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5. MATERIALIZANDO AS IMAGENS NOS FILMES

Nés trabalhamos com coisas concretas.

E essa concretude, que é a forca do cinema,
ao mesmo tempo € a nossa fraqueza.

Ruy Guerra

Os trechos dos depoimentos citados no capitulo precedente descrevem o
processo de concepcdo, a subjetividade nas apropriacdes estéticas, as fontes de
referéncia e inspiracéo e a relacdo entre os integrantes da equipe na elaboragédo do
conceito visual, em um nivel de ideacdo que se reverte no projeto imagético, ainda
ndo materializado. Cada profissional, entdo, adota um procedimento particular
para desvelar a imagem aos sentidos do espectador.

Alguns desses procedimentos, dos quais resulta a construgdo da imagem
na concretude especifica do dispositivo cinematografico, sdo apresentados, a
seguir, a titulo de exemplo, como também imagens deles resultantes.

Henri Alekan, diretor de fotografia francés que trabalhou com diretores
como Jean Cocteau (La Belle et la Béte - A Bela e a Fera, 1946) e Wim Wenders
(Les ailes du désir - As asas do desejo, 1987), se apoia em referéncias de teoricos
da arte e do cinema sobre a luz. Para desenvolver seu préprio trabalho de
iluminacéo, exercitou-se em analisa-la nas pinturas, em especial em Rembrandt e
em George de La Tour, realizando estudos de iluminacdo e executando mapas de
luz destas obras de arte. Aplicou isso na sua pratica, elaborando mapas de luz para
alguns cenarios dos filmes que fotografou. No livro “Des Lumiéres et des
Ombres” (Luzes e Sombras) faz uma apropriacdo das seguintes palavras de
Pudovkine sobre iluminacdo no cinema: “Gragas a composi¢do da iluminagio,
pode-se “apagar” certas coisas, dar importancia a outras ¢ fazer sobressair com
forca o trabalho dos atores” (PUDOVKINE in ALEKAN, 2001, p.175).

No estudo sobre a luz no quadro “A adoragdo dos pastores” de Georges
de La Tour, refere-se a Charles Bouleau, que recomenda “ressaltar o centro de
interesse por meio da luz, dirigir o espectador para um ponto cuidadosamente
escolhido.” (BOULEAU in ALEKAN, 2001, p.177)
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Marcos Flaksman e Lauro Escorel referem-se, nas entrevistas, a parceria
bem-sucedida na composicdo do conceito visual do filme O Xangd de Baker
Street (Miguel Faria Jr. - 2001).

Escorel declara: “O Xang0 de Baker Street exemplifica o filme que
conseguiu integrar conceitualmente todos os departamentos envolvidos na criagao
da imagem do filme: além da direcéo, a direcdo de arte, o figurino, a direcdo de
fotografia.” (ESCOREL, 2009)

O filme se baseia em uma obra literaria, que transpde o famoso
personagem de Conan Doyle para o Rio de Janeiro na época do Império. Havia
uma preocupacdo de que o espectador se sentisse realmente transportado no
tempo. Como foi filmado nos dias atuais, no centro do Rio de Janeiro e em parte
na cidade do Porto (Portugal), os indicios que denunciassem a cidade
contemporanea deveriam ser completamente apagados.

Foram levantadas todas as locagdes e todos os trajetos, e foi
feito um levantamento de todas as intervengfes que teriam que
ser feitas para que se ocultassem coisas que estavam fora de
época, para que se imprimisse ao local um carater da época.
Verificamos que as nossas (da equipe de criacdo da imagem)
referéncias, que 0 nosso imaginario a ser recriado vinha da
pintura, uma pintura com uma luz particular. Concluimos que,
assim como 0 nosso imaginario visitava aquela época através da
pintura, pensamos que também o imaginario do resto do publico
receberia melhor estas imagens através de uma representacdo
préxima da pintura. (FLAKSMAN, 2009)

Escorel oferece a sua contribuicdo como fotografo a construcdo da
imagem, dando a esta “uma certa textura, esquentando um pouco as sombras do
filme, de forma a lembrar aquele verniz que a gente vé nos quadros, aquele verniz
j& meio envelhecido.” (ESCOREL, 2009). Busca, junto com Flaksman,
referéncias iconogréficas brasileiras da época, principalmente em Vitor Meirelles.
Para alcancar os efeitos desejados comeca a pesquisar recursos técnicos e faz
testes com equipamentos, filtros e efeitos de laboratério:

