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Rui de Oliveira expressionista

Rui de Oliveira é, um artista contemporaneo. Atual por
ser representante de uma arte oriunda da revolucdo industrial:
a ilustracdo literdria. Um oficio antigo, que passa a ter, no
século 19, uma enorme participacdo na indudstria, e passa a
ser conhecido como uma arte voltada principalmente para
criancas, porém, com enorme potencial comercial.

Tudo isso transforma o oficio do ilustrador no que ago-
ra é visto como uma atividade moderna. No entanto, ainda
permanece um oficio tradicional no tocante as habilidades
manuais, por sua vez, vistas como tradicionais.

Rui de Oliveira ¢ um habitante das duas terras. E mo-
derno e tradicional. Amante dos dois mundos. Destaca-se,
porém, na contemporaneidade, seu lado tradicional e artesa-
nal, como temos destacado tanto nesta pesquisa. Pudemos vé-
lo como um pintor de placas de lojas varejistas, como um
animador, um idealizador de personagens para a televisdo
mas, principalmente, como um herdeiro de gravuristas medi-
evais.

O artista em questdo passa agora a ser visto como re-
presentante e seguidor vivo de um movimento artistico que
deixou tracos no Brasil e ainda permeia a arte mundial. O
expressionismo gerou artistas importantes e influentes. Esta
influéncia deve-se em grande parte a grande abrangéncia de
oficios do movimento. Tanto pintores e desenhistas o adota-
ram quanto fotdgrafos, cineastas e escritores.

Artistas graficos também o seguiram, e logo, era uma
estética respeitada no mercado grafico mundial. Tendo inicio,
no entanto, na Europa. A Alemanha o gerou. Sua ideologia
resvalou na Austria, na Hungria e em Rui de Oliveira.

E exatamente este lado, o lado expressionista, de Rui de
Oliveira que sera alvo de nossas observagdes ao longo deste
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capitulo. Com atencdo especial, analisaremos aspectos espe-
cificos da arte de Oliveira que nos tornardo capazes de afir-
mar ser este artista um herdeiro real, e por que ndo dizer: um
representante do expressionismo entre os ilustradores brasi-
leiros.

Tomaremos agora um espago deste trabalho para reavi-
var alguns dos aspectos visuais importantes para a nossa
compreensdo da abrangéncia de recursos narrativos do teatro,
presentes na ilustracéo literaria e, que, usados por Rui de Oli-
veira, nos permitem a apreciacdo mais objetiva de sua obra
em relacdo ao movimento expressionista.

Como observamos mais cuidadosamente no capitulo 2,
existem alguns aspectos 6bvios que usamos para estabelecer
o reconhecimento do estilo do ilustrador, mesmo quando este
se vale de novos tracos e estéticas para a representacdo das
cenas.

Estes elementos, construtores do estilo de Rui de Oli-
veira, sdo, principalmente: os olhos, as méos e os gestos das
figuras. Notamos imediatamente a semelhanca em relacdo a
origem destes elementos. Todos eles sdo pertencentes ao uni-
verso da figura humana. Derivados de um mesmo campo de
estudo artistico. Campo este, visitado a exaustéo por Oliveira
desde a mais tenra idade.

N&o por acaso, 0s mesmos elementos mencionados a-
cima séo parte vital da expressao emotiva no universo teatral.
Sobre o palco, as méos e o gestual corporal ganham uma di-
mensao proporcional a sua grande importancia na transmis-
séo da narrativa ou, originalmente, do texto.

Estabelecemos no capitulo 2 que, inserido no conheci-
mento do desenho de figura humana, existem relagdes especi-
ficas criadas entre as partes do corpo estabelecidas através de
seus movimentos. A cabeca, por exemplo, move-se de deter-
minada maneira ditada pelos seus limites e possibilidades. O
ombro e o brago, por sua vez, também possuem suas proprias
regras de movimento que, assim, geram novas normas de
convivéncia quando postas junto a cabeca ou outra parte do
corpo em um desenho ou representacdo artistica da figura
humana. A correlacdo entre as partes da figura humana e seus
movimentos gera agora, agdes e gestos.

Os movimentos da figura humana, é interessante ter-se
ciéncia, sdo realizados sempre em forma de arco, sempre ha
um ponto pivd que cumpre a funcéo de eixo do arco e por sua
vez do movimento realizado. Assim, passamos a enxergar de
forma mais ciente a simples acéo de cerrar o punho e direcio-
na-lo a outra figura como uma sucess@o de arcos realizados
em torno de ombro, cotovelo, pulso e juntas dos dedos.

Acbes como a descrita acima, seréo, no universo estu-
dado aqui, passiveis de compreensdo. Serdo, para nosso fim,
assim como o é para o teatro e consequentemente, para o Ci-
nema, uma fonte de interpretacédo e - a partir da compreensao
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que obtivemos nos capitulos anteriores - considerado um
objeto de leitura.

Dentro da narrativa teatral grande parte da mensagem e
do texto, € entregue corporalmente ao observador. Através
dos movimentos e gestos corporais, 0 ator, no caso inicial do
teatro, transforma a forma inicial do conteddo narrativo. A-
quilo que € inicialmente apresentado em forma textual, apos
0 processamento realizado pelo ator, adquire uma nova forma
de apresentacdo. A informacéo passa, assim, a ser transmitida
de forma visual pelo corpo do ator e suas expressoes.

O observador busca as informacdes pertinentes a narra-
tiva, na leitura das formas que se encontram a sua frente. Em
N0SsO caso - no teatro, cinema e ilustracdo - é a forma image-
tica. No caso principalmente do teatro - ponto inicial do ca-
minho de exploracdo da influéncia do ator na narrativa - o
gestual corporal é aquele elemento, entre tantos outros, como
iluminacdo, cenografia e roteiro, que utiliza as ferramentas
nas quais estamos interessados nesta pesquisa.

O ator, ap6s a interpretacdo e analise do texto, se vale
de recursos proprios para repassar esta leitura. Destes recur-
sos de interpretacdao corporal, os arcos de movimento do tor-
so, bracos e cabeca sdo aqueles mais importantes para 0 su-
cesso da transmissdo e recepcdo da informacéo narrativa do
texto, como assim foi brevemente visitado no capitulo 3:
formas narrativas.

Estudamos no capitulo 2 a importancia da médo no re-
conhecimento do estilo estético desenvolvido por Rui de Oli-
veira. Este mesmo elemento, a méo, encontra-se no teatro e
no cinema - em especial o expressionista mudo do periodo
estudado aqui - em posicdo de elevada importancia em rela-
cdo ao desenvolvimento e a sustentacdo da narrativa transmi-
tida através dos atores destes veiculos em especial.

A expressividade, vista com muita evidéncia nos mo-
vimentos da mdo, podem ser vistas também na expressao de
outras partes do corpo igualmente importantes na transmissédo
da intensidade emocional da narrativa. Em especial, assim
como pudemos ver no capitulo 2, 0s bracos, o torso e a cabe-
ca.

