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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € analisar a poética adotada por Walter Carvalho para criacao
da cinematografia de “Justiga”, minisserie que apresenta um estilo realista, abordando temas
como assassinato, corrupcao, eutanésia, estupro e preconceito racial. O desafio de Carvalho foi
desenvolver um universo cinematografico capaz de estimular o publico a perceber os
acontecimentos e objetos do universo ficcional como reais ou, a0 menos, existentes e emociona-
los ao mesmo tempo. Para materializar as ideias e conceitos sugeridos pelas palavras do roteiro,
e pela conversa estabelecida com o diretor de cena José Luiz Villamarim e a roteirista Manuela
Dias, Carvalho emprega uma série de recursos expressivos, mediados por dispositivos digitais.
Nesse sentido, interessa-nos compreender como o diretor de fotografia manipula as diferentes
qualidades da imagem binéria para construir um discurso realista, estilo caracterizado por uma
linguagem mais crua, onde o sujeito da enunciagdo busca ocultar as expressividades do
dispositivo para produzir um efeito de transparéncia, como se as historias fossem contadas
naturalmente pelo mundo. E importante ressaltar que a minissérie é uma obra produzida para
televisdo, meio que geralmente apresenta um discurso estilizado, com o intuito de envolver a
audiéncia em seu fluxo narrativo. Afinal, que tipo de realismo podemos encontrar em "Justica™?
Para verificar nossas hipoteses, seguiremos um caminho semelhante ao processo criativo de
Walter Carvalho, comecando pelo estudo da palavra até a materializacdo dos conceitos em

imagens cinematogréficas.

Palavras-Chave: Walter Carvalho; cinematografia; poética; televisdo; realismo; melodrama;

processos criativos; estilo; semiotica; enunciado, enunciagéo, discurso



ABSTRACT

The purpose of this research is to analyze the poetic of the cinematographer Walter
Carvalho to create images for “Justi¢a”, a Brazilian miniserie well known by the realistic style,
dealing with themes such as murder, corruption, euthanasia, rape and racism. The artist
challenge was to develop a cinematography universe able to incite the audience to recognize
the ambient and fictional situation of the audiovisual work as real or existent at least and move
them deeply at the same time. In order to materialize the ideas and concepts suggested by the
words of the script, and the conversation established with scene director José Luiz Villamarim
and screenwriter Manuela Dias, Carvalho employs a series of expressive resources, mediated
by digital devices. Therefore, we are interested to know how the director of photography
manipulate the different qualities of the image to build a realistic discourse, formely known by
a cruder language, where the subject of the enunciation seeks to hide the expressivities of the
device to produce a transparency effect, as if the stories were naturally told by the world.
Furthermore the miniseries is a work produced for television, which usually features a stylized
discourse in order to engage the audience in its narrative flow. After all, what kind of realism
can we find in "Justice™? To verify our hypotheses, we will follow a similar path to Walter
Carvalho's creative process, starting with the study of the word until the materialization of

concepts in cinematographic images.

Keywords: Walter Carvalho; cinematografia; poética; televisdo; realismo; melodrama;

processos criativos; estilo; semiotica; enunciado, enunciagéo, discurso
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1 INTRODUCAO

No ano de 2016, “Justica” se tornou um dos grandes marcos da teledramaturgia
brasileira. Abordando temas como a desigualdade social, racismo, corrupcao, politica e estupro,
a minissérie trouxe para tela um conjunto de questbes sensiveis a sociedade brasileira
contemporanea. De acordo com a roteirista Manuela Dias, muitas histérias que compdem o
tecido narrativo da obra foram baseadas em fatos reais, incluindo uma experiéncia pessoal
vivenciada pela autora. Numa certa ocasido, a moca que trabalhava como diarista em sua casa
solicitou ajuda ao marido, pois ele havia sido preso por atirar no cachorro do vizinho. Dias
afirma que aquele evento a fez refletir sobre o que afinal é a justica e como ela € aplicada nas
diferentes camadas sociais? Por conta do seu potencial para estabelecer um didlogo direto com
0s acontecimentos do mundo concreto, o diretor artistico José Luiz Villamarim estabeleceu um
conceito que ele intitulou “compromisso com o realismo”. Em sua concepgao, todos os
elementos audiovisuais deveriam ser tratados com o objetivo de produzir uma narrativa crivel,
com personagens, objetos de cena e acontecimentos verossimeis — qualquer expediente
percebido como artificial deveria ser eliminado do processo criativo.

Com base nesse projeto, Walter Carvalho passou a formular a cinematografia da
minissérie, controlando as qualidades plasticas da imagem a fim de materializar ideias,
conceitos e sentimentos. Embora a premissa dramatica tenha sido rigorosamente determinada,
o trabalho de composicéo visual envolve questdes mais complexas, que ndo se limitam ao fato
de criar representacOes audiovisuais percebidas como um espelho da experiéncia objetiva que
temos das coisas e das acdes. Escolha dos espacos, figurino, maquiagem, iluminagdo e camera,
s80 recursos expressivos que introduzem a problematica do sujeito da enunciacdo no interior
do enunciado filmico. Dessa forma, interessa-nos compreender a poética adotada Walter
Carvalho para construir uma impressdo de realidade, ao mesmo tempo em que utiliza as
diferentes qualidades da imagem para catalisar a aten¢do do publico e suscitar identificacdo
com os dramas vividos pelos personagens da diegese. Afinal, que tipo de realismo fundamenta
a cinematografia de “Justica”? Como a representacdo da realidade tem sido encarada num
periodo interfaceado pelos dispositivos digitais?

Walter Carvalho ¢ um dos principais diretores de fotografia do pais, cuja historia se
confunde com a do audiovisual brasileiro desde a década de 1970. Porém, seu nome comegou

a despontar para o mundo a partir do “Cinema de Retomada”, periodo compreendido entre 0s



anos de 1995 a 2002:. Sua filmografia € extensa e multifacetada, composta por filmes de longa-
metragem, curta-metragem, telenovelas e minisséries. Além da diversidade de géneros,
Carvalho possui um estilo cinematografico variado, mas que é sempre caracterizado pelo apuro
técnico e estético. Boa parte de seu trabalho como diretor de fotografia € inspirado nas
estratégias de luz e camera dos documentarios, producdes identificadas pelo alto grau de
realismo e verossimilhanca que introduzem em suas histérias. Herdeiro do Cinema Novo,
trabalhou com diretores brasileiros renomados como Glauber Rocha (1939 — 1982). e Nelson
Pereira dos Santos (1928 — 2018)s, mas seu debut ocorreu em 1971, como assistente de
producdo do filme “O pais de Sao Sarué”, dirigido pelo irmdo e documentarista Vladimir
Carvalho. Fascinado pelos mistérios da fotografia, Walter mudou-se para o Rio de Janeiro em
1968, para estudar na Escola Superior de Desenho Industrial. Na capital carioca, teve aulas com
Roberto Maia e aprendeu a arte de escrever com a luz. Maia também lhe apresentou a grandes
nomes na fotografia internacional como Willian Klein, fotdgrafo dos filmes de Fellini e de
outros grandes cineastas da Europa. Ainda nessa época, Walter conheceu Fernando Duarte, com
guem aprendeu a carregar 0s chassis das cameras e outras atividades relacionados a assisténcia
num set de filmagem.

Em 1971, Vladimir Carvalho estava prestes a rodar um novo filme na Paraiba. A historia
era sobre os trens que serviram as usinas de cana-de-agUcar. Os veiculos estavam sendo
recolhidos para 0s museus e pracas da cidade para servirem como objetos de curiosidade
historica. Sabendo da paixdo do irméo pela sétima arte, e que ele havia se preparado para a
funcédo de fotografo, decidiu chamé-lo para cuidar das imagens do documentéario “Inceléncia
para um trem de ferro” (1972). Inicialmente, Walter ficou receoso em aceitar o trabalho, mas
Vladimir tranquilizou o irm&o mais novo que acabou ganhando um prémio pela fotografia do
filme. Os anos de estudo e a experiéncia adquirida abriram caminho para que Walter Carvalho
assumisse outros trabalhos no cinema: no curta-metragem MAM- S.0.S (1978), atuou como
diretor e fotografo, registrando reacdes e manifestagdes publicas ao incéndio que atingiu o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Todas essas vivéncias, incluindo os trabalhos com fotografia still e fotojornalismo,

marcaram profundamente a poética de Walter Carvalho. Quando questionado sobre suas

1 Nessa época, o cinema nacional recuperava-se de um longo periodo de estagnagéo, motivado pelo fechamento
da Embrafilme. Com Fernando Henrique Cardoso no poder, o governo colocou em vigor a Lei do Audiovisual,
incentivando a captacdo de recursos para viabilizar a producdo cinematogréfica brasileira, estimulando o
patrocinio privado a base de rentncia fiscal.

2 “Jorge Amado no cinema” (1979) - Diretor

3 “Cinema de lagrimas” (1995) — Diretor de Fotografia
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influéncias, ndo hesita em dizer que Vladimir Carvalho, Roberto Maia e Fernando Duarte séo
0s responsaveis por ele seguir o caminho da fotografia, mas também lembra que o
conhecimento sobre a Historia da Arte tem um grande peso em seu processo criativo. O diretor
de fotografia demonstra um grande respeito pelo realismo e dramaticidade das pinturas de
Caravaggio, pela sinceridade com a qual Rembrandt retrata seus personagens e uma admiragéo
profunda pelo legado dos artistas do Renascimento Italiano. Em entrevistas, palestras e
workshops, costuma discutir a importancia da educagédo do olhar e da mente, lembrando a todos
que, antes do fotografo iluminar uma cena ou construir representacées visuais dos objetos, €
preciso ter a consciéncia que por tras dessa atividade ha mais de dois mil anos de histérias. A
insisténcia de Carvalho nesse tema justifica-se pela observacdo do fotografo de que o advento
do digital tem promovido uma democratizacdo dos meios de producdo, mas também banalizou
0 proprio ato fotografico. A facilidade de fabricar imagens hoje em dia, automatizou 0s
processos criativos de tal forma que os realizadores deixaram de prestar atencdo aos objetos
que estdo fotografando. Recursos expressivos como angulo, distancia, altura e nivel, que
auxiliaram os artistas do Renascimento a desenvolver a perspectiva geométrica e criar uma
ilusdo de tridimensionalidade, também tém sido negligenciados.

A mudanca no comportamento do artista tem sido vista como um reflexo das
transformacdes sofridas pela prépria imagem. No periodo em que a representacdo audiovisual
era fruto do estimulo dos raios luminosos numa superficie fotossensivel, o trabalho do fotégrafo
exigia uma grande preparacdo e refinamento técnico para compor imagens e evitar desperdicio
de material filmico. Ao final do processo, os acontecimentos registrados pela camera se
transformavam em algo fisico, que o realizador podia tocar com as maos. No universo digital,
a representacdo dos objetos resulta de um complexo calculo matematico, que s6 pode existir a
partir da atualizacéos feita por um aparelho decodificador. Diferente da pelicula, cuja extensdo
fisica determinava o limite do fotografo para registrar os acontecimentos, na era dos bits a
capacidade das cameras para armazenar imagens aumentou numa escala logaritmica,

mensurada pela quantidade de Terabytess disponiveis nas memorias sélidas. Com a facilidade

4 Trecho embasado em depoimento de Walter Carvalho, publicado pelo Porta Tela Brasil. “Entrevista com Walter
Carvalho - p.01 de 08”. Disponivel em: < https://Amww.youtube.com/watch?v=rXo2E9ZIly2M&t=10s >. Acessado
em 12/09/2019.

5 Empregamos o termo de acordo com a acepgao apresentada pelo fil6sofo Pierre Lévy, em “O que é o Virtual?”
(2011, p.15). Na obra, Lévy nos explica que o termo atual deve ser utilizado como oposicao ao virtual. Ele nos diz
que a palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado de virtus, forca, poténcia. Seguindo a tradicdo
escolastica o virtual é algo que existe em poténcia, mas ndo em ato, por isso, tende a atualizar-se sem ter passado
a concretizacao efetiva ou formal. Para esclarecer o postulado, Lévy nos d& o exemplo da arvore que estd
virtualmente presente numa semente. “Virtualidade e atualidade sdo apenas duas maneiras de ser diferentes”

6 Em informaética, a menor unidade de informacéo é o bit. Um conjunto de 8 bits equivalem a 1 byte. Quando
falamos em Terabytes, estamos nos referindo a 1 x 1012 bytes.


https://www.youtube.com/watch?v=rXo2E9ZIy2M&t=10s
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de regravar cenas automaticamente e sem um impacto financeiro substancial, os produtores de
imagem tém se tornado mais negligentes com os procedimentos técnicos e artisticos. Também
estdo menos preocupados em estudar e entender as idiossincrasias da imagem cinematogréfica
e dos objetos representados.

Diante desse novo contexto, movido em grande parte por razes econbmicas, Walter
Carvalho afirma que a tecnologia digital ndo € um fator preponderante em seu processo criativo,
e complementa dizendo que ela € insuficiente porque produz imagens tdo perfeitas que geram
um paradoxo: “As vezes eu comego a destruir a qualidade da imagem para chegar ao lugar que
ndo é o da perfeicdo™. Independente de ser filme ou digital, a poética de Walter Carvalho é
regida pela palavra, motivo pelo qual costuma andar com um caderninho de anotagdes para
registrar as ideias inspiradas pelo roteiro e pela conversa com o diretor. Sendo assim, muito
antes de Carvalho apontar sua camera para 0 mundo, a fotografia comeca a ser elaborada em
sua mente, impulsionada pelas percepcdes e sensacdes derivadas de conceitos. “E preciso
encontrar dentro da palavra o que a imagem ndo vai ilustrar, mas o que ela vai comentar’s. A0
adotar esse procedimento, o artista segue por um caminho cheio de abstracfes e desafios.
Enquanto fotografo, precisa imaginar um mundo tridimensional a partir da
unidimensionalidade do signo verbal. Sua tarefa é revelar as intencdes por detras das palavras
e construir uma imagem poética, capaz de introduzir algo novo a narrativa.

Nesse sentido, nos parece natural que as analises da cinematografia de “Justica” revelem
uma série de artificios discursivos que evidenciam, com maior ou menor intensidade, a presenca
do sujeito da enunciacdo no interior do enunciado — estratégia que segue numa direcdo oposta
ao conceito de realismo proposto por André Bazin (1918 — 1958), defensor de um discurso
menos estilizado. Através de uma analise preliminar, as imagens da minissérie nos indicam que
a poesia cinematografica de Carvalho se baseia num jogo entre aquilo que é mostrado e aquilo
que € ocultado. Filmes do Cinema Noir apresentam uma composicdo visual semelhante, cujo
intuito é estimular a curiosidade da audiéncia e criar uma atmosfera de mistério, tensdo e
suspense. As tomadas em planos longos, com movimentos de camera em direcdo aos
personagens nos momentos de grande emocdo, instauram uma relagcdo simbidtica entre o
dispositivo e objeto visado. Com esse recurso, o fotdgrafo cria uma cinematografia mais

organica, arriscando-se a descobrir algo que ainda néo sabe, técnica inspirada no trabalho do

7 Cf. “Um filme de cinema: Entrevista com Walter Carvalho”. Disponivel em < http://tiny.cc/tz7qcz >. Acessado
em: 12/09/2019
8 Trecho retirado de entrevista concedida ao programa “Oficio de Cena”, produzido pela Globonews e veiculado
em 24/05/2016.
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cineasta Robert Bresson (1901 — 1999). O diretor francés costumava provocar seus atores em
cena para que estes trouxessem a tona emocdes que Seus personagens estavam escondendo.
Como um bom documentarista, Walter Carvalho nunca se desconecta dessa possibilidade de
trabalhar com o inesperado, adicionando emocao e risco a narrativa cinematografica. 1sso vale,
inclusive, para obras de ficgdo, onde pressupomos eventos e situagdes rigorosamente
controlados pela figura do diretor.

Embora nossa pesquisa esteja centrada na poética adotada por Walter Carvalho para
construcdo da cinematografia de “Justica”, uma analise mais assertiva demanda um
levantamento das diferentes formas de manifestacdo do realismo nas artes, permeada por
algumas das principais correntes tedricas do assunto. Parafraseando Carvalho, ndo é possivel
pensarmos a representacdo realista hoje sem entendermos como o tema tem sido tratado ao
longo da histdria. Essa € uma questdo que tem suscitado debates acalorados no campo
académico e, com o advento da tecnologia digital, a discussdo ganhou novas perspectivas. A
principal dificuldade em lidar com o assunto reside no fato de que o termo realismo é
extremamente amplo e instavel, a ponto de fazer com que as pretensdes epistemoldgicas e
estilisticas caminhem em dire¢des opostas. Para Frederic Jameson (1995, p.162), a énfase que
as obras realistas dedicam a possibilidade do conhecimento e reproducdo das qualidades
sensiveis do universo fisico, faz com que seus realizadores recorram ao apagamento das
propriedades formais do texto audiovisual. Por esse motivo, o tedrico afirma que tais obras
deixam de ser um modo estético de representacdo e se afastam da esfera da arte.
Contrariamente, o critico e tedrico cinematografico André Bazin acreditava que o realismo era
0 estilo mais adequado ao cinema justamente por aquilo que os formalistas criticavam, ou seja,
pela capacidade do meio em reproduzir os movimentos em toda sua plenitude espacial e
temporal, e em restituir o ambiente sonoro de uma acdo e lugar. Bazin também depositava muita
confianga na capacidade que os desenvolvimentos tecnoldgicos tinham para aumentar o
realismo cinematografico, especialmente na suposta objetividade das imagens produzidas pelos
aparelhos técnicos, consideradas diametralmente opostas as imagens tradicionais, como a
pintura e a gravura.

Ainda que a arte cinematogréafica resulte de uma producdo mediada por aparelhos
técnicos, Ismail Xavier (2017) acredita que o dialogo estabelecido com a literatura, a musica, a
arquitetura, a danca, o teatro e a pintura faz com que 0s meios audiovisuais construam uma
linguagem prépria. Ao incorporar essas influéncias estilisticas, o sujeito da enunciagéo opera
por estratégias discursivas elaboradas, desenvolvendo uma narrativa que se afasta naturalmente

de uma representacéo realista tal como havia imaginado o pintor Gustav Courbet (1819 — 1877):
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“as coisas devem ser como elas sdo”. Para Christian Metz (1968, apud GAUDREAULT, 2009,
p.34) , como o real ndo € proferido por ninguém, em principio ele jamais conta historias. Sendo
assim, “a partir do momento em que lidamos com uma narrativa, sabemos que nao ¢ realidade”.
Entretanto, David Bordwell (2013) nos mostra que no periodo classico do cinema de
Hollywood, compreendido entre os anos 1920 e 1960, grande parte dos realizadores ndo se
preocupavam em explorar todas as potencialidades expressivas da sétima arte, mas em atender
as demandas de uma cultura de massa. Nessa época, o cinema passou a ser produzido segundo
um modelo industrial, com roteiro, elenco, fotografia, montagem, etc., definidos pelos estudios.
A estilistica é caracterizada pela naturalizacdo dos elementos de linguagem, cujo objetivo era
tornar imperceptivel as mudancas de plano em continuidade espacial e temporal. “Com o
advento do som e a crenca no falso pressuposto de que o cinema seria um meio de expressao
‘realista’, chegou-se rapidamente a um ‘grau zero do estilo cinematografico’, pelo menos no
que se refere a mudanga de plano.” (BURCH, 2015, p.31). Esse tipo de cinema reforca a
impresséo de realidade, sustentada pelos raccords espaciais, temporais, de olhar e direcéo,
estimulando os espectadores a acreditar que a imagem mostrada na tela é a propria realidade,
ao invés de uma representacdo filtrada por um ponto de vista. Sobretudo, a imagem é um signo,
uma percepc¢do manipulada da realidade segundo uma ideologia.

Em “A ilusdo especular” (2015), o professor Arlindo Machado reintroduz essa questéo
sob o viés dos trabalhos de Vladimir N. Voldochinovs e Roland Barthes. Sendo a imagem
cinematogréafica um signo, ela ndo pode ser confundida com o seu referente material, pois esta
no lugar dele. Além disso, Voldchinov postula que a representacdo das coisas se da de maneira
dupla e contraditoria, pois ela € realizada por um sujeito que esta inserido num contexto social,
econémico e politico que nao pode ser descartado. Dependendo da classe social a que pertence,
a realidade sera retratada sob um ponto de vista peculiar. Por essa razdo, o tedrico russo afirma
0 signo como um elemento que reflete e refrata seu referente, modificando 0 mundo de acordo
com a ideologia do sujeito da enunciac¢do. Seguindo essa concepgédo, Medvedev, que pertencia
ao mesmo circulo intelectual de Volochinov, “defendia que os sentidos dependem de dois
fatores: os tragos particulares do material ideoldgico organizado como material significante e
as formas de intercambio social em que cada sentido se realiza” (MEDVEDEV, 1978, apud
MACHADO, 2015, p.26). Machado complementa o axioma dizendo que o0 signo ja vem

marcado pela natureza de classe que o produz. Logo, a transparéncia do discurso

9 VOLOCHINOV. Vladimir. “Marxismo e Filosofia da linguagem”. SA0 Paulo: Editora 34, 2017.
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cinematogréafico imaginada por André Bazin ndo pode ser encarada como uma representacdo
pura e inocente da realidade, com toda sua ambiguidade.

Para compreendermos o sentido do discurso cinematografico de Walter Carvalho em
“Justi¢a”, utilizaremos o ferramental tedrico da semidtica plastica de Jean Marie-Floch, que
estabelece uma conexdo entre o plano do conteldo e o plano da expressdo, operagdo
denominada de semi-simbolismo. E importante esclarecer que nio temos a pretensao de discutir
a formulacéo tedrica de Floch, mas utiliza-la como instrumento de anélise para as imanéncias
da imagem. A adocao dessa estratégia se justifica na medida em que ndo conseguimos realizar
uma entrevista com o diretor de fotografia a fim de discutir as verdadeiras inten¢des do autor.
No periodo em que a pesquisa foi realizada, Carvalho esteve envolvido em uma série de
projetos como a gravacdo e dire¢do de seu documentério “Um filme de cinema” (2017) e a
fotografia da supersérie “Onde nascem os fortes” (2018), produzida e exibida pela Rede Globo.
Também langaremos mdo da teoria semidtica de Charles Sanders Peirce. Interessado na
problematica que envolve a dicotomia real-representacdo na comunicacdo humana, Peirce
desenvolveu sua teoria com base num modelo triadico, relacionando um signo ao seu objeto
para que fosse traduzido por um interpretante. Além disso, Peirce postula que o0 signo possui
uma variedade morfoldgica de eventos semioticos que influenciam o intérprete, por isso 0s
dividiu em trés categorias de acordo com as rela¢des de similaridade, de contiguidade fisica e
de lei que podem ser estabelecidas entre um signo e um objeto. Essas categorias sdo
respectivamente o icone, o indice e o simbolo.

Durante muito tempo, a teoria desenvolvida por Peirce tem sido uma ferramenta
eficiente para a anélise das imagens, sejam elas produzidas de maneira artesanal ou por um
complexo aparato tecnolégico como a fotografia e o cinema. Com o surgimento da imagem
videografica, de base puramente eletronica, o carater indexical da imagem audiovisual passou
a ser questionado e teve consequéncias diretas na questao do realismo. A indexicalidade € uma
caracteristica fundamental sobre a qual muitos estudiosos se apoiaram para defender a
objetividade da imagem cinematografica. Para André Bazin, por exemplo, a relacdo
contingencial que tal imagem mantém com o objeto representado e a capacidade do meio em
restituir os acontecimentos fenomenolégicos como 0 movimento e o som, transformaram o
cinema numa espécie de “duplo” do real. Apesar da semidtica peirciana ser uma ferramenta
valorosa para a criacdo de signos e compreensdo de significados, analisar o realismo
cinematografico das imagens de “Justi¢a” apenas pela questdo da indexicalidade ndo seria
suficiente. O argumento torna-se mais inconsistente quando consideramos que as cameras

utilizadas para gravacdo da minissérie operam através de sistemas eletrénico e digital,
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produzindo imagens cujos formantes minimos sdo codigos binérios, que ndo mantém uma
completa relacdo de contiguidade com seu referente.

Mesmo sabendo que os dispositivos digitais ndo sejam preponderantes para 0 processo
criativo de Walter Carvalho, ndo podemos desconsiderar as materialidades da imagem binéria
e 0s recursos oferecidos pelos dispositivos de registro para a concepgdo de uma cinematografia
realista. O aumento das resolucbes espaciais, cromaticas e da latitude de exposicdo tem
permitido aos artistas criar imagens utilizando pouca ou nenhuma luz complementar,
especialmente em cenas noturnas. Como resultado, produz-se imagens com alto contraste e
dramaticidade sem perder o aspecto naturalista, operacdo que minimiza as marcas da
enunciagdo no interior do sintagma audiovisual. Isso ndo significa dizer que o trabalho de
iluminacdo de um set deva ser negligenciado, essa atividade continua sendo fundamental para
construcao da expressividade da imagem. Muito mais do que tornar objetos e espacos visiveis
para a cdmera, através da luz cria-se diferentes sensagcBes que contribuem para o
desenvolvimento da narrativa cinematografica. No caso de “Justica”, cuja narrativa
cinematografica esta orientada para construcdo de imagens realistas, esperamos encontrar uma
iluminacédo que auxilie na construcao de um discurso auténtico, de maneira que os espectadores
se projetem naqguele universo diegético e o reconhegcam como verdadeiro.

A despeito das obras realistas ocultarem as marcas da enunciagdo em favor de um ganho
maior de ilusionismo, a Histéria nos mostra que a concepc¢do desse tipo de enunciado ndo se
restringe a representagdes especulares, principalmente porque séo viabilizadas por instrumentos
e enunciadas por sujeitos. Ao criar signos para referir-se a uma determinada realidade, o sujeito
acrescenta, em maior ou menor grau, sua subjetividade. Dessa forma, por mais objetivo que
tente parecer, o signo € resultado de uma interpretacdo que reformula e transmuta os sentidos
em funcdo das especificidades de sua realidade material, sua histdria e seu lugar na hierarquia
social (MACHADO, 2015, p.25). Atraveés de sua capacidade de percepcao, o artista se apropria
dos meios do seu tempo para realizar suas proprias criacbes, sem se submeter ao projeto
industrial inerente a esses aparatos tecnologicos. Muito além de qualquer postulado cientifico,
ele sabe que o humano ndo convive apenas com coisas fisicas imutaveis, mas também com
sensacOes, elementos ndo visiveis e impalpaveis. Somos, acima de tudo, movidos por afetos e
a imagem é uma forma de dar conta das afli¢des e desejos humanos.

Antes de adentrarmos na analise propriamente dita, o leitor ainda pode se questionar
sobre nosso interesse especifico na cinematografia, uma vez que o audiovisual se apresenta
como um texto sincrético, fruto de diferentes sistemas semioticos. Em primeiro lugar, sou

fotografo e utilizo os diferentes recursos da luz e da cAmera como intensidade, qualidade,
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direcdo, enquadramento e composicao, para dar forma a ideias, conceitos e criar expressdes
poeéticas. Nos ultimos 15 anos tenho acompanhado de perto algumas transformacdes nos modos
de pensar, fazer e distribuir contetdos audiovisuais, motivado pelo advento da tecnologia
digital. Como dito anteriormente, a mudanca dos formantes minimos da imagem audiovisual
tem suscitado uma série de inquietagdes no campo profissional, académico e reacendido o
debate acerca da representacdo da realidade. Em nossas proposi¢es, consideramos um
equivoco compreender as variagfes nas tecnologias de representacdo em termos de graus de

fidelidade ao mundo empirico.

Tomada como representacdo, a imagem digital — seja na fotografia, no cinema, no
video e nas diversas telas de computador e devices mdveis — ndo € naturalmente
menos real ou mais artificial que imagens técnicas de geracdes anteriores. Sao, isso
sim, dotadas de outra materialidade e possuem estatuto diverso diante do mundo
empirico se comparadas ao cinema de pelicula, a fotografia de sal de prata, ao video
e & televisdo da varredura elétrico-eletronica. (POLYDORO, 2012)

Foi exatamente por refletir nas materialidades dessa imagem e no seu potencial narrativo
que adotei os elementos da cinematografia como critério de analise. A escolha de uma obra
fotografada por Walter Carvalho também ndo foi aleatoria, mas incentivada pelo fato desse
artista ser um dos principais nomes em atividade no pais, com obras caracterizadas por um
grande apuro técnico e estético. Carvalho tambem se mantém inquieto com questdes sensiveis
a imagem, fazendo com que ele se reinvente a todo momento, lidando com o0 acaso e o
inesperado. Isso faz com que cada uma de suas obras adquira um estilo peculiar, demandando
esforgo e atengdo por parte do pesquisador para as idiossincrasias da sua poética. Carvalho é
um verdadeiro mestre da luz e sombra, que manipula de maneira habilidosa as diferentes
qualidades da imagem para produzir obras visualmente instigantes. Trata-se de um artista que
incorpora em seu oficio as duas facetas exigidas para um diretor de fotografia completo: a visao
artistica e técnica.

Com base no processo criativo de Walter Carvalho, conduzido primordialmente pelas
palavras e conceitos, estruturamos nossa pesquisa em quatro capitulos. No primeiro, busca-se
analisar as estruturas narrativas da minissérie, evidenciando a organizacao interna do texto e os
recursos utilizados pelo sujeito da enunciacédo para construir um discurso auténtico e verossimil.
A0 mesmo tempo, nosso intuito € manter a investigacdo conectada com o contexto social e
econémico em que o texto esta inserido, pois este é tanto um objeto de significacdo quanto um
objeto de comunicacdo. Com base nesses elementos procura-se demonstrar o tipo de realismo
proposto pela minissérie. A discussdo estabelecida nesse capitulo esta articulada,
principalmente, pela semiética de Algirdas J. Greimas e pelo estudo do melodrama,

desenvolvido por Esther Hamburguer e Ismail Xaxier.
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No segundo capitulo, procura-se investigar as diferentes formas de manifestacdo do
realismo no campo das artes, tarefa que ndo é das mais simples. O termo possui um significado
demasiadamente plural, podendo ser utilizado para designar movimentos artisticos do século
XIX, especialmente aqueles ocorridos na Europa, estilos cinematograficos do pos-guerra ou
para fendmenos da percepcdo, com destaque para a impresséo de realidade provocada pelos
filmes. Em termos estilisticos, observaremos algumas similaridades entre os diferentes sistemas
de representacdo em relacdo a escolha dos temas, centrado em aspectos sociais da vida cotidiana
e na exploracdo dos materiais de expressao, visando manter uma fidelidade representacional
aos acontecimentos do universo real.

No terceiro capitulo faremos uma investigacao sobre a construcdo da imagem realista a
partir dos elementos da mise-en-scene, termo de origem francesa que significa colocar em cena.
Através do estudo do espaco (locacGes e cenarios), figurino, maquiagem e iluminagéo, faremos
um levantamento das estratégias adotadas pelo sujeito da enunciagdo para construgdo da
cinematografia realista de “Justi¢a”, evidenciando a conexdo estabelecida entre o plano do
conteudo, cuja estrutura interna esta fundamentada no melodrama, e o plano da expressao. Para
essa discussdo, utilizaremos a semi6tica pléastica de Jean-Marie Floch. Segundo o teérico, para
gue um texto sincrético como o audiovisual apresente coeréncia, € preciso que o artista
desenvolva uma correlacdo entre as categorias dos planos da expressdo, com base nas
materialidades intrinsecas a imagem audiovisual, com as categorias do plano do contetdo, que
sdo 0 ponto de partida para qualquer narrativa.

No guarto capitulo, procura-se discutir a poética de Walter Carvalho para construcéo do
realismo cinematografico de “Justiga”. Com 0 intuito de manifestar as estruturas internas da
narrativa de maneira coerente, o diretor de fotografia lanca mao de uma série de recursos
discursivos como ponto de vista, enquadramento, composi¢do e movimentacdo da camera. A
compreensdo da maneira como esses elementos sdo organizados no interior dos planos
influencia diretamente na estilistica e na maneira como o enunciado é interpretado pelos
espectadores. Nossa discussdo estard amparada pela teoria cinematografica de André Bazin,
pela semidtica de Charles Sanders Peirce, pelos conceitos de narrativa cinematogréafica
desenvolvidos por Christian Metz e pelo estudo de estilistica cinematografica de David

Bordwell.
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CAPITULO I

2 JUSTICA: AESTRUTURA NARRATIVA

“Justi¢a” ¢ uma minissérie de 20 capitulos, veiculada pela TV Globo em 2016. Narra a
historia de quatro personagens independentes cujas vidas se cruzam de maneira circunstancial.
Crimes e incidentes com vitimas fatais aproximam as personagens. O sentido de justica, seu
entendimento pelos personagens e a diferenca entre o sofrimento de quem fica e a pena imposta
pela justica formal, constituem-se em dinamo da narrativa e motivacao para 0s personagens
agirem. De acordo com o diretor de cinema e TV José Luiz Villamarim, a proposta da minissérie
é estimular a audiéncia a tomar partido diante das acOes assumidas pelos sujeitos da narrativa
e estimular o debate acerca dos temas polémicos apresentados. Apesar do titulo, a obra nédo se
preocupa em explorar a rotina dos tribunais, tampouco discutir as leis e sua aplicacdo, mas
enfatiza as tragédias e os dramas humanos. Villamarim acredita que ao trazer para a tela temas
do cotidiano, a narrativa ganha poténcia e proximidade com a audiéncia. Para transformar as
palavras do roteiro de Manuela Dias em imagens, com dramaticidade e verossimilhanca, o
diretor afirma ter adotado um “compromisso com o realismo”. A assuncao desse conceito ¢
instigante na medida em que o termo realismo merece diversas abordagens e adota uma
pluralidade de significados em funcéo do seu recorte histdrico e relacdo com a percepcao. Pode
ser usado para designar um movimento artistico, uma caracteristica da imagem fotogréafica e
cinematografica ou para tratar de um tipo de percepc¢éo diante de estimulos sensoriais e motores.
Para entendermos como os elementos do plano do conteido sdo expressados pela imagem de
Walter Carvalho, iniciaremos nosso estudo pela narrativa da minissérie.

Para essa primeira analise, utilizaremos como base a teoria semidtica desenvolvida por
Algirdas J. Greimés e pelo Grupo de Investigacfes Semiolinguisticas da Escola de Altos
Estudos em Ciéncias Sociais. O motivo dessa escolha se justifica pela semidtica ter interesse
em estudar o texto, a fim de explicar o que ele diz e como ele diz. Diana Luz Pessoa de Barros
(2011, p.7), define o texto segundo duas concep¢des complementares. Em primeiro lugar, “pela
organizacéo e estruturacdo que faz dele um todo de sentido, como um objeto de comunicagéo
que se estabelece entre um destinador e um destinatario”. Tomado nessa acep¢ao, o texto € visto
como um objeto de significagédo, que nos leva ao estudo dos procedimentos e mecanismos que
o estrutura. A segunda forma de pensar o texto esta baseada na ideia de tratd-lo como um objeto
de comunicacdo entre sujeitos. Seguindo por esse caminho, “o texto encontra seu lugar entre os

objetos culturais, inserido numa sociedade (de classes) e determinado por fungdes ideoldgicas



19

especificas”. Esse tipo de abordagem exige que o texto seja examinado em func¢do do contexto

socio historico no qual esta inserido e que também produz efeitos em seu sentido.

