospeexlificeis, essa
estética tende a criar uma embalagem que neutraa o0 potencial

perturbador ou as questdes éticas que envolveosdernas*

Desprende-se desta reflexdo o questionamento smbcempatibilidade entre

velocidade e reflex&o, entre sedugéo e conscigabza

% Folha de S. Paulo, Jornal de Resenhas, Bibliggsatire o novo cinema brasileiro, 8/11/2003.
' BENTES, Ivana. http://www?2.uol.com.br/revistadesira/edicao31/estetica/index.shtml
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Pode-se perceber que este debate resgata e repgemissa de que “nédo é

possivel a co-existéncia entre cinema - idéia encin- comercio™?

De acordo com estas abordagens, a “pos-retomadifiréda como o ‘periodo que
sucede & retomada e que se inicia no ano 280féndo como divisor de &guas o filme

“Cidade de Deus”, que se transformou num marcadrEnta contemporaneo brasileiro.

Quando se observa a producdo cinematografica darggdmada’, pode-se notar
gue nao é regida por um padrdo unico e sim varigaehcterizada pela versatilidade de
discursos estéticos, pelas diferentes formas datnar e pela pluralidade tematica. No
entanto, podem se identificar inclinacbes estétizas como:a estetizacdo do tipo
publicitaria em filmes como “Eu, tu, eles”, “Cidadik Deus”; uma estetizacdo da
degradacdo ou da miséria que adota o discursordarjgee da violéncia (Qque tomamos
como exemplo de analise) em “Amarelo Manga”, “Caldflaixa”, “Madame Satd”,
“Contra Todos”, “O invasor”,” Baixio das Bestas”;tem ainda uma estética da TV,

evidente em filmes como “Se eu fosse vocé”, “Olghisbela e o prisioneiro”, etc.

As solucdes estéticas dos filmes deste periodsamian diferencas conceituais na
concepcao dos lugares e na caracterizacdo domnpgests, apontando diferentes diregbes

para se retratar a estrutura social e nas formesptesenta-la.

Ao fazer um recorte dentro deste periodo, orientadbservacédo dos filmes que
tratam o tema da periferia, a exclusao e a degéadsacial, nota-se que existem conceitos
gue regem esta producdo. Para compreender a eiastirstes conceitos € util fazer um
rastreio de influencias dentro da historia da ciwegrafia brasileira, o que nos conduz a
observarmos o periodo do Cinema Moderno — Cinema oCinema Marginal -. Esta
filiacdo se torna possivel quando distinguimos easaticas abordadas epaocura de
impacto nos enunciados visuais destas producdesrelapio as tematicas do Cinema

Novo, Vianny explicou:

O estilo do cinema novo deve ser livre, normalmempigis todos os
caminhos — a montagem intelectual, a improvisagdolano demorado -
podem levar ao que interessa: o tratamento cidécom tema vinculado a
realidade brasileira. E importante dar ou sugesisaucdes para nossos
dramas, apontar os culpados, politizar o publicoimiortante dar ou

sugerir as solu¢des para nossos dramas, apontulmeslos, politizar o

12 ROCHA, Glauber. Revolucdo do Cinema Novo. Alharttbmebrafilme. Rio de Janeiro. 1981
13 ROSSINI, Miriam de Souza. O corpo da nacdo: imageimaginarios no cinema brasileiro. Trabalho
apresentado ao grupo de trabalho “Comunicacaateraul Curitiba, PR. 2007. P. 1
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publico. E também importante o simples ato de raostrque é a realidade
brasileira, sem propostas explicitas: como se aliane brasileiro, como
trabalha, como sofre, como luta, como fala. Atéraged tivemos uma
confrontagdo amavel do que somos. N&o é por oap&orque a censura
jamais incomodou 0 nosso cinema, salvo no casgoexoel de Rio, 40

graus

E também interessante observar que no Cinema Nopeoojeto de retratar a
realidade brasileira apresenta uma contradicdo aoforma estilistica: a linguagem
alegdrica constréi personagens mitologicos, comaloPMartins (Terra em Transe),
Lampido (Deus e o Diabo na terra do sol) ou careatos como Macunaima. S&o
exemplos deste tipo de construgdo dos personagensa@ mesmo tempo em que se
aproximam do publico pela via da identificacdoafestam pelo nivel de abstracao.

Para o proto-cinema Novo de Nelson Pereira dooSaemRio 40 graus
(1954)) eRio Zona Norte(1957), e de Roberto Santos, @nGrande
Momento(1958), o maior dialogo foi 0 neo-realismo e a édia popular
brasileira. Para Glauber Rocha, Ruy Guerra, JoagBidro, Leon
Hirszman, Carlos Diégues, Paulo César SaracengldaonJabor e David
Neves, valeu, a par das diferencas de estilos,ladqoeorporacdo da
camara na mao no cinema de ficcdo, traco técntiltstiso fundamental
para a constituicdo da dramaturgia do cinema modtmo-americano,
tal como o foi, em alguns casos, na Europa, edpeside no cinema de
Godard e Passolini. Se a questédo do realismo fdrateno cinema de um
Leon Hirszman ou de um Luiz Sérgio Person, a aleg@ a
descontinuidade marcaram o cinema de Glauber, gusinventou o seu
préprio cinema feito de instabilidades, tateiosc@mera e falas solenes,
com uma mise-en-scéne composta de rituais obsenv@@aim olhar de
filme documentério. Por diferentes caminhos o cadémasileiro trabalhou
as tensdes entre a ordem narrativa e uma ricacal@ist imagens, fazendo
sentir a camera” como era proprio a um estilo questipnava a

transparéncia das imagens e o equilibrio da deenpatissica’

Ja no que diz respeito ao tom agressivo as veasemie no Cinema Novo: a

violéncia é utilizada como ferramenta de provoca¢&dauber incluira o elemento da

1 VIANNY, Alex. O processo do Cinema Novo, Rio dediao: Aeroplano Editora e consultoria, 1999, p.29.

5 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno, SauP: Editora Paz e Terra, 2001, p. 16 e 17
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violéncia, dando uma resposta politica a esta §oeEle apela entdo para uma estética da
violéncia, buscando violentar a percepcdo, os defite 0 pensamento do espectador
destruindo com isso os clichés sobre a misérianseales politicos, sociol6gicos ou
comportamentais. Sua estética da violéncia tinhafipo criar imagens intoleraveis, nédo
pela explicitacdo da mesma como faz o cinema de, apas a partir das cargas de
violéncia simbdlica, instaurando crise e transespectador. Glauber deste modo se afasta
do realismo critico, do narrativo classico, paradam um apocalipse estético capaz de

retirar o espectador de sua imobilidadé.”

Embora os pontos de contato mencionados aproxingtes €ois momentos da
cinematografia brasileira, ndo podemos deixar desiderar as diferencias relativas a
construgcdo estética, aos meios técnicos utilizade® modo em que as probleméticas
sociais sao expostas. Com respeito a estética maios técnicos, o Cinema Moderno se
valeu da pobreza e a falta de recursos técnicos amtrumento doador de sentido. Rocha
propde a realizacdo de filmes “feios e sujos” qudegsem violentar a percepcdo do
espectador. Isso significava incorporar a defig@&mécnica como um dado estético, uma
“forma deslocada de mimese”, “a pobreza materialesiio sinalizaria a pobreza do

mundo real”. Nas palavras de Rocha, “nossa origiadé € nossa fome”.

Neste contexto de busca de revelacdo do sofringmtpovo através da
cinematografia, a cenografia construida esvazidgessentido, dando lugar
as locacdes- que também sdo economicamente magisvi@& poderiam
dar um tom realista ao espaco aonde se deseneolyesgdo draméatica.
Além disso, esta filmografia tem raizes no neoisgal italiano que ja
apontava para preocupacgfes com a “verdade” opt@sslm para 0 uso de

n&o atores e filmagens em locacdés.

Com respeito a construgdo estética, no cinema da-rggomada” a busca pela
verossimilhanca aparece pontuada em alguns elemévitotas vezes surge diluida pela
construcdo de uma poética autoral, pela intencdmgdemir um olhar pessoal a obras
personagens muitas vezes antes idealizados ouosititham-se possiveis, anénimos,
comuns. Consequentemente, 0s estereoltipos perdera, fparecendo inclusive mais
adequado se falar de tipos do que de estereotgpapie torna 0s personagens mais

humanos. Tematicas sociais antes retratadas deirmdinea ou alegérica com fortes

16 JACOB, Elizabeth Motta. Breve panorama estéticeidema brasileiro dos anos 60 aos 80. Trabaltab. fin
RJ. 2007. p. 6
7 JACOB, Elizabeth Motta. Breve panorama estéticeidema brasileiro dos anos 60 aos 80. Traballab. fin
RJ. 2007. p. 5
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intencdes criticas e politicas, hoje sdo recormetde tratadas atraves de um tipo de
narrativa que nao se conclui. Isto é, ligada atioggcdo, com desenlaces ndo explicados,
gue pode corresponder, segundo observa o critg® Qarlos Avelar, com a prépria falta
de respostas para os problemas do pais. E aodov&atamento alegoérico de cenarios e
personagens, temos hoje um tratamento em que gadige arte mistura a linguagem
naturalista com uma construcdo plastica pautada\peléncia sensorial, conformando o
que pode se chamar de um cinema de impawts também preocupada nas relacdes

simbolicas dos elementos que a compdem.

Cenarios, objetos, figurinos e caracterizacao, ghatios pela marca poética
idealizada pelo autor e sua equipe pretendem timdumiverso psiquico, social e afetivo
dos personagens. A dire¢ao de arte encontra-seigosde uma marca autoral expressiva.

Uma outra atitude permeia a contemporaneidade.iDépaetomada ter chegado a
uma reconciliacdo com o mercado e com o publicagdassimilado as estéticas da TV (
novelas, videoclipe e publicidade) e do cinema-@ggelo Hollywoodiano, vai se
instalando uma preocupacdo com a qualidade téanicaresultado visual atualizado
mediante a incorporacdo de equipamenfosapreco técnico, os orgamentos mais fartos e
o atendimento a um publico mais exigente, vao nuatitlo a visualidade do cinema

nacional pés-moderno.

Por outro lado, existe um retorno a espacos corfavela - o que alimentaria a
comparacao com o cinema moderno — e a abordagdéemddicas sociais ja nao expdem
um problema e sim situacfes dadas no corpo sdaabpinido de Rossini, isto evidencia

uma falta de aprofundamento:

As imagens cinematogréficas que representam o @apwcao brasileira
ndo problematizam mais os contrastes, as dispasdadciais, culturais,
econdmicas que existem no Pais. O cinema vem aypaesid a exclusdo
como dada, ndo a questiona mais, ndo discute raaisos seus motivos
nem os seus limites. No Maximo consegue percelsesatistanciamentos
de um modo estereotipado e fragmentado, abordaodst@es sociais
complexas muitas vezes de forma simplificada ediedista, e € isso que
se percebe mais claramente em varios filmes desgedp que vem sendo

chamado de p6s-retomad.