Hé& toda uma textura relacionada a estas telas e para reproduzi-la
pesquisei 0s recursos técnicos que possibilitariam conseguir
este efeito. Optei pelo uso de um equipamento chamado
Varicon, que produz uma alteracdo no grau de contraste do
filme, possibilitando também o uso de cores. No caso, o efeito
desejado (e alcangado) foi de suavizar as sombras,
amarronzando os pretos. Este efeito foi conseguido através de
recursos Oticos, evitando o tratamento digital. (ESCOREL,
2004, entrevista)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912519/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912519/CA

146

Também a figurinista Marilia Carneiro usa, segundo ela, as referéncias
pictoricas na escolha da cor e da forma, nas indumentérias. Mas, como afirma ela,
“evocar a época e ndo recriar a época no seu preciosismo” € uma preocupacao
fundamental no seu trabalho. (CARNEIRO, 2009).

Quanto aos efeitos digitais, que comecam a ser usados na época da
realizacdo do filme ao final da década de 1990, Marcos Flaksman se refere ao
truque do papagaio. Sherlock fuma maconha e olha para o papel de parede (que
foi desenhado pela arte, mostrando as aves do pais tropical); ele olha para o
papagaio no desenho e 0 papagaio se move; quando ele se aproxima, 0 papagaio
tenta bica-lo e voa. E uma das trucagens digitais pioneiras realizadas no Brasil, e
essa tecnologia nova permite sugerir um efeito alucinégeno na imagem do filme.
(FLAKSMAN, 2009)

Como a maioria dos diretores de arte, Flaksman adota, no seu trabalho,
esbocos para as ambientacdes, plantas baixas e maquetes para 0s cenarios, painéis
com fotos das locacOes, paletas de cores para cada ambiente ou personagem e
amostras de tecidos, numa grande colagem que surge aos poucos. Assim vai sendo
construido um universo integrado de todos os elementos cénicos, que abrangem
desde a arquitetura, passando pelos cenarios construidos, até os objetos,

compondo uma linguagem visual coerente com o partido concebido.

Outro filme, cuja direcdo de arte é de Marcos Flaksman, é Budapeste
(Walter Carvalho - 2009).

O diretor do filme é Walter Carvalho, que, assim como Murilo Salles e
outros colegas fotografos, passou da funcdo de diretor de fotografia para a de
direcdo. Consequentemente, a sua direcdo é fortemente impregnada pela imagem,
através do seu olhar de fotdgrafo.

O filme fala de duplicidade, de dois espagos geograficos e de um
personagem que habita os dois espagos. E um “ghost-writer”, portanto também
representa o duplo de um outro. Walter Carvalho diz: “O filme trata do duplo.
Vocé nunca sabe se aquilo que esta acontecendo aconteceu, vai acontecer ou
aconteceu apenas no texto que o personagem escreveu’.

Ele afirma que a questdo do duplo, no filme é trabalhada pela oposi¢cdo
de dois paises, duas linguas, duas linguagens. “O personagem casa com duas

mulheres, cada uma em um lugar, cada uma com um filho. Ao mesmo tempo em
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que eles sdo duplos, sdo antagdnicos, como é o espelho. O espelho é a realidade
inversa.” (CARVALHO, W., 2009)

Assim sdo concebidas duas linguagens visuais diferentes, antagonicas,
para estes dois lugares. Para as cenas do Rio de Janeiro é adotada uma linguagem
cromatica saturada. J& a cidade de Budapeste tem outra paleta de cores: os
exteriores sdo amarelados, em virtude da luz invernal. “Budapeste é amarela!”,
descobre o personagem José Costa. Na casa de Kriszta, sua mulher na Hungria,
foi introduzida a cor verde esmaecida. Segundo Flaksman: “vimos alguns filmes
da Europa oriental em que essa luz fria, que esverdeia as cenas, era muito usada.
Isso ficou como uma marca da luz interior que se da nessa parte do mundo e a
gente usou isso como um codigo”. (FLAKSMAN, 2009)

A linguagem simbolica nas imagens de Abril Despedacado (Walter
Salles - 2001) e construida através da luz, da angulacdo e do movimento de
camera, e de alguns objetos e elementos cénicos. O filme, como j& vimos, &
ambientado no sertdo nordestino, apresentando os codigos conhecidos desta
paisagem. Além disso, integra alguns elementos cénicos que criam claras
metéforas. O boi que gira em torno do eixo, dia apds dia, até morrer de exaustéo, é
identificado com a vida que gira sempre em torno das mesmas questdes, num
movimento circular continuo. As engrenagens da moenda, mostrados em detalhe,
reforcam essa significacdo simbolica dos personagens inseridos numa engrenagem
de vida inescapavel.