Numa sociedade de classes, os sistemas de representacdo que deveriam explicitar 0s
fendmenos, ja estdo eles préprios contaminados pela luta de classes e, por
consequéncia, tornam-se sistemas necessariamente “deformadores”, isto €, dotados de
intencionalidade, formatados pela estratégia classista e atravessados pelo crivo de
classe que os forjou e que, na maior parte das vezes, coincide com aquela que detém
o0 poder politico. Os sistemas simbélicos que os homens constroem para representar o
mundo sdo ideoldgicos exatamente porque, longe de constituirem entidades
autbnomas e transparentes, estdo determinados, em (ltima instancia, pelas
contradic¢Bes da vida social. (MACHADO, 2015, p. 16)

Essa questdo se torna ainda mais sensivel numa obra que se propde realista e busca nos
acontecimentos do mundo, inspiracdo para construcdo de sua narrativa. Apesar do contexto
social e historico ser um fator preponderante para a construcao de sentidos, nesse momento nos
interessa compreender a maneira como 0s autores organizam os diferentes elementos da
narrativa para construir um efeito de realismo. 1sso néo significa que os aspectos externos serdo
ignorados, até porque o texto é um produto complexo concebido em sua dualidade. Seu estudo
com vistas a construcao de sentidos “s6 pode ser entrevisto com o exame tanto dos mecanismos
internos quanto dos fatores contextuais ou socio historicos de fabricagdo de sentido”
(BARROS, 2011, p.8).

Partindo das estruturas fundamentais, podemos inferir que a narrativa de “Justiga” esta
constituida sob duas oposi¢es semanticas complementares: justica x injustica (opressao,
arbitrariedade, iniquidade); perddo x vinganca. Essas oposi¢fes manifestam-se de diversas
formas ao longo na minissérie. Na cena em que a Elisa de Almeida (Débora Bloch) revela ao
namorado Heitor (Cassio Gabus Mendes) seu plano para matar Vicente Menezes (Jesuita
Barbosa), o publico pode achar estranho o fato de uma advogada e professora universitaria do
curso de Direito render-se a sentimentos tdo cruéis. Mas quando descobre que Vicente é 0
responsavel pelo assassinato de Isabela de Almeida (Marina Ruy Barbosa), filha da professora
e ex-noiva do rapaz, o equilibrio entre o dever e o ser é colocado em jogo. Valores como justica
e integridade s&o assumidos por Heitor, que tenta convencer a namorada a desistir de seu plano
de vinganca, utilizando argumentos racionais. Elisa, por sua vez, € reconhecida como uma
pessoa sensata, coerente e que deposita grande confianga na lei, porém, a morte da filha a faz
assumir outros valores como 6dio e vinganca, que motivam a professora a seguir adiante com
seu plano. No dia seguinte, em frente ao presidio, Elisa posiciona-se do outro lado da rua e
aponta uma arma para Vicente no instante em que esse sai da cadeia. Ao ver que 0 rapaz tem
uma esposa e uma filha chamada Isabela, a professora ¢ tomada por um sentimento de

compaixdo que a faz adiar sua vinganca.
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Essa sequéncia nos mostra como a narrativa da minissérie estd suscetivel a
desdobramentos polémicos, e que ndo séo necessariamente motivados pelo ambiente, como na
tese apresentada por Aluizio de Azevedo em “O Cortico”, romance realista/naturalista
publicado em 1890. A obra é uma critica aos costumes da sociedade brasileira do século XI1X.
No livro, Azevedo procura demonstrar que 0 ambiente em que 0 homem se encontra, as coisas
que o rodeiam, as vozes e as falas que se chocam e se estabelecem em local definido, acabam
moldando a maneira de ser e agir dos seres humanos. Em Justica, 0s autores apresentam uma
subversdo dessa tese, pois independente da classe social, funcdo ou ambiente, todos os
personagens sdo esféricos, complexos, de grande densidade psicoldgica. Antes do ambiente,
suas acdes sdo motivadas por paixdes e desejos internos, que estdo em harmonia com o contexto
no qual estdo inseridos. Elisa, por exemplo, € uma representante das classes sociais mais
elevadas, possui um nivel intelectual acima da média e mora numa das areas nobres da cidade
de Recife. Ainda assim, a professora ndo é retratada de maneira caricata ou através de um ponto
de vista cristalizado; ela assume os valores semanticos do nivel fundamental e sincretiza o papel
do sujeito de fazeres contrarios. Esse tratamento dado aos personagens e a narrativa encontra

fundamento na mimésis de Aristdteles (2015, p.129):

Tanto na caracterizacdo das personagens quanto na trama dos fatos é preciso sempre
procurar 0 necessario ou o verossimil, de tal modo que tal personagem diga ou faca
tais coisas por necessidade ou verossimilhanca e que isso se realize ap6s aquilo
também por necessidade ou verossimilhanca.

Ao adotar essa organizacdo para o enredo da minissérie, fica evidente o cuidado dos
autores para produzir historias plausiveis, capazes de estimular a audiéncia através da
identificagcdo com o0s personagens e seus dramas. Na historia de Fatima Libério do Nascimento
(Adriana Esteves), as oposigbes semanticas também devem ser examinadas como
transformacgdes operadas por sujeitos. A situacdo estabelecida muda o comportamento da
diarista progressivamente: de sujeito equilibrado e ponderado, passa-se a impaciéncia,
desequilibrio e culmina na violéncia fisica. No inicio da histdria vemos Fatima comemorando
o aniversario de sua filha mais velha Mayara (Leticia Braga) com a familia e os amigos. A
atmosfera de alegria e descontragdo muda repentinamente com a chegada dos novos vizinhos,
o policial militar Douglas (Enrique Diaz), sua esposa Kellen Aparecida (Leandra Leal) e 0
cachorro Furacdo. Imediatamente apds Douglas abrir a porta traseira de sua caminhonete,
Furacdo sai correndo e invade o quintal dos Libério, atacando os convidados e os animais de
estimagdo. A falta de atitude do policial militar e os ataques do cachorro s&o elementos
desencadeadores para que Fatima assuma uma nova postura — a manipulacdo dos sujeitos

ocorre, sobretudo, por intimidagéo.
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Com o passar do tempo, 0 espaco ocupado pela familia dentro do préprio terreno vai
sendo reduzido a area interna da casa, cercada por telas de protecdo. Apesar do contexto
desfavoravel, Fatima e seu marido Waldir do Nascimento (Angelo Ant6nio) tentam cumprir o
papel de bons vizinhos, mas os desdobramentos do enredo fazem com que 0s sujeitos rompam
com a passividade e assumam um outro tipo de postura. Um novo ataque de Furacdo faz com
gue o motorista de 6nibus va até a casa de Douglas para exigir medidas efetivas. Fatima, por
sua vez, decide erguer 0 muro que separa as duas casas. Finalmente, apds o cachorro tentar
atacar Jesus (Bernardo Berruezo), o filho mais novo do casal, a diarista mostra-se qualificada
para agir e, tomada pela raiva, atira em Furacdo. Como vinganca, Douglas enterra drogas no
quintal da vizinha e liga para seus colegas da policia. A diarista & condenada a cumprir sete
anos de cadeia, perde o marido e seus filhos tomam rumos inesperados. Ainda assim, apds sair
da priséo, perdoa Douglas e ambos se tornam bons amigos.

Embora os elementos do nivel narrativo estejam organizados como um conjunto de
enunciados de estado que regem um fazer, simulando a acdo do homem que transforma o
mundo, a impressao de realidade € um efeito obtido pela manipulacdo dos recursos do nivel
discursivo. Nessa etapa, 0 sujeito da enunciagdo faz um conjunto de escolhas em termos de

pessoa, tempo e espaco para construir o sentido e o estilo do texto.

Partindo do principio de que todo discurso procura persuadir seu destinatario de que
é verdadeiro (ou falso), os mecanismos discursivos tém, em Ultima andlise, por
finalidade, criar a ilusdo de verdade. Ha dois efeitos bésicos produzidos pelos
discursos com finalidade de convencerem de sua verdade, sdo o de proximidade ou
distanciamento da enunciagéo e o de realidade ou referente. (BARROS, 2011, p.55)

Em Justica, o sujeito da enunciagdo delega a voz aos personagens que, dessa forma,
assumem o discurso, produzindo um efeito de proximidade com os acontecimentos narrados.
Sem a intervencdo direta do sujeito da enunciagao, a impressdo que se tem é que as acdes da
diegese se desenvolvem com mais naturalidade. Esse efeito ganha mais poténcia em funcéo da
imagem cinematografica ser capaz de atualizar os acontecimentos passados e apresenta-los
como se tudo ocorresse diante dos olhos do publico. O semidlogo Christian Metz (1972, p.16)
nos diz que ha um desencadeamento ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de “participacao’ e
que alcanca de imediato uma espécie de credibilidade que é mais forte do que qualquer outro
meio, dirigindo-se ao publico como num tom de evidéncia. “Ha um modo filmico de presenga
0 que é amplamente crivel” (ibid., p.17). Parafraseando André Gaudreault (2009, p.131), ao
tomar contato com as imagens de uma obra audiovisual, seja no cinema, na televisdo, no
computador ou no celular, o espectador ndo vivencia os acontecimentos da tela como uma volta

ao passado, ao contrario, se insere na continuidade cronoldgica dos eventos narrados.
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E, porém, necessario observar que o fato de atualizar um processo, como dizem 0s
gramaticos (o desenrolar de uma agdo no tempo, do latim processus, procedere:
passar, desenrolar), é uma propriedade do modo indicativo e ndo do presente.
Empregar o indicativo é de fato estabelecer o processo; pelo contrario, o subjuntivo
exprime tudo aquilo que diz respeito a uma interpretacdo (julgamento, sentimento,
vontade...), 0 que ndo o impede também de possuir um presente. Seria mais correto
definir a imagem cinematografica pelo seu modo: o indicativo (GAUDREAULT,
2009, p.132)

Embora a imagem cinematogréafica tenha um potencial para atualizar acontecimentos
decorridos, Metz (1972, p.19) afirma que esse recurso nao é suficiente para garantir o realismo
de uma narrativa cinematogréafica, ela apenas colabora para que a experiéncia seja percebida
como uma iluséo auténtica. Até mesmo em romances e filmes baseados em histdrias veridicas,
os espectadores nunca os confundem com a experiéncia do mundo fisico, pelo simples fato dos
acontecimentos apresentados na tela ndo estarem situados no aqui e agora. Ainda assim, a
manipulacdo dos recursos discursivos € capaz de fazer com que o texto audiovisual seja
percebido com maior ou menor grau de realismo. Para isso, 0 sujeito da enuncia¢do opera
atraves de uma técnica denominada ancoragem, através da qual o discurso é conectado a
pessoas, espacos e datas reconhecidas pelo publico como reais ou existentes. Em “Justi¢a”, a
escolha por situar os acontecimentos diegéticos em 2016, mesmo ano de exibi¢cdo da minisseérie,
foi uma estratégia para manter os acontecimentos diegéticos em sintonia com os fatos da vida
real, aumentando assim o coeficiente de realidade da obra. Ao ancorar 0s acontecimentos em
espacos como o Edificio Holiday, a praia de Boa Viagem, ruas e avenidas da cidade de Recife,
cria-se uma ilusdo de referente para que o discurso ganhe credibilidade. Como dissemos logo
acima, a partir do momento em que 0s acontecimentos, objetos e momentos sdo reconhecidos
como uma evidéncia do real, todo texto passa a ser percebido como verdadeiro. A enunciagdo
da minissérie assume claramente o papel de instancia mediadora entre o discurso e o contexto
social e histdrico do periodo.

Os exemplos analisados servem para demonstrar como os autores de “Justica”
funcionalizam fatos da realidade a fim de confrontar determinadas verdades, procurando
organizar a complexidade do mundo no qual o poder dos homens sobre seus destinos esta
intimamente ligado a responsabilidade que estes devem assumir sobre suas a¢des. Segundo a
roteirista Manuela Dias, a historia da empregada domestica Fatima (Adriana Esteves) foi
baseada num fato ocorrido com a moga que trabalhava em sua casa cujo marido fora preso por
ter atirado no cachorro do vizinho. “Aquilo me deu um estalo sobre a esfera pessoal da questao
das leis e punigcdes. Observar a vida daquela mulher & beira da devastacdo depois desse
acontecimento juridico me mobilizou e acendeu a chama da minissérie”. Ao mesmo tempo em

que a vida cotidiana € uma fonte de inspiracao para o universo diegético, 0s autores operam de
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forma a conduzir os projetos humanos para um final catartico, aliviando as ambiguidades e
cargas de ironia presentes na experiéncia social. Ao assumir essa postura, “Justi¢a” constréi um
tipo de melodrama que estd em consonancia com o modelo adotado pela teledramaturgia
brasileira pds 1960, vinculada a uma tradicdo realista que opera nos limites da estrutura
romanesca do género, opondo-se as velhas formulas dos melodramas cubano e mexicano. Estes,
possuem narrativas baseadas em ‘“dramas familiares, preocupados com o naturalismo
psicologico e com o controle dos excessos e dos sentimentalismos”. No artigo “Telenovelas e
interpretagdes do Brasil”, a professora Esther Hamburguer faz uma clara distin¢do entre o

melodrama da teledramaturgia brasileira e latino-americana:

A oposicdo entre 0 “noveldo mexicano”, cuja estrutura seria melodramatica, ¢ a
“novela brasileira”, que seria realista, aberta ao dialogo coloquial, a filmagem em
locacdo, as tensBes sociais da vida contemporanea, se impde no final dos anos 1960
como desdobramento de tenses em vigor desde o inicio da década. Os termos dessa
discussdo superestimam a diferenca entre as producBes brasileiras e latino-
americanas, na medida em que desconsideram a permanéncia da estrutura
melodramética nos titulos brasileiros. Indicam, no entanto, uma diferenciagdo
estilistica, especialmente no que se refere a situacdo das tramas em espagos
significativos do territério brasileiro e no tempo contemporaneo. Titulos latino
americanos procuravam justamente se distanciar no tempo e no espago justamente
para evitar tratar de assuntos que ecoassem conflitos pertencentes ao universo do
cotidiano dos telespectadores e/ou especificos a um pais.

Seguindo essa tradicao da teledramaturgia nacional, “Justi¢ga” procura mostrar uma
representacdo verossimil da realidade, empregando em seu discurso audiovisual didlogos
coloquiais, gravagdes em locacdes e cenarios naturais e um trabalho de caracteriza¢do que visa
construir um universo diegético verossimil. Operando numa zona de interseccdo entre o
realismo e 0 melodrama, os autores exploram as tensdes da vida contemporanea, destacando
acontecimentos que envolvem a justica, ou sua fragilidade social, através de um discurso que
ndo compromete o estado das coisas. Diferente de uma obra de fic¢do autoral que, em muitas
ocasides, buscam ir além da espetacularizagdo da realidade e dos problemas sociais, “Justi¢a”
é um produto televisual veiculado por uma emissora que presa pela lideranca dos indices de
audiéncia e, por isso, solicita produtos capazes de atingir o maior nimero possivel de
espectadores, pertencentes aos mais variados extratos da sociedade. O horario e tema da série
Ihe conferem alguma liberdade, o percurso dos profissionais envolvidos afianca qualidade
técnica e dominio estilistico. A soma destes aspectos de natureza diferenciada tem impacto
sobre a minissérie que trabalha formas de representacdo capazes de dar conta dos processos
mais complexos de um espectro da realidade brasileira, denunciando problemas como
corrup¢ao, violéncia e desigualdade social, mas de maneira “domesticada, reconfortadora, a

determinada questfes do seio da sociedade” (XAVIER, 2003, p.130)
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Dentro dessa orientacdo, o realismo de “Justiga” apoia-se no melodrama, uma das
modalidades mais populares da ficcdo moderna e que possui raizes no teatro francés do seculo
XVIII, periodo em que os artistas montavam palcos em pracas publicas para que uma peca
fosse exibida para uma grande audiéncia, formada por pessoas majoritariamente pobres,
analfabetos e que tinham pouco acesso as producdes culturais e artisticas da época. Para facilitar
a comunicacdo e o entendimento da diegese, as pecas eram repletas de cantos, recurso muito
utilizado na Grécia Antiga para contar e memorizar grandes feitos heroicos. A escolha por tratar
de temas do cotidiano tinha como objetivo aumentar o interesse do publico e seu respectivo
envolvimento com a histéria, ou seja. Os acontecimentos ficcticios eram representados por
personagens comuns, desempenhando atividades ordinarias. Como essas pec¢as eram destinados
as classes populares da sociedade, as a¢fes dos atores precisavam ser muito claras, com gestos
exagerados para garantir que as pessoas mais distantes do palco tivessem a mesma compreenséao
do espetaculo em relagcdo as pessoas localizadas mais proximas da cena. Por conta disso, 0
exagero se tornou um dos elementos marcantes do melodrama. Embora o teatro possua
materialidades distintas do cinema e da televisdo, esse tipo de narrativa encontrou terreno fértil
nos meios audiovisuais, especialmente pelas méos de artistas como David W. Griffith, Sergei
Eisenstein, Orson Welles, Ingrid Bergman, Alfred Hitchcock e Rainer W. Fassbinder. Todos
esses realizadores possuiam experiéncia nos dois campos expressivos e se preocupavam muito
mais com as afinidades do que diferencas entre os meios, produzindo verdadeiras obras de arte
com apelo populario.

Num artigo intitulado “O Melodrama da Televisdo”, o professor de literatura David
Thornburn definiu esse subgénero como um “drama sentimental estruturado artificialmente,
que sacrifica a caraterizacdo em prol de incidentes extravagantes, faz apelos sensacionalistas as
emocOes da audiéncia e tem um final feliz, ou, pelo menos, moralizante.” A analise de alguns
personagens da minissérie nos mostra que os elementos destacados por Thorburn de maneira
sucinta sdo recursos dramaticos utilizados pelos autores para criar um vinculo emocional com
a audiéncia. Por exemplo, as quatro personagens principais, Elisa, Fatima, Rose (Jéssica Ellen)
e Mauricio (Cauda Reymond), sdo pessoas comuns que, diante das circunstancias cometem
crimes e acabam condenados a sete anos de prisdo. Ao final desse periodo, cada um tenta
retomar sua vida, um processo que envolve muito sofrimento em funcdo da mistura de

sentimentos que tangencia seus programas narrativos como vinganca, perdéo e arrependimento.

10 Cf. XAVIER, Ismail. O olhar e a cena. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003, p.59
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Outros personagens como Vania Ferraz (Drica Moraes), representante da alta sociedade,
é esposa do empresario e politico corrupto Antenor Ferraz (Anténio Caloni). Sua condicdo de
mulher traida, alcodlatra e depressiva sustenta uma performance de exageros, materializada
atraves de sentimentos como tristeza e obsessédo. De maneira semelhante, o drama vivido por
Débora Carneiro (Luisa Arraes) resulta em acdes e reacOes exageradas: a jovem chora de forma
recorrente, dividida entre vingar-se do homem que a estuprou ou seguir 0os rumos do destino ao
lado do marido, como se nada tivesse acontecido. Trazer a problemética das personagens para
0 corpo € mais uma das caracteristicas do melodrama, que visa o reconhecimento imediato por
parte do publico de um conjunto de sentimentos, ideias e conceitos apresentados pela diegese.
Se as mesmas sensacOes fossem traduzidas por signos verbais ou por interpretacdo mais
econdmica, a relacdo dos espectadores com o drama vivido pelos personagens da minissérie
seria de outra ordem, demandaria outro tempo e claro, ndo seria mais melodrama. Como seres
suscetiveis a sentir dor fisica e psicologica, todos somos capazes de nos conectar com narrativas
que remetem a tal situacdo. Para Ismail Xavier (2003, p.94), vale na imaginacdo melodramatica
a ideia de expressdo dos sentimentos na superficie do corpo, seja pelo gesto ou fisionomia que
sublinha uma reag@o ou uma intengdo da personagem, seja pela simples marca (de nascencga ou

adquirida) que assinala tracos do carater.

A dramaturgia sempre busca provocar a identificagdo por parte do publico, porque
sem identificacdo ndo tem transferéncia e o processo de experiéncia vicéria ndo se da.
A ideia de criar historias tem a ver com ampliar as nossas experiéncias, tragar uma
trama ficticia, virtual, na qual as pessoas possam testar seus valores e limites sem
necessariamente matar alguém, trair etc. Em "Justi¢ca", a linguagem realista, que flerta
com o documentario, incentiva ainda mais essa identificacdo, mesclando o material
ficcional com o que entendemos por realidade cotidiana. (JORNAL DA REGIAO,
2016)

Essa mistura de sentimentalismo com prazer visual tem sido a férmula do melodrama
ao longo dos séculos e por atingir um grande numero de pessoas, tem sido um modelo
hegeménico no teatro, no cinema e na televisdo. Para Peter Brooks (1985, p.63 apud. Xavier,
2003, p.91) o sucesso do melodrama se deve as exigéncias da nova sociedade por um tipo de
ficcdo capaz de regular as tensdes do cotidiano, uma espécie de ritual composto por multiplas
funcoes.

Se a moral do género supBe conflitos, sem nuances entre 0 bem e o mal, se oferece
uma imagem simples demais para os valores partilhados, isso se deve a que sua
vocacao é oferecer matrizes aparentemente sélidas de avaliacdo da experiéncia num
mundo tremendamente instavel... Flexivel, capaz de rapidas adaptagdes, o melodrama
formaliza um imaginario que busca sempre dar corpo a moral, torna-la visivel, quando
ela parece ter perdido seus alicerces. Prové a sociedade de uma pedagogia do certo e
do errado que ndo exige uma explicac¢éo racional do mundo, confiando na intuicdo e
nos sentimentos “naturais “do individuo na lida com dramas que envolvem, quase
sempre, lacos de familia. (XAVIER, 2003, p.91)



26

Por operar através de uma poética que visa construir uma narrativa verossimil, inserindo
caracteristicas da vida cotidiana na ficcao, a distingédo entre o bem e o mal ndo é feito de maneira
tdo clara em “Justica”, como no modelo candnico apontado por Peter Brooks. Em nosso
cotidiano, a vida é muito mais complexa, ultrapassando o dualismo didatico herdado da tragédia
grega. De acordo com Manuela Dias, essa heterogeneidade foi fundamental para determinar o
conteudo e a forma da minissérie, resultando numa estrutura ambigua, onde a escolha entre o

que é justo depende do ponto de vista adotado diante das questdes apresentadas.
2.1 Nucleos draméticos de uma narrativa multiplot

Para chegar a um veredicto, os espectadores tém a possibilidade de acompanhar os
acontecimentos diegeticos sob diferentes pontos de vista, reunindo provas e “colhendo
depoimentos” a fim de esclarecer os motivos que levaram cada um dos personagens a praticar
suas acbes. Ao mesmo tempo que oferece uma abordagem panordmica dos eventos, 0
cruzamento das diferentes historias funciona como um gancho, chamando a atencdo da
audiéncia para os diferentes programas narrativos contidos na trama. Esta é composta por
quatro nacleos dramaticos por onde circulam os diversos personagens.

Na primeira histéria, temos o nucleo que representa as classes mais abastadas e
intelectualizadas da sociedade. Ela é conduzida por Elisa de Almeida, professora universitaria
do curso de direito, namorada de Heitor, reitor da universidade em que ela trabalha e mae de
Isabela de Almeida, jovem pequeno burguesa sem obrigacdes materiais, cujo interesse primeiro
é a diversdo sem qualquer preocupacdo com o presente. Isabela € noiva de Vicente Menezes,
playboy ciumento e machista que promete uma vida de sonhos para a garota. Vicente vive sob
as asas do pai, o empresario Euclydes Menezes (Luiz Carlos Vasconcellos), socio/proprietario
da empresa de Onibus Boa Viagem Transportes que acaba falindo por causa de um golpe
aplicado por Antenor Ferraz, sécio e compadre de Euclydes. O fim da empresa abala o noivado
de Isabela e Vicente. Em meio a tantas davidas, a garota acaba se relacionando com Otto (Pedro
Lamin), um ex-namorado que ainda nutria uma paixao por Isabela. Na noite em que estavam
juntos, o casal foi flagrado por Vicente que sacou uma arma e matou Isabela a tiros. Nesse
mesmo tempo, Elisa mantinha um caso com Teo Ferraz (Pedro Nercessian), filho de Antenor e
representante da juventude aristocratica brasileira. Teo é aluno da faculdade de direito; durante
seu periodo na graduacao, foi protagonista de um acontecimento polémico: publicou um video
de cenas intimas com Vanessa (Giovana Echeverria) ocorrido durante uma festa universitaria.

O episodio desencadeou uma crise entre alunos e Universidade.
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O segundo ndcleo da minissérie representa as camadas populares e carentes da
sociedade brasileira. Ele é protagonizado pela empregada doméstica Fatima Libério (Adriana
Steves) do Nascimento, casada com Waldir (Angelo Antdnio), motorista de dnibus da Boa
Viagem Transportes. O casal tem dois filhos, Mayara Libério do Nascimento (Leticia Salatiel
/ Julia Dalavia) e Jesus Libério do Nascimento (Bernardo Berruezo/Tobias Carrieres). A familia
mora num sitio, localizado na periferia de Recife onde criam patos, galinhas e uma vaca. A vida
de todos é abalada com a chegada dos novos vizinhos, o policial militar Douglas (Enrique Diaz),
a namorada Kellen (Leandra Leal) e o cachorro Furacdo. Douglas é um policial machdo, que
costuma abusar do poder da farda para extorquir dinheiro em batidas policiais e receber propina.
Ele é completamente apaixonado e dominado por Kellen, ex-garota de programa e cafetina que
adora arrumar confusdo. A vida de Fatima é transformada apds ela matar Furacdo; o cachorro
invadia constantemente o quintal da familia Libério, matando os animais e atacando seus filhos.
Revoltado, Douglas escondeu drogas na casa da vizinha e chamou a policia. Fatima foi presa
por porte de drogas. Apds sete anos de detencdo, muita coisa mudou na vida da empregada
doméstica. A filha foi trabalhar no prostibulo de Kellen; Jesus foi morar nas ruas de Recife,
praticando pequenos furtos para sobreviver, ao lado cos colegas Dez Porcento (Leandro Leo) e
Igor (Alex Patricio Filho). Ao retomar sua vida em liberdade, Fatima apaixona-se por Firmino
(Leandro Andrade), musico que durante o dia trabalha como mestre de obras, numa empresa
de construcdo civil e, a noite, ganha a vida fazendo bicos como musico. Firmino € irmao de
Oswaldo (Pedro Wagner) com quem rompeu lacos ap6s descobrir que este havia estuprado uma
garota na cidade do interior em que os dois nasceram.

O terceiro nucleo da trama é focado em temas como preconceito racial, consumo de
drogas e violéncia contra a mulher. Aqui, as historias sdo conduzidas pelas amigas Rose e
Débora Carneiro. Rose € filha da empregada doméstica Zelita Silva dos Santos (Teca Pereira),
que trabalha na casa de Lucy Carneiro (Fernanda Vianna), mae de Débora e jornalista que
investiga as causas da faléncia da Boa Viagem Transportes. ApOs serem aprovadas no
vestibular, as amigas decidem celebrar a ocasido numa rave a beira mar, na praia de Boa
Viagem. Nesse local estd o quiosque de Celso (Vladimir Brichta), que vende sucos, sanduiches
e fornece drogas para os frequentadores da praia. Celso e Rose sdo namorados por isso, no dia
da festa ela e Débora vao até o quiosque para “descolar” alguma substancia ilicita. De volta a
rave, uma batida policial acaba com a alegria dos jovens. Numa operacdo comandada por
Douglas, Rose é revistada e flagrada com drogas. Débora, por ser branca, é dispensada pelos
policiais. Por causa desse evento, Rose perde a chance de se matricular na faculdade e acaba

tendo que cumprir sete anos de detencdo. No periodo em que esteve presa, Débora conheceu
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Marcelo (lgor Angelkorte), por quem se apaixona e casa, mas sua vida sofre um novo
desdobramento apos tornar-se vitima de um estupro em pleno carnaval de rua. Quando Rose
sai da cadeia, ela prop0e a amiga encontrar o estuprador para que a justica seja feita com as
proprias maos.

Corrupgdo e eutanasia sdo os temas do quarto nucleo dramético da série, conduzidos
pelo drama vivido por Mauricio Pereira (Caua Reymond), assistente de contabilidade da Boa
Viagem Transportes e marido de Beatriz Puglisesi (Marjorie Estiano), primeira balialrina de
um grupo de danga moderno. Mauricio é apaixonado pela mulher, com quem planeja um futuro
tranquilo. Seus planos sdo interrompidos quando, ao sair de um espetaculo de danca, Beatriz €
atropelada por Antenor Ferraz, casado com Vania Ferraz, uma mulher alcodlatra, deprimida
pelas sucessivas traicdes do marido que serve de “laranja” para os negocios ilicitos do marido.
A tragédia é acompanhada de perto por Mauricio que tenta socorrer a esposa. Ela ndo morre,
mas acaba tetraplégica. Sem a chance de voltar a se movimentar novamente, Beatriz solicita ao
marido que pratique eutandsia, pois ela ndo aguentaria viver naquele estado. Apesar de nao
concordar com a ideia, Mauricio ndo aguenta ver Beatriz sofrendo na cama do hospital e acaba
atendendo ao pedido da esposa. Por causa disso, Mauricio é preso e condenado a cumprir uma
pena de sete anos de detencdo. Para sobreviver na cadeia, ele utiliza seus conhecimentos de
contador para auxiliar os traficantes. O capital que ganha é repassado ao amigo Celso, que
expande seus negdcios, torna-se sécio do prostibulo Vénus Night Club, comandado por Kellen,
mas também guarda uma boa quantia para que Mauricio, assim que sair da cadeia, possa utiliza-
lo em seu plano de vinganca contra Antenor Ferraz.

Em uma primeira visadas os nlcleos dramaticos se estruturam segundo uma logica
propria de funcionamento, as tramas sdo autdbnomas e poderiam ser contadas isoladamente. O
ponto em comum, lugar de encontro dos enredos, é a tematica da justica (ou falta de) acrescidas
dos lagos estabelecidos entre os personagens que oferecem uma nova perspectiva sobre 0s
acontecimentos. Com o desenrolar das historias, o cruzamento circunstancial cresce,
mostrando-se os efeitos involuntarios ou mesmo intencionais, e frequentemente desconhecidos
do publico, das a¢des de personagens de uma trama sobre 0s de outra que “comungam o mesmo
espaco. Ao longo da narrativa, muitas cenas sdo construidas para funcionarem como ponto de
interseccdo entre os diferentes nucleos dramaticos, algo que a roteirista Manuela Dias
convencionou chamar de “cenas conjuntas” e que, no campo do audiovisual, ¢ mais conhecido
como narrativas multiplot. No primeiro episddio, dedicado ao drama de Elisa, vemos uma cena
que ilustra bem esse encontro de personagens de diferentes nucleos. A professora e sua filha

reinem-se na sala do apartamento em que vivem para praticar exercicios fisicos. As duas
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conversam sobre o relacionamento de Elisa com Teo, filho de Antenor Ferraz, enquanto um
pintor faz reparos nas paredes do interior do imovel. Mostrado com uma certa despretensédo
nessa cena, o pintor € um elemento chave do terceiro nucleo dramético da minissérie, dedicado
a historia de Débora e Rose. Ele é Oswaldo, irmdo de Firmino que, além de trabalhar como

pintor é o algoz que estupra Débora durante um baile de carnaval.

FIGURA 1 — Elisa e Isabela conversam enquanto sao observadas pelo pintor Oswaldo. Nessa cena, nao é possivel
definir se a atengdo do pintor esta no noticiario da TV ou em Isabela

Fonte: Reproducgdo Globoplay

Na TV, um boletim jornalistico noticia um protesto na frente da empresa de énibus Boa
Viagem Transportes. A reporter € Lucy Carneiro, mae de Débora que vai até as Ultimas
consequéncias para descobrir os motivos que levaram a empresa de Euclydes Menezes a
faléncia. Ao ouvir a noticia sobre a confusdo instalada na Boa Viagem Transportes, Fatima sai
da cozinha assustada e pede a Elisa que a deixe sair mais cedo para pegar os filhos na escola,
pois ela desconfia que por causa da confuséo, Waldir, seu marido e motorista da empresa de
onibus de Euclydes, ndo consiga chegar em tempo. A faléncia da Boa Viagem transportes deixa

Isabela transtornada, especialmente depois de ver seu noivo Vicente na TV.
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FIGURA 2 — Isabela e Elisa ficam chocadas com a noticia de faléncia da Boa Viagem Transportes. Na mesma
cena estdo Fatima e Oswaldo, ao fundo. Ambos sdo personagens coadjuvantes desse primeiro
enredo, mas com destaque em seus respectivos nlcleos dramaticos.
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Fonte: Reproducéo Globoplay

FIGURA 3 — Isabela e Elisa ficam chocadas com a noticia de faléncia da Boa Viagem Transportes. Na mesma
cena estdo Fatima e Oswaldo, ao fundo. Ambos sdo personagens coadjuvantes desse primeiro
enredo, mas com destaque em seus respectivos nucleos dramaticos.
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Fonte: Reprodugéo Globoplay
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FIGURA 4 — Isabela e Elisa ficam chocadas com a noticia de faléncia da Boa Viagem Transportes. Na mesma
cena estdo Fatima e Oswaldo, ao fundo. Ambos sdo personagens coadjuvantes desse primeiro
enredo, mas com destaque em seus respectivos nlcleos dramaticos.

Fonte: Reproducéo Globoplay

FIGURA 4 — Isabela e Elisa ficam chocadas com a noticia de faléncia da Boa Viagem Transportes. Na mesma
cena estdo Fatima e Oswaldo, ao fundo. Ambos sdo personagens coadjuvantes desse primeiro
enredo, mas com destaque em seus respectivos nucleos dramaticos.

Fonte: Reprodugéo Globoplay
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Ainda nesse primeiro episodio, hd& uma segunda cena que serve como ponto de
intersec¢do para o encontro dos diferentes nucleos dramaticos. Apds um jantar romantico, Elisa
e Teo esperam pelo carro da professora na frente do restaurante quando ouvem o barulho de
uma freada forte e uma batida forte. Trata-se do atropelamento da bailarina Beatriz Pugliesi,
que acabara de sair do teatro onde havia apresentado uma performance de danga. O apaixonado
marido Mauricio Pereira, que prestigiou a apresentagéo, decidiu aguarda-la em frente ao teatro,
mas do outro lado da rua. Quando a vé saindo, liga para o celular da esposa a fim de elogiar sua
beleza. Beatriz, encantada com a surpresa, atravessa a rua distraidamente quando é atropelada
por um carro em alta velocidade. O marido fica desesperado, tentando reanimar a esposa
enquanto grita por socorro. Waldir, que conduzia seu 6nibus pela mesma rua, desce do veiculo
para ajudar Mauricio. Entre os passageiros do 6nibus estdo Débora e Rose.

Essas duas cenas sofrerdo multiplos desdobramentos narrativos, impossiveis de serem
retratados em suas respectivas totalidades através de um unico plot. Se os autores optassem por
um modelo de narrativa linear, a criagdo da obra passaria necessariamente por uma selegao mais
precisa de quais elementos deveriam ser representados na tela a fim de direcionar atencdo da
audiéncia. Em “Justi¢a”, a escolha do multiplot, vai além do mostrar um mesmo acontecimento
sob diferentes pontos de vista; essa estrutura proporciona uma visdo global das relagdes
humanas na narrativa, constr6i um pequeno universo do qual emergem questdes sobre justica,
injustica, vinganca, perddo e resiliéncia. Também configura uma estratégia para despertar a
curiosidade do espectador a fim de fazé-los mergulhar nas outras historias, uma vez que cada
drama particular € inserido numa realidade maior e relacionado com outros a sua volta, a cena
volta ao longo da série pelas lembrancas das personagens, crescendo em complexidade. A
exibicdo dos diversos encadeamentos causais, desconhecidos e presentes na vida humana,
recupera uma operagao poetica da tragédia classica formulada por Aristdteles, segundo o qual
o futuro dos homens depende de varidveis que estdo além do seu controle, trazendo a tona
questdes relativas ao destino, ao acaso e ao livre arbitrio. E exatamente esse tipo de percepgao
que os autores da minissérie querem estimular no espectador ao construir uma narrativa
multiplot, materializando a vida cotidiana com seus encontros arbitréarios, onde as pessoas, de
acordo com Villamarim, se cruzam a todo instante sem perceber os dramas e tragédias que cada
um esta vivendo.

