

  

    [image: ]

  




  

    [image: ]

  




  AGRADECIMENTOS




  Conhecemo-nos em diferentes espaços e circunstâncias e construímos relações de parceria, admiração e cumplicidade. Tínhamos em comum o desejo de ampliar o campo reflexivo sobre a direção de arte audiovisual. Fundamos bases em congressos e encontros, e assim fomos agregando outros pesquisadores a nossos debates.




  A realização do I Simpósio Internacional de Direção de Arte (SIDART), em formato híbrido, nos permitiu estreitar os laços de amizade com a diretora de arte uruguaia Inés Olmedo. Além de ter nos agraciado com uma poderosa aula magna, ela participou de todas as sessões, acompanhando assiduamente a programação. Essa parceria se intensifica com o prefácio que Inés escreve para este livro, pelo qual somos muito gratos.




  A riqueza desses encontros nos fez perceber que estávamos diante das dimensões criativas que resvalam na abertura de uma direção de arte como campo autônomo. Assim, era preciso transformar esse saber compartilhado em materialidade. Partimos, então, para a composição deste livro, cuja viabilização não teria sido possível sem o apoio da Escola de Comunicação da Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO/UFRJ) e sua diretora Suzy Santos, às quais muito agradecemos.




  Somos, ainda, gratos ao Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena (PPGAC/UFRJ), por ter abraçado nosso projeto e acolhido nossas pesquisas, disponibilizando recursos da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ). Agradecemos a todos os docentes, discentes e pessoal administrativo, salientando o incansável apoio do coordenador Daniel Marques da Silva e da vice-coordenadora Carmem Gadelha, bem como o de Marlene Bonfim, que tudo sabe sobre administração de projetos.




  Gostaríamos de destacar nossa gratidão aos autores que generosamente partilharam seus saberes, e à diretora de arte Yurika Yamasaki pela entrevista concedida. Estendemos nossos agradecimentos a todos os pesquisadores do campo com os quais temos mantido uma vívida interlocução, de modo a ampliar o espaço reflexivo e fortalecer os vínculos com diferentes instituições brasileiras e no exterior. Importante mencionar o empenho de nossa editora e de seu corpo editorial, os quais se dedicaram à composição desta publicação.




  Agradecemos aos colegas da academia e também àqueles com os quais colaboramos nas mais diferentes equipes profissionais das quais já participamos, aos coletivos e associações, aos nossos alunos, nossos mestres dos bancos das universidades e àqueles com os quais compartilhamos descobertas na intensidade dos sets de filmagem.




  Por fim, mas não menos importante, agradecemos aos nossos familiares e companheiros de vida. Mesmo que possam ter se sentido tantas vezes privados de nossa atenção e companhia, seguem apoiando o nosso trabalho, de onde quer que estejam.




  PREFÁCIO




  É tentador sugerir que você pule o prefácio e simplesmente mergulhe no rico e generoso conjunto de pensamentos que se segue. Trata-se de uma navegação necessária para pensar o exercício da direção de arte como prática artística relacionada tanto aos desafios contemporâneos quanto a temas que remontam à própria origem da profissão. Peço que leiam a introdução, necessária para entender o contexto da publicação e depois, como eu fiz, aceitem a ordem em que os capítulos são apresentados. Confesso que li este livro com avidez e gratidão por vários motivos. Primeiro, pelo ato generoso que toda escrita acadêmica implica: compartilhar pensamentos originais e reconhecer pensamentos pré-existentes sobre um tema. Depois, porque cada abordagem é apreciada pela sua riqueza e pelos caminhos que abre para seguirmos explorando e pensando. É isso que o novo pensamento tem: a capacidade de provocar um prazer antecipado em continuar aprofundando e descobrindo. E não menos importante, porque esta publicação tem um valor que supera o de cada texto separadamente, e constitui um corpo teórico inovador não apenas no âmbito latino-americano, mas também globalmente. Este livro não é o I Simpósio Internacional de Direção de Arte Audiovisual (SIDART), que teve sua própria dinâmica de trocas, afetividade e gestos espontâneos, mas sim uma rigorosa (imagino que difícil, muito difícil) e inevitável seleção de contribuições que, voltada para o texto, constitui outra realidade, tão poderosa quanto necessária. São textos em que se agradece ao estilo, que nunca se coloca como obstáculo para vivenciar cada artigo como um encontro feliz, onde finalmente nos sentimos acolhidos, compreendidos, estimulados a continuar, com mais profundidade e força. Encontrei na leitura momentos em que senti que chegava finalmente a um porto seguro, em especial quando encontrei ideias tão bem articuladas e expostas que antes só conseguia configurar como intuição. Em outros momentos senti como se estivesse entrando em uma paisagem nova, ou melhor, em um novo território que estivera escondido em uma paisagem familiar.




  Esta publicação é como o segundo ato do encontro ao vivo, tão rico nas abordagens dos problemas que nos são comuns, ainda que as experiências venham de contextos muito diferentes. Creio que essa riqueza se deve justamente ao fato do primeiro congresso ter ocorrido no Brasil. Num país tão grande e rico em diversidade cultural, as experiências de fazer cinema nos grandes centros e nas periferias têm naturalmente muito em comum, mas, ao mesmo tempo, diferenças importantes. Essas semelhanças que podem ser traçadas entre as experiências vão além das fronteiras e nos ligam de outra forma, através de problemáticas que, por exemplo, aproximam um diretor de arte do Uruguai mais a um colega do Irã do que a outro de Buenos Aires. A partir do meu lugar periférico, entendo que nós nos definimos não apenas pela limitação de recursos, mas também por uma perspectiva um pouco diferente, talvez até um pouco ingênua, sobre o que significa fazer arte no cinema. Tudo é novo quando não se conta com uma tradição cinematográfica: dos problemas conceituais propostos aos problemas técnicos enfrentados – porque somos simplesmente carentes de referências. Nesse sentido, celebro com alegria o nascimento e a difusão das pesquisas sobre o nosso património cinematográfico, que nos ajudam a reparar essa lacuna, e as reflexões originais que, vinculadas às nossas culturas de origem, começam a circular para além dos seus limites geográficos.




