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RESUMO

Nas ultimas décadas, tornou-se notoria a crescente nos estudos, no ambito literario
e cinematografico, sobre a analise do espago nas narrativas, assim como a
legitimidade da linguagem cinematografica enquanto narrativa de representacgao.
Nessa vertente, este trabalho objetiva analisar como a constituigdo do espacgo é
relevante para a producéo de sentido de uma obra. A analise sera feita pelo viés da
mise en scene, termo que se refere aquilo que é levado para a cena. Sendo o filme
Dois cérregos (1999) o objeto de estudo para esta pesquisa, o conceito de espaco
aqui sera apreciado considerando o cenario, como também o espaco fisico e
simbolico que permeiam a obra de Carlos Reichenbach. O intuito é de evidenciar o
processo de constituicdo da mise en scene e da espacialidade no cinema como
elemento responsavel pela funcionalidade de uma obra. Para isso, este trabalho se
fundamentara em tedricos relacionados a linguagem cinematografica, como Martin
(2005); aos estudos sobre a mise en scene, como Bordwell (2008) e Oliveira Jr
(2013), além de teorias sobre o espaco literario, a exemplo de Borges Filho (2016).

Palavras-chave: Espaco. Mise en scene. Dois corregos.



ABSTRACT

In the last few decades, the emphasis on studies of the literary and cinematographic
field has increased significantly, both in the analysis of the space into the narratives,
and in the legitimacy of the cinematographic language as narrative of representation.
In this aspect this research aims to analyse how the constitution of space is important
for the production of meaning of a work. The study will be done through the mise en
scéne, expression which refers to what is brought to the scene. Since the film Dois
Corregos (1999) is the object of study of this research, the concept of space here
will be investigated taking into account the scenario, as well as the physical and
symbolic space that permeates Carlos Reichenbach's work. The purpose of this
study is to emphasize the process of creation of the mise en scéne and the spatiality
in the cinema as the element responsible for the functionality of a work. To do so, this
research will be based on studies of theorists related to the cinematographic
language, such as Martin (2005) — on mise en scéne - Borrwell (2008) and Oliveira
Jr (2013), in addition to theories on literary space — Borges Filho ( 2016).

Keywords: Space. Mise en scene. Dois corregos.
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1 INTRODUGAO

A vista dos crescentes estudos acerca das mais diversas formas de
expressao narrativa, a presente pesquisa traz como tema o cinema de Carlos
Reichenbach (1945-2012), em especial seu filme Dois cérregos — verdades
submersas no tempo (1999). Foi um cineasta de relevante atuacdo na produgéo
cinematografica, sobretudo por abordar questdes sobre os problemas crénicos da
sociedade brasileira.

Além de diretor de cinema e de fotografia, foi professor e critico; dirigiu quinze
filmes de longa-metragem, dentre os quais obras premiadas no Brasil e no exterior,
a exemplo de Lilia M: Relato confidencial (1974), Filme deméncia (1985) e Alma
corsaria (1993). Transitou entre varios movimentos da cinematografia brasileira,
desde a chanchada até o cinema moderno, indo da contracultura a obras de
pretensdes comerciais.

Carlos Reichenbach era um cineasta exigente com a qualidade de suas
producdes, mesmo quando ndo tinha recurso e, assim, assumia outras fungdes além
de diretor. Primava sobremaneira pela estética do filme. Para ele, um bom filme
precisava despertar as emogdes e as sensacgdes do publico. Pensava e elaborava
todos os recursos essenciais para a criagao do filme indo da fotografia e da trilha
sonora até o espago para a ambientagcdo de sua narrativa, pois afirmava que o
cenario da encenagdo era o que determina o momento da filmagem. Logo, a
disposi¢cdo dos elementos em cena € demasiadamente explorada em suas obras,
especialmente em Dois corregos, que apresenta as belezas bucdlicas da cidade
homonima.

A vista dos estudos sobre as teorias do espaco, esta pesquisa tem como
objetivo analisar os mecanismos de espacialidade na estruturacdo da narrativa
filmica. Dessa forma, entende-se que o cinema de Reichenbach contribui sobretudo
para essa apreciacdo. Visto que a analise aqui proposta se conduz pelo viés das
estruturas espaciais produzidas no filme, faz-se necessario uma abordagem sobre o
espaco por entender sua abrangéncia em diversas areas do conhecimento. Sendo
assim, sera analisado o modo como o0 espaco assume um papel estruturante na
narrativa filmica, de maneira a permitir que outros elementos nele se apoiem e se

desenvolvam, no que tange a constituicado do espago cénico no cinema.
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Nessa perspectiva, a espacialidade do fiime é constituida a partir de um
espaco real minguante, nos espagos criados para reproduzir uma sequéncia nos
elementos que compdem a cena (fotografia, paisagens, trilha sonora etc.) e as
proprias agdes das personagens. Nesta pesquisa, 0 segmento estrutural do espago
sera analisado a partir das premissas de teéricos como Henri Lefebvre (2008), para
quem o espago € produzido historicamente pelo homem, visto que se organiza
politica e economicamente em sociedade.

A escolha do cineasta se justifica também porque além de diretor e produtor,
Reichenbach também era roteirista, escreveu grande parte de suas produgdes. A
obra em analise tem roteiro original, que foi posteriormente publicado em livro. Assim
como os elementos cinematograficos (tais como direg&o, trilha sonora, iluminagéo,
atuacgao), o roteiro também é essencial para a execugao de um filme, uma vez que é
responsavel pela conversao do texto escrito para o produto audiovisual. O roteiro € a
técnica de elaboragao e pré-visualizagcado do filme, atuando como referéncia de todas
as acgdes, organizagcao da dramatizagao, indicagao das expressdes e compreensdes
dos aspectos psicologicos, elementos que sdo funcionais para a produgéo do filme
(COSTA, 2003).

O cinema de Reichenbach é marcado pelas questdes histéricas de sua
geracao. Mesmo ap0ds a crise da industria cinematografica brasileira, nos anos 80, o
cineasta se adequava as condicoes e propostas do mercado cinematografico.
Buscava atingir as mesmas perspectivas do cinema nacional durante a geragéo
marginalista. No que concerne a produgdo cinematografica, estava sempre em
busca de sociedade e parcerias para manter uma continuidade em sua obra. Isso
acarretou em producdes de maior ou menor qualidade estética e divergéncias no
que tange a recepgao critica. No entanto, € perceptivel em sua obra, sobretudo em
sua produg¢ao mais autoral, uma preocupac¢ado com a qualidade estética e no impacto
que um filme pode incitar na sociedade.

Sera objeto de andlise ndo sé o espacgo intimo, sendo este um elemento
essencial na composicao de uma narrativa, mas a categoria espacial em sua
totalidade na obra filmica. Nesse sentido, iremos analisar, além do espaco real e
simbodlico, a atuagédo das personagens enquanto elemento de espacialidade, assim
como os demais ambientes presentes na obra. Nesse processo, cada objeto,

espaco, personagem, sonografia, iluminagao, efeito, enquadramento € minimamente
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pensado para garantir ritmo e veracidade a narrativa. E o que Luiz Carlos Oliveira Jr.
(2013), em A mise en scéne no cinema, aborda sobre a encenacgao.

De acordo com Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), as questbes em
torno da espacialidade cinematografica sdo de suma importancia para a criagcao de
um filme. No cinema essa categoria se torna ainda mais necessaria, uma vez que a
base de producgdo do filme é o fotograma, isto €, cada tomada, a disposi¢gao das
personagens e de outros elementos filmicos é realizada em um determinado espaco.
Nesse sentido, Borges Filho (2014, p. 186) reforca que “o espaco pode ser diluido,
fluido, evanescente, mas sempre estara presente” na obra.

Essa anadlise da categoria espacial na narrativa cinematografica tem sua
relevancia na medida em que o cinema tem importante papel na formacao critica de
uma sociedade. Jean-Claude Bernardet, em Brasil em Tempo de Cinema (1967),
faz um estudo sobre a produgcdo cinematografica no pais, ressaltando o
comportamento da sociedade em cada época. Analisa as chanchadas da Atlantida;
as industrias cinematograficas (como a Vera Cruz); o neorrealismo brasileiro,
influenciado pelo movimento italiano, e os movimentos do Cinema Novo e do
Cinema Marginal. Nessa obra, o tedrico aborda a trajetéria do cinema desde o
apogeu do Brasil pos-Segunda Guerra Mundial, passando pelo governo Vargas, os
governos populistas até a censura enfrentada durante a ditadura civil militar, que
iniciou nos anos 60, e a crise diante do avango da televisao.

Estudos dessa natureza contribuem ndo apenas para o aperfeicoamento da
qualidade estética do cinema, como também sdo fundamentais para a formagao
critica, politica e cultural de uma sociedade. E sempre importante destacar que a
linguagem cinematografica também atua como forma de resisténcia as
arbitrariedades de uma época, uma vez que propde traduzir uma realidade social
que esta imersa em multiplas diferengas.

No estudo de Bernardet (1967), o tedrico analisa dezenas de filmes nacionais
para observar o comportamento da sociedade brasileira, desnudando as questbes
politica, social e cultural de cada periodo, além de enfatizar a importancia do cinema
na construgao da identidade nacional.

Percebe-se, portanto, que o cinema vem alcangando um patamar de muita
visibilidade no meio sociocultural. O cinema brasileiro, especificamente, tem

alcancado destaque nos ultimos anos, sendo incluido em importantes lista de
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referéncias cinematograficas. E sua contribuicdo social ndo se restringe apenas as
salas de cinemas, cineclubes e aos cinéfilos. Isto €, o cinema ndo é mais visto como
uma arte da cultura de massa, um subproduto da literatura, adquiriu sua prépria
linguagem e autonomia enquanto arte. Assim como o cinema, outras artes, como é o
caso da musica, vém ganhando status no meio cultural, social, académico e
cientifico. Por exemplo, em 2016, o cantor e compositor Bob Dylan ganhou o Nobel
de Literatura, rompendo uma tradicdo de reconhecimento das obras literarias, e
expandindo-as para as outras areas. E o que vem também fazendo a Academia
Brasileira de Letras ao reconhecer a relevancia dessas artes, especificamente o
cinema, para a construgdo da sociedade nacional, ao eleger dois cineastas para
compor sua pléiade — Nelson Pereira dos Santos, em 2006, e, mais recentemente,
Carlos Diegues (Caca), em 2018.

E sob essa perspectiva do cinema como meio de reproducdo de uma
realidade social que este trabalho se propde a analisar a filmografia de Carlos
Reichenbach, artista cuja obra atua como agente politico, como meio de resisténcia
as adversidades sociais e econbmicas, como veiculo de denuncia das
arbitrariedades politicas. Desde seus primeiros trabalhos, na pornochanchada,
percebe-se uma ironia e um carater denunciativo do contexto histérico ao qual esta
inserido. No entanto, para os criticos de cinema, o autor alcanga sua exceléncia em
filmes que integram os movimentos do Cinema Novo e Marginal. Sdo obras de
cunho mais politico, resistindo ao macigo mercado cinematografico que ganhava
espaco no pais, principalmente com a entrada do cinema hollywoodiano.

Ainda sobre a discussdo da recepgao critica a respeito da filmografia de
Reichenbach, podemos observar oscilacbes entre a aclamacédo e a repreensao.
Nunca foi, portanto, uma unanimidade. As criticas dirigidas a ele podem ser
resumidas em dois pontos: primeiro, como diretor de conhecidas pornochanchadas,
foi criticado pelo uso apelativo do sexo, a sensualidade (eminentemente feminina)
justificada apenas como chamariz do publico; em segundo lugar, foi criticado por
uma deliberada falta de refinamento, por recorrer a estruturas consagradas pela
cultura massiva, como o melodrama televisivo e, até mesmo, ao pornd soft.

Todavia, a critica em revistas especializadas de cinema e a critica académica,
feita nas universidades, souberam reconhecer a forca critica e contestatoria do

cinema de Carlos Reichenbach e de sua obra Dois cérregos. De uma forma geral,
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ndo obstante as diferengcas de abordagem, a critica soube reconhecer no modus
operandi do cineasta um dialogo com as estruturas narrativas de cunho massivo-
popular, porém, um dialogo pautado na ironia, na satira e na inversao parodica.

Uso e inversdao dos clichés novelescos, estrutura narrativa bifurcada,
carnavalizagao e reinvengao de estruturas miticas s&o algumas das marcas que a
critica percebeu em Reichenbach, demonstrando como o diretor rompe com o
esperado e o consensual.

Hans Jauss (2014) defende que as obras literarias realmente inovadoras sao
aquelas que ajudam a expandir o horizonte de expectativas de uma determinada
época. Incialmente, tais obras podem causar desconforto e gerar avaliagcbes
negativas, devido seu carater de ruptura com os valores estéticos, morais e politicos
estabelecidos. Mas s&o justamente essas obras que arejam e dinamizam o sistema
literario.

O tedrico, em referéncia a “série histérica de leitores”, remete-nos a nogao de
“horizonte de expectativa” (JAUSS, 2014). Isto €, toda interpretagdo que fazemos é
precedida de um conjunto de crengas, convicgdes e ideias assimiladas socialmente;
no caso de interpretacado de obras literarias, as precedentes influenciam diretamente
no modo de ler as obras literarias — o mesmo pode se afirmar de uma histéria do
cinema —, nisto reside o horizonte de expectativas; ele atua como memodria literaria
das leituras ao longo do tempo em determinada obra literaria.

O cinema de Reichenbach trouxe significativa contribuicdo para a histéria do
cinema nacional, alargando nossos horizontes de expectativa, ao romper com
padrbes narrativos consagrados (Lilian M, Filme Deméncia) ou ressignificar
géneros e estruturas do cinema comercial (Dois Cérregos, Falsa Loura), injetando
ironia e critica social.

Considerando o espago como uma categoria experiencial e compreendendo a
linguagem cinematografica como uma narrativa que se caracteriza pela
representacao, esta pesquisa analisa o espaco filmico de Dois cérregos pelo viés
da mise en scene (ato de levar alguma coisa para a cena, atribuindo-lhe sentido),
articulando os mais variados elementos em cena e suas dinamicas particulares de
modo a produzir o objeto filmico.

Para David Bordwell (2008), todos os elementos que compdéem a cena tém
intencionalidade realista, dado que produzem verossimilnangca. Desse modo, a

organizagédo cuidadosa do espago e do quadro visam ao ordenamento do real. A
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mise en scene, portanto, constitui uma potencialidade estética que mobiliza o todo
da construgao filmica: € uma forma de organizar e dispor o mundo para o
espectador. Por ser uma analise sobre a constituicdo do espacgo cénico, enfatizamos
com Oliveira Jr (2003, p. 44) que “o cinema é uma arte do olhar, o espago € seu
elemento mais essencial”.

Reichenbach foi também um dos responsaveis pelo Cinema Marginal,
movimento de uma proposta mais experimental, que, ao lado do Cinema Novo',
atuava resistindo ao fechamento politico do pais e ao cinema tradicional de cunho
industrial. Foi um dos principais fundadores do movimento Boca do Lixo, que surge
com o fim da era do Cinema Novo. Esse movimento ficou marcado por ser uma
producdo de baixo custo e com objetivo de atrair a atengédo dos espectadores e
obter éxito de publico. Para isso unia a comédia e o erotismo, géneros de grande
apelo popular.

Laurent Desbois (2016) afirma que esse movimento ndo tinha um carater
contestador em relagdo a ditadura civil militar, o regime governamental da época,
mas foi uma alternativa que os produtores de cinema encontraram diante das
restricbes da liberdade artistica promulgadas pelo Al-5. Funcionou também como
uma forma de competir com o cinema estrangeiro que estava ganhando espago no
pais, principalmente com filmes eréticos. O pesquisador ainda argumenta que esses
filmes serviam a ditadura, uma vez que mostravam o quanto ela era liberal em nao
proibir esse género, o que era contraditério com o discurso moralista dos militares.

Os movimentos de cinema que ousaram trabalhar com poucos recursos
financeiros, pouca estrutura e equipe limitada, destacaram-se por produzir obras
mais experimentais, como cinema com uso da camera na mao e a descontinuidade
de planos sequéncia para retratar uma textura mais aspera, contraria a
cinematografia industrial das grandes produtoras. Como se ndo bastassem os
procedimentos de ordem técnica, a tematizacdo dos filmes também foi modificada,
sendo que uma mudanga bem significativa foi reproduzir na tela a realidade de uma
camada social diversa da que até entdo era, predominantemente, a da classe média.

Seguindo essa proposta mais experimentalista, Reichenbach passa a ganhar
destaque por suas produgdes, classificadas como “cinema de autor”, ou seja, o
cinema desse diretor passa a ser visto como uma instancia de reflexao e critica. Sua

proposta cinematografica quer incitar o espectador a reflexdo em relagdo ao seu

' Sobre os movimentos do cinema novo e cinema marginal, conf. Desbois (2016).
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lugar no mundo. A respeito dessa proposta, Ismail Xavier (2001), em sua analise
sobre o cinema brasileiro moderno, observa que Glauber Rocha definia essa nova
tendéncia como revolucionaria.

Os cineastas que seguiam essas vertentes tinham como propdsito afirmar o
cinema nacional enquanto arte transformadora, apropriavam-se da linguagem
cinematografica como meio de combate politico e social. No pais, o mercado era
dominado pelo exterior. Em protesto a essa situagao, incialmente fizeram produgdes
de maior apelo ao publico; € quando se firmam as chanchadas brasileiras, depois as
pornochanchadas, nas quais Reichenbach comega a ganhar notoriedade.

Com o fim de algumas produtoras, autores nacionais ganham espaco e
autonomia em suas produgdes, principalmente com movimentos pautados na
denuncia politica e social. Foi o caso de Glauber Rocha com a “estética da fome”, e
anos depois o Cinema de Retomada? abordando o sertéo nordestino. Seguindo essa
visibilidade que o cinema nacional vinha ganhando, Reichenbach enveredou com
variadas propostas desde o cinema de cunho mais apelativo até o cinema mais
experimental, tendo sempre como objetivo fazer do cinema uma arte mais
sofisticada.

O diretor defendia a ideia de que o cinema tinha que retratar ou buscar
entender a mentalidade de uma época. Isso significava que o cinema, enquanto
meio de divulgagédo, protesto ou denuncia social e politico, tinha o dever de
representar as questdes inerentes a sociedade moderna. Para o autor, “todo filme
deveria ser, espontaneamente, um espelho do seu tempo” (ALPENDRE, 2012.
Online)°.

Seguindo essa postura critica, em seu filme Dois corregos, o cineasta
representa o momento de violéncia da Ditadura Civil Militar. E importante ressaltar,
contudo, que nesse filme ele enveredou por um caminho pouco frequentado em
obras que focam esse periodo da historia brasileira, rememorando a antiga
discussdo da mentalidade do oprimido no Brasil. Essa obra foi langada na era que
ficou conhecida como Cinema de Retomada, pds-governo Collor, no qual houve
drastica diminuigdo aos incentivos culturais e, em particular, ao cinema nacional.

Reichenbach ganhou visibilidade por dirigir e produzir flmes que abordam

questdes sociais e também por suas obras de cunho politico, como os filmes que

2 \Ver Desbois (2016).
®  ALPENDRE, Sérgio. Homenagem a Reichenbach. In: Revista Interludio. Disponivel em:
<http://www.revistainterludio.com.br/?p=3678>.
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denunciavam a ditadura civil militar e as pornochanchadas, que continham alegorias
referentes ao periodo vigente no pais. Porém, suas ultimas obras, a exemplo Dois
corregos, apresentam um estilo mais classico de cinema, equilibrando qualidade
estética e apelo comercial.

Em Alma corsaria e Dois cérregos, o diretor trata da questdo do militarismo,
porém o ultimo apresenta essa tematica pela memdéria da protagonista. Com uma
proposta mais intimista, Dois cérregos faz uma abordagem memorialistica, em que
o cineasta explora muito a funcionalidade narrativa do espagco e as nuances
psicolégica das personagens. Nessa obra, Reichenbach ndo se propbs a realizar
uma reconstituicdo histérica desse periodo, elaborando um painel amplo das
disputas de poder e da violéncia que grassou naquela época. Pelo contrario, optou
por um filme mais comedido, focado em poucos personagens, inseridos num espago
bucdlico, e ndo numa cidade de grande porte, como Rio de Janeiro ou Sdo Paulo.

Em 2015, Dois coérregos (1999) entrou na lista dos 100 melhores filmes
brasileiros de todos os tempos da Associagcao Brasileira de Criticos de Cinema
(Abraccine). A obra ainda recebeu prémios em diversos festivais: Grande Prémio
Brasil, 1999 - Melhor Roteiro (Carlos Reichenbach); melhor atriz para Ingra Liberato,
no Festival Luso Brasileiro Santa Maria da Feira; no Festival de Natal de 1999, foi
eleito o melhor filme (Juri Oficial), melhor fotografia para Pedro Farkas, melhor trilha
sonora para lvan Lins e melhor atriz coadjuvante para Luciana Brasil; no VIl Festival
de Cinema e Video de Cuiaba recebeu o titulo de melhor filme (Juri Popular), melhor
diretor e melhor atriz para Ingra Liberato; no Prémio SESC recebeu os prémios de
Melhor do Ano nas categorias de melhor filme (Juri Popular) e melhor diretor (Prémio
dos Criticos), bem como premiagdes em festivais internacionais: Locarno,
Rotterdam, Chicago, Amiens, Hong-Kong, Londres etc (REICHENBACH, 2004, p.
205).

O critico Louis Skorechi, ex-membro da Cahiers du Cinéma, publicou um
artigo no jornal francés Libération em que caracterizou o cinema de Reichenbach

como

Sarcastico, violento, colorido, hard, o cinema de Reichenbach parece
com o Fassbinder experimental, numa versao trépico-vulgar. A isso
se junta um gosto pela musica brega e um modo irénico de sugerir
confissdes autobiograficas que faz lembrar o melhor de Luc Moullet
(Louis Skorechi, apud PEREIRA, 2013, p. 112).
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Ja o critico Bernardo Oliveira (1999) aproxima o cinema de Reichenbach a
obra do espanhol Pedro Almoddvar. Na concepgao de Oliveira, os dois diretores
apresentam uma capacidade impar de reutilizarem os clichés, de se basearem em
estruturas populares e batidas, mas darem a tais estruturas interesse e
complexidade. Ou seja, eles parecem simples e até banais, mas sob esta capa se
revelam grandes intérpretes de seu tempo e da condicdo humana. E o que se

observa nessa avaliagcao:

O problema é que CR [Carlos Reichenbach] leva para as telas toda
uma tipologia estruturada. Por exemplo, ha em Dois Codrregos o
comunista romantico e taciturno, que anda pela casa citando poetas
franceses. Ou entdo, o advogado paulista, sumidade da escrotidao,
vestido a carater e proferindo barbaridades ao [éu. A menina mimada
e arrogante, filha de "coroné", que pensa que o mundo € sua
banheira de sais. Através destes tipos bem conhecidos, estrutura-se
uma teia de relagdes cujo fio condutor sdo as varias formas de se
trabalhar esteredtipos. A poética de CR sempre tange, de certo
modo, a novela, mas nunca € a novela. Sempre tange o piegas € o
banal, mas nunca é piegas e banal (OLIVEIRA, 1999).

O filme Dois cérregos é ambientado nos anos 60 e 90, em uma pequena
cidade do estado de Sao Paulo. A narrativa se desenvolve pela lembranga dos
momentos vividos pela personagem central (tempo passado, anos 60), Ana Paula,
que volta a cidade de Dois Corregos para tomar posse de uma propriedade herdada
do pai (tempo presente, anos 90). Aos 17 anos, Ana Paula e sua amiga Lygia (filha
de um general militar) foram passar um fim de semana na casa de veraneio da
familia de Ana Paula. O pais estava sob o regime ditatorial (1964-1985) e Hermes,
tio da jovem protagonista, era um militante que estava exilado na fazenda, na
companhia de Tereza, afilhada da mae de Ana Paula, e responsavel pela estadia de
todos. O enredo narra o drama das experiéncias pessoais dessas personagens,
aborda as relagdes familiares e conjugais, a influéncia da Igreja e demais instituigdes
no comportamento social dos individuos.

A trama se desenvolve a partir da relacdo de Hermes e as trés jovens. Ele
representa o carater politico na obra enquanto elas sao metaforas da alienagao (Ana
Paula - jovem), empoderamento feminino (Ana Paula — adulta); transgressao (Lydia);
renuncia e paixao (Tereza). Apesar de ser protagonizada por uma personagem
feminina, Riccelli ganha grande destaque ao longo da narrativa, sobretudo pela

funcao social contida no seu papel. Além das tematicas politicas e sociais, o filme
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aborda questdes de teor mais abstrato como as emocdes e sensagdes vivenciadas
pelas pessoas, e como essas sao reproduzidas pelo viés da rememoragao. Assim,

entende-se que é uma obra que visa suscitar a memoria coletiva de uma sociedade.

Imagem 01: (capa do filme)
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Fonte: Dois cérregos, 1999.

Isto posto, e pela relevancia da sua proposta, essa obra filmica ja foi objeto de
outras pesquisas, como dissertagdes de mestrado, tese de doutorado e artigos
publicados em revistas académicas. Celso Matos (2007) faz uma abordagem sobre
a questao mitica no filme, apontando a estrutura de cruz quaternaria na obra (Pater
— Diabolus — Filius — Spiritus), com base na teoria de Massimo Canevaci.

Ja Carlos Pereira (2013), em sua tese de doutorado, estuda a carnavalizagéo
e antropofagia no que considera o metacinema de Carlos Reichenbach. Ele destaca
como o cineasta era tdo envolvido com movimentos de ruptura das convencgoes,
quanto com a producdo de filmes considerados vulgares. Com base nas pesquisas
de Mikhail Bakhtin, o pesquisador também aponta os recursos carnavalescos em
Dois cérregos, ao constatar o carnaval como um reflexo invertido da sociedade
brasileira. Nesse contexto, ressalta que o cineasta utiliza sua obra como instrumento
provocador de denuncia, como também ha intencionalidade de ironizar, provocar a
sociedade brasileira, sobremaneira seu carater moralista. Segundo Pereira,

Reichenbach faz uma analogia do contexto histérico do pais no regime autoritario
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com o grande evento cultural que é o carnaval - tema de muitos filmes da época das
chanchadas brasileiras.

Rogério Araujo (2016), em sua analise, define Reichenbach como um
pensador libertario e utépico. O autor defende que a digresséo € o cerne do seu
fazer cinematografico. Situa o cineasta na geragdo que trocou a subversdo pela
transgressdo com uma vertente ideolégica mais anarquista. Observa o carater
autoral no cinema do cineasta, assim como enfatiza o emprego de uma linguagem
cinematografica como meio de pensar a realidade, a vida e o mundo.

Por sua vez, o presente trabalho se propde a investigar os mecanismos de
espacialidade no filme Dois cérregos, com o intuito de evidenciar as estratégias
empregadas pelo diretor e roteirista para a construgdo de sentido da narrativa
filmica. Além de entender o ineditismo dessa abordagem tedrica nessa obra. Para
tanto, esta pesquisa se fundamentara nos pilares: cenografia — mise en scene,
espaco e sociedade, territorio e poder.

Por ser uma pesquisa de cunho filmografico e bibliografico, sera feita uma
apreciacao sobre o conceito de mise en scéne, termo de origem francesa que
significa a disposigdo de cenarios no palco. Foi utilizado inicialmente no teatro, e
migrou para a constituicdo da narrativa cinematografica. Esse conceito comega a se
evidenciar quando os diretores e cineastas passaram a observar 0 espaco,
relacionar os objetos e personagens que compdem a cenografia.

A cenografia, por sua vez permite ao espectador uma melhor compreenséao
do enredo, conhecer as personagens, identificar sua posi¢céo social, interesses, além
de situar a obra no espaco e tempo. O cenario revela muitos aspectos da obra. Ele
tanto pode antecipar como omitir informagdes sobre a narrativa. A construgcéo do
cenario e das personagens deve ser bem estruturada para dar veracidade e ritmo a
cena, além de levar o espectador a uma imersio na historia. Nessa perspectiva, o
enquadramento, o gesto, a entonag&o da voz, a luz e 0 movimento no espago sao
elementos que proporcionam a sensacgao de verossimilhanga a obra.

A disposicdo adequada de todos esses elementos é essencial para a
construcao de sentido da cena, pois situa o espectador no tempo e espagco em que
tudo acontece. Cada componente da encenacao é pensado para desempenhar uma
funcionalidade dentro da narrativa. Bordwell (2009, p. 16), em sua analise sobre
mise en scene destaca um dos estilos cinematograficos, que € a encenagao.

Observa que a profundidade de campo é um dos elementos essenciais da
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encenacgdo. Para o autor, esse recurso € o que a define: “A imagem da mise en
scéne, por exceléncia, € um plano sequéncia com profundidade de campo”.

A profundidade de campo esta relacionada a iluminagédo, um dos elementos
da mise en scene. Nesta pesquisa serdao analisados cinco elementos da encenagéao
no cinema: cenografia (tudo que faz parte do cenario); figurino (as roupas que dao
informacdes sobre as condigbes fisicas, sociais e psicolégicas das personagens,
além de situar no contexto espago-temporal); iluminagdo (a luz é relevante para a
no¢cado de profundidade e intengdo da cena); atuacdo (a interpretagcdo do ator é
fundamental para o desempenho da histéria) e sonografia (a trilha sonora, os ruidos
e recursos sonoros que compde a narrativa).

Desse modo, a mise en scene €, sobretudo, a criacdo de cada detalhe e
€mogao necessaria para a constru¢cao de uma narrativa. Percebe-se, portanto, que
ndao é sd6 no segmento material do espago que se encontra esse recurso, mas
também na subjetividade da obra na apresentagdo das emogdes, dos pensamentos,
das angustias, da personalidade das personagens e até mesmo aquilo que nao é
visivel na tela. Como afirma o préprio diretor, “Dois corregos € um projeto de filme
intimista, sobre sensagcdes submersas, centrado em atmosferas e clima. Importa
mais 0 que nao € explicado verbalmente, e muitas vezes o que ndao € nem mostrado”
(REICHENBACH, 2004, p. 38).