E importante ressaltar que a estrutura multiplot de “Justica” ndo é uma novidade ou
ousadia deliberada, mas estd baseada em exemplos presentes tanto no cinema quanto na

televisdo. As proprias telenovelas apresentam uma narrativa cujo discurso esta baseado no
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didlogo e num enredo que depende do envolvimento entre diferentes nucleos ou “bases
dramaticas”, segundo Campedelli (1985). O entrelagamento dos diferentes enredos estabelece
uma sucessdao de acontecimentos que podem ser revelados ou mantidos ocultos. Para
Campidelli, essa caracteristica é fundamental para a manipulacdo do suspense e participacao
ativa da audiéncia nos desdobramentos da narrativa. No cinema, o multiplot também tem sido
uma estrutura utilizada com certa frequéncia para dar conta de narrativas complexas. Em 1956,
Akira Kurosawa dirigiu “Rashomon”, filme que mostra quatro versdes do assassinato de um
samurai. Para desvendar os mistérios contidos no crime, a mesma historia é relatada por um
bandido, pela mulher do samurai, pela alma do morto e por um lenhador. No mesmo ano,
Stanley Kubrick dirigiu “O Grande Golpe”, cuja historia de um assalto ¢ narrada pelos
diferentes personagens da trama. Mais recentemente, Robert Altman realizou “Short Cuts”
(1994), baseado numa coletanea de contos do escritor Raymond Carver (1938 — 1988). A
diegese é habitada por uma diversidade de personagens que se cruzam constantemente.
Primeiro, a gargonete Doreen Piggot (Lily Tomlin) acidentalmente atropela um menino com
seu carro. Logo ap0s o acidente, a crianca entra em coma. No hospital, o avé do menino (Jack
Lemmon) conta histérias a seu filho, Howard (Bruce Davison), sobre seu passado. Enquanto
isso, 0 padeiro (Lyle Lovett) comeca a perseguir a familia quando eles ndo véo buscar o bolo
de aniversario do garoto.

Ao mesmo tempo que o multiplot é uma ferramenta eficaz para que os autores consigam
dar conta de narrativas complexas e o publico tenha uma visdo panoramica dos diferentes
acontecimentos, ela também oferece riscos para obras melodramaticas como “Justica”. Como
a narrativa esta centrada em dramas humanos, vivenciados por diferentes personagens, o
sofrimento de cada um pode intensificar a carga dramatica de uma cena de maneira demasiada.
A consequéncia seria um tipo de catarse que afastaria “Justica” do seu compromisso com o
realismo, resultando numa narrativa repleta de inverossimilhancas, como nos modelos das
telenovelas mexicana e cubana. Nessas ficcOes, o sofrimento costuma ser tdo profundo que a
felicidade parece algo impossivel de ser alcancado; ha o risco de prevalecer exageros e
manipulagdo sentimental. A virtude de “Justica” esta exatamente no controle desses exageros,
materializado na performance, na caracterizacdo dos personagens principais, na edi¢cdo, na
trilha sonora e no ponto de vista adotado pela camera, que mostra 0s acontecimentos de forma
distanciada, através de uma focalizagdo externa. Tal distanciamento permite o desenvolvimento
de uma interacdo mais ponderada entre 0s espectadores e 0s acontecimentos diegéticos,

diferente da mera vulgaridade ou do apelo a sentimentos vagos de pena e culpa.
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Com base nessa analise das estruturas dramaticas de “Justi¢a” passamos a compreender
que o realismo proposto pelos autores da minissérie ndo € aquele do Realismo Poético Francés
ou do Neorrealismo Italiano, tampouco dos cinemas novos dos anos 60 na América Latina.
Estes, preocupavam-se em revelar as causas dindmicas de transformacdo social atraves de novas
formas de representacédo, afastando-se do modelo industrial desenvolvido por Hollywood. No
Brasil, diretores como Glauber Rocha, Leo Hirzman, Cacé Diegues, Ruy Gerra e Nelson Pereira
dos Santos interessavam-se por construir narrativas que fossem além da simples transformacéo
da realidade politica e social em espetaculo, mas em criar obras capazes de fazer o publico
pensar. Esse tipo de cinema encontrou dificuldade na comunica¢do com a audiéncia,
acostumada ao melodrama. De acordo com Ismail Xavier (2003, p.85), esse subgénero tem
como caracteristica simplificar as ironias e ambiguidades da experiéncia social, construindo
uma “organizacao de mundo mais simples, onde os projetos humanos parecem ter a vocagéo de
chegar a termo, em que 0 sucesso € mérito da Providéncia, ao passo que o fracasso resulta de
uma conspiracdo exterior que isenta o sujeito de culpa e transforma-o em vitima radical”.
Operando numa intersecc¢ao entre o realismo e o melodrama, “Justica” insere-se numa tradi¢ao
dramaturgica que discute temas do cotidiano, tangenciados por questdes politicas, econémicas
e sociais, mas empregando férmulas de géneros tradicionais como a telenovela. O compromisso

da minissérie ndo é apenas com o realismo, mas também com os indices de audiéncia.
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CAPITULO 2

3 REALISMO: POETICAS E TEORIAS

A compreensdo do conceito de realismo numa obra audiovisual contemporanea néo é
uma tarefa tdo simples quanto parece. O termo possui um significado demasiadamente plural,
podendo ser utilizado para designar movimentos artisticos do século XIX, especialmente
aqueles ocorridos na Europa, estilos cinematograficos do pds-guerra ou para fendmenos da
percepcdo, com destaque para a impressdo de realidade provocada pelos filmes. Em termos
estilisticos, podemos observar algumas similaridades entre os diferentes sistemas de
representacdo em relacdo a escolha dos temas, centrado em aspectos sociais da vida cotidiana
e na exploracdo dos materiais de expressao, visando manter uma fidelidade representacional
aos acontecimentos do universo real.

Um dos possiveis caminhos para o estudo do realismo de um texto verbal, imagético ou
sonoro é a semidtica de Charles S. Peirce. Conhecedor dos problemas acerca da comunicacdo
humana, Peirce desenvolveu sua teoria com base num modelo triadico, relacionando um signo
ao seu objeto para que fosse traduzido por um interpretante. Além disso, Peirce postula que o
signo possui uma variedade morfologica de eventos semidticos que influenciam o interpretante,
por isso os dividiu em trés categorias de acordo com as relagcdes de qualidade, existéncia e
carater de lei, que podem ser estabelecidas entre um signo e um objeto. Essas categorias sdo
respectivamente o icone, o indice e o simbolo. Mas a essa altura vocé pode estar perguntando:
de que maneira essas categorias se relacionam com o realismo imagético proposto na minisserie
“Justica”? Resumidamente, podemos dizer que ela tem consequéncias diretas na natureza de
tais imagens que, embora captadas por cameras digitais, editadas e finalizadas em de ilhas que
operam por sintese numérica, sdao predominantemente indexicais, mantendo uma relacdo de
contiguidade fisica com o0s objetos do acontecimento audiovisual. Essa caracteristica €
fundamental para a objetividade de uma imagem que busca ir além da simples ficgdo do real
para se tornar um “duplo” desse real, conforme a ontologia da imagem proposta por André
Bazin (2014, p.31). Sua teoria tornou-se referéncia nos estudos das imagens fotogréficas e
cinematograficas, servindo como base ideologica e criativa para os filmes do movimentos

Nouvelle Vague, na Franga.

11 Movimento cinematografico criado na Franga, em 1958, como reacdo as superprodugdes hollywoodianas da
época, encomendadas pelos grandes estudios. A contraproposta eram filmes mais pessoais e baratos — o chamado
“cinema de autor”. Seus principais representantes eram jovens criticos, reunidos ou inspirados pela revista
Cahiers du Cinéma, criada pelo teérico André Bazin e considerada a biblia da critica da sétima arte. Entre os
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Apesar das ideias de Bazin terem se perpetuado ao longo dos anos, sendo, inclusive,
muito frequentes em estudos dos meios audiovisuais atualmente, seu conceito sobre o carater
realista da imagem fotoquimica foi constestado por tedricos como Noél Burch e pela chamada
“Versao Epistemologica da Teoria do Cinema”, segundo a qual a objetividade de uma imagem
captada por uma camera, mesmo tendo como referente os objetos do universo real, ndo passaria
de um efeito de realidade para esconder as marcas da enunciacdo. A critica desenvolvida por
Burch apoiava-se na luta de classes como forga motriz das mudancas estilisticas, de forma que
a leitura feita pelo tedrico em relacdo ao estilo visual dos filmes da Nouvelle Vague e do
Neorrealismo Italiano se tornam consequéncia dos interesses sociais de uma época. A partir de

um ponto de vista mais neutro, David Bordwell afirma o seguinte:

A versdo oposicionista presume que todos os filmes ‘desviantes’ tém uma relagdo de
negacao com a corrente dominante, mas parece provavel que muitos desses filmes séo
apenas contingentemente diferentes. Alguns diretores perseguem projetos e
problemas inteiramente idiossincraticos, sem nenhuma relacdo significativa com a
pratica dominante.12

Embora o estudo dos aspectos ideolégicos e sociais sejam relevantes para o
entendimento de uma pratica unificada, Bordwell nos alerta que seria imprudente transformar
tal hipotese metodoldgica em principio explicativo. Como esse tipo de abordagem foge a nossa
discussdo, cotejaremos teorias que privilegiam a reflexdo sobre os modos contemporaneos de

producdo de imagem com vistas a criacdo de obras artisticas.

3.1 O Realismo nas artes plasticas

1)

““as coisa como elas sao’
Gustav Courbet

O termo Realismo é de origem francesa e foi utilizado em 1895 como titulo de uma
exposicao artistica do pintor Gustav Courbet (1819-1877), considerado o pioneiro do estilo. O
periodo em que o Realismo se desenvolveu foi marcado por grandes transformacdes politicas,
econdbmicas e sociais; motivadas pela revolucdo industrial, que destruiu a tradicdo do
artesanato, substituindo-a pela producdo mecanica das fabricas. Diante desse contexto, 0s
artistas passaram a adotar uma atitude mais pragmatica, substituindo a subjetividade e emocéo

caracteristicas do Romantismo por uma atitude mais objetiva em relagdo a vida e a morte. No

diretores mais conhecidos do estilo estdo Claude Chabrol, Francois Truffault, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer e
Jacques Rivette.

12 BORDWELL, David. Sobre a histéria do estilo cinematografico. Traducdo de Luis Carlos Borges. Campinas,
SP: Editora Unicamp, 2013, p.157
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lugar do heréi idealizado e paisagens draméticas, 0s temas passaram a ser a vida cotidiana,
inserindo no discurso pictorico personagens comuns do universo rural e urbano. A ascensdo da
burguesia a classe dominante também influenciou o estilo artistico do periodo, criando um
verdadeiro dilema para os artistas que pretendiam expressar-se de acordo com seus principios

estéticos.

O gosto do comprador fixava-se numa direcao; mas o artista ndo se sentia obrigado a
satisfazer suas imposic¢6es. Quando se via obrigado a isso por falta de dinheiro, sentia
estar fazendo ‘concessdes’, perdendo seu amor-proprio e o respeito dos outros. Se
decidia ouvir a voz interior e rejeitar uma encomenda que ndo se harmonizava com a
sua ideia de arte, corria 0 perigo de passar fome.13

Essa nova maneira de agir e de sentir, observada no século XIX, foi definida por Mério
Perniola como um periodo burocratico, que dissolveu a fronteira entre 0 homem e a matéria
inanimada; aproximacao que o transformou em homem-coisa ou homem sem qualidades. Esse
intenso processo de alienacdo era combatido por diversos artistas, principalmente por
considerarem que seus trabalhos ndo podiam ser relegados a simples copia, eco, especularidade
de sensibilidades, mesmo quando transformavam seus respectivos mundos sensitivos e afetivos
em produto socializado, verdadeiros tesouros convertidos em dinheiro mercadoria cujo valor
variava de acordo com quem se colocava como peso de medida. O desaparecimento do carater
unitério tinha como consequéncia a perda da aura, conforme proposi¢do de Walter Benjamina.
Assumir tal posicéo perante a realidade de um periodo marcado pela extrema mercantilizacéo
era um verdadeiro dilema para os artistas, pois aquele que aceitava as imposi¢oes da burguesia
era considerado um “vendido”, pois mostrava-se “complascente com o gosto dos que careciam
de educacdo estética”. Por outro lado, os artistas que se consideravam génios pelo simples fato
de ndo participar desse jogo, acabavam sem compradores, fato que diferencia a pintura do

século XIX dos outros periodos hitoricos.

Nos periodos anteriores, usualmente os mestres mais notaveis, os artistas cuja
habilidade era suprema, aqueles que recebiam as encomendas mais importantes, eram
0s que mais depressa ficavam famosos. Pense-se em Giotto, Miguel Angelo, Holbien,
Rubens ou mesmo Goya. Claro que podiam ocorrer tragédias, e um pintor ser
insuficientemente reverenciado em seu pais, mas, de um modo geral, 0s artistas e seu
publico compartilhavam de certos pressupostos e, por conseguinte, concordavam
também no tocante aos padrdes de exceléncia.is

O século XIX foi, entdo, um periodo artistico marcado por realizadores solitarios que

decidiram romper com a tradicdo académica a fim de seguir com suas préprias ideias e

13 GOMBRICH, E.H. A histéria da arte. Traduc&o de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LTC, 2015. p.501

14 Para saber mais sobre o conceito da perda de aura, consultar a obra do autor intitulada “A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica”

15s GOMBRICH, E.H. A histéria da arte. Traducéo de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LTC, 2015. p.503
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sentimentos, criando novas possibilidades e perspectivas para a finalidade da arte. Um exemplo
disso foram as obras de Eugéne Delacroix (1798-1863), pintor revolucionario que valorizava
muito mais a cor como elementos expressivo do que a forma do desenho, a imaginagédo em
lugar do saber. Em Cavalaria Arabe fazendo uma investida (1832), Delacroix nos apresenta
uma cena que ele mesmo vivenciou durante sua viagem pela Africa a fim de “estudar as cores
resplandecentes e as roupagens romanticas do mundo arabe”. O intenso contraste de cores e
os contornos pouco definidos foi a maneira encontrada pelo artista para materializar a
experiéncia vivida com intensa excitacdo e alegria frente ao romantismo por tras de toda a acéo,
algo bem distinto em relagdo aos nus de Jean-Auguste-Ingres cuja perfeicdo das formas,
equilibrio dos tons e gradacdo suave entre as zonas claras e escuras sdo era possivel num
ambiente controlado como o estudio. Os trabalhos de Delacroix tinham como fonte de
inspiracéo o paisagista francés Jean-Baptiste Camile Corot (1796-1875), artista determinado
em retratar a realidade da maneira mais fiel possivel, embora se concentrasse menos em
detalhes do que na forma e nos tons gerais. Por mais revolucionarios que os quadros de Delacoix
e Corot pudessem parecer, um grupo de jovens artistas do periodo ainda os consideravam
ligados a tradicdo académica, cuja regra dizia que uma pintura digna deveria representar
personagens dignos, algo que excluia trabalhadores e camponeses. Por isso, um grupo se reuniu
na aldeia francesa de Balbizon e estabeleceram seus principios estilisticos com base nos
trabalhos de John Constable (1776-1837), porém observando a natureza com “novos olhos”.
O primeiro artista que merece destaque é Jean-Francgois Millet (1814-75), que estendeu
0 estilo e o tema das paisagens ordinarias para a composicdo das figuras humanas que
habitavam esses espagos; seu objetivo era “pintar cenas da vida camponesa tal como realmente
era, pintar homens e mulheres trabalhando no campo.”17 Ao olharmos para um quadro como
“As Respigadeiras”, observamos que nao se trata de uma cena dramatica composta por herois
idealizados como no Romantismo, mas uma cena do cotidiano rural que mostra trés mulheres
trabalhando na colheita de um campo. A beleza dos contornos femininos cede espaco para
mulheres comuns em suas pesadas vestimentas de trabalho, num ambiente externo com corpos
em movimento constante banhados pela luz solar. Essas caracteristicas permitiram que Millet
retratasse suas personagens de maneira natural e de forma mais convincente do que os herois

romanticos.

16 Ibidem, p.506
17 Ibidem p.508
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FIGURA 5 — Quadro “As respigadeiras”(1857), de Jean-Frangois Millet
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Fonte: Google Arts & Culture

Semelhante a Millet, 0 ambiente urbano foi amplamente retratado por Gustav Courbet
que valorizava as qualidades plésticas das paisagens cotidianas. Courbet propunha que, ao invés
do objetivo histérico, moral e sentimental determinarem o aspecto visual das obras, era a
aparéncia das coisas que deveriam ser tomadas como base para as imagens. A partir desses
preceitos, ele realizou Enterro em Ornans, quadro que causou grande estranheza no Saldo de
1851. Os criticos e intelectuais do periodo foram incapazes de definir o tema central da obra.
Em primeiro lugar, os personagens eram um grande grupo de aldedes “desencontrados”, todos
reunidos em volta de uma cova que pouco, ou nada mostrava. James Malpas (2000, p.20) diz
que o padre de nariz vermelho que conduz o funeral parece realmente existir por causa da

capacidade do artista em materializar as idiossincrasias do representado.

O realismo esta presente aqui na juncdo canhestra das figuras que se arrastam
pesadamente por todo o espa¢o do quadro, no ritmo bastante sutil do desenho que
Courbet utiliza para unir o grupo. Esse ritmo esfor¢a-se para ndo atrair a atengéo para
si proprio, enquanto, e geral, as pecas do Saldo buscavam ostentar a0 maximo a
habilidade do artista em manipular o repertério das figuras no formato académico
tradicional, de modo a provar que o trabalho fora feito de acordo com as regras [...]
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Esse era o primeiro sinal do pluralismo na pintura — para o qual a técnica apropriada.
(MALPAS, 2000, p.10)

Com essa obra, Courbet sinalizava para um pluralismo pictérico, livre das regras e
convencgdes académicas, pois mostrava que a técnica e o estilo apropriados eram mais

importantes do que a hierarquia do tema

FIGURA 6 — Quadro “Enterro em Ornans”(1849 - 1850), de Gustav Courbet

Fonte: Google Arts & Culture

Assim que a pintura realista se consolidou, seus principios estéticos ultrapassaram as
fronteiras francesas e encontraram adeptos em outros paises como a Inglaterra, onde jovens
artistas “‘constataram ser estupidifantes os convencionalismos repetitivos expostos anualmente
pela Royal Academy.” 1s € passaram a se auto intitular pré-rafaelitas, nome que ja configurava
uma provocacao ao insinuar que esse seria um movimento que renegaria 0s principios picturais
desenvolvidos no periodo do Renascimento, que teve Rafael Sanzio, ou simplesmente Rafael,
como um dos grandes mestres do estilo. Dentre os pintores ingleses, um dos primeiros a se
destacar foi Walter Sickert, autor da obra “Assassinato em Camden Town”. De acordo com o
proprio pintor, as matérias jornalisticas sobre assassinatos grotescos de prostitutas eram uma
grande fonte de inspiracdo. Suas personagens tinham uma aparéncia cadaverica e flacida,
deitadas em camas alugadas e em poses que nada tinham a ver com a graciosidade das modelos
das escolas de desenho. O seu estranho interesse para assuntos criminais fez com que muitos

assassinatos cometidos por “Jack — O Estripador”, fossem atribuidos ao proprio pintor.

18 Ibidem. p.12



41

FIGURA 7 — Quadro “A Holandesa(1906), de Walter Richard Sickert.

Fonte: Google Arts & Culture

A partir de 1916, muitos pintores ingleses foram convocados pelo governo para retratar
0s campos de batalha durante a Primeira Grande Guerra Mundial. A energia artistica, antes
devotada em pintar o cotidiano das cidades inglesas, foi canalizada para reportar aos civis as
condicdes desumanas de um front de guerra, como descreveu Paul Nash: “sdo indescritiveis,
perversas, desesperancadas. Ndo sou mais um artista interessado e curioso, Sou um mensageiro
que ird trazer a palavra dos homens que estdo lutando aos que desejam eternizar a guerra. Débil,
fragil, desarticulada sera minha mensagem, mas ela trard a amarga verdade” (MALPAS, 2002,
p. 19). Além dos movimentos e grupos apresentados até aqui, pautados por principios éticos e
estéticos que buscavam romper com a tradicdo académica e mostrar as coisas como elas séo, o
realismo ganhou uma nova vertente no periodo entreguerras, especialmente na Russia. Com a
ascensdo do comunismo, o aparelho estatal passou a dominar todos os setores da sociedade e a
arte se tornou um grande veiculo para disseminagdo dos valores bolcheviques, sendo o estilo
denominado “realismo socialista”. De acordo com James Malpas (2000), na Russia stalinista o

artista ndo tinha a tdo sonhada liberdade para utilizar a arte como meio de expressdo de
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sentimentos individualizados, como observado nas outras escolas europeias. O governo impds
regras a fim de que as obras artisticas pudessem expressar a cultura coletiva, a “atividade de
grupo, maquinada para glorificar o grande Estado soviético, heroicizando trabalhadores,
camponeses e a Patria.”1 (MALPAS, 2000, p.27)

FIGURA 8 — Quadro “A estrada de Menin” (1919), de Paul Nash

Fonte: Imperial War Museum

Além dos movimentos e grupos apresentados até aqui, pautados por principios éticos e
estéticos que buscavam romper com a tradicdo académica e mostrar as coisas como elas séo, o
realismo ganhou uma nova vertente no periodo entreguerras, especialmente na Russia. Com a
ascensdo do comunismo, o aparelho estatal passou a dominar todos os setores da sociedade e a
arte se tornou um grande veiculo para disseminagdo dos valores bolcheviques, sendo o estilo
denominado “realismo socialista”. De acordo com James Malpas (2000), na Russia stalinista o
artista ndo tinha a tdo sonhada liberdade para utilizar a arte como meio de expressdo de
sentimentos individualizados, como observado nas outras escolas europeias. O governo impos
regras a fim de que as obras artisticas pudessem expressar a cultura coletiva, a “atividade de
grupo, maquinada para glorificar o grande Estado soviético, heroicizando trabalhadores,
camponeses e a Patria.”20 (MALPAS, 2000, p.27)

19 E importante atentar na arte russa, a glorificacdo do Estado n&o tem a ver com a idealizacio do aparelho estatal
como foi realizado no fascismo italiano.
20 E importante atentar na arte russa, a glorificagio do Estado néo tem a ver com a idealizagio do aparelho estatal
como foi realizado no fascismo italiano.



43

Na pintura, os artistas ndo podiam retratar nenhum fator psicoldgico e caso o fizessem,
eram condenados a morte ou exilados na Sibéria, mas, mesmo sobre forte vigilancia do Estado,
alguns artistas encontraram caminhos para “burlar” o sistema e criar obras com forte conteudo
psicolégico, como forma de contestacdo as rigidas regras impostas pelo governo. Um dos
grandes destaques do periodo foi Kasimir Malevich que concebia suas “[...] ideias e obras
suprematistas como exemplos de um novo realismo para a modernidade, uma arte apropriada
as novas utopias criadas pelos artistas de vanguarda no desenrolar da revolucéo politica.21”
como na obra “Mulher Camponesa”, onde um grande quadrado vermelho no centro do quadro
representa o0 seu vestido. Para escapar das sangdes previstas em lei, Malevich defende-se

afirmando que néo se tratava de uma obra realista.

FIGURA 9 — Quadro “Mulher Camponesa” (1925), de Kasemir Malevich

Fonte: Museu Estatal da Russia — Sao Petersburgo

A medida que a politica stalinista avancava e se fortalecia, a classe artistica passou a ter
que escolher entre aderir ao sistema vigente ou exercer uma oposicao, arriscando-se as penas
impostas pelo Estado. Alguns artistas que ndo concordavam com a visao bolchevique decidiram
partir, casos de Naum Gabo e Kandinsky que, mais tarde, tornaram-se icones da chamada arte

abstrata. Muitos que aderiram a esse movimento como Yves Klein, na Francga, redefiniram o

21 Ibidem p.29
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termo realismo, pois entendiam que a arte ndo deveria se limitar a representar o real, mas ela
propria deveria estabelecer a sua realidade. Dessa forma, o termo realismo ganhou uma nova
acepcdo, tornando-se ainda mais dificil encontrar uma definicdo precisa do seu escopo no

campo das artes.

3.2 O Realismo na fotografia

Se meus esforgos sdo dolorosos, se estou angustiado, € porque as vezes me aproximo,
estou quente: em tal foto, creio perceber os lineamentos da verdade. E o que acontece
quando julgo tal foto ‘parecida’. No entanto, ao refletir sobre isso, sou obrigado a me
perguntar: quem parece com quem? A semelhanc¢a é uma conformidade, mas qué? A
uma identidade. Ora, essa identidade é precisa, imaginaria mesmo, a ponto de eu poder
falar de ‘semelhanga’, sem jamais ter visto o modelo. (BARTHES, 2015, p.84)

A descricao feita por Roland Barthes sobre o simulacro criado pela imagem fotogréafica
evidencia seu potencial para trazer ao espectador detalhes de objetos ou percepcoes do real que
a pintura consegue apenas de simular. O discurso pictorico “combina signos que certamente
tém referentes, mas esses referentes podem ser na maior parte das vezes ‘quimeras’. Ao
contrario dessas imitagGes, na Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve la.”z. Para
Barthes, esta imagem apresenta uma relagao espago temporal denominada pelo noema “1sso-
foi” referindo-se a existéncia de um dado acontecimento num determinado lugar que fora
eternizado pelo instante fotografico, estendendo-o através dos tempos até encontrar um sujeito.
Essa qualidade da imagem fotografica fundou uma nova sensibilidade para o artista (Operator)
e para o espectador (Spectator). O sentir acaba sendo vivenciado como uma preensao de dados
captados do universo exterior e a relacdo estabelecida entre eles pode variar na maneira como
sdo sentidos, pois, de acordo com Shaviro, nenhum sujeito sente o datum da mesma forma que
outro, novidade ¢ a func¢do da “maneira” e nao a esséncia. (2009, p.56). E se a percepgao ¢ o
comportamento de deixar o existente vir ao nosso encontro, a imagem pode ser entendida como
a “materializacdo” de um ponto de vista que determinado objeto provoca no sujeito, que langa
0 seu desejo para além do visivel. Do outro lado, a contemplacao de tal imagem oferece aquele
que a vé uma oportunidade de tomar contato com o desconhecido, com o inusitado, com o
inesperado, possibilitando o despertar de uma inércia e a quebra de uma rotina através da
atualizacdo de um sonho almejado. O discurso imagetico tem o potencial de fazer o individuo
experimentar uma transcendéncia e preencher uma necessidade de fuga momentanea, um

fendmeno de “abrir-se para fora” definido por Merleau-Ponty como deiscéncia.

22 BARTHES, Roland. A Camara Clara. Traducédo de Jalio Castafion Guimardes. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, 2015. p. 67
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Mas o que dizer das imagens mediadas por aparelhos para moldar as materialidades do
real? De acordo com Flusser, as imagens sdo, acima de tudo “superficies que pretendem
representar algo. Na maioria dos casos, algo que esta 1a fora, no espago e no tempo.” (1985,
p.15). Por essa razdo, cabe ao artista superar os determinismos técnicos a fim de transformar o
conjunto de dados (input) em solugdes criativas, uma nova configuragédo em que o Operator
ndo é mais constante nem variavel; esta intrinsecamente ligado ao aparelho a ponto de um néo
existir sem o outro. Com a fotografia, o sujeito que emerge do mundo ganha proteses para
expressar o seu sentir, orientado e integrado num desejo ou ambi¢éo subjetiva, cuja imagem é
a sua causa final. A grande diferenca em relagdo a pintura reside na materializacdo desse
sentimento supra individual, amparado por um aparelho cuja imagem possui um carater
iminentemente indexical, que ndo permite ao artista manipular fisicamente os elementos
plasticos da imagem. E justamente pelo fato da fotografia ser o resultado do processamento dos
raios luminosos refletidos numa superficie fotossensivel, sem a intervencéo direta da méo
humana, que seu coeficiente de realismo € considerado muito maior quando comparado a
pintura. A objetividade encontrada na imagem fotografica produz uma realidade
fantasmagdrica que causa certa inquietude devido a presenca de instantes de vida congelados,
um alinhamento entre acontecimento e representacdo que nos leva a acreditar na semelhanca

sem nunca termos visto o objeto.
3.3 Realismo Cinematografico

A questdo do realismo no campo do audiovisual tem sido motivo de polémica e debates
h& muito tempo. Tedricos como Siegfried Kracauer e André Bazin dedicaram diversos estudos
e analises a respeito do assunto, abordando-o tanto pelo viés estilistico, psicofisiolégico quanto
pelo desenvolvimento tecnoldgico. Para Bazin, por exemplo, o realismo constituia a esséncia
do cinema, devido sua capacidade de reproduzir os movimentos em toda sua plenitude espacial
e temporal, além de restituir o ambiente sonoro de uma acao e lugar. Nao podemos nos esquecer
que Bazin desenvolveu suas criticas nas décadas de 1930 e 1940, momento em que a Europa se
encontrava arrasada pelos desdobramentos da Primeira Grande Guerra Mundial e continuava
vivendo sob estado de tensdo. O pessimismo diante dos acontecimentos e o cenario de
destruicdo tornaram-se elementos recorrentes em obras de artistas dos mais diversos campos do
saber. Na Franca, os filmes do género fantastico perderam espaco para aqueles que adotavam
uma estrutura mais naturalista. Esse estilo cinematografico ficou conhecido como Realismo

Poético cuja inspiragao foi o livro “Germinal”, de Emile Zola. A obra literaria foi escrita com
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base em acontecimentos veridicos, resultado do trabalho que autor desenvolveu como repérter
numa mina de carvao. Zola testemunhou as péssimas condi¢des de trabalho dos mineiros que,
por essa razao, iniciaram um longo periodo de greve, envolvendo confrontos sangrentos.
Através de uma linguagem répida e objetiva, Emile Zola acabou traduzindo aspectos da vida
politica, social e econdmica que assolavam a Franca no século X1X. Devido o fato do realismo
poetico francés ndo possuir um programa estilistico muito bem definido, seus realizadores
criavam filmes a partir da observacdo dos acontecimentos reais, resultando em obras que
buscavam ser fieis aos fatos narrados, mas com um tom lirico. Outro detalhe que ajuda a
entender a adocdao desse estilo cinematografico é o ndo reconhecimento da fungéo do roteirista
como uma atividade profissional. A grande maioria das historias eram desenvolvidas por
escritores e jornalistas, figuras que tinham a realidade socioeconémica do periodo como tema
preferido, culminando em filmes policiais melodramaticos, com finais tragicos e pessimistas.
O fatalismo e a injustica que marcaram o movimento, tiveram grande influéncia no estilo noir,
género baseado em histérias policiais que retratavam personagens cinicos imersos em um
ambiente de corrupgéo e promiscuidade.

Outro movimento nitidamente influenciado foi o Neorrealismo Italiano, género
cinematografico que, reagindo ao fascismo e a participacdo italiana na Segunda Guerra
Mundial, retratou a classe trabalhadora urbana, assombrada pelo desemprego. Filmes como
“Roma, cidade aberta” (1945) e “Alemanha ano zero” (1947), de Roberto Rosselini, “A terra
treme” (1948), de Luchino Visconti, “Vitimas da Tormenta” (1946) e “Ladrdes de Bicicleta”

(1948), de Vittorio De Sica, retrataram o tema de maneira brilhante.

FIGURA 10 — Frame do filme “Ladrdes de Bicicleta”, fotografado por Carlo Montuori

s BT
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A estilistica adotada pelos filmes do Neorrealismo Italiano foi amplamente defendida
por André Bazin. Ele acreditava que a escolha dos temas e a maneira como os diretores
organizavam os materiais de expressdo aproximavam o género da sua concepgdo de “cinema
integral” (2014, p.35). Segundo o tedrico, as principais caracteristicas estilisticas do
neorrealismo italiano eram as filmagens em ambientes externos ou em cenarios naturais, a
utilizacdo de atores ndo profissionais e roteiros inspirados no modelo narrativo hollywoodiano,
porém, com personagens simples, ordinarios, desempenhando agBes cotidianas; narrativas
muito diferentes do universo fantastico dos herdis hollywoodianos. Outro fator que Bazin
destacava era 0 baixo custo desses filmes em comparagcdo as superproducées feitas pelos
estadios norte-americanos, ideia amplamente contestada por tedricos como Jacques Aumont.
Em “A Estética do filme”, Aumont argumenta que a utilizagdo de atores ndo profissionais
obrigava os diretores a rodar uma cena diversas vezes, aumentando consideravelmente o custo
da produgéo e consumo de materiais, logo, a economia defendida por Bazin ndo passava de
uma mera aparéncia desejada. Ainda em relagdo aos atores nédo profissionais, Aumont (2012,
p.140) diz que a utilizag@o desse recurso nao significava a auséncia de representag@o, pois “0S
individuos sdo personagens, nem que seja por uma certa tipificacdo que pertence a uma
representacdo social cujos fundamentos nada tém de propriamente realistas: marginal, operario-
modelo, pescador siciliano....”. As filmagens realizadas em externas ou ambientes naturais
também ndo podem ser considerados um fator de realismo em si, basta lembrar que muitos
filmes do periodo mudo também foram rodados em externas e, nem por isso, sdo considerados
realistas. Aumont complementa sua critica dizendo que para um espaco cinematografico ser
percebido como mais realista, “deve-se acrescentar um fator social ao cenério, para que ele se
torne bairro pobre, lugar deserto, aldeia de pescadores, subdrbio”

As ideias promovidas por Bazin a respeito do realismo cinematogréafico tem muita
correspondéncia com os estudos desenvolvidos por Siegfried Kracauer, para quem a tendéncia
realista fora iniciada nas primeiras experiéncias cinematogréaficas, com os irmdos Lumieére.
Kracauer foi um dos pioneiros no estudo da estilistica dos filmes no inicio do século XX,
estabelecendo uma oposigdo entre os filmes de registro dos Lumiére e os filmes de fantasias
produzidos por Georges Meliés. Num periodo em que 0 cinema dava seus primeiros passos
como uma forma de expressdo genuinamente artistica, os efeitos magicos criados por Meliés
tornaram-se o ponto de partida para muitos cinéphiles, que passaram a “tratar o filme narrativo
ficcional como prototipo de todo cinema, além de supor que a arte do cinema deve transformar
o acontecimento filmado em algo imaginario e irreal” (BORDWELL, 2013, p.30). Mas

Kracauer também nos lembra que a cinematografia dos irmaos Lumiére ndo ficou relegada
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apenas aos registros documentais. Em 1897, o filme “L'Arroseur arrosé”s foi uma das

primeiras tentativas de explorar o cinema como um meio para contar histérias ficticias.

FIGURA 11 — Frame do filme “L’Arrouseur Arrosé¢” (1897), dirigido por Louis Lumiére

Fonte: The Movie DB

Diferente dos tedricos e realizadores da Versao-Padrdo, que acreditavam na poténcia do
cinema para transformar a realidade em “uma vida sem uma alma, pura superficie”
(BORDWELL, p.49), Bazin defendia a transparéncia.« do meio, ou seja, 0 apagamento das
marcas da enunciacao no interior do discurso cinematografico para restituir a unidade de espaco
e tempo dos acontecimentos, ressaltando, assim, o realismo dentro de uma sequéncia. A crenca
baziniana na capacidade do cinema em imitar a natureza de forma integral apoiava-se no
aperfeicoamentos tecnologicos do meio.