  Para contextualizar: venho de um país pequeno, com menos de três milhões de habitantes, mas que produz uma enorme quantidade de jogadores de futebol e filmes. Um país de paisagens amigáveis, com mais vacas do que pessoas. Um país cinéfilo, mas cuja produção cinematográfica teve tantos e tão longos períodos de pausa que há vários filmes que, ao longo do século XX, afirmaram ser “o primeiro filme uruguaio”. Pertenço à refundação do final dos anos 1980, quando a filmagem em vídeo, a abertura democrática e a urgência de contar levaram a um renascimento da produção nacional. Anos depois, em meados dos anos 1990, surgiu a formação em cinema, e coube a mim formular os primeiros programas de direção de arte de nível universitário. Paralelamente, continuei a filmar e criar projetos para cinema e publicidade, com algumas incursões em televisão e espetáculos. Esse fluxo entre gêneros e formatos é um dos privilégios de se desenvolver uma carreira em meios emergentes/nova mídia, o que seria impossível em outros mais industrializados, em que a especialização pode ser limitante e rotular profissionais de acordo com gêneros, formatos ou mesmo com o nível de orçamento que costumam administrar. Acho que quem vai ler esta publicação está em cenários muito semelhantes aos que descrevo e sabe que o importante não está no que nos separa, mas no que nos une. Acima das considerações sobre nossos contextos, nos identificamos com a mesma paixão pela construção de imagens que narram e provocam emoções, um mecanismo, como diz Alexander Kluge (2010):




  Em si, o “princípio do cinema” é mais antigo do que as salas de cinema. É tão antigo quanto a luz do sol e as representações de luz e sombra em nossas mentes. É por isso que o cinema não acaba com o advento dos silenciosos projetores digitais.1




  E acrescentaria, à luz do que aconteceu depois, que já não importa muito se esse “princípio do cinema” envolve ou não câmeras, projetores ou telas, porque hoje existe todo um território expandido de realidade virtual, de realidade aumentada, do audiovisual nas artes visuais, de hibridização entre gêneros e formatos, o que amplia ainda mais os possíveis campos de atuação de um Diretor de arte. Por outro lado, o nosso papel também é afetado pela acessibilidade das tecnologias de captação, pós-produção e distribuição, o que põe em questão o lugar dos papéis tradicionais, baseados na competência técnica para manejar equipamentos e materiais escassos e caros.




  No entanto, importa sim pensarmos como criadores e formadores, formalmente ou no exercício prático, onde essa aceleração tecnológica nos situa, bem como o seu correlato de práticas artísticas como a apropriação, o remix e a arte que privilegia a ideia sobre a elaboração estética. É inútil tentar respostas que adivinhem o futuro, mas talvez seja a hora de lançar um olhar crítico sobre a aceleração e especificamente sobre sua identificação com a eficiência ou a excelência. Nem todo processo melhora porque é realizado mais rapidamente. De fato, existem processos, como os de pesquisa ou criação, bem como os de formação, que podem ser completamente esvaziados de sentido quando recortados ou reduzidos a sua expressão mínima. Por isso considero que o tempo é um fator-chave a se considerar nas condições de desenvolvimento de um projeto, seja ele de concepção artística ou de formação profissional. E quando falo de tempo, não me refiro apenas ao que é mensurável, mas também à qualidade desse tempo: livre das tensões da produtividade imediata. Não esperemos que nossos alunos produzam filmes para ganhar prêmios. Pelo contrário, vamos fazê-los vivenciar os melhores processos possíveis, incorporando naturalmente metodologias de criação que incluam pesquisa, hipóteses, falha, reconsiderar tudo do zero, experimentar sem a pressão do resultado. Como profissional, gostaria que cada projeto permitisse um tempo razoável para essas operações, em vez de começar a pré-produção com um assistente de produção ansioso perguntando de que cor preciso que um carro seja. Penso que temos muitas novas cinematografias para aprender com as mais experientes, as ricas com as mais pobres e vice-versa. A questão, há tantos anos desejada, era como se poderia gerar um espaço amplo, aberto, profundo, mas não inacessível, de intercâmbio internacional, onde fosse possível o encontro dos saberes advindos da prática com os da academia. Esse espaço foi o Congresso organizado pelo Núcleo de Investigação em Direção de Arte Audiovisual (NIDAA), que articulou temas e abordagens com o mesmo critério construtivo que nos une hoje na leitura: abrir janelas e construir pontes. Talvez seja uma vocação lógica quando são os diretores de arte que comandam, porque se há uma metáfora visual que resulta na compreensão do que fazemos é essa função de construir pontes dentro do que começa como roteiro e acaba se completando em cada espectador. Nosso trabalho é construir essas pontes, ou mesmo nos tornarmos pontes. Somos o que une extremos: narração com expressão, ideias com sua concretização material, sonhos com planilhas de custos. Construímos pontes entre o que existe e o que só existirá no ecrã, entre tempos do passado ou do futuro, com um presente no qual produzimos. Nesse meio, somos e agimos como pontes delicadas que sugerem relações não óbvias entre personagens e escolhemos por eles como colocar as pinturas em uma casa, ou a estampa em um vestido. Somos construtores de pontes flexíveis, capazes de ir do esboço inspirado à discussão do orçamento e, no mesmo dia, tentar demonstrar os benefícios de uma locação ou tomar uma decisão sobre uma gama de cores. Em alguns dos filmes que trabalhamos podemos identificar facilmente a contribuição da direção de arte; em outros, o grande exercício do diretor de arte será precisamente tornar invisível a sua intervenção. É possível que se confundam os valores da concepção da arte e da fotografia, ou que o crédito do diretor concentre todas as contribuições artísticas. Para dar conta desses e de outros problemas, a pesquisa acadêmica e sua divulgação serão a ferramenta mais valiosa. Fortalecê-las é um compromisso que vai muito além de avançar na qualidade educacional, pois esta é uma cultura destinada a atravessar e enriquecer todo o ecossistema cinematográfico.