Colocar algo em cena exige do autor uma complexa dinamicidade de
articulagcdo entre os elementos técnicos que intervém na narrativa, assim como as
abstragdes implicitas a obra. Nesse sentido, Jacques Aumont (2012, p. 163) afirma
que “a mise en scene de cinema é o que nao se pode ver”.

Por sua vez, Oliveira Jr. (2013) ressalta que, por meio da organizagao
cuidadosa do espago e do quadro, a mise en scene expressa de maneira pura a

ideia de um ordenamento real:

Podemos dizer que, desde os primordios, o cinema se divide em
duas “vocacdes”: 1) tirar proveito de sua fidelidade figurativa, de seu
poder mimético, de sua ilusdo de realidade, para reinventar a arte de
contar histérias herdada do romance do século XIX, da mitologia, do
evangelho etc.; 2) promover um alargamento da percepgao, permitir
que o homem descubra um novo acesso aos fendbmenos e que
potencialize, por meio da imagem, seu investimento afetivo na
realidade (OLIVEIRA JR, 2013, p. 13).

Isto €, a encenagado ndo se faz sé nos enquadramentos, nos movimentos de

camera, na iluminacdo, na montagem, nas personagens, no figurino e nos
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elementos técnicos, mas também esta presente em outros elementos da narrativa,
inclusive nas leituras ndo previsiveis do filme. E, principalmente, a organizacdo e
disposicdo de um mundo para o espectador. "A mise en scene (para a estilistica
realista européia Renoir/Rivette) ndo consiste mais tanto em dominar a penetragéo
do corpo do ator no espago, mas seguir linhas de atragdo sugeridas pelo espaco
dramatico tal qual ele €" (AUMONT, 2012, p. 229). Sua fungédo no cinema, portanto,
é revelar os dramas humanos, mostrando sua propria matéria sensivel do mundo.

Seguindo a perspectiva dos elementos que constituem o filme, o presente
trabalho fara uma abordagem sobre o espacgo ficcional, visto que € um recurso
essencial na composi¢cdo de uma narrativa. No entanto, o conceito de espago nessa
pesquisa nao se restringe apenas a materialidade das formas, mas também ao seu
contingente humano e mneménico, até porque toda a reconstrugcdo do espago que
estrutura a narrativa é dada pela memdéria da protagonista. Sobre esse aspecto,
Maurice Halbwachs (1990, p. 143) afirma que o espago € “aquele que ocupamos,
por onde passamos, ao qual temos acesso e que fixa as nossas construgdes e
pensamentos do passado para que reaparega esta ou aquela categoria de
lembrangas”.

No que concerne especificamente a categoria do espaco, recorre-se as
analises feitas por Lefebvre (2009) em “A produgéo do espago”, da obra Espago em
politica. O socidlogo elabora uma teoria sobre a problematica do espaco, a luz de
questoes referentes as relagdes sociais de produgdo. Como sua tese se volta para o
processo de construgdo do espacgo urbano e da cidade, tais reflexdes possibilitam ao
homem reconhecer seu papel na formacdo do ser humano. Deste modo, esta
pesquisa considera que cada espacgo, cada personagem, cada objeto que aparece
em cena da funcionalidade a construgdo da histéria, constituindo simbolos que
expressam multiplos sentidos.

Analisar a estruturagdo do espago em toda sua amplitude significa também
mergulhar em sua configuragdo simbdlica. Para Paul Ricoeur (2016), todo simbolo
sustenta uma intencionalidade dupla, ou seja, visa algo para além dele préprio,
mantendo um elo analdgico com o sentido literal. No que tange a formagéao social, a
analise do espacgo também sera aqui fundamentada nos estudos de Milton Santos
(1982), para quem o espaco se estrutura pelas necessidades externas (modos de
producgao) e internas (representada pela estrutura de todas as procuras e a estrutura

de classes) do homem, de suas atividades e das coisas no espago. Ainda no campo
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da teoria espacial, as analises se fundamentam nos estudos de Bachelard (2000),
No que concerne a apreciagao psicologica e a leitura dos arquétipos espaciais que
dominam a vida intima.

O espaco € um elemento essencial para a construgdo da narrativa, visto que
esta diretamente vinculado aos personagens, externando simbolicamente seus
conflitos e sua relagdo com a sociedade. Observa-se que a analise do espaco
cinematografico é elaborada pela construgdo de uma ficcdo que se utiliza dos
espacos factuais, para imprimir uma impressdo de veracidade ou para metaforiza-
los. Como afirma Marcel Martin (2005, p. 255-256), “[...] o cinema reproduz de
maneira muito realista o espago material real e, além disso, cria um espacgo estético
absolutamente especifico”.

Observadas a construcdo da mise en scene, da estruturagcao do espaco e da
sociedade na obra, a ultima parte do trabalho se direcionara a investigagédo das
relagdes estabelecidas entre territorio e poder, sobretudo considerando o imanente
avango dos estudos relacionados ao espago e suas demais categorias.

O conceito de territério sera discutido por meio das relacdes de poder entre
individuos, grupo de individuos e instituicdes, assim como as relagcdes de trabalho.
Estas relagdes se configuram por diferentes atores que se apropriam do espaco
compondo seus territérios (RAFFESTIN, 1993). Sendo assim, € o homem que impde
os limites e limitagdes dos lugares e paisagens, marcando sua territorialidade.

Tal andlise sobre a concepgao de territério pauta-se nos estudos de Rogério
Costa (2006), que desenvolve uma interpretagcdo com base no binbmio materialismo-
idealismo, a respeito de duas concepc¢des diferentes: a primeira esta relacionada as
questdes econbmica, politica e cultural — 0 que configura uma perspectiva mais
restrita de territorio; e a outra esta relacionada as questdes socioespaciais ligadas as
relagdes homem-natureza.

Dessa forma, a premissa deste trabalho esta relacionada a necessidade de
aprofundar as nuances da concepgao de espago que envolvem o conceito de
territério e, como consequéncia, a nocdo de poder alcancado pelas formas
espaciais. Assim, considera-se que o espaco vai se moldando conforme as acbes e
necessidades das relagbes dos diferentes grupos de poder, de acordo com as
caracteristicas de cada territorio.

A discussao sobre o conceito de poder para esta analise tomara como base

as observagdes de Michel Foucault (1979), a pertinéncia de sua leitura do poder,
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especialmente como se materializa no espago. A abordagem segue pela perspectiva
das linhas histéricas de poder que o tedrico elabora, quando apresenta diferentes
formas de poder ou dispositivos de poder sobre os quais se constrdi a sociedade
moderna. Sera analisado também o processo de construcdo do poder nos ambitos
do militarismo, do poder sobre o corpo e dos individuos na obra filmica.

Com o intuito de situar a obra no contexto espago-tempo e politico-social,
sera feita uma breve explanagao sobre o regime militar que se instaurou no pais nos
anos 60. Para essa abordagem, recorre-se, entre outros historiadores, aos estudos
de Elio Gaspari (2002), que escreveu um conjunto de livros sobre o periodo ditatorial
no Brasil.

Esta pesquisa tem um objetivo explicativo, uma vez que busca esclarecer as
relagdes de causa e efeito dos fenbmenos artisticos. No que se refere a definicdo
das fontes, ela tem um modelo terciario, dado que averigua tanto o conteudo original
produzido pelo autor da fonte, o cineasta Carlos Reichenbach, quanto a analise
critica e tedrica dessa fonte primaria. Em relacdo a apresentagcédo dos resultados,
esta € uma pesquisa qualitativa, uma vez que trata da analise de conceitos e ideias
concernentes a producdo cinematografica. Ja o tratamento da pesquisa se
substancia por meio da revisao bibliografica, visto que avalia o que ja se reproduziu
sobre o assunto em questdo. Em sua grande maioria, as analises serédo orientadas
entre as teses e antiteses apresentadas pelos dados da pesquisa. O procedimento
também prevé uma incursdo na critica marxista, pois trabalha primordialmente com

as relagdes entre narrativa cinematografica, politica e sociedade.
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2 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA
2.1 Linguagem e representagao no cinema

Quando os irmaos Lumiéere aperfeicoaram o cinematégrafo4, nao podiam
imaginar que estavam criando uma nova obra de arte. O equipamento por eles
inventado foi inicialmente utilizado para reprodugdo de imagens em movimento,
principalmente do préprio equipamento e fotogramas dos seus operarios durante o
trabalho. Essa invencdo, entretanto, contribuiu para que o cinema se afirmasse
enquanto linguagem, isto €, como narrativa. Assim, de acordo com Antonio Costa
(2003, p. 27), “o cinema é uma linguagem com suas regras e suas convengdes. E
uma linguagem que tem parentesco com a literatura, possuindo em comum o uso da
palavra das personagens e a finalidade de contar historias”.

Ademais, o cinema propde a condugcdo de uma narrativa através da
reproducgao do real. Foi com sua linguagem (geralmente, representada pela imagem)
e sua escrita propria, que o cinema passou a ser reconhecido como arte. A
linguagem cinematografica € um processo de conduzir uma narrativa e de veicular
ideias. Ha muito o cinema deixou de ser visto como puro instrumento de
entretenimento e como arte facil da cultura de massa. Com seu estilo e estética
proprias, a linguagem cinematografica se diferencia das outras, segundo Martin
(2005), por propor uma reprodugao fotografica da realidade e manter a linearidade
no enredo.

Nesse sentido, o cinema se difere da narrativa literaria por permitir a producgao
de uma simultaneidade de eventos que nao é viavel ao texto escrito. No filme, isso é
possivel por meio dos planos; por outro lado, na obra literaria s6 € possivel
descrever um evento por vez, de modo que o leitor vai criando no seu imaginario o
cenario e a totalidade da agdo — como se observa nesses trechos do romance
autobiografico de Cristovao Tezza, O filho eterno, que foi adaptado para o cinema
em 2016:

“Acho que é hoje - ela disse. -Agora - completou, com a voz mais
forte, tocando-lhe o braco, porque ele € um homem distraido [...]

4 Aparelho aperfeicoado do cinetoscopio de Thomas Edison. Essa técnica foi inicialmente criada por Léon Bouly,
em 1895, porém perdeu a patente para os irmados Lumiére. Tal aparelho permitia registrar uma série de
instantaneos fixos, em fotogramas, e criava a ilusdo do movimento que por determinado tempo incidia diante de
uma lente fotografica.



28

[...] A mulher que, em todos os sentidos, o sustentava ja havia quatro
anos, agora era sustentada por ele enquanto aguardavam o
elevador, a meia-noite. Ela esta palida. As contragdes. A bolsa, ela
disse - algo assim. Ele ndo pensava em nada em matéria de
novidade, amanha ele seria tdo novo quanto o filho [...].

No balcdo da maternidade a moga, gentil, pede um cheque de
garantia, e as coisas se passam rapidas demais, porque alguém esta
levando sua mulher para longe, sim, sim, a bolsa rompeu, ele ouve,
enquanto resolve os tramites e mais uma vez tem dificuldade de
preencher o espaco da profissao, quase ele diz "quem tem profissédo
e a minha mulher. Eu"-e ainda encontra tempo de dizer alguma
coisa, a mulher também, mas a afetividade se transforma, sob olhos
alheios, em solenidade -alguma coisa maior, parece, esta
acontecendo, uma espécie de teatro se desenha no ar, somos
delicados demais para o nascimento e é preciso disfarcar todos os
perigos desta vida, como se alguém (a imagem e absurda) estivesse
levando sua mulher para a morte e houvesse nisso uma normalidade
completa [...]

[...] Mais tarde, ele se vé em alguma sala diante da mulher na maca,
que, palida, sorri para ele, e eles tocam as maos, timidos, quase
como quem comete uma transgressdo. O lengol é azul. Ha uma
assepsia em tudo, uma auséncia bruta de objetos, os passos fazem
€eco como em uma igreja, e de novo ele vive a angustia da falsidade,
ha um erro primeiro em algum lugar, e ele ndo consegue localiza-lo,
mas em seguida ndo pensa mais nisso. Os segundos escorrem [...]
[...] Ha um inicio de prelecéo, quase religiosa, que ele, entontecido,
ndo consegue ainda sintonizar sendo em fragmentos da voz do
pediatra:

-... algumas caracteristicas ... sinais importantes ... vamos descrever.
Observem os olhos, que tem a prega nos cantos, e a palpebra
obliqua ... o dedo mindinho das méaos, arqueado para dentro ...
achatamento da parte posterior do cranio ... a hipotonia muscular ... a
baixa implantacéo da orelha e ...

O pai lembra imediatamente da dissertagdo de mestrado de um
amigo da area de genética - dois meses antes fez a revisdo do texto,
e ainda estavam nitidas na meméria as caracteristicas da trissomia
do cronossomo 21, chamada de sindrome de Down, ou, mais
popularmente - ainda nos anos 1980 -"mongolismo", objeto do
trabalho (TEZZA, 2010, p. 9-30).

Enquanto no romance o autor descreve minuciosamente as acdes, permitindo
que o leitor possa acompanhar o desenvolvimento da trama, no cinema essas acoes
sdo adaptadas num processo de montagem. No filme, essas mesmas cenas séo
retratadas seguindo recursos cinematograficos, tais como montagem dos planos,
atuagcdo dos personagens, enquadramento de camera, que propiciam uma
funcionalidade diversa as acoes.

Em seu romance, Tezza utiliza 21 paginas para narrar as agbes desde o
momento em que a mae anuncia as contragdes do parto até o instante em que

recebem dos médicos a noticia de que seu filho tem a Sindrome de Down. Ja no
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filme, essas mesmas agdes foram reproduzidas pelo diretor Paulo Machline em 05

minutos e trés segundos.

Fonte: Filme O filho eterno (2016)

Imagem 03: (0

3m: 24s)

Fonte: Filme O filho eterno (2016)

Imagem 04: (03m: 40s)

Curitiba, Julho de 1982

Fonte: Filme O filho eterno (2016)
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Fonte: Filme O filho eterno (2016)

Imagem 06: (06m: 23s)

Fonte: Filme O filho eterno (2016)

Na imagem 2, a cena é filmada por um enquadramento em plano conjunto
para mostrar parte do cenario, no caso, a sala da casa do protagonista. Na imagem
3, o movimento de camera € em plano geral, apresentando uma parte maior do
hospital. A imagem 4 é enquadrada em plano médio, produzindo um efeito de mais
expressividade, até porque a mulher esta sendo levada para a sala de parto. Ja a
imagem 5 é enquadrada em plano meio médio, para dar mais destaque as
personagens. Percebe-se que a camera vai se aproximando do casal, que esta
admirando e contemplando o filho que acabou de nascer. Percebe-se que essa
sequéncia vai fazendo um afastamento de camera de plano meio médio a plano
fechado (imagem 6), evidenciando a tensdo da cena. O movimento e
enquadramento da camera, assim como a iluminagao, os cenarios, a trilha sonora e
outros elementos permitem a simultaneidade das agdes na obra filmica.

Assim, pode-se atestar que a linguagem cinematografica esta carregada de
subjetividade, sobremaneira porque ocorre pela apropriagéo da representacao que &

mediatizada pelo tratamento filmico. Sobre esse aspecto, Christian Metz afirma: “Se
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0 cinema é€ linguagem é porque opera com a imagem dos objectos, ndo com os
objectos em si. A duplicagdo fotografica [...] arranca ao mutismo do mundo um
fragmento de quase-realidade para dele fazer um elemento de um discurso” (apud
MARTIN, 2005, p. 24).

Por meio da imagem, a linguagem cinematografica desenvolve e potencializa
os modos de percepcao da realidade social. O filme oferece ao espectador uma
imersao na representacao da realidade que transita em territérios da sensibilidade
estética e visual. Nesse sentido, Benjamin (1985) afirma que, por meio da produg¢éo
de montagem, a imagem € capaz de reproduzir a subjetividade humana, fazendo
com que o filme seja uma reproducéao autoral do real.

No entanto, de acordo com Jean Baudrillard, essa representagéo de realidade
esta no ambito do principio do simulacro, da simulagdo e do espetaculo. Assim, o
real vai sendo extinto e criando espaco para o simulacro do hiperreal. Isto €, o
principio da verdade passa a ser substituido por producdes de realidade.

Nesse sentido, pode-se compreender a estética cinematografica como um
modo de produzir a modernidade e a descontinuidade da experiéncia humana. O
cinema pode ser um agente problematizador ou facilitador da vida moderna, a partir
do momento que resgata experiéncias de vida, da voz aos que sempre estiveram
silenciados, reconta historias passadas, recupera experiéncias do cotidiano que se
perderam no tempo ou oferece narrativas que fazem parte da memoaria coletiva, o
que permite aos sujeitos destaques em suas historias, segundo Benjamin, até entéo,
suprimidas pela modernidade.

Mais que uma tentativa de reproducao da realidade, o filme pode servir como
documento historico, conforme bem pontua Marc Ferro (1992). Todavia, o historiador
enfatiza que esse valor histérico s6 pode ser considerado quando a intengcdo do

cineasta é afirmada nas historicidades das relagdes sociais.

O filme, aqui, ndo estd sendo considerado do ponto de vista
semiolégico. Também n&o se trata de estética ou histéria do cinema.
Ele (o filme) esta sendo observado ndo como uma obra de arte, mas
sim como um produto, uma imagem-objeto, cujas significa¢cdes nao
sdo somente cinematograficas. Ele ndo vale somente por aquilo que
testemunha, mas também pela abordagem socio-histérica que
autoriza (FERRO, 1992, p.87).

O estudioso propée uma analise filmica a partir da consciéncia de que o

cineasta esta inserido em um contexto que, mais que um ensaio de reproducdo de
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uma realidade, expressa questdes politicas e socio-histéricas por meio de dialogos
com o passado. Portanto, o cinema possibilita uma releitura de tematicas sociais.

Assim, ao fazer referéncias a realidade social, podemos perceber no cinema
duas modalidades de linguagem em movimento: a verbal e a n&o verbal. Sobretudo,
a relacao dialética entre conteudo e forma, em que uma esta relacionada as analises
tematicas e outra as técnicas visuais, dessa maneira assegurando a linguagem
estética enquanto percepg¢ao de mundo.

Deste modo, Martin (2005, p. 25) observa que o cinema nao pode perder sua
“alma” ou, como ele préprio define, o seu “ser”. Ou seja, assim como nas outras
artes, o filme precisa ser contemplado pelo seu valor estético. Limitar-se ao
julgamento de que ele pode ser ou nao ser fidedigno a realidade torna-o um mero
recurso sem expressao artistica, o que nao lhe ¢é legitimo. Visto que o cinema tem a
capacidade de desenvolver no homem novas formas de sensibilidade e de

percepcao de mundo, o critico enfatiza:

Creio que é necessario afirmar desde o inicio a originalidade
absoluta da linguagem cinematografica.

E a sua originalidade vem essencialmente do seu poder total,
figurativo e evocador, da sua capacidade unica e infinita de mostrar
simultaneamente o invisivel e o visivel, de visualizar o pensamento
ao mesmo tempo que o vivido, de conseguir a fusdo do sonho e do
real, da volatilidade imaginativa e da evidéncia documental, de
ressuscitar o passado e actualizar o futuro, de conferir a uma
imagem fugitiva maior carga persuasiva do que aquela que é
oferecida pelo espetaculo do cotidiano (MARTIN, 2005, p. 26).

Para Martin, mais do que reproduzir imagens, o cinema apresenta trés
momentos distintos para o espectador, permitindo uma compreensdo mais
aprofundada de seu grau estético, sem necessariamente torna-lo um espectador
passivo — aquele que apenas se apropria da imagem na tela como representagéao do
real. O que se espera € a consciéncia do cinema enquanto arte. Nesses termos, o
primeiro momento corresponde a reprodugédo da realidade, o segundo momento a
sensibilizagdo dos sentimentos e o terceiro, por sua vez, a impressdo de uma

significagao ideoldgica e moral.

Mas € necessario admitir que se esta gradacdo ideal era
perfeitamente normal na perspectiva da montagem ideoldgica,
descoberta essencial de Eisenstein, pelo contrario, no cinema
"habitual”’, quer dizer, ndo fundado na montagem, a passagem da
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afectividade a ideia é muito menos certa e muito menos evidente.
Quantos espectadores permaneceram neste nivel sensorial e
sentimental perante o cinema? O cinema, repito-0, € uma linguagem
que se torna necessario decifrar e muitos espectadores, glutbes
Opticos e passivos, nunca conseguem digerir o sentido das imagens
(MARTIN, 2005, p. 35).

Por ser a linguagem cinematografica constituida por cédigos, metaforas e
simbolismos, ela nem sempre se torna plenamente acessivel, sobretudo aos
espectadores menos atentos e que concebem o cinema apenas como meio de
entretenimento. Até mesmo para os cinéfilos, a interpretagdo de um filme exige
maior atencgao e leitura dos elementos filmicos.

Dessa maneira, surgem debates sobre a representacao cinematografica, que
se desenvolve a partir da relagdo da subjetividade das imagens com a complexa
rede de interacdo entre o cinema e sua técnica. Pode-se afirmar, portanto, que o
cinema, assim como outras midias, € um mecanismo que atua na consciéncia € na
experiéncia dos individuos.

A representagao no cinema que se desenvolveu dos anos 50 até a atualidade
corrobora a legitimagdo do cinema enquanto arte autbnoma. Anteriormente a
movimentos que estabeleceram os principios do cinema autoral (como o
Neorrealismo italiano, a Nouvelle Vague francesa e o Cinema Novo na América
Latina®), a arte cinematografica ainda estava fortemente ligada a outras formas de
expressao, como o teatro. Mas, tais movimentos consolidaram normas e técnicas
que fizeram do cinema uma arte que, ndo obstante esteja em constante didlogo com
outras formas de expressdo, desenvolveu um Jocus proprio de observacido e
representacédo da realidade, cujo um dos tragos mais pertinentes e estudados € sua
forte impresséao de realidade.

A este respeito, Metz afirma que o cinema € um “fato” e como tal, levanta
problemas a respeito da percep¢ao e do conhecimento sobre a realidade, conforme

se observa na passagem transcrita abaixo:

De todos estes problemas de teorias do filme, um dos mais
importantes € o da impressao de realidade vivida pelo espectador
diante do filme. Mais do que o romance, mais do que a pega de
teatro, mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme nos da o
sentimento de estarmos assistindo diretamente a um espetaculo
quase real, como percebeu Albert Laffay. Desencadeia no

® Para um conhecimento em profundidade dos principais movimentos que fizeram a histéria do cinema, entre
eles os que citamos acima, ver obra organizada Mascarello (2015).
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espectador um processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de
“participagdo” (ndo nos entendiamos quase nunca no cinema),
conquista de imediato uma espécie de credibilidade — nao total, &
claro, mas mais forte do que em outras areas, as vezes muito viva no
absoluto - , encontra 0 meio de se dirigir a gente no tom de
evidéncia, como que usando o convincente “E assim”, alcanga sem
dificuldade um tipo de enunciado que o linguista qualificaria de
plenamente afirmativo e que, além do mais, consegue ser levado em
geral a sério. Ha um modo filmico da presenga, o qual € amplamente
crivel. Este “ar de realidade”, este dominio tdo direto sobre a
percepgao tém o poder de deslocar multiddes, que sdo bem menores
para assistir a ultima estreia teatral ou comprar o ultimo romance
(METZ, 1980, p. 16).

O tedrico enfatiza que o cinema proporciona ao espectador a apreensao do
ser-aqui vivo, enquanto a fotografia mostra o ter-sido-aqui. Ou seja, a fotografia
retrata uma realidade de anterioridade em determinado espaco-tempo, mostrando —
através de uma imagem fixa — como realmente foi uma dada temporalidade. Ja o
filme reproduz uma ilusdo auténtica da realidade; essa sensagao é realizada por
meio do movimento, imagem em movimento, recurso estruturador no cinema.

O espectador tem consciéncia de que a cena representada nao é verdadeira
no momento de sua exibicdo na tela, mas que — pela identificacdo das agdes que
sao comuns ao publico — ela provoca maior interagcao entre a obra e o espectador.
Isso ocorre pela dimenséo bidimensional do cinema: imagem reproduzida na tela e o
olhar do espectador. Essa participacao direta e afetiva pode permitir um carater mais
realista ao cinema em relagdo as outras artes. Ressalta-se, contudo, que essa
caracteristica de arte realista ndo € uma exclusividade do cinema, mas também de
outras modalidades artisticas, como o teatro, e da prépria fotografia.

Esse efeito de realidade € sob a perspectiva de Roland Barthes (2004) ao
postular uma linguistica do discurso, a partir do debate acerca da legitimidade dos
discursos das narrativas poéticas, romanescas, ficticias, dramaticas e histéricas,
associando o “efeito de real” a uma especificidade discursiva da historiografia. Para
o critico, ainda que tire significado do discurso, ndo elimina a produgdo de um novo
sentido. Destarte, entende-se como efeito de real, o fundamento de um novo

verossimil — uma nova realidade, isto é,

a propria caréncia do significado em proveito sé do referente torna-se
o significante mesmo do realismo: produz-se um efeito de real,
fundamento desse verossimil inconfesso que forma a estética de
todas as obras correntes da modernidade. Esse novo verossimil é
muito diferente do antigo, pois ndo é nem o respeito das “leis do
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género” nem sequer a sua mascara, mas procede da intengao de
alterar a natureza tripartida do signo para fazer da notagao o simples
encontro de um objeto e de sua expressao (BARTHES, 2004, p.
164).

Dessa forma, evidencia-se que a realidade representada no cinema se
constitui a partir dos indices de imagens que lhe sao atribuidos. A imagem
cinematografica, por sua vez, é concebida por meio de movimentos reais — as
personagens, o espaco e o tempo sao reais no momento da flmagem. Sendo assim,
o proprio movimento das agdes confere a arte cinematografica essa forte impressao
de realidade.

E o que também observa Aumont (1993, p. 25), ao afirmar que a impressé&o
de realidade é provocada pela ilusdo de movimento. O tedrico enfatiza que
‘reagimos a imagem filmica como diante da representagdo muito realista de um
espaco imaginario que aparentemente estamos vivendo”. Este espaco filmico, que o
tedrico também define como cena filmica, é definido tanto pelo campo visivel quanto
pelo nao visivel (plano fora de campo), de modo que a construgao da espacialidade
no filme pode ser perfeitamente imaginaria. Vanoye e Goliot-Lété (1994, p. 125)

definem o espacgo narrativo da seguinte maneira:

Quanto ao espaco representado na imagem (“conteudo” da imagem),
€ inseparavel do espaco “representante” (ou “significante”), matéria
da expressao filmica, resultante de escolhas estéticas e formais. A
fusao do “representado” e do “representante” da origem ao espacgo
narrativo.

Para Aumont (1993), a homogeneidade do que esta dentro e fora de campo,
citando o exemplo do som, € um dos fatores de unificagdo do espacgo filmico.
Contudo, ressalta que essas observacgdes so sdo validas diante do cinema “narrativo
e representativo”, ou seja, aquele que conta uma historia situando-a em um universo
imaginario materializado pela representagao.

Costa (2003, p. 23), portanto, conclui que “o cinema ¢é, simultaneamente,
narragcao e representagao”. Ao falar sobre o filme O ultimo magnata, de Elia Kazan,
adaptado do romance pdstumo de Fitzgerald, o tedrico faz uma analise conceitual
sobre 0 que € o cinema. Segundo o pesquisador, 0 que no romance "nos € referido”,
no filme é dado ao espectador “para ver e sentir”.

Por sua vez, Martin (2005) ressalta que a imagem filmica pode registrar a

realidade objetiva, apresentando-a exatamente como ela € na tela. Assim, em partes
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corrobora a apreciacdo de Metz a respeito do movimento. Entretanto, aborda que
outros elementos também contribuem para a percepcdo da realidade

cinematografica:

A imagem filmica é, portanto, antes de tudo, realista, ou melhor,
dotada de todas as aparéncias (ou quase) da realidade. Em primeiro
lugar, evidentemente, o movimento, que suscitou o0 espanto
admirativo dos primeiros espectadores, surpreendidos por verem as
folhas das arvores mexerem sob o efeito da brisa, ou um comboio
avancgar para eles: neste aspecto, o movimento é certamente o
carater mais especifico e mais importante da imagem filmica. O som
€ igualmente um elemento decisivo da imagem pela dimensao que
acrescenta ao restituir-lhne o ambiente dos seres e das coisas que
sentimos na vida real. Com efeito, o nosso campo auditivo abrange
constantemente a totalidade do espago ambiente, enquanto que o
nosso olhar apenas consegue abranger de uma sé vez um angulo de
sessenta graus, e por vezes de trinta, se pretender observar de
maneira atenta. No que respeita a cor, ver-se-ao mais adiante os
problemas que a sua presenga coloca: € alias necessario sublinhar
que ela ndo é indispensavel ao “realismo” da imagem; quanto ao
relevo, ele existe suficientemente na imagem tradicional; e quanto
aos odores, se bem que alguns ensaios (pouco concludentes)
tenham sido realizados, estamos ainda em plena fantasia
especulativa (MARTIN, 2005, p. 28).

Para o critico, esses recursos cinematograficos suscitam no espectador uma
crenga no sentimento de realidade. Observa sobretudo que essa natureza objetiva
da reproducao do real se concretiza no fato de ter um carater de realismo instintivo.
Mesmo quando o cinema reproduz narrativas do passado, em tempo-espaco
definido, o filme sempre se passara no presente. E exatamente essa consciéncia da
atemporalidade e da ficcionalizagdo que legitima o cinema enquanto arte apta a
representar a realidade. Aumont (2012, p. 19) ressalta que “Essas duas
caracteristicas materiais da imagem filmica, o fato de ser bidimensional e o de ser
limitada, estdo entre os tragos fundamentais dos quais decorre nossa apreensao da
representacao filmica”.