Obviamente é possivel estabelecermos todas estas fer-
ramentas gestuais do ator como correlatas. As relacdes entre
cada uma delas é cada vez mais visivel, e, para a nossa pes-
quisa, mais importante a cada etapa. O braco possui relacédo
direta com a mao e torso, porém mantém um relacionamento
com a cabega no que diz respeito a transmissdo da emotivi-
dade narrativa. A cabeca, apesar de manter relacdo de movi-
mento direta apenas com o torso, possui relagdes similares de
emocao com o resto do gestual do ator. Poderiamos aprofun-
dar nossa compreensdo deste tipo de expressdo corporal a-
brangendo a abordagem ao corpo inteiro, porém, a parte mais

Figura 1 Estudo para A Bela e a Fera.
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usada para o fim teatral, situa-se com enorme frequéncia nos
membros superiores.

Para nossos fins narrativos, sera perfeitamente valido
admitirmos a inversdo das importancias entre alguns destes
membros utilizados pelo ator, suas ferramentas. O Obvio
seria, a principio, reconhecermos que a méo se submeteria ao
braco, em grau de importancia, e serviria a este como sua
extensdo. Aqui, no entanto, em um reino muito mais experi-
mental e em nossa posicdo de geradores de conjecturas, no-
vas teorias e temas passiveis de futuras reflexdes, podemos
enxergar que, a mao, como ferramenta do criador dramatico,
adquire uma importancia muito maior que o brago, membro
que adquire, por sua vez, o papel de suporte para o poder
dramético da mé&o. A partir do pressuposto que o que importa
agora é a transmissdo da narrativa e da expressdo, este tipo
de inversdo hierarquica podera ser vista em diversas outras
partes do objeto expressivo do ator: o corpo.

O uso teatral do gestual do ator, tal como descrito aci-
ma, se da da mesma maneira - utilizando principalmente estes
mesmos membros - no cinema, que por sua vez da a ilustra-
cdo literaria nova fundamentacéo e influéncias em relacéo ao
enquadramento - no cinema - e composigdo - na ilustracéo.
Esta relacdo de equivaléncias, tanto técnicas quanto termino-
I6gicas, serd agora cada vez mais utilizada para evidenciar-
mos as similaridades entre os veiculos narrativos.

Este ator, tanto no teatro quanto no cinema, se vale das
mesmas ferramentas corporais. Devemos, no entanto, voltar
nossa atencdo para um conjunto especifico de ferramentas.
Conjunto este que ja foi citado, observado e reconhecido por
esta pesquisa como principais elementos corporais expressi-
VOs.

A triade - poderemos chamar-lhe assim -
méos/olhos/gestos pode ser vista como um Unico mecanismo
que, quando bem utilizado pelo ator, passa a ser o grande
veiculo transmissor da narrativa e da emotividade necessaria
para seu bom funcionamento. Apesar de existirem variadas
mecanicas e tantos artificios quanto possiveis para se trans-
mitir uma historia, neste trabalho, observaremos com atencao
especial esta triade e suas potencialidades nas artes narrati-
vas, principalmente por serem estas as similaridades utiliza-
das pelas artes narrativas expressionistas contidas na ilustra-
cdo de Rui de Oliveira.

H4, ainda, uma segunda triade secundaria no que diz
respeito a transmissdo das emocGes humanas. A triade Tor-
so/bracos/cabeca ndo deve, no entanto, ser vista como um
mecanismo inferior. Este €, alias, 0 mecanismo que possuli
valor maior no teatro que no cinema ou na ilustracao.

O teatro, possuindo um angulo de visdo peculiar, ofere-
ce ao espectador pouca chance de observar os detalhes de
menor propor¢do referentes aos atores. Compreendamos as-

Figura 3 Estudo para O Barba Azul.

Figura 4 O Barba Azul (em Cha-
peuzinho Vermelho...) 2002.
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sim o cenario: se nos imaginarmos sentados na plateia de
uma peca teatral, conseguiremos enxergar os atores, ou me-
Ihor, reconheceremos suas formas humanas. Devemos isso,
principalmente, ao fato de o ator movimentar seus membros
inferiores, superiores e cabeca para expressar sua leitura do
texto. Sua voz, entéo, nos confirma e enfatiza estas agdes.

N&o temos tanto acesso visual, no entanto, aos detalhes
do rosto, como expressdes faciais e direcdo do olhar. No tea-
tro, de maneira mais simplificada, supomos a dire¢do do o-
Ihar através da posicdo da cabeca. No cinema, ao contrario,
temos acesso total a tudo aquilo que o diretor e o fotografo
desejam que seja visto.

O olhar, no cinema, entdo, passa a ser para o espectador
mais um elemento transmissor de emocéo, e principalmente,
da histéria. O olhar é aqui, mais um objeto a ser lido pelo
observador. Assim, passa a ser para 0 ator, uma ferramenta
expressiva a servico da boa construcdo da narrativa.

A veracidade da emocéo gerada pelo olhar do ator, ga-
nha esta nova habilidade através da vantagem que o cinema
tem sobre o teatro na forma do enquadramento. Nesta forma
de arte, ha agora a possibilidade de preencher o espaco Util - a
tela - com a expressdo facial do ator, ou apenas o olhar. O
cinema possui a forca dos planos fechados, ou closes.

A emocado, desta maneira, transmitida pelo ator cinema-
tografico, € compreendida pelo espectador de forma muito
mais evidente. A expressividade do olhar passa a ser 6bvia e
indiscutivel. E testemunhada, gracas ao diretor e ao fotografo,
da maneira mais Util ao contetdo do texto.

O poder expressivo do close pode, e é, utilizado da
mesma maneira na ilustracdo. O ilustrador, como Unico res-
ponsavel pelo desenvolvimento visual da narrativa, encontra-
se na posigdo privilegiada de maior tomador de decisdes
guanto aos aspectos estéticos das imagens. Especialmente
nas obras de Rui de Oliveira poderemos observar tais deci-
sOes.

Por si s6 uma terceira triade, as artes estudadas neste
texto, formam um grupo gerador de herancas e herdeiros on-
de se criam influéncias matuas, se analisarmos as trés artes
contemporaneamente. Teatro/cinema/ilustragdo nunca estive-
ram préximos, como formas artisticas, como através das se-
melhancas destacadas aqui, sendo as técnicas gestuais, apenas
uma delas.

A narrativa €, a primeira compreenséo, a principal mo-
tivagcdo para o uso dos recursos do ator. Além da apreenséo
da narrativa, a compreensao da emocao é ainda, um dos obje-
tivos do ator e do texto, e finalmente, da conceitualizagéo
inicial da obra narrativa, independente de seu veiculo.
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4.1 Anélise visual

Tendo nos dedicado, até este ponto, a observacao cui-
dadosa e a um conhecimento de artes, a0 mesmo tempo, tao
especificas e tdo dispares, foi-nos presenteado uma gama
Unica de experiéncias visuais que, a partir de agora sera sub-
metida a sua andlise. Este estudo, no entanto, ndo se dara sem
suas proprias regras, estritamente estabelecidas para que esta
pesquisa ndo perca seu foco, nem dé origem a um desinteres-
se em demasia.