  Tudo isso que nos identifica também significa reconhecer as diferenças e celebrá-las, porque cada projeto reflete também a identidade cultural de um lugar, um momento histórico preciso, e torna-se, para além do seu valor artístico, um valioso testemunho do contexto em que foi criado. Com sorte, faremos a arte dos filmes que tocam a vida dos espectadores e nos trazem de volta ao mundo real um pouco diferentes, oxalá melhores. Sem dúvida, temos muitos desafios a enfrentar daqui em diante, mas este primeiro Congresso e a publicação dos ensaios aqui reunidos são um gigantesco primeiro passo, sobretudo para o cinema latino-americano, mas também para toda a comunidade cinematográfica global.




  Confesso que não sabia a diferença entre introdução e prefácio, e que a Real Academia da Língua Espanhola não distingue entre as duas formas. Mas a segunda acepção, que também nomeia um momento da liturgia da missa, se adequou melhor ao meu estado de espírito ao escrever: é o espaço dos agradecimentos e das bênçãos. O meu profundo agradecimento vai então para os organizadores, oradores e participantes deste primeiro Congresso, por todas as disponibilidades e apoios que o tornaram possível, para os autores dos artigos que compõem esta publicação e, especialmente, para o meu colega Benedito Ferreira. Que os encontros e congressos de nossa disciplina se multipliquem e continuem ao longo do tempo e que possamos continuar avançando juntos na criação e na reflexão teórica. Obrigada, em nome dos meus colegas de Río de la Plata, por fazermos parte disso. Pessoalmente, agradeço de coração a calorosa hospitalidade com que me honraram. Vida longa e frutífera ao NIDAA e suas conquistas!
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  ESCREVER SOBRE DIREÇÃO DE ARTE, ESCREVER COM DIREÇÃO DE ARTE




  A publicação Dimensões da direção de arte na experiência audiovisual, promovida pelo Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da Escola de Comunicação da Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO/UFRJ), por meio de subsídios da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ), é resultante de um trabalho conjunto com o Núcleo de Investigação em Direção de Arte Audiovisual (NIDAA/UFPE). A publicação tem como objetivo tratar de modo multidisciplinar as questões relativas à direção de arte audiovisual, fomentar a pesquisa e colaborar na capacitação de estudantes, profissionais, pesquisadores e interessados no campo.




  Este livro soma-se a poucas publicações brasileiras sobre o tema, tais como Arte em cena: a direção de arte no cinema brasileiro (2014), amplamente ilustrada e conduzida por entrevistas com diretores de arte concedidas à autora Vera Hamburger; A direção de arte no cinema brasileiro, organizada por Débora Butruce e Rodrigo Bouillet, a partir da mostra homônima ocorrida na Caixa Cultural do Rio de Janeiro em 2017; e Direção de Arte e Transmidialidade (2018), organizada por Amaury Fernandes e Katia Augusta Maciel, cujo projeto editorial transmídia reforça o interesse pela criação em diferentes meios, como o design, a publicidade e a arte digital.




  Sabemos que a produção audiovisual é extremamente especializada e envolve as ações de departamentos técnicos. Um desses departamentos é o responsável pela direção de arte. Presente em toda obra de ficção, filmes publicitários e cada vez mais em obras documentais, a direção de arte participa da construção da visualidade e estruturação da mise-en-scène da obra audiovisual. Suas atribuições envolvem a gestão executiva e artística da caracterização dos espaços e dos atores. Frente a esse universo criativo, encontramos no departamento de arte profissionais oriundos das mais variadas formações, como arquitetura, design de interiores, cenografia, audiovisual, artes visuais, dentre outras, tendo em vista que a formação específica para esse campo ainda é incipiente no Brasil.




  Os estudos acadêmicos em direção de arte são recentes no Brasil e têm como marco alguns trabalhos de dissertação, tais como: Direção de arte: construção de um processo de trabalho (Escola de Comunicações e Artes, Universidade de São Paulo, 1993), de Luiz Fernando Pereira; O Design do Filme (Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, 2004), de Claudia Stancioli Costa Couto; A direção de arte e a imagem cinematográfica: sua inserção no processo de criação do cinema brasileiro dos anos 1990 (Instituto de Arte e Comunicação Social, Universidade Federal Fluminense, 2005), de Débora Butruce; e Um lugar para ser visto: a direção de arte e a construção da paisagem no cinema (idem, 2006), de Elizabeth Motta Jacob. O período que abarca esses trabalhos, portanto, é profícuo para o entendimento da direção de arte enquanto campo teórico de análise da produção audiovisual no contexto acadêmico brasileiro. Tal apontamento pode ser constatado, dentre outras formas, pelo crescimento significativo de programas de pós-graduação que têm o audiovisual como foco, e, nestes, um crescente interesse na inclusão da direção de arte em seus escopos investigativos. Já a inclusão de disciplinas de direção de arte nos currículos de graduação em cinema e audiovisual é impulsionada pela aprovação das Diretrizes Curriculares do Ministério da Educação para o Ensino de Cinema e Audiovisual em 2006, as quais incluem cenografia e figurino nas capacitações esperadas dos egressos dessas formações.