Entretanto, o que distingue o cinema dos demais meios de expresséo é que a
sua linguagem, em seu aspecto sistematico, funciona a partir da reprodugao
fotografica da realidade. Para Martin (2005), a ambiguidade existente entre o objeto
real e a imagem filmica € o que caracteriza a expressao cinematografica, pois
determina a relagao entre o espectador e o filme, permitindo aquele a sua percep¢ao

sobre a reproducao da realidade.
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Através do filme, o autor expressa suas ideias, apresentando sua propria
percepcdo de mundo e exibindo uma interpretacdo para os fatos. E quando o
cineasta tem liberdade para a criacao artistica, ele proporciona ao espectador uma
imersao profunda nessa percepcado da realidade, uma vez que este se sensibiliza
com as personagens, quer interferir na narrativa e desperta sentimentos inerentes as
acdes da vida real. Nesse sentido, Aumont (1993, p. 33) faz a ressalva de que “a
representacado filmica supde um sujeito que a contempla, e ao olho ao qual é
destinado um lugar privilegiado™.

Dois cérregos suscita no espectador uma imers&o na narrativa. E um filme
que nos conduz a uma interagdo diante do comportamento das personagens e a
uma reflexdo sobre o contexto histérico no qual a trama se insere. Além do mais, o
espaco onde a histéria € narrada desperta uma nostalgia bucodlica, decorrente
sobretudo do emprego contumaz de imagens da natureza, como o rio e a estrada de
chao batido. Essa afetividade instigada pela reproducao do real pode ser algumas
vezes mais evidente no cinema do que em outras artes.

Dessa maneira, é possivel considerar a linguagem cinematografica como um
meio legitimo de recriar a realidade. A esse respeito, Eisenstein (2002, p. 22)
menciona que ‘o método real de criagdo de imagens, uma obra de arte deve
reproduzir o processo pelo qual, na prépria vida, novas imagens sao formadas na
consciéncia e nos sentimentos humanos”. Ou seja, o autor (cineasta) se utiliza de
recursos técnicos na tentativa de uma recriagao fidedigna da realidade.

Do mesmo modo, Benjamin (1994) defende a ideia de que o principio da
linguagem cinematografica esta no processo de montagem e construgcao dos planos
através das escolhas técnicas. Eisenstein (2002) também compartilha dessa
assertiva ao afirmar que a montagem €& componente indispensavel a produgéao

cinematografica.

2.2 Montagem e narrativa cinematografica

Recurso fundamental na realizagdo de um filme, a montagem € responsavel
pelo ritmo da narrativa, como também por suscitar as emogdes do espectador.
Pensar a elaboragdo de cada fotograma, a justaposicdo dos planos garante a
exceléncia da obra. Para alguns tedricos, criticos e cineastas — como € o caso de

Eisenstein (2002) —, a montagem é a esséncia do filme. Foi pensada inicialmente
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como recurso para produzir uma continuidade, ou seja, unir as cenas, colar os
pedacos e editar as imagens para garantir uma uniformidade. Em uma decupagem
classica, a montagem segue a organizagao dos cortes adequados para garantir uma
continuidade espago-temporal. Mas esse recurso também pode ter a fungdo de
descontinuidade em uma narrativa filmica, garantindo uma apresentagdo que nao
segue uma linearidade.

Sendo assim, Aumont (2012) destaca que o processo de montagem consiste
em trés grandes operagdes: sele¢cdo, agrupamento e jungdo dos planos - estes
ultimos definidos como a unidade empirica. Essa organizagao dos planos resulta na
totalidade da obra, o filme. Na maioria das vezes, a organizacdo de planos em
sequéncia imprime maior veracidade a representagao na tela.

Nesse sentido, ainda nos anos 20 e 30, o cineasta Eisenstein (2002) ja
defendia a ideia de que a montagem é uma necessidade estética e ideoldgica, que
visa no cinema um novo meio de expressao artistica. Discussdo que se mantém
atual, visto que configura a prépria linguagem cinematografica. Ressaltava que no
processo de montagem, os planos isolados e sua justaposi¢cdo sdo capazes de
atingir uma correta relagdo mutua, sendo essa relagdo o recurso cinematografico
responsavel pela narragdo naturalista do conteudo de um filme. Ou seja, o cinema
deixa de ser mera distracéo, entretenimento facil e passa a fazer parte do patamar
das ideias.

Desde que o cinema passou a utilizar esse recurso para montar a sequéncia
dos planos e dos fotogramas, dando movimento as cenas, a representacao filmica
tornou-se mais atraente e verossimil. Como observa Maria do Rosario Bello (2001,
p. 89), “ao reproduzir uma propriedade essencial da natureza, a imagem em
movimento ‘atinge’ o espectador com uma capacidade persuasiva e uma sugestao
de realidade muito maior do que a imagem fixa”.

O mesmo principio pode ser observado nas ideias de Eisenstein (2002, p. 28),
para quem “a montagem tem um significado realista quando os fragmentos isolados
produzem, em justaposi¢ao, o quadro geral, a sintese do tema. Isto €, a imagem que
incorpora o tema”. Assim, essa impressdo do real se da no paralelo do cinema
enquanto representacao da realidade e criagdo do imaginario.

Entretanto, Metz defende a ideia de que a realidade reproduzida pela imagem

nao é em sua totalidade neutra:
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Se o cinema é linguagem, é porque ele opera com a imagem dos
objetos, ndo com os objetos em si. A duplicagdo fotografica [...]
arranca ao mutismo um fragmento de quase-realidade para dele
fazer o elemento de um discurso. Dispostas de forma diferente do
que surgem na vida, transformadas e reestruturadas no decurso de
uma intervencdo narrativa, as efigies tornam-se elementos de um
enunciado (apud MARTIN, 2005, p. 24).

Por outro lado, para Martin (2005, p. 167) a montagem é compreendida como
o elemento mais especifico da linguagem filmica. Define esse recurso como sendo
“a organizagao dos planos de um filme segundo determinadas condi¢cdes de ordem e
de duragao’, isto €, a progressao dramatica do filme. Para o critico, uma montagem
bem construida apresenta ao espectador uma representagdo de conjunto que
proporciona a ilusao de percepcao do real.

Logo, o critico divide a montagem em dois tipos: montagem narrativa, que
propbe uma ordem em sequéncia cronoldogica e sequéncia psicologica,
compreendida pelo drama do espectador, para contar uma histéria; e montagem
expressiva, que tem por finalidade produzir um efeito direto e exato através do

choque de duas imagens, portanto, visa exprimir um sentimento ou uma ideia.

A montagem repousa no fato de que cada plano deve preparar,
suscitar, condicionar o plano seguinte, contendo um elemento que
pede uma resposta (interrogacdo do olhar, por exemplo) ou a
execugao de um acto (esbogo de um gesto ou de um movimento, por
exemplo) e que o plano seguinte satisfara (MARTIN, 2005, p. 177).

Essa marcagao da montagem pode ser representada na imagem filmica tanto
através do olhar ou do pensamento da personagem, quanto do proprio espectador.
Por exemplo, se em uma determinada cena aparece um personagem olhando para
algo a sua frente, na cena seguinte aparecera o objeto para o qual ela estava
olhando. Ou ainda, se uma cena mostra a personagem se movendo na cama, como
se estivesse sonhando, na cena seguinte o autor vai revelar o sonho da
personagem. Em Dois cérregos, esse artificio pode ser exemplificado nas
sequéncias de imagens em que Hermes (Carlos Alberto Riccelli) aparece olhando as
meninas dancarem e frames com imagens de seus filhos na cidade de Cidreira, no
Rio Grande do Sul. No pensamento do personagem, aparecem varios frames que
mostram uma série de imagens espaciais (como a estrada, o farol e a praia) até

chegar na representagao dos seus filhos.
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A sequéncia dos planos ja evidencia nuangas quanto a iluminagdo e suas
significagdes. Enquanto a primeira, em plano noturno com auxilio da luminosidade
de lampadas, revela os sentimentos de angustia e de soliddo do personagem; a
segunda sequéncia € filmada sob a luz do dia e tem em seu ultimo enquadramento
as criangas sob um céu bem iluminado, simbolizando uma imagem celestial e que
diverge do estado de espirito de Hermes naquele instante. Segundo Chevalier e
Gheerbrant (1996), o céu esta relacionado a sacralidade, sendo assim uma
manifestacdo direta de transcendéncia. Desse modo, esse espaco da ideia de
eternidade e forga criadora, no entanto, também se torna inacessivel para qualquer
ser humano. Percebe-se, portanto, que € essa a sensagao de Hermes em relagao

aos filhos:

Imagem 07: (35m: 50s

Fonte: filme Dois cérregos (1999)

Imagem 08: (36m: 51s)

Fonte: filme Dois cérregos (1999)
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O processo de montagem dessas sequéncias ocorre com a juncao da cena
ou sequéncia. Trata-se do mesmo efeito utilizado por Reichenbach no filme Falsa
loura (2008), cujo recurso pode ser exemplificado de forma mais clara. Uma
sequéncia de planos mostra Silmara (Rosanne Mulholland) deitada na cama,
ouvindo a musica de seu idolo e imaginando um encontro entre os dois. Na
sequéncia seguinte, aparece o sonho da moga, em que os dois surgem a beira-mar.
Inicialmente parece uma cena kitsch, o mar é representando por papel celofane; o
idolo, interpretado por Mauricio Mattar, aparece cantando para sua amada uma trilha
sonora do estilo musical brega. A jungédo das cenas se sobrepdem até o momento
em que na sequéncia seguinte surge a imagem real de um mar. Esse processo €

realizado pela fragmentacao dos planos.

Fonte: filme Dois coérregos (1999)

Imagem 10: (54m: 59s)
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Deixa acontecer, abra o cafac;:a'lb'e vem comigo...
Fonte: Filme O filho eterno (2016) )
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Imagem 11: (55m: 07s)

Deixa acontecer, abra o coragao e vém comigo

Fonte: Filme Falsa loura (2008)

Mesmo tendo a quebra da linearidade como caracteristica de seus filmes, a
organizagédo e justaposi(;,éo6 dos planos imprime ritmo e fluidez a obra de
Reichenbach. Em grande parte do seu trabalho, esse processo é tdo bem planejado
que nao permite ao espectador diferenciar o tempo presente dos flashbacks na
narrativa; alguns filmes apresentam planos aparentemente isolados que véo se
amarrando no decorrer da trama. Em Dois cérregos, por exemplo, o diretor
emprega a justaposicao na sequéncia de planos nas cenas de amor entre Hermes e
Tereza. Essa técnica evidencia as sensacdes e emogdes vivenciadas pelas duas

personagens, hum jogo dicotémico de caréncia e desejo.

Imagem 12: (01h:29m:09s)

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

® Processo de montagem dos movimentos e planos. Quando dois fragmentos do filme sdo reunidos a fim de
exprimir um novo resultado, ou seja, uma nova ideia que n&o existiria em nenhum dos planos separadamente.
No filme Falsa loura (2008), Reichenbach justapde o plano da cena de um mar real sobre o plano anterior de um
mar ficticio, criado com papel celofane. Esse recurso, também conhecido por montagem de atragdes, foi criado
por Eisenstein.
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Com base nas observagdes de Costa sobre Orson Welles (cineasta norte-
americano), percebe-se que a montagem da a ilusdo de que duas situagdes filmadas
em espacos diferentes constituem os componentes de uma cena unica e continua.

Segundo ele,

Essa impressao de unidade (de lugar) e de continuidade (de tempo)
€ certamente o resultado de uma série de mecanismos usados
durante a filmagem e a montagem, mas também de uma cooperagao
do espectador que integra as informagdes deduzidas dos
enquadramentos individuais, ativando uma série de relagdes espaco-
temporais sugeridas pela sua sucessao (COSTA, 2003, p. 213).

Com isso, o pesquisador apresenta algo que define como montagem
construtiva, isto €, aquela capaz de produzir significados com base na relagao entre
os planos estabelecidos pelo diretor-montador. Essa, por sua vez, admite uma
construcao de sentido tanto por parte do espectador como do diretor.

A partir dos componentes da jungdo entre acao interior, historia narrada e
imaginario do espectador, o cinema pode criar uma ideia do “real” por meio da
proposigcao espago-tempo das imagens e sons, uma vez que essa dualidade € uma
constante na representacao da realidade e imaginario do espectador.

Nesse sentido, para que haja a perfeita compreensdao da dramaticidade da
cena, € extremamente relevante definir as relagdes espaciais que ocorrem no
processo de montagem em diferentes planos sequencias. Sobre esse assunto,
Oziris Borges Filho (2014) destaca o fato de que o espectador deve prestar bastante
atencdo nos cortes em uma sequéncia de montagem alternada, visto que o
significado geral da obra depende do deslocamento do corte de um lugar para outro.

Percebe-se que a montagem é um elemento indispensavel para a realizagao
de um filme, pois é o meio de dar movimento as imagens estaticas; esse movimento
é visto como a forma mais auténtica de representagdo cinematografica. Mas para
gue essa autenticidade seja garantida, € necessario que outros elementos (como a
trilha sonora, a fotografia, o cenario, a atuacao e os movimentos de camera) estejam
em constante harmonia. Todos esses componentes contribuem para a
materializacdo do espaco narrativo, pois a experiéncia do espacgo reforca a
dimensao estética e estrutural de um filme. Borges Filho (2014, p. 207s) conclui a

discussao da seguinte maneira:
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Enfim, montagem, cortes, movimentacdo de camera e
enquadramento sido expedientes filmicos muito importantes na
construgdo do espago cinematico e, pensamos, guardadas as
devidas proporcdes, esses recursos possuem seus equivalentes no
campo literario.

Visto que a montagem é um elemento fundamental para a construgdo do
enredo, o cinema propde uma estrutura narrativa linear pela via da temporalidade
naturalista e sempre dialogando com a imagem captada pela camera. Essa
montagem narrativa de verossimilhanga permite que o espectador se reconhega na
obra.

Nessa perspectiva, Bordwell (2008) destaca a relevancia do espectador para
o processo narrativo do filme, uma vez que ele é capaz de inferir as operagdes que
Sa0 necessarias para o desenvolvimento da obra. Nao atribui esse processo apenas
a um narrador, mas a todas as técnicas de composi¢cao do filme que contribuem
para a construcao de sentido da histéria.

Ademais, vale ressaltar que a linguagem cinematografica se fundamenta no
conceito de diegese’, no sentido amplo do termo, visto que o seu contetido adquire
uma rede de significagao propria, independente do meio. Sendo assim, considera a
diegese como elemento responsavel por uma totalidade.

Para Marc Vernet (2009), a narragdo no cinema da-se a partir da matéria
expressiva do filme, que € a prépria imagem figurativa em movimento. O estudioso
defende a ideia de que o cinema tem instancia narrativa, pois ha toda uma equipe
envolvida na realizagcao do filme: o diretor, produtor, roteirista, fotégrafo, iluminador,
montador — todos sdo responsaveis pela construcido da histéria. Além desses
elementos, destaca outros dois que s&do considerados necessarios para a narragao

cinematografica:

Em primeiro lugar, que o desenvolvimento da historia esteja a
disposi¢cdo daquele que a conta e que, assim, possa usar um certo
numero de recursos para organizar seus efeitos; em segundo lugar,
que a histéria siga um desenvolvimento organizado, a0 mesmo
tempo, pelo narrador e pelos modelos aos quais se adapta
(VERNET, 2009, p. 92).

" Palavra de origem grega, usada para conceituar narratologia literaria e filmologia. A diegese é concebida como
o significado longinquo do filme considerado em bloco (o que ele conta e tudo o que isso supde); a instancia
diegética é o significado da narrativa. A diegese € a instancia representada, ou seja, o conjunto da denotagao
filmica: a propria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e por meio da narrativa, e
com isso as personagens, a paisagem, os acontecimentos e outros elementos narrativos, porquanto sejam
considerados em seu estado denotado (AUMONT, 2003, p. 77-78).
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Inferindo-se que narrar é relatar, contar eventos, a narragdo cinematografica
&, sobretudo, pertinente nesse processo. E o que Jacqueline Gongalves (2011), em
sua analise sobre as narrativas literarias e cinematograficas, aborda ao enfatizar que
todo objeto ja € um discurso em si, visto que tende a recriar o universo no qual esta
inserido. Apoiando-se nos estudos da narratologia, a autora ressalta que o cinema
apresenta um processo narrativo peculiar a sua fungdo, e ndo menos significativo
que o romance, até porque o filme possui possibilidades visuais que outras artes ndo
disponibilizam.

Bordwell (2008, p. 49-50), por sua vez, classifica trés categorias para definir o
processo narrativo: histéria (fabula), syuzhet e estilo. A primeira delas demonstra
que o filme traz informacdes e representacbes das acdes para que o espectador
possa construir a histéria. O syuzhet é a organizagao e apresentacdo mais abstrata
dos elementos filmicos, isto €, “aquilo que uma narragdo mais passo a passo do
filme apresentaria”, independe do meio de publicacdo da obra. E o estilo é a
categoria responsavel por determinar como as informagbes serdo dispostas e
apresentadas para a construgdo da histéria, € “0 uso sistematico de recursos
cinematograficos em um filme”.

Visando enfatizar essa representacao legitima proposta pelo cinema, serao
analisados alguns recursos técnicos e caracteres necessarios para a constru¢ao da
obra cinematografica, entre esses a camera, ferramenta fundamental na realizagao
de um filme. O posicionamento e os angulos precisam ser estudados atentamente
na criacdo da realidade filmica. O enquadramento, a posi¢do, os movimentos de
camera permitem ao espectador uma imersdo mais precisa na obra,
consequentemente, uma interpretagdo mais objetiva.

2.3 Elementos cinematograficos

Além dos componentes filmicos abordados na secdo precedente, outros
caracteres sao indispensaveis para a funcionalidade e organicidade do filme, por
exemplo, os enquadramentos, os planos, a profundidade de campo, os cortes e 0s
angulos acentuam para uma reproducédo mais fidedigna da obra cinematografica.

Em Garotas do ABC (2004), também dirigido e produzido por Reichenbach, a
cena do refeitorio no intervalo do almogo das operarias € apresentada por uma
sequéncia de planos e enquadramentos que permitem situar o espectador no

universo das personagens. A primeira sequéncia € montada da seguinte maneira:
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um plano médio de posicionamento e movimentagao foca o objeto central da agéao,
que sdo as operarias; em seguida, a cena é filmada de baixo para cima em angulo
contra-plongée; depois, aparece um plano conjunto, no qual se revela parte do
cenario e das personagens. A medida que as operarias comegam a conversar — por
exemplo, quando Suzy (Lucielle di Camargo) fala sobre o acidente em que perdeu
pedaco de um dedo em uma maquina durante o expediente —, a camera vai se
movimentando de forma a apresenta-las, usando um plano detalhe para enquadrar
parte do corpo das personagens.

Através desses planos, o diretor situa o espectador no espacgo e no tempo da
narrativa, a cidade de Sao Paulo nos anos 90. O enredo aborda a relagdo de
mulheres operarias na sociedade moderna. Reichenbach espacializa o drama da
rotina de mulheres pobres no mercado de trabalho e nas relagcbes pessoais e
amorosas. Além disso, ele também retrata o conflito das relagbes de classes,
representado pelo relacionamento entre a protagonista, mulher negra e pobre, e um

homem branco e rico.

Imagem 13: (15m: 32s)

Fonte: Filme Garotas do ABC (2004)

Imagem 14: (16m: 01s)

Fonte: Filme Garotas do ABC (2004)
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Imagem 15: (16m: 16s)

Fonte: Filme Garotas do ABC (2004)

Nessa cena de 308", foram usados mais de 20 planos em diferentes
movimentos de camera. Essa técnica é tipica da decupagem classica, que visa a
impressdo de uma sequéncia unica e continua da filmagem, quando na sua
constituicdo ha uma sequéncia de planos com variados angulos e composi¢céo da
camera.

Além da montagem, que pode ser apreendida como processo final e que
proporciona a continuidade narrativa do filme, a cAmera também é um elemento
fundamental para a realizacdo de um filme. Este equipamento é responsavel pela
captura das imagens. Contudo, ndo nos interessa nesse momento exemplificar a
funcdo desses elementos, e sim fazer uma breve apresentagao dos seus conceitos
técnicos no sentido de facilitar a compreens&o da analise na obra Dois cérregos.

Para essa abordagem, recorremos as definicdes dos tedricos Costa e Martin
em seus estudos sobre a linguagem cinematografica. Para o deslocamento de
camera, Martin (2005) aponta trés movimentos e sete fungdes. Os movimentos sao
definidos em:

I.  travelling — consiste em um deslocamento da cdmera no qual o angulo entre o
eixo optico e a trajetdria da deslocagdo permanece constante;
II.  panoramica — consiste na rotacdo da camera ao redor do seu proprio eixo,
vertical ou horizontal (transversal), sem deslocar o aparelho;
lll. trajetéria — € uma combinagcado indefinida entre travelling e panoramica,
efetuada com auxilio de uma grua. Tem como fung¢éao introduzir o espectador

no universo que descreve com maior ou menor insisténcia.
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Em Garotas do ABC (2004), além do uso da camera com equipamentos
auxiliares, Reichenbach fez uso da camera livre. Na cena do baile, o diretor filma
com a camera na mao, ele se posiciona como sendo uma das operarias. O diretor
dangou com as atrizes para mostrar a agcdo em movimento e atmosfera daquela
cena, de como é um baile frequentado por aquela classe social. A ideia do cineasta

€ acompanhar o tempo real da acéo.

Imagem 16: (01h: 32m: 22s)

Fonte: Filme Garotas do ABC (2004)

Outro exemplo de movimento da camera, agora extraido de Dois corregos,
pode ser bem exemplificado na cena em que Tereza vai pegar as meninas, Ana
Paula e Lydia, na estagado de trem e depois faz um passeio com elas pelo centro da
cidade. Para Ihes apresentar o lugar, o diretor opta por um movimento de camera
em panoramica de acompanhamento, ou seja, a camera acompanha as sequéncias

do trajeto das personagens, que estdo em uma carroga, até o destino final.
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Imagem 18: (13m: 12s)

Fonte: Filme Dois cérré—gos 11999_)

Nesse enquadramento pode se observar uma organicidade funcional do
espaco, a igreja esta localizada no centro da cidade. Simbolicamente esse é o
espaco em que se encontra o Sagrado; também pode representar a crenga religiosa
da comunidade. Depois temos a imagem da carroga que se contrapbe com o0s
veiculos automotores. A escolha por este transporte e ndo por um carro, por
exemplo, reforca a atmosfera simpléria desse espago. A calmaria da cidade
pequena, as atitudes provincianas dos individuos e os gestos simplérios das

personagens reproduzem o comportamento social de uma cidade pequena.

Fonte: filme Dois cérregos (1999)

Como observadas nas sequéncias analisadas, o movimento de camera
apresenta outras fungdes, que o tedrico classifica da seguinte maneira:
I.  Acompanhamento de uma personagem ou de um objeto em movimento —

nesse caso, a camera segue a agao;
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II.  Criagao da ilusdo de movimento de um objeto estatico — com o deslocamento
da camera para a frente é possivel dar a impressao de que um objeto esta em
movimento;

lll.  Descricdo de um espaco ou de uma agcao que possui um conteudo material
ou dramatico unico e univoco — as agodes filmadas com o travelling para tras
ou para a lateral, dependendo da intengao do diretor;

IV. Definicdo de relagdes espaciais entre dois elementos da agao (entre duas
personagens ou uma personagem e um objeto) — o movimento da camera
mostra situagdes diferentes das personagens ou objetos;

V. Acentuar dramaticamente uma personagem ou objeto — nesse caso, a
camera cumpre uma funcdo importante para o desenrolar da agao, pois
recorre ao primeiro plano para intensificar a tensdo da cena;

VI.  Expresséo subjetiva do ponto de vista de uma personagem em movimento —
a camera funciona como se a personagem estivesse olhando para uma acgao;

VIl. Expressao da tensdo mental de uma personagem — a camera exprime 0s
sentimentos, a intimidade, as tensdes, os pensamentos e intencdes das
personagens.

Destaca-se que as ultimas quatro fungdes s&o responsaveis pelo carater
dramatico da linguagem cinematografica. Além dos movimentos da cémera, é
necessario tecer algumas consideragbes sobre o enquadramento ou frame, que é
alcancado pelos planos, campos e angulos da camera. Esse recurso tem por
finalidade determinar o modo pelo qual o espectador percebera o mundo que esta
sendo criado no filme. A abordagem sera realizada com base nas definigdes feitas
por Costa (2003), que, entre outros, apresenta os seguintes tipos de elementos:

I.  Plano geral — enquadra o cenario ou a totalidade da cena;

. Plano conjunto — enquadra apenas parte do cenario, como um espago
fechado;

[ll.  Plano meio conjunto ou meio geral - d4 mais destaque a figura humana, a
personagem;

IV. Plano aberto — como um plano de ambientacao, filma o objeto ocupando uma
parte pequena do cenario;

V. Plano médio — por ser um plano de posicionamento e movimentacgao,
enquadra a figura por inteiro;

VI.  Plano americano — a figura humana é filmada dos joelhos para cima;
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Meio primeiro plano — a figura humana é filmada da cintura para cima;
Primeiro plano — a figura humana é filmada do busto para cima;

Primeirissimo plano ou close up — enquadramento apenas do rosto da
personagem;

Plano detalhe — enquadra uma parte do rosto ou corpo da figura humana, ou
objetos especificos para a cena.

Além desses tipos de planos, Costa ressalta trés modalidades essenciais na

constituicado de um filme:

Plano fixo — adota um ponto de vista unico, mantendo uma distancia fixa do
objeto filmado;

Plano em movimento — a cena é filmada em movimento para focalizar ou
produzir efeitos mais expressivos;

Sequéncia de planos variados quanto a escala, angulo de filmagem — a
filmagem é feita deslocando varias vezes a camera, no entanto o espectador
sO percebe os efeitos finais do deslocamento.

O pesquisador ainda aponta outras modalidades técnicas necessarias ao

processo de filmagem, tais como os angulos, campo, luminosidade e foco. No que

concerne ao angulo, a flmagem pode ser percebida em relagéo a altura e ao lado.

Quanto a altura pode ser:

l.
I.
.
V.

normal — a camera fica ao nivel dos olhos da pessoa ou da coisa filmada;
de cima para baixo (plongée) — camera alta (mergulho);

de baixo para cima (contra-plongée) — camera baixa;

da direita para a esquerda — para ajuste de angulagao.

Ja em relag&o ao lado, a filmagem pode ser:

frontal em relacao ao eixo vertical e horizontal;

% - forma um angulo de aproximadamente 45° graus com a coisa filmada;
perfil - angulo de aproximadamente 90 graus;

nuca — camera em linha reta com a nuca da pessoa filmada.

Em relacdo ao conceito de campo, a camera determina a sua profundidade,

criando um efeito que descreve até que ponto objetos estdo mais ou menos perto do

plano de foco. Podendo ser campo (o espaco focalizado pela camera) e contra-

campo (sucessao de tomadas ou planos mostrando interlocutores diferentes). Ja as

modalidades de luminosidade e foco estdo relacionadas as qualidades fotograficas
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da imagem, que dependem dos elementos pro-filmico, tais como cenario, objetiva,
tipo de filme, entre outros.

Por sua vez, a fotografia talvez seja o recurso técnico que imprima mais
facilmente o efeito de realidade a que o filme se propde dentro da narrativa.
Entretanto, André Bazin (1991, p. 25) destaca que, enquanto a fotografia apenas
capta um tempo, e n&o cria a ideia de eternidade, o cinema consegue obter no
tempo a objetividade fotografica. Assim sendo, “Pela primeira vez, a imagem das
coisas é também a imagem da duragao delas, como que uma mumia da mutagao”.
Ou seja, o filme ndo se limita a conservar um objeto preso no tempo.

Ademais, a fotografia € recurso indispensavel a produgdo de um filme, visto
que atua em consonancia com todos os outros recursos estruturadores do cinema,
entre eles a iluminagéo, que para Martin (2005, p. 71) constitui “um factor decisivo
de criagdo da expressividade da imagem”. Desse modo, € indispensavel que o
diretor de fotografia participe de maneira efetiva do processo criativo da obra filmica.
Reichenbach também atuou como diretor de fotografia em alguns de seus filmes.
Segundo o cineasta, o fotdégrafo precisa traduzir a intencdo de quem escreveu ou

dirige o filme; tem que ser um trabalho de cumplicidade.

2.4 Roteiro cinematografico

Os planos, enquadramentos, montagem, personagens, enredo € ambientagao
sao etapas de elaboragao pré-filmica criadas pelo diretor de cinema para auxiliar no
processo de gravagao — todo esse trabalho se denomina roteiro. Trata-se de um
texto que pode ser original, inspirado ou adaptado de outra obra, com as diretrizes
da produgado cinematografica. Segundo Costa (2003, p. 166), esse texto é a
elaboracao ou pré-visualizagdo de uma pelicula. Nesses termos, ele entende que o
roteiro seja “o preparo de todas as acdes técnico-organizativas da realizacdo”. E
nessa etapa, pois, que sao definidas, entre outros elementos filmicos, as agbes e
situacdes, a atmosfera de compreensao dos aspectos psicoldgicos e estéticos.

A elaboracio de um roteiro pode ser dividida em diferentes etapas, tais como:

I. argumento, o texto de apresentacdo da narrativa, podendo ser original ou

adaptado;
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Il. tratamento, que caracteriza a funcionalidade das agdes, além de definir a
ambientacdo. Nessa etapa geralmente se apresenta o protagonista e as
situacdes do enredo;

lll.  pré-roteiro, ou seja, a descricdo das cenas e as rubricas;

IV.  por fim, o roteiro propriamente dito, que vem a ser o desenvolvimento das
indicagbes de planos, enquadramentos, marcagdes, atuagido, visando uma
decupagem técnica.