Temos aqui objetos, como mencionado acima, diferen-
tes entre si em sua natureza. O cinema que, herdando do tea-
tro técnicas muito especificas para esta pesquisa, constroi
suas proprias metodologias narrativas, e a arte da ilustracéo.
O cinema, tem sua origem ainda, parcialmente na arte da ilus-
tracdo. Partilham, portanto sua heranca de técnicas visuais. A
ilustracdo por sua vez, apesar de possuir origens muito mais
antigas que o cinema, contemporaneamente, faz uso extenso,
e muitas vezes involuntario e automatico, de técnicas encon-
tradas no cinema. Em comum, as duas opc¢des narrativas,
possuem a heranga teatral, tanto no campo textual/narrativo
quanto no visual. As diferencas, no entanto, sdo diluidas face
a finalidade de ambas as artes: a transmissdo de uma narrativa.

Esta pesquisa se propora aqui a analisar brevemente as
similaridades entre as obras cinematograficas do periodo ex-
pressionista alemdo, e as ilustracGes em preto e branco de Rui
de Oliveira. As obras selecionadas para esta pesquisa possu-
em semelhancas estéticas Obvias. Estas semelhancas, serdo
observadas agora, seguindo critérios de analise de aspectos
formais da imagem.

A opcdo pela analise formal se faz valida ao concluir-
mos que os elementos subjetivos - simbdlicos e passiveis de
interpretacdo -, tanto dos cineastas expressionistas apresenta-
dos aqui, quanto das obras visuais do ilustrador em questéo,
compartilham das mesmas inten¢des emocionais. Nos debru-
caremos, entdo, sobre os elementos formais, também devido a
um outro elemento muito importante a este trabalho desde
seu inicio: as técnicas gestuais utilizadas pelo ator.

Este elemento visual do teatro, presente tanto no cine-
ma quanto na arte de Rui de Oliveira, apesar de possuir forte
carga dramética e emocional, é antes de qualquer coisa, um
elemento visual, também com muita forga no aspecto estetico.

E necessario, para uma Vvisdo mais completa e consci-
ente desta andlise, estarmos cientes de que a observacdo de
uma obra visual é, acima de tudo, uma leitura. Esta leitura, se
da seguindo uma gramatica especifica, assim como a lingua-
gem textual escrita.

De acordo com as regras da gramatica visual, ha ele-
mentos a serem observados para que esta leitura seja realiza-
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da com sucesso. Elementos que, seguindo o exemplo da es-
crita, tém inicio em pequenas partes que formam elementos
maiores, que, por sua vez, formam outros cada vez maiores
numa progressdo hierarquica.

Os fonemas seriam estes primeiros elementos seguindo
as regras da linguagem verbal. Estes deram origem as letras e
a linguagem escrita. Por sua vez, as letras e seus fonemas,
formam as silabas, que se unem e dao origem as palavras, que
formam oracdes e paragrafos. Hoje temos capitulos, livros,
romances, ficgéo, discursos, tratados.

Na linguagem visual, partimos do menor elemento pos-
sivel: o ponto. A menor parte visual que se pode imaginar. H4
diversas definicdes para 0 ponto, tanto quanto a sua funcéo
visual quanto verbal. A mais aprovada € que o ponto é aquele
elemento unidimensional que da origem ao segundo elemento
principal na compreensdo da gramatica visual, a linha.

Kandinsky inicia sua definicdo do ponto:

O ponto geométrico, recebeu sua primeira forma material, na
escrita. O ponto pertence a linguagem e significa siléncio.
No fluxo do discurso, o ponto simboliza a interrupcéo, a ndo
existéncia(elemento negativo), e a0 mesmo tempo, forma a
ponte entre uma existéncia e outra(elemento positivo). Na
escrita, isto constitui sua significancia interna.

Kandinsky, p.25

Em sua obra, Point and line over plane, Kandinsky par-
te do quadro mais geral possivel para estabelecer a amplitude
da compreenséo do ponto.

Assim como todos os demais elementos formadores da
gramatica visual, o ponto vive também em funcdo do que
Kandinsky denomina de "plano bésico".

O conceito externo do ponto na pintura ndao é preciso. O
ponto geomeétrico invisivel deve presumir uma certa propor-
cao quando materializado, para que assim possa ocupar uma
determinada area do plano basico.

Kandinsky, p.26

Comecamos e compreender o "plano basico” como a-
quilo aonde se encontram todos os elementos, tanto o ponto
unidimensional - elemento existente apenas na teoria, incapaz
de ser representados na tela - quanto a linha, formada pelo
ponto e o plano, formado por ambos.

A linha, sendo o préximo elemento basico da formagéao
visual, também compartilha do conceito do ponto geométrico
do ponto. Contém a carga tedrica, ndo representavel objeti-
vamente, e sua compreensao para a utilizacdo artistica.

A linha geométrica ¢ algo invisivel. E o caminho percorrido
por um ponto em movimento; ou seja, seu produto. E criada
por movimento - especificamente, pela destrui¢cdo do intenso
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repouso contido pelo ponto. Aqui, o salto do estatico para o
dindmico ocorre.

A linha é, entdo, a maior antitese do protoelemento pictéri-
co: o ponto. Visto de maneira rigorosa, a linha pode ser con-
siderada um elemento secundario.

Kandinsky, p.57

Os trés principais elementos, como estabelecido por
Kandinsky e outros teoricos, o ponto, a linha e o plano, po-
dem também ser considerados tanto elementos secundarios
como principais, uma vez que, sozinhos, ndo compdem as
frases visuais a que almejam, e unidos, atingem este objetivo.

O plano, formado pela linha - por sua vez formado pelo
ponto - inicia o estabelecimento de diversos outros aspectos
importantes para a leitura objetiva e subjetiva das pecas visu-
ais. Nascem agora diversas nuances e complexidades deta-
Ihistas no ambito visual, com a unido das formas no "plano
béasico".

(...) ao aproximar-se do limiar do plano bésico, a forma au-
menta em tensdo até que, no momento do contato com seu
limite, a tensdo repentinamente cessa. Além disso: quanto
mais distante uma forma encontra-se no limiar do plano ba-
sico, mais facil torna-se a atracdo da forma ao limite. Ou:
formas situadas perto da borda do plano basico aumentam o
tom dramaético da construgdo, enquanto aqueles elementos
formais localizados distantes da borda do plano basico, reu-
nidos mais ao centro, emprestam um tom lirico a construcao.
Kandinsky, p.137

Apesar de dificil compreensdo a principio, a teoria de
Kandinsky estabelece, ainda que de maneira inicial, que as
relacfes entre os elementos formadores da gramatica visual,
geram elementos emocionais que sdo absorvidos pelo obser-
vador/leitor. Aspectos formais tais como a diregéo das formas
e relacdes entre elas — entendam-se aqui, distancia, tamanho e
outros tipos de contrastes — originam elementos ndo formais,
como a tensdo entre linhas e outras formas. Os tons dramatico
ou lirico, mencionados por Kandinsky acima, tem suas varia-
¢Oes a partir do uso dos elementos formais.