  Novos pesquisadores e profissionais têm investido no desenvolvimento e divulgação de estudos específicos, o que veio a ampliar o repertório de matérias associadas à direção de arte e suas incursões em outros terrenos. O interesse compartilhado e a repercussão de tais estudos permitiu realizar mesas temáticas nos encontros anuais da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (SOCINE), principal congresso brasileiro do setor. A partir de 2016, realizaram-se mesas temáticas nas quais foram apresentadas comunicações que evidenciaram a adequação da direção de arte à área de estudos de cinema e audiovisual. Em 2019, o grupo de pesquisadores responsável pela organização desta publicação propôs o seminário temático Estética e Teoria da Direção de Arte Audiovisual, aprovado para o triênio de 2020 a 2022 e renovado no ano seguinte. A aprovação pioneira refletiu, em certa medida, um desejo de reunir as pesquisas com foco em direção de arte, propiciando que estejam em diálogo com outras áreas do cinema e do audiovisual que possuem maior tradição científica.




  Frente à constatação da inexistência de espaços específicos para a reflexão acerca da direção de arte, foi criado, em dezembro de 2020, o Núcleo de Investigação em Direção de Arte Audiovisual (NIDAA). Consolidado no diretório de grupos de pesquisa do Conselho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq) e certificado pela Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), o grupo busca articular ações que demonstrem a importância do campo da direção de arte e das visualidades da cena em suas mais complexas manifestações e tecnologias. No mesmo ano, no qual o encontro da SOCINE assumiu formato on-line em razão da pandemia de coronavírus, aprovou-se três sessões intituladas Enigmas da direção de arte, cada uma direcionada a uma questão recorrentemente abordada no cotidiano da profissão: Um filme sem diretor de arte possui uma direção de arte? — disparada pela admirável parceria entre Luiz Carlos Ripper e Nelson Pereira dos Santos; Pode a direção de arte gritar? — com foco nas produções cinematográficas que desmistificam certa transparência na confecção cenográfica e de figurinos; e Direção de arte é coisa de mulher? — a fim de questionar as noções de gênero arraigadas sobretudo nos sets de filmagem.




  Em junho de 2022, o Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena (ECO), da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), articulou o I Simpósio Internacional de Direção de Arte Audiovisual (SIDART), em conjunto com o NIDAA e em parceria com o Mestrado Profissional em Mídias Criativas (ECO/UFRJ). O evento debateu os desafios da direção de arte no século XXI, identificando as inovações que permeiam as práticas no setor que segue em franco desenvolvimento. As repercussões do simpósio demonstraram um fortalecimento do diálogo entre pesquisadores e profissionais de todas as cinco regiões do Brasil e também de nossos vizinhos Uruguai e Argentina. Ainda em 2022, o NIDAA promoveu a mesa Práticas educativas em direção de arte audiovisual: experiências em universidades públicas brasileiras no XXI Congresso Internacional de Teoria e Análise Cinematográfica, organizado pela Associação Mexicana de Teoria e Análise Cinematográfica (Sepancine) em parceria com a Escola Nacional de Artes Cinematográficas da Universidad Nacional Autónoma de México (ENAC/UNAM).




  Este livro reúne artigos de pesquisadores brasileiros inseridos em diferentes instituições de ensino e pesquisa e atuantes no mercado audiovisual, e apresenta ao leitor algumas das dimensões do campo e suas especificidades.




  Para as autoras Dorotea Souza Bastos e Gilka Padilha de Vargas, a direção de arte deve ser compreendida como protagonista de uma dramaturgia da imagem, ou seja, cabe a ela explorar os recursos de significação frente à produção de estados emocionais no espectador. As autoras revisitam textos pioneiros no campo de pesquisa no Brasil, como Butruce (2005) e Jacob (2006), bem como as primeiras publicações especializadas internacionais, como Ettedgui (2001), LoBrutto (2002), Murcia (2002) e Berthomé (2003). Tal arcabouço teórico defende a construção da imagem a partir do roteiro cinematográfico, permeada pelos acordos daquilo que compreende como tripé criativo — direção, direção de arte e direção de fotografia.




  O artigo de Nívea Faria de Souza debruça-se sobre as contribuições do figurino para a construção do universo cênico. A autora examina os aspectos significantes, simbólicos e sensoriais dessa dimensão criativa que integra o conjunto de ações comuns à direção de arte. A confecção de moodboards no processo criativo é apontada como estratégia de comunicação de ideias em um processo colaborativo que implica tanto o exercício de composição dos personagens pelos atores quanto a comunicação da obra junto ao público. Nesse sentido, sua pesquisa apresenta um referencial teórico necessário para quem deseja ingressar no campo das visualidades da cena, de modo semelhante ao propósito do texto assinado por Gilka Padilha de Vargas.




  A pesquisadora Elizabeth Motta Jacob expõe os contornos, funções e propósitos da direção de arte ao estabelecer um diálogo entre diferentes visões expressas por autores referenciais para o campo. Sua abordagem nos leva ao recorte sensível e potente da direção de arte enquanto instância propiciadora de uma apreensão sensorial e sinestésica das imagens. Ela destaca a importância da direção de arte na construção de visualidades hápticas, mais táteis do que visuais, e acampa os recursos empregados por ela para que os olhos funcionem como órgãos de toque e atuem em uma forma de contato, propiciando um impacto poético e sinestésico no espectador.