8 ROSSINI, Miriam de Souza. Op. Cit. p. 9
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Mas podemos considerar também que o que Rossinedefmo um abandono do
guestionamento dentro do filme ndo impligue umaéacia de reflexdo, e sim que a
reflexdo é lancada hoje sem a orientacdo patetmalie viés estético-pedagdgica do
cineasta do Cinema Novo. Esta nova atitude estafiayés deste tipo de enunciacéo,
oferecendo a discussao a platéia. Ao se colocaneasta de uma maneira mais neutra,
abandona a atitude conclusiva e oferece conflitos, @bertos, sem juizos, o que mostra

uma postura muito menos pretensiosa e rigida empa@pado ao Cinema Moderno.

E importante ressaltar que ndo podemos afirmarisiéexia de uma neutralidade
por parte do cineasta. Existe sempre uma intenga@munciados, que neste momento da
cinematografia abandona os fins pedagdgicos e mid¥ai intensdo de chocar ao publico
através de uma construcao visual de impacto, pemoaed que o dialogo do cineasta com a

sua platéia perde o temor a rejeicao.

Pode se observar que a violéncia como recurso rdigouvisual percorre um

caminho dentro da cinematografia brasileira:

O Cinema Marginal marca uma nova matriz estilispeaa o cinema brasileiro
moderno. Podemos considerar que a partir do fil@eb&ndido da luz vermelha” de
Sganzerla fica evidente o desgaste da retéricaneginevista. Segundo Xavier, “Terra em
Transe” mantém o recurso da alegoria presente ezns’® o Diabo na terra do sol”, no
entanto, inverte a esperanga em desencanto, exghticacrise de identidade que sucede ao
fracasso do projeto nacionalista.

Ao distanciar-se tanto do discurso didatico-cortdador, quanto de uma
visdo baseada na separagcdo entre ‘“raizes auténfioasis) e cultura

importada (urbana), Sganzerla assumiria o0 sentonelgt impoténcia

através da ironia, da parodia e do humor negrosédraa incorporacao
“antropofagica” de referencias conflitantes peldagem de estilos e
mistura de géneros. Sganzerla inauguraria assir, icomografia urbana
de subdesenvolvimento, em oposicao a iconogratiaovdgréria terceiro-

mundista de Glauber Rocha.

Este filme constituir-se-ia, por sua vez, na ppatireferencia para a
radicalizac@o das estratégias de agresséo do Cidanggnal, que adota a

estética do lixo como uma espécie de desdobramadital da estética da
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fome, caracterizando-se por fazer um “inventario glotesco e da
»n 19

violéncia”.
Ismail Xavier chama a atencdo para o fato de queBrasil, o esforco de
legitimacdo da violéncia se da no plano simbolkdestética da fome”, traduzida como

“estética da violéncia”, afirma-se no plano culteado da luta armada.

De acordo com Xavier a continuidade e a vigénciesmo atraves de releituras,
dos moldes cinemanovistas podem ser compreendaospntexto historico e pela “Sem
davida o cinema moderno continua a ser 0 objet@mtE atencdo; continua a ser o mais
frequente ponto de referencia, o que se explicasnawnte por sua relativa longa duracao
(em termos do cinema brasileiro), ou por sua pradade em face do momento atual, mas
também porque € inegavelmente a referéncia maisquando comparada com o que veio

antes e mesmo com o0 que se configurou de novonuoesdd, antes do colapso.”

E importante refletir sobre o habito de compardasoas produgdes nacionais com
a producéo da década de 60. O Cinema Moderno eséocamo matriz da cinematografia
nacional e perpetua o0s parametros analiticos qu#éengem a outro contexto
socioecondmico e cultural podendo se tornar inafda e rigida, como observa Cyntia

Araujo Nogueira:

Neste sentido € interessante recuperar a observdgddean Claude
Bernardette quando este afirma que, o que compge®wsicomo sendo a
producdo cinematografica de um periodo, resultapeende uma

construcdo metodoldgica, realizada a partir de ecorte especifico. Para
este autor, ao submeter o objeto de estudo a utextorque lhe € anterior,
a critica incorre no risco de fazer uma “insercaecamica da producao
cultural no corpo social”, decorrendo dai que agides construidos sobre
0 objeto de analise serdo, forcosamente, resuttadpue nele “quisermos

investigar”.®

Esta observagao nos adverte sobre a necessidadalddo as se fazer julgamentos
de trabalhos unicamente baseados nas relacbes boms de outros momentos e

circunstancias histéricas. Logicamente que o thabede buscar contextualizar as obras na

historia € um processo necessario para a visdarde limguagem em evolucdo. Neste

¥ NOGUEIRA, Cyntia Aratjo. Anos 90, anos 60: A aiticinematografica brasileira pés-retomada e acéad
moderna. Dissertacao de mestrado. RJ. 2006. p. 70.
Y NOGUEIRA, Cyntia Aragjo. Op. Cit. p. 12
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trabalho procura-se manter um equilibrio sensatre afita consideracdo e a analise da

obra como produto do seu tempo.

2.3. Retrato da “realidade”, as formas naturalistasle representacao:

A fim de tornar mais clara esta reflexdo, partodefinicido de realidade, para
repensar o conceito:

Realidade: Aquilo que, por consenso geral ou detnagi&o cientifica existe efetivamente.
21

Mas € importante se questionar ao respeito do nens@ois bem sabemos que o
conceito de realidade foi e € elaborado por adifido pensamento. As diferentes
proposicoes sobre o que € a realidade sdo meétodes egistem paralelamente,
evidenciando a impossibilidade de consenso absoRdo outro lado também devemos
lembrar que os conceitos sdo dinamicos e se eacondm constante mudancga, isto
implica que as nossas percepcdes sobre a realidadem em sintonia com as nossas

experiéncias pessoais e coletivas.

Na obra cinematogréfica a subjetividade sera e de sua poética e do deu

discurso. Em um plano mais amplo e evolucionistaefessante a seguinte colocagao:

Cada cultura, ao escolher sua verdade, escolhersabdade aquilo que

ela se permite reconhecer como visivel e digncegeesentacdo. Para um
homem do século XIIlI, o Jardim do Paraiso é measdo que a floresta de
Poissy porque é o Unico verdadeiro — e € o pringi® ele quer ver. A

imagem biblica do irreal Eden é, sobretudo a seurvais compensadora
do que a outra porque, remontando até a verda@ed® vai salvar a sua
alma e seu corpo. E dessa salvacéo que a reprodadéwesta de Poissy,
por onde passa com tanta frequiéncia, acabariagseiadlo. Sem interesse

metafisico ndo ha imagem fisiéa.

Considerando o que Debray coloca, podemos pensav ggpresentado no quadro,
a composicao cenografica, o arranjo e a ambiémeiatwida na obra cinematogréfica de
proposta naturalista, muda em sintonia com asforanagdes de mentalidade do homem,

com a evolucéo da sua cultura. O que se considgma de ser representado corresponde a

2L XIMENES, Sergio. Dicionério da lingua portugueSao Paulo: Ed Ediouro, 2000, 22 edicao.
2 DEBRAY, Regis. Vida e morte da imagem. Uma histaid olhar no ocidente. Petrépolis: Ed. Vozes. 1993
192
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percepcédo que o homem tem do seu entorno, assim doreeu universo metafisico. Isto
faz com que obras que em outras épocas foram jpessetmo realistas hoje nos parecam
artificiais.

Por outro lado, ndo existe um retrato absolutamigitao real no cinema, sempre
gue exista uma escolha de angulo, uma escolhazdeia arrumacao cenografica, por

minima que seja se estara modificando a “realidade”

Jacques Aumont lembra que os aspectos técnicosunerpapel consideravel na

construcdo de uma imagem naturalista no cinema:

Basta lembrar que a representacdo cinematografite sma serie de
exigéncias, que vai das necessidades técnicasassitades estéticas. Ela
€, de fato, subordinada ao tipo de filme empregaddijpo de iluminacao
disponivel, A definicdo da objetiva, a selecio sséga e a hierarquizacéo
dos sons, como é determinada pelo tipo de montagelm,encadeamento
de seqiiéncias e pela direcdo. Tudo isso requer asto \conjunto de
cadigos assimilados pelo publico para que simplaegna imagem que se
apresenta seja tida como semelhante em relagaa aentepcao do real. O
“realismo” dos materiais de expressao cinematamgafido passa de um
enorme numero de convengdes e regras que variaacatdo com as
épocas e as culturas (...) O realismo apareceg,ectdno um ganho de
realidade em relacdo a uma estado anterior do m@depresentacdo. Esse
ganho, porém, é infinitamente renovavel, em coréecjé das inovagdes

técnicas, mas também porque a propria realidadaigaératingida’®

Podemos acertar mais ao pensar em obras que senaqro da “realidade”, que
perseguem em maior ou menor grau um efeito de siemdsanca. Obras que estdo
ancoradas na construcéo de uma imagem espelhddzatice obras que néo se interessam
nesta mimese, ou que escolhem brincar com as dsssbjfidades. Sem esquecer que
estamos falando de uma imagem fisica do “real” qumo afirma Debray, ja é subjetiva

em si mesma, filtrada pela percepcéao da sua cuttardiretor e do seu grupo de trabalho.

A representacao filmica ja é realista desde o pdatwista da riqueza perceptiva,
porém, o fato do cinema nos mostrar objetos naseptes no momento da percepcéo
coloca naturalmente o material representado nuruegcsio ficticia. Alem de terem

funcionalidade, os objetos sdo signos que possumrsamtido para o0 imaginario social:

2 AUMONT, Jacques. A estética do filme. S&o Pauth: Fapirus, 1995. p. 135
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carregam um aspecto ficticio que ndo consideraroorumente devido a que agem de
maneira inconsciente num processo pouco percepelacordo com este raciocinio
desprende-se que todo filme seja duplamente regessenal, em niveis diferentes de
percepcdo, carregando implicitamente uma natunezetal. Isto é aplicavel a outras
formas de representacédo como é o caso da pintasaamiferenca da qualidade perceptiva
especifica do meio audiovisual faz com que se anusiconsiderar o cinema uma fatia da
realidade. O apuro do trabalho cenografico e darifio, sua coeréncia com o que
consideramos possivel, verossimil, ou seja, a ngyEi de uma representacdo naturalista

reforca a ilusdo de realidade.

Existem também recursos que estimulam esta percelecéealidade:

Para tornar seu trabalho e sua funcéo naturaine dle ficcdo tende, com
frequéncia, a escolher como tema as épocas hatoédcos pontos de
atualidade a respeito dos quais ja4 existe um “discaomum”. Assim,
finge submeter-se a realidade, enquanto sO tentlernar sua ficgédo
verossimil. Alias, é por ai que ele se transforma \eeiculo para a

ideologia.?*

Jacob coloca que, geralmente, a construcdo deasspra@listas” ou “naturalistas”

pertence a estética da narratividade classica:

Particularmente nos filmes narrativos classicos) aatengdes realistas, a
analogia entre os valores do lugar diegeticamestermiinado e 0 uso
social dado a este espaco na vida cotidiana sadtdomsinDeste modo a
criacdo do lugar vai executar uma fungcédo narratiy@ortante na medida
em que usara os valores referenciais dos mesmas qoar vinculos
identitarios, de reconhecimento, de referenciabgdadm o espectador. (...)
Neste sentido ela teria como principio ordenadoa amordagem realista,
se constituindo como um elemento operador de samgdis e ordenadora
de identidades.