Estas sdo, naturalmente, regras esquematicas que, por outros
meios, podem receber validagOes totais ou serem reduzidas a
um tom quase imperceptivel. Mesmo assim, sdo regras sem-
pre eficientes, seja de maneira maior ou menor. Fato este,
que enfatiza seus valores tedricos.

Kandinsky, p.137

De fato, todos os elementos formais, sdo base para 0s
elementos ndo-formais, ou denominados como melhor servi-
rem as diversas pesquisas e textos relacionados ao tema. E-
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lementos subjetivos, psicologicos, simbolicos, abstratos séo
alguns destes elementos ndo-formais.

As sensacOes, de um modo geral, sdo ainda frutos des-
tes primeiros elementos. As cores por sua vez sdo um produto
intermediério, situando-se entre os formais e 0s ndo-formais
ou subjetivos. Sao, no entanto, sem sombra de davida senso-
riais e sensiveis, assim como ambos os elementos, formais e
ndo-formais.

Kandinsky sugere isto quando relaciona as linhas e as
cores no tocante as suas relacfes formais. Relaciona abaixo o
uso do preto e do branco como elementos formais.

Quando as linhas retas tipicas, principalmente as horizontais
e as verticais, sdo testadas quanto as suas caracteristicas
cromaticas, uma comparagao com as forcas preta e branca,
em si, vem a tona. Assim como ambas as cores (que até re-
centemente eram denominadas "ndo-cores" e que hoje séo
descuidadamente referidas como cores "'sem cor') sdo cores
silenciosas, ambas as linhas retas mencionadas acima sdo, da
mesma maneira, linhas silenciosas. Aqui e ali, 0 som é redu-
zido ao minimo: siléncio ou, melhor, estaticas e sussurros,
minimamente audiveis. O preto e o branco residem ao largo
do circulo cromético. Horizontais e verticais ocupam um lu-
gar especial entre as linhas por que, quando encontram-se
numa posicao central, ndo podem ser repetidas e séo, logo,
solitarias. Se examinarmos o preto e o branco da perspectiva
das temperaturas, encontraremos 0 branco como uma cor
mais apta a ser quente que o preto, e o preto absoluto é in-
ternamente e inguestionavelmente mais frio. Ndo é sem mo-
tivos que a escala horizontal das cores vai do branco ao preto.
Kandinsky, p.63

Os elementos formais basicos mostrados acima, utili-
zando a Gtica de Kandinsky, servem ao propoésito desta pes-
quisa enquanto teoria pioneira no ensino da gramatica visual.
Fortalecendo a escolha de analisarmos somente os elementos
formais, a pesquisadora Marjorie Munsterberg, em seu texto
Writing about art, explica:

A andlise formal é um tipo especifico de descri¢do visual.
Diferente da ekphrasis, ndo busca evocar o trabalho na men-
te do observador. Ao invés disso, & uma explicacdo da estru-
tura visual, das maneiras com as quais certos elementos vi-
suais foram arranjados e como funcionam dentro da compo-
sicdo. Falando mais objetivamente, o tema ndo é considera-
do um contexto histérico nem cultural. A mais pura analise
formal limita-se ao que o observador vé. Por explicar como
o0 olho é guiado através da obra, este tipo de descricdo ofere-
ce uma fundamentagdo sélida a outros tipos de analise. E
sempre um exercicio Util, mesmo quando a andlise ndo é o
objetivo final.

Munsterberg, 2001.
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A anélise, em nosso trabalho, é o objetivo final da pes-
quisa. Muitos dos aspectos formais, derivados sempre dos
elementos basicos — ponto, linha e plano — serdo vistos, en-
contrados e explorados sob nosso olhar sobre as obras aqui
encontradas, principalmente aquelas produzidas por Rui de
Oliveira.

N&o analisaremos aqui, como mencionamos anterior-
mente, as nuances psicoldgicas ou os significados simbolicos
desta ou daquela escolha de trago ou de forma. Ao invés dis-
so, devemos, em nome do bom senso, supor como estabeleci-
do o tema dramatico e emocional comum.

Ha claramente, desde o inicio desta pesquisa, um mes-
mo tema comum, tanto nos aspectos do teatro aqui investiga-
dos, quanto nas obras cinematograficas observadas. O ambi-
ente expressionista, sua visdo de mundo e suas escolhas esté-
ticas e ideoldgicas permeiam o gestual teatral, o cinema mu-
do e, consequentemente, as obras visuais em preto e branco
de Rui de Oliveira pertinentes a esta pesquisa.

Existe, é claro, em todas estas manifestagdes visuais, 0
reino da interpretacao e seus aspectos, passiveis de uma leitu-
ra mais subjetiva, pertencentes a um campo psiquico e emo-
cional. Devemos, para o fim desta breve pesquisa, compreen-
der que todos estes efeitos podem, também, ser originados
pela criacdo imagética.

O objeto de andlise aqui sera, portanto, os elementos
objetivos mais primarios. Aquilo que faz parte da construgédo
visual em seu aspecto mais pratico, sem o olhar as intencGes
subjetivas deste caminho criativo.

Devemos compreender, dado o tema deste trabalho e
seus desdobramentos, que o lado emocional e subjetivo das
obras vistas aqui compartilham da mesma origem, e seguem
0 mesmo caminho em direcdo a construcdo daquele emocio-
nal comum.

Nesta pesquisa, logo, nos proporemos a observar e ana-
lisar elementos que, ao serem vistos, tenha sua equivaléncia
visual - além da dbvia equivaléncia emocional e subjetiva -
claramente detectada nas diferentes artes narrativas visitadas
por este estudo.

Dentre todas as similaridades e equivaléncias a serem
vistas entre as obras cinematogréaficas e as ilustracGes de Rui
de Oliveira, existem algumas que devem ser destacadas e
receberdo atencdo especial enquanto estivermos analisando o
uso dos aspectos formais nestas obras.

A cor, ou, 0 uso do preto, branco e tons de cinza, obvi-
amente destaca-se como a principal das similaridades. Perce-
bemos primeiramente a semelhanca das cores — ou falta delas
— por sua evidéncia visual. E através do uso desta limitada
paleta que perceberemos a iluminagdo tanto no cinema — cri-
ada pelo cineasta e fotografo e sua limitacdo tecnoldgica —
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quanto nas ilustracdes — criadas por Oliveira, utilizando mate-
riais como nanquim, grafite e tinta que o permitem seguir sua
opcao estética em preto e branco.