Dois corregos é um filme produzido com roteiro original, escrito e dirigido por
Reichenbach. Embora as etapas descritas anteriormente caracterizem uma
produgdo mais formal, o cineasta (2004, p. 6) executou apenas duas delas (o
argumento e o roteiro), tornando o trabalho mais eficaz. Segundo ele proéprio
afirmou: “E obvio que as estratégias de trabalho dependem exclusivamente de cada
roteirista, mas é possivel dizer que estas duas etapas, trabalhadas separada e
cuidadosamente, atendem as necessidades essenciais de um roteiro eficiente”.

Xavier (1983) afirma que o roteiro tem que inserir a agao numa atmosfera que
dé sentido geral ao filme. Em uma decupagem classica, o script se desenvolve com
apresentacdo da ambientagdo e personagens, seguindo das situagdes-problema
qgue norteiam a trama e que precisam ser resolvidas no desfecho. Normalmente, o
final se da com a resolugdo do conflito, bem como da relagdo amorosa dos
protagonistas.

Apesar de ser, em maior parte da trama, um filme classicamente decupado,
ndo ha em Dois cérregos um desfecho para o personagem Hermes. Fica evidente
que o diretor faz escolha por uma abordagem mais contemporanea ao optar por um
final aberto e incerto para este personagem. Mesmo assim, pode-se afirmar que a
pelicula segue uma perspectiva mais classica do cinema, sobretudo pela escolha do
género dramatico.

Sobre esse aspecto, Flavio de Campos (2007, p. 258-260) afirma que o objeto
essencial para a criagao de um roteiro € o personagem. De acordo com o autor, a
funcao do roteirista € situar a narrativa em um determinado plano espacgo-temporal.
Para tanto, as personagens sédo pegas fundamentais para dar sentido e
funcionalidade ao filme, visto que elas “langam suas agbes com o objetivo de motivar
reacdes de outros personagens”. No caso do roteiro dramatico, a histéria é narrada
por meio da exibicdo das cenas na tela, seguindo a recomendagao: “mostre, nao

conte”.
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E nessa perspectiva de um roteiro mais conciso que Reichenbach elabora seu
filme. Dois cérregos apresenta dialogos curtos e objetivos; a ambientagcao, por sua
vez, representa bem a intencionalidade do diretor de retratar a vida de uma pessoa
no exilio, bem como o comportamento da sociedade em uma cidade do interior em
um periodo de regime autoritario. O filme ja mostra na abertura a proposta intimista
e dramatica do enredo, que se reforca com a trilha sonora instrumental e as imagens
aéreas do rio. Depois apresenta a protagonista em um plano detalhe, alternando
com planos em movimento que exibem a locagdo, produzindo um efeito mais
expressivo na pelicula. Em seguida sdo mostradas as situagdes dramaticas e as

demais personagens.

1. RIO TURVO / ENCONTRO DOS RIOS - DIA Longa tomada aérea
do Rio Turvo até desembocar no Encontro dos Rios. Plano de
apresentacdo onde se sobrepdéem os letreiros iniciais. Mdusica
principal com destaque para solo de piano.

2. ESTRADAS DE TERRA BATIDA - EXTERIOR DIA Travellings
laterais filmados do interior de um carro revelando a paisagem local:
canaviais, extensas plantacbes verdes, pequenas montanhas,
estradas de terra ermas, eucaliptos, etc. A musica principal se torna
cada vez mais dramatica, mas n&o aparecem mais os letreiros
iniciais.

3. CARRO DE ANA PAULA - INTERIOR DIA Close lateral de Ana
Paula (46 anos) que observa atentamente a paisagem. Sua
expressao denota tristeza. O vento da janela aberta faz seus cabelos
balancarem no ar. Plano de Dr. Armando observando Ana Paula. Ele
esta sentado no banco da frente ao lado do motorista. Dirigindo o
olhar para o oficial de justi¢a (Dr. José Carlos), que esta no banco de
tras, ao lado da heroina, faz uma expressao de enfado. O Oficial de
Justica tenta quebrar o gelo. OFICIAL: Fique tranqiila... Vai tudo
correr pacificamente ... Ana Paula se volta para ele. ANA PAULA:
(distante) Faz tanto tempo ... (REICHENBACH, 2004, p. 42).

Reichenbach escreveu o roteiro de Dois cérregos no ano de 1996. Em 2004,
langcou um livro contendo o resumo do enredo e das personagens, além de
comentarios sobre o roteiro e o argumento, e explicagdes acerca dos motivos que o
levaram a produzir esse filme, bem como da escolha da cidade de Dois Coérregos
como locacao, a relacdo das obras que o inspiraram na criagao do script, e, por fim,
algumas justificativas das escolhas de procedimentos técnicos, como o emprego

cliché da acao dramatica.

Busquei centralizar a agao dramatica no trivial do convivio entre um
homem maduro e angustiado com duas jovens imaturas e uma
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mulher carente, inspirando-me diretamente nos dolorosos dias em
que meu padrinho de batismo passou escondido na casa de campo
que meus pais tinham a beira da represa Billings. O expediente de
trocar o sexo das adolescentes e a opgao pela tbnica romantica, a
diferenca do real, buscou acentuar a idéia de rito de passagem e de
um processo de desalienacdo. Mas foi a partir de uma imagem, que
me marcou profundamente na puberdade, que o filme comecou a
existir no papel e no celuldide: alguém escreve cartas para os filhos,
justificando seus atos para si mesmo, mas ndo consegue enviar...
(REICHENBACH, 2004, p. 11).

Trata-se, portanto, de um roteiro direto, objetivo e que conduz de maneira
satisfatéria sua historia, além da habilidosa direcdo dos atores e dos elementos

dispostos em cena.

9 - RIO TURVO (ATEMPORAL) - EXTERIOR DIA A camara mostra
um barco no meio do rio. No interior, Hermes de costas para a
camara, rema vigorosamente. Na proa, Ana Paula (46 anos) o
observa. - atengao: este plano ira se repetir diversas vezes no
filme, sem que nunca se veja o rosto de Hermes - A camera se
detém no rosto de Ana Paula.

HERMES: (off) Vocé ainda lembra de mim ... ANA PAULA: Sempre
... HERMES : Vai dizer que eu marquei vocé tanto assim ... ANA
PAULA : Eu ... Lydia ... e Tereza ... HERMES : Foi tdo pouco tempo
... ANA PAULA : Quatro dias ... Uma vida inteira (REICHENBACH,
2004, P. 52).

O cuidado da diregdo com a narrativa torna-se evidente ao longo de todo o
roteiro e pode ser comprovado no resultado final exposto na tela: um filme de
atmosfera dramatica, com abordagem intimista e tematicas sensiveis, sem, contudo,
escorregar em um roteiro piegas e simplorio. Por isso, a necessidade de se ter um
roteiro bem elaborado e bem dirigido — primeiro para que todos os elementos,
sobretudo de mise en scene, tenham funcionalidade e sentido dentro da obra;
depois, para assegurar que o roteiro atinja seu objetivo central, que € resolver os
problemas propostos na narrativa.

Todo esse cuidado com a elaboragao do longa Dois corregos renderam a
Reichenbach o prémio de melhor roteiro em 1999, concedido pela Academia
Brasileira de Cinema. Além das suas proprias producdes, o cineasta também
escreveu roteiro para outros diretores, tais como Vitimas do prazer (1977), de
Claudio Cunha (argumento e roteiro), Noite em chamas (1978), de Jean Garret e

Damas do prazer (1979), de Anténio Meliande (roteiro adicional).
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3 A MISE EN SCENE EM DOIS CORREGOS: UMA ANALISE DA
ESPACIALIDADE NA ENCENAGAO DE CARLOS REICHENBACH

Mise en scene € o termo usado para expressar aquilo que é posto em cena
em uma representacao teatral ou cinematografica. No cinema, este termo se refere a
encenacao. Para alguns tedricos da cinematografia, a encenagao é responsavel por
fazer o espectador interagir com a obra; seria, portanto, a esséncia do filme. Em seu
estudo sobre mise en scene no cinema, Oliveira Jr. (2013) observa que a
preocupacao pela qualidade da encenagdo passou a ser muito apreciada pelos
cinéfilos a partir dos anos 50, quando os cineastas, sob influéncia dos autores dos
Cahiers du cinéma, atribuiram a mise en sceéne a exceléncia da linguagem
cinematografica. Esses cineastas apontam a encenagdo como esséncia e valor
estético especifico do cinema.

Na obra A mise em scéne no cinema, Oliveira Jr. aborda desde a origem do
termo, ainda aplicada a encenacao teatral até a sua atualidade no cinema de fluxo.
Além disso, aponta o legado dos autores do Cahiers du cinéma e as contribuigdes
de tedricos e cineastas para essa nova perspectiva da mise en scene, agora

aplicada ao cinema.

A mise en scéne [...] € um pensamento em acdo, a encarnacao de
uma ideia, a organizagcdo e a disposicdo de um mundo para o
espectador. Acima de tudo trata-se de uma arte de colocar os corpos
em relagcdo no espago e de evidenciar a presenga do homem no
mundo ao registra-lo em meio a agdes, cenarios e objetos que dao
consisténcia e sensagdo de realidade a sua vida. Expressao
cunhada, em sua origem, para designar uma pratica teatral, a mise
en scene adquire no cinema essa dimensao fenomenoldgica: mostrar
os dramas humanos esculpindo-os na propria matéria sensivel do
mundo (OLIVEIRA JR., 2013, p. 5).

Esse recurso proporciona ao cinema mais fluidez e legitimidade ao que esta
sendo representado. O cinema deixa de ser apenas um amontoado de planos
justapostos para assumir uma significagcdo por meio das agdes inseridas em um
plano espaco-temporal. Em sua obra, o cineasta impdée uma determinada
perspectiva e uma visdo de mundo que lhe é peculiar, forcando o espectador a
entender a malha de discursos envolvidos na produgdo cinematografica. Nesse
sentido, Kuyper (Apud Oliveira Jr., 2013) afirma que a encenagao € o ato de passar

da virtualidade do argumento para a concretude da tela.
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O olhar do diretor é imprescindivel na produgcao do filme, pois é preciso uma
elaboracdo dos enquadramentos de modo que remeta ao publico a sensagao de
estar vendo e vivenciando o mundo real por meio da linguagem cinematografica.
Isso se torna possivel com o aperfeicoamento de técnicas que surgem da
necessidade de uma encenacdo mais realista, permitindo que o texto possa ser
reproduzido na cena. Entretanto, o enquadramento e o ponto de vista do autor
acabam por fazer da mise en scéne mais do que uma mera técnica cinematografica,
pois ndo se trata apenas de colocar a agdo em cena, “mas, acima de tudo, um olhar
sobre o mundo” (OLIVEIRA, JR. 2013, p. 24).

Assim como Oliveira Jr., Bordwell (2008) também defende a ideia de que a
mise en scene é uma pecga central da arte cinematografica. Destaca que o cinema é
tdo coerente quanto a literatura no que se refere a funcdo de suscitar reflexdes
sobre as relagbes humanas. De acordo com sua observagdo, a profundidade de
campo €, por exceléncia, a imagem da encenagdo. Chega a afirmar que o diretor
que nao explora essa técnica ndo tem nog¢éo do espaco projetado em perspectiva, e
acaba por produzir uma obra sem sentido e sem profundidade, visto que um dado
n&o visivel na tela pertence ao espaco imaginario (AUMONT, 2012).

Sendo assim, com a insistente busca em afirmar uma linguagem prépria, o
cinema vai se ramificando por diferentes tendéncias e épocas. A partir do cinema
moderno, quando o “cinema de autor’® passa a ter mais abrangéncia, o diretor
cinematografico passa a ser o responsavel por dar forma as representagdes dentro
do segmento espago-temporal da cena. Essa autonomia do criador permite aos
cineastas ter uma maior liberdade em suas obras; ademais, ficam a vontade para
fazer cinema experimental, comercial ou tradicional. A mise en scene, no entanto,
independentemente de movimento cinematografico, € uma técnica utilizada por
muitos autores por reconhecerem sua relevancia na construgdo de sentido de um
filme.

Jacques Rivette (apud OLIVEIRA JR, 2013, p. 38) ressalta que a genialidade
do autor esta em exprimir na tela o “sentimento puro de existéncia”, permitir ao

espectador sentir o “peso do mundo”. Ou seja, a genialidade esta no autor que capta

A coroagao do diretor como autor do filme, e o surgimento do chamado “cinema de autor”, ndo existe desde os
primérdios do cinema. Trata-se de algo que s6 se consolida e torna-se lugar-comum a partir do trabalho critico
dos entdo jovens criadores da nouvelle vague nos Cahiers du cinéma, a exemplo de Godard e Truffaut. Este
ultimo afirmara: “Um filme vale o que vale quem o faz [...] Um filme identifica-se com seu autor, e compreende-se
que o0 sucesso ndo € a soma de elementos diversos — boas estrelas, bons temas, bom tempo —, mas liga-se
exclusivamente a personalidade do autor” (TRUFFAUT, 2005, p. 17). Esta geracdo da nouvelle vague e suas
ideias influenciaram bastante Carlos Reichenbach.
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a sensibilidade do mundo e reproduz em sua obra. Para muitos autores, a mise en
scéne é a responsavel por essa interagao autor-publico, por garantir a qualidade da
cena, permitindo que o mundo imaginario dé sentido a obra.

Assim como no teatro, o elemento basico da encenagdo no cinema é a
cenografia, a disposicdo do cenario, a iluminagdo, a posicdo dos atores, a
composi¢cdo dos figurinos e da camera. Percebe-se, nesses elementos, os
mecanismos de espacialidade presentes em um filme. Toda essa elaboragao
permite que a encenagao exprima na tela maior dramaticidade a narrativa. A tela
passa a ser o local onde as emogdes se intensificam e se materializam. Desse
modo, a mise en scéne “é o termo que da forma e pensamento ao filme” (OLIVEIRA
JR., 2013, p. 13).

O cinema de Reichenbach se destacou no movimento denominado “cinema
de autor”®, que surgiu com o cinema moderno. Converge com a proposta de
autonomia do autor na producao da obra, ideia exaltada pelos autores do Cahiers du
cinéma e difundida por geracdes futuras. E nessa perspectiva que a obra em anélise
sera apreciada, por apresentar uma tendéncia mais classica da narrativa filmica, que
€ evidenciada em recursos técnicos como o uso de plano e contraplano,
interpretacao naturalista e narrativa bem amarrada. Apesar do final aberto, a obra

apresenta teor dramatico e personagens fortes.

3.1 A constituicao da mise en scéne em Dois corregos

Ouve-se muito falar na mise en scéne em diversas areas do conhecimento e
da pratica cinematografica, uma vez que ela constitui elemento basilar para a
encenacao e para a efetivacao da obra. Essa preocupacdao em mostrar aquilo que
ndo pode ser visto, mas que pode ser compreendido pelo espectador, é
materializada em alguns elementos estruturais especificos da arte cinematografica,
como um enquadramento, um plano mostrando as ag¢des das personagens, a
iluminacao, uma trilha especifica para o frame, o corte proposital de um plano, assim

como os demais elementos que constituem a mise en scene cinematografica.

® O conceito de “cinema autoral” ou “cinema de autor’ surge no final dos anos 40, com os criticos e tedricos de
cinema André Bazin e Alexandre Astruc, por meio do movimento Nouvelle Vague, na Franga. “Cinema de autor”
€ um estilo de produgéo cinematografica que destaca o diretor como principal foco e forga criativa na realizagédo
de um filme. O fundamento principal dessa teoria € que o diretor, por ter uma visdo global da produgdo (audio e
imagens do filme) deve ser considerado mais o autor da pelicula do que o roteirista. Sdo filmes geralmente de
baixo orgamento. O Cinema Underground, Independente ou Alternativo séo classificagbes que pertencem ao
Cinema Autoral e que tém basicamente o mesmo significado, preservando filmes feitos e distribuidos a margem
dos esquemas comerciais da industria cinematografica.
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Em Dois coérregos observa-se a utilizagdo de uma decupagem mais classica,
abusando da mise en scéne, o que permite um desenvolvimento mais fluido da
narrativa cinematografica. Seguindo aqui a proposta de Vanoye e Goliot-Lété (1994),
analisar um filme é decompb-lo. Essa obra de Reichenbach, assim como outras,
possibilita a apreciacdo desse processo de constituicdo da encenacido na produgao
de um filme.

Portanto, é preciso um olhar minucioso e técnico sobre o filme, isto é,
considerar a subjetividade do autor, a receptividade do espectador, ter conhecimento
sobre técnicas cinematograficas para entender o funcionamento da obra. Em
consonancia com os pesquisadores citados acima, podemos constatar que todo
filme pertence a um contexto histérico, além de tratar de temas relevantes sobre a
sociedade na qual foi produzido, seja para abordar assuntos atuais ou rememorar
momentos da histéria.

Vanoye e Goliot-Lété ressaltam que um filme pode ser analisado tanto na sua
totalidade (considerando seu segmento estético, social, politico e histérico), quanto
apenas uma sequéncia que apresente os elementos necessarios para o estudo.
Dois cérregos € um filme que trata da percepcéo subjetiva das coisas efémeras.
Reichenbach faz uma analogia com o momento histérico vigente no pais, o regime
civil-militar, cruzando o drama individual com o drama coletivo. Aborda o modo como
as situacdes de violéncia, a imposicao do poder e a dor podem afetar e influenciar a
vida das pessoas. Paises como o Brasil, que vivenciaram um regime autoritario, vém
produzindo narrativas para rememorarem esses traumas causados pelo
autoritarismo, que corresponde ao controle do Estado sobre a sociedade, de forma a
manipular a participagao politica e a restringir as mobilizagdes sociais por parte dos
opositores (LAMOUNIER, 1981).

Dois cérregos € uma obra que visa rememorar, por meio de relatos e
lembrancgas, um evento histérico que deixou sequelas na sociedade e na vida das
personagens. De certo modo, essa estratégia discursiva corresponde a um impulso
natural da conduta humana, pois conforme bem assinala Halbwachs (2004),
precisamos criar estratégias de conservagdo e mecanismos de lembranga para
assegurar o nao esquecimento.

A partir dessa premissa, surge a necessidade de criar museus, editoras e
producdes audiovisuais, por exemplo, com o intuito de registrar os acontecimentos

histéricos. Durante o regime militar foram produzidas muitas formas de manifestagéo
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de oposicao e critica ao governo. Por parte do Estado, houve censura e restricoes
das publicagdes e manifestos da arte em todos os ambitos, restringindo a atuagao
de muitos artistas, intelectuais, autores e diretores. Apds a redemocratizacdo do
pais, contudo, estes se dedicaram a publicar e produzir obras que divulgassem,
denunciassem e sobretudo, rememorassem o golpe militar.

Reichenbach foi um critico acirrado da ditadura. Dirigiu muitas satiras na
época, com produgdes da pornochanchada e, apdés o golpe, dirigiu dois longas
abordando as sequelas nas vitimas da ditadura. Em Dois cérregos, o diretor
ambienta a historia em épocas diferentes: anos 60, inicio da ditadura civil-militar, e
anos 90, cinco anos apo6s o fim da ditadura, quando Ana Paula volta a casa que
serve de espaco e cenario para toda a narrativa.

Os planos iniciais apresentam a sintese do drama pessoal da protagonista e
as experiéncias dos sobreviventes da ditadura civil-militar. O diretor faz uma
montagem de sequéncias alternando presente e passado, apresentando a agao
dramatica do filme, bem como os planos de apresentacdo do cenario. Tais recursos
revelam, com imagens, o que muitos filmes do mesmo género ndo conseguem com
longas sequéncias e com roteiros permeados de dialogos. Com isso, percebe-se
que o cineasta aborda o tema sem cair no discurso panfletario e na dicgao
desgastada de parte da sociedade.

Como apontamos anteriormente, o filme comega com uma cena em plano
aberto (plano de apresentagédo) e uma longa tomada aérea do Rio Turvo, que segue
até desembocar no Encontro dos rios que da nome a cidade Dois Corregos. Neste
interim, ha a execugdo de uma trilha sonora extradiegética, cujo tema principal é
docemente executado ao piano, intensificando a beleza da cena. O espectador
experimenta uma sensagao de imersao no filme, que explora de maneira lirica suas
tematicas, como a soliddo, a renuncia, a violéncia e as traicbes. Destaca-se que
neste filme, assim como em outros trabalhos do autor, Reichenbach compds ou
pensou parte da trilha sonora, de modo que a musica acaba por se tornar
constituinte essencial da obra.

Esse longa faz uma abordagem dos sentimentos mais intimos, como a
melancolia, a ternura, o respeito e o amor. Reflete sobre as agbes do homem e
sobre as angustias de toda uma vida. Nesse sentido, nada mais natural do que
recorrer ao elemento da agua para representar os mistérios da vida humana, dada a

sua natureza fluida, fecunda e transformadora. Segundo Bachelard (1989), a agua
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ultrapassa o limite das categorias geograficas, porque carrega consigo uma gama de
significagdes simbdlicas que a vincula aos afetos, as emocgdes e as lembrangas da
vida cotidiana. N&o € por acaso que o rio constitui um cenario recorrente e bastante
significativo na obra de Reichenbach.

Pode-se dizer que o rio € o espago central da narrativa, visto que (além de
fazer alusao ao titulo da obra) ele materializa a condicdo humana das personagens.
Nessa narrativa, simboliza os conflitos internos das personagens. A agua de um rio
nunca passa pelo mesmo lugar. Ela sempre se renova, percorre outros caminhos,
esconde segredos, serve como rota de fuga e como um lugar de novos recomegos.
Sem falar que esta relacionada a memodria, instancia que perpassa toda a trama,
pois pode ser entendida como o correr do tempo, como acontece com a histéria de
Ana Paula. E assim também com as demais personagens do filme: vdo se
descobrindo e se revelando ao longo da narrativa, permitindo a eles novas

possibilidades e um autoconhecimento.

Imagem 20: (01m: 35s

Fonte: Dois corregos (1999)

As cenas do rio estdo sempre transpassadas por diferentes conotacdes
simbdlicas. Nesse sentido, mais do que funcionar como mero cenario, 0 rio incita
significados de ordem mais abstrata e humana. Basta citar como exemplo o fato de
que as lembrangas dos personagens sao despertadas a partir do instante em que
fitam as aguas fluviais. O reflexo da agua evidencia as emogdes vivenciadas pelas
personagens, duplica suas experiéncias oniricas, assim como suas angustias e

sentimentos submersos.
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No que diz respeito a agua do rio, Bachelard (1997, p. 33) elucida:

As “‘imagens” de que a agua é o pretexto ou a matéria ndo tém a
constancia nem a solidez das imagens fornecidas pela terra, pelos
cristais, pelos metais e pelas gemas. Nao tém a vida vigorosa das
imagens do fogo. As 4guas ndo constroem “mentiras verdadeiras”. E
necessaria uma alma muito perturbada para realmente se deixar
enganar pelas miragens do rio.

Voltando a cena inicial do filme, a camera continua com travellings laterais
que vao revelando a imagem dos atores, da estrada e da paisagem local. As
tomadas vao da apresentagao do rio até a chegada de Ana Paula, do motorista, do
advogado e do oficial de justica a propriedade de que a protagonista fora tomar
posse. Outras duas sequéncias antecipam a grandeza da narrativa (a primeira,
quando Ana Paula volta a ter contato com o rio; e a segunda, quando a personagem
se imagina conversando com seu tio Hermes), sempre reforgada pela musica, que
vai ficando cada vez mais dramatica.

O roteiro permite uma compreensdo mais precisa dessa primeira sequéncia.
Nele, quatro personagens dentro do carro vao sendo apresentados através de
imagens que se alternam entre o dialogo das personagens e as paisagens locais.
Em determinado momento do dialogo, quando Ana Paula reflete sobre um evento do
passado ocorrido naquela propriedade, a camera é fixada em plano close up em sua
face. Esse enquadramento evidencia aspectos intimos do personagem; a partir

dessa tomada o diretor mergulha na identidade e na personalidade de Ana Paula.

5. CARRO DE ANA PAULA - INTERIOR DIA OFICIAL DE JUSTICA:
A senhora pretende manter a casa ?

ANA PAULA: (ainda distante) Nao sei ... (voltando-se para o
advogado) Dr. Sumagqueiro falou de um casal...

ARMANDO: E... surgiram ofertas ...

OFICIAL DE JUSTICA: E ? Olha, tem o meu cunhado... gente boa...
vem sempre pescar na regiao... Quanto ofereceram?

O advogado faz um gesto de impaciéncia com a mao. Ana Paula nao
percebe. Sua atencéo esta voltada para a estrada.

ARMANDO: Ainda é cedo... tem o inventario pra terminar... por
enquanto é melhor providenciar melhorias... valorizar mais a
propriedade...

OFICIAL DE JUSTICA: (cortando) Faz tanto tempo assim que a
senhora...

ANA PAULA: Muito tempo... mamae ndo me deixou voltar... meu
marido... minha filha... meu trabalho... (tempo)... Dois Cérregos, o
reduto de meu pai submisso... a ressaca do paraiso... a ilha de
Circe... a estrela Vésper...
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Advogado e Oficial de Justica se entreolham ressabiados
(REICHENBACH, 2004, p. 44).

Imagem 21: (05m: 11s)

Fonte: filme Dois cérregos (1999)

Esse enquadramento revela um carater sensivel de Ana Paula. A serenidade
da sua feigao contrasta com o elemento metalico do carro, denota a ambiguidade de
sua personalidade: mansa, sensata, compreensiva e também fria, suscetivel e
angustiada por seus sentimentos. O plano close up ressalta aspectos simbodlicos em
seu rosto, por exemplo, o seu olhar singelo e firme parece mirar o tempo e despertar
lembrangas, 0 que leva seus labios a ensaiarem um sorriso. Essas sensagdes sao
provocadas no seu contato com aquelas paisagens bucdlicas, que lhe trazem uma
nostalgia e tranquilidade. Os labios metaforizam um grau de elevagdo de
consciéncia da personagem sobre as implicagdes de experiéncias vividas durante
aquela temporada em Dois Corregos.

Na outra sequéncia, Ana Paula ja se encontra na propriedade. Ao entrar no
local, vai em diregdo a uma antiga arvore, onde seu tio Hermes havia enterrado uma
caixa nos anos 60. Logo em seguida, a camera em movimento de travelling mostra a
protagonista (em angulo de perfil) e o seu motorista (em plano médio, angulo de
nuca) sob a copa de uma arvore. O movimento da cadmera faz um giro de 90 graus,
apresentando um cenario marcado por paisagens bucodlicas e produzindo uma
sequéncia de continuidade. Mais uma vez, o diretor foca em plano close up no rosto
de Ana Paula, ressaltando a angustia que suas lembrancas trazem daquele lugar. E
com essa tomada que, a partir das suas memorias, a protagonista comecga a

apresentar o enredo do filme.



64

9 - RIO TURVO (ATEMPORAL) - EXTERIOR DIA

A cadmara mostra um barco no meio do rio. No interior, Hermes de
costas para a cAmara, rema vigorosamente. Na proa, Ana Paula (46
anos) o observa. - atencao: este plano ird se repetir diversas vezes
no filme, sem que nunca se veja o rosto de Hermes - A camera se
detém no rosto de Ana Paula (REICHENBACH, 2004, p. 51).

Imagem 22: (09m: 55s)

Fonte: filme Dois cérregos (1999)

Nesse quadro se observa a ambiguidade do jogo de velar-se e revelar-se. Em
um angulo plongée, com profundidade de campo focalizando o barco e o rio, a
personagem se esconde e a natureza é revelada. Ja no enquadramento seguinte
(em contra-campo e angulo contra-plongée) a personagem é revelada, e a natureza
é velada (imagem desfocada da natureza para realcar o objeto central da agédo: Ana

Paula).

Imagem 23: (10m: 09s)

Fonte: flme Dois corregos (1999)
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Imagem 24: (10m: 36s

Fonte: Dois cérregos (1999)

O plano acima exibe camadas de ambientes naturais (céu, terra, montanhas e
rio) e bem no centro do quadro foca a imagem de Ana Paula formando um tridngulo.
Essas disposi¢cbes espaciais imprimem uma dimensao de equilibrio e simplicidade
da acgdo, assim como da personagem, visto que as cenas nas quais aparece no
barco a deriva, sdo a representagao do espago de sua imaginagao. Ou seja, € o
espaco-temporal que reproduz um possivel dialogo com seu tio Hermes, e é nesse
universo que ela vai narrando sua histéria e revelando os destinos das demais
personagens.

O processo de montagem elaborado em planos de sequéncias cronoldgica e
psicologica acaba por prender a atengdo do espectador. O plano psicoldgico,
especificamente, concretiza-se a partir das cenas nas quais Ana Paula aparece em
um barco com seu tio Hermes. Esse momento pertence ao campo do imaginario e
representa as angustias e inquietagdes sentidas pela protagonista (MARTIN, 2005).
Como o diretor faz uma abordagem poética sobre o dilema de assuntos intimos e
sobre um periodo de violéncia que deixou marcas profundas na vida das
personagens, a partir desse frame, percebe-se que a obra busca imprimir um ritmo
triste, dramatico e melancalico.

A carga dramatica do filme é alcangada gragas ao manejo especifico dos
elementos estruturais do cinema. Em primeiro lugar, a trilha sonora melancélica que
imprime um ar angustiante a cena. Depois, a fotografia mostra ambientes
predominantemente com pouca luz e uso de plano em close up para retratar a
intimidade do personagem. Além disso, o diretor também usa muito a camera em

movimentos de travelling e giros em torno dos atores, o que reflete a angustia das
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personagens. Todas essas técnicas cinematograficas contribuem para a
representacao do espaco no filme.