O mito diretor da invencdo do cinema é, portanto, a realizacdo daquele que domina
confusamente todas as técnicas de reproducdo mecénica da realidade que aparecem no século
XI1X, da fotografia ao fondgrafo. E o mito do realismo integral, e uma recriagdo do mundo a
sua imagem, uma imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de interpretacéo do
artista, nem a irreversibilidade do tempo. Se em sua origem o cinema néo teve todos os atributos
do cinema total de amanhd, foi, portanto, a contragosto, unicamente, porque suas fadas
madrinhas eram techicamente impotentes para dota-lo de tais atributos, embora fosse o que
desejassem. (BAZIN, 2014. p.39)

23 O titulo em portugués ¢ “O regador regado”

24 “Como no romance, onde ndo se deve perceber a escrita, que ¢ subordinada e muitas vezes distrai, na tela, a
técnica da camera estd pouco a pouco se fazendo invisivel...”. LEENDHARDT. Roger. In: BORDWELL, David.
Sobre a histéria do estilo cinematografico. Traducdo de Luis Carlos Borges. Campinas: Editora Unicamp, 2013,
p.84.
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Se os avangos tecnoldgicos eram a chave para que os realizadores pudessem criar a
ilusdo completa da vida, o advento do som representou um ganho exponencial ao coeficiente
de realidade cinematogréfico, na medida em que o0 meio se tornou capaz de restituir o ambiente
sonoro de uma acdo e de um lugar. Alem disso, 0 aumento na capacidade de definicdo dos
sistemas opticos permitiram que os filmes pudessem explorar com maior énfase a fotografia
em profundidade de campo, um dos recursos mais elogiados por Bazin. Através de uma técnica
complexa que envolve o trabalho de iluminagéo, encenagéo, controle de exposicéo da camera,
qualidade da pelicula e o conjunto dptico, o realizador é capaz de manter em foco diferentes
elementos que compBe um quadro, ou entdo, dependendo da escolha estilistica, € possivel
realizar tomadas em que apenas alguns elementos estejam em foco nitido. Embora essa técnica
ndo seja exclusiva dos filmes do periodo sonoro, diretores como Orson Welles, em parceria
com cinegrafistas da categoria de Gregg Toland, exploraram o recurso de maneira criativa,

intensiva e efetiva.

FIGURA 12 — Frame do filme “Cidadao Kane” (1941), fotografado por Gregg Toland
I\ WD ]

Fonte: British Film Institute

A imagem acima refere-se a uma das sequéncias do filme “Cidaddo Kane”, quando
finalmente o significado da palavra Rosebud é revelado. Ap6s mostrar a placa da pensdo da

familia Kane sendo atingida por uma bola de neve, ha um corte para um plano longo (master
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shot) que se inicia com o jovem Charles Foster Kane brincando na neve. Na sequéncia, a cdmera
faz um movimento de recuo, deixando o garoto no fundo do quadro enquanto, aos poucos,
somos transportados para o interior da pensdo, onde estdo os pais de Charles e um empresério,
que tenta convencé-los a abrir mao do imovel. A composicao em profundidade de campo nédo
apenas cria a ilusdo de um espaco tridimensional como também gera uma economia & unidade
diegetica, mostrando varios planos da acdo em apenas um s6. Aléem de manter a continuidade
de espaco e tempo do acontecimento cinematografico, essa técnica permitiu a Welles
estabelecer a hierarquia e a dramaticidade da cena sem a necessidade de efetuar novos cortes.
Mas para que o cinema atingisse esse estagio, foi necessaria muita pesquisa para aprimorar o
conjunto Optico, as cameras e a qualidade do suporte fotoquimico. S6 assim os diretores
puderam transformar os determinismos técnicos da profundidade de campo em técnica do estilo
realista.

Bazin e o grupo da nouvelle critiquezs depositavam muita confianga na capacidade que
os desenvolvimentos tecnoldgicos tinham para aumentar o realismo cinematogréafico,
especialmente na suposta objetividade das imagens produzidas pelos aparelhos técnicos,
consideradas diametralmente opostas as imagens tradicionais, como a pintura e a gravura,
repletas de subjetividade. A diferenciacdo entre esses dois tipos de imagem foi, anos mais tarde,
uma das preocupacdes de tedricos como Villém Flusser. Segundo ele, a imagem tradicional é
produzida por um gesto que abstrai a profundidade da circunstancia, percorrendo um caminho
que vai do concreto para o abstrato. JA a imagem técnica, como a fotogréfica e a
cinematografica, é produzida por um gesto que reagrupa pontos para formarem superficies,
executando um caminho do abstrato rumo ao concreto. No caso das imagens tradicionais, 0
simples gesto do artista ja confere um significado a imagem, carregando-a de subjetividade e
resultando numa circunstancia ndo-palpavel; pura aparéncia que pde em divida a realidade do
mundo objetivo. Inspirado por essa dicotomia real vs. representacdo, René Magritte criou a
obra Trompe oil e fez a inscricdo Ceci n'est pas une pipe na base do quadro. E justamente por
esse recurso de apagamento das marcas da enunciacao que Bazin procura estabelecer o conceito
de realismo cinematografico, mas suas proposi¢cdes desconsideram que qualquer filme é
também o produto de uma série de escolhas feitas pela instancia enunciadora, envolvendo
necessidades técnicas e estéticas que estdo subordinadas “ao tipo de filme empregado, ao tipo

de iluminacéo disponivel, a definicdo da objetiva, a selecdo necessaria e a hierarquizagcdo dos

25 Grupo formado por jornalistas, criticos de cinema, e tedricos, na Franca, a partir de 1930.
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sons, como é determinada pelo tipo de montagem, pelo encadeamento de sequéncias e pela
direcdo” (AUMONT, 2012, p.135).

FIGURA 13 — Quadro The treachery of images” (1928 — 1929), de René Magritte

LCecl nest nos une fufie.

Fonte: Los Angeles County Museum of Art

Embora os autores da nouvelle critique afirmassem que as possibilidades artisticas do
cinema estavam na fidelidade representacional, muitos diretores passaram a contesta-la apos a
Segunda Guerra Mundial, pois acreditavam que o compromisso com a verossimilhanca
constituia uma forma de censura e restringia 0 meio a um certo nimero de possibilidades
narrativas e diegéticas. A partir de 1960, diretores como Alain Resnais, Jean-Luc Godard e
Federico Fellini passaram a explorar novos potenciais cinematograficos que se distanciavam da
decupagem classica e do realismo baziniano, embora 0s experimentos cinematograficos nunca
tenham cessado. Desde o0s anos 30, muitos realizadores estiveram envolvidos em experiéncias
inovadoras, a fim de explorar os diferentes materiais e materialidades cinematograficas.
Segundo David Bordwell, os movimentos politicos do periodo e as exigéncias de propaganda
da Segunda Guerra Mundial promoveram uma arte voltada para o realismo, relegando qualquer
outro estilo para um segundo plano.

Os chamados modernistas do pds-guerra retomaram alguns principios desenvolvidos

pelos artistas das vanguardas europeias. Na obra dadaista “Anemic Cinema” (1926), por
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exemplo, Marcel Duchamp propds uma nova logica que rompia com o simples registro de
movimentos ou encenacdo em frente a cdmera, renegando também o uso da perspectiva para a
criacdo ilusoria da terceira dimensdo espacial. O objetivo de Duchamp era explorar a méaxima
expressividade do suporte cinematografico, caracterizado por uma imagem essencialmente
bidimensional. A obra é composta por nove espirais que giram ininterruptamente e se alternam
com jogos de palavras, formando uma espécie de palindromo; uma experiéncia sensorial que

mistura linguagem, cognicéo e visdo.

FIGURA 14 — Frame do filme “Anémic Cinema”(1926), de Marcél Duchamp

Fonte: Modernamuseet

Esse experimentalismo marcado pela auséncia de uma unidade estilistica, pelo
hibridismo de materiais, temas e linguagens teve grande influéncia nas obras dos movimentos
que se seguiram ap6s o dadaismo, promovendo uma verdadeira dissolucdo das fronteiras
existentes entre a pintura, a fotografia, o cinema e a musica, promovendo um verdadeiro ato de
resisténcia como resultado do encontro de duas subjetividades. “A arte como experiéncia de
desregulagem [déréglement] (Arthur Rimbauld) e de insubordinacdo em relacdo ao social
normalizado e uniformizado (...)” (LAPLANTINE, 2009, p.25)

Esse cinema modernista do pos-guerra e as teorias que surgiram no periodo foram
denominadas por David Bordwell como uma Versdo Oposicionista ao cinema narrativo
defendido por Bazin e seus contemporaneos. Um dos principais tedricos oposicionistas foi Noel
Burch cuja estratégia para contrapor os argumentos bazinianos foi “estudar a produgao
cinematografica ocidental do ponto de vista dos modos de oposi¢do que ‘desnaturalizam’ as

convencOes da técnica dominante e que sugerem maneiras de fazer filmes” (BORDWELL,
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2013, p.124). Burch defendia a estilizacdo rigorosa e os experimentos cinematograficos que
contrariavam as caracteristicas iniciais na Nouvelle Vague, consideradas retrogradas. De
acordo com o teorico, a esséncia do cinema estava huma abstragdo pura do concreto de maneira
que os elementos representados na tela perdessem “sua ‘significagdo’, sem perder sua
identidade.”2s A0 estabelecer a oposi¢do entre o realismo e o formalismo, Burch procurou
evidenciar seus argumentos sobre uma producéo cinematografica padronizada muito mais pelas
circunstancias politicas, econémicas e sociais do que por uma norma artistica intrinseca ao

meio.
3.4 O fendmeno da impressao de realidade

Para explicar os efeitos psicofisiologicos que as imagens em movimento sdo capazes de
suscitar, costuma-se utilizar o protétipo da fuga dos espectadores da sala de projecdo durante a
exibi¢ao do filme “A chegada do trem a estagao” (Arrivée d 'un train em gare a La Ciotat), d0S

irmaos Auguste e Louis Lumiére.

FIGURA 15 — Frame do filme “A chegada do trem & estacdo), de Auguste e Louis Lumiére

S P o~ -

Fonte: Cinema de Buteco

O fendbmeno chamou a atencédo de psicologos, tedricos e estudiosos do meio, pois nem
a fotografia, com a sua aclamada objetividade, era capaz de produzir uma impressdo de

realidade como aquela proporcionada pelo acontecimento cinematografico. Um dos motivos

26 Ibidem p.130
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que nos auxiliam na compreensdo desse fendmeno esta na relacdo espaco-tempo caracteristicos
de cada uma das imagens. Conforme descrito por Barthes, a fotografia € o registro de um
instante que acaba sendo congelado, percebida como um ter-sido-aqui; ja a imagem em
movimento, ainda hoje, configura um ser-aqui-vivo; mesmo quando os filmes sdo exibidos em
preto e branco, com auséncia de som, essa sensac¢ao continua existindo. A representacdo do
movimento em toda sua extensdo foi uma das bases argumentativas utilizadas por Bazin para
refutar a estética altamente estilizada dos filmes do periodo mudo e reforgar a esséncia do

cinema como um meio ideal para recriacdo do real.

[...] o filme nos da a sensacdo de estarmos assistindo diretamente a um espetaculo
quase real, como percebeu Albert Laffay. Desencadeia no espectador um processo ao
mesmo tempo perceptivo e afetivo de “participacdo” ...conquista de imediato uma
espécie de credibilidade — ndo total, é claro, mas mais forte do que em outras areas,
as vezes muito viva e absoluto[...] H4& um modo filmico de presenca, o qual é
amplamente crivel.27

Apesar da credibilidade e da capacidade em desencadear no espectador um processo
perceptivo e afetivo de participacdo, Laffay também afirma que o cinema é um espetéculo quase
real. O que chama a atencdo aqui é o advérbio quase, que coloca em xeque a ideia baziniana de
cinema total. Sendo o movimento cinematografico resultado da ilusdo provocada por um
conjunto de imagens estaticas, a restituicdo integral dos fenbmenos espaciais e temporais estaria
comprometida, embora a experiéncia de ilusdo do real seja mais forte no cinema do que nas
outras formas de representacdo, de acordo com Laffay. Contrariamente, Jacques Aumont
acredita que a restituicdo aparente do movimento pode ser entendida como a reproducdo da sua
realidade.

Se o cinema ganhou um maior indice de realidade em relacdo a pintura e a fotografia
devido a restituicdo do movimento e, mais tarde, do som, o que acontece quando comparamos
0 meio ao teatro, definido por Giradoux como imagina¢des mascaradas “por um corpo integral
e rigorosamente sexuado™? (METZ, 2104, p.23). Para responder essa pergunta, Christian Metz
utiliza os argumentos de Jean Leirens, que comeca sua diferenciacdo pela questdo dos
personagens. Enquanto no cinema a relagdo espectador-personagem através do processo de
identificacdo (algo muito mais proximo dos sonhos e dos desejos), no teatro essa operagao é
realizada pelo processo de oposicdo, fendmeno que Leirens considera negativo. Pelo fato do
espetaculo teatral se desenvolver no espago do “aqui” ¢ no tempo do “agora” material, sua
representacdo dos eventos ndo parece tdo convincente. A presenca fisica dos atores parece um

empecilho para os espectadores aceitarem qualquer tipo de contrato diegético; a propria

27 Ibidem p.16
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cenografia ndo passa de “uma convenc¢do dentro do préprio mundo real.” As materialidades
excessivamente reais parecem impedir o espectador de acreditar na ficcdo desenvolvida como
algo realista. Por essa razdo, quando comparado com a impressao de realidade proporcionada

pela narrativa filmica, Jean Leirens ainda afirma que:

[...] a impressdo de realidade que o filme nos da ndo se deve se modo algum a forte
presenca do ator, mas sim ao fragil grau de existéncia destas criaturas fantasmagoricas
gue se movem na tela incapazes de resistir a nossa tentagdo de investi-las de uma
realidade que ¢ a da ‘ficgao’ (nogdo de “diegese”), de uma realidade que provém de
n6s mesmos, das projecdes e identificagdes misturadas a nossa percep¢do do filme.2s

A afirmacdo de Metz nos mostra que além da ilusdo do movimento e da expressividade
dos materiais filmicos, outro elemento fundamental para a criacdo do efeito de realidade no
cinema € a disposicao psiquica do espectador, pois, numa sala de cinema, somos induzidos a
renunciar, de maneira parcial, aos estimulos do mundo real para que nossos sentidos fiquem
reduzidos a visao e a audicdo. Dessa maneira, confiamos no universo diegético que se desenrola
a nossa frente, mesmo quando ele desafia as leis no universo fisico. Estabelece-se assim, uma
espécie de contrato fiduciario que se torna mais ou menos sélido de acordo com a coeréncia do
universo diegético e do sistema do verossimil. Aumont diz que o verossimil deve ser organizado
de maneira que os elementos mantenham entre si uma necessidade organica para que 0s eventos
sejam mostrados em relagdo a uma suposta realidade. Isso faz com que o universo diegético
seja percebido como uma realidade possivel, pois 0 apagamento das marcas da enunciacao
produz um efeito de naturalidade.

Todos esses estudos que demonstravam a capacidade do cinema em reproduzir 0s
fendmenos visuais e sonoros do universo fisico corroboraram para o estabelecimento de um
estilo que privilegiava, sobretudo, o aspecto realista. Com isso, qualquer tipo de manifestacdo
contrario aquilo “esséncia do meio”, era relegado a um plano menor. Para combater esse
“academicismo”, uma base oposicionista se formou a partir de 1970, cujo objetivo era
denunciar a artificialidade existente por tras da “impressdo de realidade” e a importancia
ideoldgica para o “cinema transparente” em esconder o trabalho de produ¢do em beneficio de
uma aparente naturalidade. Recentemente, esse pensamento ganhou novos contornos nas maos
de tedricos e realizadores contemporaneos que, levando em consideracdo 0S avangos
tecnoldgicos, a democratizacdo de acesso aos meios de producdo e as sensibilidades que
permeiam a sociedade contemporanea, langam novos questionamentos sobre as especificidades
dos meios audiovisuais. A hipotese preliminar desse “novo realismo” € promover o

engajamento para “o que foi chamado de ‘volta ontologica’, o retorno do real, a presenca e a

28 Ibidem, p.24
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acdo das coisas”, considerando as novas materialidades em fun¢do do advento do digital e as
inquieta¢cdes motivadas por uma “perda do real” — “reclamacdes sobre ou comemoracdes dos
simulacros, das copias sem originais, da midialidade e da midiatiza¢do.” De acordo com
Thomas Elssaesser, um dos elementos que estdo em discussdo é a crise da cultura visual do
Ocidente que, durante muito tempo, tem sido regida pelos preceitos académicos do
Quattrocento italiano. A partir de agora, busca-se uma ruptura do espaco centrado e calculado
da perspectiva, mas de forma diferente daquela desenvolvida pelos pintores modernistas ou
pelas colagens cubistas de Picasso e Braque. A grande mudanca estd na substituicdo da
perspectiva como forma simbolica, “como um ponto de referéncia culturalmente dominante, e
isso é consequéncia das imagens produzidas a partir dos novos suportes de registro como 0s
smartphones e todo um conjunto de dispositivos manuais. O segundo ponto a ser observado, é
a mudanca do posicionamento psiquico do espectador em relagdo ao universo diegetico,

conforme explica Elssaesser:

O “novo realismo” tende a engajar um ponto de vista e identificar um portal ou ponto
de entrada que ndo tomam mais como certa a centralidade do agente humano, sua
posi¢do no espaco euclidiano, e suas percepgdes sensoriais como base de referéncia
ou valor padréo normativo. Em vez disso, as a¢fes da personagem, espacos narrativos
e acles draméticas desafiam a descrenga do espectador, apresentando protagonistas
cuja visdo de mundo é diferente, marcada pelos limites colocados nas suas faculdades
fisicas ou mentais. (In: MELO, 2015, p.44)

Essas novas reflexdes a respeito da impressdo de realidade, considerando as
determinacdes tecnoldgicas, fisiologicas e psiquicas em relacdo ao sistema de representacdo
demonstram que o tema permanece atual. Sobretudo, a discusséo fundamenta-se na ideia de
que a imagem cinematografica ndo € uma simples copia do real. Como signo, esta inserido num

contexto social e politico, logo esta permeado por ideologias.
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CAPITULO 3
4 A CONSTRUCAO DA IMAGEM PELOS ELEMENTOS DA MISE-EN-SCENE

O termo mise-en-scéne utilizado no processo de construgdo da cena audiovisual € de
origem francesa e foi tomada emprestada do teatro. Sua traducéo literal significa colocar em
cena, ou seja, a maneira como os diferentes recursos visuais sdo dispostos dentro do quadro,
tais como cenérios, figurino e maquiagem, iluminacédo e performance dos personagens, enfim,
os elementos para a criacdo da imagem e sua movimentacdo. Para fins de analise dos efeitos
realistas presentes na cinematografia de “Justiga”, nos concentraremos apenas nos trés
primeiros elementos. Embora o ator seja um objeto importante para a mise-en-scene
cinematografica, questbes relativas a intepretacdo e construcdo dos personagens demandam
uma natureza de analise que extrapolam e se desviam de nossa pesquisa.

A partir de agora, faremos um levantamento das estratégias adotadas pelo grande
imagista para construcdo da cinematografia realista de “Justi¢a”, evidenciando a conexao
estabelecida entre o plano do conteldo, cuja estrutura interna esta fundamentada no melodrama,
e o plano da expressdo. De acordo com a semiotica plastica de Jean-Marie Floch, para que haja
coeréncia interna, especialmente no caso de textos sincréticos como os produzidos para o
cinema e para televisdo, € preciso que o artista desenvolva uma correlacdo entre as categorias
do planos da expressdo, com base nas materialidades intrinsecas a imagem audiovisual, com as
categorias do plano do conteldo, que sdo o ponto de partida para qualquer narrativa. Floch
denominou essa operacdo de semi-simbolismo. Nosso objetivo ndo é aprofundar conceitos
tedricos da semidtica, mas, utiliza-los como ferramenta de analise sempre que for julgado
necessario, afinal, todo objeto artistico busca representar ideias, conceitos e palavras,

transformando-se também num objeto de comunicagéo.
4.1 Locac0es e cenarios

Viarias cenas de “Justica” foram gravadas em espacos urbanos e locagdes reais da cidade
de Recife. A gravacdo em cenarios naturais apresenta uma série de desafios técnicos,
especialmente em relacéo a iluminacgéo e ao som. A variacdo da intensidade, da qualidade e da
direcdo da luz solar dificultam o trabalho de continuidade visual, especialmente numa série com
formato multiplot. Por sua vez, ruidos urbanos como barulhos de carro, avido e vozes que ndo
fazem parte da narrativa, podem atrapalhar a compreensao dos dialogos e distrair a atengdo do
publico para eventos que ocorrem num espaco fora do campo visual. Se em determinadas obras

esses elementos representam um problema para a diegese, em “Justi¢a” eles contribuem para a
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impressao de realismo, uma vez que 0s espacos sdo representados de maneira verossimil,
enfatizando a autenticidade dos acontecimentos da ficcéo.

De acordo com Moa Boatsow, até mesmo 0s cenarios construidos em estadio tinham
com objetivo enfatizar a autenticidade da narrativa; varios objetos de cena foram comprados
em Recife, e 0s veiculos que aparecem nas cenas foram selecionados de maneira cuidadosa. A
empresa de 6nibus, administrada por Euclydes Menezes e Antenor Ferraz, foi recriada nos
Estadios Globo, no Rio de Janeiro. A equipe de cenografia montou uma réplica da garagem
usada como cenario em Recife: do terminal e dos veiculos. Boatsow diz que além de adquirir
um modelo de 6nibus similar ao usado pelas empresas de transporte da capital pernambucana,
sua equipe trouxe uma jangada recifense para ser usada em cenas de praia gravadas no Rio de
Janeiro, especialmente a histdria de Celso nos dias atuais.

Devido sua importancia na narrativa, os cenarios ganham protagonismo em “Justica”.
Eles n&o sé&o meros continentes para a performance dos personagens, mas possuem uma funcéo
dindmica no desenvolvimento da diegese. A utilizacdo de cendrios construidos em estudio
também oferece um maior controle sobre os acontecimentos, especialmente para as “cenas
conjuntas” que exigem uma continuidade espacial, temporal e estilistica (iluminacédo, cores,
performance e figurinos). O apartamento de Elisa é um exemplo desses espa¢os construidos em
estudio para servir como elemento de conexao entre as diferentes historias de “Justica”. A partir
de tomadas externas, é possivel identificar que o edificio em que a professora mora esta
localizado num dos bairros nobres de Recife. O espago interno foi construido de maneira
meticulosa, com elementos que refletem o tom da narrativa, intensificando o drama vivido pela
professora e materializando algumas caracteristicas da personagem visualmente. O imével é
amplo e luxuoso, decorado com um mobiliario que remete ao estilo barroco, tanto nas formas
quanto nas cores. Vale lembrar que no século XVI1I, o Barroco tornou-se uma declaracao visivel
da riqueza e do poder exercido pela Igreja e da burguesia de entdo. De maneira semelhante, a
utilizagdo desses objetos no interior do apartamento de Elisa evidencia seu status social e
financeiro, uma representante da elite econdmica do pais. As formas do Barroco também
apresentam peculiaridades que corroboram com o desenvolvimento da narrativa da Elisa. O
estilo foi influenciado pela arte renascentista, que privilegiava a razéo, o equilibrio e a simetria,
mas diferenciou-se por romper com os limites impostos pela geometria retilinea classica. As
obras barrocas sdo exuberantes e decorativas, acentuando os contrastes, as dualidades e os
excessos de forma a transmitir emog0es. De maneira semelhante, antes da morte de Isabela,
Elisa costumava ser uma pessoa “retilinea”, objetiva e equilibrada. Apds Vicente assassinar sua

filha, ela passa a questionar todos os valores éticos e morais da justica, deixando de lado a razéo
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em nome da emocdo; a professora passa a ser dominada por sentimentos como raiva, amargura
e por um profundo desejo de vinganca. Dualista, a personagem esta cindida em dois extremos,
recurso produtivo para a dramaturgia da série.

O mobiliario do apartamento de Elisa ndo apenas evidencia o contraste razdo x emogéo
como também traz a tona outras caracteristicas da personagem. Num dos comodos do imdvel,
utilizado como escritério de trabalho, destaca-se uma estante repleta de livros. Sendo a
personagem uma professora universitéria, esse elemento mostra que Elisa possui uma boa
formacdo intelectual e esta apta a desempenhar a funcao de educadora. Em termos semioticos,
o livro é um signo comumente usado para representar o conhecimento, motivo pelo qual a
utilizacdo desse objeto de cena mostra-se coerente com o contexto em que é utilizado. A forma
da estante e a disposicdo dos livros também evidenciam outras qualidades da professora como
equilibrio e organizacéo, qualidades importantes para alguém responsavel por ensinar jovens
do curso de Direito a refletir e questionar os valores éticos e morais da lei. Paradoxalmente,
Elisa ndo é capaz de encontrar respostas para o seu dilema dentro da filosofia do Direito, campo
do conhecimento em que ela é especialista. Se a estante de livros reforca a ideia de racionalidade
e equilibrio, os mdveis barrocos e a cor quente criam outro ambiente sugerindo o
transbordamento e sentimentos mais instintivos.

O cenério também se relaciona a historia de Fatima. Diferente do apartamento de Elisa,
a casa da empregada doméstica € uma locacdo. A utilizacdo de locais ja existentes para a
encenacdo € uma pratica comum no cinema, desde os filmes dos irmdos Lumiére ao
neorrealismo italiano. Nesse ultimo caso, as filmagens em locagdes tinham como objetivo
produzir uma impresséo de realidade. Roberto Rosselini, por exemplo, filmou “Alemanha ano
zero” nos escombros de Berlim. Da mesma forma, “Justiga” utiliza uma série de espacos da
cidade de Recife para construir uma narrativa verossimilhante, de acordo com os padrdes de
realismo que temos atualmente. A casa de Fatima, por sua vez, ndo reflete a periferia de Recife,
mas a vida da propria personagem; ela € uma representante das camadas mais populares da
sociedade. Da mesma forma, sua residéncia € apresentada como um local de muita
simplicidade, cuja aparéncia externa é marcada por paredes com pinturas gastas pelas a¢des do
tempo, mas tambeém por um quintal amplo, onde a familia cria galinhas, patos e uma vaca
chamada Giselda, que ndo aparece na trama, mas € citada pelos personagens. Se externamente
a casa nao possui muitas cores nem chama a atencédo pela arquitetura, internamente ela aparenta
estar sempre limpa e organizada, mostrando o asseio de Fatima, seu cuidado com a familia
fazendo supor por analogia uma pessoa de carater integro e honesto. Diversas linha de forca se

dirigem a um mesmo fim.
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Como o enredo de Fatima gira em torno da linha ténue entre arbitrariedade e justica,
tolerancia e intolerancia, 0 muro que separa a casa dos Libério dos vizinhos Douglas, Kellen e
Furacdo é o elemento cénico utilizado para materializar o problema a ser vivido pelos
moradores das duas casas e assim se desenvolverem as questdes relacionadas a justica. E pelos
vaos do muro que o cachorro de Douglas invade a casa de Fatima para matar as galinhas. A
situacdo fica insustentavel quando Furacdo ataca Jesus, filho mais novo da doméstica que, num
acesso de furia, executa o animal a tiros. Para se vingar, Douglas coloca drogas no quintal da
vizinha e faz uma denuncia anénima para a policia, que descobre 0s entorpecentes e leva Fatima
presa. Por causa disso, a doméstica foi condenada a sete anos de recluséo. Durante esse periodo,
sua familia foi dispersa: Jesus acabou indo morar nas ruas, onde passou a praticar pequenos
furtos e Mayara foi trabalhar na boate administrada por Kellen, a vizinha do outro lado do muro,
que ndo se recorda dela. Ao sair da cadeia, Fatima retorna a sua antiga casa, mas é surpreendida
ao ver o imovel decadente e abandonado, tal como a personagem.

Além da casa em que Fatima mora com a sua familia, um outro elemento do cenério
ganha destaque no episddio: as pontes da cidade de Recife. Devido sua repeticdo formal, elas

se tornam um motivo, pois sdo elementos significativos para o desenvolvimento da narrativa.

E Gtil existir um conceito para descrever repeticdes formais, e o termo que iremos
utilizar é motivo. Denominaremos qualquer elemento significativo repetido num filme
de motivo. Motivo pode ser um objeto, uma cor, um lugar, uma pessoa, um som ou
até mesmo um trago de personagem. Podemos chamar de motivo um padrdo de
iluminacdo ou de posicdo de cAmera, se ele se repetir durante o filme. (BORDWELL,
2013, p. 129)

Em “Justica” a repeticdo das imagens das pontes sdo pistas deixadas pelo grande
imagista para auxiliar o pablico na leitura do texto imagético. Fatima e Douglas sdo polos
opostos que compartilham 0 mesmo espaco e realidade: enquanto um é a representacdo da
humildade, honestidade e bondade, o outro € a imagem da arrogancia, da desonestidade e da
desumanidade. E importante dizer que essas qualidades que moldam o carater das personagens
ndo sdo apresentadas de maneira tdo estereotipada. Como todo ser humano, Fatima e Douglas
apresentam uma complexidade que ultrapassa 0 maniqueismo classico dos melodramas
mexicano e cubano, como explicado no primeiro capitulo. Para retomar o rumo de suas
respectivas vidas, 0s personagens precisam transpor a raiva, o orgulho e a inimizade que 0s
separa a fim de recuperar aquilo que realmente importa: para Fatima, é trazer seus filhos de
volta e para Douglas, recuperar o amor de Kellen. Nesse contexto, as pontes ndo sdo apenas a
metafora da arquitetura dramatirgica de “Justi¢ca”, composta por historias de vida

independentes que se conectam de maneira circunstancial, mas elementos significativos para a
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narrativa. Do ponto de vista pléstico, a ponte ndo apenas faz a ligacdo e a mediacdo entre
elementos, como também “transpde”, no sentido de superar (Lexikon, 1997).

Se levarmos em consideracdo o contexto social e historico do rio Capiberibe e da ponte
Duarte Coelho, o plano sequéncia que abre o segundo episddio também pode ser visto como
uma representagdo da desigualdade social, tema que tangencia toda narrativa de “Justica”.
Historicamente, o Capiberibe foi uma das principais rotas comerciais do Brasil Col6nia, periodo
marcado pela extrema concentracdo de poder e intensa exploracdo da terra e da mao de obra
escrava. Atualmente, o rio continua tendo uma grande importancia econémica e cultural para
cidade, pois, de acordo com o gedgrafo Josué de Castro, ele comanda a vida de quem vive as
suas margens. E dos manguezais e do fundo de suas aguas que as populacdes ribeirinhas,
conhecidos como “severinos”, retiram o seu sustento. Num mesmo espago, a desigualdade se
desvela para os olhares mais atentos. De um lado, tem-se a pujanca da cidade, representada pelo
casario historico e pelos modernos prédios residenciais destinados as classes com maior poder
econémico. No outro extremo, ocupando um espago da cidade que ainda ndo foi alvo da
especulagdo imobilidria, estio o mangue e os “severinos”, retratados da seguinte maneira por

Josué de Castro:

Os mangues do Capibaribe sdo o paraiso dos caranguejos. Se a terra foi feita para o
homem, contudo para bem servi-lo, também o mangue foi feito especialmente pro
caranguejo. Tudo ai €, foi ou estd para ser caranguejo, inclusive o homem e a lama
que vive nela. A lama misturada com urina, excremento e outros residuos que a maré
traz, quando ainda nédo é caranguejo, vai ser. O caranguejo nasce nela, vive nela. O
caranguejo cresce comendo lama, engordando com as porcarias dela, fazendo com a
lama a carninha branca de suas patas e a geléia esverdeada de suas viceras pegajosas.
Por outro lado, o povo dai vive de pegar caranguejo, chupar-lhe as patas, comer e
lamber os seus cascos, até que fiquem limpos como um copo. E com sua carne feita
de lama fazer a carne do seu corpo e a carne do corpo de seus filhos. Sdo cem mil
individuos, cem mil cidaddos feitos de carne de caranguejo. O que 0 corpo rejeita,
volta como detrito para lama do mangue, para virar caranguejo outra vez. (CASTRO,
apud SALES, 2015, p.71)

Assim como o rio Capibaribe, a ponte localizada no horizonte do plano de abertura do
segundo episddio possui um significado importante para o tema da desigualdade social. Duarte
Coelho foi um dos donatarios escolhidos pelo rei Dom Jodo Il de Portugal para ocupar e
explorar uma das capitanias hereditarias, exatamente a de Pernambuco. Em suas terras, Coelho
instalou engenhos de cana-de-acUcar e garantiu o controle sobre o territério que, mais tarde, se
tornaria a cidade de Recife. A ponte Duarte Coelho, mais especificamente 0 nome que 0
monumento carrega, também é um simbolo da exploracao, do autoritarismo e da concentracdo
de riqueza que, ainda hoje, ¢ um dos destaques negativos da capital pernambucana.

Um outro espaco com fungdo dindmica na narrativa é o edificio Holiday. Sua imagem

¢ utilizada na abertura do primeiro episoédio de “Justica”, mas, em momentos posteriores, o
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espaco Vvolta a aparecer na trama como moradia de Vicente Menezes. Apos sair da cadeia, 0 ex-
playboy, que vivia as custas do pai, teve que lidar com uma nova realidade social: a da pobreza
e do preconceito vivido por ex-detentos. Em funcéo da sua histdria, o Holiday estéa diretamente
associado ao drama vivido por Vicente. Assim como o personagem, o prédio ja foi um simbolo
de riqueza, ostentacdo e icone arquitetdnico da capital pernambucana. Com o passar dos anos,
o edificio foi se deteriorando até transformar-se numa favela vertical, habitada por cerca de
2000 moradores das classes mais humildes. Atualmente, o Holiday destaca-se muito mais pelos
seus problemas estruturais, pelo lixo acumulado aos seus pés e pela pobreza em seu entorno do
que pela opuléncia da sua fachada de concreto curvada em meia lua. De maneira similar, a
aparéncia fisica de Vicente mudou pouco apds 7 anos de prisdo, mas internamente, o rapaz
encontra-se devastado em fungéo dos atos cometidos no passado e pela falta de perspectiva em
relacdo ao futuro. Na narrativa de “Justi¢a”, o edificio Holiday e Vicente representam a
degradacéo arquitetonica e humana de figuras que, no passado, eram simbolos de riqueza e
ostentacdo. Embora o ator e a construcdo apresentarem fisicamente os vestigios de um passado
de riqueza e prestigio, ndo conseguem sustentar o que foram, o estilo do rapaz e do edificio
guardam o passado de gléria. Incrustrado no meio do bairro de Boa Viagem, cercado por
condominios de alto padrdo, O Holiday destoa na paisagem urbana de Recife. Similarmente,
Vicente é mostrado como um estranho no ninho, pois apesar de pobre e sem perspectiva, 0
personagem ndo pertence culturalmente aquele lugar, apesar de depauperado. Essa sensa¢édo de
desconforto torna-se mais clara na sequéncia da primeira noite o ex-playboy na quitinete. Ao
sair do banho, ele pergunta a Regina (Camila Mardila), sua nova esposa, onde ele pode
encontrar um short. Ela tenta se aproximar, mas Vicente, movido por um sentimento de culpa
e arrependimento, afasta-se. Ele tenta se justificar, dizendo que aquela casa ndo é dele, pois
nem sabe onde estdo guardados seus objetos pessoais; a esposa responde dizendo que ele vai se
acostumar. Independente de sua vontade, Vicente acaba absorvido pelo paredao de concreto e

janelas que formam a fachada do Holiday até desaparecer no meio do cenario.
4.2 Figurino e Maquiagem

Diferente de obras que usam o figurino e a maquiagem para a composi¢do de imagens
que nos remetem as narrativas fantasticas, em “Justica”, esses elementos sdo trabalhados com
0 objetivo de expressar aspectos da vida cotidiana, corroborando para criacdo do efeito de
realidade. Em “Cinema como pratica Social”’, Graeme Turner analisa alguns filmes, de

diferentes géneros, para identificar as estratégias empregadas pelos realizadores para
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construcao de seus respectivos discursos. No caso das obras realistas, a autenticidade discursiva
é vista como resultado de um ocultamento dos recursos expressivos, de forma que as imagens
produzidas passam a ser interpretadas como uma mera reproducdo automatica e objetiva dos

acontecimentos, sem a intervencéo do enunciador.