  Engana-se quem pensa que a direção de arte diz respeito apenas ao cinema. Gianna Gobbo Larocca elege o fenômeno midiático contemporâneo como objeto de estudo e reconhece a relevância da direção de arte e a potência dos objetos como possíveis perturbadores de uma ordem preestabelecida. Sua reflexão demonstra como os microvídeos do YouTube atualizam o repertório da comédia slapstick ao contexto de pandemia da COVID-19, revelando conjunturas em que os produtos da ação humana parecem voltar-se contra seus criadores.




  Por sua vez, Laura Carvalho reflete sobre as implicações estéticas e técnicas da cor, seu desenvolvimento no tempo e o advento do Technicolor, no qual a luz era dividida por lentes em três cores complementares. A partir de um olhar sobre esses aparatos, a autora comenta a influência da técnica na construção da cor e seus impactos na visualidade cinematográfica, em sintonia com os agenciamentos e derivações estilísticas. Frente ao histórico esboçado, o leitor encontra chaves para pensar questões, ainda que não explícitas, sobre o uso da cor e das tecnologias no fazer contemporâneo da direção de arte, seja nas etapas de pré-produção ou na finalização de imagem.




  Os pesquisadores Alexandre Silva Nunes e India Mara Martins apresentam os desdobramentos de algumas de suas experiências como docentes em disciplinas ligadas à direção de arte em duas importantes instituições públicas:a Universidade Federal de Goiás, responsável pela criação, em 2010, do primeiro bacharelado em Direção de Arte da América Latina, cuja proposta político-pedagógica engloba conhecimentos referentes a cenografia, iluminação, figurino, fotografia, trilha sonora, maquiagem, confecção de máscaras e formas animadas; e a Universidade Federal Fluminense, na qual a oferta de graduação em cinema remonta ao ano de 1968, tendo contribuído indiscutivelmente para a formação de novos profissionais, tais como pesquisadores, críticos, roteiristas e diretores. Enquanto Nunes defende uma atitude de direção de arte para sentir as imagens e sons que pulsam ao nosso redor, Martins explicita a importância do conceito de atmosfera para o campo, detalhando sua complexidade e zonas de ebulição na criação permanente da imagem audiovisual.




  Ao apontar o cinema moderno como responsável por delinear um pensamento singularizado da função, Benedito Ferreira admite a urgência de se estabelecer uma historiografia da direção de arte no cinema brasileiro. Estimulada por um gesto arqueológico, sua pesquisa nomeia e comenta os agentes que marcam o aparecimento dos primeiros créditos no Brasil e atualiza o dado de que O Beijo da Mulher-Aranha (1985), filme dirigido por Hector Babenco e com direção de arte de Clovis Bueno, teria sido pioneiro nessa escrita. Para isso, o pesquisador escrutina um conjunto considerável de arquivos, a exemplo de entrevistas que realiza com profissionais da área e leituras atentas das cartelas originais de filmes, especialmente aqueles lançados pela Boca do Lixo em São Paulo na década de 1970. Ele conversa, ainda, com a diretora de arte Yurika Yamasaki, reconhecida por seus projetos plurivalentes, em que conceitua e constrói cenários e figurinos que habitam um importante capítulo do audiovisual brasileiro, seja em filmes como Eles não usam black-tie (Leon Hirszman, 1981) e Lavoura Arcaica (Luiz Fernando Carvalho, 2001), seja em telenovelas de veemente magnetismo visual e apelo popular.




  O realizador pernambucano André Antônio Barbosa relata o seu processo como diretor e diretor de arte do média-metragem Vênus de Nyke (2021) e as ressonâncias queer que nutrem a cenografia e os figurinos de seus projetos audiovisuais, apontando para uma tendência de crescente indistinção de limites entre direção e direção de arte. Ainda que não trate especificamente desse fenômeno, é inevitável lembrar de diretores de arte brasileiros que também atuam como realizadores, de modo a conjugar seus variados interesses artísticos, como Renata Pinheiro, diretora de Amor, plástico e barulho (2013) e Carro Rei (2021), Glenda Nicácio, codiretora de Café com Canela (2017) e Juliano Dornelles, codiretor de Bacurau (2019).




  Estas produções mencionadas também somam-se ao estudo de Iomana Rocha a respeito da gambiarra no cinema brasileiro contemporâneo. Sua reflexão está focada na construção imagética desenvolvida pela direção de arte e seus elementos em determinada cena contemporânea do cinema brasileiro. A partir da observação de aspectos plásticos e estéticos, ela aponta para uma interessante e inventiva recorrência de projetos de arte que exploram o uso consciente de recursos artesanais e “gambiarras” na construção visual, flertando com uma estética do artifício e colaborando com o discurso político e crítico das imagens.




  Por fim, Tainá Xavier persegue a imagem arruinada e nos convida a passear por filmes brasileiros contemporâneos nos quais o espaço da ruína funciona como uma forma aberta, capaz de convocar outras temporalidades, adicionar camadas de significação e sensorialidade à experiência cinematográfica. Através do exame de Açúcar (Renata Pinheiro e Sérgio Oliveira, 2017), Todos os mortos (Caetano Gotardo e Marco Dutra, 2020) e Subterrânea (Pedro Urano, 2021), são identificados traços da colonialidade no território brasileiro, convocados por materialidades espaciais que apontam para dimensões históricas, políticas e sociais que vão além dos universos narrativos e diegéticos dos filmes em tela.