O discurso de Dois cérregos evidencia as sequelas deixadas por um regime
autoritario e violento. Apesar de ter um roteiro sugestivo, observa-se que o filme diz
muito com as imagens. N&o se trata de uma narrativa sobrecarregada de dialogos,
ficando a cargo da imagem a capacidade de penetrar nos ambientes e nos

sentimentos que dao sentido a obra.

3.2 Elementos de constituicao da mise en scéne

3.2.1 Cenario — a funcionalidade dos espacgos na obra

O cenario € um dos mais significativos elementos estruturadores da arte
cinematografica, visto que uma agao precisa de um ambiente para ser realizada. No
cinema, o cenario adquire uma configuragdo complexa, pois seu conceito abrange
desde a base material do espago (como a espacialidade factual e o estudio) até a
sua configuragdo mais abstrata (como €& o caso dos espagos recriados
esteticamente).

Martin (2005) distingue trés concepcgdes de cenario:

l. Realista — implica em sua propria materialidade o ambiente real, ou
seja, o cenario sendo ele mesmo. Portanto, ndo tem implicagdo simbdlica ou
psicolégica na narrativa;

I. Impressionista — sdo os cenarios naturais (deserto, pantano, mar,
montanha, rio, vielas, florestas). Esta relacionado a paisagem e a fungao psicolégica
da acdo. E também definido como “paisagem-estado de alma”, ou seja, refere-se
aos comportamentos, as agdes, as emogdes das personagens e a intencionalidade
do diretor sobre a narrativa;

[I. Expressionista — diferente do anterior, que € mais natural, este &,
muitas vezes, criado com a fungdo de convergir com a dominante psicolégica da
acao. Implica uma estética criada com base na impressao plastica, que por sua vez
apresenta uma visao subjetiva do mundo e expressa uma deformacéo e estilizagao
simbdlica. Apresenta forte influéncia das correntes expressionistas e cubistas,
sendo, portanto, um cenario com paisagens distorcidas, tendo as imagens

aumentadas ou reduzidas.
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Considerando essa classificagdo de Martin, o flme em analise apresenta
cenarios realista e impressionista, sendo que o primeiro é representado pela
paisagem local da cidade de Dois Cdrregos e o ultimo é representado pelo rio,
espaco central da narrativa filmica. Reichenbach se utiliza de uma arquitetura ja
existente para essa produgdo. Como na maior parte dos seus filmes, o cineasta
recorre a cenarios reais.

Em Dois cérregos, o diretor fez da cidade homénima o cenario de seu filme
para imprimir uma reproducédo mais fidedigna de sua narrativa. A escolha da cidade
do interior paulista foi inspirada em suas lembrancas de infancia, quando viajava
aquela cidade, e também em relatos da experiéncia vivida durante o regime militar
por seu padrinho, a quem dedica a obra.

Dessa maneira, o espectador, ao contemplar uma obra cinematografica, isto
€, uma narrativa ficticia, tem a consciéncia de que se trata mimeticamente da

realidade real do momento em que foi produzida, ou do contexto que representa.

Neste sentido pode-se dizer com Ernst Cassirer que afastando-se da
realidade e elevando-se a um mundo simbdlico o homem, ao voltar a
realidade, lhe apreende melhor a riqueza e profundidade. Através da
arte, disse Goethe, distanciamo-nos e ao mesmo tempo
aproximamo-nos da realidade (CANDIDO, 1972, p. 38).

Percebemos nesse filme, como em outros de Reichenbach, em especial
Filme deméncia (1987), um roteiro com referéncia autobiografica, com base em
suas memorias. Em Dois cérregos, o cineasta, por meio de suas lembrangas,
propde uma representagcao de um periodo historico: a ditadura civil militar. Sob essa
perspectiva da memdria como recurso de representacado historica, Ricoeur (2003,
p.2) afirma “que a memodria transmite a histéria”, e que “ela transmite também a
reapropriagao do passado histérico pela memadria uma vez que o reconhecimento
continua um privilégio da memoria, do qual a historia esta desprovida”. Além disso, a
memoria nos assegura da existéncia e efetivagao de algo que precede aos nossos
relatos.

O viés da memoédria € necessario para entender a escolha feita por
Reichenbach da cidade de Dois Corregos como cenario do filme, sobretudo por esta
obra ser baseada em historias vivenciadas pelo préprio cineasta. Ao longo da
analise, sera comprovado que esse dialogo do autor com suas lembrancas do

passado representa ndo s6 um aspecto histérico, como também aborda assuntos de
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ordem mais subjetiva. Nessa perspectiva, iremos observar como 0s espagos
selecionados pelo diretor contribuem para a construgéo de sentido de sua obra. Ao

confrontar memaria coletiva e individual, Halbwachs (1990, p. 15) constata que:

Assim, quando retornamos a uma cidade onde estivemos
anteriormente, aquilo que percebemos nos ajuda a reconstituir um
quadro em que muitas partes estavam esquecidas. Se o que vemos
hoje tivesse que tomar lugar dentro do quadro de nossas lembrancgas
antigas, inversamente essas lembrangas se adaptariam ao conjunto
de nossas percepcbes atuais. Tudo se passa como se
confrontdssemos varios depoimentos. E porque concordam no
essencial, apesar de algumas divergéncias, que podemos reconstruir
um conjunto de lembrangas de modo a reconhecé-lo.

Outro cenario recorrente no filme & o rio. Os ambientes naturais, a cidade, as
estradas e os pastos serdo reiteradamente explorados no enredo, com o intuito de
dar substancialidade as memodrias do diretor. Dessa forma, a pequena cidade

paulista ganha protagonismo pela ética de Reichenbach.

Imagem 25: £O3min: 09s)

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Fazendo alusédo ao periodo da ditadura civil-militar no Brasil, entre as décadas
de 60 e 80. Observa-se, portanto, que nesse interim o lugar ndo sofreu muitas
mudancas estruturais, preservando seu valor histérico e arquiteténico. E o que
facilmente se constata ao observar as imagens da cidade durante as gravagodes, em

meados da década de 90.



Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Imagem 27: (06min: 38s

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Imagem 28: (13min: 23s

Fonte: Filme Dois cérregos (199)
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Percebe-se nesses fotogramas trés espagos com valores simbdlicos

significativos na obra. Como o rio que dimensiona a atmosfera poética das cenas.
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Nesse sentido, Bachelard (1997, p. 34), observa: “Fresca e clara é também a cangéao
do rio. Realmente, o rumor das aguas assume com toda naturalidade as metaforas
do frescor e da claridade. As aguas risonhas, os riachos irbnicos, as cascatas
ruidosamente alegres encontram-se nas mais variadas paisagens literarias”. A
estrada faz alusdo a ideia de direcionamento, assim as personagens s&o
conduzidas, ndo apenas pelos caminhos da cidade, como também simboliza o
caminho de suas transformagdes. Desse modo, enquanto o rio assume o papel de
passagem em um horizonte mais abstrato, a estrada remete as mudangas mais
perceptiveis. Ja a ultima imagem da destaque ao espago urbano ressaltando a
igreja. Nesse enquadramento, esse espago representa o poder vigilante da religiao
que se sobrepde das demais edificacbes, bem como reforgca o paralelismo entre
urbanizagao e natureza.

E importante ressaltar, contudo, que neste tépico estamos analisando o
cenario enquanto recurso estético constitutivo do espaco filmico, ou seja, os
recursos técnicos de espacialidade necessarios para a construcdo da obra. As
questdes de ordem social, histérica e humana vinculadas a apresentacao do espago
serao discutidas no préximo capitulo.

Nesse sentido, Rohmer (apud COSTA, 2003) propde trés diferentes tipos de
espaco para a composi¢cao de uma obra:

l. O espaco pictérico, que esta relacionado a fotografia;

Il. O espaco arquitetdnico, mais direcionado a cenografia;

II. E o espaco filmico, que compreende, mais propriamente, a mise en
scene e o processo de montagem.

Como se percebe, esses espacos resultam em abordagens técnicas distintas
para cada etapa de produgao do filme. No roteiro de Dois cérregos, posteriormente
publicado em livro, Reichenbach revela detalhes sobre a criacdo do filme, entre eles
o fato de que seu primeiro contato com a cidade de Dois Corregos foi estabelecido
poucos meses apd6s a morte de seu pai, ocorrida no ano de 1960. O cineasta se
dispb6s com essa obra a mostrar “de maneira tdo intensa e poética 0 momento
histérico e a realidade politica invadindo o cotidiano sentimental das pessoas” (2004,
p. 10). Esses acontecimentos influenciaram na escolha da cidade para a
ambientacéo de sua obra.

Bordwell e Thompson (2013) advertem que a escolha dos cenarios interfere

diretamente na atuagdo dos atores, podendo auxilid-los ou apaga-los no ato da
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interpretacdo. O cuidado que essa escolha exige faz com que alguns diretores
optem por empregar cenarios ja existentes e outros por construi-los. Além disso, o
cenario pode ser manipulado pelo cineasta, assumindo uma funcionalidade na acao
em curso, numa técnica denominada de adereg¢o. Ademais, de acordo com a
atmosfera da narrativa, o ambiente pode sofrer modificacdes a fim de intensificar o
modo de percepgao do espaco, sobretudo com tematicas de cunho histérico. De

acordo com Osman Lins,

a atmosfera, designacdo ligada a idéia de espago, sendo
invariavelmente de carater abstrato — de angustia, de alegria, de
exaltagdo, de violéncia etc. —, consiste em algo que envolve ou
penetra de maneira sutil as personagens, mas nao decorre
necessariamente do espaco, embora surja com frequéncia como
emanacao deste elemento, havendo mesmo casos em que o espago
justifica-se pela atmosfera que provoca (LINS, 1976, p. 76).

Em Dois cdrregos, um cenario que assume essa fungao € o piano disposto
no meio da sala de estar. Esse artefato poderia ser utilizado apenas como objeto de
decoragdo, mas a trilha sonora que emana dele acaba por assumir um papel de
protagonista. O piano desempenha uma fung¢ao importante nas agdes, visto que ele
nao apenas aparece como objeto representado, como também simboliza as tensdes
das personagens. Hermes € apreciador da musica classica e a intérprete de Lydia é
pianista na vida real. A sala onde fica o instrumento passa a ser um lugar de
encontros, descobertas e revelacdes. E no entorno do piano que ocorre o primeiro
encontro entre Ana Paula e seu tio Hermes, resultando em um momento marcado
por expectativas e frustragdes.

O piano é testemunha ocular de importantes eventos para o desenrolar da
narrativa, como as primeiras conversas sobre musica e politica entre Hermes e
Lydia; os instantes de descontracdo entre as quatro personagens centrais; o
momento de catarse de Lydia em face da agressao sofrida por Tereza; a ocasiao
em que Hermes descarrega suas angustias, ao tocar pela primeira vez desde que
esta hospedado naquela casa — apesar de ser apreciador de musica, e aspirante a
musico, conforme revelado em um dialogo com Lydia, Hermes nunca mais havia
tocado, pois essa acgao |he trazia lembrangas de sua ex-mulher, com quem ja nao
mantinha uma relagdo amistosa.

Quanto a posig¢ao do instrumento no cenario, esta disposto no centro da sala

em lugar de destaque com relagdo aos demais moéveis do ambiente. Esse
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ordenamento reforga o valor simbdlico da relacdo entre o objeto e as personagens,

visto que esse espacgo sera importante em alguns eventos do enredo.

Imagem 29: (19m: 27s)

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)
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Imagem 32: (25m: 49s)

#

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Embora recorra a espagos ja existentes para filmar a maioria de seus filmes,
Reichenbach também precisou construir alguns cenarios, sobretudo nas peliculas
que tém enredos com tematicas histéricas, como € o caso de Dois corregos e Alma
corsaria (1993), que sao representacbes de um momento politico anterior a
producéo cinematografica.

Dessa maneira, mesmo que a cidade tenha mantido, ainda nos anos 90
(quando foi produzido o filme), parte significativa da arquitetura da década de 60, foi
preciso a reconstrugdo de alguns cenarios, como a casa onde se passa a maioria
das cenas. Para isso foram utilizados objetos e aderegos que reproduzissem
fielmente os mesmos usados trés décadas antes. Outro exemplo € a estacado de
trem da cidade, fundada em 1886 e filmada por Reichenbach em 1992. O cineasta
recorreu a procedimentos técnicos para ambienta-la no inicio dos anos 60, época do
periodo militar. Durante as filmagens, a estacdo ja havia passado por algumas
reformas, mas ainda preservava a sua arquitetura original. Recentemente, em 2011,
passou por outra reforma e hoje funciona como um Museu. A propésito, estagdes de
trem sdo um cenario recorrente nas obras do cineasta, que as toma como metafora
para a perda. Nesse sentido, Chevalier e Gheerbrant (1996) citam que a estagao de
trem, simbolicamente, esta relacionada ao inconsciente humano e representa os

destinos de sua evolugao.
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Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Imagem 34: (12m: 04s)

Fonte: Filme Dois corregos (1999)

Imagem 35: (12m: 33s)
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Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Esses ultimos fotogramas ressaltam a manutengdo do poder e da ordem na
cidade. Embora, aparentemente a milicia ndo interferisse no cotidiano e na vida

particular dos individuos, na pratica suas a¢des eram bem diferentes.
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Ha uma presenca ostensiva de homens fardados no local. Algumas
pessoas sdo abordadas na descida do trem, e seus documentos
revistados.

ANA PAULA (17 ANOS) - (observando o movimento) O que esta
havendo?

TEREZA: Nada... ta tudo normal... As trés se dirigem para o portdo
de saida. Ana Paula ressabiada (REICHENBACH, 2004, p. 54).

Em grande parte da obra, os cenarios sao dotados de uma funcionalidade
para as agoes em curso. Assim como a casa, 0 piano e a estacdo, outros cenarios
sao significativos para o desenvolvimento do enredo neste filme de Reichenbach. O
longa-metragem foi o primeiro que o cineasta dirigiu depois de passar anos sem
produzir. Sendo assim, o filme teve para ele um significativo valor afetivo, tanto que
€ dedicado a memoria do seu padrinho, como uma aposta profissional em seu
retorno a cinematografia. Destarte, nessa produgao, o diretor contou com recursos
que lhe proporcionaram melhores condi¢bes de trabalho, como locagdo para as
filmagens, selecdo dos atores, uma equipe mais completa e recursos técnicos mais
modernos.

Dentre os ambientes que compdem os cenarios da obra, € preciso ressaltar
novamente a presenga ostensiva das imagens fluviais. O plano de abertura é uma
panoramica sobre os dois rios que cortam a cidade. A casa esta situada a margem
do rio, fazendo com que o teor idilico da natureza se projete na ambiéncia da
construgao civil. A moradia também corresponde ao espago-tempo do imaginario de
Ana Paula, no qual ela supostamente se encontra com Hermes a bordo de um barco
— 0 mesmo que ele usou para fugir quando fora descoberto por soldados cerca de
30 anos antes. A noite, Hermes costuma navegar pelo rio, como se esse espago
fosse uma espécie de refugio ou um lugar que proporciona a manutengdo do

equilibrio emocional.

Imagem 36: (41m: 04s
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Fonte: Filme Dois cérregos (1999)
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Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Em consequéncia dos ultimos episédios de sua vida, Hermes se tornou um
individuo com dificuldades em manter contato intimo e pessoal com outras pessoas,
assim preserva certa distancia das demais personagens. Apenas quando vai
ganhando confianga em relagdo aos outros € que se permite um contato mais
proximo, inclusive fisicamente. Nessa perspectiva, Edward Hall classifica alguns
tipos de distanciamento relacionados ao comportamento humano diante de

transacgdes intimas, pessoais, sociais e publicas.

A “distancia pessoal”’ é o termo usado originalmente por Hediger para
designar a distadncia que separa constantemente os membros de
espécies avessas ao contato. Ela poderia ser concebida como uma
pequena esfera ou bolha de protegdo que um organismo mantém
entre si mesmo e os outros (HALL, 2005, p. 148).

O fotograma acima, no entanto, ja mostra certo grau de intimidade entre as
personagens, sobretudo a presenga da crianga na cena remete ao ambito da
inocéncia e confianga. A partir desse momento, Hermes vai se permitindo uma
aproximacao com as outras pessoas, até mesmo uma relagdo mais intima com

Tereza.

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)
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Observa-se no fotograma acima que o espago da terra ocupa uma parte
minuscula em comparagao ao céu e ao rio. A terra, simbolicamente, se opde as
manifestagbes entre os aspectos femininos e masculinos. Em uma leitura mais
metaférica, Hermes representa o céu, no sentido de ser uma manifestacdo de
transcendéncia, visto que nessa cena ele s6 aparece no espago imaginario de Ana
Paula. Ela, portanto, representa o rio, ou seja, um retorno ao principio (CHEVALIER
E GHEERBRANT, 1996).

A partir dos mesmos enquadramentos e planos utilizados nas cenas iniciais
finais, que criam a ideia de movimento ciclico, esses recursos também fazem alusao
a personagem-protagonista, que ao buscar de respostas sobre o seu tio, reencontra-
se consigo mesma. Assim, a cidade interiorana se transforma em um espaco de
reencontro entre o passado e o presente de Ana Paula.

A estrada é predominantemente de terra, assim faz uma alegoria a sua
fungéo maternal, isto é, o simbolo da vida. Além de ser uma metafora do caminho de
regeneragao que um individuo ou grupo faz ao retornar a terra natal (CHEVALIER E
GHEERBRANT, 1996). Pode-se observar essa remissdo em Ana Paula. O filme

comega e termina com sua personagem fazendo um longo percurso pela estrada.

Imagem 39: (17m: 19s)
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Imagem 40: (01h: 45m: 05s)

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Na cena de apresentacao da cidade, a camera faz uma panoramica de 180
graus mostrando o cenario; a camera de acompanhamento vai mostrando a igreja,
as ruas, a praga e 0s morros, para depois seguir acompanhando as ac¢bes das

personagens.

69. DOIS CORREGOS/PRACA DA MATRIZ EXTERIOR DIA
Panoramica de 180 graus revelando o cenario (grua) até enquadrar a
charrete que estaciona. As meninas descem [...]

70. DOIS CORREGOS/RUAS - EXTERIOR DIA A seqiiéncia se inicia
com um travelling pelas ruas mais caracteristicas da cidade, como
um ponto de vista das bicicletas em movimento. Travelling lateral
acompanhando as duas meninas andando de bicicleta pela cidade,
Lydia ligeiramente a frente (REICHENBACH, 2004, p. 131-132).

Ao analisar a cinematografia de Reichenbach, podemos observar que se trata
de um diretor preocupado em produzir espacos dotados de funcionalidade. Para o

diretor, a mise en scéne é a alma do filme. Assim sendo, percebe-se em suas
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producbes o desejo de controlar e organizar a disposicdo dos elementos
necessarios a encenagao. Sobre a escolha da locagao para esse filme, o diretor

afirmou ser

Um desafio no fato da acdo se concentrar basicamente numa Unica
locagao. A idéia é realmente filmar na localidade do “Encontro dos
Rios” (onde trés dos maiores rios do Estado se encontram: o Tieté, o
Piracicaba e o Turvo), municipio de Dois Cérregos, préximo a Jau,
interior de Sao Paulo. Um cenario de beleza rustica e bucolismo
irresistivel; um reduto, quase indevassavel, de tranquilidade e
harmonia (REICHENBACH, 2010, p. 38).

Essa atengdo com o cenario € extremamente necessaria para a produgao de
uma obra cinematografica dessa natureza, visto que o diretor tinha o interesse de
produzir uma percepcao fidedigna da realidade ao espectador. Nesse sentido, Bazin
(Apud BORDWEEL; THOMPSON, 2013) ressalta que um objeto qualquer pode fazer
com que exista um drama na tela, independentemente da existéncia dos atores. De
certo modo, Dois coérregos corrobora com essa assertiva, pois neste filme os

espacos selecionados por si sO ja sdo dotados de agao dramatica.

3.2.2 lluminagédo — a clareza difusa em Dois coérregos

A luz, no cinema, € o elemento responsavel pela expressividade da imagem,
visto que ela tanto pode imprimir uma impressao de realidade a agao, quanto pode
construir sentido na narrativa, possibilitando a construgcdo de ambientes e
modulacdes de climas emocionais. A iluminagao proporciona mais dramaticidade
aos filmes de ficcéo, ja que um ponto iluminado chama a atengéo para os gestos, a
atuacao e para os detalhes mais importantes da acdo, que podem ser moldados
pela direcao de fotografia. Nesse sentido, Ernest Lindgren (apud MARTIN, 2005, p.
75) afirma que a iluminagao “serve para definir e moldar os contornos e os planos
dos objectos, e também para criar a impressdo de profundidade espacial, assim
como para criar uma atmosfera emocional e até certos efeitos dramaticos”.

Com isso, a evolugao da fotografia passa a integrar a estética e a narrativa

cinematografica. Neste contexto, segundo Federico Fellini (2000, p. 182),

No cinema, a luz é ideologia, sentimento, cor, tom, profundidade,
atmosfera, histéria. Ela faz milagres, acrescenta, apaga, reduz,
enriquece, anuvia, sublinha, alude, torna acreditavel e aceitavel o
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fantastico, o sonho, e ao contrario, pode sugerir transparéncias,
vibragbes, provocar uma miragem na realidade mais cinzenta,
cotidiana. Com um refletor e dois celofanes, um rosto opaco,
inexpressivo, torna-se inteligente, misterioso, fascinante. A
cenografia mais elementar e grosseira pode, com a luz, revelar
perspectivas inesperadas e fazer viver a histéria num clima hesitante,
inquietante; ou entdo, deslocando-se um refletor de cinco mil e
acendendo outro em contraluz, toda a sensagdo de angustia
desaparece e tudo se torna sereno e aconchegante. Com a luz se
escreve o filme, se exprime o estilo.

A fotografia, portanto, assume um papel mais significativo na producao do
filme, bem como deixa de ter uma fungdo meramente de controle da luz. O diretor de
fotografia passa a operar com efeitos de iluminagdo artificial para dar mais
veracidade a cena. Além da luz natural dos cenarios, a direcdo dispde de iluminagao
projetada, criada com a intengdo de imprimir maior destaque a acéao filmada. Na
imagem 42, retirada de Dois corregos, a luz é projetada para a poltrona vermelha
na varanda. A iluminagcdo destaca o objeto usado em uma sequéncia anterior de
uma agao dramatica (a cena da aproximagao de Ana Paula e seu tio Hermes) depois

do mal-entendido que ficou no primeiro encontro, quando foram apresentados.

Imagem 42: (39m: 17s)

Fonte: Filme Dois corregos (1999)

Os efeitos de iluminacdao foram classificados por Bordwell € Thompson
(2013) em dois tipos de sombras fundamentais para a composig¢ao cinematografica:

l. Sombra prépria ou sombreamento — ocorre quando a luz n&o ilumina
parte de um objeto, criando um sombreamento, ja quando o objeto bloqueia a luz
(por exemplo, se uma pessoa esta em um ambiente escuro com o rosto proximo a
uma vela, ao se aproximar do nariz, a luz cria um efeito de sombra sobre as

bochechas);
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Il. Sombra projetada — ocorre quando todo o objeto bloqueia a luz (por
exemplo, se a luz da vela cai sobre o corpo de uma pessoa contra a parede, esse
corpo impede a claridade no ambiente projetando outro efeito de iluminagao).

Essas caracteristicas, portanto, permitem melhoria na qualidade das imagens.
Além disso, na mise en scene cinematografica, a iluminagcéo se estrutura no sentido
de preparar a filmagem da acao real. Isso é possivel pelo trabalho conjunto entre a
direcéo, a direcao de fotografia e o cinegrafista, uma vez que este ultimo controla os
planos e enquadramentos conforme a intencionalidade da luz na agao.

Em entrevista a Sergio Alpendre (2006), quando questionado se havia um
descompromisso estético no cinema em relacéo a fotografia, Reichenbach enfatizou
que o “fotégrafo esta la para traduzir, na luz e nas cores, 0 que esta na imaginacgao
de quem escreveu e/ou vai dirigir o filme”. Revelou também que esperava de seus
diretores, quando trabalhava como fotografo, que o vissem como instrumento a
servico do filme. Para o cineasta, a fotografia deve estar em harmonia com todo o
processo de criagao e producao do filme; uma nao deve se sobrepor a outra.

A iluminagcdo empregada por Reichenbach em sua obra apresenta algumas
caracteristicas e peculiaridades técnicas. A primeira delas diz respeito a qualidade
da iluminagdo, que pode ser concentrada (quando cria sombras e contornos bem
definidos e texturas nitidas) ou difusa (quando a iluminagao é dispersa) — todas as
duas marcadas por alto teor de intensidade. A luz natural do dia e da noite
exemplificam-nas bem. Em Dois cérregos ha predominancia de imagens noturnas,
com destaque para o reflexo da iluminagao lunar sobre o rio. A opgdo por imagens
noturnas condiz com a atmosfera dos conflitos existenciais, ja que € na noite que
majoritariamente surge a manifestacdo do pesadelo, do medo e dos monstros.
Simbolicamente, a noite pode representar o espago das angustias ou a preparagao
para um novo dia, no qual brotara uma luz de vida, uma nova possibilidade de
mudanca (CHEVALIER E GHEERBRANT, 1996). Entretanto, mesmo nas filmagens
noturnas, Reichenbach aproveita a luz natural da lua e da escuriddo para dramatizar
ainda mais a agao. Quanto as imagens diurnas, principalmente as externas, o diretor
explora em demasia a iluminagao natural.

Na imagem 43, o diretor aproveitou a iluminacdo do fim da tarde para
conseguir uma sequéncia de planos mais dramatica. A cena se inicia com Tereza
procurando Pimpolho e Hermes para o jantar; quando os encontra, comega um

didlogo com o tio a respeito do seu tratamento hostil e indiferente para com Ana



82

Paula. Ele, por sua vez, revela o impacto da semelhanga da sobrinha com sua irm3,
Isolda, com quem sempre manteve uma relacao tumultuada. Tereza, entao, afirma-
Ihe que a relacao entre as duas também nao é amistosa, dando a entender que os
dois tém algo em comum — a dificil convivéncia com Isolda. A conversa o deixa
inquieto, sobretudo pelas lembrangas dos seus filhos, e o leva a andar de barco,

numa tentativa ambigua de fuga e encontro.

29. BEIRA DO RIO - EXTERIOR FIM DE TARDE

A luz que se estende pela regiao é deslumbrante. Hermes e
Pimpolho estdo pescando. Num determinado momento Hermes
ajuda a colocar a isca no anzol do canico do menino. Ha um
entendimento mudo entre os dois. Tereza aparece trazendo um copo
de café para Hermes.

[...] TEREZA: (hesitando) O senhor é tdo carinhoso com ele ...
Hermes encara Tereza. Entende perfeitamente onde ela quer chegar.
HERMES: (quebrando o silencio) Eu fui estupido com a Ana Paula ...
Vocé ja viu alguma foto da sua madrinha com a idade dela?
TEREZA: Ela ndo guarda nada!

HERMES: Pois é ... entre outros defeitos, minha irma é uma mulher
sem memodria... Elas sdo idénticas ... € impressionante ...

TEREZA: A Aninha tem mais o jeito do padrinho ...

HERMES: Assim espero... Ficam alguns segundos em siléncio.

[...] 41. MARGEM DO RIO TURVO/CHORAO - EXTERIOR EFEITO
NOITE

A lua ilumina o rio e as arvores préoximas.

Tereza aparece sob o “choréo” e se surpreende ao ver que Hermes
esta no meio do rio remando o barco (REICHENBACH, 2004, p. 74-
91).

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)
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Imagem 44: (28m: 36)

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Se na sequéncia anterior o diretor emprega a iluminacao difusa para criar um
efeito mais angustiante, nesta préxima sequéncia a utilizagdo da iluminagao
concentrada imprime um ar de frescor e leveza. Em uma determinada passagem do
filme, Tereza sai para cumprir sua rotina de encontros com o sargento Percival, seu
amante secreto. A ultima imagem dessa sequéncia foi filmada em externa diurna. Os
encontros dos amantes costumavam ser matinais, porque esses horarios os
mantinham fora de qualquer suspeita. Para tanto, a filmagem foi iluminada com a luz

natural do cenario.

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Nessa imagem se observa o contraponto entre os humanos, a natureza e a

moto (metal). A arvore é uma representacdo da manifestacdo de forca da natureza e
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do poder divino. No fotograma percebe-se que sua disposi¢gdo espacial, quase
ocupando o centro do quadro, ressalta sua forga em relagdo a maquina, reproduzida
pelo veiculo. Em relagdo aos humanos esta representando o poder do homem sobre
a mulher, uma vez que simbolicamente o tronco ereto da arvore é uma imagem
falica, associada a figura masculina. Entretanto, esse corte no enquadramento do
tronco ao meio faz uma alusdo irbnica ao desempenho sexual do sargento Percival.

A segunda caracteristica esta relacionada ao direcionamento da iluminagao,
cujo plano acompanha o caminho da luz até o objeto iluminado. Bordwell (2013)
ressalva que o direcionamento da luz pode ser dos seguintes tipos:

l. Frontal — permite uma fotografia mais definida, uma imagem mais plana
e sem sombra;

Il. Lateral — cria o efeito de sombreamento mais perceptivel, de modo que
essas sombras definem o objeto filmado;

. Contraluz — cria um efeito de contorno, destacando o plano de fundo ou
o objeto filmado;

V. De baixo — tanto pode dar mais énfase ao objeto da agao, imprimindo
mais tensdo a cena, como pode ser apenas mais uma fonte de luz, como um abajur
iluminando um ambiente ou personagem;

V. De cima — geralmente € utilizada para reforgar o objeto filmado.

Dependendo da agéo, o diretor pode optar pelo emprego de mais de uma
fonte de luz cruzando os objetos ou os personagens. Em Dois corregos, a

sequéncia aparece, respectivamente, nessas posigcoes.