Todos os elementos de nossa analise, vistos e esclareci-
do acima, tém suas importancias evidentes com seu uso. Re-
cebem nova forca e fungdes quando unidos entre si. Taylor
destaca abaixo como elementos vitais para a analise formal
segundo Munsterberg:

A cor, tanto como estabelecedor de valor e de relagGes entre
as partes; a linha, tanto como criador de um senso estrutural
como aquela que incorpora 0 movimento e a personalidade;
a luz e a sombra, que criam formas expressivas e padrées ao
mesmo tempo assim como sugerem volumes; o senso de vo-
lume e 0 que pode ser chamado de massa quando contrasta-
do com o espaco; o conceito de plano, que se fazia necessa-
rio quando discutindo a organizacdo do espago, tanto em
profundidade quanto em padrdes bidimensionais. Acima de
todos estes elementos individuais estd a composi¢ao, como a
parte se relaciona com a parte e com o todo: composi¢ao ndo
como um esquema arbitrario de organiza¢cdo mas como um
contribuinte dominante ao contetdo expressivo de uma pin-
tura.

Taylor em Munsterberg, 2001.

O elemento que mais deve agir em func¢do da composi-
cdo é — se utilizarmos a nomenclatura derivada do cinema — 0
enquadramento, que no cinema deve respeitar os limites da
tela e trabalhar conjuntamente em busca de uma composicao
harménica, e na ilustracdo deve existir em fungdo dos varia-
veis formatos das paginas dos livros. Este elemento ao ser
analisado deve levar em conta 0s demais elementos pormeno-
rizados naqueles elementos béasicos que observamos anteri-
ormente. A composi¢do — ou enquadramento, no caso desta
pesquisa em particular — pode ser vista como um microcosmo
da anélise formal. A observacdo de seus elementos e a sua
construcdo, constituem em si, a propria atividade da qual a
analise formal € a desconstrucéo.

Toda analise formal identifica elementos visuais e discute
como estas trabalham juntas. Se o objetivo do escritor é ex-
plicar como partes combinam-se para criar um todo, e que
efeito este conjunto tem sobre o observador, entdo esta ané-
lise é essencial. Ela pode ser usada para definir caracteristi-
cas visuais compartilhadas por um nimero de objetos.
Munstenberg, 2011

A andlise formal justifica-se automaticamente, assim
gue conseguimos enxergar que ndo €, necessariamente, um
caminho mais facil ao optarmos pela analise de uma obra.
Mas, uma andlise total de qualquer conjunto de obras, consti-
tuindo de elementos formais, simbolicos, subjetivos, emocio-
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nais e afins, se faria, nesta pesquisa desnecessaria a medida
que entendemos que um conjunto de obras — as ilustragdes
em preto e branco de Rui de Oliveira — deriva emocionalmen-
te, quase que diretamente do outro — as obras cinematografi-
cas alemas do periodo expressionista.

4.2. As obras e aanalise

O mundo retratado em preto e branco nos filmes men-
cionados aqui alcangou muito mais que seus objetivos estéti-
cos e artisticos. Alcancou ainda, a arte de outros criadores,
como Rui de Oliveira.

Em sua vasta obra, composta, nesta pesquisa, apenas
por suas ilustragdes literarias, Oliveira expde a dedicada pes-
quisa realizada para cada um dos textos por ele ilustrados.
Para o ilustrador, cada pesquisa feita € Unica e ndo se repetira
em outras obras. O estilo de Rui, no entanto, deixa claro cer-
tas preferéncias.

O expressionismo, indiscutivelmente, foi fonte para
tantas faces artisticas quanto pode-se imaginar. Para o cine-
ma, foi geradora de inspiracdo para inimeros cineastas. Den-
tre um verdadeiro oceano de obras cinematograficas capazes
de serem enquadradas em nosso escopo estético, apresenta-
remos aqui as obras selecionadas segundo um critério mais
especifico: a identificacdo com a obra de Rui de Oliveira se-
gundo o proprio artista e visto primeiramente na introducao
desta dissertacdo: "Aquilo que me encanta no cinema € o ci-
nema mudo e 0 cinema em preto-e-branco. Eu vejo trés ho-
mens fundamentais para o entendimento do preto-e-branco no
meu trabalho: Pabst, Murnau e Fritz Lang." (Oliveira em en-
trevista, 2011.

Este sera 0 momento neste trabalho onde investiremos
nosso tempo a descrever 0s obras em seus sentidos mais sub-
jetivos e quanto a descri¢do de suas narrativas, visto que ndo
o faremos em nossa andlise visual formal. Estes aspectos,
tanto das obras cinematogréaficas quanto das ilustracdes de
Oliveira, compartilham da mesma fonte emocional.

Comprovaremos automaticamente, em vista das obras
aqui contidas, que este emocional compartilhado €é, durante as
andlises formais feitas, unido ao trabalho de Oliveira de for-
ma tdo ancestral que suas raizes sdo quase inatingiveis. Ao
longo das analises, a separacdo dos elementos formais daque-
les mais subjetivos, se torna uma tarefa ardua e muitas vezes
a analise resvala neste mesma emoc¢do e na ideologia que
povoava as mentes expressionistas e povoa, ainda hoje, a de
Rui de Oliveira.

A prova desta preocupacéo teatral e expressionista é fa-
cilmente encontrada em rascunhos e estudos feitos para di-
versas obras. Entendemos assim, por qué, afinal, Oliveira
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menciona anteriormente, sua identificacdo com os obras ci-
nematogréficas mudas.

(...) Acho que o cinema mudo € mais proximo da ilustracédo e
o cinema falado a atrapalha. Acredito que a ilustracdo deva
estimular a palavra. O cinema falado causou uma certa perda
da riqueza da imagem.

Rui de Oliveira, em entrevista, 2011.

O encontro com tais elementos existentes no cinema
mudo, em especial do periodo expressionista, torna-se 6bvio
para aquele que observa a obra de Oliveira e conhece as obras
dos cineastas visitados nesta pesquisa. Algumas obras, no
entanto, destacam-se nestas similaridades e merecem uma
visita especial. Serdo estas, as que veremos deste ponto em
diante.

4.2.1 Obras expressionistas e Rui de Oliveira

Metropolis de Fritz Lang € uma das obras desta pesqui-
sa mais genuinamente expressionistas. Segue a ideologia tra-
dicionalmente condizente com o periodo pelo qual viviam 0s
alemaes, e as razdes desta busca social e intelectual.

A missdo de reivindicar uma vida melhor através da
critica a sociedade contemporanea e suas praticas modernas,
coloca Metropolis em uma posi¢do de destaque no front des-
ta batalha recém-engajada agora pelas artes. Sobre isso Eisner
comenta:

Para descrever as massas dos habitantes da cidade subterra-
nea em Metropolis, Lang utilizou com felicidade a estiliza-
cao expressionista: seres privados de personalidade, com
ombros arqueados, acostumados a baixar a cabecga, submis-
sos antes de lutar, escravos vestidos com roupas sem época.
Notemos a estilizacdo extrema durante a troca de turnos e o
encontro de duas colunas que andam num passo ritmicamen-
te marcado. Ou ainda o bloco de operarios amontoados nos
elevadores, sempre de cabeca baixamsem existéncia pessoal.
Eisner, p.153.