  Esta publicação busca ressaltar as interpenetrações entre as práticas (que são reflexivas) e as reflexões (que implicam práticas), bem como promover o intercâmbio entre pesquisadores de todo o Brasil e incentivar novas investigações. Os textos aqui reunidos, longe de pretender esgotar o debate sobre a direção de arte, participam da consolidação da área na produção científica brasileira. Assim como o trabalho da direção de arte é fruto da coletividade, também um campo de estudos como este só tem a ganhar com a existência de espaços de troca e compartilhamentos. Identificando os aspectos históricos, materiais e sensoriais capazes de refletir as dinâmicas políticas e sociais, seja na tela, seja fora dela, ou propondo abordagens para o ensino da área, percorremos algumas dimensões da direção de arte na experiência audiovisual. Que venham outras!
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  Para tratar do conceito de dramaturgia da imagem audiovisual, faz-se necessário assumir como base investigativa não só a fundamentação teórica de caráter bibliográfico, mas também um conjunto de experiências e observações das diversas visualidades da cena audiovisual e das artes em geral, bem como suas relações com as narrativas, levando em consideração os aspectos técnicos e estéticos da criação da imagem e os aspectos subjetivos envolvidos no processo.




  É importante salientar que os estudos e investigações que oferecem a base para o que é proposto neste texto pressupõem uma compreensão ampliada sobre imagem e partem de metodologias híbridas e pesquisas interdisciplinares dos campos das Artes e da Comunicação, o que expande os conceitos das áreas e nos ajuda a refletir sobre a criação e realização de projetos audiovisuais. A pesquisa que permite a apresentação deste conteúdo caracteriza-se pela identificação, análise, reflexão e desenvolvimento de conceitos, etapas nas quais se buscou formar um conjunto de procedimentos metodológicos que combinasse aspectos de ordem criativa e técnica. Assim, a construção da relação simbólica entre visualidade e narrativa é analisada, numa proposta de realizar os primeiros passos para conceituar o que denomino “dramaturgia da imagem audiovisual”2.




  Jacques Aumont (2012) indica que as imagens visuais passam por um processo de percepção, uma atividade complexa que está associada a processos ópticos, químicos e nervosos que acontecem no corpo, e que essas operações estão associadas ao intelecto e à cognição, sendo necessário voltar o olhar também para o sujeito que vê a imagem. Uma vez que esse espectador está inserido num contexto que pode alterar a forma como a imagem é vista, Aumont observa que também se faz necessário conhecer os elementos que compõem a relação entre imagem e sujeito.




  Nesse universo relacional, a composição visual faz uso de imagens que estabelecem uma referência na relação com o público e, sendo a imagem uma fonte de inscrição de significações (AUMONT, 2012), o ato relacional com a imagem não pode ser visto apenas como algo a ser consumido, mas como processo em cocriação.




  A direção de arte audiovisual, em consonância com fotografia, direção e demais núcleos que possam estar envolvidos com a obra, torna visível aquilo que é proposto pelo roteiro, estabelecendo a referência visual de que trata Aumont ao assumir escolhas que englobam cor, textura, cenografia, figurino, visagismo, efeitos visuais e diversos outros aspectos das visualidades que são responsáveis pela identidade visual da obra. Assim, faz parte dessa construção não apenas o caráter tecnicista, mas um processo de ordem simbólica a partir da relação de significados que se deseja construir com o público e a partir dele.




  Contextualizando a dramaturgia




  Desde o pensamento aristotélico, “dramaturgia” refere-se à composição de um drama, sendo que a palavra esteve sempre relacionada à ideia de organização de peças de teatro. Segundo Patrice Pavis, em sentido amplo, a dramaturgia diz respeito à “técnica (ou a poética) da arte dramática, que procura estabelecer os princípios de construção da obra” (PAVIS, 2005, p. 113). Pavis comenta que, até o período clássico, a dramaturgia era elaborada pelos autores das peças teatrais como uma forma de compilar um conjunto de regras para compor uma peça. Porém, a dramaturgia clássica estava pautada unicamente no trabalho autoral e na preocupação com a narrativa da peça teatral, não voltando a atenção à realização cênica do espetáculo (PAVIS, 2005).




  A noção de dramaturgia foi tomando outros contornos a partir de pesquisas como as do dramaturgo alemão Bertolt Brecht, que, ainda no início do século XX, desenvolve o conceito de teatro épico, o que ampliou o próprio conceito de dramaturgia. Se, no sentido original, a dramaturgia estava relacionada apenas ao texto narrativo da obra teatral, no sentido brechtiano, ela abrangia não só o texto original como também os elementos cênicos utilizados para compor a peça.




  Essa mudança ocorre porque se desloca a ideia de representação ilustrativa do texto, abrindo espaço para a adaptação, e a linguagem verbal passa a ser linguagem teatral, que possui uma aproximação com a linguagem de atuação no audiovisual. Esse aspecto do texto dramatúrgico, com influência do teatro, mas com a presença do dispositivo tecnológico, no cinema, forma uma narrativa a partir das imagens em movimento que se configuram em unidades de composição dramatúrgica.




  Nessa acepção, considera-se dramaturgia não apenas os elementos isolados, mas também o vínculo entre a forma e conteúdo apresentados, pois “existe o texto, aquilo que ele exprime e sugere; mas existe também um além-do-texto” (ROUBINE, 1998, p. 62). Pode-se assim dizer que a dramaturgia ultrapassa o mero estudo do texto e engloba a realização cênica, o que, no audiovisual, ganha destaque com o conceito visual desenvolvido pela direção de arte, em conjunto com a interpretação dos atores, o som e demais aspectos da realização. Ou seja, o conceito de dramaturgia que apresento e no qual está fundamentado este texto trata dos mecanismos necessários à narrativa, dos quais também fazem parte os componentes das visualidades da cena.