“O filme realista cria um mundo que é o mais identificavel possivel; e o publico
entende isso recorrendo a analogias entre 0 mundo do filme e seu proprio universo.
Nesse processo o espectador é assistido pelos esforcos do filme realista que procura a
semelhanca com a vida real. As tecnologias da produgdo cinematogréfica estdo
ocultas, de maneira que as técnicas que poderiam chamar a atencdo para 0s meios de
construcdo sejam minimizadas. A edicdo é tdo continua quanto possivel, a mise-en-
scéne é tdo densa quanto a vida real, os movimentos de cdmera tendem a acompanhar
0 movimento dos olhos do espectador, e a perspectiva é mantida como se s6 houvesse
um unico espectador” (1997, p.151)

De maneira semelhante aos principios do estilo realista, “Justi¢a” procura construir seu
discurso visual através do apagamento das marcas da enunciagéo, tanto na escolha de locagdes,
ao invés de estudio, no comportamento da camera, na iluminagdo quanto no figurino e
maquiagem. Os dois ultimos constituem recursos expressivos importantes para contar e mostrar
costumes, comportamentos, relatar fatos historicos e licdes de vida. A funcdo do figurino é
incorporar a propria narrativa na imagem, enfatizando o didlogo dos personagens, nos
transportando para a histéria e nos permitindo vivenciar a narrativa. Joanne Entwistle (2000,
p.139) nos lembra que as analises semidtica e textual dos figurinos rejeitam constantemente a

maneira como as pessoas se vestem em funcao de seus corpos:

O eu moderno esta cada vez mais consciente, inclusive de sua aparéncia, e capaz de
intervir e agir sobre ele. Classes e subculturas empregam vestimenta, corpo, postura
e assim por diante para criar identidade auto-consciente, tanto para afirmar a afiliacéo
de um grupo quanto a diferenga para aqueles estdo dentro e fora. Assim, quando se
fala em individualidade e identidade, é socialmente significativo. O individuo quer
"se destacar", mas também quer "se encaixar" em um grupozs

Essa maneira de usar o figurino para expressar a si proprio e a consciéncia de um grupo
é denominada por Entwistle como encarnacdo ou personificacdo, um processo complexo que
envolve algumas etapas como adaptacdo e negociacdo. A analise do trabalho de caracterizacdo
dos personagens de “Justi¢a” através do figurino e maquiagem nos mostra a preocupacdo da
equipe da minissérie em utilizar esses elementos conforme o conceito de personificagdo
sugerido por Entwistle, a fim de revelar as complexidades sociais que ndo que ndo sdo
apresentadas de maneira explicita a audiéncia. Por essa razéo, é fundamental que o trabalho de

caracterizacdo mantenha uma relacdo harmonica e coerente com os elementos do plano do

20 “The modern self is increasingly aware itself, including its appearance, and able to intervence and act upon it.
Classes and subcultures employ dress, body, posture and so on to create identity self-consciously both to affirm
group affiliation and difference to those on the outside and within. Thus when talking about individuality and
identities are socially meaningful. The individual want to ‘stand out’ but she or he also wants to ‘fit in” with a
group”



64

contetdo, pois o figurino e a maquiagem precisam revelar diferentes aspectos dos personagens.
Para materializar ideias e conceitos, o figurinista deve levar em conta uma série de fatores,
como a época em que se passa a trama, o local onde séo gravadas as cenas, o perfil psicolégico
dos personagens, o tipo fisico dos atores e as orientacdes de luz e cor feitas pelo diretor de arte.
A maneira como 0s personagens se vestem produz efeitos tanto na imagem quanto na forma

como suas respectivas historias sdo contadas. De acordo com Sarah Street (2001, p.75):

Os imperativos realistas estimulam a criagdo de um figurino capaz de reproduzir o
gue as pessoas comuns vestem no dia-a-dia, as diferentes formas como os personagens
se relacionam uns com 0s outros, suas classes sociais, e também evidenciam os
acontecimentos narrativos de maneira muito sutil... Também é importante reconhecer
que textos realistas estdo sujeitos aos anacronismos da mesma forma que os textos
ndo-realistas. O objetivo dos textos realistas (e outros) é criar uma conexao plausivel
entre 0s personagens e o que eles vestem. (Tradugdo nossa)

Em “Justiga” ao observarmos o trabalho desenvolvido por Lu Moraes, responsavel pela
caracterizacdo dos personagens na minissérie, podemos inferir que a escolha dos figurinos
segue 0s mesmos principios apontados por Sarah Street, pois visa manter um discurso coerente
com o conceito de realismo proposto pela narrativa e uma relacdo harménica com os demais
elementos da mise-en-scéne. Para reproduzir o cotidiano de pessoas comuns, Moraes e sua
equipe utilizaram pouca maquiagem no rosto dos personagens e optaram por roupas simples,
especialmente para compor o ndcleo dramético de Fatima. Como a narrativa se passa num
periodo de sete anos, entre 2009 e 2016, os ajustes na caracterizacdo sdo sutis, evitando uma
estilizacdo exagerada. Apds sair da prisdo, Fatima, por exemplo, passou a apresentar olheiras
causadas por noites mal dormidas e uma pele mais envelhecida, com manchas aplicadas sobre

0 rosto da atriz.

FIGURA 16 — Embora o trabalho de caracterizacdo de Fatima seja simples, a personagem € apresentada atraves
de roupas leves, com detalhes coloridos. A maquiagem é discreta, mas trabalhada de forma a
esconder marcas de expressdo mais evidentes.
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Fonte: Reprodugéo Globoplay
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FIGURA 17 — Ap0s sete anos presa, Fatima o tratamento dado pela maquiagem realca as marcas de expressao da
personagem, incluindo olheiras por noites mal dormidas.

Fonte: Reproducgdo Globoplay

A passagem de tempo ndo esta presente apenas no tratamento feito pela maquiagem, o
figurino foi trabalhado tanto para auxiliar no desenvolvimento temporal da narrativa como para
materializar os modos de ser e se vestir das diferentes classes sociais que compde o0s nucleos
dramaticos da historia, criando uma conexdo verossimil entre o plano do contetdo e o plano da
expressdo. E também através das roupas que alguns aspectos psicoldgicos dos personagens séo
comunicados de maneira sutil & audiéncia. Utilizando novamente o exemplo de Fatima, no
inicio da trama, vemos a personagem usando vestidos de tons claros, tecidos leves e que séo,
frequentemente, associados ao universo feminino. A medida que o clima de animosidade entre
Fatima e Douglas aumenta por causa das invasfes de Furacdo ao quintal da vizinha, ela comeca
a vestir roupas de cores mais escuras e troca os vestidos pela calca jeans. Historicamente, essa
peca do figurino é associada ao universo masculino. O tecido foi criado em 1792, na cidade
francesa de Nimes, regido sul do pais. Por ser um material espesso e resistente, comecou a ser
utilizado na confeccdo de roupas para os trabalhadores do campo e marinheiros italianos.
“Ainda que a calga jeans fizesse muito sucesso entre a classe trabalhadora, a peca se tornou
conhecida mundialmente a partir da década de 1930, com os filmes hollywoodianos de
faroeste”s Na minissérie, a cal¢a jeans ndo é utilizada para retratar a classe trabalhadora
exatamente, mas para evidenciar aspectos psicolégicos e mudancas de comportamento de

alguns personagens diante de determinados acontecimentos da narrativa.

30 CALCA jeans: conheca a histdria da peca curinga dos guarda roupas. Exame, Sao Paulo, mar. 2018.
Disponivel em: < https://exame.abril.com.br/negocios/mgapress/calca-jeans-conheca-historia-da-peca-curinga-

dos-guarda-roupas/ >. Acessado em: 10/09/2019


https://exame.abril.com.br/negocios/mgapress/calca-jeans-conheca-historia-da-peca-curinga-dos-guarda-roupas/
https://exame.abril.com.br/negocios/mgapress/calca-jeans-conheca-historia-da-peca-curinga-dos-guarda-roupas/
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Assim como Fatima, a vida de Rose muda completamente ap6s ser condenada a sete
anos de reclusdo em regime fechado, por porte de drogas ilicitas. Apesar de ser filha de Zelita,
diarista que trabalha em troca de salario minimo na casa de Lucy Carneiro, a jovem ndo é vista
com roupas simples. Boa parte das pecas utilizadas por Rose sdo de sua melhor amiga, Débora
Carneiro. Ela as empresta para que as duas possam frequentar os mesmos ambientes, evitando
que a filha da diarista sofra julgamentos em funcao da sua classe social ou sua cor. Mesmo com
todo esse cuidado, Rose ndo escapa do racismo. O primeiro evento ocorre quando as duas
amigas vdo a um restaurante requintado, a fim de comemorar a aprovacdo da jovem no
vestibular para o curso de jornalismo. Enquanto Débora fuma em frente ao local escolhido para
0 jantar, Rose vai até a recepcionista e solicita uma mesa; seu pedido é negado. Somente quando
Débora intervém, afirmando que aquilo se tratava de um crime de racismo, o gerente concede
uma mesa as amigas. O segundo evento ocorre na festa rave, organizada nas areias da praia de
Boa Viagem e culmina com a prisdo de Rose, no dia de seu aniversario de 18 anos. Ap6s uma
batida policial, os participantes do evento sdo escolhidos segundo critérios claros de preconceito
racial. Enquanto os de pele branca séo liberados, a maioria dos negros sdo mantidos sob
vigilancia. Débora tenta puxar a amiga, mas o Sargento Douglas impede que a jovem saia do
local. Ele solicita que Rose mostre o que ela havia escondido debaixo do sutid e descobre que
a garota portava drogas ilicitas. Até esse momento da narrativa, o figurino de Rose era composto

por roupas coloridas, de tecidos leves e acessorios como brincos, joias, pulseiras e batom.

FIGURA 18 — Rose celebra seu aniversario de 18 anos junto aos amigos. Até esse momento da trama, o figurino
da personagem é composto por roupas leves, com cores em tons claros. A maquiagem também
acompanha o estado psicolégico de Rose, uma garota alegre, apaixonada e sonhadora

Fonte: Reprodugéo Globoplay
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Apo0s os sete anos de prisdo, Rose consegue a liberdade novamente. Na sequéncia em
gue a jovem deixa o presidio, suas roupas sao basicamente uma jaqueta e uma calca jeans larga.
Aqui, vemos uma coordenacdo motivada entre o figurino e cenario, relacionados de maneira
direta. O azul palido das paredes do presidio € replicado nas roupas de Rose, sugerindo que as
marcas da cadeia continuardo presentes em sua vida, mesmo do lado de fora. Ao mesmo tempo,
essa construcao visual nos remete a ideia de transformacéo: a garota alegre, doce e sonhadora
da lugar a uma mulher triste, amargurada e sem perspectivas de um futuro promissor. As marcas
do tempo também podem ser vistas através do tratamento dado pela maquiagem, substituindo
as cores e 0 aspecto jovial da personagem, presentes na primeira parte da narrativa, por um

visual mais sébrio, pele maltratada e marcas de olheira.

FIGURA 19 — Apds sete anos na prisdo, Rose é apresentada como uma mulher pragmatica. No lugar da maquiagem
carregada e roupas leves, vemos o rosto da personagem com marcas de olheira, vestindo roupas
simples

Fonte: Reprodugéo Globoplay

De todo trabalho de figurino e maquiagem executado pela equipe de Lu Moraes, aquele
que apresenta transformacdo temporal mais sutil € o de Mauricio. Desde o inicio da minisseérie,
0 contador é mostrado como uma pessoa conservadora, organizada e cumpridora dos
compromissos assumidos. Seu figurino € discreto, composto por Oculos, camisa social
devidamente abotoada e sapatos escuros, elementos que refor¢cam as caracteristicas apontadas
acima. Em determinadas ocasifes, o personagem se comporta como alguem com dificuldade
para expressar o que pensa e sente. Essa imagem de rapaz timido contrasta com comportamento
apresentado pelo personagem na casa em que mora com sua esposa, a bailarina Beatriz. Dentro
de seu universo particular, protegido das ameacas externas, Mauricio revela-se um marido

afetuoso, profundamente apaixonado por Beatriz e um amante valoroso. Nesse ambiente de
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intimidade, o casal adota um comportamento despojado que se reflete no comportamento e em
seus respectivos figurinos. O contador é visto com a camisa desabotoada, mangas esgarcadas e
sem sapatos. Ja a bailarina, que durante a sua performance adquire uma aura etérea, delicada,
que beira a perfeicao, é completamente desconstruida pelo figurino. Vestindo um baby-doll cor
de pele, sob uma iluminagdo amarelada, a imagem nos revela o lado mais humano daquela
figura inaccessivel dos palcos, caracteristicas reforcadas pelas palavras de Mauricio. Ao beijar
0s pés da esposa, o contador diz ama-los independente dos dedos tortos e calos causados pela
danca.

Diferente dos outros personagens da trama, o figurino e a maquiagem de Mauricio ndo
sofre grandes alteracfes ao longo da minissérie. Mesmo quando deixa a cadeia, apds sete anos
de reclusdo por ter cometido o crime de eutanasia, o contador continua usando 6culos, vestindo
camisa social abotoada até o pescoco, calcas e sapatos escuros. Essa caracterizagdo nos mostra
gue o ambiente prisional ndo foi capaz de mudar a maneira de ser do personagem, a0 menos
fisicamente. Ao mesmo tempo, nos remete a ideia de firmeza, pois Mauricio esta decidido em
levar até as ultimas consequéncias seu plano de vinganca contra Antenor Ferraz, homem que
atropelou sua esposa e selou seu destino. Os elementos utilizados para evidenciar a
transformacdo psicolégica do personagem estdo nas particularidades apresentadas pela
imagem. Mauricio veste uma camisa de cor azul, indicio de que o ambiente e todo o contexto
produziu algum tipo de efeito sob o contador. Ja as marcas do tempo, estdo representados nos

fios de cabelo grisalho que o rapaz adquiriu apds sete anos de detencéo.

FIGURA 20 - Ap6s cumprir pena de sete anos de prisdo, Mauricio ganha a liberdade. Seu figurino espelha o azul
gue compde as paredes e objetos da cadeia

Fonte: Reproducéo Globoplay
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FIGURA 21 - Desde o inicio da trama, o trabalho de caracterizagdo do personagem é feito de maneira sutil. Para
representar a passagem de tempo, Mauricio ganhou fios de cabelo grisalho

Fonte: Reproducéo Globoplay

O caréater assertivo também é uma das caracteristicas da personagem Elisa de Almeida,
professora da Faculdade de Direito que sofre com o assassinato da filha Isabela. No inicio da
trama, ela € vista como uma tipica representante da alta sociedade de Recife. Seu figurino é
mais sofisticado, composto por uma paleta que varia entre o branco, azul marinho, cinza e preto,
cores que tem o potencial de expressar a sobriedade, o rigor e o equilibrio de uma personagem
que é a propria materializacdo moral da justica. O azul, que predomina em suas roupas, também
€ uma cor associada a aristocracia e as atividades intelectuais, motivo pelos quais o tratamento
dado ao figurino da professora mantém uma relacdo harmdnica com o conteido narrativo. A
situacdo de equilibrio apresentado no inicio da histéria sofre desdobramentos polémicos apés a
morte de Isabela. A partir desse momento, o figurino reforca a profunda mudanca psicoldgica
vivida por Elisa. Ao adotar roupas como camisa social e calca jeans, a imagem nos mostra que
a alegria, o0 amor e a confianca que a professora de Direito depositava na justica moral deram
lugar & tristeza, a raiva e a descrenca de que a lei possa ser realmente justa. Essa mudanca
comportamental também pode ser observada no trabalho discreto da maquiagem. Num primeiro
momento, a caracterizacao é feita para realgar qualidades como beleza e elegéncia; com a morte
de Isabela, o rosto de Elisa € mostrado praticamente sem maquiagem, acentuando as marcas de
expressdo e contribuindo para a expressividade da personagem, tomada pelo rancor, melancolia

e desejo de vinganca.
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FIGURA 22 - No comego da trama, o trabalho de caracterizagédo de Elisa € feito para evidenciar sua classe social
e realcar sua beleza e elegancia. Apos o assassinato de Isabela...

Fonte: Reproducéo Globoplay

FIGURA 23 - ... a personagem adota um visual com pouca maquiagem, evidenciando as marcas de expressdo do
seu rosto que reforcam sua tristeza, melancolia e desejo por vinganca.

Fonte: Reproducgdo Globoplay

Se no inicio da trama o figurino de Elisa evidencia a sobriedade e o equilibrio, Vicente,
0 algoz da morte de Isabela, é visto desde o inicio como um vildo. Seu figurino € composto por
pecas de roupa predominantemente pretas. No contexto em que 0 personagem esta inserido a
escolha dessa cor é feita para materializar sensacbes como maldade, mistério perversidade,
opondo-se diametralmente ao branco, associado a ideias e sentimentos como liberdade,

inocéncia e nitidez. Numa cidade reconhecidamente solar, Vicente aparece como uma sombra.

“No filme ‘A cang¢do da vida’, de Granowsky, a cena do parto na sala de operagdes
conseguiu criar o ambiente de siléncio mortal e de tenséo, principalmente devido ao
contraste entre as batas brancas, os alvos lencois esterilizados, o algodao branco e as
luvas escuras de borracha dos médicos que seguram 0s instrumentos escuros. Se este
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contraste ndo tivesse sido tdo bem realgado pelo operador, ter-se-ia perdido totalmente
o efeito” (ARHEIM, 1957, p.59)

O mesmo tratamento dado ao preto e ao branco no filme de Granowsky esta presente na
composi¢do das imagens de “Justi¢a”, incluindo o figurino. No inicio da minissérie, Vicente ¢
um jovem representante da aristocracia local e que apresenta um comportamento machista,
ciumento e agressivo. Na sequéncia em que todos estdo comemorando o andncio seu noivado
com Isabela, o rapaz tem um ataque de ciimes e quase vai as vias de fato com um ex-namorado
da moca, demonstracdo de que Vicente € uma pessoa desequilibrada e inconsequente. Para
construir essa cena, a equipe de cenario, figurino e maquiagem optaram por construir uma
imagem com predominio de branco e cores claras. O clima de festa e alegria é contrastado pela
atuacdo do personagem Vicente e pelo seu figurino, composto por boné, camiseta e bermuda

pretos, evidenciando que naquele ambiente, ele € um elemento de tenséo.

FIGURA 24 - Frames da sequéncia em que Vicente discute com um ex-namorado de Isabela. Enquanto todo
trabalho de figurino é pautado por pecas de tons claros, a roupa do rapaz destoa do restante

Fonte: Reproducéo Globoplay

Apds assassinar Isabela com 5 tiros, Vicente € condenado a cumprir 7 anos de prisao.
Na sequéncia em que o ex-playboy deixa a cadeia, seu figurino segue a mesma proposta
estilistica dos outros personagens, que vestem roupas majoritariamente azuis. Como dissemos
anteriormente, essa é a mesma cor que compde as paredes da cadeia, uma construgédo visual
motivada que acaba reforcando os conceitos da narrativa e os padrdes tematicos da minissérie.
Ainda nessa sequéncia, vemos Elisa aguardando a saida de Vicente da cadeia. Ao longo de todo
periodo em que o rapaz esteve preso, a professora de Direito frequentou aulas de tiro e

organizou a forma como se vingaria do assassino de sua filha. Seu figurino completamente
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preto ajuda a destacd-la do fundo, uma parede branca com uma faixa amarela desbotada.
Também ajuda a realcar seu estado psicoldgico, movido por sentimentos como raiva, 0dio e

desejo de vinganca.

FIGURA 25 - Na sequéncia em que Elisa decide executar seu plano de vinganca contra Vicente, a professora veste
roupas escuras que ajudam a destaca-la do fundo, mas também a conotam valores negativos, que a
colocam como uma figura maléfica nesse momento da narrativa

Fonte: Reprodugéo Globoplay

Através da analise do figurino e maquiagem dos personagens centrais de “Justica”,
percebemos como a escolha desses elementos produz efeitos significantes para construcédo da
ilusdo de realidade. A verossimilhanca é obtida através do reconhecimento, por parte da
audiéncia, de que as personagens da historia se vestem e se comportam como pessoas da vida
ordinaria. A simplicidade do figurino de Fatima, por exemplo, é uma forma criativa de
evidenciar, através da imagem, a classe social a qual a diarista pertence. Mas esses elementos
néo séo utilizados apenas para esses fins; as mudancas observadas no figurino e maquiagem ao
longo da minissérie sdo mais sO que sutis gradacdes de estilo. Esses elementos sdo recursos
expressivos importantes para materializar conceitos narrativos como comportamento e estado
psicolégico dos personagens. Em narrativas que visam o realismo, figurino e maquiagem
também sdo trabalhados com vistas a construir um discurso transparente, sdo elementos sutis
que revestem figurativamente o plano do contetdo e contribuem de uma maneira mais criativa
para a compreensdo da personalidade dos personagens. Assim como os cenérios e locagdes, 0
tratamento dado ao figurino e maquiagem buscam manter uma coeréncia com as estruturas

internas da narrativa, enfatizando a maneira de se vestir de pessoas da vida cotidiana como
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camisetas, calcas jeans, bermudas e roupas sociais. Como observou John Hill (apud STREET,
2001, p.84) a respeito da estilistica dos filmes britanicos dos anos 1960, obras desenvolvidas
sob o que ele chamou de “excesso de realidade”, tem dois objetivos principais: significar a

realidade e expressar um ponto de vista particular do diretor sobre um determinado tema.
4.3 lluminacao

A iluminacdo é um elemento de suma importancia para criacdo da expressividade de
uma imagem, seja ela pictorica, fotografica ou cinematografica. Muito mais do que tornar
objetos e espacos visiveis para a cAmera, através da luz, o diretor de fotografia é capaz de criar
diferentes sensacdes e contribuir visualmente para o desenvolvimento da narrativa. Em
“Justica”, verifica-se uma grande preocupac¢édo em iluminar os acontecimentos de forma a que
a luz ndo seja percebida como um acessorio estilistico, tal como nos filmes do expressionismo
aleméo. Para que a iluminagdo mantenha uma coeréncia com as estruturas internas da narrativa,
ela e trabalhada de maneira motivada, ou seja, respeitando as caracteristicas fisicas das fontes
de luz dos ambientes em que as cenas se desenvolvem. Assim como no trabalho de cenografia,
figurino e maquiagem, o tratamento dado a iluminagdo da minisserie busca ocultar as marcas
da enunciagdo para construir um efeito de realidade, algo que fica mais evidente em cenas
diurnas, rodadas em ambientes externos, sob luz natural.

Devido suas qualidades plasticas, a iluminacdo natural tornou-se uma das
particularidades estilisticas do neorrealismo italiano, cujas obras procuravam retratar de
maneira objetiva a vida cotidiana da Italia no pds-guerra. O tedrico e critico André Bazin
convencionou chamar os filmes do movimento de “reportagem reconstituida”, pois 0s cineastas
procuravam respeitar ao maximo a realidade daquilo que estavam filmando e resistiam a
tentacdo de manipular as imagens. Diferente de Bazin, o diretor Billy Wilder considera que
filmes realizados sob a luz natural ndo sdo automaticamente mais realistas: “O mero feito de
fotografar a vida tal como é ndo me parece nenhuma forma artistica. Se o fosse, qualquer
fotografo poderia ser um artista maior que Rembrandt ou Picasso. E isso é absolutamente
ridiculo” (Thomas Wood, Quién Diantres Eres, Bily Wilder?, p. 67, apud REIS, p. 126)

Embora Billy Wilder ndo acredite no efeito realista provocado pela iluminacéo natural,
ela continua sendo um recurso expressivo muito utilizado por obras audiovisuais que buscam
construir um discurso fiel aos fendmenos da vida real, cujas representaces apontam para pré-
existéncia do elemento que ela denota. Em “Justica”, a iluminagdo é trabalhada de forma a

manter a unidade e coeréncia com o conceito visual solicitado pelo diretor artistico José Luiz
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Villamarim, mas sem a mesma rigidez formal prevista pelos canones do estilo realista. Na
minissérie, as materialidades da luz sdo exploradas de tal maneira que sua funcdo néo se
restringe ao suporte ou traducdo literal dos significados do plano do contetido. Em determinados
momentos, ela excede os aspectos objetivos e denotativos, produzindo expressividade
emocional e uma certa abstracdo formal, especialmente em cenas noturnas.

Essa poetica da luz adotada por Walter Carvalho ¢ resultado do cuidado que o diretor
de fotografia mantém com a linguagem. Esta é trabalhada de acordo com as ideias e conceitos
formulados pelo roteiro, mas que ndo devem ser vistos como limitadores para seu processo
artistico. O fotdgrafo busca nos proprios recursos audiovisuais meios para subverté-lo,
transgredi-lo e transforma-lo em algo que esta além da linguagem cinematografica. E evidente
gue para uma obra comprometida com o realismo, mas que como vimos € atravessada por
arroubos melodramaticos, esse tipo de tratamento possa desencadear em representagdes
inverossimeis. Ao compararmos 0 modo como Walter Carvalho trabalha a luz em “Justi¢a”
com outras construcdes imagéticas da cidade de Recife, local onde os acontecimentos
diegéticos se desenvolvem, podemos perceber diferencas consideraveis. De maneira geral, a
capital pernambucana costuma ser retratada através de uma iluminacgdo intensa e dura, com
contrastes acentuados entre luz e sombra e cores saturadas. Tal representacdo pode ser
encontrada na literatura, na pintura e no cinema, onde artistas utilizam as qualidades plésticas
da luz solar para dar forma a ideias, conceitos e sentimentos que tangenciam a realidade da
regido. No filme “Vidas Secas”, por exemplo, o diretor de fotografia Luiz Carlos Barreto
aproveitou a intensidade luminosa do sertdo nordestino para criar imagens superexpostas,

destacando a secura e a hostilidade do ambiente diante da fragilidade do homem.

A fotografia para o Vidas Secas tinha de fazer parte da dramaturgia do filme. Ou seja,
ela deveria espelhar a dramaticidade do clima, do calor exorbitante, era preciso sentir
esse calor olhando para a fotografia. Quando anos depois houve uma retrospectiva do
Nelson em San Francisco (EUA), o proprio (Francis Ford) Coppola ficou muito
interessado em saber como tinha sido. Ele queria saber os detalhes, mas ndo havia
detalhes: era luz e cdmera, sem filtro. NOs ndo usamos filtro para diminuir contraste,
etc. O contraste estava la. A gente fotografou o filme pela sombra, a luz vinha do que
jeito que viesse. No mundo setentrional, eles fotografam pela luz, porque tem pouca
luz. No Brasil, tem muita luz e muito contraste. Entdo tem de fotografar pela sombra,
em vez de iluminar a sombra. Eles colocavam batedores, refletores na sombra. 1sso
pasteuriza, tira o clima. Fizemos todo o Vidas Secas baseado na sombra.s:

O mesmo tratamento dado por Luiz Carlos Barreto as imagens do filme, podem ser
observados no trabalho do pintor Cicero Dias. Em suas obras, a cidade de Recife é vista como

um espaco banhado por uma luz solar intensa, com transicdes bruscas entre as areas de luz e

31 https://www.estadao.com.br/infograficos/brasil,cinema-era-preciso-sentir-o-calor-olhando-para-a-fotografia-
do-filme-conta-barreto,911961
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sombra. Ao invés de utilizar cores puras tipicas da Europa, o artista adota tons pastéis e uma

paleta de cores associada a natureza brasileira.

FIGIRA 26 — Quadro “Sem titulo”, de Cicero Dias

o ‘T

Fonte: Aartemoderna

A questdo da representatividade da luz brasileira tem sido tema de discussdo em
diferentes campos artisticos, incluindo o audiovisual. Num artigo publicado no site da
Associagdo Brasileira de Cinematografia (ABC), intitulado “Os desafios da luz tropical”,
Carlos Ebert, diretor de fotografia de filmes como “O bandido da luz vermelha” (1968), “O rei
da vela” (1982) e “Um homem qualquer” (2005), questiona que tipo de luz seria a mais
adequada para representar a realidade da regido nordeste do pais. Suas reflexdes tém como
ponto de partida uma entrevista que Lauro Escorel e Tuca Moraes realizaram com Mario
Carneirosz, um dos fotdgrafos mais importantes do cinema brasileiro que se negava a iluminar
filmes como o0s europeus e 0s norte-americanos. Para Carneiro, 0S cineastas precisam
compreender as especificidades da luz tropical a fim de utiliza-la como elemento expressivo no

desenvolvimento das narrativas.

Aqui, por exemplo, vocé sai no sol brasileiro. Vocé esta com 8 diafragmas entre a luz
e asombra! E um inferno. E isso ndo vai mudar. Nosso clima é esse. Se quiser amansar
isso, fazer fotografia tipo Almendrosss, sé final de tarde. Duas horas da tarde, duas
horas de manha... No meio do dia faz uns planinhos de interior. Acaba ficando uma
coisa cansativa, porque parece que s6 ha duas iluminac@es aqui na terra: Quando o sol
nasce e quando o sol se pfe. Eu gosto de também ousar. De luzes bem
violentas.(EBERT, 2010)

32 Mario Carneiro possui um estilo realista
33 Diretor de fotografia cubano, responsavel por introduzir conceitos de pintura na arte do fazer cinematografico
e elevar o trabalho do diretor de fotografia
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A percepcao de Mario Carneiro a respeito da luz tropical é compartilhada por Ebert,
razao pela qual este promove uma critica a abordagem feita por Breno Silveira para fotografia
do filme “Eu, Tu, eles” (2000), de Andrucha Waddington. Para Ebert, ao iluminar as cenas
apenas nos horarios de sol baixo, Silveira ndo constréi uma representacdo verossimil do sertéo

nordestino.

Apesar de reconhecer os méritos do filme e de apreciar seu tratamento fotografico,
fiquei com a impressdo o tempo todo de que o filme ndo se passava no agreste
nordestino, onde uma das caracteristicas da luz é a sua posicéo zenital durante as horas
do meio do dia. Disso resultam sombras acentuadas e um “esfriamento” das cores
resultante da alta temperatura de cor da luz do céu. (EBERT, 2010)

Para reforcar tal argumento, Ebert procura mostrar a maneira como uma série de
pintores paisagistas retratavam a realidade da luz brasileira em suas respectivas obras. A dureza
da luz tropical tem sido um problema enfrentado pelos artistas desde o século XVIII,
especialmente quando a proposta era representar os contrastes de valor cromatico presentes em
horas do meio do dia. Ebert faz uma comparagéo entre o trabalho realizado por Jodo Batista da
Costa (1865 — 1926) e Giambattista Castagneto (1851-1900). Embora o segundo seja
considerado tecnicamente e artisticamente superior, ele ndo ousou retratar a luz com toda sua
brutalidade e dureza como Batista da Costa. Castagneto preferiu a suavidade da “hora magica”,
“evitando o contraste cromatico entre as cores vivas do local o que resultou numa luz suave,
‘europeizada’, tdo ao gosto do publico da época. (EBERT, 2010)

Os mesmos obstaculos encontrados pelos pintores precisavam ser superados pelos
fotografos, cujo objetivo era criar imagens capazes de representar a luz tropical de maneira
verossimil. Segundo o cineasta Luiz Carlos Barreto, antes do Cinema Novo, a fotografia
brasileira ndo correspondia a luz brasileira. A afirmacdo de Barreto tem como referéncia os
filmes realizados na década de 40 pela Companhia Vera Cruz. Na época, Franco Zampari,
responsavel pela empresa, construiu modernos estidios no bairro de Sdo Bernardo do Campo,
em Sdo Paulo, e trouxe para o pais Alberto Cavalcanti, brasileiro famoso por seus filmes na
Inglaterra e na Franga. Cavalcanti, por sua vez, trouxe técnicos de diversos paises europeus para
ensinar os brasileiros a filmar. Esses profissionais estavam habituados com a iluminacéo difusa
da Europa, por esse motivo, encontraram muita dificuldade para trabalhar em condicdes cuja
luminosidade apresentava grandes contrastes luminosos e cromaticos.

Na decada de 60, o Cinema Novo mudou a maneira de pensar e fazer cinema no Brasil.
Artistas como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos dispensaram o uso do tripé e
passaram a filmar com a cdmera na méo, pouca luz e atores que ndo faziam parte do star system
desenvolvido pela Vera Cruz. Diferente do cinema hollywoodiano e europeu, os fotografos

brasileiros passaram a controlar a exposicdo do filme pelo valor de luminancia contido nas
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sombras. Através desse procedimento, tornou-se possivel registrar objetos localizados em areas
de pouca luminosidade como os interiores das casas, porém, as areas iluminadas diretamente
pelo sol apareciam superexpostas. Essa fotografia acabou se tornando a sintese de uma
estilistica amparada pela literatura e pelo contexto social e politico dos anos 60. No filme
“Cinco vezes Favela” (1961), por exemplo, Mario Carneiro assumiu uma estilistica
documental, utilizando a luz disponivel nos ambientes para registrar 0s acontecimentos
diegéticos. Para os artistas do movimento, a expressividade dos acontecimentos era mais
importante para o desenvolvimento das narrativas do que uma luz controlada, estilistica
difundida pelo cinema classico hollywoodiano com vistas a garantir a continuidade visual dos
eventos diegéticos quando a descontinuidade espacial executada pelo corte era indispensavel.
Um fato interessante nessa busca pela luz tropical, é que foi um argentino foi quem nos
mostrou como explorar as materialidades das luzes violentas do Nordeste. Para conceber as
imagens do filme “Os Fuzis”, de Rui Guerra, Ricardo Aronovich decidiu abandonar todas
tradicOes e as convencdes estilisticas da cinematografia argentina. Sua proposta foi retrabalhar
a propria percepc¢do visual a partir do contato com os fenbmenos provocados pela luz do

nordeste brasileiro.

Essa luz nordestina me fascinou e quebrou todos 0s meus esquemas conhecidos da
Argentina, onde a luz € mais inclinada, (ndo tanto quanto a europeia, que se assemelha
a da Patagdnia), ¢ mais controlavel.... Tenho uma necessidade quase fisiologica de
ver, de olhar, de viver pelo menos uma vez ao ano, essa luz que vocés tém a sorte de
ter ai. E um pouco como se ela tivesse se fixado na minha retina... E vejo filmes as
vezes, fotografados por grandes diretores de fotografia europeus, em lugares que
poderiam se parecer com a luz do nordeste, da Bahia, ou do sertdo (embora esta seja
Unica), muito bem fotografados, certinhos até, mas que fora a qualidade técnica e
mesmo pictdrica, ndo refletem na fotografia, a realidade da luz, da temperatura ou a
realidade social da locacdo em questdo. (EBERT, 2010)

Alguns anos mais tarde, essa iluminagdo contrastada, considerada por muitos como a
luz que melhor representa a realidade brasileira, foi sendo substituida por um look considerado
mais artificial. No lugar da luz natural, captada em horarios do meio do dia, sem filtro da lente
das cameras, os fotografos comecaram a trabalhar imagens com baixo contraste luminoso e
cromatico gracas aos avangos tecnologicos. De acordo com Ebert, o uso de peliculas com “grao
chato” melhorou sensivelmente o indice ¢ a latitude de exposicdo, a granulidade e a resposta
cromatica. Por conta disso, fotografar a luz tropical tornou-se menos problematico e 0s
cineastas passaram a aceitar com mais naturalidade o chiaroscuro tipico da luz sertaneja e
tolerar imagens sub e super expostas.

Diferentemente de Ebert, Lauro Escorel argumenta que ndo é possivel admitir a
existéncia de apenas uma luz brasileira, aquela que pode ser considerada a mais representativa

da nossa realidade. Sua observacdo evidencia que, por mais realista que uma imagem
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cinematogréfica pretenda ser, ela é resultado de um processo artistico que envolve
subjetividades e pontos-de-vista de um sujeito criador sobre 0 mundo no qual esta inserido. De
acordo com Escorel a fotografia de Mario Carneiro é a consequéncia da estilistica especifica de
um periodo da cinematografia nacional, desenvolvida tanto pela percepcao e sensibilidades dos

artistas quanto pelos recursos técnicos disponiveis na época...