Imagem 46: (45m: 05s

Lo

Fonte: Filme Dois corregos (1999)
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Imagem 47: (51m: 04s)

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

A iluminagdo nas imagens acima corrobora a intensificacdo das agdes. No
primeiro quadro, Percival conduz a motocicleta em alta velocidade para intimidar sua
parceira, na intencdo de lhe causar qualquer sensacgdo, ainda que seja de medo,
uma vez que ele sente sua frieza com o relacionamento. O sargento esta
visivelmente irritado com a reacdo de sua amante no ultimo encontro. A luz natural
do dia reforga as expressividades das personagens nessa cena de agao, sobretudo
a de Tereza, nitidamente assustada. Ja o plano seguinte mostra uma relagao cortés
entre Hermes e Lydia envolvidos pelas cang¢bes tocadas pela moga, dando um ar
mais lirico a cena. Observa-se que diferentes personalidades (refere-se ao

comportamento masculino) determinam posturas diversas.

Fonte: Filme Dois corregos (1999)

A contraluz, por sua vez, é usada para reforgar a dramaticidade da acdo. A
luz externa funciona como iluminagdo primaria, enquanto cria um contorno de
sombreamento sobre o personagem. A imagem acima mostra a cena em que

Hermes esta a caminho da casa, quando se surpreende com a musica vindo do seu
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interior. Pode-se dizer que a agao central é a sensag¢ao, a emocéao e o efeito que a
musica causa no personagem. A musica tocada por Lydia ao piano faz com Hermes
se lembre de sua ex-esposa. A musica desencadeia lembrangas da sua familia e
dos motivos que o levaram a estar ali. Além disso, fa-lo lembrar que ele € um musico

frustrado, mas que conserva seu bom gosto pela musica, sobretudo a classica.

Imagem 49: (39m: 40s

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Ja a iluminacgao projetada de baixo para cima também é usada em sua fungao
literal, isto €, quando uma fonte de luz (lareira, fogueira, abajur, vela ou lanterna, por
exemplo) tem por funcionalidade apenas iluminar um determinado objeto. Depois,
ela também aparece com a funcéo de dar énfase as agdes de tensao, medo, terror e
surpresa, causando no espectador a mesma sensagao vivenciada pelo personagem.
Na cena acima, a direcdo da iluminagao de baixo destaca a personagem de Tereza;
pela primeira vez o plano mostra a sensualidade da personagem, visto que até o
momento ela era apresentada de maneira muito discreta. Na conversa anterior com
Hermes, contudo, a diregao conduz a cena de maneira a insinuar uma atragao entre

0S personagens, que sera concretizada ao longo do enredo.

Imagem 50: (32m: 01s

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)
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Nesse enquadramento, a cadeira na ponta da mesa, que tradicionalmente &
ocupado pelo chefe de familia, € apoderada por Isolda. Ela € quem representa a
autoridade na familia de Ana Paula. Nessa cena, esse espago vazio representa sua
auséncia, tanto fisica, visto que quase nao frequentava a casa, quanto na vida das
pessoas. Por ter uma caracteristica autoritaria, inflexivel, dura e apatica nao
mantinha uma relagcdo amigavel com os outros. Era uma irma intolerante, uma
esposa interesseira, uma patroa indiferente € uma méae insensivel. A iluminagao que
€ reforcada pelo lustre sobre a mesa destaca o distanciamento de Isolda com os
demais personagens.

A terceira caracteristica da iluminagcdo se refere a sua fonte, que pode ser
natural ou, como ocorre na maioria dos filmes de ficcdo, com luzes complementares
(com refletores, projetores ou lampadas). Normalmente, nos filmes de ficgdo os
diretores utilizam a iluminagao natural e fontes complementares, até mesmo porque
essas ultimas compdem o cenario e integram a mise en scéne. Os efeitos causados
pela luz projetada, na maior parte, tém funcionalidade sobre a acao filmada. Nos
dois planos citados acima, as luzes do cenério e a luz dos refletores — por se
contraporem a ambientagdo noturna — acabam por imprimir maior intensidade a
acgao.

Na imagem 47, a escolha por uma iluminagao difusa acentua o tom tenso do
didlogo entre os personagens. Na imagem seguinte, as luzes do abajur e do lustre
na sala complementam a iluminacdo do ambiente, imprimindo um carater mais
difuso a cena. As sequéncias mostram agdes dispersas: Ana Paula dancando com
Lydia — as duas parecem se divertir — ao mesmo tempo em que querem chamar a
atencdo de Hermes. A danga e a musica trazem um momento de leveza e alegria,
em um espago que simbolicamente representa angustia, medo e fuga. Tereza
observa com empatia as meninas dancarem, enquanto Hermes se deixa levar por
suas memorias em Cidreira, cidade onde est&o seus filhos.

Observa-se como o movimento da danca executado pelas jovens envolve as
personagens de tal maneira que possibilita tanto uma abordagem subjetiva
(sensagdes de Hermes) quanto objetiva (pratica da danga) na agao. A respeito

desse efeito, Fernandes ressalta que:

Um observador de uma pessoa em movimento fica imediatamente
consciente, ndo apenas dos percursos e ritmos de movimento, mas
também das atmosferas que os percursos carregam em si, ja que as
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formas do movimento através do espagco sao atingidas pelos
sentimentos e pelas idéias. E o conteudo dos pensamentos e
emogdes que temos ao nos movermos ou ao observarmos o
movimento podem ser analisados tanto quanto as formas e linhas
tracadas no espaco (LABAN apud FERNANDES, 2002, p. 18).

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Imagem 52: (30m: 37s)

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

A luz timida da luminaria atrds das personagens ressalta a relagdo de
distanciamento espacial entre elas. Embora Hermes seja atencioso e educado com

as pessoas, ainda mantém um tratamento protocolar. Para Hall (2005, p. 149),

Manter alguém a distancia de um brago estendido é uma forma de
expressar a fase remota da distancia pessoal. Ela abrange desde um
ponto imediatamente fora da distancia de facil alcance por uma das
pessoas até um ponto em que as duas pessoas podem fazer com
que seus dedos se toquem se as duas esticarem o braco. Este € o
limite da dominagao fisica num sentido muito concreto.
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A Ultima caracteristica da luz se refere a cor da iluminagdo, que esta
relacionada as sensagdes e emogdes propostas no filme, além de provocar
associagbes afetivas, estimulos sensoriais e recordagbes — que podem fazer
mengao a memoria e a construgcao histdrica e psicoldgica das personagens. Nesse
sentido, as cores recuperam, alteram, criam e recriam realidades. Todavia, algumas
cores se sobrepdéem nas fotografias. Por exemplo: em filmes de mistério € comum a
presenca das tonalidades cinza, vermelha e preto; ja em filmes mais melancdlicos,
ha predominancia de tons azuis.

Quando era o responsavel pela fotografia, Reichenbach afirmava que era
preciso criar uma ambiéncia de mistério, truques e expedientes que o fizessem
ousar. De suas produgdes, o ultimo filme que fotografou foi Alma corsaria (1993),
que teve pouco recurso financeiro. Como era muito exigente e experimental em suas
obras, ja fabricou luminarias artesanais para darem o efeito de iluminagao ténue e
amarelada. Segundo o diretor, tais efeitos “permitiam corrigir imperfeicées na pele,
acentuar os olhos, atenuar a cicatriz de uma operacao recente nos seios, etc. Em
suma, as mulheres ficavam lindissimas” (ALPENDRE, 2006).

Em Dois corregos, o diretor trabalhou em parceria com Pedro Farkas, que
era, na opiniao do cineasta, o melhor fotografo de exteriores do Brasil. Ha nesse
filme a predominancia das cenas noturnas, em parte pela influéncia do cinema noir,
que promove uma abordagem mais misteriosa, sombria, tensa e dramatica. No livro
sobre o roteiro do filme, Reichenbach afirma que Dois cérregos é uma obra mais
intimista e com tematica mais dramatica, sobretudo por representar um periodo
histérico de violéncia. Ha uma predilecdo pelas cenas noturnas e por uma
iluminagdo mais amarelada e ténue. Em algumas cenas, o plano fica com a
iluminagdo escura; naquelas de maior angustia de Hermes, aplica-se a cor azul,

como se constata na sequéncia de imagens:

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)
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Imagem 54: (40m: 01s)

Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

Nesse fotograma a camera enquadra as trés personagens: Tereza, Ana Paula
e Lydia, que esta deitada no que seria o primeiro plano. A unica fonte de iluminagao
€ a luz do abajur atras de Ana Paula, que cria um sombreamento lateral em Tereza
e coloca as duas personagens em primeiro plano. Como n&o ha iluminagcéo sobre
Lydia, sua imagem fica quase imperceptivel. O destaque da agado concentra-se,
portanto, no didlogo entre as duas personagens iluminadas, que ganha mais
expressividade na acdo. A respeito da nitidez formal nas imagens, Heinrich Wolfflin

destaca que

A verdadeira obscuridade & antiartistica. Mas existe,
paradoxalmente, uma clareza no obscuro. A arte continua a ser arte
mesmo quando renuncia ao ideal da perfeita clareza objetiva. O séc.
XVIl encontrou uma beleza na obscuridade que dilui a consisténcia
da forma. O estilo do movimento, o Impressionismo, tende por
natureza a certa obscuridade. Ele a adota, ndo em decorréncia de
uma concepgdo naturalista — segundo a qual a realidade nunca
oferece imagens perfeitamente nitidas -, mas porque possui o0 gosto
pela clareza difusa (WOLFFLIN, 2000, p. 270).

Imagem 55: (40m: 44s

Fonte: Filme Dois corregos (1999)
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Imagem 56: (41m: 45s)

Fonte: Filme Dois cérregos, 1999.

Por ser um cineasta que preza pela mise en scene classica, observa-se que a
iluminacédo detém ampla funcionalidade para a construgao de sentido da encenacéo.
Em Dois cérregos, a iluminacdo € um elemento que imprime maior carga de
dramaticidade ao enredo.

Portanto, percebe-se que a luz projetada nos ambientes ressalta as
sensagoes e impressdes daquele lugar, bem como a iluminagdo possibilita uma
atmosfera mais expressiva nas ag¢des das personagens. Desse modo, as cenas dos
conflitos internos, no ambito das abstragbes, em grande parte, sdo gravadas a noite
com luminosidade ténue, assim como as que remetem as alegrias, descobertas e

descontragéo sao produzidas sob a luz do dia.

3.2.3 Figurino — a metafora dos comportamentos sociais e psicologicos das

personagens

O figurino € um elemento de expressao cinematografica e cumpre fungdes
especificas para a produgao de sentidos no filme. Também denominado de guarda-
roupa ou vestuario, esse elemento pode definir o local, o tempo, a atmosfera
proposta pelo diretor e a personalidade das personagens, situando o espectador no
contexto espaco-temporal da narrativa (BETTON, 1987).

Em algumas narrativas, o figurino esta intrinsicamente relacionado ao
desenvolvimento das agdes, como € o caso do filme O capote (1952), baseado na
obra de Gogol, no qual a personagem protagonista se desdobra durante todo o
enredo para conseguir um novo casaco. Em outras narrativas, o figurino traz uma

proposta de representagao realista de uma época. Assim como a diregao de
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fotografia, editores, cendgrafos e musicistas, o figurinista também precisa estar em
sintonia com o diretor cinematografico.

Sendo assim, s6 a escolha por um determinado tipo de vestuario nao
determina a acuidade do enredo; elementos como a iluminag&o e a fotografia podem
ressaltar o figurino, visto que estes apresentam fungdes causais e emocionais na
narrativa. Nesse sentido, ha uma preocupacéao de o figurino estar coordenado com o
cenario. Em consonancia com a maquiagem, o figurino refor¢ca a proposta de uma
mise en scene mais funcional, sendo que a maquiagem acentua as expressdes do
ator. Portanto, a maquiagem funciona como um complemento de destaque tanto
para o figurino quanto para a atuagcdo (COSTA, 2002).

Em Dois cérregos, o vestuario das personagens retrata a moda corrente na
década de 60. Contudo, por ser uma obra cinematografica com uma atmosfera mais
subjetiva e mimetizadora das sensagdes e emogdes vividas pelas personagens, a
figurinista Andréa Velloso explorou os caracteres simbdlicos no figurino. Por
exemplo, as cores cinza e azul predominantes nas roupas de Hermes simbolizam
seu comportamento mais introspectivo, sua personalidade firme e sua falta de
vitalidade e alegria naquele momento especifico de sua vida. Na maior parte das
acdes, 0 personagem veste camisas azuis, simbolizando sua alma tranquila e
serena. Entretanto, em algumas cenas, a iluminagdo utiliza o efeito de
sombreamento, ressaltando mudang¢a no humor e no comportamento de Hermes —
esses efeitos se evidenciam com a ilusdo da tonalidade cinza em suas roupas.

Na primeira parte da narrativa (que é ambientada nos anos 60), a
personagem Ana Paula usa roupas em tons mais leves, como o0 azul claro e o verde
agua, representando simbolicamente sua pureza e ingenuidade. Ja nos anos 90,
quando retorna a Dois Corregos, a personagem usa terno cinza com blusa azul,
evidenciando sua personalidade dubia. A cor e o estilo do terno ressaltam o perfil da
mulher rispida e amarga que se tornou. E preciso destacar que o tom azul da blusa
€ 0 mesmo usado tanto na sua indumentaria de juventude, quanto na cor do vestido
que usava em seu dialogo imaginario com Hermes, como se houvesse uma busca
por sua verdadeira identidade.

Em relagdo a personagem Lydia, as cores quentes e vibrantes retratam sua
personalidade arisca, extrovertida, atrevida e, por vezes, rebelde. Ja Tereza
apresenta um figurino mais lirico, assinalado pelas cores rosa, branco e pelos tons

leves que simbolizam sua personalidade fragil, delicada e romantica.



Imagem 57: =01h: 13m: 253:

Fone: Filme Dois coérregos (1999)

Imagem 59: (17m: 21s)

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)
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Imagem 60: (52m: 27s)

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

No fotograma acima, observa-se que a projecao da imagem das personagens
no espelho reflete o espirito de alma de Tereza, essa sensacao se endossa com sua
disposicéo focada no centro do objeto. A cena retrata os sentimentos de decepg¢éo,
tristeza e raiva da moga ao descobrir que ndo é a unica mulher com quem o

sargento Percival mantém um caso amoroso.

Imagem 61: (01h: 17m: 10s

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Na cena acima, Hermes usa uma camisa azul, mas o sombreamento na
iluminagao cria a impressdo de um tom cinza, que acaba por ressaltar o sentimento
de impoténcia do personagem diante da acao precedente. Tereza fora agredida por
seu amante, o sargento Percival, e Lydia se revolta com a omissdo de Hermes
diante desse incidente. Para ela, o tio de Ana Paula, enquanto figura masculina da
casa, deveria resolver a situacao. No entanto, ele nada pode fazer em funcdo da

necessidade de manter em sigilo a sua existéncia. O personagem & tomado por uma
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sensacao de melancolia e tristeza, que é reforgada pelo plano detalhe que enquadra
parte da figura humana e o piano. E exatamente nessa cena que Hermes toca o
instrumento pela primeira vez na narrativa.

Embora os figurinos representem simbolicamente as caracteristicas e a
personalidade das personagens, observa-se que o figurinista optou por utilizar um
vestuario realista, condizente com a época representada. Assim, esse elemento
desempenha um papel significativo para a relagdo espago-temporal, visto que, a
partir da roupa trajada pelas personagens, o espectador se situa no contexto
histérico da narrativa (COSTA, 2002). Um exemplo claro desse artificio € o uniforme
militar trajado pelo sargento Percival, responsavel por criar uma atmosfera mais
realista do evento historico da ditadura civil-militar.

Na imagem a seguir, a figura do militar se sobrepde a da mulher - figura civil.
Desse modo, nota-se que a presencga da milicia no cotidiano dos espacos civis

parece centralizar a certeza do poder imposto na vida das personagens.

Imagem 62: (14m: 57s

N ~ =
Fonte: Filme Dois cérregos, 1999.

3.2.4 Atuagao — as nuangas significativas nas interpretacdes dos atores

A atuacdo dos atores € outro elemento de suma importadncia para a
encenacao, sobretudo por entender que a interpretagdo faz parte do conjunto da
mise en scéne. E preciso ressaltar que ha diferentes modalidades de atuac&o (como
a teatral, a cinematografica e a de novelas) e que elas divergem muito entre si. A
atuacdo no cinema, especificamente, pode ser modificada e influenciada pela

montagem, pelos enquadramentos e pelos movimentos de camera (MARTIN, 2005).
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Desse modo, a atuagdo cinematografica sera aqui analisada enquanto
tessitura de arranjos singulares entre representagao e performance, a fim de atribuir
sentido a diegese ficcional. Cabe destacar ainda que, mesmo em uma interpretagao
mais naturalista, o ator esta produzindo uma realidade mimética (BRECHT, 1990).

Nesse sentido, Bordwell e Thompson (2013) frisam que as interpretagcdes
mostradas na tela resultam das decisdes e habilidades tomadas pelos atores.
Ressaltam que a interpretagcédo pode ter duas dimensdes distintas (a individualizada
e a estilizada) e, embora haja uma expectativa por uma atuagdo mais realista, deve
haver uma consonancia da sua funcdo no contexto do filme — sobretudo em
atuagbes mais estereotipas, por exigir do ator uma performance de maior
proximidade com a realidade. Sendo assim, elementos como a entonacdo, as
expressoes faciais, os gestos e a postura exprimem um comportamento mais
préximo do real e comum ao espectador.

Observa-se, contudo, que a atuacao dos personagens pode estar relacionada
a intencdo e ao universo pessoal do diretor. No entanto, alguns cineastas dao
liberdade para que seus atores interfiram nas acgdes, de acordo com sua
necessidade e/ou a experiéncia.

Sobre o papel do ator no cinema, Martin (2005) apresenta algumas
concepcodes de representacao que possibilitam ao espectador uma identificagcdo com
a personagem, especialmente quando o ator impde sua personalidade ao processo
de composic¢do. Para o tedrico, a atuagdo pode ser:

l. Hieratica — de natureza estilizada e teatral, € direcionada para
representacdes épicas e sobre-humanas;

Il. Estatica — atendendo ao estilo actor’s studio dos filmes hollywoodianos,
considera o peso fisico do ator e sua presenga em cena;

[I. Dinamica — quando traduz a exuberancia dos filmes latinos, mais
voltada ao estilo italiano;

V. Frenética — quando destaca a expressao gestual e verbal excessiva;

V. Excéntrica — voltada para a exteriorizagao da violéncia dos sentimentos

ou da ac3o.

Essas concepgdes contribuem para que o ator desempenhe um bom papel,
aproximando-o das experiéncias cotidianas dos espectadores. Ressalta-se, contudo,

que se trata de uma representagcdo de personagens, embora as suas agdes em
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muito se assemelham as do homem comum. A fung¢ao do ator depende, portanto, do

contexto do filme. Nesse sentido, Candido observa:

O curioso é que o leitor ou espectador ndo nota as zonas
indeterminadas (que também no filme sdo multiplas). Antes de tudo
porque se atém ao que € positivamente dado e que, precisamente
por isso, encobre as zonas indeterminadas; depois, porque tende a
atualizar certos esquemas preparados; finalmente, porque costuma
“ultrapassar” o que é dado no texto, embora geralmente guiado por
ele. De qualquer modo, o que resulta € que precisamente a limitagao
da obra ficcional é a sua maior conquista. Precisamente porque o
numero das oragdes € necessariamente limitado (enquanto as zonas
indeterminadas passam quase despercebidas), as personagens
adquirem um cunho definido e definitivo que a observacdo das
pessoas reais, € mesmo o convivio com elas, dificiimente nos pode
proporcionar a tal ponto. Precisamente porque se trata de oracdes e
nao de realidades, o autor pode realcar aspectos essenciais pela
selecdo dos aspectos que apresenta, dando as personagens um
carater mais nitido do que a observagao da realidade costuma a
sugerir levando-as, ademais, através de situacdes mais decisivas e
significativas do que costuma ocorrer na vida. Precisamente pela
limitacdo das oragdes, as personagens tém maior coeréncia do que
as pessoas reais (e mesmo quando incoerentes mostram pelo menos
nisso coeréncia); maior exemplaridade (mesmo quando banais;
pense-se na banalidade exemplar de certas personagens de
Tchecov ou lonesco); maior significacao; e, paradoxalmente, também
maior riqueza — ndo por serem mais ricas do que as pessoas reais,
e sim em virtude da concentragao, sele¢ao, densidade e estilizacao
do contexto imaginario, que reune os fios dispersos e esfarrapados
da realidade num padrao firme e consistente. Antes de tudo, porém,
a ficcdo é unico lugar — em termos epistemoldgicos — em que os
seres humanos se tornam transparentes a nossa visao, por se tratar
de seres puramente intencionais a seres autbnomos; de seres
totalmente projetados por oragdes. E isso a tal ponto que os grandes
autores, levando a ficcdo ficticiamente as suas Ultimas
consequéncias, refazem o mistério do ser humano, através da
apresentacdo de aspectos que produzem certa opalizagdo e
iridescéncia, e reconstituem, em certa medida, a opacidade da
pessoa real (CANDIDO, 1972, p. 25).

A atuacao localiza o ator no espago filmico. De acordo com Costa (2003), ela
€ um elemento de identificagcdo no cinema, visto que gera profundidade a agao e
possibilita que as personagens imprimam maior identificagdo com a realidade. O
autor corrobora a ideia de uma interpretacdo mais naturalista — que é usada
majoritariamente pelos atores de Dois corregos.

Apesar de os personagens representarem um contexto histérico demarcado,
o diretor optou por um modelo de atuagcdo que se afastasse da estereotipia e dos

engessamentos que comumente assinalam a tematica de guerra. Antes preferiu
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adotar um paradigma no qual os atores estivessem mais naturais em suas fungoes,
permitindo ao espectador tanto se identificar com as ag¢des representadas, quanto
compreender o modo pelo qual determinados temas influenciam na vida e no
comportamento das pessoas em uma sociedade. Para Reichenbach, & preciso que
haja uma boa afinagdo com toda a equipe de produgcédo de um filme, e isso inclui,

sobretudo, a escolha dos atores.

O que eu espero do ator é a disponibilidade dos sentidos. Por isso,
toda vez que posso, trabalho com os mesmos atores; que tenham o
problema do ego bem resolvido. Eles ndo dao palpites; eles propbem
coisas que vdo além do que eu imaginava para eles. E um horror
quando o dialogo é fechado (ALPENDRE, 2006).

Reichenbach apostou em um elenco ja conhecido nas telas do cinema
nacional e da TV. Todavia, para interpretar a jovem Lydia, o diretor escolheu uma
pianista de verdade, criando uma atmosfera mais realista nas cenas. Além da
pianista Luciana Brasil (Lydia), atuaram no longa Beth Goulart (Ana Paula adulta),
Vanessa Goulart (Ana Paula jovem), Ingra Liberato (Tereza), Kaio César (Percival) e
Carlos Alberto Riccelli (Hermes).

A interpretacao dos atores foi bem recebida pelo publico e pela critica
especializada, rendendo algumas premiagdes ao elenco, como o prémio de atriz
coadjuvante para Luciana Brasil, Festival de Natal 1999 e de melhor atriz para Ingra
Liberato, concedido no Ill Festival Luso-Brasileiro Santa Maria da Feira e no 7°
Festival de Cinema e Video de Cuiaba. A interpretacao de Carlos Alberto Riccelli,
contudo, destaca-se ao longo do enredo. Sua voz rouca, seu semblante sério e seu
olhar sereno fizeram com o0 que o ator roubasse o protagonismo do filme.
Reichenbach (2004, p. 10) tece as seguintes consideragdes sobre a escolha desse

ator para interpretar um papel masculino:

Assim como Zurlini, também me interesso pelos personagens
masculinos a deriva, a esquerda da esquerda, subversivos por sua
generosidade obscena e que almejam uma - ordem sem coagao - em
sua fé irrestrita na utopia. Incompreendidos em seu tempo e
fragilizados ao maximo, busco trabalhar estes - sem a complacéncia
e a afetividade dos meus personagens femininos.

Riccelli da vida a um personagem que representa um exilado, um subversivo
e um transgressor contrario a ditadura militar. Um homem convicto de seus ideais

politicos e sociais, que deixa a esposa e os filhos para se engajar em um movimento
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politico de extrema esquerda. Embora fosse um militante partidario, ndo concordava
com todas as causas dos seus companheiros — motivo que o fez se afastar do grupo
de guerrilha, pois acreditava que poderia continuar sua luta de modo pacifista. Era
um apreciador da arte, um estudioso de musica classica, um leitor contumaz e ainda
almejava pretensdes na vida publica. Apesar da relagdo conflituosa com sua irma
Isolda, é ela quem lhe da exilio na casa de campo da familia. Hermes, entao, fica em
Dois Corregos esperando a situagao politica do pais se resolver, para somente
entdo ndo ser mais considerado um inimigo politico.

A intepretacdo do ator cria um personagem taciturno, misterioso, melancélico
e perturbado por suas experiéncias passadas. No entanto, o olhar sereno, a
entonagdo rouca, a postura de homem elegante e as atitudes sutis de Riccelli
possibilitaram a criagdo de uma performance que seduz ndo apenas as trés jovens
com as quais esta convivendo, mas também o espectador. Assim, sua personagem
cresce no filme e conquista o publico, uma vez que se identifica com suas questbes
existenciais, seus ideais politicos e seus conflitos pessoais, que sdo comuns a
muitos individuos.

E preciso destacar também a carga simbdlica do nome Hermes, cuja base de
significagao esta vinculada a ideia de bom pastor; o responsavel por ser mediador
entre a divindade e os homens (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1996). No filme, o
personagem aparece como um grande companheiro na rede de amizade, como um
conciliador na relagdo entre sua irmé e a mae de Tereza e como um ser empatico
em relacdo a ex-mulher, sobretudo por ela té-lo deixado em funcdo dos ideais

politicos divergentes.

Imagem 63: (53m: 45s

Fonte: Filme Dois corregos (1999)



100

Em Dois cérregos, o enquadramento, o angulo, a iluminagdo, o movimento
da camera, as expressdes e 0s gestos corporais acentuam a atuagao dos atores. A
direcao de todos esses elementos em cena fora disposta de uma maneira que a
acao se tornasse mais verossimil e similar ao contexto proposto pelo enredo. Um
exemplo claro desse procedimento pode ser aferido na cena em que Tereza volta de
um encontro com Percival e o mecanico da cidade a alerta sobre os rumores do
caso extraconjugal existente entre os dois. Um conjunto de elementos reforcam a
decepcgéo sentida por ela: a cdmera em movimento focaliza a agdo da personagem
guiando sua carroga com raiva; em seguida, mostra efeitos mais expressivos em
seus gestos, sempre alternados com enquadramentos mais fechados no rosto da
atriz, destacando seus sentimentos naquele instante. As expressdes faciais, como o
franzir das sobrancelhas, corroboram a forga naturalista da interpretagdo de Ingra

Liberato.

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Observa-se no quadro acima que a figura do cavalo se destaca sobre a de
Tereza. Esse enquadramento representa o contraponto entre a imagem onirica da
personagem e o instinto selvagem do animal. A sequéncia dos planos vai
evidenciando a sublimagdo dos seus sentimentos mais instintos. No fotograma a
seguir, a expressao do seu rosto ressalta sua raiva ao descobrir a traicdo do seu
amante. Observa-se que ela guia o animal com forga e com maior poténcia, que sao

caracteristicas natas desse bicho.
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Imagem 65: (47m: 06s)

Fonte: Filme Dois corregos (1999)

Os planos reforgam a profundidade de campo e a dramaticidade da acao,
evidenciando os conflitos vivenciados pelas personagens. Nesse sentido, até
mesmo 0s enquadramentos auxiliam para que a atuagao seja mais realista. Na
sequéncia em que Hermes precisa fugir as pressas, por exemplo, ele primeiro se
despede de Ana Paula e do garotinho que habitava a residéncia. O angulo da
camera em plongée e contra-plongée, com alternancia de planos em close entre Ana
Paula e Tereza (que aparece com fundo desfocado), destacam ainda mais a
interpretagcao dos atores. A cena, embora permeada de uma representacdo mais

realista de situagbes comuns, suscita no espectador uma atmosfera poética.

Imagem 66: =O1h: 37min: 063:

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)
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Imagem 67: (01h: 37min: 12s)

Fonte: Filme Dois corregos, 19'9.

A cena reproduzida logo mais a seguir mostra como os elementos da mise en
scéne funcionam bem em um filme — cenario (o rio, a area da casa e o0 céu),
iluminacédo (a luz natural do ambiente), figurino (realista, condizente com a época
representada) e atuagdo. A agao se inicia com Hermes a beira do rio captado por um
plano meio conjunto; em seguida a camera filma Ana Paula através de um plano
close up, que questiona seu tio sobre o relacionamento com sua méae e sobre o que
ele sabe a respeito da vida de Tereza. Um pouco mais adiante, o diretor faz um
plano geral mostrando todo o cenario para depois destacar as personagens em
primeiro plano, revelando a aproximacao e a relagao de carinho estabelecida entre
elas. Nessa mesma sequéncia, aparece um plano conjunto que enquadra uma
sobreposigao dos espagos. Embora, na maior parte do filme, os atores estejam em
equilibrio com o cenario, nessa cena as personagens se sobrepbem ao rio, que se
sobrepde ao céu — aspecto que acaba por reforcar a funcionalidade de cada
elemento dentro de seu contexto. Na sequéncia, a camera segue as agdes de
Hermes, que se aproxima cada vez mais do local onde estava a sobrinha; o dialogo
entre os dois esta sobrecarregado de revelagdes sobre o passado do tio subversivo.
Pode-se afirmar, portanto, que a intencao do cineasta — ao manipular tais elementos
com cuidado — & conduzir a atengéo do publico para as imagens em destaque na
tela (BORDWELL; THOMPSON, 2013).
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Fonte: Filme Dois coérregos (1999)

3.2.5 Sonografia — o protagonismo da trilha sonora no filme

Apesar de nao ser muito citada entre os elementos da mise en scene, a trilha
sonora também reforga de maneira significativa a produgéo de sentido em uma obra
filmica — ndo apenas como complemento da narrativa, mas também como
possibilidade criativa da produgao cinematografica, uma vez que é a responsavel por
criar o clima da cena.