Contrapondo-se a estes elementos, o posicionamento da camera em
angulos inusitados convida o espectador a observar a cena a partir de pontos de
vista inesperados, com um novo olhar.

Alguns recursos na imagem do filme estimulam sensacdes e emocdes,
especialmente pelo movimento. A sequéncia de imagens de Tonho no balango tem
essa qualidade, criando associagdes com alegria, prazer, embriaguez, vertigem.

Também a sequéncia em que Tonho gira Clara na corda evoca
sentimentos de alegria, magia, fantasia. Este efeito provém principalmente do
rapido movimento circular descrito pela moca e pela corda dentro do quadro. A
combinacdo com a angulacdo da camera aumenta esse efeito.

Essas correspondéncias seguem determinados cddigos que foram
observados e registrados pelo diretor de fotografia espanhol Néstor Almendros.

Ele lista alguns principios classicos e simples de composicdo de quadro e as suas
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correspondentes associacdes: as linhas horizontais sugerem descanso, paz,
serenidade. As linhas verticais indicam forca, austeridade, dignidade. As linhas
que trespassam o quadro em diagonal evocam agdo, movimento, poder para
superar obstaculos. Por isso muitas cenas de batalhas e violéncia se resolvem no
cinema em composic¢des ascendentes e descendentes em terrenos inclinados, com
canhdes ou sabres em angulo de 45 graus. As linhas curvas transmitem ideias de
fluidez e sensualidade. As composi¢cdes curvas circulares e em movimento
comunicam sensacdo de exaltacdo, embriaguez e alegria. Este principio aparece
na maioria das maquinas dos parques de diversao

(ALMENDROS, 1990, pg.22).

Talvez o exemplo mais completo para demonstrar o trabalho em grupo na
composicdo de uma imagem filmica seja Lavoura Arcaica (2001), dirigido por
Luiz Fernando Carvalho. A interacdo entre os criadores comegou com uma
reflexdo profunda sobre os complexos significados da historia, uma obra literaria
de Raduam Nassar, na qual o filme foi baseado. Os depoimentos que constam do
DVD dao conta de debates sobre conceitos, ambientados na propria locacdo, uma
fazenda no interior de Minas Gerais, onde 0s atores e a equipe técnica passaram
nove semanas; paralelamente as filmagens aprenderam a trabalhar a terra,
ordenhar, fazer pao, bordar e dancar como uma familia de origem libanesa, numa
espécie de “laboratorio”. A partir dessa vivéncia, a elaboracdo do conceito visual
foi sendo colocado em préatica por cada um dos profissionais, através dos recursos
técnicos e artisticos especificos de cada departamento, partindo da concepcgéo
intelectual inicial.

O resultado é um filme com uma complexa simbologia que permite
varios niveis de leitura e oferece um rico material para a analise da linguagem

alegdrica e metaférica das imagens. Luiz Fernando Carvalho declara:

... a lente € um olho, e esta lente € um olho do narrador, este
olho é um olho reflexivo, este olho é um olho do Hamlet, que
estd olhando a tragédia do Edipo, como sendo a sua propria
tragédia. Essa relacdo da passionalidade e a reflexdo da lente é
que existe para mim em termos de construgdo cinematografica.
Luiz (CARVALHO, L.F., 2011)

As objetivas fotograficas (as “lentes”) sdo sistemas Oticos compostos de

varias lentes, que refratam a luz. Elas ddo passagem a luz, ndo a espelham, nédo
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funcionam como espelhos, tecnicamente. Porém elas “veem” os objetos que sao
colocados diante delas. De acordo com as suas caracteristicas Oticas, elas
modificam, distorcem, transformam estes objetos. D& a eles, portanto, uma
interpretacéo singular. Assim, refletem a intencdo do autor. Espelham o olho do
narrador, adquirindo uma dimensdo especular. E, segundo Luiz Fernando, é o
olhar da lente que promove a reflex&o sobre os acontecimentos, sobre a realidade
exposta. A lente €, entdo, simultaneamente transparente e reflexiva, olho e
espelho.