A direcdo de arte pode atuar construindo os lugams/incentes e
coerentes de modo a estabelecer uma unidade yiatemlo espaco e para

0s personagens operando, neste caso, hormalmemefuncao narrativa.

24 AUMONT, Jacques. . A estética do filme. Sdo Palth: Papirus, 1995 p.106
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(...) Cada elementos do cenario e dos figurino® deeste caso, oferecer

dados ao espectador de forma a direcionar a cemgfe da diegege.

Com respeito ao tratamento “realista”, Aumont goest a validez dos resultados

de um cinema que se declara fiel a realidade comoe®d-realismo:

Porem, quando se fala de realismo cinematografemmpreende-se
igualmente os temas e seu tratamento, e foi a e=sgEeito que se
qualificou de “realismo poético” um certo cinemarftés de antes da
guerra ou de “neo-realismo” alguns filmes italiadad.iberacao.(...)

(...) Para André Bazin, que foi seu defensor erégor o neo-realismo
podia ser definido por um feixe de tracos espeaxdficnas esses tracos se
referiam mais ao conjunto da producdo cinematamrdfadicional do que
a prépria realidade. Segundo ele, essa “escol@asmcterizava por uma
filmagem em externas ou em cenario natural (emigfposao artificio da
filmagem em estadio), pelo recurso a atores nadispionais, por um
recurso a roteiros que se inspiravam nas técnicasrdance americano e
referindo-se a personagens simples, onde a acé&oredaz. Finalmente, o
cinema neo-realista teria sido um cinema sem gesan®os, escapando,
assim, as regras da instituicAo cinematogréfica, eposicdo as

superproducdes americanas ou italianas de antpseta >

Para Aumont, esses elementos sao passiveis deachitdb que diz respeito aos

cenarios ele reflete:

A filmagem em externas ou em cenario natural sppEea os filmes que
Bazin pega como exemplo, parcial: muitas cenas deafato flmadas em
estudio, mas, misturadas as cenas em cenario hapassavam como
cenas filmadas em locais reais. Por outro laddimadem em externas ou
em cenario natural ndo é, em si, um fator de reatisieve-se acrescentar
um fator social ao cenério, para que ele se taareobpobre, lugar deserto,

aldeia de pescadores, suburfio.

A impressao de realidade além de ser um tipo d=epeéo relacionada ao material
filmico e a situagdo do espectador, ela € constrpéda coeréncia do universo diegético

% JACOB, Elizabeth. Breve panorama estético do cinkrasileiro dos anos 60 aos 80. Trabalho final. RJ
2007. p. 64

% AUMONT, Jacques. . A estética do filme. Sdo Pakth Papirus, 1995 p. 136

27 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 139
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dentro da ficcdo. Para que a impressao de realidaidéa, todos os elementos devem
funcionar de maneira organica. A ‘construcao etifico, sdo apagados em beneficio de
uma naturalidade aparente’, proporcionando a fiecdaparéncia do surgimento factual,
da espontaneidade do real’. Jean Pierre Oudarscra a estas consideracdes o que
denomina ‘efeito do real’, distinguindo-o de ‘efede realidade’; segundo ele, o efeito de
realidade deve-se ao sistema de representaca@naigerspectivo herdado pelo cinema da
pintura ocidental. O efeito de real se deve ao d@aue o lugar do sujeito-espectador €
inscrito no proprio interior do sistema represemtatcomo se participasse do mesmo
espaco. ‘Essa inclusdo do espectador faz com qu¢ aldo perceba os elementos de

representacdo como tais, mas como sendo as prépisas’

2 AUMONT, Jacques. A estética do filme. Sdo Pauth: Fapirus, 1995 p.151
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CAPITULO 3: O espaco e a poesia visual.

3.1. Espaco: o lugar, a composicao e o vazio: maigd visual.

O espaco vazio é um lugar em estado de laténcia tutb pode ser criado. A
incorporacdo de um elemento sO ja o preenche deplumnalidade de significacdes. O
vazio por si sO ja é uma situacdo espacial. Ost@iEendo o concebem como auséncia, e
sim, como um valor espacial. Ele dimensiona, tralesncomove, pois € também uma

situacao sensorial.

O vazio é um estado espacial negado na cultureemteill pensado como nao
existéncia, como vacuo, auséncia. A partir da idadderna o homem ocidental foi se
acostumando a lidar com o congestionamento espaoslespacos saturados e finitos que

com o tempo foram sendo percebidos como lugares awaitaveis e familiares.

No entanto, o vazio também chama, convida, é u@rlgge demanda ser contido,
suscitando sentimentos de analoga magnitude. Oo vparece ser inversamente

proporcional ao sentimento que gera, pois ondetarraae subtrai, a alma invade, ocupa.

Sendo um estado do espaco, para o trabalho cemmogéaim lugar que possui uma
poética especifica. Quando o cendgrafo ou o did¢oarte 0 ocupa com um elemento,
podemos verificar que sdo gerados diversos tipopedeepcdes, este fato nos revela a
subjetividade como una qualidade a consideraringdm de umambiéncia. Este primeiro
elemento vai cobrar sentido em funcdo da sua m@lagéh 0 espaco que o circunda, e
passaram a se influenciar reciprocamente, a estavelim convivio e um dialogo. Ao
acrescentar outro elemento, que pode ser uma goQhjeto, uma textura, uma luz, ou
outro valor plastico, faremos surgir uma outra g&ta que, num processo de adicdo
caminha em direcdo a complexidade. A medida queselementos v&o surgindo, outras
relacbes como ritmo, divisdo espacial, dimensiomimelimas, contrastes, repeticao, etc.
entram no jogo e a possibilidade de leituras coad#s € infinita. O trabalho do diretor de
arte é articular este processo de maneira a csiaseatidos desejados pela equipe, se
servindo dos meios especificos com que trabalhalagdes fisicas e 0 universo subjetivo.
A ambiéncia criada se constréi assim como metafsaal, numa situacdo poética,
potencialmente geradora de emocoes e relacdesegadi de arte esvazia ou preenche os
lugares de maneira que resultem evocadores de ¢essaemocdes e impressoes
especificas. O vazio, desta forma, pode entrar @go jcomo mais um elemento de

composicao do diretor de arte.
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O lugar € um tipo de existéncia espacial que pdsaghs por um lado objetivos e
fisicos:

Como destaca Gardies, os lugares obedecem a uema ondrfolégica que
envolve seu sentido de orientacdo espacial (védacke, horizontalidade),
a distribuicdo dos elementos no espaco (simetigriliiicio do peso
visual dos objetos) e de sua forma (valorizagdcuteas, de angulos, de
ortogonalidade, etc.), uma ordem de seu poderldeisaamento com 0s
demais espacos dados (seu aspecto de aberturachamtnto, de
organizado num conjunto ou deslocado); uma ordeinléagca que se
refere ao seu carater publico ou privado, intedditau livre, e ainda, uma
ordem enunciativa que organiza estes lugares ceaie ou imaginarios,
presentes ou passados, ou ainda os deixa permetveisa instancia a

outra.®®

Mas também o lugar nos revela uma ‘personalidadeg identidade e um estado
de espirito que emergem através da linguagem visigéd, os elementos que o habitam e
configuram o arranjo e a ambiéncia, nos revelamgée®) afetos, impressdes sensoriais.
Trazem-nos um pouco a alma de quem o habita, podsrdlido’ como uma espécie de
mapa tridimensional, uma cartografia espacial gog informa e transmite contetdos
imateriais.

E ante todo importante ressaltar a natureza subjet criacido e lembrar que ‘a
concepc¢ao da imagem € uma decisdo de mostraresdgmum ponto de vista particular.

Isto quer dizer que o que é mostrado e o pontadbeie é visto sdo indissociaveid®’

3.2. A direcao de arte e seu campo de atuacdo. Ogetos de cena: o recorte
escolhido neste estudo.

Toda obra € concebida como um cosmos. Se nos detersua analise, notaremos
gue ele se compde de estruturas menores indisseagigue se articulam e conferem forma
e conteudo ao todo. Esta metéafora pode encontrgranatelo na execu¢do musical, onde a
harmonia é resultado da participacdo dos diferenssumentos musicais e sO pode se

apreciar pela percepcéo da influencia mutua quecexeentre eles. Esta visdo holistica

29 JACOB, Elizabeth MUm lugar para ser visto: a Direcdo de Arte e attogdo da paisagem no cinema.
Dissertacdo de Mestrado apresentada no Institutatds e Comunicacéo da Universidade Federal Flense,
Niterdi, 2006. p. 67

%0 JACOB, Elizabeth M. Op. Cit. p. 61
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pode se aplicar também a criacdo filmica: resultddoarticulacdo audiovisual, as
mensagens chegam a traves da tecnologia do aud#& imagem. Se nos focamos na
concepcao da imagem, veremos que € um resultadatiidalacdo de varias outras areas
técnicas e artisticas, como sdo a decupagem teenigtografia e a direcao de arte. Tendo
em mente a direcdo de arte podemos considera-lamgenivel em trés areas de
especializacdo e atuagdo: os cenarios e objetagrde os figurinos e a caracterizagao,
dispositivos expressivos a servico de uma poétida em discurso que se articulam de
maneira organica, constituindo um sistema ondestgdardam relagcéo entre si, formando

um todo organizado, coerente e harmoénico.

O diretor de arte orquestra o trabalho das difeeenfireas, se encontra
hierarquicamente dirigindo ao cenodgrafo, ao figetin e a pessoa responsavel pela
caracterizacdo. Condensa a idéia e cuida que eitorseja trabalhado em todas as areas
de criacdo. Sua funcédo € comandar e colocar agwliés areas em relacdo para que todos

0s elementos expressem uma unidade conceitual.

A direcdo de arte, como atividade artistica atuademtro da linguagem
cinematografica, deve conhecer primeiramente auleicom que esta trabalhando e suas
caracteristicas técnicas e fisicas. Assim comontopideve conhecer as tintas, pincéis,
telas, etc. o cendgrafo precisa conhecer os ganhegperdas do material filmico com que
esta trabalhando, pois a composi¢do cenogréficeemder uma imagem distinta do que se
vé na montagem. Estas sdo qualidades especificazedoque o diretor de arte precisa
conhecer para lidar com os elementos compositigos gerder ou desvirtuar os sentidos

idealizados.

Tecnicamente, a direcdo de arte compde um conplético “cuja materialidade
escapa no momento da projecao”, transformando-lemagem fotogréfica.

Direcionada pelas especificidades técnicas, caraisit estéticas, a direcdo de arte
cria a base material da visualidade da imagemietegra as outras areas de criacdo para
ser valorizada pela luz, pela decupagem, pelo tregisfetuado pela camera, pela
montagem e pelo sonesta forma, os elementos visuais tem sua digtdbie concepgéo

planejados de maneira que viabilizem os enquadrasen

Mesmo tendo uma ancora na materialidade que osafurel locais nédo
correspondem no filme exatamente ao que sdao enestusftura fisica e
material. Isto é, quando pensamos 0s cendriosgesi@mos preocupados

com os resultados que estes apresentem ao olkdesus&o concebidos em
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funcado do rendimento a ser alcancado a partir dggaglramentos, lentes e
suportes de impressdo a ser utilizado. Os lugadies censtruidos e
organizados, portanto, para renderem uma determiivadgem. Deste
modo, eles podem ser pensados enquanto elememgosatifros que

apontam para um modo de representat&o.