Desde que o cinema se tornou sonoro, em 1926, o fendbmeno acustico vem se
tornando essencial nas produgdes audiovisuais. Luiz Adelmo Manzano (2003, p.11)
afirma que mesmo no periodo do cinema mudo o som ja apresentava indicios de

sua existéncia.

O cinema nasceu mudo. Afirmacdo audaciosa, uma vez que se por
um lado o filme era mudo por néo reproduzir fisicamente o som, por
outro, “[...]” entenderemos que o cinema se pretendia sonoro mesmo
enquanto mudo, por sugerir sons. Os primeiros filmes realizados
pelos irmaos Lumiére ndo tinham nenhum acompanhamento sonoro.
Vale lembrar que, para eles, o cinema era resultado de uma
experiéncia cientifica, portanto longe da idéia de espetaculo ou
entretenimento. No entanto, acompanhar o movimento da saida dos
trabalhadores da fabrica dos Lumiére (La sortie de I'Usine Lumiere a
Lyon - 1895), ou ver o trem aproximar-se da estacao (Larrivée d'um
train a la Ciotat - 1896) - acbes enquadradas em planos gerais
préximos e em angulo frontal -, coloca-nos diante de uma
sensagao sonora que emana da imagem.

Percebe-se, portanto, que o termo trilha sonora ndo se restringe ao conjunto

de musicas de um filme, mas sim ao universo sonoro que permeia toda a narrativa.
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A sonografia, por sua vez, é compreendida pelos elementos sonoros
cinematograficos: as vozes, os ruidos e a musica. O siléncio também é considerado
uma trilha sonora. Esses elementos proporcionam a obra cinematografica mais
expressividade e dramaticidade, possibilitando uma reproducdo sincrénica entre
imagem e som. Entretanto, “a especificidade de cada projeto é que vai definir a
qualidade, a espacialidade e a for¢a narrativa de cada elemento sonoro articulado a
imagem” (ALVES, 2012, P. 91).

Segundo uma decupagem classica do cinema, o dialogo € o principal
elemento da trilha sonora. Essa assertiva é corroborada por Bordwell (1997, p. 336),
para quem “o dialogo constitui o principal veiculo da agao narrativa e deve estar tao
personalizado como o rosto, o corpo e o espago”. Ou seja, a voz reforca a
expressividade do ator, cria um carater mais dramatico a acdo e ressalta as
caracteristicas emocionais e psicolégicas das personagens. No filme de
Reichenbach, o intérprete de Hermes destacou-se por sua voz rouca e pela
tonalidade firme, metaforizando a atmosfera misteriosa e introspectiva do
personagem (MARTIN, 2005).

Os ruidos, por sua vez, que também estdo amplamente presentes nas
produgdes cinematograficas, sdo os sons que nem sdo musicais nem linguisticos.
Podem ser classificados em trés categorias:

l. Ruidos de ambiente — sdo os sons da paisagem natural, produzidos
pela geografia e pelo clima (como o rio, o mar, o vento e a chuva);

Il. Ruidos de efeito — s&o os sons produzidos por objetos nas cenas
(como os carros, o aviao, os tiros e os toques de telefone);

[l. Ruidos de sala — sao relacionados aos movimentos e as agdes dos
atores (como passos, arrastar de cadeiras e tapas).

Estes elementos sonoros, quando articulados com a imagem, definem a
profundidade realista da cena. A musica € responsavel por criar um carater mais
dramatico na produgao audiovisual. De acordo com Michel Chion (2011, p.14), “a
musica exprime diretamente a sua participacdo na emog¢ao da cena, dando o ritmo,
o tom e o fraseado adaptados, isto evidentemente em fungéo dos codigos culturais
da tristeza, da alegria, da emog¢ao e do movimento”.

Em Dois cérregos, a trilha musical abrange 17 cang¢des, sendo que a maior
parte delas é composta por composi¢gdes instrumentais. Para esse longa,

Reichenbach, que tem uma educagdo musical classica, contou com o talento e
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maestria dos musicos e compositores Ivan Lins e Nelson Ayres — responsaveis pela
selecao das faixas e pela producéo das cangdes que aparecem no filme. No arsenal
das escolhas, aparecem nomes como Chopin, Mario Gennari Filho, Robert
Schumann, Eduardo Souto e Alexander Scriabin. A trilha sonora original do longa-
metragem foi inspirada nas “cang¢des” de César Franck. Sobre esse aspecto musical,

o cineasta afirma que:

Mais uma vez a musica é personagem fundamental de meus filmes.
E ela que possibilita existir o entendimento entre personagens
antagOnicos. Foi um privilégio trabalhar com Ivan Lins e Nélson
Ayres.

Como costumo filmar com playback, usando musicas conhecidas
como referéncia, o desafio ao compositor e ao arranjador foi se
aproximar ao maximo da sugestdo preciosas as versdes
pessoalissimas trabalhadas a partir de Joe Cocker (You Are So
Beatiful) no tema da cena de amor e no John Lennon pdéstumo (Free
As A Bird) na sequéncia da chuva. Sob a ténica musical, Dois
Cérregos se inspira em César Franck pela busca de uma atmosfera
melancdlica e impressionista. Assumidamente um filme triste, como
as felicidades efémeras, mas evitando a todo custo a seducdo da
chantagem (REICHENBACH, 2004, p. 11).

Além de dirigir as trilhas sonoras de suas produgdes, Reichenbach também
compunha cangdes para seus filmes. O cineasta compds e executou a trilha sonora
original dos longas Alma corsaria e Olhar e sensagdo, por exemplo, ambos
lancados em 1994. No que tange a predilecdo pela musica classica presente em
grande parte de seus trabalhos, faciimente se percebe que o estilo musical endossa
uma proposta mais intimista para suas narrativas. Sobre esse género musical, Martin
(2005, p. 162) afirma que

O recurso aos classicos e ao jazz provém daquilo a que chamei
musica ambiente, que nao se limita, no entanto e evidentemente, a
estes dois aspectos. Assim utilizada, a musica limita-se a criar uma
espécie de ambiéncia sonora, de atmosfera afectiva, intervindo como
contraponto livre e independente da tonalidade psicolégica e moral
(angustia, violéncia, aborrecimento, esperanga, exaltagao, etc.) do
filme, encarado na sua totalidade e ndo em cada uma das suas
peripécias.

Dois cérregos inicia e termina com uma canc¢ao instrumental intitulada “Dois
corregos” (composicao e arranjo de lvan Lins e Nelson Ayres). Uma melodia serena,
em consonancia com as imagens aéreas da cena inicial e dos fravellings da cena

final, permite uma imersédo do espectador no universo dramatico e lirico das agdes.
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No decorrer do enredo, a trilha se alterna entre musical (com cenas tocadas pela
pianista Luciana Brasil), musicas de fundo (acompanhando a narrativa) e os ruidos
da propria paisagem natural e de outros elementos dispostos na mise en scene.

No longa-metragem, a musica extradiegética (musica de fundo) se alterna
constantemente com a musica diegética, a trilha que se encontra na propria agéo
dramatica — como é o caso das cenas em que os personagens Lydia e Hermes
tocam piano ou no episddio em que os personagens escutam os boleros de Mario
Gennari Filho na vitrola, nesse sentido, a trilha musical pertence ao universo das
personagens.

Com o intuito de ilustrar como funciona essa agao conjunta entre imagem e
som, o roteiro descreve a sequéncia, de modo a permitir ao leitor uma possibilidade

de visualizacdo da cena:

55. CASA/SALA E VARANDA - INTERIOR/EXTERIOR DIA A musica
de César Franck domina o ambiente. Lydia executa com extrema
sensibilidade uma de suas obras para piano. O travelling sai do piano
lentamente, abrindo o quadro para um geral da sala. Hermes nao
esta la. A cadmara atravessa o umbral da porta que da acesso a
varanda até enquadrar a casa em seu exterior e revelando que
Hermes esta sentado na poltrona de vime. Ele fuma um cigarro,
absorvido pela beleza da musica. Close de Hermes
(REICHENBACH, 2004, p. 111).

Observa-se que estes elementos coordenados constituem uma mise en scéne
com uma funcionalidade especifica para a obra cinematografica. Em Dois cérregos,
o diretor manipula tais elementos e recursos com o intuito de criar uma impressao
fidedigna de verdade, uma vez que o autor escreve sua histéria a partir das
experiéncias sociais e do contexto historico por ele vivenciado (CANDIDO, 1993).

Sobre esse mesmo trago de veracidade, Martin (2003, p. 160) observa que “a
musica, como a planificacdo, a montagem, os cenarios ou a realizagdo, deve
contribuir para tornar clara, légica e verdadeira a boa histéria que qualquer filme
deve ser”. Dessa maneira, pode-se afirmar que um filme resulta de técnicas
planejadas, de modo que o0s mecanismos de espacialidade também sé&o

responsaveis por criar um efeito de realidade na narrativa filmica.
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4. O ESPAGO NA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA: REFLEXAO SOBRE O
ESPACO E A SOCIEDADE

4.1 Espacgo e sociedade

Compreendendo a categoria espago enquanto instancia social, e ndo apenas
no contexto geografico, esta pesquisa observa, a luz das teorias espaciais, como o
Reichenbach aborda em Dois coérregos a construcdo do espago e a formagao da
sociedade em um determinado periodo histérico € como esses mecanismos dao
sentido e funcionalidade a sua obra.

Em relagdo a discussao sobre espaco ficcional, isto €, o espag¢o na narrativa,

Osman Lins atesta que:

Nao s6 o espago e o tempo, quando nos debrugcamos sobre a
narrativa, sdo indissociaveis. A narrativa € um objeto compacto e
inextrincavel, todos os seus fios se enlagcam entre si e cada um
reflete indmeros outros. Pode-se, apesar de tudo, isolar
artificialmente um dos seus aspectos e estuda-lo — ndo, compreende-
se, como os demais aspectos inexistissem, mas projetando-o sobre
eles: neste sentido, é viavel aprofundar, numa obra literaria, a
compreensdo do seu espago ou do seu tempo, ou, de modo mais
exato, do tratamento concedido, ai, 0 espago ou ao tempo: que
funcdo desempenham, qual a sua importadncia e como os introduz o
narrador. Note-se ainda que o estudo do seu tempo ou do espago
num romance, antes de mais nada, atém-se a esse universo
romanesco e ndo ao mundo (LINS, 1976, p. 63).

Entende-se, portanto, que a relacdo espaco-temporal também se faz
essencial nas narrativas filmicas, e que apesar de se tratar de uma ficgcao, o diretor
pode reproduzir abordagem histérica. Desse modo é importante observar como
discute questdes sociais e quais fungbes desempenham na obra.

Sob essa perspectiva, Santos (1977) afirma que o interesse da Geografia se
limitou mais a forma das coisas do que a sua formac¢do. De acordo com o gedgrafo,
0 espago em si ja € social, apreender essa realidade esta além da Histéria ou dos

campos geograficos.

Se a Geografia deseja interpretar o espagco humano como fato
histérico que ele é, somente a histéria da sociedade mundial, aliada a
sociedade local, pode servir como fundamento a compreensao da
realidade espacial e permitir a sua transformacdo a servico do
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homem. Pois a Historia ndo se escreve fora do espaco, € ndo ha
sociedade a-espacial. O espaco, ele mesmo é social (SANTOS,
1977, p. 81).

Com isso, a fim de melhor elucidar essa analise, é pertinente situar a obra em
seu espaco e tempo, bem como ressaltar a posicdo politica e social do diretor.
Embora tenha sido langado no final dos anos 90, Dois cérregos € um filme que se
propde a uma discussdo sobre o regime autoritario que vigorou por duas décadas no
pais. Sobretudo, as consequéncias no ambito das relagdes pessoais e do
comportamento social da época.

O filme traz no enredo o drama de quatro personagens, um homem e trés
mulheres, que passam por momento de aprendizagem e autoconhecimento ao
serem confrontados com os dilemas de uma sociedade inserida em um regime
politico autoritario. O personagem masculino interpreta um comunista e fugitivo
politico, por ser considerado um inimigo do Estado. Diante dessa situagao, fica um
tempo exilado na casa de veraneio do cunhado. A protagonista, sobrinha do
comunista, representa os jovens de classe média alta alheios ao contexto politico
vigente e que, a partir desse cenario, vao construindo sua identidade. A outra jovem
€ sua amiga de escola, filha de militar, sua personalidade representa a autoridade e
intoleréncia do sistema. A outra mulher é a personagem Tereza, responsavel por
cuidar da casa e dos héspedes. Ela faz alusédo as relagdes intimas e nada ortodoxas
das familias tradicionais brasileira, as relacdes adulteras envolvendo os militares — a
principio deveriam ser os exemplos de moralidade na sociedade —, além de
representar a impossibilidade das relagbes amorosas entre os perseguidos
politicamente.

Sobre esse periodo no pais, Reichenbach produziu obras satirizando o
regime autoritario com criticas e alusdes ao comportamento da sociedade. Apds o
fim da ditadura, e acompanhando os novos rumos da industria cinematografica,
dedicou-se a escrever e dirigir longas com tematicas mais sociais, entre eles, dois
filmes com teor de cunho politico, permitindo ao publico uma nova leitura e
perspectiva de um momento doloroso para o pais, com o intuito de reavivar
questdes ainda pouco discutidas e elucidadas.

Portanto, € preciso compreender como o espago contribui para o processo de
formacao da sociedade e atua diante de cada contexto em que se insere. Sendo

assim, a reflexdo entre espaco e sociedade, que conduziu essa analise, foi feita a
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luz da conjuntura politica, social e econédmica da década de 60, época que ambienta
a narrativa.

Sobre esse viés, em "Cultura e politica”, Roberto Schwarz (2014) avaliou o
cenario social brasileiro que se constitui no inicio dos anos 60. Para o critico, esses
eventos suscitaram a invengao da cultura, sobretudo a partir do regime militar, uma
vez que desencadeou o fortalecimento das esquerdas, assim como o embate
politico e ideoldgico protagonizado entre os que defendiam o sistema capitalista e os
que representavam uma possivel ameaca socialista. E, assim, com a justificativa de
evitar uma guerra civil, deu-se abertura para os militares assumirem o poder.

Com este panorama, a sociedade passou por um processo de politizacdo que
visou reafirmar um carater nacional; embora a ditadura tivesse um viés de direita e
por meio da censura determinasse parte da produgdo de consumo e da cultura do
pais, houve, no entanto, uma relativa supremacia da esquerda entre estudantes,
jornalistas, artistas, socidlogos e economistas. Esses manifestantes aos poucos
conquistaram o apoio popular para a sua arte, que por sua vez buscava no conceito
de cultura sua nova diretriz. Assim, a esquerda ganhou hegemonia, e a cultura
assumiu o lugar de centro das novas ideologias, tornando-se um espago politico
legitimo, deixando a esfera politica em segunda instancia.

Entretanto, a falta de um respaldo politico-juridico colocou, a época, em
discusséo a legitimidade desse espaco de representagdo do movimento esquerdista,
representado até ent&o por instituigdes trabalhistas, sindicatos, parte do contingente
militar, estudantes e intelectuais. Atualmente, nota-se esse mesmo espago de
inconstancia politica sendo enfrentado pela esquerda.

Contudo, mesmo depois de instaurada a ditadura civil militar e da ascensao
dos movimentos de oposi¢cdo, o Estado incitou na sociedade uma luta “contra o
terrorismo cultural da esquerda” (SCHWARZ, 2014, p. 67), bem como se impds
autoritariamente sobre a sociedade civil, subvertendo valores e deixando traumas
qgue jamais foram superados. A exemplo, a representagao do Estado, sobretudo pela
policia, quando sua atuacdo modifica a personalidade do repressor e o leva a
colaborar segundo seus interesses com a justificativa de uma verdade repressora,
assim fazendo que o transgressor assumisse o papel de outro ao ser submetido a
uma postura opressora da policia. Desse modo, essa repressao toma um carater

legal para aprovar suas atitudes (CANDIDO, 1972).
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A respeito da discussao sobre traumas, Jaime Ginzburg (2017) explica que
sao marcas da violéncia que permeia a sociedade brasileira, sobretudo nos periodos
de regimes autoritarios (Estado Novo e Ditadura Militar), visto que sao considerados
como eventos responsaveis por constituir uma cultura melancélica em um pais.
Como meio de amenizar os efeitos dessas repressdes, a sociedade tende a deixa-
los no passado. Joao Gilberto Noll (apud Ginzburg, 2017, p. 153), assim aponta esse
comportamento como um problema da memadria no ambito coletivo e individual, e

ressalta para “a dificuldade de compreensao e representacao do presente”.

Nessa percepcéo, ha uma espécie de permanéncia do passado ao
longo do que se entenderia por presente. Essa permanéncia é
proposta como auséncia de superagao do passado, como expressao
de um despreparo para uma distincdo entre a percepcao mediada
pela memoria e a percepgao imediata da experiéncia (GINZBURG,
2017, p.154).

A instauragdo do regime civil militar no pais foi sob a alegagdo de uma
tentativa em manter a ordem da nacdo em face de uma iminente ameacga comunista,
dando inicio a uma perseguicdo aos intelectuais, jornalistas, cineastas, escritores,
musicos, estudantes, sindicalistas e artistas, de modo geral, que nao se
identificavam com o governo, por isso eram tidos como subversivos. Além dessas,
outras instituicbes também eram postas em descrédito, em prol de uma sociedade
defensora da moral e dos bons costumes. Diante desse cenario, Estado, cultura e
burguesia passam a se confrontar, criando um espaco de instabilidade politica e

social.

Agora, no rastro da repressao de 64, era outra camada geoldgica do
pais quem tinha a palavra. "Coragbes antigos, escaninhos da
hinterlandia, quem vos conhece?" Ja no pré-golpe, mediante forte
aplicagao de capitais e ciéncia publicitaria, a direita conseguira ativar
politicamente os sentimentos arcaicos da pequena burguesia.
Tesouros de bestice rural e urbana sairam a rua, na forma das
"Marchas da familia, com Deus pela Liberdade", movimentavam
peticbes contra divorcio, reforma agraria e comunizagao do clero, ou
ficavam em casa mesmo, rezando o "Terco em Familia", espécie de
rosario bélico para encorajar os generais. Deus nao deixaria de
atender a tamanho clamor, publico e caseiro, e de fato caiu em cima
dos comunistas. No pdos-golpe, a corrente da opinido vitoriosa se
avolumou, enquanto a repressdo calava o movimento operario e
camponés. Curiosidades antigas vieram a luz, estimuladas pelo
inquérito  policial-militar que esquadrinhava a subversdao. - O
professor de filosofia acredita em Deus? - O senhor sabe inteira a
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letra do Hino Nacional? - Mas as meninas, na Faculdade, sdo
virgens? - E se forem praticantes do amor livre? - Sera que o meu
nome estava na lista dos que iriam para o paredao? Tudo se resumia
nas palavras de ardente ex-liberal: "Ha um grandioso trabalho a
frente da Comissdo Geral de Investigacbes". Na provincia, onde
houvesse ensino superior, 0 ressentimento local misturava-se de
interesse: professores do secundario e advogados da terra
cobicavam os postos e ordenados do ensino universitario, que via de
regra eram de licenciados da capital. Em Sao Paulo, speakers de
radio e televisdo faziam terrorismo politico por conta prépria. O
Governador do Estado, uma encarnagcdo de Ubu, invocava
seguidamente a Virgem sempre ao microfone - a quem chamava
"adoravel criatura". O Ministro da Educagéo era a mesma figura que
ha poucos anos expurgara a biblioteca da Universidade do Parana,
de que entdo era Reitor; naquela ocasidao mandara arrancar as
paginas imorais dos romances de Eca de Queiroz. Na Faculdade de
Medicina, um grupo inteiro de professores foi expulso por outro,
menos competente, que aproveitava a marola policial para ajuste de
rancores antigos (SCHWARZ, 2014, p.70).

Nesse trecho, observam-se, além dos conflitos de interesses entre as classes,
os efeitos no comportamento de uma sociedade capitalista. Instancias como as
classes sociais, burguesia e outras instituicbes s&o as responsaveis pela produgao
do espaco. Desse modo, em uma sociedade capitalista, o espago passa a ser
produzido, ou seja, a ser utilizado como instrumento de dominagao.

Sobre essa discusséo, Lefebvre (2008) faz a ressalva que o espago pode ser
mental — quando o ambiente é percebido, concebido e representado; e social —
qguando é construido, produzido e projetado. Com isso, constata-se que o espaco é
dotado de experiéncias e sentido que influenciam o comportamento da sociedade,
uma vez que € a reprodug¢ao de um modo de vida. Portanto, o espacgo incide como
lugar de representacgao das relagdes capitalistas onde as manifestagdes de conflitos,
lutas e contradicdes se encontram.

Nesse sentido, o espaco se constitui de um instrumento politico facilmente
manipulado, além de ser retido ao poder de determinados grupos, tais como Estado,
igreja, municipio, pessoa juridica, industrias, imobiliarios, entre outros. Esse dominio
nas relacbes de poder de uma sociedade de consumo é reproduzido em Dois
corregos pela protagonista Ana Paula, ao retornar a cidade resguardada do seu

direito a propriedade privada e ao seu uso.

Na porteira, o Oficial de Justica observa o casal de humildes caseiros
que se aproximam. Nada denota que oferecerao resisténcia.
OFICIAL DE JUSTICA: O senhor que é o seu José? JOSE: Sim
senhor! OFICIAL DE JUSTICA: (apontando para Ana Paula) Dona
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Ana Paula, esta senhora que esta aqui e que é a verdadeira
proprietaria, veio tomar posse do terreno e da casa. JOSE: E o
doutor Valente? OFICIAL DE JUSTICA: Dr. Valente perdeu o
processo de usucapido... o senhor ta sabendo. Vai oferecer
resisténcia? O casal olha assustado para os policiais militares
(REICHENBACH, 2004, p. 47).

O trecho é do inicio do filme, ambientado na década de 90, quando a
personagem volta ao local. Embora o pais tenha se redemocratizado — o que
acabaria com a luta entre capitalismo e comunismo (direita x esquerda) — o que
prevalece € uma sociedade capitalista, na qual o poder de consumo se concentra
em um restrito grupo social. Em vista disso, observa-se que ainda ha resquicios
desse comportamento entre uma década e outra, e que vigora até os dias atuais.

Sob outro viés, porém sobre a mesma discussao, Candido em O discurso e a
cidade (1993) analisa a funcionalidade do espago em algumas obras nacionais,
fazendo alusdes ao contexto social da época em que foram escritas e/ou publicadas.
Por exemplo, ao analisar O cortigo (1890), romance naturalista, o tedrico fez uma
leitura alegdrica da organizacéo social do Brasil no final do século XIX. Ja no ensaio
intitulado “Degradacao do espaco”, observou como o ambiente reflete nas acgoes,
nos comportamentos, nas atitudes, nas construgdes de identidade e nos conflitos
das personagens. Ha, portanto, uma analogia entre o espago e as relagdes
humanas. Nesse mesmo texto, o tedrico fez uma critica desse construto social como
um espacgo devorador, onde essa degradacao € percebida na interagdo entre
personagem e espaco.

S6 quando Ana Paula retorna a propriedade, ela toma consciéncia de como
aquele lugar foi abandonado, esquecido e deteriorado. A partir desse momento
comeca a se questionar os reais motivos que a levaram de volta aquela casa. Mais
que tomar posse do que era seu por direito, Ana Paula buscava preencher a lacuna

que havia em sua vida.

8 - PROXIMIDADES CASA PRINCIPAL - EXTERIOR DIA

Mesmo nos planos onde a casa principal aparece a certa distancia, a
sensacao é de profunda soliddo. Ha um barco ancorado as margens
do rio. A camara avanga na direcao da varanda da casa principal.
Subito, a placidez da seqliéncia é subvertida: do interior da casa, um
menino sai correndo aos prantos. Atras dele aparece a mae (a
mulher de José) com uma vara de marmelo (2004, p. 50).

106. MARGENS RIO TURVO/CHORAO - (97) EXTERIOR DIA



113

ARMANDO: Sei la ... (mudando de assunto) Vocé vai entrar na casa
ou nao vai? ANA PAULA: Eu quero ir embora ... Armando faz
mengao de sair, mas Ana Paula segura em seu brago. ANA PAULA:
E o piano? ARMANDO: Que piano? ANA PAULA: Que tinha la dentro
... ARMANDO: Tem piano nenhum ... ANA PAULA: A vitrola do meu
pai?

ARMANDO: Tem nada la dentro ... o Valente deve ter passado nos
cobres... E melhor vocé n&o entrar mesmo ... é de chorar ... a casa ta
acabada ... tem que fazer uma big reforma ... C& vem? ANA PAULA:
Daqui a pouco .. me deixa sozinha um instante, ta?
(REICHENBACH, 2004, p. 176).

Em Dois cérregos, a categoria espacial é pensada tanto geograficamente — o
interior paulista, e ndo o espago urbano da grande metrépole - quanto lugar de
representacbes, ou seja, espago da narrativa. Visto que a literatura, nessa
perspectiva, age com duas possibilidades de representagdes: uma mais ligada ao
movimento realista; e a outra se assumindo como espelho deformante da sociedade,
a fim de deslocar a imagem que tem de si mesma. Nesse sentido, de acordo com
Brandao (2013, p. 69),

A literatura costuma interrogar a certeza que possuimos quando
acreditamos na concretude dos espacgos. Nao se trata de negar a
existéncia do espaco fisico, mas de chamar a atengao para o fato de
que é impossivel dissociar, do espacgo fisico, 0 modo como ele &
percebido. Trata-se, assim, de questionar a crengca de que
estabelecemos uma relagao direta, estritamente direta, com o mundo
que esta a nossa volta.

Isto €, conforme 0s nossos valores e vivéncias, a percepcao de espaco pode
ser redefinida e repensada, de modo a atender as nossas expectativas e
intencionalidades. Assim, a arte como espelho da realidade reproduz a concepgao
de mundo do autor. Dessa forma, além da geografia, arquitetura e pintura, o cinema
€ uma area que explora e representa bem a paisagem. Nesse ultimo caso, os
elementos filmicos, como plano, enquadramento, fotografia, angulos estabelecem
essa percepgao de lugar. Ou seja, a paisagem filmica é percebida como produto dos

espacos de vivéncia, espaco fisico e das narrativas do espaco.

Esse ponto de vista do tempo-espaco narrativo, etc. — que através da
percepc¢ao do olhar e da mente revelam-se em sua diversidade ao
olhar do imével espectador. E obvio que, apesar da correlagdo
existente entre a percepcéo espacial produzida pelo cinema e pelo
espaco real, existem diferencas — mas ainda assim, também essas
diferencas, se dao por meio de uma relagdo muito ténue entre
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objetividade e subjetividade na medida em que esta relacdo €
produzida através de um olhar que é especializado (COSTA, 2016,

p.8)

Dentro dessa perspectiva de espacialidade narrativa, € importante elucidar
que as categorias tempo e espaco sdo elementos fundamentais na identidade da
personagem, uma vez que inserida nessa relagéo se torna um sujeito inacabado e
em continua formagao. De acordo com Brandao (2013), a personagem se situa em
diferentes esferas espaciais responsaveis por sua construgao: no espago geografico,
0 personagem é situado fisicamente; no espaco histérico, temporalmente; no espago
social, em sua relagdo com outras personagens; no espago psicolégico, nas suas
caracteristicas existenciais e no espago da linguagem é percebido na maneira em
COmo a personagem se expressa e € expressada.

A personagem Ana Paula € um exemplo de como essa identidade é
nitidamente construida por meio da relagdo intrinseca entre espaco-tempo. No
mesmo lugar, em tempos distintos, aquele ambiente provoca significagbes diversas
no mesmo individuo. Assim, esse espago, simbolicamente, representa a formacao
desse “ser”’. Essa transformacdo €& mostrada nas atitudes da protagonista no
decorrer do enredo. Quando jovem, se apresenta ingénua e sonhadora. Nutre
inicialmente, até mesmo por ndo saber lidar ainda com os sentimentos, uma paixao
platonica pelo tio. Ja na fase adulta, se mostra uma mulher segura, mesmo diante
das adversidades da vida, da experiéncia vivida e das confissées compartilhadas
com o tio, de sua relacdo conturbada com a mae, além do préprio contexto historico-
politico-social que esta inserida. Embora tenha se tornado uma mulher
profissionalmente bem-sucedida, nesse novo espago moderno, ainda tinha conflitos
de carater intimo a serem elucidados para seu autoconhecimento e realizagao
pessoal.

As imagens abaixo representam o espago psicolégico dessa personagem,
uma vez que refletem suas caracteristicas existéncias, como também suas angustias

e conflitos. A respeito desse espaco, Santos comenta:

0 espago psicoldgico, muitas vezes, limitado ao ‘cenario’ de uma
mente perturbada, surge a partir da criagdo de atmosferas densas e
conflituosas, projetadas sobre o comportamento, também ele
freqlientemente conturbado, das personagens. Os espacgos intimos
vinculam-se, assim, a um pretenso significado simbdlico (2001, p. 82-
83).
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No fotograma abaixo, observa-se, na expressao da personagem, sobretudo
no olhar, sua decepgao com a reagao do seu tio ao encontra-la pela primeira vez.
Mesmo depois da forte e proxima relagdo que construiu com Hermes, e de ter sido
sua confidente, ele manteve segredos sobre sua vida intima, especialmente sobre
seu periodo na guerrilha. Tais segredos vieram a tona durante a posse da
propriedade, quando ela encontra a caixa que ele havia enterrado naquela ocasiao.
Essa descoberta, apesar das revelagdes que faltavam a personagem, também
suscitaram novas desilusdes. No entanto, esse encontro com o passado é essencial

para a construgao da identidade da protagonista.