O diretor de fotografia Walter Carvalho descobre que as vezes pode usar
0 aparato na contramdo da sua racionalidade, criando-se um estranhamento, o
inesperado. A lente se torna instrumento para construir emogcao.

Sd0 membranas da memoria, sdo imagens em camadas que
ficam guardadas. Algumas vém na hora de filmar, de compor,
de criar. Eu chego |4 com a alma cheia de fragmentos dessas
imagens. (CARVALHO, W., 2011)

As roupas constituem a pelicula externa, sobreposta ao corpo, que fala do
ser interior e indica a esséncia do personagem. Ha pouca cor nestas vestimentas
criadas pela figurinista Beth Filipecki, mas muita luz. E muito branco nos tecidos,
que variam do algod&o grosso e rustico a linhos e cambraias, com finas rendas.
Formam um conjunto coeso, abrangendo todas as singularidades dos integrantes
da familia. Para Beth os tecidos com as suas texturas, as estampas, as cores, 0
movimento, a queda, a maciez ou aspereza, a fluidez ou rigidez, o brilho, a
transparéncia, sdo as notas que dao o tom para cada personagem e cada situacéo.

Observamos no filme uma sucessdo de signos imageticos com forte
referéncia cultural:

O tempo de que fala o filme escoa lentamente. E viscoso, aderente,
diferente do tempo fluido e agil desejado por André. O av6 é o dono desse tempo,
marcado no reldgio de bolso com corrente de ouro. O ritmo do tempo é

evidenciado pelo lento movimento de camera.

Os valores morais cristdos, centralizados no pai, sdo evidenciados por
uma série de referéncias religiosas, presentes em alguns signos visuais: a santa
ceia, celebrada pelo pai a cabeceira, a ideia de repartir o pdo, o rebanho, o

cordeiro nos bragos de Ana.
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Ana é a pomba branca, que André espia, persegue e por fim consegue
capturar nas maos. Como jovem adulto ele também espia Ana pelas frestas, e
quando toma as maos dela nas suas, novamente tem nas médos a pomba. Porém,
quando Ana deixa livre curso ao desejo, a brancura das suas vestes ganha
aderecos e cores que remetem a paixao: a flor vermelha no cabelo, o célice de
vinho tinto derramado no decote. E o vermelho, um dos signos mais recorrentes
da transformacdo da menina em mulher, da perda da pureza da infancia, da
sexualidade que aflora.

As folhas secas, outonais, sdo um simbolo de passagem de tempo, de
amadurecimento / envelhecimento. Representam também a renovacdo, sob a

forma de matéria morta, que volta a transformar-se em vida.

Guta Carvalho fala dos seus trabalhos com o diretor Heitor Dhalia,
referindo-se em especial ao seu processo de trabalho em Nina (2004) e em A
deriva (2009).

Na pesquisa de imagens Guta foi recortando e colecionando imagens,
juntando tudo que de alguma forma tinha a ver com a personagem principal. Disso
resultou um grande livro de colagens, e assim foi surgindo, aos poucos, um
conceito visual do filme. Ou seja, seu trabalho se fundou em uma observacgéo
empirica, e partiu de imagens bem concretas. A estética visual tem uma proposta
expressionista e foge de uma representacéo realista. A imagem é mantida em tom
monocromatico, quase preto e branco. Como diz a diretora de arte, “toda a direcdo
de arte do Nina foi pensada para nédo ter cor nenhuma”. Esse visual foi alcangado
apenas com as cores dos elementos cénicos, sem efeitos digitais. Os desenhos
criados pelo desenhista Lourenco Mutarelli para a parede e o sketch-book da
personagem determinaram o partido visual lugubre, angustiado, preto e branco, e
indicam o desequilibrio emocional da personagem.

Guta Carvalho declara que trabalha de forma objetiva e em conjunto
com a equipe, dirigindo-se ao espectador com a clara intencdo de provocar uma
determinada emocéo. Explica o processo de concepcéo do filme A deriva:

O Heitor € um diretor muito técnico. No filme ele idealizou trés
atos draméticos. Cada ato tinha um conceito e um motivo.
Envolvia a construcdo de cada personagem, e assim cada ato
dramatico considerava onde 0 personagem comegava, para onde
ia e onde terminava. Entdo para cada um destes atos a gente
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criava 0 cendrio, que ja estava pensado conceitualmente, de
acordo com aquelas emogaes.