A direcao de arte atua na composicéo da imagenmnema criando uma realidade
perceptiva, expressa na caracterizacao dos pemmhagna construcdo dos lugares, sejam

estes pré-existentes ou construidos. Com respetocepcao dos lugares Jacob explica:

by

(...) os locais sdo formas concretas e sensivaisdgo materialidade a
visibilidade. O lugar é resultado entdo da necadsidde criacdo de um
suporte fisico a imagem, o que envolve uma atidd@dnica, estética e
plastica de elaboragdo. Mas alem disso, e fundainesite, a construgéo
do lugar implica na criacdo de uma visibilidade agera de uma
experiéncia estética, provocadora de afetos no cetegher, ele € um
elemento importante de estabelecimento de umadligagetiva, como
suporte fisico transformado em suporte vistfa(...) A direcdo de arte, ao
engendrar os lugares pode concebé-los enquant@resnque possuem
caracteristicas préprias que o0s particularizam e @ermitem o
estabelecimento de relagbes entre eles. Nesteetaslissemina os signos
necessarios para a sua compreensdo de forma qurmasacdes visuais
que a eles estejam articuladas se estruturem,qepércia, por oposic¢ao,
complementacdo, contradicdo ou repeticdo com asaideimformacdes

dadas (verbais, sonoras, relativas & atuat4o).

A direcéo de arte pode criar um sistema de prodde&entido através dos lugares,
operando de forma que o espectador identifiqueefgséncias e as alinhe com as suas

experiéncias, garantindo uma ancoragem realista.
Ao construir lugares convincentes e coerenteabekdce uma unidade visual para

0 espaco e para os personagens operando, neste@asalmente, uma funcéo narrativa.

Em algumas formas de representacdo o lugar ganht@dsesspacial

localizando a trama a partir de um conjunto decighes, de tracos, que

31 JACOB, Elizabeth Um lugar para ser visto: a Dicegé Arte e a construcéo da paisagem no cinema.
Dissertacdo de Mestrado apresentada no Institutatds e Comunicacéo da Universidade Federal Flense,
Niterdi, 2006p. 63

32 JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p 63

% JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p 66
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possam induzir a compreensdo de sua estrutura @gdua partir de
algumas caracteristicas figurativas. Deste moddrecab de arte pode
funcionar como um elemento de criacdo de uma imagalista, buscando
alcancar o efeito de verossimilhanga. Neste seetalteria como principio
ordenador uma abordagem realista, se constituitdoo cum elemento

operador de semelhancas e ordenadora de identidhdes

Mas a direcéo de arte dispde de um leque concejuelhe permite, dependendo
da proposta, trabalhar em graus diferentes ligadefeito de verossimilhanca. Segundo a
proposta estética e a linguagem que o autor idgaligares, arranjos e ambiéncias
poderdo estabelecer relagcbes ndo habituais ou espa;os e elementos. Este tipo de
construcdo provoca o estranhamento no espectddea-® a reacomodar a sua percepcao
no sentido de lidar e codificar enunciados comefarntetdo simbdlico. Esta linguagem

estabelece um tipo de relacdo com o espectadopppral ele deve se reacomodar:

A direcdo de arte pode atuar no sentido opostséabde verossimilhanca,,
dando énfase a contradicdo. Ela pode atuar nacdigsfo entre os
diferentes locais produzidos, criando um confrognitra a representacao
plastica e 0 que é expresso textualmente, rompenmapletamente com o
principio de unidade. Sua funcdo aqui seria eméreahte poética e

evocativa ultrapassando assim os limites da idaéid®

Deste modo, pode trabalhar de maneira a quebrar a narratisaseguindo
surpreender e desestabilizar o espectador. Est@léigonstrucdo demanda uma atividade
intelectual mais sofisticada por parte do espectguns ele devera assimilar e completar

os sentidos dos enunciados. Como Jacob observa:

A direcdo de arte pode ser também um instrumenta menper com as
estruturas narrativas convencionais na medida enpqgde engendrar uma
visualidade onde seus elementos estejam despajadsignificados 6bvios
ou ainda na qual, a estrutura de construgdo daeimay a sua semantica
percam a funcdo de organizar a verossimilhancateNss0 a direcdo de

arte atuaria no sentido de criar locais com o olgete romper com os

3 JACOB, Elizabeth. Um lugar para ser visto: a Cede Arte e a construcdo da paisagem no cinema.
Dissertacdo de Mestrado apresentada no Institutatds e Comunicacéo da Universidade Federal Flense,
Niterdi, 2006 p 63

% JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p 66
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principios de identidade e coeséo, engendrand® dipn de sensacoes.

Seu ponto de partida seria ent&o a criacdo dédaltiers e diferencia®

A intensdo € um aspecto que precisa ser pré-defipela equipe na hora de
conceituar a proposta, pois deve ficar claro questde emocdes querem ser trabalhados,
recortando e valorizando a través de diversodaaiif as possibilidades expressivas:

Sua atuacdo pode promover “blocos de sensacdesperao ou ndo com
tudo que poderia promover conforto e familiaridatieeste sentido a
construcao visual proposta pela direcdo de arte ped uma instancia de
provocacdo, de desestabilizacdo do espectador. &eslempenhar um
papel importante no reforco das ambivaléncias gqueleem as situacoes,

o0s personagens e na implicacdo do espectadoreis@fetos’’

Devemos dar atencdo a funcdo referencial que gadirde arte desenvolve no
cinema. Deve ser também o lugar diegético que aclgdo. Muitas vezes, o trabalho da
direcdo de arte tem como objetivo recriar para pe&sador, um lugar verossimil,
diegeticamente coerente com um espaco-tempo degtmi Este fato torna muitas vezes
imperceptivel a atuacdo da equipe da direcdo de especialmente depois do cinema ter

incorporado os espacos abertos e locagoes:

A intervencao da direcdo de arte se torna maisvebtuando tratamos de
filmes localizados em épocas diferentes do momeatesua realizacdo
(filmes historicos, de época, ou de ficcdo ciecdifj nos filmes de género,
nos tratamentos visuais alegoéricos ou fantasticosimda quando trabalha
de maneira ndo naturalista. Enfim, nos casos ena gjistbilidade proposta

escapa das normas plasticas habituais, ou sejadguse torna mais

evidente a intervencdo deste departamento numadorigue escapa a
realidade cotidiana. Isso se justifica pelo impagdswal que tais projetos
provocam, pela sua grandiosidade, artificios enguleg, beleza ou custos,
etc., elementos estes que muitas vezes sdo usads iostrumento de

marketing ou de valorac&o do trabalho realizatio.

% JACOB, Elizabeth Um lugar para ser visto: a Dicedé Arte e a construgdo da paisagem no cinema.
Dissertacdo de Mestrado apresentada no Institutatds e Comunicacéo da Universidade Federal Flense,
Niterdi, 2006p. 66

37 JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p. 66

3 JACOB, Elizabeth. Um lugar para ser visto: a Cede Arte e a construcdo da paisagem no cinema.
Dissertacdo de Mestrado apresentada no Institutatds e Comunicacéo da Universidade Federal Flense,
Niterdi, 2006 p. 60
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Este tipo de proposta vai demandar que a direcétderabalhe na fase de preé-
producdo rigorosamente, articulando pesquisa hiast@ sociolégica, de maneira que a
visualidade se contextualize no espaco e tempaidef pelo roteiro, recriando um

universo diegeticamente coerente:

Particularmente nos filmes narrativos classicos aatencdes realistas, a
analogia entre os valores do lugar diegeticamestermiinado e 0 uso
social dado a este espaco na vida cotidiana satidmeinDeste modo a
criacdo do lugar vai executar uma funcdo narrdtiy@ortante na medida
gue usara os valores referenciais dos mesmos pée dnculos

identitarios, de reconhecimento, de referenciaégadm o espectadé?.

O lugar pode também, ajudar a conferir uma oriémtapcial ao filme, na medida
gue ‘explicita o universo cultural e das vivenchagsnanas apresentadas a partir de sua

capacidade de mimesis’:

Deste modo pouco importa se as filmagens se dadoemgbes ou em
espacos construidos, uma vez que seu significadal sestético, artistico,
sera exatamente o mesmo. Tendo em vista esta dagacimimética,
podemos considerar alguns locais como evocadorativigades humanas
e como elementos representativos das relagfesissofasta forma
estruturados, eles podem ser incorporados a imagjeematografica
carregando os valores sociais e culturais que dhespondem?® (...) A
convengdo e O estereotipo sd0 muitas vezes usamas recurso na
caracterizacdo do lugar, para facilitar o reconhento do mesmo, visando
acentuar o efeito de redl(...) Alguns lugares serdio assimilados a partir
das convencdes sociais na medida que possam eeradss as agdes que
comumente se desenvolvem nestes espacgos. Outfosidentificados por
nomes proprios, podem ser lugares existentes dagrasocial ou
historicamente, ou locais puramente ficticios. Nimpiro caso, o valor
semantico do lugar diegético se alinha essencidaémews valores
associados ao lugar referencial existente. H4 wastimento nos valores
que o conhecimento/reconhecimento destes Ilugaremlvem. Isso

funciona tanto ao nivel da apresentacdo visualildme fquanto para a

%9 JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p. 64

40 JACOB, Elizabeth Um lugar para ser visto: a Ditedé Arte e a construcdo da paisagem no cinema.
Dissertacdo de Mestrado apresentada no Institutatds e Comunicacéo da Universidade Federal Flense,
Niterdi, 2006p. 64

“1 JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p. 64
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verossimilhanca discursiva. Esta ancora propordangelos locais
existentes fara com que ocorra uma concordanciee emtque € de
conhecimento do publico sobre o lugar e a sua septacdo 0 que
aumentara o efeito de réal.

Os objetos do arranjo cenogréfico funcionam comamehtos de referéncia, pois a
forma, a substancia, a cor, a textura, o tipo dediegia que envolve e sua funcionalidade
nos transportam sempre a um espacgo-tempo detemwngadum sistema social que os
gera. Paralelamente podem ser a matéria de coastde um enunciado poético, neste
caso, trabalhando com uma linguagem simbdlica. Blasambos 0s casos, existe a
proposta de uma ‘leitura’ dos objetos, como seeimsembrulhos de significacdes,
oferecendo uma analise que néo se esgota nelesosgsois se prolonga nas relacdes que
estabelecem com o0s outros objetos, com 0 espagomeos personagens. Eles ndo s6
existem, mas também sugerem, provocam e conduzees,agsinuam gestos, propdem
movimentos, determinam o espaco e produzem somm.cBlapdem o arranjo e integram a

ambiéncia, pontuam o espaco e veiculam sentime®&msas ferramentas dos atores.

Acreditando no poder e na relevancia de estes alesipara a composicao cénica
e a construcdo do enunciado visual, o presentaltralanalisa a carga signica dos objetos

assim como também a forma com que o diretor se skystes elementos.

42 JACOB, Elizabeth. Op. Cit. p. 65
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CAPITULO 4: A linguagem dos objetos. Os objetos n@spaco social. O

discurso nao verbal.