Ele foi o primeiro diretor de fotografia que vi usando rebatedores e luz artificial em
exteriores dia. Naquela época os negativos tinham uma latitude muito mais restrita do
que hoje e basta assistir ao filme “Quase nada” fotografado pelo Guy Gongalves para
ver que tirando partido da latitude por inteiro do negativo é possivel capturar
lindamente aqueles 8 diafragmas que tanto preocuparam aos nossos fotografos nos
idos dos 60. (EBERT, 2010)

A observacdo feita por Escorel nos mostra que o look realista da iluminacéo de Mario
Carneiro ndo estava restrito ao uso de fontes naturais. Apesar das marcas da enunciagdo nao se
apresentarem de forma evidente, o fotografo controlava os contrastes luminosos com o uso de
fonte de luz artificial. At¢ mesmo a dureza da luz tropical era “domesticada” com vistas a se
atingir o resultado artistico desejado. Mas o contraponto de Escorel ndo se limita apenas a
questdo das caracteristicas da luz que melhor representa o agreste brasileiro, ele também se
estende aos pintores citados por Carlos Ebert. Além das materialidades especificas da pintura e
da fotografia serem de natureza diferentes, os paisagistas que aceitavam o desafio de representar
os ambientes tropicais sob a luz do meio dia o faziam através de planos gerais. “Como ficamos
n6s quando queremos modelar o rosto de nossos atores? Quantas vezes no passado nao Nos
vimos procurando o olho, a expressdo de um ator perdida atrds de dois buracos negros
provocados pelo sol de meio dia?”. Por essa razao, Escorel refuta a ideia de que o estilo
cinematografico do filme “Eu, Tu, Eles” seja considerado artificial, uma vez que o trabalho
desenvolvido por Breno Silveira é coerente com a proposta sugerida pela narrativa.

Em “Justica”, o trabalho de iluminagdo feito por Walter Carvalho apresenta
semelhangas com a poética adotada por Breno Silveira em “Eu, Tu, Eles”, principalmente no
tratamento dado as imagens captadas em exterior/dia. Diferente da luz violenta dos filmes do
Cinema Novo, Walter Carvalho optou por fotografar a minissérie em horéarios onde o sol estava
mais baixo, proximo do amanhecer e do entardecer, com algumas cenas captadas em dias de
céu nublado. H& também imagens produzidas em horarios préximos ao meio dia, mas nesses
casos, Carvalho utiliza fontes de luz artificial para diminuir a relacdo de contraste entre as areas
claras e escuras. Na maior parte dos acontecimentos que se desenvolvem na barraca de praia de
Celso, por exemplo, as sombras sdo pouco densas. Dependendo do angulo em que a tomada é
feita, podemos perceber o uso de fontes de luz artificial. Para que a iluminagdo ndo seja

percebida como algo antinatural, os refletores sdo trabalhados de maneira motivada, ou seja,
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procuram reproduzir as condi¢Oes luminosas do ambiente de acordo com a direcédo, a qualidade

e a intensidade.

FIGURA 27 - Sequéncia em que Jesus procura Celso para vender o colar que sua irma ganhou de Antenor Ferraz.
No espaco entre os atores, hd algumas sombras projetadas na fachada da barraca de lanches.
Considerando o fato de que a cena se desenvolve num dia de sol encoberto por nuvens, a presen¢a
de sombras laterais evidencia o uso de fonte de luz artificial, posicionada perpendicularmente a cena

Fonte: Reprodugéo Globoplay

O mesmo recurso utilizado na cena acima pode ser encontrado na sequéncia em que
Waldir e Douglas discutem, pela segunda vez, por causa das investidas de Furacdo ao quintal
do vizinho. Novamente, trata-se de uma externa gravada durante o dia. A diferenca é que além
de diminuir a relacdo de contraste entre luz e sombra, a fonte de luz artificial € empregada para
criar um efeito de tridimensionalidade, ressaltando as texturas e volumes dos objetos presentes

na varanda da casa de Fatima e Waldir.

FIGURA 28 - Frame de abertura da sequéncia em que Fatima é surpreendida com a presenca de Furacdo no quintal
de sua casa. No ponto A, vemos a incidéncia de uma fonte de luz artificial. Sua coloracdo prateada
e natureza dura ndo condiz com as caracteristicas da luz natural que ilumina toda a sequéncia. Em
B, podemos observar sombras suaves projetadas nas paredes da varanda da casa. Essas sombras
evidenciam o uso de fontes de luz artificial de natureza difusa

Fonte: Reprodugéo Globoplay



80

Ainda nessa sequéncia, observamos de maneira mais explicita como Walter Carvalho
trabalha as materialidades da luz para construir a atmosfera das cenas e para contribuir
visualmente com desenvolvimento da narrativa. Ap6s descobrir que Furacdo matou mais uma
galinha, Fatima chama Waldir desesperadamente para relatar o ocorrido. Cansado das
constantes invasdes ele vai até a casa de Douglas para exigir que o vizinho tome providéncias,
a fim de evitar que o cachorro continue matando suas galinhas. Douglas, por sua vez, tenta
resolver a situacdo através de uma compensacdo financeira, porém, Waldir mostra-se inflexivel
e ameaca chamar a policia. Essa atitude desperta a ira de Douglas que revida a ameaca,
apresentando-se como sargento da Policia Militar. Ao analisarmos 0 modo como essa sequéncia
é iluminada, podemos inferir que as categorias plasticas do plano da expressdo mantém uma
relagdo motivada com o plano do contetido, com vistas a concretizar sensorialmente a narrativa
que se desenvolve sob a forma de temas como tensdo e hostilidade entre vizinhos. Para
expressar esse contelldo, os acontecimentos diegéticos foram fotografados num dia de céu
nublado. Nessas condi¢des, a luz torna-se naturalmente difusa, pois as nuvens atuam como um
filtro natural, dispersando os raios solares e iluminando os objetos de maneira homogénea. Ao
invés de construir a dramaticidade visual pelo contraste entre luz e sombra, essa funcéao

narrativa é transferida para o colorido das roupas e objetos presentes no quadro.

FIGURA 29 - Sequéncia da briga entre vizinhos. Ap6s nova investida de Furacdo ao quintal de Waldir e Fatima,
o casal exige que Douglas tome providéncias efetivas para evitar que o cachorro continue matando
as galinhas. A cena é captada sob um dia de céu nublado, resultando numa iluminag&o naturalmente
difusa

Fonte: Reproducéo Globoplay

Tomando como referéncia os estudos de Llcia Santaella sobre a semidtica de Charles
Sanders Peirce, deduzimos que o trabalho de iluminacéo proposto para essa sequéncia possui
qualidades plasticas capazes de suscitar, na mente de quem a interpreta, sentimentos como
pessimismo, aborrecimento, decadéncia e instabilidade. Ao longo desse complexo jogo
comunicacional, ndo se pode desconsiderar o fato de que a reagdo ao estimulo provocado por
esse tipo de iluminacdo pode variar em funcdo da cultura e experiéncia de cada um, afinal, a
luz ¢ um “elemento dificilmente analisavel, sua importancia ¢ desconhecida e seu papel nao

aparece diretamente aos olhos do espectador desavisado.” (MARTIN, 2103, p.61). Em “O que
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¢ semiotica” (1983), Santaella afirma que o conceito de experiéncia deve ser entendido como
uma compulsdo, a absoluta coacao sobre nds de alguma coisa que interrompe o fluxo de nossa
quietude, obrigando-nos a pensar de modo diferente daquilo que estivemos pensando. Porém,
coacao e compulsdo geram uma resisténcia e essa resisténcia gera uma forca, suscitando um
esforgo que se opde & mudanca. Sendo assim, para a autora, deve haver um elemento de forca
bipolar na experiéncia. E € esse elemento bipolar que nos leva a pensar e que nos tira da inércia,
mudando nossos conceitos, nossa forma de olhar a vida e encaré-la, procurando novos rumos e

novos desafios, fazendo o que esta parado, mudar.

FIGURA 30 - Elisa e Isabela conversam sobre o futuro da moca ao lado de Vicente. Para essa sequéncia, Carvalho
utilizou a luz natural do entardecer. A beleza e a coloracdo dourada dessa iluminagdo sdo qualidades
plasticas que mantém uma relacdo motivada com os valores narrativos de carinho, amor e
cumplicidade

Fonte: Reprodugéo Globoplay

Diferente da sequéncia da briga entre vizinhos, onde a luz é trabalhada para materializar
o clima de tenséo e desequilibrio, na cena em que Elisa e Isabela conversam sobre o futuro do
casamento da moca com Vicente, a iluminagdo procura realgar valores narrativos como
proximidade, confianca, amor e aconchego, sentimentos que norteiam a relagcdo entre mée e
filha. Se tomarmos como referéncia as observacoes de Carlos Ebert sobre a representatividade
da luz no nordeste brasileiro, essa imagem seria considerada inverossimil. Por outro lado, essa
construgdo imagética mostra-se coerente com as estruturas internas da narrativa e em acordo
com o conceito de realismo proposto por André Bazin. Para o tedrico, “o realismo tem menos
a ver com a adequacdo mimética literal entre a representagao filmica e ‘o mundo 14 fora’ que
com a honestidade de testemunho da mise-en-scene.” (apud STAM, 2013, p.95)

A preocupacgdo em iluminar as cenas de maneira realista ndo se limita apenas as diurnas,

captadas em ambientes externos. O mesmo cuidado ocorre na composi¢cdo das cenas
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diurnas/internas, algumas delas realizadas em cenérios ao invés de locagBes. Nessas
circunstancias, a luz é utilizada para definir e modelar os contornos dos objetos, para criar a
impressao de profundidade espacial, para produzir uma atmosfera emocional, mas também
como indicadora do periodo do dia em que os acontecimentos se desenvolvem. O apartamento
da professora Elisa é um exemplo de cenario construido nos Estldios Globo e iluminado Unica
e exclusivamente por fontes de luz artificial. Apesar desse ambiente oferecer um maior controle
de direcéo, qualidade, intensidade e cor da luz, possibilitando que o diretor de fotografia exerca
uma maior liberdade criativa, esse elemento da mise-en-scene continua sendo trabalhado para
compor uma imagem realista. Na sequéncia em que Elisa reencontra Fatima, apds a diarista
cumprir pena de sete anos na cadeia, Walter Carvalho lida com uma circunstancia em que a luz
é um elemento importante para manutencdo do continuum espago-temporal da diegese. A
primeira parte da sequéncia se desenvolve em frente ao prédio da professora, num dia de céu
nublado e sob uma luz predominantemente cinza. Ap6s uma breve conversa, Elisa convida
Fatima para subir ao apartamento. No interior do imével, a principal fonte de luz sdo as janelas,
iluminadas pelo lado de fora do cenario com refletores que simulam as mesmas condicGes
fisicas da iluminacg&o natural.

A técnica empregada por Carvalho para iluminar o interior do apartamento é conhecida
como high-key. De acordo com David Bordwell (2015, p.227), esse foi um recurso
frequentemente utilizado pelo cinema classico de Hollywood e por outras tradi¢es
cinematograficas. Atraves dessa técnica, a luz de preenchimento e o contraluz sdo organizados
para produzir um baixo contraste entre as areas claras e escuras da imagem; sua qualidade é
normalmente difusa. Mas o high-key ndo serve apenas para produzir imagens bem iluminadas,
ela também é uma abordagem geral para a técnica de iluminacdo que pode sugerir diferentes

condi¢des climéticas e horéarios do dia.

FIGURA 31 - Sequéncia do reencontro entre Elisa e Fatima. A iluminacédo no interior do apartamento é construida
para manter a continuidade visual do acontecimento, mas também para produzir uma atmosfera
emocional.

Fonte: Reproducéo Globoplay
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Se nas cenas diurnas vemos uma iluminagdo pouco contrastada, as noturnas apresentam
um nivel de dramaticidade mais intenso em funcdo das transi¢cdes bruscas entre areas claras e
escuras. De maneira geral, os diretores de fotografia costumam iluminar as cenas noturnas com
mais liberdade poética, sem a preocupacdo de representar as coisas e 0s espacos tal como
poderiam ou deveriam ser. Através da luz, buscam introduzir algo novo a narrativa. Para Michel
Martin (2013, p.62), o antinaturalismo observado em algumas cenas noturnas justifica-se por
duas razdes principais: em primeiro lugar, por motivos de ordem técnica. A pelicula ou o sensor
da camera ndo possuem a mesma sensibilidade luminosa do olho humano, por isso, € necessario
utilizar mais luz para acontecimentos que se desenvolvem a noite. Em segundo lugar, esta a
vontade do diretor de fotografia em compor uma imagem bem contrastada, modulando os claros
¢ escuros com mais precisdo. “A fotogenia da luz é uma fonte fecunda e legitima de prestigio
artistico para um filme, e, para todos os efeitos, é preferivel uma iluminacdo artificial,
esteticamente falando, a uma iluminagao verossimil, mas deficiente.” (MARTIN, loc. cit.).

Ainda que algumas cenas noturnas de “Justica” aparecam mais iluminadas do que a
propria realidade poderia comportar, a organizacdo da luz é feita de maneira motivada,
respeitando caracteristicas de direcdo, qualidade, intensidade e cor dos ambientes. Mesmo com
todo cuidado para construir uma iluminacdo realista, podemos observar excecdes feitas pelo
diretor de fotografia no tratamento de algumas cenas noturnas. No interior da boate “Snack
Night Club”, por exemplo, Walter Carvalho encontra-Se liberado dos determinismos da
iluminacdo natural, por esse motivo nenhum limite se impde a imaginacdo do criador.
Novamente, ao invés da mera representacdo imitativa de um modelo, a verossimilhanca
encontra-se na coeréncia estabelecida entre os planos da expressdo e do conteudo. No nivel
narrativo, a boate pode ser vista como a manifestacdo formal de temas como a dominacgédo do
homem pelo homem, explora¢do da mulher comprada para o prazer, cobica e desejo intenso
por bens e riquezas, orgulho excessivo, arrogancia e vaidade. Para materializar as tensdes do
nivel narrativo, Carvalho utiliza uma técnica conhecida como low-key, através da qual 0s
objetos séo iluminados por fontes de luz concentrada, criando sombras bem definidas. Para
aumentar a dramaticidade da composicao, a luz de preenchimento é reduzida ou eliminada.
Esse tipo de iluminacdo costuma ser empregada em narrativas que envolvem mistério e
suspense como filmes de terror e noir. Além do efeito chiaroscuro, Walter Carvalho utiliza as
cores para criar contrastes profundos, numa composi¢do conhecida como harmonia
complementar. Nesse esquema, cores que se encontram em posi¢des diametralmente opostas
no circulo cromético sdo combinadas para produzir imagens em alto contraste. Essa composi¢édo

funciona melhor quando se combina cores quentes e frias, sendo que uma delas deve ser
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determinada como dominante e utilizar a complementar para destacar elementos do quadro. Na
cena em que Mauricio, Celso combinam o pagamento de propina com o candidato a governador

Antenor Ferraz, o ex-contador é iluminado com uma luz azul, destacando-se do fundo laranja.

FIGURA 32 — Representagdo do esquema de harmonizagdo de cores utilizadas nas cenas do “Snack night club”

Fonte: Alexandre Nascimento

FIGURA 33 - Mauricio e Celso discutem o plano de vinganga contra Antenor Ferraz na boate “Snack Night Club”.
A direita, vemos a paleta de cores utilizada na composic&o da cena. Pela leitura do Vectorscope
(abaixo, a esquerda), podemos perceber que a harmonizacéo cromaética é feita pela oposicao entre o
laranja e 0 azul. A leitura do Waveform (abaixo, a direita) nos mostra que essa € uma composicao
pouco iluminada. O nivel de luz mais alto ndo chega a 100%, e é produzido pela luminéria, no balcao
do bar, e pelo painel de neon, ao fundo

Diregédo Geral: José Luiz Villamarim

irecH A . €18 de cores da cena
Diregédo de Fotografia: Walter Carvalho Camera: Sony F55 Relagéo de Aspecto: HDTV 1920 x 1080

IBranco 97%

Fonte: Alexandre Nascimento
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E interessante observar que o tratamento dado por Walter Carvalho & iluminagio no
interior da boate, bem como o trabalho de harmonizacéo das cores, repete-se em outras cenas
da minissérie. No dia em que Rose vai a uma festa eletrdnica na praia de Boa Viagem para
celebrar seu aniversario de 18 anos, acompanhada da amiga Débora, vemos dois espacos bem
distintos: de um lado esta o ambiente da festa, iluminado predominantemente por luzes de
tonalidade azul, mas também por alguns focos de luz laranja. Do outro, vemos a barraca de
lanches de Celso. O estabelecimento é coberto com uma lona de cor laranja, mas iluminado por
lampadas fluorescentes que, devido a temperatura de cor, produzem uma luz azulada. A
recorréncia da harmonizacao complementar entre 0 azul e o laranja faz com que esses elementos
expressivos adquiram uma fungéo narrativa que esta além das questes puramente estéticas. De
acordo com David Bordwell (2013, p.127), “a forma no cinema ¢ a inter-relagdo geral entre
varios sistemas de elementos, podemos pressupor que cada elemento tem uma ou mais funcdes,
ou seja, cada elemento desempenhard alguns papéis no sistema todo”. O tedrico ainda
complementa dizendo que € preciso considerar a motivagdo para que possamos estabelecer as
funcdes dos elementos num filme. (id. p.128).

Como nossa pesquisa esta baseada na analise imanente do texto, recorremos novamente
a semidtica de Jean-Marie Floch para compreendermos a funcao das cores azul e laranja dentro
do sistema narrativo de “Justica”. Em primeiro lugar, a escolha desses elementos é motivada
por suas qualidades plasticas (fria x quente), que auxiliam na criacdo de contrastes visuais e na
articulacdo de relacdes semi-simbolicas. Dessa forma, a escolha da harmonizagdo
complementar entre 0 azul e o laranja tem como objetivo revestir visualmente as oposi¢des
semanticas do nivel fundamental da narrativass. Na sequéncia da festa de aniversario de 18 anos
de Rose, podemos depreender que a categoria cromatica do plano da expressao azul x laranja
esta homologada & categoria do plano do contetdo moral x imoral, opresséo X liberdade. No
espaco em que ocorre a festa, cuja luz € predominantemente azul, a policia aparece com o
objetivo de impor os valores morais da justi¢a, mas também para oprimir. J& a barraca de Celso

materializa valores semanticos associados a imoralidade e a liberdade. Nesse espagco,

34 Essa forma de conceber a sentido de um  texto, seja ele verbal, visual, sonoro ou sincrético, tem como base a
teoria semidtica de Algirdas Julius Greimas, para quem a compreensdo dos significados decorre de um percurso
gerativo de sentido. O processo é composto por trés etapas, que vai do mais simples e abstrato aoc mais complexo
e concreto. A primeira delas é denominada nivel das estruturas fundamentais, onde a significagdo surge como
uma oposicao semantica minima. No segundo nivel, a narrativa € organizada de acordo com o ponto de vista de
um sujeito. Na ultima etapa do percurso, constréi-se o discurso, momento em que a narrativa € assumida por um
sujeito da enunciacdo. Pelo fato das estruturas textuais estarem fora do percurso gerativo de sentido e o exame
do plano da expresséo ndo fazer parte das preocupacdes da semiética de A. J. Greimas, torna-se necessario
recorrermos a outras ferramentas tedricas, a fim de que possamos compreender a maneira como € feita a juncéo
entre os planos da expressdo e do conteido para producdo de um sistema poético que visa recriar a realidade.
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prevalecem as luzes de tom alaranjado. Ao longo da minissérie, as categorias cromaticas azul
X laranja assumem outras relacGes semi-simbolicas com as categorias do plano do conteldo,
mas continuam sendo empregadas como pistas formais e para manutencao da identidade visual
da minissérie.

A partir da andlise da iluminacdo de diferentes tipos de cena, ambientadas em espagos
e periodos distintos, comecamos a compreender que o0 percurso criativo de Walter Carvalho
n&o se limita em reproduzir o real. Mesmo numa obra comprometida com o realismo, o diretor
de fotografia explora as diferentes materialidades da luz para expressar as ideias e 0s conceitos
suscitados pelo roteiro. A verossimilhanca da iluminacdo de Carvalho tem menos a ver com a
reproducéo fiel dos fenémenos fisicos e qualidades visiveis dos objetos do que com a harmonia
entre 0 plano do conteldo e o plano da expressdo. Tal como o principio mimético da Poética
de Avristoteles, o diretor de fotografia manipula a luz de uma maneira tdo imitativa quanto

inventiva.

A Poética nos remete, antes de tudo, a producdo do mimeéma, ou para sermos ainda
mais precisos, a producdo de uma imagem poética — verossimil ou mesmo necessaria
— que ndo se confunde com a experiéncia objetiva que temos das coisas e das agdes...
0 poema mimético ndo se limita a ser o espelho (ou reflexo) de tal referéncia. O
miméma jamais sera tomado como uma imagem de eventos tal como estes ocorreram
e sim como uma imagem poética que introduz algo novo...” (2015, p.8)

Ao conceber a luz das cenas de “Justica” segundo uma leitura particular da realidade
que, muitas vezes, ndo se confunde com a experiéncia objetiva que temos dos fendmenos do
cotidiano, Walter Carvalho segue uma linha de raciocinio oposta a de Carlos Ebert e dos
diretores de fotografia do Cinema Novo. Para estes, existe um tipo de iluminagdo que podemos
considerar a mais representativa do nordeste brasileiro, caracterizada por uma luz intensa, que
produz sombras profundas e contornos bem definidos. Com base nas imagens da minissérie,
podemos inferir que a poética de Carvalho néo visa trabalhar a luz como se essa fosse o espelho
(ou reflexo) de um modelo. Antes, ela é pensada a partir de um conceito narrativo. De acordo
com o proprio artista, “conceito € pensar dentro do que vocé vai fazer, tirar de dentro do artista
e com base no objeto que se vai iluminar, encontrar a melhor maneira de relacionar essas faces
do objeto com a luz e o quadro.”s

N&o podemos deixar de mencionar que o tratamento dado a luz pelo diretor de fotografia
tem forte referéncia em pintores como Caravaggio e Rembrandt, cujas obras sdo conhecidas
pelos altos contrastes entre luz e sombra e pela preocupacdo em retratar 0 mundo de uma

maneira mais naturalista. E.H. Gombrich (2015, p.392) afirma que deixar de retratar a fealdade

35 Cf. Programa “Oficio de Cena”, veiculado pela GloboNews em 24/05/2016.
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do cotidiano era considerada uma fraqueza desprezivel para Caravaggio. Para dar forma a suas
obras, o pintor italiano leu a Biblia repetidamente, a fim de meditar sobre as palavras contidas
nas Escrituras. “Foi um dos grandes artistas, como Giotto e Diirer antes dele, que quis ver os
eventos sagrados com os préoprios olhos, como se estivessem acontecendo na casa do vizinho.
E fez todo possivel para que as figuras dos textos antigos parecessem muito reais e
tangiveis.”(GOMBRICH, 2015, p.393). Assim como Caravaggio, a palavra ¢ o ponto de partida
para que Walter Carvalho crie suas imagens. Seu processo criativo inicia-se na conversa com o
diretor e na leitura do roteiro, etapa na qual comeca a desenvolver a fotografia baseando-se nas
ideias, palavras e sensacdes que as palavras sdo capazes de suscitar, e que permearado toda sua
poetica. A partir desse esboco, o fotografo passa a escolher as ferramentas técnicas mais
adequadas para transformar o conteldo em expressdo. Mais uma vez, vemos que a
verossimilhanga da iluminagdo de “Justiga” relaciona-se com a opinido comum, com outras

obras, mas, principalmente, com o funcionamento interno da obra.

4.4 Andlise técnica da iluminacéo

FIGURA 34 - Plano Geral da festa rave em que Rose comemora seu aniversario. A cor predominante da cena é o
azul, mas também existem elementos avermelhados que contrastam com o restante da imagem.
Assim como na composicéo da boate, a harmonizagdo cromatica segue 0 esquema complementar,
baseada na oposicéo entre azul e tons de laranja. O nivel geral da luz é baixo, como demonstrado
pela leitura do Waveform, de forma que a diferenca entre &reas claras e escuras da imagem é muito
grande, produzindo grande contraste e sombras que mergulham num negro profundo

Diregao Geral: José Luiz Villamarim B8 de cores da cena
Diregao de Fotografia: Walter Carvalho Camera: Sony F55 Relagdo de Aspecto: HDTV 1920 x 1080
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Fonte: Alexandre Nascimento

FIGURA 35 - Plano Médio de Rose dangando na comemoracao de seu aniversario de 18 anos. Nessa cena, 0s tons

pastéis predominam sobre as outras cores, com destaque para a presilha vermelha no cabelo de Rose.
A cena mantém um alto contraste de luminancia e crominancia

Diregao Geral: José Luiz Villamarim
Diregao de Fotografia: Walter Carvalho Camera: Sony F55
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Fonte: Alexandre Nascimento

FIGURA 36 - Rose ¢ Débora vdo até a barraca de Celso para comprar “bala” e maconha. Diferente do ambiente
onde acontece a festa rave, no estabelecimento de Celso predominam cores quentes, que variam
entre laranja e vermelho, conforme podemos comprovar pela leitura do vectorscope, no canto
inferior esquerdo. Ainda assim, o espaco possui elementos banhados por ldmpadas florescentes que

iluminam o interior da barraca. A luz assume essa coloragdo porque a temperatura de cor da cdmera
esta ajustada para cerca de 4200K (kelvin)

Diregao Geral: José Luiz Villamarim
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Fonte: Alexandre Nascimento

FIGURA 37 - Momento em que o sargento Douglas prende Rose porte de drogas. Os tons de azul, que
predominavam na primeira cena da sequéncia voltam a dar o tom geral da narrativa. Interessante
observar que, através das cores, criasse uma sequéncia de eventos dramaticos cujo apice do
momento de euforia é pontuado por cores quentes e o desfecho, que é disforico, volta a ser
composto por cores frias

Direcao Geral: José Luiz Villamarim
Diregédo de Fotografia: Walter Carvalho Camera: Sony F55 Relagdo de Aspecto: HDTV 1920 x 1080
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Fonte: Alexandre Nascimento
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CAPITULO 4
5 CINEMATOGRAFIA E REPRESENTACAO DA REALIDADE

Apds analisarmos 0 modo como o realismo da minissérie € construido a partir dos
elementos da mise-en-scéne, partiremos para o0 estudo dos recursos expressivos especificamente
cinematograficos. O termo cinematografia é de origem grega cujo prefixo kinema refere-se a
movimento e o sufixo graphein significa registro ou escrita, ou seja, diz respeito ao “conjunto
de principios, processos e técnicas utilizados para captar e projetar numa tela imagens estaticas
sequenciais (fotogramas) obtidas com uma camera especial, dando impresséo ao espectador de
estarem em movimento”. No universo das cameras eletronicas, a luz refletida pelos objetos
atinge um sensor que transforma os estimulos luminosos em impulsos elétricos, traduzido numa
sequéncia binaria de zeros e uns. Independente do sistema ser analégico ou digital, a producéao
de enunciados audiovisuais ndo se limita em organizar os elementos da mise-en-scene diante
de uma cadmera, é preciso trabalhar as materialidades da imagem cinematogréfica para produzir
sentido.

Com o intuito de manifestar as estruturas internas da narrativa de maneira coerente, o
diretor de fotografia lanca mao de uma série de recursos discursivos como ponto de vista,
enquadramento, composi¢do e movimentagdo da camera. A maneira como esses elementos séo
organizados no interior dos planos, influencia diretamente na estilistica e na maneira como o
enunciado é interpretado pelos espectadores. Mesmo numa obra de fic¢ao televisual pautada
pelo “compromisso com o realismo”, os recursos expressivos sao controlados de maneira
minuciosa, como temos procurado demonstrar até aqui. Sendo um produto comercial, veiculado
pela principal emissora do pais e que busca manter seus indices de audiéncia, ndo ficariamos
completamente admirados se a narrativa visual da minissérie fosse composta por belas imagens.
Mas para Walter Carvalho, a beleza tdo perseguida por uma serie de artistas ndo deve ser algo
gratuito, ela deve surgir naturalmente, ao longo do processo criativo do artista. “E preciso
encontrar dentro da palavra o que ela néo vai ilustrar, mas o que ela vai comentar’ss. Com base
nesse conceito, Carvalho faz suas escolhas em termos de angulo, enquadramento e movimento
de camera, trabalhados de maneira a fabricar uma iluséo de realidade. Ao mesmo tempo em
gue suas imagens se mostram coerentes com as estruturas internas da narrativa, sdo vividas,

impressionantes e emocionalmente envolventes.

36 Programa Oficio de Cena, veiculado pela GloboNews em 24/05/2016
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Analisando a cinematografia de “Justi¢a” percebe-se que a estilistica empregada por
Walter Carvalho para materializar as ideias, conceitos e sentimentos sugeridos pelas palavras
do roteiro e pela conversa constante com o diretor de cena José Luiz Villamarim, apresenta
muitas semelhancas com a teoria dialética de André Bazin. Em primeiro lugar, o diretor de
fotografia procura reconstituir os acontecimentos tal como se apresentam para a camera, sem
que as escolhas subjetivas como angulo, enquadramento e composicdo sejam percebidas de
modo mais explicito. Em segundo, explora o potencial técnico do dispositivo de registro para
criar representacdes visuais de pessoas, espaco e tempo que o publico reconhece como real ou
existente. Para Bazin, o automatismo dos dispositivos fotografico e cinematografico
transformavam esses meios em sistemas de representacdo essencialmente realistas. Seus
conceitos partiam do principio de formacéo da imagem, resultado da reflex&o da luz emanada
pelos objetos que atingia um suporte fotossensivel, sem que houvesse qualquer contato da méo
do artista com a superficie de registro. Em “Filosofia da caixa preta” (2009, p.19), Vilém
Flusser retoma essa questao do automatismo e da capacidade dos aparelhos técnicos em restituir
as qualidades visiveis do mundo. Para o teérico, mundo externo e imagem encontram-se no
mesmo nivel, “sdo unidas por uma cadeia ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a
imagem parece nao ser simbolo e ndo precisar de deciframento”. Por conta da semelhanca entre
modelo e representagdo o observador ndo duvida da veracidade do signo imagético.

Charles Sanders Peirce, matematico, filésofo e cientista nascido nos Estados Unidos,
dedicou grande parte de seus estudos para compreender a relagdo entre objetos e pensamentos,
ou seja, a producdo de signos. Para dar conta desse processo complexo, Peirce desenvolveu sua
teoria semiotica através de um modelo triddico, onde o signo em si (representamen) seria o
representante que transmitiria a ideia do objeto representado ao interpretante. Este ndo deve ser
confundido com o sujeito, pois trata-se do conjunto de pressupostos e percepgdes de um
receptor. Por apresentar uma variedade morfoldgica de eventos semioticos que influenciam o
intérprete, Peirce dividiu os signos de acordo com as rela¢des de similaridade, de contiguidade
fisica e de lei que podem ser estabelecidas entre a representacdo e 0 modelo. Essas categorias
foram denominadas respectivamente como icone, indice e simbolo. De maneira resumida,
podemos dizer que o icone é um signo que remete ao seu objeto apenas pela similaridade entre
os dois, ndo se trata de uma representacéo fiel do objeto, mas de uma construgdo semidtica
impulsionada pelas qualidades do modelo representado. Nessa categoria, podemos incluir as
imagens pictoricas e os desenhos. O indice é uma operagdo semidtica produzida pela relagéo
de causalidade sensorial entre 0 signo e o objeto que ele representa, tal como nas imagens

fotograficas e cinematogréaficas. A fumaca, por exemplos é um estimulo visual real que serve
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para indicar a existéncia do fogo. O simbolo, por sua vez, resulta de uma relacdo puramente
convencional, explicado ad infinitum por outros referentes, como nas definices de um
dicionario que levam a outra definicdo. Alguns simbolos sdo ndo-verbais: a cruz costuma ser
utilizada para simbolizar uma sepultura, a religido cristd, uma nacionalidade (em bandeiras),
um hospital, dentre outros. Nas linguas, quase a totalidade das palavras sdo simbolos,
representando alguma coisa, quer nominal (um substantivo ou adjetivo) ou uma agéo.

Apesar da semidtica peirciana ser uma ferramenta valorosa para a descri¢do dos signos
e de seus significados em potencial, analisar o realismo cinematografico das imagens de
“Justica” apenas pela questao da indexicalidade nao seria suficiente. O argumento torna-se mais
inconsistente quando consideramos que as cameras utilizadas por Walter Carvalho operam por
sistemas eletronico e digital. Nesse processo, os formantes minimos da imagem ja nao sao os
gréos de prata, a partir dos quais as representagcdes sao materializadas pela sensibilizacéo direta
da luz. A imagem digital é produto de um calculo matematico, que decodifica os raios
luminosos em codigo binario. A propria imagem deixa de existir enquanto matéria, pois seu
enunciado s6 pode se manifestar a partir da caixa preta, matéria de discussées de Vilém Flusser

sobre seu papel em Filosofia da Caixa Preta.

FIGURA 38 - Esquema exemplificando o processo de formacdo da imagem no interior de uma camera digital
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Fonte: Alexandre Nascimento

Seguindo numa direcdo oposta, 0s estudos desenvolvidos por Albert Laffay (1906 —
1997) procuram demonstrar que o cinema, e podemos estender para as outras formas de

expressdo audiovisual, opde-se a realidade na medida em que se por constitui como uma
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narrativa. Em suas proposic¢oes, Laffay diz que contrariamente ao mundo, que ndo tem comeco
nem fim, toda narrativa € ordenada segundo um determinismo rigoroso. A organizacdo dos
diferentes recursos expressivos, feitos por um “mostrador de imagens” ou “grande imagista”,
resultam num discurso que conta historias na mesma medida em que representa. Assim como
Peirce, Laffay diz que os objetos ndo possuem uma significacdo a priori, esta decorre de um
processo interpretativo feito por sujeitos que atuam sobre o mundo através da linguagem. A
teoria intuitiva de Laffay tornou-se uma das bases teéricas para que Christian Metz
desenvolvesse seus estudos sobre o texto cinematografico. O teorico francés também postula
que o sentido do mundo real depende da construcdo signica feita por sujeitos. Sabendo disso,
toda vez que tomamos contato com uma narrativa, ndo ha como confundi-la com a realidade,
mesmo quando romance ou a obra audiovisual sdo extraidos de fatos e histérias verdadeiras.
Por esse motivo, Metz define toda e qualquer narrativa como “um discurso fechado que
desrealiza uma sequéncia temporal de acontecimentos” (apud GAUDREAULT; JOST, 20009,
p.35). Ele também enfatiza que esse tipo de representacdo pde em jogo duas temporalidades: a
sequéncia mais ou menos cronoldgica dos acontecimentos diegéticos e a sequéncia de
significantes que o espectador leva um determinado tempo para percorrer (tempo de leitura para
uma narrativa literaria e tempo de visdo para uma narrativa cinematografica).