Assim foram elaborados trés conceitos diferentes: no comego do filme a
personagem principal, uma adolescente, ainda esta muito apegada a infancia. Os
elementos que a cercam, nesse ato, sdo brinquedos, coisas ludicas. Para indicar o
momento de tranquilidade, toda dgua que aparece em cena é calma e parada. No
meio do filme sua vida comecga a se agitar externa e internamente. Os pais se
separam, seu universo se fragmenta e desorganiza. Para indicar este estado
emocional o cenario apresenta objetos quebrados, ou que se quebram em cena; no
mar as ondas batem com forgca. No quarto reina a desordem, o quebra-cabegas
(simbolo de partes de um todo fragmentado) estd desmontado, espalhado. No

altimo ato tudo se rearruma, porém de um jeito novo. A personagem amadureceu.

Para demonstrar a forca dos signos visuais conhecidos e incorporados ao
imaginario de um grande publico, apresenta-se como caso exemplar um filme
cujas imagens sdo quase exclusivamente construidas por metaforas e analogias,
constituindo uma verdadeira enciclopédia de (im)signos. Trata-se da producao
alemd LOLA RENNT (Corra Lola, corra - Tom Tykwer, 1998). Alexander
Manasse, diretor de arte que ja havia trabalhado com efeitos especiais em Die
unendliche Geschichte (Historia sem fim -Wolfgang Petersen, 1984), o diretor de
fotografia Frank Griebe e o diretor Tom Tykwer formam um trio afinado e
criativo na idealizacdo e elaboracdo pratica de imagens significativas, algumas
fortemente referendadas no imaginario universal.

Uma situacdo ficticia - historia de amor, suspense e acdo - oferece trés
possiveis encaminhamentos e desfechos para uma situacdo inicial constante. A
obra produz significados que transcendem a simples narrativa. Propbe, como diz
Eisenstein, “um cinema que pensa por imagens, ¢ ndo um cinema que narra por
imagens” (EISENSTEIN in XAVIER, 1989, p.11). O filme investe fortemente na
subjetividade, possibilitando interpretacdes e identificacdes muito pessoais da
trama, ndo s6 em relacdo ao seu desenvolvimento e desfecho, mas também no que
se refere a questBes ideoldgicas. Os significados estdo ancorados quase
exclusivamente nos signos visuais.

A nocéo de tempo escoando é fundamental no filme. Esse escoamento de

tempo tem sua expressdo mais marcante no movimento - a corrida de Lola.
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Qualquer movimento se desenvolve no tempo, movimento demanda e representa
passagem de tempo. O elemento de Cronos € representado, numa primeira
instancia, através de imagens de Lola correndo, nos mais variados
enquadramentos. Muitas vezes a camera também corre: as vezes é subjetiva,
outras vezes persegue Lola, ou cruza com ela. A camera tem uma Visdo
privilegiada, voyeuristica. O espectador, que com ela se identifica, é colocado
alternadamente no lugar da personagem, no papel de um outro personagem dentro
da trama ou como observador externo.

O segundo elemento que evoca tempo é o reldgio. Imagens de
mostradores estdo por todo o filme, e, além disso, nos trés episddios repete-se a
imagem da senhora que consulta o reldgio de pulso, quando indagada por Lola.

A cor vermelha é um elemento marcante no filme e instaura um cddigo
pelo qual todas as cores se submetem a supremacia do vermelho. Em primeiro
lugar estd na cor dos cabelos de Lola. O movimento destes durante a corrida
remete a labaredas de fogo, principalmente nos planos em camera lenta com
iluminacdo de cima. O vermelho esta presente em diversos elementos cénicos: o
telefone vermelho (que remete também ao famoso objeto da guerra fria), o carro
dos bombeiros, placas de alerta nas ruas, sinal de transito fechado. Sempre sinais
de alerta. E finalmente no filtro que inunda de vermelho as sequéncias
intermediarias que separam os episodios: questionamento do amor incondicional e
eterno, para além da morte. Alerta para o perigo, fogo e amor sdo simbolos
universais do vermelho.