Os objetos fazem parte da cultura material, poder@des como coisas ho mundo,
ocupando o espaco e preenchendo o0 vazio, mas tandaéragam informacoes,
disponibilizam uma leitura. Estes se distinguemndéureza por serem criados pelo
homem, por tanto, uma “arqueologia dos objetos’epoos contar sobre o processo pelo

gual as pessoas se relacionam com eles e das astmumanas resultantes desse vinculo.

O meio ambiente cotidiano permanece, em larga raetabstrato”: nele
0s multiplos objetos acham-se em geral isoladasudduncéo, € o homem
gue lIhes assegura, na medida de suas necessilzesexisténcia em um

contexto funcional (.3

Materializam o universo do homem no espaco, sasiyes de ser personalizados,
customizados, comunicam também referencias sodmgsoricas e geograficas. Eles
situam o individuo no espaco-tempo. Como Baudrilladirma, os objetos s&o contendores

de informacdao, receptaculos de toda espécie deyaridade e referencia:

O objeto: esse figurante humilde e receptivo, estpécie de escravo
psicolégico e de confidente tal como foi vividogwidianidade tradicional
e ilustrado em toda a arte ocidental até os nadisss tal objeto refletiu
uma ordem total ligada a uma concepcdo bem defiidaenario e da
perspectiva, da substancia e da forma. Segunde@stapcao sua forma é
a demarcacdo absoluta entre o interior e o extetiaontinente fixo, o
interior é substancia. Os objetos tém assim — ogeimespecialmente —
além de sua funcao pratica uma funcéo primordialade, que pertence ao
imaginario e a que corresponde sua receptividadeolpgica. Sao,
portanto o reflexo de toda uma visdo do mundo @adie ser é concebido
como um “vaso de interioridade” e as relagbes cooaoorelacoes
transcendentes das substancias — sendo a prom@a aaequivalente
simbdlico do corpo humano cujo poderoso esquemanag se generaliza

em seguida em um esquema ideal de integrac&o trasiess sociais™’

Dentro do arranjo cenografico, os objetos entramacpinceladas de informagéo.
Ao serem utilizados, podem conduzir a acao e, ptrta narrativa. Desta forma, o objeto

43 Baudrillard, Jean. O sistema dos objetos. SamPRdl. Perspectiva, 1973 p. 14
44 Baudrillard, Jean. O sistema dos objetos. SamPRdl. Perspectiva, 1973 p. 35
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se tornaria uma espécie de materializacdo das qauldd personagem, exteriorizacéo

afetiva e psiquica.

O filme é composto de unidades de imagem em movonesu seja, como
sucessdoes de fotografia a uma velocidade standarizgue € percebida como

representativa da velocidade das coisas na natureza

Quando Jaques Aumont, ao analisar a imagem cingndéita, faz uma ponte
entre a pintura figurativa e o cinema, somos lesag@ensar na composi¢cdo do cenario
inserido nos limites do quadro e obedecendo (o) addeis de equilibrio, intervindo na
sensacao de profundidade, compondo com a cordorieontrastes. Isto sugere que nada
fica solto no quadro, tudo estd amarrado a sengédémcdes que tecem uma rede de
significacdes, todos os elementos conspiram pgnaessar o que nao é verbalizado.

Esta ordem também € passivel de verificacdo nalaeal. Observemos como o
arranjo tradicional das casas de familia se orgaggézmaneira a refletir a ordem patriarcal

das relacdes familiais e sociais, a tradicdo darialatde:

Os moveis, diversos na sua fungdo, mas fortemategrados, gravitam
em torno do guarda lou¢ca ou do leito central. Haa wendéncia a
acumulagdo e a ocupagdo do espago, ao seu confittame
Unifuncionalidade, inamobilidade, presenca impoaen¢ etiqueta
hierarquica. Cada comodo possui um emprego esfuigocorresponde as
diversas func¢bes da célula familiar e ainda renaeteana concepcdo do
individuo como de uma reunido equilibrada de faaddss distintas. Os
moveis se contemplam, se oprimem, se enredam numckade que é
menos espacial que de ordem moral. (...) nesteegpivado, cada movel,
cada comodo por sua vez interioriza sua funcaweste-lhe a dignidade
simbdlica: completando a casa inteira a integrag@orelacdes pessoais do
grupo semi-fechado da familfa.

Este ambiente ndo privilegia o arranjo objetivo dbgtos, pois 0s moveis e 0s
objetos estdo ai presentes para personificaraged humanas, preenchendo o espaco que
0S une com ou sem estilo ou gosto, mas com presemgeada. Ao estar amarrados a esta
estrutura, 0os objetos que aqui habitam careceno td@tautonomia como os diversos
membros da familia na sociedade. Nas palavras ddrilard, “antropomorficos, estes
deuses domésticos que s&o os objetos, se fazeannando no espaco os lagos afetivos da

permanéncia do grupo”.

4> Baudrillard, Jean. Op. Cit. p. 22
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Segundo as apreciacfes do autor, na estruturzitmaali do espaco familiar os
objetos tém uma presenca que reverbera as relagdesnas e sociais. No espaco e na
estrutura social moderna, os objetos habitam ocespacorados numa outra concepgao do

mundo.

As mudancas na estrutura social e familiar sdo paohmdas pelas mudancas de
estilos de objetos e moveis. A organizacdo tambérdamos objetos se dobram para
propiciar a economia de espaco. O arranjo ndo & ofaicurecido pela “teatralidade moral
dos velhos moveis”, desembaragou-se do rito, dpuetlh, de toda uma ideologia que
faziam do ambiente o espelho opaco de uma estrintun@ana vertical. Os objetos

modernos estdo assim emancipados da sua fungga.anti

Hoje em dia os objetos transparecem claramenta aewentia. S0 pois,
livres enquanto objeto de funcdo, o que quer djpertém a liberdade de
funcionar e (para os objetos de serie) praticamsditesta. (...) O objeto
funcional de serie, assim como o individuo socdlp libertados na sua

objetivacao “funcional”’, ndo na sua singularidadetalidade de objeto ou

pessoa’’

O ambiente funcional € mais aberto, mais livre emlesestruturado, fragmentado
em suas diversas funcdes. Nele, objetos e moveiglsinentos dispersos cuja sintaxe
possui outras amalgamas.

(...) na cesura entre espago psicologico integmadespaco funcional

fragmentado, os objetos de serie movem-se, testeasude um e de outro,

frequentemente dentro da moldura de um mesmoant&fi

O homem gue habita este espaco detém o contrel€oBkegue controlar o espacgo
gue ocupa, domina todas as possiveis relacbesaeaspe a totalidade de papeis que os
objetos podem assumir.

(...) é preciso que tudo comunique que tudo sefeidnal, ndo mais
segredos nem mistérios, tudo se organiza, portaundo, € claro. Ndo se

trata aqui da obsess&o domestica tradicional: caida no seu lugar e que

tudo esteja limpo. Aquela era moral, hoje é funaidn.) poder se ia de

% Baudrillard, Jean. O sistema dos objetos. SatoP&d. Perspectiva, 1973 p. 24
4" Baudrillard, Jean. Op. Cit. p. 25
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certo qualificar o homem moderno de hipocondriageelaral, obcecado

pela circulacdo absoluta das mensag&ns.

4.1 Os objetos cénicos como condutores da acaofufigdo estruturante dentro do
espaco e da narrativa.

Entendendo como estes espacos séo estruturadoagetiacar um paralelo com o

arranjo e a ambiéncios cenarios dos filmes selecionados para estgoestu

A dramaturgia do cinema de ficcdo, conformada comwativa classica vai, em
alguns casos, tentar reproduzir o sistema de mda¢iumanas da vida redtsta
reproducao vai se materializar para que a ambiérasiamita as qualidades especificas das
relacdes presentes no universo diegético. Cendridigetos precisam se articular para que
os vinculos entre seus elementos contenham tambémstaria e reforcem alguns
enunciados. Mas é necessario que eles tambémneséejservico da filmagem e da
orientacdo dramatica. Existira entdo um grau delic@mnamento destes as necessidades
do universo diegético, do drama, da técnica e dpecdicidades do meio - tomadas,
posicdes de camera -, 0 que poderd provocar sésaedpaciais e de arranjo que
suplantem a ordem “natural’. Desta forma os paré@s&ue mencionamos anteriormente
— 0 arranjo tradicional e o funcional — servem amtp de partida para, através da
proximidade ou da distancia que se estabeleca m®semoldes, perceber o grau de

pertenca ou de exclusdo da ambiéncia em relacésea padrdes sociais.

Quando denominamos um cenario como “periférico” sélaeve tanto a questdes
geograficas e sim mais a uma situacdo de perif@raestar a margem do canone de
representacdo. O interessante deles € que por keyao da exclusdo, da degradacéo,
podemos pensar numa ambiéncia marginal, e elaevalar uma relagdo de cores, de
texturas e um vinculo entre 0s objetos que naoeai®ed nenhum padrao estético ou de
gosto convencional, ao contrario, ela surge espeataente como resultado de um
processo de exclusdo social. O relevante dissdafoode se abrir uma margem para o
inusitado. O arranjo e a ambiéncia, ao ser margedido controle, revelam uma carga
afetiva gritante. A presenca dos objetos pode secidnal, mas sempre carrega um
conteudo emotivo, uma relacdo de identificacdo dpea, escassamente submetida a

padrbes. Existe também a presenca da improvisdgdoespacos que corresponde a

8 Baudrillard, Jean. O sistema dos objetos. SatoP&d. Perspectiva, 1973 p. 35
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impossibilidade de uma organizacdo que respondaeasssidades de privacidade e

comodidade, respondendo muito mais a limitacaoeéapiedade.

Outra leitura interessante dentro destes lugarestexme quando percebemos o
processo, 0 percurso dos objetos, o caminho queompem desde a sua presenca no
mercado até as Ultimas etapas de “vida”, de exigtémo espaco social. Este processo
também é evidente na ambiéncia das arquiteturasaiér autonomia de arranjo dada pela
independéncia em relagdo aos padrbes acarreta @ioa transparéncia do sistema de
significacdes, embora a coeréncia do agrupamentbjeéos ndo sempre seja obvia, o que
oferece uma inquietacdo que perturba a familiagdbmpensamento. Entender os critérios
de agrupamento demanda um maior conhecimento deersoi do personagem ou do

grupo, precisando estar mais perto dos afetogsidae deles.

Desta forma, ndo sdo o0s objetos em si que despeestranheza, mas a
“extravagancia dos encontros insolitos”, a “vizinba subita das coisas aparentemente
sem relacdo”, a sua coexisténcia num espaco eralagdes, das quais 0 personagem € a
amalgama, o fio condutor. Essa ordem crua das s;oigae caracteriza os lugares
periféricos essa ordem inquietante e tdo expresgigacarece de normas e que justamente

por isso a torna tao transparente e genuina € oamakiz este trabalho.