Com a cenografia de Metropolis, Lang atinge, em sua
busca pela critica a sociedade eficiente, um lugar unicamente
situado em alturas recém exploradas. A sensacdo vertiginosa
criada pelos artificios cenograficos de seus artistas, coloca o
espectador em posicdo compativel com a de um morador da
grande cidade mostrada no filme. Melhor ainda, o espectador
tem o privilégio de ser exatamente o que é: um observador,
com todos os beneficios que esta posicédo lhe traz. Podemos
comprovar este aspecto do filme em:

Com a ajuda da Spiegeltechnick (técnica de espelhos) de S-
chiifftan, as casas operarias, das quais somente uma parte da
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altura total é edificada sobre o tablado, refletem na tela suas
fachadas prolongadas. Eisner, p. 156.

Além dos grandes esforgos técnicos em nome dos efei-
tos visuais, Metropolis € um grande exemplo de como a atua-
cdo teatral expressionista, especialmente aquelas derivadas e
influenciadas pela danca, poderiam contribuir e coexistir de
maneira construtivamente expressionista, em nome da cons-
trucdo de uma nova narrativa.

Figura 7 Metropolis. Fritz Lang, 1927.

Particularmente, a cena da dancarina em Metropolis,
nos da grande espaco para analisarmos as linhas de acdo cria-
das pela obra e realcadas pela atriz Brigitte Helm. Podemos
acompanhar o movimento ondulante e sua direcdo, e reco-
nhecermos 0 mesmo uso das curvas femininas em estudos de
composicdes feitos por Rui de Oliveira. Em alguns casos, a
estética e 0s motivos sdo tdo proximos, que é dificil a tarefa
de separarmos Oliveira do movimento expressionista.
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As linhas criadas pelo gestual passa a ser, logo, uma
valiosa ferramenta na exploracdo do gestual, nas imagens
criadas por Oliveira. E possivel vermos mais um exemplo de
seu uso em imagem feita para o livro A tragica historia do
Doutor Fausto, de Christopher Marlowe, e ainda, encontrar-
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mos muitos destes gestuais, com linhas de acdo muito peculi-
ares, em nova cena da obra de Lang, onde verificamos dire-
¢Oes similares no gestual de ambas imagens.

Figura 12 Metropolis. Fritz Lang, 1927.

Encontramos ainda, nova "facanha" de Metropolis no
momento em nos damos conta de que a vida urbana e seu
cotidiano criado e retratado na obra cinematografica nao dei-
xa nada de fora. Se o espectador for questionado quanto a
auséncia de ou presenca de algum aspecto que deixe de tornar
real o burburinho urbano, das classes baixas e altas da metro-
pole do filme, a auséncia de som ndo serd uma dessas faltas.
Seriamos obrigados a concordar que "na ruidosa orquestracdo
de Metropolis - filme mudo - quase escutamos essas maqui-
nas, assim como as sirenes” (Eisner, p.156).

Figura 13 Metropolis. Fritz Lang, 1927.
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Figura 14 Uma ilha 14 longe. Cora Rénai, 1987.

O tom dramaético, e principalmente, critico, voltado a
sociedade industrial torna-se evidente em algumas destas
cenas. A mesma ideologia é usada por Oliveira ao criar a
obra acima. Encontramos similaridades com a heranca e-
mocional de Metropolis sem, no entanto, deixar de conter
diversas outras herancas. A composi¢do conta com propor-
cOes similares ao apresentar os elementos principais no terco
inferior da imagem.

O drama é encontrado em quase todos os aspectos desta
emblematica obra de Lang, seja através do vasto uso gestual
feito pelos atores, pela construcdo cenografica de ambientes
inusitados e fantasticos, ou pela iluminacdo feita sempre de
maneira a elevar o nivel dramético e criar um novo patamar
estético préprio desta classica narrativa. Eisner destaca em
sua obra, diversas destas técnicas usadas, capazes de propor-
cionar a imersao do espectador:

Fumaca luminosa subindo da fogueira, vapores das maqui-
nas destruidas, jatos de géiser e cascatas de dgua onde a luz
se infiltra sob os arcaboucos de ferragem, eflivios nevoentos
da fabrica cuja espessura as silhuetas dos operarios mal con-
seguem perfurar, nicar dos sirios ao redor das cruzes ergui-
das na penumbra da igreja subterrénea, caverna sombria das
catacumbas onde a lanterna elétrica do inventor espiona a si-
lhueta fugitiva de Maria e onde, aqui e ali, se arreganha sob
0 cone luminoso a cara branca de um morto: Lang se serve
de tudo isso para aumentar a intensidade da atmosfera, e 0
pitoresco da lugar a um crescendo dramatico.

Eisner. p. 156.
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Este "crescendo dramético™ é algo estabelecido em al-
guns outros representantes alemaes do expressionismo cine-
matogréfico. Friedrich Wilhelm Murnau deixa isso claro em
uma de suas obras mais famosas. Aurora (1927), relata a his-
toria de um marido que, convencido por sua amante, decide
matar sua esposa.

A luta emocional, travada pelo fazendeiro com sua
consciéncia, é a grande estratégia emotiva da obra, que, ape-
sar de ter sido realizada ja em estudio norte-americano, ainda
retém suas fiéis intencdes expressionista, no que diz respeito
a sua identidade emocional.

Este desespero do fazendeiro é acompanhado por cenas
marcantes que seguem sua agonia até a redengdo. Os movi-
mentos de corpo, bem como a expressdo dos olhares fazem
parte da grande contribuicao dos atores a obra.

A composicao de algumas destas cenas € compartilhada
por outra grande obra do expressionismo: O diério de uma
pecadora, de Georg Wilhelm Pabst. Podemos, sem esforco
algum, reconhecer a estreita relacdo estética e emotiva encon-
trada nas duas obras cinematograficas expressionistas e a
ilustracdo de Oliveira para "As aguas ndo dormem". A dire-
cdo dos olhos é um dos artificios que o cinema, ao herdar a
expressdo do teatro, pdde evoluir e até melhorar, gracas a pos-
sibilidade de planos fechados oferecidos pelo uso da camera.

Acompanhamos nas imagens seguintes diversos exem-
plos do uso deste recurso, tanto na obra expressionista quanto
na de Rui de Oliveira. Além da expresséo, e da direcdo evi-

Hll AT
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Figura 16 Aurora. F. W. Murnau, 1927.
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dente dos olhares, a composi¢do conta com apenas um ele-
mento em destaque, independente do posicionamento deste

seja nos limites da tela de cinema ou da pagina do livro.

Figura 17 A Caixa de Pandora. G. W. Pabst, 1929.

F. W. Murnau, considerado por muitos alemdes como
um de seus grandes diretores, nos leva, a cada obra, a um
novo passeio temperado com seus intensos sentimentos e
lutas internas, sejam elas do personagem ou do espectador.

No caso de outra grande obra de Murnau, Nosferatu,
somos nds, os espectadores, quem travamos uma batalha e-
mocional causada pelo suspense de horror, criado de maneira a
nos fazer experimentar, através dos personagens, um terror mudo.

Uma adaptacdo do romance de Bram Stoker, Dracula,
Nosferatu, de Murnau, nos apresenta a uma concepcao do
famoso vampiro que é marcada até hoje como uma das mais
pavorosas e originais. O enredo contém a histéria de um jo-
vem corretor que € recebido em uma grande propriedade pelo
vampiro, Conde Orlok. A narrativa segue muito fielmente a
original de Bram Stoker, com o bem vencendo o mal, e mui-
tos obstaculos no caminho & vitoria.