Além das teorias intuitivas de Laffay, os estudos de Christian Metz sofrem influéncia
da narratologia modal desenvolvida por Gerard Genette (1930 — 2108), que se preocupou em
analisar as formas de expressdo através da qual alguém conta uma historia, ou seja, “formas de
manifestacdo do narrador, materiais postos em jogo por tal ou qual midia narrativa (imagens,
palavras, sons, etc.), niveis de narragdo, temporalidade da narrativa, ponto de vista, entre
outros.” (ibid., p.23). Muito mais do que a indexicalidade da imagem, ¢ a organizacdo desses

recursos expressivos no interior do plano que auxiliam na construgdo de um discurso legitimo.
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5.1 A poética de Walter Carvalho para construcdo do realismo em “Justi¢a”

Ao adotar o “compromisso com o realismo” como ponto de partida de seu processo
criativo, toda poética de Walter Carvalho é orientada para construgdo de imagens capazes de
expressar um discurso auténtico, de maneira que os espectadores se projetem naquele universo
diegético e o reconhecam como verdadeiro. Mesmo se tratando de uma obra de ficcdo, os
elementos da cinematografia e da mise-en-scéne sdo organizados para que 0s acontecimentos
apresentados na tela sejam percebidos como um espelho da realidade, um discurso transparente
e sem mediacdo. Comentando a respeito desse conceito, Ismail Xavier (2005) diz que, no limite,
a tela assume a funcdo de uma janela, cuja imagem é caracterizada pela transparéncia. Nesse
sentido, 0s cineastas utilizam o0s recursos expressivos disponiveis para construir um universo
que seja percebido como real, mas ndo no sentido da verossimilhanca. Seja numa ficgédo
cientifica ou num filme de horror, os espectadores vivenciam os acontecimentos diegéticos
como se esses possuissem uma realidade autbnoma, sem perceber que os acontecimentos
apresentados na tela sdo manipulados por um sujeito da enunciacdo. A analise imanente das
imagens de “Justica”, nos mostra que a poética realista de Walter Carvalho se apoia em
conceitos como a indexicalidade da imagem e, principalmente, no tratamento dos recursos
expressivos especificos da cinematografia como amplitude tonal, velocidade dos movimentos,
enquadramento, perspectiva, profundidade de campo e movimentos de camera.

A amplitude tonal diz respeito a capacidade que a pelicula ou o sensor de uma camera
possuem para registrar os diferentes niveis de luminancia de um dado acontecimento. Para obter
uma imagem bem exposta e de acordo com a proposta narrativa, o diretor de fotografia deve
ser capaz de controlar todas as qualidades visuais, manipulando parametros como sensibilidade
(1SO), velocidade do obturador (frame rate) e abertura do diafragma (f-stop). Em funcéo disso,
a escolha da camera tem implicagdes técnicas e artisticas. Em “Justica”, cuja narrativa ¢é
composta por imagens com grandes contrastes luminosos e cromaticos, a cAmera deve possuir
capacidade para trabalhar como uma amplitude tonal extensa, especialmente para captacdo de
cenas noturnas, internas ou externas. Nessas situagdes Carvalho ilumina os ambientes de forma
a criar diferencas marcantes entre as areas claras e escuras, com uma amplitude estreita dos
niveis de cinza. Como ressaltamos no capitulo anterior, esse tipo de construcdo visual procura
evidenciar de maneira mais contundente as oposi¢des semanticas do nivel narrativo: justiga x
injustica; liberdade x opressao; moralidade x arbitrariedade. As cenas diurnas seguem num
caminho oposto, compostas com baixo contraste e predominio de tons de cinza, sem nenhuma

area do quadro verdadeiramente branca ou preta.
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O tratamento dado aos contrastes diurnos e noturnos reforcam a ideia de que a
transparéncia do discurso visual de “Justica” € apenas uma ilusao. Embora os elementos
expressivos sejam trabalhados de maneira sutil, a fim de alimentar o efeito de que 0 mundo
conta a sua propria historia, o tratamento dado por Walter Carvalho a amplitude tonal demonstra
que seu trabalho é conduzido para producdo de uma imagem poética, que ndo deve ser
confundida com a experiéncia que temos das coisas e das aces. Ao diminuir a saturacao
cromatica de algumas cenas diurnas, o diretor de fotografia demonstra que estd muito mais
interessado em materializar conceitos do que criar um espelho do real. Essa posi¢do fica mais
evidente quando consideramos a maneira como os estimulos luminosos sdo processados pelo
nosso sistema visual. Exceto em casos de anomalia ocular, num dia ensolarado, percebemos o
mundo e 0s objetos a nossa volta contendo cores saturadas. Vilém Flusser tratou dessa questao
em sua “Filosofia da caixa preta” (1985). Segundo ele, a realidade € colorida. O preto e 0 branco
sdo apenas abstragdes descoladas da vida pratica: “As fotografias preto e branco sdo a magia
do pensamento tedrico, conceitual, e é precisamente nisso que reside seu fascinio. Revelam a
beleza do pensamento conceitual abstrato. Muitos fotografos preferem fotografar em preto e
branco porque tais fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotograficos: o
universo dos conceitos”. Com base na proposicdo de Flusser, podemos inferir que a
cinematografia da minissérie ndo se encontra tdo vinculada a realidade concreta, pois o
tratamento dado a algumas cenas diurnas revela que Walter Carvalho retira algumas camadas
do real para que os acontecimentos aparecam mais dramaticos e tragicos, ressaltando os
conflitos e as contradi¢cdes. Como explicou Goethe em sua “Doutrina das cores” (2013, p.188-
189), os artistas renascentistas pintavam figuras escuras em um fundo claro, e os barrocos
dispunham figuras claras num fundo escuro.

Apesar de algumas cenas serem compostas com cores pouco saturadas, esse elemento
visual tem uma fungdo importante para a narrativa cinematografica da minissérie. Como
apontado no capitulo sobre iluminag¢do, em muitas ocasides o contraste luminoso € transferido
para o colorido das roupas e objetos de cena, organizados segundo um esquema de
harmonizacdo complementar entre as cores azul petréleo e laranja. Ao repetir esses elementos
em diferentes momentos da narrativa, Walter Carvalho ndo apenas constroi uma identidade
visual para minissérie como também cria paralelismos entre as diferentes historias que compde
a trama; uma pista deixada pelo diretor de fotografia para orientar a leitura dos espectadores e
realgas algumas similaridades. E importante observar que a harmonizag&o entre azul e laranja
tem sido uma ferramenta expressiva utilizada com frequéncia pelo cinema e pela televisdo. Em

“A arte do cinema” (2013, p.277) David Bordwell aponta que no inicio do seculo XX, muitos
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cineastas passaram a colorir seus filmes através do tingimento. Nesse processo, apos a pelicula
ser revelada, ela recebia um banho de corante. Convencionalmente, cenas noturnas eram
convencionalmente coloridas de azul, aquelas que representavam eventos envolvendo fogo
eram tingidas de vermelho e os interiores das casas recebiam a cor ambar. Com o
desenvolvimento dos filmes coloridos, a harmonizagdo entre o azul e laranja passou a ser
utilizado de maneira massiva, em primeiro lugar porque auxilia no destaque dos personagens
em ambientes ensolarados, sob o céu azul, ajudando a manter o foco da audiéncia em
determinadas porcdes da imagem. Narrativamente, esse tipo de composi¢cdo contribui para
estabelecer um contraste cromatico mais realista, pois tratam-se de cores presentes na natureza.
A cor laranja também facilita a composicdo de imagens que valorizam os tons de pele, pois
independente da cor preta ou caucasiana, ambas se encontram posicionadas na mesma fatia do
circulo cromaético.

Além dos contrastes de luz e cor, que denunciam uma organizacao formal dos elementos
expressivos da narrativa cinematografica por parte de um sujeito enunciador, podemos observar
que as imagens da minissérie possuem um filtro amarelado, que altera a maneira como 0s
espectadores percebem os objetos da mise-en-scéne. Atribuir um significado preciso para esse
elemento no contexto da diegese seria muito vago sem conhecermos as intencGes do
enunciador. Existem diferentes teorias sobre a maneira como as cores afetam as nossas
emoc0es, boa parte delas baseadas em estudos fenomenoldgicos, derivados das experiéncias
que temos do mundo e das relagbes que estabelecemos com 0s objetos que nos servem de
referéncia. A respeito do efeito sensivel das cores, Goethe (2013, p.166-167) postula que o
amarelo costuma ser percebido como uma cor de aspecto “sereno, animado, levemente
estimulante”, isso porque apresenta qualidades que o aproximam da luz solar. Ao mesmo
tempo, ele tem a capacidade de produzir efeitos desagradaveis. “Por uma modificacdo leve e
imperceptivel, a bela impresséo de fogo e ouro se transforma numa sensacéo de sujeira, e a cor
nobre e encantadora se torna, ao contrario, vergonhosa, repulsiva desagradavel.” Considerando
as estruturas profundas do nivel narrativo, o filtro amarelo aplicado sobre as imagens da
minissérie materializa sensorialmente os conceitos de decadéncia e melancolia, sentimentos
que o diretor José Luiz Villamarim diz fazer parte da cidade de Recife (CASTRO, 2016)s.

Ainda que o estilo visual da minissérie dependa da concepcdo artistica de Walter
Carvalho e de seu controle sobre os parametros técnicos da imagem, 0 processo criativo do
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37 O Globo. “Diretor José Luiz Villamarim diz que quer provocar debate com ‘Justica’”. Disponivel em <
https://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/diretor-jose-luiz-villamarim-diz-que-quer-provocar-debate-com-
justica-19964026 > . Acessado em 30/06/2019.


https://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/diretor-jose-luiz-villamarim-diz-que-quer-provocar-debate-com-justica-19964026
https://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/diretor-jose-luiz-villamarim-diz-que-quer-provocar-debate-com-justica-19964026
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diretor de fotografia é feito de maneira coordenada com o colorista. Na etapa de pds-producao,
esse profissional € responsavel por corrigir niveis de luz, cor, acentuar contrastes e sugerir
outras possibilidades para a composicdo da narrativa cinematografica. Seja numa imagem
fotoquimica ou digital, a capacidade do colorista em manipular os formantes minimos da
imagem para criagcdo de um look depende ndo apenas da qualidade do material realizado pelo
diretor de fotografia, como também do tipo de arquivo gerado pela camera. Em “Justi¢a”,
Walter Carvalho utilizou cameras digitais Sony F55, gravando imagens em resolugdo 4K com
16-Dbits de corss, num sistema de baixa compressao chamado S-Logss. Essa tecnologia possibilita
que cadmeras de video trabalnem com a mesma relacéo de contraste de luz e cor das peliculas
35mm, preservando todas as informagdes visuais presentes nas areas de altas luzes (ceu,
nuvens) e nas areas de baixas luzes (sombras). Uma outra vantagem das cameras digitais é que
elas permitem ao diretor de fotografia visualizar diferentes tipos de looks que o arquivo final

pode ter tanto em planos selecionados quanto na obra inteira.

TABELA 1 — Comparagdo entre os diferentes tipos de imagem a partir da quantidade de bits, profundidade de cor
e suas respectivas denominacges

Bits Per Pixel Number of Colors Available Common Name(s)

2 Monochrome
4 CGA
16 EGA

256 VGA

16777216 SVGA, True Color
16777216 + Transparency

281 Trillion

‘ 65536 XGA, High Color

Fonte: https://ww.cambridgeincolour.com/tutorials/bit-depth.htm

38 No universo digital, a resolu¢do cromética é dada pela quantidade de informacg6es binarias contidas num
arquivo de imagem, formada por conjuntos binarios de 0’s e 1’s. Quanto maior o nimero de bits, maior sera a
capacidade da cAmera para representar as cores de um determinado objeto ou ambiente. Comercialmente, os
fabricantes julgaram ser inviavel indicar o indice de reprodutibilidade das cores de uma camera através de
nGmeros cardinais, por isso, criaram uma notagao mais simples através da escala logaritmica de base 2. Por
exemplo, 2 bits é uma notagdo simplificada de 22 (2 x 2 = 4), resultando numa imagem com 4 valores de
intensidade diferente para cada cor primaria (Vermelho, Verde e Azul). Logo, uma imagem de 16 bits possui 216
(2 x 2 x 2...) intensidades de cor diferentes, ou 65.536 tonalidades para cada uma das cores primérias. Quando
todas as trés cores sdo combinadas em cada pixel temos 216x3, ou 275.000.000.000.000 de cores diferentes.
Imagens acima de 8 bits j& sdo chamadas true color. Cf. “Bit depht tutorial”. Disponivel em: <
https://www.cambridgeincolour.com/tutorials/bit-depth.htm > Acessado em: 12/09/2019.

39 Ainda hoje, cdmeras de video profissionais trabalham num espago de cor conhecido como REC7009.


https://www.cambridgeincolour.com/tutorials/bit-depth.htm
https://www.cambridgeincolour.com/tutorials/bit-depth.htm
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FIGURA 39 - Curva ferradura contendo representacdes dos diferentes espagos de cor utilizados pelas cameras de
video e filme

F65 and F55
Print film

DClI

_ITU-709

Visible light

Fonte: Sony

Certamente que o trabalho de pds-producdo tem um grande peso na criacdo do estilo
visual da minissérie, principalmente porque o trabalho do colorista é imperceptivel para os
olhos desavisados, corroborando para a transparéncia do discurso. A ilusdo de realidade
depende de outros recursos expressivos especificos da cinematografia como a velocidade em
gue 0s movimentos sdo apresentados na tela. Esse parametro diz respeito ao nimero de quadros
por segundo que o diretor de fotografia ajusta na cadmera para registrar um determinado
acontecimento. A fim de que os movimentos sejam percebidos com naturalidade e precisdo, é
importante que a taxa de quadros da filmagem e da exibi¢do possuam a mesma cadéncia. Por
outro lado, ao acelerar ou diminuir a taxa de quadros por segundo com que a camera trabalha,
o diretor de fotografia consegue produzir efeitos aceleracdo ou retardamento dos movimentos.
Como “Justi¢a” estd pautada pelo realismo visual, pois como vimos em dramaturgia ha os
excessos do melodrama, a maior parte dos acontecimentos se desenvolvem numa velocidade

natural. Como a realidade é retomada e recomposta pela dptica inventiva de Walter Carvalho,
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podemos observar que algumas sequéncias sdo captadas com uma taxa de quadros maior do
que aquela com a qual é exibida.

Na sequéncia do luau eletrénico na Praia de Boa Viagem, Rose, Débora e seus amigos
se divertem ao som do DJ Dolores e sob efeito de alcool e drogas. Para materializar o estado
mental e psicolégico dos jovens, a velocidade da imagem e do som sdo desacelerados e o
publico tem a possibilidade de vivenciar o universo diegético como um estado alterado de
percepcdo em relacdo a velocidade da cena, experiéncia eventualmente experimentada por
pessoas alcoolizadas, que arigor traz outra relagdo com o tempo. Ap6s alguns segundos, musica
e imagem retomam suas velocidades naturais, indicando que a fase de entorpecimento passou.
Esse sentimento € realcado pela atitude de Debora e Rose, que perguntam aos colegas se todos
querem mais “bala”. Um pouco antes da festa, as duas amigas e o motorista de 6nibus Waldir
testemunharam o atropelamento de Beatriz. Apds uma das apresentagdes do seu espetaculo de
danga, a bailarina conversava com seu marido, Mauricio, ao telefone. Os dois falavam a respeito
do golpe dado por Antenor Ferraz em Euclydes Menezes e da faléncia da Boa Viagem
Transportes. Ao avistar o marido do outro lado da cal¢cada, Beatriz decide atravessar a rua sem
prestar atencdo que um veiculo se aproximava em alta velocidade. Mauricio grita 0 nome da
amada com a esperanca que ela consiga desviar do carro, mas sua tentativa € em vao.
Novamente, a velocidade dos acontecimentos é desacelerada, aumentando a atmosfera de
tensao e suspense presente na a¢do. Se tomarmos a teoria de André Bazin como base para nossa
andlise, somos levados a deduzir que a manipulacdo explicita dos recursos expressivos da
cinematografia afasta a minissérie de seu “compromisso com o realismo”, pois a camera lenta
promove uma dilatagdo no eixo temporal dos acontecimentos, evidenciando as marcas da

enunciacdo no sintagma imagético.
5.2 Distancia focal e narracéo

O tratamento dado aos elementos da mise-en-scéne, o realismo de “Justi¢a” ndo se
restringe a ideia de construir um simulacro do mundo, a série passa por recursos estilisticos de
diversos universos. Mesmo para uma narrativa apoiada em eventos reais, a proposta
cinematografica de Walter Carvalho distancia-se do formato do texto historico, do documento.
Tal como o poeta mimético de Aristoteles, Carvalho ndo se refere aos eventos como ocorreram
de fato, mas ocupa-se em dramatizar a realidade para atingir produzir um efeito catartico. Em

“A Tlusdo Especular” (2015, p.48), o professor Arlindo Machado questiona a visdo daqueles
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que acreditam na realidade como algo independente da intervencdo humana e na imagem

fotografica como livre de qualquer tipo de subjetividade.

Os “realistas” sempre pressupdem tacitamente que a coisa mais evidente, a mais
notoria, aquela que menos exige exame de seu sentido, ¢ justamente a “realidade”;
mas de que realidade eles falam? Na verdade, eles endossam o equivoco da ideologia
dominante ao considerar certa impressdo de realidade como a realidade mesma e um
determinado modo de apropriacdo do mundo. Marx sempre insistiu na distin¢ao entre
a aparéncia visivel do mundo e seu movimento real invisivel, de onde decorre, como
premissa metodolégica do marxismo, que o conhecimento ndo € nunca contemplacéo,
mas acdo sobre o mundo. As coisas ndo sdo como elas “se mostram” ao olhar
desprevenido: para compreendé-las é preciso fazer um desvio, dar um salto “por tras”
da miragem do visivel, destruir a aparéncia familiar, natural e reificada com que elas
aparecem aos nossos olhos, como se fossem originarias em si mesmas e independentes
do sujeito que as opera e modifica. A realidade ndo é essa coisa que nos é dada pronta
e predestinada, impressa de forma imutavel nos objetos do mundo: é uma verdade que
advém e, como tal, precisa ser intuida, analisada e produzida.

NoOs seriamos incapazes de registrar a realidade se ndo pudéssemos ao mesmo tempo,
crid-la, destrui-la, deforma-la, modifica-la: a acdo humana é ativa e por isso nossas
representacfes tomam forma ao mesmo tempo de reflexo e refracdo. A fotografia,
portanto, ndo pode ser o registro puro e simples de uma imanéncia do objeto: como
produto humano, ela cria também com todos esses dados luminosos uma realidade
que ndo existe fora dela, mas precisamente nela. (MACHADO, 2015, p.48)

Machado ainda nos diz que se Bazin conhecesse o verdadeiro significado da construcao
perspectiva existente nas cameras, ele teria constatado que ndo ha nada mais subjetivo do que
as objetivas fotograficas, “porque seu papel € personificar o olho do sujeito da representagao”
(id, p.44). Para verificarmos a validade dessa observacéo, basta atentarmos para a maneira como
nosso cérebro interpreta os estimulos luminosos que chegam aos nossos olhos: objetos
préximos parecem “naturalmente” maiores do que aqueles que estdo distantes, mesmo quando
ambos possuem as mesmas dimensdes. Se hoje conseguimos representar o mundo e 0s objetos
com exatiddo, os desenvolvimentos cientificos, técnicos e artisticos do Renascimento Italiano
foram fundamentais. Com o0 uso da cdmara escura, 0S pintores passaram a criar imagens
fidedignas ao modelo representado, respeitando ndo apenas a propor¢cdo dos objetos como
também as distancias entre eles. No século XVI, Daniele Barbaro desenvolveu as primeiras
objetivas para serem fixadas na frente da cAmara escura. A funcéo do dispositivo era direcionar
0s raios luminosos para que as imagens projetadas na superficie oposta ao orificio pudessem
ter mais nitidez. Todos esses experimentos deram origem as cameras fotograficas e
cinematograficas que conhecemos hoje, aparelhos que funcionam de maneira semelhante a
visdo humana, mas que permitem alterar a relagdo de perspectiva da imagem a partir da
substituicdo das lentes.

Embora os “olhos desprevenidos” nao vejam a manipula¢do da perspectiva como um
recurso formal capaz de revelar o dispositivo ao espectador, a utilizacdo desse artificio produz

consequéncias de ordem estética e narrativa. Para obter o efeito desejado, € preciso determinar
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ou controlar a distancia focal das objetivas, termo técnico utilizado para designar a distancia
entre o centro Optico da lente e o ponto focal onde os raios luminosos convergem, formando
uma imagem nitida. Lentes de distancia focal curta, também conhecidas como grande-angular,
permitem criar imagens com profundidade de campo exagerada, alterando a percepcao espacial
entre 0s elementos do primeiro plano e do fundo. Nesses casos, temos a sensacdo de que oS
objetos percorrem grandes distancias num intervalo de tempo menor. Além modificar a relacao
espacial e temporal dos acontecimentos, grandes-angulares alteram a forma dos objetos
representados: elementos enquadrados no centro da lente ganham projecdo enquanto aqueles
localizados nas regides periféricas aparecem nitidamente distorcidos.

Muitas composi¢des visuais de “Justica” sdo feitas com lentes de distancia focal curta.
Ao criar representacdes imagéticas com distor¢des sutis, Walter Carvalho introduz uma
dimenséo psicoldgica a narrativa cinematografica e produz uma experiéncia audiovisual mais
imersiva. Na sequéncia em que Fatima é presa por porte de drogas ilicitas, a grande angular
permite que a camera mantenha uma distancia curta em relacdo a personagem, de maneira que
0s espectadores conseguem perceber as expressodes faciais da diarista e vivenciar o seu drama
com mais intensidade. O grande angulo de visdo fornecido pela lente, também permitiu a
Carvalho criar uma composicao com diferentes elementos num mesmo quadro: no primeiro
plano destaca-se a diarista sendo levada pelos policiais e, ao fundo, os filhos implorando para
que a mée seja libertada. A analise imanente dessa sequéncia nos mostra que o tipo de imagem
produzida pela lente grande angular possui qualidades plasticas que motivam sua relacdo com
os elementos no plano do contetdo. No nivel narrativo, os desdobramentos polémicos sao
determinados pelo édio e pela vinganca, valores assumidos pelos personagens cujas agdes
transformam um estado de liberdade em opresséao através da distor¢do da verdade: Fatima néo
é traficante de drogas, mas vitima de uma armagcéo feita por Douglas e Kellen que, na noite
anterior, enterraram duas latas contendo cocaina no quintal da vizinha. O sargento tomou essa
atitude para se vingar da diarista, que havia matado seu cachorro de estimagéo. Para completar
o plano, Douglas chamou seus colegas da policia que simularam uma batida na casa de Fatima.

A técnica utilizada para materializar o drama da diarista também pode ser encontrada
nas sequéncias que se desenvolvem no interior do apartamento de Vicente e Regina, no edificio
Holiday. Os sete anos de detencéo ndo foram suficientes para fazer o rapaz esquecer Isabela e
isso traz consequéncias desastrosas. Apesar de todos os esfor¢os, Regina ndo consegue
conquistar o coracdo do ex-playboy. A situacdo se torna evidente logo na primeira noite do
rapaz fora da cadeia. Trabalhando em harmonia com os elementos da mise-en-scene, Walter

Carvalho utiliza a grande angular para expressar os problemas vivenciados pelo casal; o
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relacionamento entre os dois é frio e distante. As dimensdes reduzidas da locagdo também
justificam o uso de lentes de distancia focal curta; sem esse recurso seria muito dificil compor
imagens dos personagens em plano conjunto e adicionar camadas a narrativa cinematogréafica
atraves dos objetos de cena.

Para a maioria das sequéncias realizadas em exteriores e espagos amplos, Walter
Carvalho utiliza lentes de distancia focal média, também conhecidas como normal. Elas
recebem esse nome porque a imagem projetada no sensor da camera apresenta uma distor¢ao
perspectiva muito proxima daquela observada pelo olho humano, mas apenas por um deles —
esquerdo ou direito. Por causa da baixa distor¢éo, linhas horizontais e verticais sdo percebidas
como retas perpendiculares, qualidade explorada pelo diretor de fotografia para compor
imagens com estilo mais naturalista. Um outro artificio propiciado pelas lentes de distancia
focal média ¢ a possibilidade de registrar acontecimentos utilizando apenas a luz do ambiente
ou em situacOes de baixa luminosidade. Isso é possivel porque as “normais” sdo construidas
com menos elementos Opticos, logo, oferecem menos resisténcia a passagem dos raios
luminosos em seu interior. A criacdo de imagens com luzes naturais € uma das principais
caracteristicas de filmes do neorrealismo italiano, reportagens e documentérios, qualidade que
se transformou numa figura de linguagem frequentemente utilizada para fabricar a ilusdo de
realidade.

Se as grandes angulares sdo utilizadas para introduzir uma dimensdo psicologica a
narrativa e as normais para criagao de representacdes naturalistas, Walter Carvalho utiliza lentes
com distancia focal longa para mostrar detalhes dos objetos enquanto a cAmera se mantém
distante dos acontecimentos. Também chamadas de teleobjetivas, essa lente destaca-se por
produzir imagens ampliada e provocar um achatamento do espaco ao longo do eixo da camera.
Com os sinais de profundidade e volume reduzidos, o deslocamento dos objetos tambem é
afetado. Os espectadores tém a sensacdo de que as figuras que se movem em direcdo a camera
levam muito mais tempo para percorrer um intervalo espacial pequeno. Na sequéncia de
abertura do terceiro episodio da minisserie, por exemplo, vemos Rose e Celso transando e
trocando caricias. Ao posicionar a cAmera numa distancia consideravel dos personagens, Walter
Carvalho faz com que a camera se transforme numa extensdo do olhar dos espectadores,
assumindo uma atitude voyerista sobre 0s acontecimentos. O achatamento dos planos espaciais
enfatiza a atmosfera de paixao vivenciada pelo casal, transformados num sé corpo que executa
movimentos harmonicos, em perfeita sintonia, uma massa corporal em metamorfose constante.

Como podemos perceber, a manipulagdo das distancias focais ndo afeta apenas o

tamanho do quadro ou a forma dos objetos, ela também produz efeitos na profundidade de
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campo, ou seja, no intervalo espacial diante da lente em que os elementos da mise-en-scene séo
percebidos com nitidez. Evidentemente, a estrutura Optica das objetivas tem impacto direto
nessa questdo. Se a intencdo do sujeito enunciador é organizar uma cena de maneira que todos
0s elementos aparecam com nitidez, lentes de distancia focal curta seriam mais indicadas. Uma
forte impressédo de profundidade também pode ser criada pela convergéncia de linhas paralelas
num ponto de fuga distante, mas nesse caso, estamos falando de um trabalho que envolve a
composicdo em espacgo profundo. De acordo com David Bordwell (2013, p.288) “o espago
profundo é uma propriedade da mise-en-scene. Sdo técnicas que afetam o que é colocado na
frente da camera. A profundidade de campo depende da prépria camera, com a lente
determinando que camadas da mise-en-scéne entao em foco.”

Em “Justica”, Walter Carvalho utiliza o recurso da profundidade de campo reduzida
para enfatizar determinados elementos da narrativa, direcionando a atencdo dos espectadores e
estabelecendo interacbes dindmicas entre os planos da composi¢do. Na cena em que Débora
descreve as caracteristicas do homem que a estuprou para um desenhista forense, Carvalho
narra 0 evento através de uma teleobjetiva para ampliar o rosto da garota e enfatizar a
dramaticidade do momento. O diretor de fotografia centraliza a personagem no primeiro plano
e mantém as partes circundantes da imagem fora de foco, tornando as reacdes de Celso e Rose
menos significativas. Essa técnica ndo € empregada apenas na composicao de planos isolados,
ela também esta presente no trabalho de construcdo das sequéncias que José Luiz Villamarim
e a roteirista Manoela Dias convencionaram chamar de “cenas conjuntas”. Nessas situagdes, as
diferentes tramas e personagens da historia se cruzam, de maneira que um mesmo
acontecimento pode ser acompanhado sob outros pontos de vista. Percebemos assim que a
composicdo em profundidade de campo reduzida ndo é apenas uma escolha subjetiva para que
as imagens da minissérie adquiram um aspecto mais cinematografico«w, mas um recurso
expressivo com funcéo narrativa dentro do sistema formal da minisseérie.

A possibilidade de mostrar acontecimentos que se desenvolvem de maneira
concomitante num mesmo ambiente sob angulos diferentes, traz diversas consequéncias tanto
para organizacdo da mise-en-scéne quanto para experiéncia do espectador. Em primeiro lugar,

cria-se a impressdo de que a minissérie ndo é uma simples sucessdo de pedagos de tempo e

40Com a introducdo das cameras digitais de sensor 35mm, muitos realizadores passaram a utilizar a profundidade
de campo reduzida de maneira arbitraria, acreditando que esse recurso é capaz de produzir efeitos mais
cinematograficos em obras videograficas. Realizadores que trabalham dessa forma acabam desconsiderando as
qualidades plasticas do recurso para expressar ideias e conceitos. Walter Carvalho é um grande critico desse tipo
de artificio, uma vez que a funcdo da fotografia ndo ¢ deixar uma imagem mais bonita. Cf. Programa “Oficio de
Cena”, veiculado pela GloboNews em 26/05/2016.
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pedacos de espaco isolados, pois tudo que ocorre dentro e fora de quadro tem a mesma
importancia, hd o prolongamento do quadro ao extra-quadro. Objetos de cenario, figurino,
distribuicéo dos personagens nos ambientes e iluminacgéo sdo trabalhados de maneira a construir
representacdes de eventos paralelos que se desenvolvem em continuidade, um respeito por parte
do relato cinematogréfico a verdadeira duracdo dos acontecimentos. Para fabricar esse efeito,
Walter Carvalho controla os elementos constituintes dos planos para manter uma continuidade
espacial e temporal no eixo do enquadramento. Simultaneamente, o diretor de fotografia amplia
0 campo de visdo dos espectadores, reatualizando os objetos que estdo fora de campo. De
acordo com Noel Burch , esse recurso expressivo divide-se em seis segmentos: 0 espago
determinado pelos quatro cantos da tela, o espaco atras da camera e 0 espaco atras do cenario.
Os segmentos espaciais de “Justi¢ca” ndo sdo definidos apenas pelas entradas e saidas dos
elementos da tela. Sua dinamica narrativa € mais complexa, construida pela associa¢do de
planos fixos, em movimento e composi¢cdes em perspectiva com espaco profundo.

Na sequéncia da tentativa de suicidio de Vanessa (Giovana Echeverria), o evento pode
ser visto sob cinco angulos diferentes, motivo pelo qual aquilo que é mostrado e 0 que é mantido
fora do quadro produz uma relacdo tensiva, cujo objetivo é despertar a curiosidade do
espectador. Apds manter relacGes sexuais com Téo no dia da festa de recep¢do dos novos
alunos, a caloura chega a faculdade acompanhada da amiga Sara (Priscila Steinman) e ambas
vao direto ao quiosque de lanches de Irene (Clarissa Pinheiro). As garotas ocupam o primeiro
plano do quadro, Rose e Débora sentam-se numa mesa localizada na por¢do média, enquanto
Téo e CB permanecem ao fundo. Através do recurso do foco seletivo, Walter Carvalho
direciona a atencdo do publico para os rapazes, momento em que vemos Téo fazer um aceno
com a mdo. A sequéncia avanca por intermédio de um contra plano de Vanessa sorrindo e
retribuindo o gesto, mas o clima de romance muda rapidamente quando a garota percebe CB
fazendo gestos obscenos com uma garrafa de refrigerante. Seu olhar fixo faz com que a acao
que ocorre fora-da-tela ganhe mais importancia do que a personagem que esta em quadro. Ao
introduzir um plano médio frontal dos garotos, o publico passa a entender o motivo que levou
a caloura ficar tdo indignada. Um novo enquadramento coloca Téo e CB desfocados no primeiro
plano enquanto Vanessa e Sara aparecem em foco, ao fundo. Por fim, a cAmera volta a mostrar
as duas amigas em plano médio frontal, de costas para os rapazes. Sara expressa em palavras
sua repulsa com a atitude de Téo e CB, mas Vanessa entra em estado de choque e comeca a
correr, saindo pelo lado esquerdo da tela. O olhar de Sara para fora-da-tela e a indecisao entre
pagar o café ou prestar socorro a amiga estabelece ainda mais tensao entre aquilo que é visto e

aquilo que é ocultado.
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Na trama em que Débora e Rose s&o as protagonistas, vemos esse mesmo acontecimento
sobre um outro ponto de vista. A sequéncia tem inicio com as duas amigas caminhando pelo
corredor da faculdade, passando em frente a Téo e CB até se sentarem numa mesa do quiosque
de lanches de Irene. Débora ganha destaque no primeiro plano do quadro e, ao fundo, Vanessa
e Sara se aproximam do local. Com um contra plano tomado sobre os ombros de Débora, Rose
pergunta a amiga se ela e o marido Marcelo (Igor Angelkorte) haviam brigada novamente por
sua causa. Ao fundo e desfocado, vemos Téo e CB olhando para fora do quadro; o segundo
comeca a fazer gestos obscenos com uma garrafa de refrigerante. Débora tenta explicar a amiga
que, apesar de seu marido possuir opinides contrarias a dela sobre questdes relativas a justica,
ele ainda € uma boa pessoa. De repente, a conversa € interrompida e Débora dirige seu olhar
fixamente para o espaco fora-da-tela. A acdo que ocorre além dos limites da tela ganha mais
énfase quando Débora solicita que Rose também olhe para o comportamento absurdo dos
rapazes em relacéo as calouras.

A andlise dessas sequéncias nos mostra a preocupacao do grande imagista em compor
as “cenas conjuntas” em perspectiva e raccord no eixo para produzir um relato cinematogréafico
unitéario, de maneira que os espectadores vivenciem 0s acontecimentos diegéticos como um
fluxo continuo de espaco e tempo. Esse efeito ganha mais evidéncia quando observamos a
mobilidade que a cAmera assume no interior da diegese, elemento ativo e atuante que coloca
em jogo a questdo do sujeito na enunciacdo no enunciado da minissérie. Na maior parte das
cenas, o dispositivo materializa-se sob a forma de um narrador-observador neutro, que
acompanha os desdobramentos da narrativa com certo distanciamento. Ainda assim, a camera
ganha corpo e se comporta como um personagem que ndo age diretamente sobre o enunciado,
mas na enunciagdo, no agenciamento do olhar. Esse recurso discursivo foi denominado por
Frangois Jost (1983, apud GAUDREAULT, 2009, p.167) como ocularizagao zero, situagdo em
gue a imagem nao é vista por nenhuma instancia intradiegética. Dessa forma, o plano remete
0s espectadores a um sujeito da enunciagdo, cuja presenca pode ser sentida com maior ou menor
intensidade em funcdo do tratamento dado aos recursos plasticos da imagem — amplitude tonal,
distancia focal, composicdo em perspectiva, angulos de visao, movimentos de camera, etc. De
acordo com Laurent Jullier e Michel Marie (2012, p.22), a escolha do ponto de vista, ou o local
a partir do qual o grande imagista observa 0s acontecimentos diegéticos, é o parametro mais
importante para a construcdo do plano, entendido como a unidade minima de sentido de um

sintagma audiovisual.

Se as cameras comandadas eletronicamente pudessem ser colocadas em piloto
automatico, mesmo assim seria preciso que seu operador soubesse ou decidisse em
que lugar instalar e sobre o que apontar a objetiva; pode-se escapar de muitas
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regulacOes técnicas, mas ndo dessa. A expressdo possui um duplo sentido: o sentido
préprio, o ponto de vista 6tico, adquire também um sentido figurado, o ponto de vista
moral, ideoldgico ou politico. Na verdade, o lugar onde se encontra a testemunha de
uma cena com frequéncia condiciona a leitura que ela fara da cena. Encontrar-se em
um local significa receber as informacdes sob certo angulo e ndo sob outro — uma
selecdo de informacdes da qual dependera o julgamento (op. cit.)