Michel Foucault, ao estudar um texto de Borges nal @ escritor cita uma
enciclopédia chinesa dos animais onde a ordem apagento desafia qualquer tipo de
raciocinio empirico ou cientifico-filoséfico, obsarque a aparente auséncia de ordem

manifesta a existéncia de uma terceira ordem, tta oatureza:

As heterotopias inquietam, sem duvida porque solapacretamente a
linguagem, porque impedem de nomear isto e aquilaque fracionam os
nomes comuns e 0s emaranham, porque arruinametadmna sintaxe (...)
gue autoriza a “manter juntos” as palavras e &a60i

Os codigos fundamentais de uma cultura — aqueles rggem sua
linguagem, seus esquemas perceptivos, suas tregas, técnicas, seus
valores, a hierarquia de suas praticas — fixam kbgaentrada para cada
homem, as ordens empiricas com as quais terateelidas quais se ha de
encontrar. Na outra extremidade do pensamentojaseaientificas e
interpretacdes de fildsofos explicam porque ha eralgima ordem, a que
lei geral obedece, que principio pode justificapar que razéo é esta a
ordem estabelecida e ndo outra. Mas entre essageafiaes tdo distantes
reina um dominio que, apesar de ser sobretudo pei paermediario, ndo

é menos fundamental: € mais confuso, mais obsgwene duvida menos
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facil de analisar. E ai que uma cultura, afastaslénsensivelmente das
ordens empiricas que lhes sdo prescritas por gdasn primarias (....)
cessa de se deixar passivamente atravessar pollilstaa-se o bastante
para constatar que essas ordens ndo sdo talveucas possiveis nem as
melhores: de tal sorte que se encontre frentetadfato de que ha, sobre
suas ordens espontaneas, coisas que sdo em sisnesiraaveis, que

pertencem a uma certa ordem muda, que ha cftdem.

O interesse por este tipo de ambientes tem se estauio na ultima década com
evidencia. Nao € uma representacdo forcada nendrelag € mostrada com uma
naturalidade inédita. A degradacédo é colocada emumio um processo social real, o que
torna fundamental o desenvolvimento de um estudvigpmpara entender como se da este
fendmeno, como se manifesta no ambiente, nos Gbjets® corpos, como se tratam esses
objetos, esses corpos, esses espacos fisicos. déaama linguagem visual propria, mas
uma linguagem corporal, uma qualidade gestual eraoresultante da relacdo com o

espaco e os objetos.

Na construcao da visualidade de um filme os objetaem estar a servico de uma
poética, compondo a cena e dando-lhe sustento.fisic

Por um lado, os objetos materializam aspectos dosopagens, carregam psique,
traduzem fisicamente a sua alma. Eles podem tamieéoncar aspectos da historia,
conduzir a agao, a narrativa, sugerir relacdoesi@auo que vai a acontecer (flashforward

ou ‘salto adiante’).

Dentro desta perspectiva, a construcdo plasticagcdgamente através dos
objetos, pode contar uma historia paralela ou cemehtar, articulando-se de maneira a
reafirmar a agdo ou contrapondo-se de modo a ¢éstebeima relacdo dialética com ela,
estimulando no espectador a reflexdo através desagens duais, heterogéneas ou

expressando contradicdes comportamentais.

9 Foucault, Michael. As palavras e as coisas — urgaealogia das ciéncias humanas. S&o Paulo: Editor
Martins Fontes, 1999. Introducao.
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CAPITULO 5: Analise da direcdo de arte dos filmes eecionados:

“Amarelo Manga”, “Madame Sata”, “Cidade Baixa”.

Em “Amarelo Manga” as contradicbes comportamergass uma constante dentro
da narrativa. Paralelamente, o filme leva a refledéds contrastes mais chocantes da
sociedade brasileira e aborda contundentementerez®nzeitos quando, por exemplo,

traca paralelos entre religido e libido, fé e dayimor e traicao.

A oposicao € apoiada dramaticamente por objetosfodm carga simbdlica. Estes
elementos tém uma fungao diretriz dentro da na&eragéstruturam fisicamente a historia e
sustentam visualmente os conceitos trabalhadostaMuwezes reafirmam a fala, outras,
revelam o que o texto omite. Eles se configuram ccaignos dos conflitos dos

personagens, como materializacao de estados psscgiEmocionais.

As deformagfes sexuais sdo uma das teméticas isedtrdilme. Nenhum dos
personagens vive harmoniosamente sua masculinidad&gamente, as personagens nao

vivem plenamente sua feminilidade nem sua sexwidida

As histérias de vida desenrolam-se no espaco eolaido bar Avenida, nas ruas da
cidade e no Hotel Texas. A coletivizacdo do espaesta-se a formulacdo de uma tese
propria sobre as camadas mais pobres. Em "Amaralog®! o espaco publico é ocupado
por trabalhadores, pedreiros, acougueiros, vendsdetc. e também por toda sorte de
marginalizados, homossexuais, donas de casa, venededmbulantes, traficantes, ex-

prostitutas etc.

A casa como espaco de convivéncia é representémalxas Hotel”. Na funcéo
de moradia, o hotel também se conforma como umgespanflitante: conflito de cores,
oposicao entre convivio e individualidade. Mesmovbeendo coletivamente, percebe-se a

profunda soliddo em que estéo imersos todos séusizs.

Alguns dos personagens principais estabelecem atagdo complementar entre
eles e, a0 mesmo tempo, se configuram simetricaraastos, relativizando valores e

evitando o maniqueismo.

Kika, por exemplo, transita os extremos e deserv@w longo do filme, a inversao
de sua personalidade. Mulher puritana e evanggkga e reprime aspectos do seu ser e
compensa essa anulacdo com a exaltacao dedicagartmpios que regem a sua religiao,
gue desta forma, se torna o veiculo da sua autessfo. Kika encarrega-se de esclarecer

para Wellington (Kanibal), seu marido, o que é pta aprovado ou desaprovado. A
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inversao acontece quando ela descobre que asestitiedanibal extrapolam esses limites,

0 que desencadeia o conflito e o consequiente abamtis principios que proclamava.

O figurino e a caracterizagdo sdo o primeiros \Vesgue cristalizam a atitude
religiosa e ética de Kika: fechado na modelagemltaedo ao maximo o corpo e em cores
apagadas. O cabelo preso em um coque baixo. Ateétaden do filme o personagem
mantém esse perfil, os objetos que a fotografiatnaasn primeiro plano simbolizam a
religido Evangélica, como o ima da geladeira etméode biblia, o rosério, a biblia, etc.

Quando o conflito surge e desestrutura a vida de&,Kela vai abandonando a
rigidez e passa a buscar objetos “proibidos” petarsligido: o batom aparece quando ela
o retira de detras do armario, local onde o esegrglirgindo entdo como simbolo da
sensualidade e do prazer reprimidos. Esse tradsifgersonagem partindo da negacao e
sendo conduzido pelos objetos e figurinos, chegaxéremo no desenlace, momento em
gue Kika desarruma suas roupas, solta seu calsdoige corta-lo e tingi-lo de amarelo-

manga. Neste momento, ela simbolicamente se lidadaestricdes auto-impostas.

Outro objeto importante dentro do processo de s&cede carater desta mulher € a
escova de cabelo, que aparece também como um pidesofemininos que ela guarda na
bolsa junto com o batom. Este elemento € usadonabdo filme como instrumento de

perversado e desaforo dentro da relacdo sexuall@asudsaac.

A negacado € abordada também em outro personageimirferrLigia, a dona do
bar. Estas duas mulheres, ndo entanto, compdeno®® cuas figuras opostas: a
abstinéncia sexual da primeira € produzida incenseimente, o que a determina como
uma histérica que tem na religido um forte instmimale repressdo sexual. Esta atitude
inconsciente fica simbolicamente reforcada na @gnague vomita diante da carne que
prepara (matéria/objeto ligado ao seu marido ageiugu isto é, a repugnancia é
indicativa do intenso recalque sexual. Inversameaiea Ligia a abstinéncia sexual é fruto

de uma opcao.

Ligia € uma personagem ‘partida’ que, ao negaress@&ncia feminina e assumir
uma postura agressiva se masculiniza e sofre palgp®pria negacdo. A rejeicdo e 0

desejo convivem simultaneamente e estabelecemflit@®ivido pelo personagem.

Ela ndo aceita os homens que aparecem na suaoudmelhor, o padrdao de
comportamento masculino com o qual convive. Suduppgeflete uma resisténcia a
prévia determinagdo de sua submisséo sexual dawda condicdo de mulher. Um traco

violento se manifesta na sua maneira de vestirpesdo se relacione com os homens, se
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veste sem roupa intima, como se estivesse prondaspaentregar. Com figurino ausente e
0s pélos pubianos tingidos de amarelo-manga - lguaz questado de mostrar — seu corpo
se transforma em um objeto, um instrumento de sgoed\Neste caso, o apelo sexual
aparece como uma via de revolta. O sexo, ao ingé&sed uma fonte de prazer € usado
como arma de poder. Em decorréncia, a desconfod@j@ompanhada de impoténcia, se

exterioriza de maneira violenta.

Os objetos que Ligia manipula sdo sempre referatteaaundo masculino: objetos
do bar, como o abridor de garrafa, pano de pradofres presentes no seu quarto, como as
almofadas com estampa de time de futebol. Fazemdte mlo arranjo cenografico,
podemos ver a estatua de Sao Jorge. Um outro abgipulado em cena e que pode se
pensar também como parte do figurino € o galho W& gue coloca na orelha,
simbolizando protecado. Estes dois objetos nos fdumm viés mistico e supersticioso que

aparece como dado cultural.

O espelho presente no bar aparece como um objettrdspeccao, um lugar de
encontro com o proprio ser. Frente a ele Ligia ffioa, se observa e estabelece um dialogo
silencioso com ela mesma. Da mesma forma Dungers@ e se observa, caindo num

instante de reflexao.

Uma outra ocasido em que o corpo é mostrado cofetood durante as cenas em
gue o necrofilo Isaac usa um cadaver para sacig ercéntricos desejos. Para este
personagem, o maior deleite é trocar maconha pposaoubados do necrotério e atirar
sucessivamente neles com um revolver. Os corpogetados e amarelados, configuram-
se como objetos de prazer. Mas existe outro oljetdesejo para Isaac: Ligia, a mulher
masculinizada e rebelde dona do bar que frequerdayerte-se, justamente pela

dificuldade que implica, numa obsesséao instantanea.

Isaac, figura sadica e machista, aparece pela pamez dentro do seu
objeto/automovel. Através deste carro, antigo eraelmaa cidade € mostrada como cenario
de todas as historias. O carro, como simbolo derpedmasculinidade, acompanha o
personagem durante todo o filme. Isaac n&o apeesgnandes mudancas de
comportamento durante o filme, mas € dada a elesimacdo de inversao, no final do
filme. O momento de reflexdo frente a janela é eqiiéncia da relacdo casual com uma
mulher que |Ihe declara ter estado morta até agoueheento, Kika, a evangelista traida por
Kanibal. Esta experiéncia deixa Isaac hum estadcod&isao, pois, sabendo-se ele uma
pessoa atraida pela morte, viu-se envolvido e gi@atido de um processo de

‘renascimento’.
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O conteudo surrealista do filme nos chega atrawdssdnhos deste personagem:
personagens extravagantes, com cicatrizes sinistnalberes dancantes erotizadas. Tudo
iSso aparece como parte do universo psiquico @& ksaepresentam simbolicamente suas

perversoes e fetiches.

Uma figura complementar e oposta a Isaac ¢ o pagsom Wellington Kanibal,
que também se constitui exageradamente deformadsuanmasculinidade. A distincdo
entre eles fica por conta das suas diferentes e sexuais. Kanibal € empregado em
um acougue e marido de Kika, mas tem como amabDggyse, a mulher que o satisfaz na
cama. A imagem da carne refere-se predominanteraegite que aparece sempre com um
pedaco e, em geral, sujo de sangue. Com issoeet®rdigura como um canibal que
devora as suas mulheres. Desta forma, a carneafisaciada a uma atitude sexual

dominadora e bestial.