A espiral também é um elemento recorrente no filme: nas imagens de
animacdo ha a escada em caracol e uma espiral estampada na porta, no final da
descida. O bar chama-se Spirale e tem o simbolo no andncio luminoso. A espiral
aparece também na estampa da roupa de cama nos interlidios entre os episodios.
Simbolicamente a espiral representa um movimento circular que, no entanto, ndo
se fecha como o circulo, pois quando a volta é completada ndo encontra o ponto
de partida, significando uma evolucéo, a quebra de uma situacéo circular.

A concentracdo de simbolos oferecidos nesse filme remete a existéncia
do ja& mencionado dicionario de imagens, um acervo universal, acessivel a um

publico familiarizado com estes signos visuais.
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DICIONARIO DE IMAGENS

Ao longo da existéncia do cinema criou-se um acervo no qual foram
depositadas imagens com um sentido bem determinado, conhecido por um
publico familiarizado com estes codigos. Estas imagens constituem uma espécie
de dicionario imagético. Os elementos deste dicionario sdo usados algumas vezes
de forma intuitiva, outras de forma intencional, para transmitir o significado a eles
atribuido. Podem aparecer sob forma de parddia, cliché ou citacao.

Alguns exemplos cléssicos sdo as imagens de rodas de trem em
movimento, mostrador de relégio, cortinas agitadas pelo vento, espelhos, janelas
que emolduram uma vista do exterior e toda a linguagem simbélica das cores.
Também ha uma série de conjuntos de imagem, que retnem elementos cénicos,
enquadramentos e estilos de iluminacdo para codificar o cinema de género.
Também nesse caso € muito usado o pastiche ou a parodia. Podemos destacar
como géneros que detém as imagens mais conhecidas, o western, o filme noir e o
filme de horror.

As rodas do trem sdo associadas a viagens de uma forma geral, e
metaforicamente ao ato de ir-se embora, afastar-se, abandonar o local, e tambem
de movimentacao.

A cortina é um elemento simbdlico por exceléncia: fechada, oculta ou
vela parcialmente a acdo, criando um clima de mistério. Quando as cortinas séo
abertas, deixando entrar a luz, sublinham a sensacdo de alivio, de aclaramento.
Cortinas que voam nos remetem a uma antiga tradicdo cinematogréafica, que nos
ensinou a ver no vento - que faz as cortinas voarem - o simbolo de uma
tempestade interior, que habita os personagens. Também podem sugerir uma
ameaca, ou 0 medo do desconhecido.

As janelas tém ainda outra significacdo. Almendros aponta que é atraves
das janelas que nos, ocidentais urbanos, vemos a paisagem. (ALMENDROS,
1990, p.20). E elas acabam agregando, junto com a delimitacdo do quadro, no
filme, um efeito que Aumont chama de superenquadramento, que acontece
sempre que temos a presenca de um quadro, espelho ou janela no enquadramento
(AUMONT, 1995, p.154).

Os espelhos tém significados complexos, e muitas vezes remetem a

associacOes psicanaliticas. Apresentam um duplo invertido, mostram-se
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reveladores, ou conferem & cena ou ao personagem um emolduramento, realgando
aquilo que é espelhado.

O reldgio é o simbolo classico do tempo: controle do tempo, passagem de
tempo, proximidade de um momento critico, ou até a auséncia do tempo, como no
sonho em Smultronstéllet (Morangos Silvestres - Bergman, 1957), onde o reldgio
aparece sem 0s ponteiros.

A linguagem das cores na imagem cinematografica estabeleceu alguns
cddigos, tradicionalmente reconhecidos pelo espectador: as tonalidades quentes
(amarelo, alaranjado, sépia) criam um clima de sensualidade, aconchego, calor; os
tons frios (azul, verde) sdo usadas em ambientes assépticos, em filmes de ficcdo
cientifica. A noite é sempre mostrada de forma azulada, assim como a luz do luar.
Jacques Aumont afirma que a origem desta codificagcdo cromatica no cinema nédo
tem uma origem claramente definida: pode ter sido instituida por convencoes
culturais ou pelos efeitos psicologicos que possam ser efetivamente provocados
pelas cores. (AUMONT, 2004, p.182).