Quanto ao cineasta, Eisner nos diz que "todos os seus
filmes trazem a dolorosa marca de uma complexidade intima,
de uma luta que travava dentro dele contra um mundo ao qual
permanecia desesperadamente estranho.” (p.73) Sua relacédo
particular com o mundo nos rendeu diversas obras memora-
veis. Para esta pesquisa, Murnau contribui com bons exem-
plos deste sentimento que o fazia tdo peculiar.

Em Nosferatu, Murnau faz uso, de maneira bem expli-
cita e primorosa, da alto contraste entre preto e branco, utili-
zando em diversas cenas, poucos tons de cinza intermediarios
entre 0 branco e o preto. O destaque deste contraste € Util,
muitas vezes, para fornecer a estas cenas o impacto que ela
necessita.

Oliveira, como adepto ideoldgico e estético do expres-
sionismo, se vale muitas vezes deste tipo de recurso. E possi-
vel encontrarmos, muitas vezes, como nas figuras 19 e 20, o
uso do alto contraste - desta vez, sem qualquer tom de cinza -
a semelhanga com habitos das obras de Murnau, Pabst e Ro-
bert Wiene.
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Figura 18 Nosferatu. F. W. Murnau, 1922. Figura 19 Manu, A menina que
sabia ouvir. Michael Ende, 1978.

A fisionomia da figura é visualmente similar aquela das
figuras de Nosferatu e O gabinete do Doutor Caligari. Com
0s tracos marcantemente masculinos, de relevos profundos e
destacados. A composic¢do pode nos remeter, muitas vezes, a
abordagem de Pabst e Murnau, utilizando o close como for-
ma a deixar evidente a expressdo do personagem e a emoti-
vidade, elemento essencial, para muitos expressionistas, a
narrativa.

O alto contraste, visto aqui, € utilizado ainda por Wie-
ne, em sua obra mais renomada, unida ainda, a sua estética
peculiar e acentuadamente expressionista.

/

___ W ¢
Figura 21 Nosferatu. F. W. Murnau, 1922, Figura 22 O Gabinete do Dr. Caligari. R.
Wiene, 1920.
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Em O gabinete do Dr. Caligari, Robert Wiene, para
contar a historia de um misterioso homem que, vaga pelo pais
com o sondmbulo Cesare, ajuda a causar panico e medo em
uma pequena cidade alema.

A histéria do Dr. Caligari € mostrada no filme através
da pesquisa de alguns moradores do vilarejo como sendo uma
lenda antiga, com o doutor sendo algo similar a uma figura
mitica, habitante de lendas obscuras de demoénios e figuras
malignas. Nao poderia ser muito diferente, tratando-se de um
filme alemé&o, de periodo tdo caracteristico.

Esta obra, ao se valer de valores estéticos diferentes da-
queles vistos em outras obras cinematograficas expressionis-
tas, leva o espectador a um mundo semelhante aqueles vistos
em sonhos ou pesadelos. Com tons de cinza mais pesados e
um alto contraste entre o preto e o branco, as luzes e as som-
bras se destacam de forma mais acentuada.

O Gabinete do Dr. Caligari, em particular, utiliza uma
estética diferente das outras utilizadas pelos cineastas vistos
aqui. Utiliza cenarios pintados, com o intuito de criar uma
perspectiva intencionalmente distorcida. As casas e constru-
cOes vistas ao fundo sdo, em sua maioria, pinturas. Esta esté-
tica é encontrada também, mas de forma especial na obra
Manu a menina que sabia ouvir, onde Rui de Oliveira esbarra
no mundo onirico - bom ou ruim - da obra de Wiene.

Figura 23 O Gabinete do Dr. Caligari. R. Wiene, 1920. A direita: Manu, A menina que sabia ouvir. Michael
Ende, 1978.

O irreal e 0 mitico, nuances que, permanentemente, ha-
bitam o mundo das obras alemas encontradas nesta pesquisa,
ganham posi¢cdes de primeira grandeza em outra obra de
Murnau que muito nos interessa aqui. Fausto, narrativa co-
nhecida e popular na Europa, especialmente entre os alemaes,
ganha esta versao pela ética do cineasta. Sobre a obra, Eisner,
reforca os elementos sombrios e mitoldgicos, principais cons-
trutores da aura dramatica desta obra:
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As formas saem das brumas suavemente luminosas, opales-
centes. Se Murnau guarda a lembranca da luz que banha
Fausto na gravura de Rembrandt, interpretard a sua maneira
o0 papel da iluminacdo. Os contornos imprecisos se opdem
agora a evocacao do sobrenatural do inicio; e os acordes se
estabelecem como emanados de um cravo cujo pedal invisi-
vel prolonga as ressonancias. No auditério, o velho Fausto
ergue-se imenso diante do hemiciclo dos discipulos: aqui as
massas e os valores se equilibram numa transformagéo per-
pétua, as formas se esfumam, uma barba penetrada por raios
trémulos torna-se espuma, os alambiques reverberam nesse
sfumato. (Eisner, pp. 198-9)

Sobre o pacto entre um homem e o diabo, pouco pode-
se falar a respeito de felicidades e momentos felizes. Obser-
vemos aqui as obras as quais Fausto se assemelha, no tocante
a sua composicdo. O olhar de Oliveira nestes trabalhos é a-
quele de um legitimo expressionista, no entanto. Pois ha aqui
0 mesmo drama vivenciado por Fausto nas maos do demonio
Mefistofeles (ou simplesmente Mefisto).

As abordagens utilizadas em diversas cenas, nas obras
Fausto (Murnau) e Chapeuzinho Vermelho e outros contos
por imagem (Oliveira), possuem elementos visuais similares.
Isto torna facil a tarefa de estreitarmos a relagdo entre ambas,
trabalho que ja nos € realizado por seus criadores.

Tanto em Fausto como em Chapeuzinho Vermelho e
outros contos por imagem, a tematica aborda similarmente, a
tentacdo e a manipulacdo de humanos por criaturas maléficas
e propositalmente, ndo humanas. Nesses casos, Mefistofeles e
0 Lobo Mau.

A abordagem que o mal faz sobre os representantes do
bem, se da de maneira esteticamente similar. Verificamos isto
na composicao de ambas as obras. Apesar de estarem inverti-
das, as areas a serem observadas formam uma perimetro tri-
angular 6bvio, acentuado por elementos como a arvore e ar-
bustos. Em Chapeuzinho Vermelho, Oliveira deixa tudo mais
Obvio para o leitor, quando mantém os elementos principais
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Figura 25 Area de leitura representada pelo espago triangular em branco.

Figura 26 Leitura de elementos primarios de leitura, representando os dois personagens principais das cenas.

da cena - Chapeuzinho e Lobo - com tons visivelmente mais
claros que todo o resto da composicdo e 0s une criando uma
forma fechada.