O sexo e a fome sédo questdes comuns para tod@ssmagens, inclusive para os
andnimos, que aparecem de maneira intermitentaeltraido e se alimentando nas ruas de
Recife. Sdo abordados como fontes de desejo e sd@mes humana, como pulsdes
fundamentais da existéncia e fatores que desemradeda espécie de conflitos. Esta tese
nao sO é a frase da capa do filme, mas tambémaéd&@alum dos personagens mais
intrigantes do filme: o Padre. Este atipico pergenametaforiza a decadéncia dos valores
religiosos e da instituicdo catolica. No seu mogolproclama: “O ser humano € estémago
e sexo. E tem diante de si uma condenacgdo. Tergatimiamente de ser livre. Mas ele

mata e se mata com medo de viver".

Sua singularidade reside em sua constituicio camagente de transmissdo da
maioria das motivagles filosoficas do filme, enegado de indicar os elementos de
compreensao das metaforas e pelos instantes veftegla historia. O Padre extrapola o

tipo ao se constituir como a consciéncia reflexiodilme e porta-voz do autor.

A manga aparece recorrentemente no filme como mteenografia: colocada
como um objeto sensorial, ponto de cor e seducée émdos os objetos. E o objeto
comum para todas as histérias, funcionando comodeswador dos significados

trabalhados ao longo do filme.

Dona Aurora é um personagem que vive intensamesgatimento de culpa. O seu
universo privado e intimo é o passado. Ela acregitapelos atos do passado que tem

dificuldade para respirar no presente. Doente deaasgive agarrada a um aparelho
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nebulizador, objeto através do qual o desprazearsmutado em prazer. Este aparelho,
fonte de alivio para o personagem € o objeto ggtesta a sua neurose, onde 0 universo
psiquico é canalizado no mundo fisico. Fotos et@tra cercam e a colocam em contato
com o passado, como também as caixinhas, malag®®lgue se relacionam com o ato

de guardar, de preservar segredos e intimidadegia@o, revestido de papel de parede
florido colorido e desgastado, evidencia um acundel@apas de pintura e papel. O fato do
ambiente deste personagem estar sobrecarregadenteneosde objetos, cores, texturas,

pode se entender como um modo fisico de compensapédual.

Dunga € um personagem homossexual com atitude enwdtira infantil.
Malicioso e sozinho como o resto dos personagendilme, tem uma obsessao por
Kanibal e passa o tempo todo alimentando o seyodesk® acougueiro que, quando chega
ao Hotel Texas com a carne, tem de suportar o ias€2sl sentimentos e o comportamento
deste personagem fazem lembrar aos caprichos deadalescente: o planejamento de
estratégias para conseguir o homem desejado artiiitlade do pensamento. O trabalho
gestual, articulado ao figurino customizado de Rumgscrevem minuciosamente a psique

deste personagem.

Os objetos que ele manipula séo ligados a limpez&azinha: vassoura, panelas,
facas. A faca aparece como um objeto que conectdoigspersonagens. Em uma das
cenas, Kanibal limpa a carne com a faca de Dungaaedo este vai embora Dunga pega-
a, admira-a, e a chupa. Podemos perceber commigigtto € um simbolo falico neste
contexto, conotando desejo, perigo, sexualidadedae divisdo, fatalidade. Um dos
momentos de quebra da ficcdo ocorre quando Dungar@a camera e faz um monologo
olhando diretamente para o espectador. Nesse mojgbaisegura a faca e aponta com ela
para o publico, sublinhando o enunciado e dotande-gravidade. A faca, acompanhando
0 enunciado, assevera e confirma a seriedade haaghfio, acrescentando um contetudo
fatal jogado para o futuro da historia. Neste m&ta funcédo deste objeto € a de acentuar

visualmente o que esta sendo verbalizado.

A cor é um elemento expressivo preponderante delattmguagem visual e falada
do filme. A cor amarelo-manga é dotada de sigrifisagrotescos que se revelam em cada
histéria e na obra como um todo, criando uma umidadual reconhecivel. Pode-se
considerar também que existe uma pincelada expréssi no uso da cor. Saturada e
vibrante ela reforgca drasticamente as situagOesitdasa emocao e funciona como um

elemento dramético de agudeza.
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Em “Cidade Baixa” podemos identificar a mulher coamgeto central do filme. O
proprio personagem torna-se um objeto, neste chsalesejo e de disputa. O fato dos
personagens de Lazaro Ramos e Wagner Moura tererranmzade tao intensa ao ponto
de se considerarem irmaos, torna mais intensapatdipor Karina, personagem de Alice
Braga. Karina € uma espécie de “objeto brinquedodduto de um universo masculino
moldado por uma educacdo com fortes tragcos mashisfa cena da briga de galos é
fortemente simbdlica e traz os conteldos necessg@dm introduzir o espectador neste
universo. Através dela, o flme mostra a briga cqmatica masculina, que ao longo do

filme vai conduzindo a trama e se estabelecend@dmansfundo do triangulo amoroso.

A idéia de pessoa-objeto é recorrente em ‘CidadeaBando s6 na visdo de Karina
como objeto de disputa, mas também no uso do pr@pripo feminino como objeto de

lucro e dos homens como meio de manutencéo.

Além do seu corpo e dos corpos dos homens com lguseerelaciona, existem
poucos objetos de acéo para Karina. Tendo-a cofetoatentral do filme, todos os outros
objetos do filme carecem de relevancia. Uma dasgm®wezes em que se vé Karina
usando objetos € numa cena que ela recorta fotbherdens de revista, idolos midiaticos,
estrelas pop que cola nas paredes dos seus gs@mpse itinerantes. A outra, € uma cena
em que ela lava a roupa a mao na casa que um @Godeatonseguiu para eles morarem e
na ultima cena, onde ela pega uma bacia com agua @ano para limpar as feridas dos
seus dois homens. Todos os objetos do filme quersopagem feminino domina sé&o os
atribuidos por uma culturalmente a mulher: seunwadmrpo, o corpo dos homens, objetos

de limpeza, fotos de modelos de homens (manutetg&tealizacéo, fantasia).

Os objetos dos personagens masculinos séo arnvatvér faca), objetos usados

como arma (garrafa), dinheiro, carga de mercadoelida, copos.

O barco funciona como um objeto/espaco, a0 mesmpdeem que é um

objeto/meio de transporte é também moradia, espaconvivio.

A cor aparece no filme como elemento sensual, arabém como simbolo de luta
e dor. A cor vermelha predomina nas cenas de kigatbs, nas cenas sensuais e também
nas ultimas cenas, quando os amigos lutam e ga.féla ultima cena, o vermelho aparece
em primeiro plano, na forma de sangue, quando Karata as feridas dos amantes e limpa
0 pano numa bacia com agua tingida pelo sangueellEmos entdo que pinceladas de

vermelho aparecem no filme remetendo a sexo e morte
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Um cenario com forte conteudo simbdlico surge quamghersonagem de Wagner
Moura leva Karina para o quarto de prostibulo,mesdtmento ambos descem uma escada
espiral iluminada pela cor vermelha. Pela sua forsum cor e pelo movimento que
implica, esta composi¢cado produz conotacfes ques@ciasn ao corpo feminino e ao ato

sexual.

7

No figurino de Karina, a cor é mais apelativa, metenada, assim como no
prostibulo. O cabelo de Karina, colorido de lot@mbém entra dentro desta l6gica, mas

também revela o fake, o simulado, o aparentado.

Em Madame Satd, observa-se um universo partidocaodiia entre o mundo
“real” e 0 mundo imaginario, onirico, lidico. Um ndo onde o personagem vive, luta e
sofre e um mundo salvo de qualquer dor, onde ele@é, se constrbi, se expressa; 0
mundo onde ele € uma obra e ndo uma consequénde-se notar que o filme trabalha
com objetos que corporificam estes dois mundosupofado, a cenografia com interesse
na ambientacdo que recria uma época historica, @ d@ Janeiro no ano 1932,
especificamente no bairro de Lapa; por outro ladopbjetos de um mundo de fantasia e
representacdo: bijuteria, figurino, cortinas, cergpenas, maquiagem.

As duas primeiras cenas do filme ja estabelecerdois universos citados: na
primeira cena aparece 0 personagem como um réip,feem roupa, espancado; no fundo
uma parede nua; paralelamente uma voz em off des@e caracteristicas fisicas e
psiquicas. Todos os elementos, junto & escolhandol@ fotogréafico, nos informa que a
cena ocorre na prisdo. A cena seguinte comeca confundo musical de violinos e
harpas, um close de uma cortina de micangas tadafidesfocada sendo percorrida pela
camera até dar de encontro com o rosto do personage se encontra espiando por entre
os fios de micangas, enquanto canta baixo e apmieonente a letra da muasica cantada
pela cantora do espetaculo. Na proxima tomadaeega a cantora, envolta em tecidos
brilhantes, um cenéario representando arquitetur@sea e uma iluminacao teatral ténue.
Os homens do publico, a luz das velas, se del@tanth o espetaculo. Através desses
elementos podemos deduzir que a cena aconteceaharec

Ao longo do filme estes dois universos continuatadtos e os objetos entram em

funcdo da materializacdo deles.

O lar do personagem, filmado em locacdo, é compomto objetos domeésticos,
objetos de devocao, mobilia. A precariedade egpéioga na superficie da matéria, nas

paredes, na cor desgastada ou na auséncia ddiftohrA cor da casa € suja, resultante
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da invasdo do mofo e outros fungos presentes nmaslgm A aparicdo de cores puras é
guase nula, a predominancia é o cinza, o brancpreto. Um ponto de cor se destaca na

arrumacao de um pequeno altar com a figura de ato &zcalizado no corredor da casa.

A cor invade o quadro sempre que ha encenacao, nastcenas em que a cantora
se apresenta como nas cenas em que Madame Sas@iafgzerformance, cantando e

dancando. Nestas situacdes a cor funciona comdamerto de contraste significativo.
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CONCLUSAO:

Os filmes selecionados neste estudo, pertenceatpsréiodo da pos-retomada do
cinema brasileiro, tem como comum denominador g&uoo discurso da periferia e da
violéncia. Neles vemos retratada a marginalidadexcusao, a degradacéo e a vivéncia
dos afetos nestas condi¢ces e espacos. Sao dssttiriamores gestados por multiplas
caréncias; paixdes e desejos irrealizaveis; cormpamntos alimentados pela perpetuacao
dos sintomas da excluséo racial e de classe ao amygeracdes. Expressodes de culpa, de
medo e de soliddo. Percebe-se como pano de furelesgas producdes propbem que se
considerem e se assimilem estas tipologias com@aoemtes da identidade brasileira,

resultando na humanizagéo dos seus personagens.

Dentro desta proposta a direcédo de arte tem cont aoentuar visualmente tracos
sociais e psiquicos, enriguecendo o universo &eloat Sabe-se que quanto mais
detalhadamente delineado o personagem, incrementa-sapacidade de apreensao e
identificacdo por parte do publico.