Ha indmeros estudos sobre cores, realizados por diversos autores, de
Goethe a Arnheim. Porém um aprofundamento nesta questdo néo teria espaco no
escopo deste trabalho. Limitamo-nos, por esse motivo, a relatar as referéncias
pessoais dos autores das imagens no que se refere a escolha das cores nas imagens
por eles concebidas.

Edgar Moura conta que o fotdgrafo Karl Lindenlaub declarou numa
entrevista, em que lhe perguntaram sobre a escolha das cores que predominam em

cada cenario do filme Independence Day (Roland Emmerich, 1996):

Bom, nés tinhamos decidido que no deserto as cores seriam
amarelas e claras. As noites seriam, tipicamente, azuladas. Os
interiores das casas dos humanos seriam quentes e alaranjadas.
As salas de controle, vermelhas; de modo que, para 0s
marcianos, s6 sobrou mesmo o verde.. (MOURA, 2001,
pg.212).

Moura relata também uma experiéncia pessoal com cores: na minissérie
Quarenta anos esta noite defrontou-se com o desafio de ajudar a contar a vida de
varios personagens entrando na idade dos “enta”. Resolveu a questdo,
juntamente, com o diretor de arte, ao criar uma imagem numa escala cromatica de
tons outonais. Ainda segundo Edgar, Vittorio Storaro, fotdgrafo italiano de

muitas parcerias com Bernardo Bertolucci, refere-se ao uso de “cores
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psicologicas”, que passariam emogdes inconscientes, influenciando a
compreensédo da histéria. Em Ultimo tango a Parigi (Ultimo tango em Paris -
Bernardo Bertolucci, 1972) Storaro afirma ter usado cores ‘“uterinas” no
apartamento (MOURA, 2001, pg.252-255).

Falando sobre a concepcdo das cores usada em Carandiru (Hector
Babenco, 2003), Walter Carvalho conta: “Nas minhas conversas com Babenco,
concluimos que as imagens colhidas dentro do Carandiru tinham que ser quentes
(préximas do vermelho, amarelo, ocre), de forma que anunciassem a tragédia que
se avizinhava” (CARVALHO, 2002).

Percebe-se que os significados agregados as cores sdo, muitas vezes,
percepcdes extremamente subjetivas e pessoais. Assim, esse dicionario de
imagens se apresenta de forma pouco objetivo ou racionalista: as imagens que o
compdem estdo sempre sujeitas a influéncia da emocdo e as transformacdes
decorrentes do tempo. O que confere sentido a declaracdo de Pasolini, quando este
afirma que o autor cinematografico ndo possui um dicionario como o escritor, mas
que conta com uma possibilidade infinita, buscando os sinais das suas imagens a

partir do caos.

EFEITOS ESPECIAIS E TECNOLOGIA DIGITAL

Nas entrevistas ha algumas referéncias a uma técnica denominada green
screen, ou também chroma-key. Trata-se de um recurso de pos-producéo digital:
uma cena que se passa no primeiro plano é registrada contra um fundo de cor
uniforme, verde ou azul. Esse fundo € facilmente removido digitalmente e
substituido pela imagem de outro ambiente ou cena que se passa no fundo. O
recurso é amplamente usado, e existe desde o advento da imagem eletrbnica; veio
substituir outras formas mais simples de insercédo de falsos fundos. Clovis Bueno
conta que:

Antigamente a gente fazia como no teatro, com teldes onde se
pintavam as paisagens, 0s cenarios, a Baia de Guanabara,
qualquer coisa, para botar no lado de fora da janela. Depois veio
0 kromacom, que era um procedimento fotografico, uma espécie
de pelicula, um slide gigantesco iluminado por trds, mas era
carissimo, s6 processava em Los Angeles. Hoje em dia vocé faz
um painel em plotter, com facilidade, em qualquer lugar, em
Madureira. Além disso, tem o greenscreen ou bluescreen, sdo
as duas cores se prestam a esse efeito de aplicacdo de outra
imagem no buraco que fica depois do recorte. (BUENO, 2012,
entrevista)
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E um recurso acessivel, hoje em dia, a praticamente qualquer producio,
J& que os recursos técnicos exigidos ndo sdo muitos. Porém a prética dos efeitos
especiais envolve etapas que encarecem a producdo. Por esse motivo a escassez de
recursos muitas vezes compromete o resultado final. Assim ha resisténcia, por
parte de alguns profissionais, em adotar esses efeitos. Marcos Flaksman desabafa:

Eu estou me auto-diagnosticando com o trauma do pano verde
(green screen). Porque vocé coloca um verde e a inser¢do da
imagem é em pos-producdo. E claro que essas imagens sio
fartamente discutidas e muitas vezes captadas durante a
producdo, mas nem sempre. E, e isso é uma coisa errada, o
diretor de arte ndo participa da pés-producdo. Por questBes de
economia, de ignoréncia, essas coisas. Claro, isso ndo no
cinema desenvolvido, nesses filmes que os caras fazem, que
custam 180 milhdes de dolares.