  Pavis (2005) também aponta que o objetivo da dramaturgia é “representar o mundo, seja sob a ótica de um realismo mimético, seja quando toma distância em relação à mimese, contentando-se em figurar um universo autônomo” (PAVIS, 2005, p. 114) e acrescenta que “a tarefa final e principal será efetuar o ‘ajuste’ entre texto e cena, decidir de que forma interpretar o texto, como dar-lhe um impulso cênico que o esclareça para determinada época e determinado público” (Ibid, p.113).




  Em sentido amplo, a dramaturgia passa a estar relacionada à construção de uma ação e não apenas ao envolvimento com um evento central que gesta a organização das cenas e o texto inicialmente utilizado. Segundo Renata Pallottini (1989), no sentido dramático, essa ação a que me refiro “não é sinônimo de ato físico. Ação é tudo aquilo que impulsiona a máquina do drama para a frente, tudo aquilo que muda a situação, produzindo, portanto, movimento” (p. 71).




  Essa expansão é possível, também, devido à utilização das novas tecnologias, que permitem, por exemplo, o acesso do público não apenas como espectador, mas como coautor da obra. Segundo Lev Manovich (2001), essas novas tecnologias digitais ou novas mídias possuem características que permitem uma aproximação do fazer artístico, o que reconfigura a experiência estética.




  O autor explica que a nova mídia é interativa e que, “ao contrário das mídias antigas, nas quais a ordem da apresentação é fixa, o usuário pode agora interagir com um objeto midiático. No processo de interação o usuário pode escolher quais elementos mostrar ou quais caminhos seguir” (MANOVICH, 2001, p. 49), o que gera um trabalho único, no qual o usuário torna-se coautor da obra, gerando uma dramaturgia que se expande para além dos roteiros prévios, uma relação dialógica em que o sentido se complexifica a partir do encontro da imagem com o agente modificador, que, nesse caso, é o público.




  Apesar de Manovich apontar seus estudos para as criações com as novas tecnologias, com ênfase em ambientes interativos, a ideia trazida sobre a interatividade ultrapassa a necessidade de uma obra imersiva para sua aplicação. Pierre Lévy afirma que “um receptor de informação, a menos que esteja morto, nunca é passivo” (LÉVY, 1999, p. 79), mesmo que esse receptor esteja “apenas” assistindo a uma peça ou apresentação, ouvindo música ou mesmo “sentado à frente de uma televisão sem controle remoto, o destinatário decodifica, interpreta, participa, mobiliza seu sistema nervoso de muitas maneiras, e sempre de forma diferente de seu vizinho” (Ibid).




  Sendo a ação cinematográfica apresentada por meio de imagens e a partir de relações de sentido em que se configura a possibilidade polissêmica da dramaturgia e que abrangem os modos de estruturar os sentidos do espetáculo — e, mais especificamente, na criação das imagens em movimento —, é possível conceber a ideia de uma dramaturgia audiovisual em seu sentido expandido (BASTOS, 2015), para além da mera apreciação textual, enfatizando e colocando, no discurso imagético, o processo criativo envolvido na obra e que sugere e cria uma narrativa a partir da relação com a imagem.




  Os discursos da imagem audiovisual




  Os conceitos de imagem são definidos, modificados, problematizados e complexificados, dependendo da época e das tecnologias existentes para sua criação e reprodução. O que permanece dessas diversas interpretações parece ser o cerne da nossa questão: a imagem enquanto representação de algo que depende da organização de determinados elementos internos e externos para que aconteça o que Vilém Flusser (2011) já denominava “magia”.




  Para Flusser, “imagens são superfícies que pretendem representar algo. Na maioria dos casos, algo que se encontra lá fora no espaço e no tempo” (FLUSSER, 2011, p. 21). Segundo Jacques Aumont, a questão da representação associada à imagem diz respeito a uma forma de analogia, sendo toda representação uma convenção. Porém, o autor sugere que o ato representacional não seja visto apenas “como resultado a ser apreciado por um espectador, mas sim como processo, produção, a ser obtido por um criador” (AUMONT, 2012, p. 206).




  Se levarmos em consideração que a representação pressupõe a existência de um objeto — a coisa a ser representada —, é possível identificar que a realidade precede a imagem. Essa interpretação do aspecto de vivência da imagem pode ser observada a partir das técnicas figurativas descritas por Edmond Couchot como morfogênese por projeção. Segundo Couchot, “pode-se chamar a lógica figurativa ótica de uma morfogênese por projeção. [...] A morfogênese por projeção implica sempre a presença de um objeto real preexistente à imagem” (COUCHOT, 2011, p. 39). Ou seja, a representação




  [...] cria uma relação biunívoca entre o real e sua imagem. A imagem se dá, então, como representação do real. A imagem traz do real a marca luminosa, permanente, morfogeneticamente estável, capaz de perdurar no tempo a ser apresentada de novo — re-presentada — indefinidamente. A imagem estabelece uma junção entre dois momentos do tempo, aquele em que foi captada (feita à mão ou registrada automaticamente pela câmera fotográfica) e aquele em que é contemplada. (Ibid)




  Essa lógica, ainda que aceita amplamente por abranger boa parte das produções realizadas, não parece contemplar as novas formas de criação, cada vez mais autorreferenciais (KRAUSS, 1979), em que a mera representação não consegue mais dar conta da complexidade da criação de imagens audiovisuais. Flusser já apontava que as imagens são símbolos conotativos, não sendo um “conjunto de símbolos com significados inequívocos” (FLUSSER, 2011, p. 22).