Um recurso importante presente nestes trés filmeeadocdo da rua como cenario,
como lugar onde algumas acbes acontecem. A cidldta forma, torna-se o pano de
fundo das historias. Coerentes e em sintonia cdornaa de vida e a classe social dos
personagens, escolheram-se cantos da cidade dme$usidprecarios, decadentes. A
insercdo da rua como cenario, incluindo personaged@®imos que habitam a cidade,
caminha na direcdo contraria a idealizacdo dosopagens principais, impedindo que o
publico os abstraia do seu entorno e 0s veja cowue¢éo. Ao introduzir estes
personagens andnimos com um sistema vestimentaaeterizacdo que revele elementos
comuns com 0s personagens principais do filme, ndesieia-se um processo de
identificacdo entre personagens principais e an@ir€om isto, a historia € assimilada
como uma histéria possivel, como mais uma his&miae tantas outras dentro da cidade
retratada. O efeito € de desmistificacdo e fandigate. Os filmes ‘Amarelo Manga’ e
‘Cidade Baixa’' apresentam este recurso mais acdatu@nte e pode se pensar neste

artificio como uma das tendéncias da cinematogdafiperiodo da pés-retomada.

No caso de ‘Amarelo Manga’ observa-se também quaeacupacdo com o
realismo das imagens, mesmo sem perder a coerémtia;se menos relevante do que a

procura pelo efeito — muitas vezes impactante -agquenstrucao plastica possa causar.
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Em ‘Madame Satd’ percebe-se uma proximidade conngudgem de filme
documentario, evidente na preocupagdo com o efeiteerossimilhanca entre um espaco-
tempo especifico e a intenséo de fidelidade comstaria original.

Em ‘Cidade Baixa’ € clara a preocupacdo com a ifldde a realidade
socioecondémica e cultural do ambiente retratadéo Reo dos trés personagens deste
filme ser errantes, sem um lar fixo, a rua adguehkevancia como cenario. Ela é percorrida

pelos personagens com tanta familiaridade comaggaca propria casa.

Ja no caso de ‘Amarelo Manga’ a poética visual troita € aberta a mistura de
efeitos. A direcao de arte deste filme assume st@iea sem matizes, consequentemente
provocativa, que reflete a linguagem idealizada pitetor. Ao introduzir o espectador
num jogo provocador de emocgdes intensas, a propala impacto visual produz
afastamentos que contornam a ‘realidade’ pela wi@xtesso. Por outro lado, o filme
também transita entre 0 mundo ‘real’ e o imaginamwe aparece na forma de sonhos,
abrindo margem para o efeito surrealista, que, eantbentro das lineas do figurativismo,
aborda uma linguagem puramente simbolica. O efeitoceal é dado pela combinacdo de
elementos, pela situagdo de pouca coeréncia qeaas juntos num arranjo o ambiéncia.
Ao relacionar de maneira ndo familiar elementos nomsmo espaco, surge o

estranhamento e a idéia de um espaco-tempo omigendo na narrativa.

E importante ressaltar outro momento versatil elacé® aos recursos utilizados
neste filme: quando o personagem Dunga se comdireiamente com o espectador e,
encarando a camera, fala um monodlogo, aconteceslarajwa ficcdo narrativa classica.
Desta forma se derruba a chamada ‘quarta paredseiptusado para se referir a divisoria

entre a ficcdo e a audiéncia.

Todos estes elementos fazem com que o filme nas@aode dentro dos moldes

de uma ficcdo narrativa classica e transite paosdipos de linguagens.

A forca expressiva caracteristica na visualidadgtedélme, revela uma singular
construcdo da realidade, na qual o impacto preparstsbre a sutileza. O resultado gera,
entdo, impressdes bruscas e dividem drasticamepiteéaa em matéria de gosto. Este tipo
de linguagem movimenta internamente o espectadgossibilitando-o de adotar uma

postura passiva.

A maneira como Sao propostos 0s objetos neséss filmes apresenta
diferencias conceituais. Enquanto em ‘Amarelo Margg® usados como ferramentas

simbolicas de impacto, em ‘Cidade Baixa tem umacéio principalmente ilustrativa e
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referencial. Em ‘Madame Satd’ temos duas propostas: que funciona como referéncia
espacial e temporal, filiada ao cinema documeataltra de natureza poética, que exalta o

contraste entre dois universos confrontados nadadaersonagem.

Decorrendo destas observacgoes, é possivel estabglex os objetos cénicos, além
de sua funcdo de elementos compositivos para a&skedo filme, podem servir como
veiculos que comunicam conteudos simbdlicos. Pogseminseridos com a fungcédo de
representar, de sugerir, ou de provocar associagdpgssibilitam trazer informacoes
adicionais através de associacdes que 0 espectadessitara decodificar numa situacao
comunicativa simbdlica. No segundo caso, estagnrdodes permanecem gravitando em
outra esfera da comunicacgio, prestes a serem fleadds. E um signo dentro de outro

signo, estabelecendo um processo de comunica¢&osofaticado.

Pode-se colocar que estes trés filmes apresentancaenum a adocdo da
tecnologia, 0 que marca uma mudanca de direca@kagio a proposta do Cinema Novo.
No entanto, € importante ressaltar que se difemencestética e conceitualmente das
producgdes que utilizam artificios proprios da liagem publicitaria, pois convergem para
um tratamento visual dindmico e versatil, que aldii@ linguagem do cinema documental
com construcdes poéticas que trabalham a matémiay & outros elementos plasticos,

propondo uma forma de comunicacéo veiculada atdeé&sntetdos simbalicos.

Uma tendéncia relevante na ambientacdo das tem&ticéais - predominantes nos
filmes da pés-retomada -, pode ser observada nsidemvel aumento de filmagens em
locacdes e, principalmente, na adocdo da rua elsdtantes como pano de fundo das
suas historias. Este fato proporciona um efeitapraensao de ficcdo que contribui com a
ndo-idealizacdo dos personagens principais, o gssilplita humaniza-los, percebé-los
mais préoximos de nés. No entanto, o mais interéssaentro deste panorama da poés-
retomada do cinema brasileiro € o fato de se podatentificar tendéncias estéticas e, ao
mesmo tempo, perceber a versatilidade de efeitoa eluralidade de propostas
comunicativas que garantem uma comunicacdo mudtdda na linguagem do cinema

nacional deste periodo.
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ANEXO 1: Imagens.

“Madame Satd”

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



55

Madame Saté: segunda cena

Madame Satd: casa

Madame Sata: camarim
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Madame Saté: cena numa rua do bairro de Lapa

Madame Saté: cena da apresentacéo
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Madame Saté: cena numa rua do bairro de Lapa
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“Cidade Baixa”

Cidade Baixa: quarto de Karina
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Cidade Baixa: cena na cidade de Salvador

Cidade Baixa: cidade de Salvador
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Cidade Baixa: cena da briga de galos

Cidade Baixa: cena na cidade de Salvador
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Cidade Baixa: cena no prostibulo

Cidade Baixa: cena na casa
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Cidade Baixa: cena nas ruas de Salvador

Cidade Baixa: cidade de Salvador
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Cidade Baixa: cena nas ruas de Salvador

Cidade Baixa: cena em que Karina limpa as feridasas homens
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“Amarelo Manga”

Amarelo Manga: cena no bar de Ligia

Amarelo Manga: imagens tomadas de dentro do carroallsaac
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Amarelo Manga: cidade de Recife, carro de Isaac

Amarelo Manga: cena na igreja evangélica
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Amarelo Manga: cena no agougue

Amarelo Manga: cena no agougue
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Amarelo Manga: cena no Texas Hotel

Amarelo Manga: cena no Texas Hotel
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Amarelo Manga: cena no Texas Hotel
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Amarelo Manga: cena na cidade de Recife

Amarelo Manga: cena de Isaac com o cadaver
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Amarelo Manga: cena no Texas Hotel

Amarelo Manga: cidade de Recife
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Amarelo Manga: cena no bar de Ligia
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Amarelo Manga: cena na cidade de Recife

Amarelo Manga: cena no Texas Hotel
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Amarelo Manga: cena no bar de Ligia

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



74

Amarelo Manga: cena no Texas Hotel
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ANEXO 2:

Ficha técnica dos filmes analisados:

Amarelo Manga:

Titulo Original: Amarelo Manga
Género: Drama

Durag&o: 100 min

Lancamento (Brasil): 2003

Estadio: Olhos de Céo Producdes
Distribuicdo: Riofilme

Direcdo: Claudio Assis

Roteiro: Hilton Lacerda

Producao: Marcello Maia e Paulo Sacramento
Mdusica: Jorge du Peixe e Ldcio Maia
Fotografia: Walter Carvalho

Direcao de Arte: Renata Pinheiro
Figurino: Andrea Monteiro

Edicdo: Paulo Sacramento

Elenco:

Matheus Nachtergaele (Dunga)
Jonas Bloch (Isaac)

Dira Paes (Kika)

Chico Diaz (Wellington)

Leona Cavalli (Ligia)
Conceicdo Camarotti

Cosme Prezado Soares
Everaldo Pontes

Magdale Alves

Jones Melo

Madame Sata:

Titulo Original: Madame Sata
Género: Drama

Tempo de Duracéo: 105 minutos
Ano de Langcamento (Brasil): 2002

Hot Site: www.adorocinemabrasileiro.com.br/
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Site Oficial: www.madame.com.br

Estudio: Videofilmes / Wild Bunch / Lumiere / Domirant 7
Distribuicdo: Lumiére

Direcdo: Karim Ainouz

Roteiro: Karim Ainouz

Produgéo: Isabel Diegues, Mauricio Andrade Ramos Walter Salles
Musica: Marcos Suzano e Sacha Amback

Fotografia: Walter Carvalho

Direcéo de Arte: Marcos Pedroso

Edicdo: Isabela Monteiro de Castro

Elenco:

Lazaro Ramos (Jodo Francisco dos Santos / Madamet&a
Marcélia Cartaxo (Laurita)

Flavio Bauraqui (Tabu)

Felippe Marques (Renatinho)

Emiliano Queiroz (Amador)

Renata Sorrah (Vitoria dos Anjos)

Floriano Peixoto (Gregaorio)

Gero Camilo (Preso)

Ricardo Blat

Cidade Baixa:

Titulo Original: Cidade Baixa

Género: Drama

Tempo de Duracéo: 93 minutos

Ano de Lancamento (Brasil): 2005

Site Oficial: www.cidadebaixaofilme.com.br

Estudio: VideoFilmes

Distribuicdo: VideoFilmes

Direcdo: Sérgio Machado

Roteiro: Sérgio Machado e Karim Ainouz, com a colabracdo de Adriana Rattes e Gil
Vicente Tavares

Producg&o: Mauricio Andrade Ramos e Walter Salles
Musica: Carlinhos Brown e Beto Villares

Fotografia: Toca Seabra

Desenho de Producéo: Marcelo Torres
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Figurino: Cristina Camargo e André Simonetti

Edicdo: Isabela Monteiro de Castro

Elenco:

Wagner Moura (Naldinho)
Lazaro Ramos (Deco)
Alice Braga (Karinna)
Harildo Deda (Careca)
Maria Menezes (Luzinete)
Joéo Miguel (Edvan)
Débora Santiago (Sirlene)
Valéria (Zila)

José Dummont (Sergipano)

Dois Mundos (Dois Mundos)
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