E evidente que para uma narrativa audiovisual de estilo realista, centrada em dramas
humanos e tangenciada pela divida do que vem a ser justica, 0 posicionamento e 0S
movimentos de cdmera sdo produzidos com vistas a criar uma suposta representacao objetiva e
imparcial, conferindo ao espectador um lugar em que ele vé preservada a integridade dos
acontecimentos diegéticos em sua multiplicidade de sentidos. Todavia, o sujeito da enunciacéo
se manifesta e participa da historia, escolhe recursos discursivos que modificam a percepcdo
dos espectadores; o dispositivo ndo é totalmente transparente. A camera de Walter Carvalho
pode ser descrita como um sujeito vivo que procura, investiga e anda pelos cenarios, mas evita
expressar julgamentos ou assumir posicionamentos de conduta. Mesmo quando as marcas da
enunciacgao se tornam mais evidentes, o dispositivo é agenciado para mostrar 0s acontecimentos
de maneira ndo hierarquizada, demandando uma participacdo maior do espectador no
estabelecimento dos significados da imagem. O tratamento dado por Walter Carvalho aos
movimentos de cdmera na minissérie é influenciado pela poética de diretores de fotografia
como Dib Lutfi (1936 — 2016), que costumava operar 0 equipamento na mao, sem o uso de
acessorios estabilizadores como tripés e dollies. Essa técnica é muito utilizada em
documentérios e reportagens, motivo pelo qual a sua presenga em narrativas de ficcdo tem como
objetivo criar um efeito de autenticidade. Ao adotar essas caracteristicas formais, a cdmera de
Walter Carvalho ganha corpo e se transforma numa testemunha ocular dos fatos, colocando os
espectadores numa posicdo privilegiada diante dos acontecimentos diegéticos e criando uma

experiéncia audiovisual muito mais imersiva. De acordo com por Rudolf Arheim (1989, p.92):

A camara movel tem grande utilidade quando a ac¢do ndo se desenvolve num local
certo, onde os actores entram e saem, mas onde estes sdo como referéncia permanente
enguanto 0 meio ambiente varia. A cAmara pode acompanhar os actores por todos 0s
compartimentos da casa, descer as escadas, seguir ao longo das ruas; e a figura
humana ser apresentada sempre do mesmo modo, enquanto o fundo se passa como
um panorama. Por isso o realizador pode fazer aquilo que é mais dificil para um
encenador de teatro, nomeadamente mostrar 0 mundo como se os olhos do espectador
estivessem dentro da cdmara, toméa-lo como o centro do seu cosmos — isto é, tornar
uma experiéncia muito subjetiva, acessivel aos olhos de todos.

A observacdo de Arheim destaca dois pontos importantes sobre 0 movimento de camera
e seus efeitos. Em primeiro lugar esse recurso expressivo aproxima a narrativa cinematogréfica
da experiéncia perceptiva que temos do mundo real, é produzido um lugar de testemunha do
que se vera, dos acontecimentos a serem desenrolados. No teatro, o encenador consegue

reproduzir apenas uma parte da realidade, pois as acdes que se desenvolvem no palco estdo
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separadas, no tempo e no espago, dos eventos que Ihe deram origem. O ponto de vista fixo da
plateia também ndo permite aproximacgdes ou distanciamentos em relacdo aos objetos. De
maneira oposta, a cdmera movel cria uma experiéncia sensorial muito mais proxima daquela
que os espectadores tém da realidade. O seu deslocamento no interior do quadro permite
aumentar o volume de informacéo visual, tornando 0s objetos mais nitidos e vividos do que em
enquadramentos estaticos, conservando os acontecimentos em sua unidade temporal e espacial
—em algumas situacdes, a cdmera pode até simular o movimento de cabeca do publico.

Como dito anteriormente, o potencial da imagem cinematografica para imitar os
fendmenos visuais da natureza tornou-se a pedra basilar para a critica de André Bazin a
montagem dialética proposta por cineastas como Vertov, Pudovkin e Eisenstein. Segundo o
tedrico francés, quando o cineasta ndo monta ele abre méo de sua visdo de mundo para imprimir
a realidade na imagem, permitindo a completa expressdo de sua ambiguidade. Mas se
prestarmos atencdo a ultima frase da observacdo de Rudolf Arheim, percebemos que a recusa
da montagem nao significa a exclusao da subjetividade do sujeito da enunciacédo. Pelo contrario,
ele manipula diferentes qualidades da imagem como angulo, nivel, altura e distancia para tornar
sua visdo de mundo acessivel aos olhos de todos. Além disso, tomadas de planos longos,
realizadas com movimentacdo de camera, acabam decompondo 0s acontecimentos em unidades
significativas menores, através do processo de reenquadramento. Dessa forma, o grande
imagista estabelece uma relacéo dialética entre os espagos dentro e fora-de-quadro.

Com base no exposto, fica evidente que o uso arbitrario desses recursos expressivos,
com fins puramente estilisticos, expde e identifica o sujeito da enunciacdo tanto quanto a
montagem. Para evitar que o aparelho enunciador seja percebido com facilidade, Walter
Carvalho os emprega em funcdo da narrativa, alimentando a ilusdo de que 0 mundo conta a sua
propria historia. Mesmo adquirindo corpo, a camera nunca se move de maneira independente
das figuras, ela é sempre motivada pelo deslocamento dos personagens. Dessa forma, o
dispositivo ndo apenas se comporta como uma testemunha privilegiada dos acontecimentos
como também revela as diferentes camadas da narrativa, organizadas pelos elementos da mise-
en-scene. A sequéncia em que Elisa expfe a Heitor sua intencdo de matar Vicente é um bom
exemplo para entendermos como Walter Carvalho trabalha a mobilidade da cdmera para narrar
as diferentes historias que compde o tecido dramatico de “Justica”.

A imagem de abertura é um close-up de perfil da professora que olha fixamente para o
lado direita da tela, estimulando a curiosidade da audiéncia para a informacdo existente no
espaco fora-de-quadro. Apoés alguns segundos, a personagem se desloca para o fundo do

guadro, acompanhada pelo movimento de foco seletivo da objetiva; ela para em frente a uma
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escrivaninha, abre uma gaveta e apanha um envelope. Hesitante, volta a olhar para o espaco
fora-do-quadro e comeca a falar com Heitor. Elisa explica ao namorado que deixara uma carta
em seu nome, mas que essa SO poderda ser aberta no dia seguinte. A medida que a conversa se
desenvolve, a professora aproxima-se de Heitor que fuma e escolhe uma garrafa de vinho.
Dessa vez, a acdo é acompanhada através de deslocamentos fisicos da cAmera: panoramica a
direita seguida de uma aproximacdo. Com os dois personagens disposto em perspectiva, 0
centro de interesse é determinado pelos didlogos, por seus respectivos deslocamentos no interior
do quadro e pela alteracdo dos planos focais. Heitor exige que Elisa Ihe conte sobre o conteudo
do envelope, mas como ndo obtém resposta alguma, decide ir embora. Novamente, a professora
passa a ser a unica personagem em quadro. A informacéo sobre o que se passa fora da tela é
dada pelo barulho de porta sendo aberta. Vendo que Heitor esta decidido a se retirar, Elisa corre
para impedi-lo. Nesse mesmo instante ela revela ao namorado sua intencdo em matar Vicente,
ex-noivo de Isabela — o rapaz assassinara a filha da professora sete anos atrads. Chocado com a
noticia, Heitor tenta convencer a namorada a desistir de seu plano de vinganca, mas a professora
mostra-se decidida em seguir adiante. A discussdo entre os dois termina no corredor que da
acesso ao quarto de lsabela, cuja porta encontra-se aberta e a luz acesa. Nessa Ultima
composicao, Elisa ocupa o lado esquerdo da tela, Heitor fica a direita e, entre os dois, 0 quarto
da garota.

A acdo que acabamos de descrever dura cerca de 5 minutos e foi registrada sem cortes,
algo incomum para uma obra televisual. Ao utilizar tomadas em planos-sequéncia, Walter
Carvalho cria um estilo cinematografico para minissérie que se aproxima dos conceitos tedricos
de André Bazin. Seguindo o postulado do estudioso francés, podemos inferir que a ocularizacdo
zero associado as tomadas longas e a mobilidade da cdmera conferem um potencial realista as
imagens de “Justica”. Através desse recurso, Carvalho oferece aos espectadores uma
experiéncia visual que ndo se confunde com o ponto de vista psicolégico dos personagens e
restitui 0s acontecimentos de maneira integral, respeitando as unidades de tempo e espaco.
Porém, a analise da sequéncia acima nos mostra que a cinematografia da minissérie nao é
construida de maneira coordenada com os elementos da mise-en-scéne, organizados para que
0s movimentos sejam feitos de maneira simbiotica com o espaco, criando composi¢des em
perspectiva e espaco profundo. Quando os dois personagens estdo em quadro, a troca de plano
focal é motivada pelo blocking, termo que se refere ao posicionamento e movimentacdo dos
atores em cena. Essa técnica implica em decidir por onde e como 0s atores se deslocam e em
qual parte do espaco cénico serdo desenvolvidos os didlogos. Alguns desses recursos sao

sugeridos a partir do roteiro, mas durante a realizacdo da cena a equipe de direcdo tem toda
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liberdade para sugerir mudancas. Para que uma cena como essa resulte numa sensagédo de
naturalidade e seja realizada com agilidade, é importante que atores e camera estejam muito
bem ensaiados.

Decidir os caminhos pelos quais atores e camera devem seguir € apenas um dos
requisitos do blocking, a linguagem corporal também é uma ferramenta eficiente para adicionar
informacdo a narrativa cinematografica. Comparando Elisa e Heitor, vemos que a primeira se
mantém com a coluna ereta o tempo inteiro, com a cabeca erguida e olhar fixo, indicando que
ela estd decidida em executar seu plano de vinganca. Essa postura também exige um grande
esforgo e educacdo corporal, indicando que a personagem nao se sente totalmente confortavel
com a situacdo, apesar de toda preparacdo para chegar nesse estagio. Em contraste, Heitor tem
uma postura mais relaxada, com a coluna curvada e gestos mais rudes e expansivos. Todos
esses elementos contribuem para materializar as oposi¢cdes semanticas do nivel narrativo e
aumentar o clima de tensdo e suspense da cena, sentimentos que ganham intensidade e
dinamismo pela escolha do diretor de fotografia em registrar 0 evento sem cortes e com a
camera na mao — o publico encontra-se envolvido numa situacdo em que nao é possivel dizer
como as acdes irdo se desdobrar, tampouco como irdo terminar. E certo que os
reenquadramentos e a velocidade com que Carvalho executa os movimentos colaboram para
que os espectadores analisem a acdo em busca de pistas e tentem deduzir possiveis desfechos
para situacao.

No plano final da sequéncia analisada, Heitor e Elisa posicionam-se um de frente para
0 outro, e 0 espaco vazio entre eles é preenchido pela porta aberta do quarto de Isabela. Essa
composicdo nos mostra o cuidado de Walter Carvalho para criar uma cinematografia realista
ao mesmo tempo em que localiza o espectador e guia a atencdo do publico para producao de
sentidos. Os personagens ganham destaque por ocupar o primeiro plano do quadro, constituindo
as figuras com maior volume e peso dentro da imagem. A0 posicionar a camera
perpendicularmente ao fundo, o diretor de fotografia cria uma representacdo em perspectiva
geomeétrica, através da qual as linhas paralelas formadas pelas paredes do corredor projetam um
ponto de fuga na regido central da imagem. Dessa forma, o quarto de Isabela ganha importancia
na composicdo visual e uma funcdo narrativa relevante: ele mantém Elisa e Heitor afastados,
sinalizando que o relacionamento entre os dois sofrera uma ruptura, especialmente porque cada
um apresenta um ponto de vista muito particular sobre o tema. O tratamento dado & iluminag&o
também reforca a materializagdo desse conceito narrativo: enquanto o primeiro plano encontra-
se pouco iluminado, o plano de fundo destaca-se pela intensidade e pela cor da luz, criando uma

eminente amplitude tonal. Mesmo que essa seja uma escolha subjetiva, ela ndo é facilmente
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percebida pelos olhos desavisados. De maneira simultanea, Walter Carvalho utiliza as luzes
para guiar a atencao dos espectadores e indicar o periodo do dia em que 0s acontecimentos se
desenvolvem, criando uma cinematografia com efeitos realistas.

Com base na analise dos recursos expressivos utilizados por Walter Carvalho para
construir a narrativa visual de “Justica”, depreendemos que a ambiguidade ou multiplicidade
de sentidos € mais uma formulacéo discursiva do que um dado que emana da realidade. Nem
mesmo a questdo da indexicalidade da imagem de base fotoquimica, resiste ao fato de que as
representacdes criadas a partir de suas materialidades resulta de um constante jogo de intencdes
e construgdes de sentido. Conforme Machado (2015, p.39), “a vis@o ‘realista’ coincide, de
certo modo, com a concepcao ingénua e largamente aceita por todos de que a fotografia fornece
uma evidéncia: ndo se coloca duvida se ela ‘reflete’ alguma coisa que existe ou existiu fora dela
e nao se confunde com o seu codigo particular de operagdao”. O proprio posicionamento da
camera e sua angulacéao diante dos acontecimentos denuncia a vontade do sujeito da enunciagdo
em construir um discurso. Esse artificio constitui “um poderoso mecanismo gerador de sentido
e tanto mais perturbador porgue ele opera, na maioria das vezes, sem que 0s espectadores se
deem conta do seu papel e da sua eficacia” (id, p.117). A recusa pela montagem e a busca por
um discurso transparente levam o diretor de fotografia a procurar nas qualidades plasticas da
imagem, meios para organizar a narrativa cinematografica, direcionando a atencdo dos
espectadores e envolvendo-os com os dramas da diegese. Sendo a prépria realidade uma
construcdo ideoldgica, a imagem cinematografica nunca serd uma representacdo neutra e
aleatoria, mas um signo que transfigura seu referente pelos fendbmenos da reflexao e refracéo.
A ambiguidade, tema tdo caro a teoria realista de Bazin, ndo é algo que emana de maneira
espontanea do mundo concreto, mas depende da interagdo do signo imagético com seus

espectadores. Sobretudo, a polissemia s6 pode existir enquanto discurso.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciamos esse trabalho de pesquisa, verificamos que a minissérie “Justica”
havia se tornado um grande sucesso de publico e critica. Matérias publicadas em jornais,
revistas especializadas e internet destacavam o realismo da obra e, especialmente, o formato
multiplot adotado pelos autores, afastando-a do modelo dramaturgico da antiguidade classica,
gue concentrava todas as a¢des na figura de um eleito virtuoso denominado genericamente de
“her6i”. Em “Poética” (2015, p.93), Aristoteles criticava, inclusive, a ideia de se reunir diversos
acontecimentos num unico personagem. Para ele, tudo que ndo estivesse conectado a acédo
principal deveria ser eliminado do enredo. Diante dessas caracteristicas, “Justi¢ca” segue numa
linha completamente oposta: os protagonistas se intercalam a todo instante e as histdrias acabam
se cruzando, motivadas por crimes como assassinato, trafico de drogas, estupro e corrupgdo. A
minissérie ndo apresenta herdis caricatos tampouco uma linha de acdo unitaria, embora elas
estejam interligadas em maior ou menor grau. A euforia dos criticos € da imprensa €
compreensivel, entretanto ndo podemos nos esquecer que esse modelo narrativo vem sendo
empregado no cinema ha alguns anos. Filmes como “Short cuts” (1993), de Robert Altman,
“Jogos, trapacas e dois canos fumegantes™ (1998), de Guy Ritchie e “Crash — No limite” (2004),
de Paul Haggis, estdo fundamentados no multiplot. Se o modelo da narrativa chamou a atengéo
de todos; a cinematografia de Walter Carvalho ganhou destaque pela qualidade técnica e por
contribuir com a autenticidade e verossimilhanga dos acontecimentos diegéticos. Uma vez que
a pesquisa sobre cinematografia televisual é pouco explorada no Brasil e que a introducdo das
cameras digitais tem promovido mudancas profundas na imagem, constatamos que o estudo
desse tema seria uma importante contribuicdo para a estilistica do audiovisual.

Diante disso, estabelecemos como objetivo geral definir o que € o realismo, termo que
possui um significado demasiadamente plural, podendo ser utilizado para designar o estilo de
um grupo ou movimentos artisticos que se desenvolveram na segunda metade do século XIX,
principalmente na Europa, ou para fendmenos da percepcdo, com destaque para impresséo de
realidade provocada pelos filmes no cinema. Constatamos que o objetivo geral foi atendido
porque efetivamente o trabalho conseguiu fazer um levantamento historico e estilistico do tema,
procurando evidenciar suas diferentes formas de manifestacdo no campo das artes. Também
consideramos o realismo pela abordagem da semiotica de Charles Sanders Peirce, ferramenta
eficiente para a analise das imagens, sejam elas produzidas de maneira artesanal ou por um
complexo aparato tecnoldgico como a fotografia e o cinema. Com o surgimento da imagem

videogréafica, de base puramente eletrdnica, o carater indexical da imagem audiovisual passou
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a ser questionado e teve consequéncias diretas estilo realista das obras. A indexicalidade é uma
caracteristica fundamental sobre a qual muitos estudiosos se apoiaram para defender a
objetividade da imagem cinematogréafica. Para André Bazin, por exemplo, a relacdo
contingencial que tal imagem mantém com o objeto representado e a capacidade do meio em
restituir os acontecimentos fenomenolégicos como o movimento e o som, transformaram o
cinema numa espécie de “duplo” do real. No universo digital, o modelo do signo imagético
peirciano passou a ser questionado, uma vez que a imagem nédo é mais fruto da sensibilizagéo
da luz num suporte fotoquimico, mas resultado de um processo matematico e interpretativo
realizada por aparelhos, produzindo imagens que possuem um carater muito mais icobnico do
que indicial.

Com base nas diferentes formas assumidas pelo realismo dentro das artes audiovisuais,
passamos para nosso primeiro objetivo especifico: analisar os processos empregados pelas
diferentes instancias da enunciagdo para construir um discurso auténtico, verossimil e, acima
de tudo, realista. A fim de concretizarmos nosso proposito, tentamos seguir o fluxo criativo de
Walter Carvalho, cujo trabalho de producédo de imagens é regido pela palavra e pelos conceitos.
Comecamos, entdo, pela analise interna do texto, com base na semiotica desenvolvida por A. J.
Greimas e pelo Grupo de Investigacdes Semio-Linguisticas da Escola de Altos Estudos em
Ciéncias Sociais. A escolha por essa teoria justifica-se na medida em que a semidtica tem como
interesse estudar o que o texto diz e como ele diz, seja ele verbal, sonoro, visual ou sincrético,
como é o caso do audiovisual. Através da anélise das estruturas internas do texto, determinada
por um percurso gerativo de sentido, é possivel inferir as significacdes projetadas pelo sujeito
da enunciagdo. Parte-se de conceitos simples e abstratos, materializados sob a forma de
oposi¢bes semanticas minimas, até que se atinja as camadas mais complexas e concretas da
narrativa. Ao mesmo tempo, procuramos manter nossa investigacao conectada com o contexto
social e econdmico em que o0 texto esta inserido, pois este é tanto um objeto de significacédo
quanto um objeto de comunicagdo. O entendimento do(s) sentido(s) de um texto sé pode ser
visto de maneira global quando se considera a organizacdo interna de seus elementos e as
circunstancias externas que motivam a fabricacéo de sentido. Seguindo pelo percurso gerativo
pudemos perceber que o objetivo geral foi atendido, pois conseguimos demonstrar 0s recursos
narrativos e discursivos empregados pelo sujeito da enunciacdo para produzir uma impressao
de realidade.

Nosso segundo objetivo especifico foi verificar como o realismo é construido através
dos elementos da mise-en-scene, ou seja, a maneira como os diferentes recursos visuais sao

dispostos dentro do quadro com vistas a concretizar visualmente os elementos do plano do
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conteido. Dedicamos aten¢do aos cenarios, figurino e maquiagem e iluminagdo. Embora o ator
seja um objeto importante para a mise-en-scéne cinematografica, questdes relativas a
intepretacdo e construcdo dos personagens exigem um ferramental tedrico e espagco que nédo
nossa presente pesquisa ndo teria condigdes de contemplar. Para compreendermos as relacfes
estabelecidas entre os planos do conteudo e expressdo, tomamos como base tedrica a semiotica
plastica de Jean-Marie Floch, operacdo denominada como semi-simbolismo. Matérias
jornalisticas publicadas em sites da internet também serviram como fonte de informacéo, a
partir das quais pudemos avaliar as intences do sujeito da enunciacao para a fabricar a ilusdo
de realidade. Até mesmo nos cenarios construidos dos Estadios Globo, os objetos de cena foram
trazidos de Recife, incluindo os 6nibus da empresa “Boa Viagem Transportes” e as jangadas
posicionadas na praia, simulando a orla litoranea da cidade de Recife. Figurino e maquiagem
foram desenvolvidos para expressar aspectos da vida cotidiana. Atraves do tratamento dado a
esses elementos, o discurso da minissérie ganha autenticidade, pois as marcas da enunciagdo
sdo sublimadas e as representacOes visuais sdo percebidas como uma mera reproducdo
automatica e objetiva dos acontecimentos, sem a intervencdo do enunciador.

Apesar de elementos como cenario, figurino e maquiagem nado serem responsabilidade
do diretor de fotografia, eles sdo fundamentais para o processo de cria¢do da cinematografia.
Por essa razdo, o trabalho do fotografo e do diretor de arte devem ser executados em perfeita
sintonia a fim de que as imagens consigam expressar as ideias e conceitos da narrativa de
maneira harmonica e verossimilhante. Fundamentado pelo estudo do realismo nas artes, pela
investigacdo das estruturas narrativas e pela organizacdo dos elementos da mise-en-scene,
passamos ao nosso objetivo principal: a andlise da poética de Walter Carvalho para criacdo das
imagens de “Justica”. Inicialmente, fizemos um levantamento dos recursos expressivos
especificos da cinematografia para, em seguida, centrarmos nossos esfor¢os na maneira como
o fotografo os manipula a fim de fabricar a ilusdo de realidade. As caracteristicas analisadas
foram: ponto-de-vista, amplitude tonal, perspectiva, profundidade de campo, distancia focal das
objetivas, espaco dentro e fora da tela, enquadramento/composi¢do, movimentos de camera e
duracdo dos planos. Além do ferramental tedrico, incluimos nessa etapa algumas observacdes
pessoais do pesquisador, oriundas de sua vivéncia profissional como fotografo e de trabalhos
audiovisuais realizados para o cinema, publicidade, televiséo e internet.

Diferente do capitulo dedicado a construcdo do realismo pelos elementos da mise-en-
scéne, onde matérias jornalisticas revelavam as intencdes das instancias da enunciagdo, nosso
estudo da cinematografia foi feito com base nas imanéncias da imagem. Inicialmente, tinhamos

a pretensao entrevistar Walter Carvalho, a fim de que sua fala pudesse nos revelar sobreposicoes



114

e distanciamentos entre sua intengdo e o discurso realizado. Nesse sentido, parte do nosso
objetivo ndo foi atingido, mas o estudo interno das imagens e o didlogo estabelecido com o
contexto sécio historico tornaram-se a linha mestra para decuparmos as operagdes poéticas do
diretor de fotografia. Considerando todos os aspectos mencionados acima, comeg¢amos a
perceber que mesmo para uma obra comprometida com o realismo, Walter Carvalho controla
0S recursos expressivos de maneira minuciosa, caracteristica que pode ser observada em outros
trabalhos realizados pelo artista que diz ndo buscar a beleza de maneira gratuita, mas que essa
deve aparecer ao longo do seu processo criativo (ou ndo). Carvalho tem muitas criticas a
imagem digital por ser muito perfeita. Em virtude disso, ele recorre aos recursos técnicos dos
dispositivos de enunciacao cinematografica para inserir ruidos na imagem, de maneira que suas
representagdes visuais consigam expressar com dramaticidade e verossimilhanga os elementos
do plano do contetdo.

Partindo do pressuposto de que “Justica” ¢ uma obra realista, nossa hipotese inicial era
que a cinematografia da minissérie apresentasse uma estilistica semelhante aquela observada
no Neorrealismo lItaliano, baseada em histdrias de pessoas comuns e tangenciadas por temas
econdmicos, sociais e politicos. Durante o trabalho, verificou-se que, ideologicamente, a
narrativa da minissérie aproxima-se desses ideais, evitando julgamentos faceis e preocupando-
se com questdes sensiveis a realidade do Brasil contemporaneo, além de valorizar as emocoes
em detrimento de ideias abstratas. Estilisticamente, “Justica” tenta se afastar do modelo
dramaturgico convencional, organizando suas historias através de uma estrutura mais organica
e aberta, porém, o tipo de realismo construido pela minissérie assemelha-se muito mais com o
modelo melodramatico adotado pela teledramaturgia brasileira ap6s os anos 1960, vinculada a
uma tradicdo realista que opera nos limites da estrutura romanesca do género, opondo-se as
velhas formulas dos melodramas cubano e mexicano. Ao projetar valores semanticos como
justica, injustica, 6dio, perddo, etc., em pessoas, espagos e tempo que as pessoas reconhecem
COMO reais ou existentes, cria-se um universo diegético com grande potencial para produzir
impressoes de realidade. Operando numa zona de intersec¢édo entre o realismo e o melodrama,
0s autores exploram as tensbes da vida contemporanea, destacando acontecimentos que
envolvem a justica, ou sua fragilidade social, através de um discurso que ndo compromete o
estado das coisas. Nao podemos nos esquecer que “Justica” ¢ um produto televisual. Veiculado
numa emissora que presa pelos indices de audiéncia e, por isso, solicita produtos capazes de
atingir o maior numero possivel de espectadores, pertencentes aos mais variados extratos da
sociedade. Diante dessas constatacbes, podemos dizer que nossa hipotese inicial foi

parcialmente refutada.
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A cinematografia de “Justica” também apresenta muitas particularidades que afastam a
minissérie do realismo candnico defendido por André Bazin, para quem o cinema era uma arte
primordialmente realista. Sua capacidade em restituir os acontecimentos do mundo de maneira
integral, respeitando a continuidade de tempo e espaco, transformavam o meio numa espécie
de “duplo do real”. Por causa da estilistica apresentada pelos filmes do Neorrealismo Italiano,
ambientado em locagdes ao invés de estudios, atores amadores e dialogos improvisados e
acontecimentos diegéticos abertos ao acaso, Bazin convencionou chamar essas obras de
reportagens reconstituidas. Esse ponto de vista ganhou mais énfase a partir da ideia dos
cineastas em respeitar a0 méaximo a realidade do que estavam filmando e evitar a estilizagdo
das imagens. Muito mais do que seguir um estilo, Walter Carvalho busca verossimilhanca nas
palavras, criando uma cinematografia capaz de expressar 0s conceitos que permeiam a obra. E
certo que algumas qualidades no Neorrealismo Italiano estdo presentes em seu trabalho,
principalmente no que se refere a movimentacao da cdmera e a duracdo dos planos.

Na maior parte da narrativa, o diretor de fotografia procura reconstituir 0s
acontecimentos tal como se apresentam para a camera, sem que as escolhas subjetivas como
angulo, enquadramento e composicao sejam percebidas de modo mais explicito. Entretanto, a
manipulacdo dos recursos expressivos no interior dos planos nos mostra que a cinematografia
de Walter Carvalho esta menos direcionada para ser vista como uma reportagem reconstituida
do que para dramatizar os acontecimentos e atingir um efeito catartico. Ao adotar essa poética,
os elementos cinematograficos da minissérie mantém uma relagdo motivada com as estruturas
melodramaticas da narrativa. Essa questdo fica evidente quando observamos o trabalho de
composicao em profundidade de campo feita pelo fotdgrafo. Em muitas situac@es, ele usa o
recurso do foco seletivo para direcionar a atencdo do publico para determinadas por¢des do
quadro. As caracteristicas da luz também sdo trabalhadas muito mais em funcéo dos elementos
da narrativa do que da realidade propriamente dita. Saturacdo, harmonizacdo das cores e
intensidade s&o manipulados para materializar ideias e sensacGes que dificilmente os
espectadores teriam acesso sem o auxilio dos recursos expressivos da cinematografia. Com base
na formag&o do artista, descobrimos que a luz é um elemento fundamental na estilistica de
Walter Carvalho. O fotdgrafo € um grande admirador da luz barroca de Caravaggio e do
realismo dos quadros de Rembrandt; costumeiramente, introduz as técnicas desenvolvidas
pelos mestres da pintura em seu processo criativo.

O ponto de vista adotado pela camera de Walter Carvalho, bem como os movimentos
sdo outros dois elementos que colocam em jogo a figura do sujeito da enunciag¢éo no enunciado.

Em “Justiga”, ela ¢ quase sempre posicionada como um observador externo, colocando os
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espectadores numa posicdo privilegiada diante dos acontecimentos. Ainda assim, pudemos
constatar que o diretor de fotografia faz uso da camera subjetiva para enfatizar certas
informacdes da narrativa. Como exemplo, podemos citar o0 momento em que Rose vai a
faculdade para verificar a lista de aprovados no vestibular. Inicialmente, vemos ela e em
primeiro plano e sua amiga Débora ao fundo, numa area desfocada. Através de um corte seco,
a camera passa a simular o ponto de vista da personagem, que a lista de nomes com os dedos
até descobrir que foi aprovada. Mas como pudemos analisar ao longo da minissérie, esse € um
recurso que Carvalho emprega de maneira muito pontual. Ja 0s movimentos de camera sdo
feitos de maneira motivada, seguindo sempre o deslocamento dos personagens, recurso que
sustenta a proposta realista da minissérie, pois 0 sujeito da enunciacdo nao é percebido de
maneira evidente. Ao contrario, obras em que a camera é movimentada independentemente dos
personagens, sinalizam a presenca do dispositivo, permitindo que os espectadores se distanciem
da diegese e assumam uma posi¢do mais critica diante dos acontecimentos.

Mesmo sem termos acesso as intencGes do diretor de fotografia, através da analise
imanente das imagens de “Justiga” pudemos depreender as operagdes poéticas de Walter
Carvalho para criacdo de uma cinematografia realista. Esta, ndo se limita em ser uma
reapresentacao imitativa do modelo, mas por meio de um processo criativo, reune, dispde e
compBe as a¢des segundo a Gtica inventiva do diretor de fotografia. Parafraseando Cesare
Zavattini (apud. STAM, 2013, p.92), Walter Carvalho utiliza os diferentes recursos expressivos
da imagem audiovisual ndo para inventar imagens que se assemelham a realidade, ao invés
disso, transforma a realidade em arte cinematografica. No final, formalismo ou realismo séo
apenas duas formas de abordar um mesmo assunto, algo semelhante ao narrador em primeira
pessoa, que expressa claramente suas subjetividades no corpo do texto e o narrador em terceira
pessoa, testemunha dos acontecimentos que busca distanciar-se ou emitir algum juizo de valor
de maneira explicita.

Para chegarmos nesses resultados, nossa pesquisa realizou, em primeiro lugar, um
levantamento bibliografico que nos desse suporte para tratar de assuntos como realismo, analise
da narrativa e estilistica cinematografica. Sobre a questdo do realismo, apresentaram-se
perspectivas de diversos autores que defendiam o realismo na pintura, na fotografia e no
cinema, conduzidas, sobretudo, pelos principios tedricos de André Bazin. O assunto também
foi abordado sob ao viés da indexicalidade da imagem, tendo como base a semi6tica de Charles
Sanders Peirce. Consideramos o0 assunto relevante na medida em que a introducéo da tecnologia
digital no campo da cinematografia reacendeu a questdo acerca do realismo das imagens,

principalmente em funcdo das mudancas observadas nas materialidades das imagens. Tendo
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em vista que o processo criativo de Walter Carvalho é coordenado pela palavra, introduzimos
em nossa pesquisa a semiotica de A. J. Greimas, que nos auxiliou da compreenséo das escolhas
feitas pelo sujeito da enunciagdo para produzir uma narrativa realista.

O trabalho de analise das imagens envolveu duas etapas complementares: em primeiro
lugar, assistimos a todos episddios de “Justica” a fim de verificar se havia repeticao de objetos
e recursos expressivos ao longo da minissérie. Essa etapa é importante para determinacdo da
unidade formal e para certificar que a repeticdo estabelece uma fun¢do motivadora, capaz de
orientar a maneira como 0s espectadores devem ler determinadas situacdes. As cores, por
exemplo, auxiliam na construcdo do centro de atengdo e também criam um paralelo entre 0s
elementos do cenario e da narrativa. Confirmada essa hipotese, passamos a selecionar algumas
sequéncias que nos serviram de amostra, a partir das quais passamos a avaliar a maneira como
os elementos da mise-en-scene e dos recursos expressivos especificos da cinematografia séo
organizados para produzir a ilusdo de realidade. A analise dos dados coletados foi feita com
base na semidtica plastica de Jean-Marie Floch. Dessa forma, buscamos compreender as
relac6es existentes entre os planos da expressédo e conteudo.

E importante ressaltar que esse estudo possui limitagdes. Temos consciéncia de que uma
analise mais completa “Justi¢a”, composta por 20 episddios, exige um tempo e espaco que uma
dissertacdo de mestrado como essa ndo consegue contemplar. Mesmo fazendo um recorte e se
concentrando nos aspectos da cinematografia, tivemos que ampliar nosso escopo de pesquisa
para 0 campo das artes, linguistica e histéria do audiovisual a fim de oferecer uma anélise
embasada e consistente. Diante da metodologia proposta, percebemos que o trabalho poderia
ter sido realizado com uma pesquisa bibliogréafica mais ampla, com o intuito de estudar com
mais detalhes os aspectos do melodrama, do realismo e seus efeitos na estilistica
cinematogréafica. Também poderiamos ter realizado uma coleta de dados através de entrevistas
com diretores de fotografia e com os autores de “Justiga”, mais especificamente com Manuela
Dias, José Luiz Villamarim e Walter Carvalho. Essa etapa ndo chegou a ser realizada em funcéao
da exiguidade de tempo e incompatibilidade de horarios. Em uma dezena de oportunidades,
tentamos entrar em contato com os referidos nomes, principalmente com Walter Carvalho —
utilizamos redes sociais, e-mail e canais oficiais como a Globo Universidade, mas ndo tivemos
sucesso em nenhuma das oportunidades. A falta de apoio financeiro para uma pesquisa como
essa também é um fator determinante. Sem verba para viagens, participacdo em congressos,
alimentacéo, transporte, torna-se impossivel dedicar-se integralmente a pesquisa, 0 que acaba

comprometendo a qualidade dos resultados.
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Apesar das limitacdes identificadas e de outras que podem ser apontadas, considera-se
que o estudo realizado permitiu conhecer melhor a poética de Walter Carvalho, suas referéncias
artisticas e como ele as utiliza para construcdo de imagens. Embora o digital esteja provocando
transformacdes profundas nos modos de pensar e fazer audiovisual, Carvalho ainda afirma que
a tecnologia é apenas uma ferramenta em seu processo criativo, pois antes de apontar sua
camera para o0 mundo é preciso haver uma ideia, um conceito, a partir do qual as imagens
comegam a tomar forma. E certo que 0s novos processos imagéticos permitem manipular o
ponto da imagem e substituir, a0 mesmo tempo, o automatismo analogico das técnicas
fotograficas, cinematograficas e televisuais pelo automatismo calculado. Ainda assim, ndo
podemos recusar a histéria da producéo e criacdo de imagens, assumindo um discurso da
novidade. Independente da tecnologia, Walter Carvalho nos lembra que elas sdo ferramentas e
gue ndo adianta apontar uma camera para 0 mundo se ndo existe uma ideia, um conceito, a
partir dos quais toda imagem toma forma. Futuras pesquisas poderiam verificar o estado da arte
da cinematografia contemporanea, uma vez que os dispositivos de enunciacao digitais alteram
ndo apenas a poética do fotdgrafo como as formas de consumo das narrativas. Nos ambientes
de realidade virtual, por exemplo, o diretor de fotografia precisa combinar processos
tradicionais com técnicas do live action para criar representacdes ultrarrealistas.

Por fim, este estudo constitui apenas uma contribuicdo para o conhecimento dos
processos e da estilistica cinematografica. Dada a importancia e a profundidade do tema
considera-se que muito ha ainda que percorrer no campo da investigacdo nesta area sendo,

portanto, um campo fertil de trabalho para outros investigadores.
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