Em Fausto a leitura, apesar de seguir o0 mesmo padrdo
triangular, é invertida, mantendo, porém, as figuras a serem
lidas, no centro da composi¢do. Murnau também mantém as
figuras principais mais claras que os elementos de fundo e
secundarios, ligando, no entanto, as duas figuras pelo raio de
sol iluminando a arvore e criando novos elementos brancos
de ligagéo entre as figuras.

H4, ainda, em Fausto, elementos utilizados por Oliveira
de maneira similarmente expressionista. Para criar o drama
necessario a sua narrativa, Oliveira insere em O Barba Azul,
expressdes e elementos de cena diretamente derivados da
estética e ambientacdo existente do cinema mudo expressio-
nista de Fausto.

A figura ameacadora encontra-se a direita da composi-
cdo estabelecendo a direcdo da leitura da imagem, da direita
para a esquerda como na cena de Fausto. A direcdo €, ainda,
reforcada pelas linhas criadas pelas figuras. Linhas ligeira-
mente curvadas para a esquerda, que levam o observador a ler
0s outros elementos, secundarios, porém muito importantes,
no que diz respeito a ambientacdo e a construcdo do emocio-
nal da cena. Esta ambientacdo € finalmente estabelecida
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Figura 27 O Barba Azul (em Chapeuzinho Vermelho...), 2002. A direita: Fausto. F. W. Murnau, 1926.

Figura 28 Linhas de a¢do inclinadas para a esquerda determinando dire¢do de leitura rumo ao elemento secundario.

quando encontramos 0 pequeno bad, presente em ambas as
cenas, concretizando a intencao dos criadores em estabelecer
ambicao, poder e cobica como principais aspectos subjetivos
das imagens.

E possivel aqui, comegarmos a identificar as linhas e as
tensbes criadas por seus movimentos e direcGes. As tensdes
servem ao artista tanto como elemento direcionador quanto
gerador de aspectos subjetivos que apenas sdo sentidos pelo
leitor/espectador. G. W. Pabst, e Murnau utilizam com gran-
de poder, este recurso, assim como Rui de Oliveira.

Murnau em Aurora, se vale da mesma tensdo que Oli-
veira em A formosa princesa Magalona. Com composic¢des
similares, a teméatica e a ambientacdo reforcam seus lagos
fraternos, quando observamos que as cenas compartilham
mais que apenas linhas e tensbes. O tema da tempestade, im-
pondo-se sobre o pequeno barco que trava guerra contra 0
mar, é abordado em ambas as obras.

Vemos nelas que, tanto linhas quanto as tensdes gera-
das por elas, sdo similares e exercem a mesma forga sobre a
diregdo do olhar. Esta forca é vista em outras cenas e situa-
c¢Oes, utilizadas, no entanto, de novas formas.
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Figura 29 Acima: Aurora. F. W. Murnau, 1927 A direita: A formosa princesa Magalona. 2009. Abaixo: Linha e tenséo.

Em Aurora e em A Bela e a Fera, Murnau e Oliveira,
respectivamente, utilizam o recurso para atrair a conver-
géncia do olhar a um ponto comum, gerado pelas tensdes de
duas linhas diferentes.

As linhas podem, e muitas vezes sdo, direcionadas com
muitos efeitos em mente. Mesmo 0 que pode parecer 0 caos,
com o uso das direcdes lineares - ou porque ndo chamarmos
de vetores? - pode ganhar novo significado e, consequente-
mente, novo uso e fungdes.

Pabst, como representante de uma abordagem mais de-
licada e introspectiva a seus dramas, talvez tenha, por esta
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mesma caracteristica, infligido em Oliveira uma influéncia
mais permanente, embora no campo mais subjetivo e menos
nos aspectos formais.

! ) ARG

Figura 30 Estudos para A Bela e a Fera, 1994.

Figura 31 Aurora. F. W. Murnau, 1927. A direita: Linhas de agdo primarias e suas tensdes resultantes.

Independente disto, é possivel vermos na imagem abai-
xo a semelhanca entre a aglomeragéo de figuras de Pabst e a
de Rui de Oliveira.

Pabst, em suas obras A caixa de Pandora e O diario de
uma pecadora, consolida este lado mais cuidadoso no que se
refere a construgdo emotiva dos personagens e das situagoes,
vividas por eles e testemunhadas por todos nés.

A atmosfera - tal qual para Max Reinhardt - é para
Pabst uma preocupacao essencial. "A montagem de A caixa
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de Pandora é mais fluida, talvez porque Pabst se deixe levar
pelo seu fraco por uma atmosfera flutuante ou pelo claro-

escuro de contrastes violentos." (Eisner, p.207)
\ RAAT

Figura 33 Diario de uma pecadora. G.
W. Pabst, 1929.

Figura 34 A Caixa de Pandora. G. W.
Pabst, 1929.

Figura 32 Aventuras de um pinguim, Irajd M. Gongalves, 1986.
Esta busca pela expressdo, realizada através da constru-

cdo da atmosfera avanca para o campo estético invariavel-
mente. Lotte Eisner nos exemplifica melhor:

Pabst encontra, dai por diante, e particularmente em Diario
de uma pecadora, énfases mais violentas gragas a um méto-
do mais direto: concentra, por exemplo, a atencdo da camera
no rosto duro, desconfiado e dissimulado da nova governan-
ta que ndo se deixara seduzir como a anterior. Um outro pla-
no mostrara essa governanta diante do patrdo numa atitude
de humildade, mas o espectador ja fora prevenido anterior-
mente. Ou entdo nos mostra o rosto o rosto cruel de Valeska
Gert, a vigilante da casa de correcdo, que vemos a seguir ba-
ter ostensivamente com a baqueta num gongo; a camera re-
cua e mostra a longa mesa a qual estdo sentados os pensio-
nistas, que engolem compassadamente a sopa magra.

Eisner, p. 207
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O drama trava-se internamente, assim como em Auro-
ra, porém, com uma carga muito maior depositada na expres-
sdo do olhar e da emocdes faciais.

e
o v}“-,'.a

Figura 35 A Caixa de Pandora. G. W. Pabst, 1929.

Pabst, ainda, utiliza sua pequena arma secreta para a
construcdo da atmosfera que busca rumo ao drama interior.
Na forma da atriz Louise Brooks, os olhares que Pabst busca-
va tornam-se agora reais. Rui de Oliveira, conscientemente
ou ndo, incorpora o espiritual de Brooks em algumas destas
obras, seja na forma do olhar, da estética ou simplesmente de
algum gestual teatral.

Mesmo que inconscientemente, Oliveira, comprovada-
mente, retém em sua obra - em especial as em preto e branco
- a carga emocional e estética proveniente quase que unica-
mente das criagdes daquele cinema, feito na Alemanha, por
cineastas representantes nitidos do movimento expressionista.
A adicdo - ou melhor - a ndo existéncia do som nestas obras
somente a tronaram mais atraentes a este ilustrador, influen-
ciando-o de maneira mais definitiva.

Figura 36 Pena de ganso. Nilma Lacerda, 2005.
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