  Dessa forma, o conceito de Flusser dialoga com a ideia de uma imagem que vai além do caráter representativo por imitação. Nesse contexto, também temos Josep Domènech, pesquisador dos estudos visuais, que discorre sobre a necessidade de compreender que as imagens não são naturais e que estas não necessariamente terão algum tipo de vínculo com a realidade, ou seja, as escolhas imagéticas realizadas para um filme, por exemplo, não necessariamente vão gerar um produto verossímil a partir da repetição.




  Para Domènech (2011), a imagem “é uma construção que se superpõe à realidade e sintetiza a ambivalência deste em uma direção determinada” (p. 15) e, no caso do audiovisual, por sua característica midiática, a imagem gerada é uma imagem técnica que, segundo Flusser, é produzida por aparelhos e produto indireto de textos, “o que lhes confere posição histórica e ontológica diferentes das imagens tradicionais” (FLUSSER, 2011, p. 29). Essas diferenças nas posições histórica e ontológica da imagem podem ser descritas a partir de algumas características apontadas por Flusser, que apresenta a imagem técnica como pós-histórica e argumenta que esta, ao contrário da imagem tradicional, não precede o texto, a realidade, mas os sucedem.




  Essa ideia é também comentada por Arlindo Machado (2010), quando trata dos conceitos trazidos por Flusser. Para esses autores, o que é visto ao contemplar as imagens produzidas por aparelhos não é o mundo, mas determinados conceitos relativos ao mundo. Além disso, a imagem técnica, em sua ontologia, já não apresenta o mundo como a imagem tradicional: apresenta realidades que concebem imagens que imaginam o mundo, o que nos remete à ideia da ação dramatúrgica que vai para além do ato físico, sendo o discurso formado pela relação entre a imagem e o público, que agora impulsiona a máquina do drama para a frente.




  Sobre o mundo a ser representado pela imagem, Flusser afirma que




  [...] imagem e mundo se encontram no mesmo nível do real: são unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a imagem parece não ser símbolo e não precisar de deciframento. Quem vê a imagem técnica parece ver seu significado, embora indiretamente. O caráter aparentemente não-simbólico, objetivo, das imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas e não imagens. O observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus próprios olhos. (FLUSSER, 2011, p. 30)




  Flusser aponta a necessidade de ver a imagem técnica como um símbolo, assim como o são todas as imagens — inclusive as tradicionais. Segundo o autor, as imagens técnicas codificam textos em imagens, ou seja, são metacódigos de textos, e seu deciframento é a reconstrução de texto que a imagem significa. Apesar de se reportar mais diretamente à fotografia, os conceitos trazidos por Flusser expandem-se a outros tipos de imagens técnicas, como as imagens no audiovisual e as imagens de síntese.




  Mario Costa (1995) argumenta que as imagens técnicas inauguraram uma mudança do caráter representativo das artes e enfatiza que a arte tem sido cada vez menos representação, passando a ser mais “apresentação”, o que coincide com o pensamento sobre expansão do campo artístico devido à inserção das diversas tecnologias da imagem, capazes de promover uma arte menos representativa e mais autorreferencial.




  A imagem, no contexto da cena audiovisual, transforma-se numa espécie de escrita para a ação e faz com que “essa escrita cênica, de uma forma autônoma e específica, seja um meio de expressão” (CINTRA, 2010, p. 90). Segundo Wagner Cintra, “essa estrutura visual, no plano cênico, emergirá como uma realidade dramatúrgica própria e verdadeira. Essa estrutura dramática traduz, por meio da imagem apresentada, níveis desconhecidos da realidade” (Ibid, p. 91).




  Esse desconhecimento inicial se dá pela diversidade que apresentamos como seres humanos, com diferentes experiências, diferentes olhares e, portanto, diferentes interpretações. Nessa conjuntura, a criação da imagem vai ao encontro do que pode gerar uma experiência. Sendo a imagem polissêmica, cabe à direção de arte o estudo aprofundado dos discursos que as imagens vão construir na cena, de forma a gerar a relação que pode tornar conhecido o nível de realidade a que o público tem acesso. Sem essa aproximação, o discurso da imagem torna-se superficial.




  Por uma dramaturgia da imagem audiovisual




  A ideia de uma dramaturgia da imagem audiovisual surge no momento em que a imagem passa a ser o princípio narrativo e deixa de ser vista como algo externo para tornar-se próxima, íntima, geradora de uma relação de sentido que parte da direção de arte, dos demais sistemas de visualidade e da narrativa. Essa relação é desenvolvida a partir de níveis de interpretação da imagem, que não necessariamente acontecerá da mesma forma ou seguirá a mesma ordem para todas as pessoas. Trata-se de um processo individual que nos leva ao entendimento e aproximação daquilo que vemos e que depende de fatores subjetivos, questões culturais e sociais.




  Podemos tomar como exemplo uma cena em que duas personagens se encontram para almoçar. O primeiro momento de contato com a imagem nos revela aspectos ordinários: podemos identificar que se trata de um restaurante e, dependendo da iluminação ou da existência de algum marco temporal, ainda seria possível determinar o tipo de refeição que seria feita. São observações que, dificilmente, escaparão dos olhares gerais, pois são imagens reconhecidas por qualquer pessoa que já tenha frequentado um restaurante. Existe um padrão de imagem que proporciona essa identificação.
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