Essa afirmacgdo leva a constatacdo de uma condicdo que parece dbvia:
tanto esse como outros recursos da moderna tecnologia digital acabam tendo a sua
aplicagdo majoritaria em filmes de orgamentos generosos, cujas tematicas também
se apoiam fortemente nessas técnicas. Back projection, front projection, matte
painting, motion capture, efeitos digitais de supressdo, incrustacdo, adicdo,
superposicdo e replicacdo de imagens compdem um vasto leque de recursos
conhecidos, que foram sendo implementados, aperfeicoados e suplantados por
novos. Porém as vezes o tema exige a pesquisa de solugdes especificas, reunindo
um ou varios destes recursos com improvisos e invencoes.

Em MATRIX, dos irmaos Wachowski (1999), o green screen foi usado
durante praticamente todo o filme, com os mais diversas objetivos. Além das ja
conhecidas simulacdes dos movimentos de artes marciais, a equipe de efeitistas de
Matrix desenvolveu o que eles denominaram de bullet-time: uma sequéncia de
fotos fixas, registradas por uma grande quantidade de cameras dispostas ao redor
da cena diante do fundo verde, produz fragmentos de um movimento. Encadeadas,
estas imagens um movimento veloz, porém fragmentado, simulam um giro da
camera em torno da cena. Estranhamente esse efeito remete as fotos sequencias de
Muybridge, na aurora do cinema!

Outro filme que tem no green screen um importante aliado para criar as
cenas que se passam no tempo futuro é THE FOUNTAIN (A fonte da vida -
Darren Aronofsky, 2006). Mas também aqui a inventividade criou solugdes para

desafios especificos, como por exemplo, a criacdo das imagens do cosmos.
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Recorrendo a microfilmagens de placas de Petri onde diferentes elementos
quimicos pigmentados interagem, criando formas estranhamente belas, foi
possivel criar um ambiente imaginario cujo aspecto real de fato é desconhecido.

As técnicas digitais continuam progredindo rapidamente e oferecem
efeitos cada vez mais sofisticados. E quando os recursos financeiros séo fartos,
ndo ha limite aparente para a imaginacao.

Esse é o caso de THE LIFE OF PI (A vida de Pi - Ang Lee, 2012), uma
producdo milionaria que visa um retorno ainda mais milionario, dirigida a um
publico de faixa etéria abrangente, do mercado internacional. O filme é composto
por uma mescla de imagens captadas do mundo real com imagens virtuais criadas
em computador, e é filmado em 3D. Mas longe de causar um efeito de extremo
realismo, que costuma ser associado a imagem tridimensional, a sensacdo que o
filme busca (e alcanga) € a do sonho, da fantasia, da irrealidade. A imagem esta
mais proxima da alucinagdo do que de uma representacao hiper-realista.

Mas as imagens assim construidas passam a ndo pertencer mais
exclusivamente a criacdo no set de filmagem. Diretor de arte e diretor de
fotografia j& ndo detém o dominio sobre a materializacdo, que agora tambem
pertence aos desenhistas e modeladores que concretizam a imagem no
computador.

Pode-se considerar que estas criacdes sdo da competéncia da pratica do
Design, corroborando assim a ideia do compartilhamento, da fusdo e da

superposicao do Cinema com o Design.
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Estudos e mapas de luz - Henri Alekan

George de La Tour

L'adoration des bergers

Répartition des sources d’éclairage pour
une scéne nocturne de la belle et la Béte.

estudo de distribuicdo das fontes de iluminacao
para uma cena noturna de A Bela e a Fera
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Lavoura Arcaica
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Corra Lola, corra
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Dicionario de imagens

Matar ou morrer

Gritos e sussurros

O falcdo maltés
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Efeitos especiais
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