Imagem 69: (26m: 03s)

Fonte: filme Dois cdrregos, 1999.

Nota-se, por sua vez, que a espacialidade é bastante explorada nesse filme.
Reichenbach pensou a cidade paulista e sua paisagem local como o espago para

sua narrativa, e isso se observa da abertura até a cena final. Ha na obra diferentes
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mecanismos de espacialidades, que vao de sua funcionalidade real até simbdlica.
Durante todo o longa € mostrado imagens do rio, da cidade, da estrada, da casa
(espagos geograficos), bem como o espaco historico (periodo da ditadura) e social,
reproduzido nas relagbes das personagens, assim como O espago psicoldgico
(caracteristicas existenciais das personagens).

Quanto a organizagao espacial, Dois Cérregos € uma cidade construida
horizontalmente e segue uma formagao ordenada das ruas, que se distribuem entre
centro e periferia, passando pelos bairros da area urbana a rural. As instituicbes
como Igreja, sedes administrativas e exército representam a ordem; as casas ficam
a margem do centro, sdo organizadas em um espaco de acordo com um modelo
ideal de sociedade, seguindo uma hierarquia de classes. A Igreja disposta no centro,
simboliza a autoridade dessa instituicdo, além de reforgar a cultura religiosa dos
seus habitantes. Como a maioria das cidades ordenadas no espago urbano, além da
igreja, encontram-se as demais instancias de poder, como as instituicdes politicas,

orgaos publicos, estacao de trem, agéncias bancarias, delegacia (RAMA, 2015).

Imagem 71: (12m: 59s

Fonte: Filme Dois cérreg:)s (; 999)

Essa ordenacao e construgdo do espago da cidade paulista contribui para a
ambientacdo do filme. Sendo uma pelicula contextualizada nos anos 60, sua
formacao social é representada pelas autoridades policiais, os empresarios, as altas
classes sociais, a igreja e as familias tradicionais, além dos intelectuais e dos
comunistas (opositores do governo militar).

Reichenbach aborda toda essa atmosfera das relagdes politica e social em
sua obra. Ja nas cenas iniciais, o diretor situa o espectador no sistema

governamental vigente com a presencga de figurantes representando os militares na
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estacdo de trem e nas ruas da cidade. Depois, no trajeto das mogas até a casa, a
camera em movimento de acompanhamento das personagens exibe pichacdes pela
cidade com mengdes ao regime militar. Observa-se claramente a critica do cineasta
sobre o Al-5, por ter sido considerado como o0 momento mais duro do regime, uma
vez que dava poder de excegao aos governantes para punir arbitrariamente os que

fossem inimigos do regime.

Imagem 72: (13m: 26s)

i - LIS
Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

As imagens seguem com planos de apresentacdo desse espago social,
mostram a igreja, ao centro, metaforizando o poder e a representatividade religiosa,
sobretudo nessa conjuntura. Vale ressaltar que a partir da promulgacdo do Ato
Institucional de n° 5, a Igreja comecgava a ter uma agcdo mais expressiva na defesa
dos direitos humanos. Em seguida exibe a propriedade privada, que ratifica as
relagbes de classes: a casa grande dos patrbes e a casa dos empregados
(moradores). Outra demonstragdo das relacbes de classe € representada na
amizade das meninas: a filha do empresario e a filha do militar; diferentemente da
personagem Tereza, que embora seja criada como membro da familia, ndo tem as
mesmas oportunidades que Ana Paula, visto que é filha da empregada; mais uma
evidencia € a do personagem Hermes, um intelectual de esquerda, simbolizando o
subversivo, o inimigo do Estado.

Observa-se sobremaneira nessa obra o propésito de suscitar novas
discussdes a respeito de um tema que nunca se fez tdo atual quanto nos ultimos
anos. Todos esses mecanismos utilizados pelo cineasta permitem ao espectador
uma identificacdo com um fato histérico em um espaco real e, mesmo que em

tempos distintos, aborda uma questdo dissimulada da nossa histéria, a fim de
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manifestar o interesse pelo nosso passado e provocar reflexdes a respeito da nossa

sociedade.

4.2 A relagcao entre espago e meméria na construgao da narrativa

A histéria da humanidade é constituida por memoarias, a fim de preserva-la e
salva-la do esquecimento. Entretanto, € preciso que exista um espaco para que a
memoria seja ativada e estimulada. Isto &, lugares concretos, como os espacos de
acontecimentos e eventos historicos, além das representagdes visuais (foto, pintura,
mapas, filmes) e nao visuais (musica, literatura) (SEEMANN, 2002). Desse modo,
acerca dos estudos sobre a espacialidade da memoaria, faz-se necessario investigar
tanto as pessoas quanto os lugares, bem como a paisagem e o territorio, sobretudo
por serem indissociaveis e por estarem intimamente ligados a construcdo de
identidade. Assim, de acordo com Jaime Lerner (apud SARLO, 2011, p. 77),
“identidade, auto-estima, sentimento de pertencer, tudo tem a ver com os pontos de
referéncia que uma pessoa possui em relagao a sua cidade”.

Nota-se, portanto, que o espago se constréi e/ou se reconfigura a partir de
diferentes periodos histéricos e contextos sociais, deixando marcas nos lugares e
paisagens, além de que as instituicbes da memoria passam a proporcionar uma
nova expressao no ambiente urbano. Sendo assim, uma vez atuando como agentes
documentais, memoéria e Histéria sdo responsaveis pela edificacdo de uma
sociedade.

Observa-se que a Historia esta presente no espagco da memoéria do homem,
que ao se perceber distanciando-se do seu passado, sente a necessidade de narrar
a histéria de um periodo, de uma sociedade ou de um individuo através de suas
lembrancgas. Ressalta-se, portanto, que para esta pesquisa, a ideia de lembrancga é
usada a partir dos dois sentidos utilizados por James Young: lembrar o vivido e
lembrar as narragdes de outros, remotas no tempo (SARLO, 2007), uma vez que
Reichenbach produziu esse filme a partir de suas memorias e com base nos relatos
sobre seu padrinho, a quem dedicou a obra.

Em relagédo a lembranga, Bergson (1999) a distingue entre espontanea e
aprendida. A primeira € a memoria por exceléncia, ou seja, 0 espago em que se
armazena e conserva datas, lugares e tempo. A aprendida esta mais distante do

passado vivido e se torna mais impessoal.
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Assim, com o intuito de fazer presente uma memoria social, o cineasta
explora cada espago (rua, pracga, rios, estagcbes, estradas, personagens) como
sendo um referencial. Nesse sentido, cada lugar, por sua vez, tem uma narrativa
para contar, o que acaba por incitar as lembrangas das pessoas. Logo, revisitar uma
cidade, criar um mapa mental de um lugar € mais que uma reconstrugdo de um
ambiente do passado: é expor a propria historia. Nessa perspectiva, embora o filme
espacialize o evento histérico da ditadura civil militar no Brasil, Reichenbach (2004,
p. 55) destaca a esséncia poética das paisagens de Dois Coérregos: “13. DOIS
CORREGOS/RUAS - EXTERIOR DIA A charrete passeia pela cidade, revelando a
tranquilidade do local e sua beleza singela”.

Isso posto, o cineasta ambienta sua narrativa em uma cidade que lhe
proporcionou boas recordagdes, indo assim ao encontro das observacdes de Tuan
(1980) sobre as atitudes e os valores das pessoas em relacdo ao meio ambiente,

isto é, o vinculo afetivo sobre as pessoas e o0 espaco.

A idéia é realmente filmar na localidade do “Encontro dos Rios” (onde
trés dos maiores rios do Estado se encontram: o Tieté, o Piracicaba e
o Turvo), municipio de Dois Corregos, préximo a Jau, interior de Séao
Paulo. Um cenario de beleza rustica e bucolismo irresistivel; um
reduto, quase indevassavel, de tranquilidade e harmonia.
(REICHENBACH, 2004, p. 38).

Ademais, nota-se em suas observagdes, contidas no livro sobre o filme, que a
cidade do interior paulista ndo havia passado por grandes mudangcas em sua
arquitetura desde os anos 60, quando esteve la pela primeira vez. Dessa forma
preservou sua memoria e histéria, a exemplo da estacdo de trem, uma réplica da
estacdo de Marselha, na Franga. Os rios, além de sua importancia para a cidade, na
obra simbolizam as transformacdes e rito de passagem das personagens.

Em narrativas filmicas, a memoria é percebida por meio do cutback, um
recurso que assim como o close up identifica o ato mental da acao, o ato mental de

lembrar. A esse respeito, Xavier (1983, p.37) reitera

[...] aquilo que, no teatro, ndo passaria de um ato mental, projeta-se,
na fotografia, nos préprios quadros. E como se a realidade fosse
despojada da prépria relacdo de continuidade para atender as
exigéncias do espirito. E como se o préprio mundo exterior se
amoldasse as inconstancias da atencéo ou as ideias que nos vém da
memoria.
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Observa-se essas agdes em alguns momentos do filme, como nas cenas em
que Ana Paula, ao se reencontrar com o passado, sua memoria |he permite
compreender as angustias e escolhas de seu tio, sobretudo, constata-se que sua
relacdo com aquele espagco é essencial para o entendimento de sua crise
existencial. “As imagens das visbes de Hermes paisagens de Cidreira, o farol
inativo, as dunas desérticas, o tunel de bambu, as criancas sem rosto etc - se
misturam com detalhes da mao de Ana Paula na terra, de seu esforgo para descobrir
o passado...” (REICHENBACH, 2004, p. 31), E as lembrancas de Hermes, que
rememora as consequéncias na vida de um sujeito considerado inimigo do Estado,
sendo um clandestino no proprio pais. Por meio de elementos mnémicos, o diretor
reproduz no presente uma parte da histéria nacional, com a intengdo de nao permitir
um afastamento do passado.

No cinema, a tela reflete, além das lembrancas de um determinado tema e
imaginacdo do diretor, a propria mente dos personagens. Nesse sentido, Xavier

afirma que

se um personagem recorda o passado — um passado que pode ser
inteiramente desconhecido do espectador mas que estad vivo na
memoria do herdi ou da heroina — os acontecimentos anteriores
surgem na tela como um conjunto novo de cenas, mas ligam-se a
cena presente mediante uma lenta transicéo (1983, p. 38).

Ana Paula esta a beira do rio, um plano em close up no seu rosto faz a
transicdo da agao presente da personagem para agdes de suas lembrangas no
passado de quase 30 anos. E a partir da transposicdo dessas acdes que o
espectador se percebe diante da narrativa, apesar de as cenas iniciais se ambientar
nos anos 90, a obra ira refletir acontecimentos do passado.

Imagem 73: (10m: 15s

Fonte: Filme Dois corregos (1999)
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A propésito, para Halbwachs (1990), o passado pode ser reconstituido por
representacbes de imagens e de lembrangas, haja visto que o individuo, ao
rememorar sua histéria, seja por ideias, palavras e imagens, se enquadra em
determinado meio social, temporal e espacialmente demarcado. Deste modo, o
fildsofo estabeleceu diferencas entre memoria coletiva e individual, como também as

distingue da memodaria historica, além do tempo e do espacgo. Entretanto, ressalta que

Se a "memoria coletiva" ndo deve nada a "memdria histérica" e tudo
a "memdria coletiva", &€ porque a primeira situa-se na interseccao de
varias séries aproximadas pelo acaso ou afrontamento dos grupos: a
memoria ndo pode ser o alicerce da consciéncia, uma vez que ela é
tdo-somente uma de suas diregdes, uma perspectiva possivel que
racionaliza o espirito. Somos entdo levados ao estudo dos
acontecimentos humanos mais simples, tais como eles se
representam na vida real, no decurso das multiplas dramatizagdes,
onde se defrontam os papéis reais e imaginarios, as projegdes
utopicas e as construgdes arbitrarias (1990, p. 7).

Sobre esse viés, de acordo com Ricouer (2016), a memoria tem o dever com
as vitimas de acontecimentos violentos para nao deixar esquecer, atuando muitas
vezes como meio de reivindicagdo. Ainda segundo o pensador, o esquecimento
converge com a nocao de apagamento, de destruicdo, que se explica com os
conflitos do inconsciente. Para a psicanalise, esse processo esta relacionado com
experiéncias traumaticas. Ao longo do filme, Hermes busca rememorar o rosto dos
filhos, no entanto, as circunstancias que o fizeram se separar das criangcas o
impedem de se reencontrar com esse trauma; e, assim impossibilitado dessas
recordagdes, torna-se incapaz de narrar sua historia. Assim, as suas lembrancgas e

seus sonhos passam a representar um espaco de desequilibrio da personagem.

As imagens da cidade de Cidreira, onde mora sua familia, séo
fragmentos que o atormentam. Varias vezes a acdo do filme é
interrompida por imagens em camera lenta do tunel de bambu que
margeia a estrada que liga Cidreira a Porto Alegre. As dunas
desérticas da enseada de Cidreira sao outras imagens que
angustiam o heroi. Algumas vezes é possivel identificar duas
criangas pequenas nestas imagens fracionadas, quer na estrada ou
nas dunas, mas € impossivel ver seus rostos. Recuperar o passado
parece um ato de peniténcia para Hermes. Ha também a imagem
obsessiva de um velho farol inativo. E inevitavel que isto simbolize o
préprio personagem central. Em suas viajem interior, Hermes
enxerga o farol a beira do rio Turvo no “Encontro dos Rios”, num
delirio esporadico que o traz a tona e o faz acordar (REICHENBACH,
2004, p. 18).
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A luz dessa discussdo, pode-se observar neste filme uma narrativa que visa,
a partir da memoria coletiva, rememorar um evento histérico. Sobretudo no
personagem Hermes, que ao interpretar um transgressor e fugitivo politico, também
reproduz a lembranga do seu padrinho que vivenciou a experiéncia de um governo
autoritario. Ele representa a memoria coletiva e histérica, como também o proprio
esquecimento, uma vez que € 0 unico personagem que nao se sabe qual final teve.

Contudo, atualmente se faz urgente uma reflexdo acerca da memoaria historica
e coletiva, bem como individual, visto que em manifestagdes recentes uma parte da
sociedade tem clamado pelo retorno da ditadura militar. A esse respeito, Ferreira
(1996, p. 130) ja afirmava que o Brasil € um pais sem memoéria, “onde o
esquecimento € vala comum em que repousam episddios e personagens, atores e
acdes”. Assim sendo, obras como a de Reichenbach se tornam essenciais para
suscitar novas discussbes e rememorar tais eventos, a fim de evitar que se

cristalizem outra vez.

4.3 A representacao do espago simbdlico em Dois corregos

No cinema, geralmente, esta analise sobre a representagao espacial é feita
principalmente no espaco fisico, isto €, no espago criado para reprodugdo de uma
época, nos elementos que compdem a cena (fotografia, paisagens, trilha sonora) e
nas agdes das personagens.

Em Dois coérregos, Reichenbach enveredou por um caminho pouco
frequentado em obras que focam esse periodo da historia brasileira. O diretor ndo se
propbs a realizar uma reconstituicao histérica desse periodo, elaborando um painel
das disputas de poder e da violéncia que grassou nesta época; ao contrario, optou
por um filme mais intimista, focado em poucos personagens, inseridos num espago
bucdlico, e ndo numa cidade de grande porte, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

A respeito dessa discussdo sobre a analise do espacgo, Bachelard (2000)
denominou este estudo de topoanalise. Em sua obra A poética do espago, o
tedrico faz uma analise restrita ao espaco intimo, exemplificando-o com o espacgo de
uma casa. Nos passos desta reflexdo, esta pesquisa visa expandir esta concepgao,
uma vez que se observa que o espaco € um elemento essencial na composi¢ao de

uma narrativa, e nao s6 o espaco fisico, como também a analise do comportamento
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das personagens, visto que o corpo também €& espago, assim como outros
ambientes presentes na obra.

Para tanto, faz-se uma apreciacdo dos elementos que compdem o filme, por
considerar que cada espaco fisico, cada personagem, cada objeto que aparecem
em cena dao funcionalidade a obra, constituindo-se simbolos que expressam
multiplos sentidos, possibilitando ritmo e mais veracidade a narrativa.

Por sua ambientacdo nos anos 60 e em uma pequena cidade do interior de
Sao Paulo, a narrativa traz como pano de fundo a Ditadura Militar no Brasil, o que
nos leva a pensar o espago também pelo viés da resisténcia. Visto que diferente de
outras producdes, em Dois corregos Reichenbach aborda essa tematica de
maneira mais sutil, num tom quase lirico. Entendemos esse recurso como um meio
que o diretor utilizou para tratar das arbitrariedades dessa época, como uma forma
de resisténcia dentro desse contexto. Segundo Alfredo Bosi (2002), a resisténcia &
um movimento interno ao foco narrativo.

Tendo em vista a representagcdo do espaco pelo viés simbolico, Ricoeur
(2016) ressalta que todo simbolo sustenta uma intencionalidade dupla, ou seja, visa
algo para além dele proprio, mantendo um elo analdgico entre o sentido literal e o
simbdlico.

Assim, ao ponderar a produgdo de espagos singulares relacionados as
caracteristicas psicolégicas das personagens, e que modificam o espagco no qual
estdo inseridos, externando simbolicamente seus conflitos internos.

Dessa forma, a andlise do espago cinematografico é elaborada pela
construcao de uma ficcdo que, ao utilizar os espacos fisicos, pode se valer destes
tanto para imprimir uma impressao de veracidade quanto para metaforizar. Como
observa Martin (2005, p. 255-256), “... o cinema reproduz de maneira muito realista o
espaco material real e, além disso, cria um espaco estético absolutamente
especifico”.

Para a analise do espago que permeia todo o enredo de Dois cérregos,
narrado pelas memorias da protagonista, a pesquisa também observou o carater
psicolégico das personagens em suas intera¢gdes do/no espaco.

Logo na abertura do filme, tem-se a exibicdo da paisagem lirica que permeia
todo o enredo: a camera sobrevoa o rio Turvo até o encontro dos rios Tieté e
Piracicaba e depois mostra a paisagem de canaviais, extensas plantagdes verdes,

pequenas montanhas e pastos. A fotografia inicial e a trilha sonora composta por
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Ivan Lins remetem a um tom bucdlico. Depois a camera mostra Ana Paula, ja com
46 anos, nos anos 90, voltando a cidade de Dois Cérregos. A protagonista fica
olhando as paisagens e as memodrias comeg¢am a surgir; ela vé aquele lugar como
um espago que por muito tempo foi o reduto de seu pai e naquela época, durante o
regime militar, também foi um refugio para seu tio Hermes.

Contrapondo essa perspectiva, Bachelard (2000) analisa o espago, por meio
de percepgao da casa como o abrigo primordial do homem, ressalta que “a casa é
uma das maiores for¢as de integragdo para os pensamentos, as lembrangas e 0s
sonhos do homem” (2000, p. 26). E nesse ambiente acolhedor que o homem pode
sonhar, desfrutar de momentos felizes e também da solid&o.

Portanto, observa-se agora como cada elemento constitui sentido dentro da
obra, desde a estrada, a casa, o rio, a trilha sonora e o comportamento das
personagens, esse analisado concomitante aos demais elementos. O espaco, as
relacdes entre espacos e os atributos psicologicos das personagens foram tratados

como construgdes simbdlicas nesse espaco filmico.

A Estrada

O filme comecga e termina no mesmo espacgo, a estrada que da acesso a
cidade de Dois Cérregos. Na cena inicial, Ana Paula faz, dentro de um carro, o
trajeto por uma estrada de terra batida até a casa de campo. Por sua vez, este
espaco assume uma fungdo mais que denotativa, visto que tem relacdo entre
personagem, espaco e tempo. Percebe-se assim que, quando a protagonista retorna
a cidade, ela também faz uma viagem no tempo, e a partir dessa viagem, inicia-se
um tempo de mudanga em sua vida pessoal. Pois cada espago, seja fisico ou
psicoldgico, despertara uma percepgao de tempo diferente na personagem.

Por exemplo, o trajeto pela mesma estrada (espago geografico), feito em
tempos diferentes, desperta sensagdes que revelam as angustias e inquietacdes da
personagem (espacgo psicologico). Desse modo, Bakhtin (2002, p. 350) elucida que a

estrada é

0 ponto de enlace e o lugar onde se realizam os acontecimentos.
Parece que o tempo se derrama no espaco e flui por ele (formando
0s caminhos); dai a tdo rica metaforizagdo do caminho-estrada: “o
caminho da vida”, “ingressar numa nova estrada”, “o caminho
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histérico”, etc; a metaforizacdo do caminho é variada e muito
planejada, mas o sutentaculo principal é o transcurso do tempo.

Portanto, o cronotopo da estrada, para Ana Paula, metaforiza um caminho
para uma vida nova, descobertas e respostas. Além de representar, no mesmo
espaco onde experienciou um processo de transformacdo na sua juventude, o
tempo de reflex&do, autoconsciéncia e autocritica da personagem.

Desse modo, durante o caminho até a propriedade, a camera faz recortes
entre a paisagem e o interior do veiculo, destacando as reag¢des da personagem ao
refazer aquele trajeto depois de anos. A estrada continua do mesmo jeito da ultima
vez que esteve naquele lugar. Este espacgo, portanto, além da sua funcionalidade
fixa, também apresenta um carater simbdlico, importante na constru¢cédo da obra.
Esse espaco confere a narrativa um enredo de verossimilhanga, pois € construido
sob a realidade da vida cotidiana real. A historia tem um carater realista, os espagos
fisicos e as paisagens sao reais (BORGES FILHO, 2008).

Fonte: filme Dois cérregos (1999)

A Casa

Ao chegarem a casa, agora no tempo presente, percebe-se o desgaste dos
anos. O pequeno santuario na entrada esta gasto, a imagem do santo ja4 nao
pertence aquele lugar. Ana Paula ndo adentra o interior da residéncia, mas é
alertada que esta depredada; ndo ha mais os pertences da familia, como o piano, a

vitrola de seu pai. Aquele espaco que por um fim de semana foi um lugar de
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descobertas, amadurecimento, alegrias e decepgdes, agora parecia desolado,

parara no tempo desde que estivera la.

Fonte: Filme: Dois cérregos (1999)

Assim como a casa, as personagens também sofreram mudangas com o
passar do tempo. Reichenbach (2004) afirma que a experiéncia vivida pelas duas
jovens, Ana Paula e Lydia, representa um rito de passagem. Eram duas
adolescentes que viviam em excelente condicdo econdmico-social. Ambas estavam
alheias ao contexto politico vigente no pais. E o que seria lugar apenas para um
refugio de uns dias, passa a ser o lugar que representa o amadurecimento das
personagens.

Sendo, portanto, a casa um espacgo intimo, Bachelard (2000), com base nos
estudos de C. G Jung, compara-a com a alma humana, a partir do momento em que

se transforma na topografia do ser intimo. Nesse sentido, defende que
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ha um sentido em tomar a casa como um instrumento de analise
para a alma humana. Ajudados por esse '"instrumento", nao
reencontraremos em ndés mesmos, sonhando em nossa simples
casa, os confortos da caverna? Foi a torre de nossa alma arrasada
para sempre? Somos nés, seguindo o hemistiquio famoso, seres
"com a torre abolida" para todo o sempre? Nao apenas as nossas
lembrancas, mas também o0s nossos esquecimentos estao ai
"alojados". Nosso inconsciente esta "alojado". Nossa alma é uma
morada. E quando nos lembramos das "casas", dos "aposentos",
aprendemos a "morar" em nés mesmos. Vemos logo que as imagens
da casa seguem nos dois sentidos: estdo em nds assim como nos
estamos nelas. Essa trama é tao multipla que nos foram necessarios
dois longos capitulos para esbocgar os valores das imagens da casa
(JUNG, apud BACHELARD, 2000, p. 197).

Com isso, observa-se que, além do crescimento individual das personagens,
para a protagonista ficou a aprendizagem de respeito ao espag¢o do outro. Ana
Paula, que era uma jovem insegura, tornou-se uma grande empresaria. Assim como
sua mae, casou-se com um homem submisso, pois ndo viveria a margem de
ninguém. Ja para Lydia, marcou o rompimento de um periodo de alienagdo da
realidade. Apesar de ser uma jovem culta e bem educada, sua personalidade
pedante escondia suas reais caréncias; como vivia cercada por militares, nesse
espago da ordem, acabou por se aventurar com um anarcossindicalista.

Todavia, a casa foi toda planejada para ser um lugar onde Jairo, pai de Ana
Paula, viveria ao se aposentar. Um ambiente tranquilo, as margens de um rio,
arvores, tudo que ele gostava estava ali: piano, livros, vitrola, longe de tudo. Fez de
la seu reduto particular. Sempre ia com sua filha ou com Tereza. Isolda, sua esposa,
pouco andava nesse lugar. Quase ninguém sabia ou visitava essa casa. Nesse
sentido, simbolicamente, a casa tem o sentido de refugio, protecdo de senso
materno (CHEVALIER E GHEERBRANT, 1996).

De acordo com os estudos de Foucault (1984), esse espaco pode ser
considerado como uma heterotopia, o espaco do outro. O filésofo pensa o espaco
como uma forma de relacdo de posi¢des, onde a vida € comandada por espacos
sacralizados.

[...] ndo vivemos em um espagco homogéneo e vazio, mas, pelo
contrario em um espaco inteiramente carregado de qualidades, um
espaco que talvez seja também povoado de fantasmas; o espaco de
nossa percepgao primeira, o de nossos devaneios, o de nossas
paixdes possuem neles mesmos qualidades que s&o como
intrinsecas; € um espaco leve, etéreo, transparente, ou entdo é um

espaco obscuro, pedregoso, embaragado: € um espaco dos cumes,
ou é, pelo contrario, um espaco de baixo, um espac¢o do limo, um
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espacgo que pode ser corrente como a agua viva, um espago que
pode ser fixo, imovel como a pedra ou como o cristal. Entretanto,
essas analises, embora fundamentais para a reflexao
contemporanea, se referem sobretudo ao espaco de dentro
(FOUCAULT, 1984, p. 413).

A heterotopia é, portanto, esse espaco suprimido pelo exercicio de poder da
racionalidade Ocidental, denominando heterotopia de desvio, ou seja, um lugar onde
os comportamentos que estao fora do que a sociedade aceita e impde as condutas.
Para o filosofo, nestes espacos estdo contidos os conflitos e tensdes que se
exercem pelas relacdes de poder de uma sociedade determinada.

A casa, para a personagem de Hermes, representa o exilio. Refugiado,
esconde-se na propriedade de sua irma até que sua situacao seja legalizada no
pais. Militante da luta contra a ditadura civil militar, acabou sendo perseguido e teve
que fugir deixando familia, amigos e trabalho para tras. Esse abrigo e a companhia
das jovens s&o tudo que ele tem agora. Assim, esse lugar pode ser visto como um
espaco de resisténcia.

Nesse sentido, André Pinheiro (2016) observa que a configuragdo do espaco
pode constituir uma atitude de resisténcia contra a violéncia, e o ambiente de

autoritarismo passa a se configurar em um espago de lembrangas mais humanas.
A Trilha Sonora e sua interagao com o espaco filmico

ZA trilha sonora assume um papel primordial no filme, apesar de sua discricdo
na maior parte das cenas, marcada pela presenga constante da musica classica, ela
protagoniza momentos de graciosidade e de tensao na narrativa. Estes momentos
sdo interpretados por Lydia, ao tocar o piano que esta na sala; simbolicamente este
ambiente representa a Agora, o espaco que reline as personagens nos momentos

de tensdes, conflitos e inquietagdes.

Plano do interior da sala, vendo-se a silhueta de um homem na soleira da
porta. O seu rosto esta na sombra ofuscado pela luz saturada que vem do
exterior.

HERMES: (com uma ponta de decepgdo) Vocé é a filha do general
Gutierrez!

LYDIA: Nossa ... ndo sabia que meu pai era tdo popular ...

HERMES: Popular ndo é bem a palavra ...

LYDIA: O senhor conhece ele?

HERMES: S6 de nome ...

O clima fica pesado por alguns segundos. Lydia volta-se para o piano e
comega a tocar Eduardo Souto (REICHENBACH, 2004, p. 68).
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A musica representa a propria memoéria de Ana Paula, continua, intensa e
presente. Simbolicamente, a trilha é o espaco da memoéria que remete a
imortalidade, aquilo que fica para sempre. De acordo com Chevalier e Gheerbrant
(1996), a musica sempre esteve presente nos atos mais intensos e manifestacdes
da vida social, desempenhando papel de mediacdo, de maneira a ampliar as
comunicacgoes até os limites do divino.

Por sua vez, em Dois cérregos a trilha sonora também representa a
resisténcia contra a ditadura civil militar. Nesse sentido, Bosi (2002) afirma que
resistir € ndo ceder a outras forgas. Ha um contraponto quando o diretor produz uma
narrativa de representagcao de um periodo de autoritarismo e pensa sua composi¢ao
musical classica, serena, em notas suaves na maior parte das cenas.

Em algumas passagens, a trilha e a fotografia sdo quase oniricas, como em
uma das cenas iniciais, em que Ana Paula fica de frente para o rio e seus olhos se
enchem de lagrimas, ao reviver suas lembrangas. A camera vai se aproximando da
personagem, as imagens secundarias vao sendo desfocadas e a musica vai ficando

mais suave. Este é o espaco das memorias e inquietacdes de Ana Paula.

Fonte: filme Dois cérregos, 1999.

A trilha muda seu tom de agudo a grave conforme a intensidade da acéo e
tensdo das personagens. Um desses momentos é quando Tereza é fisicamente
agredida por seu amante, o sargento Percival. As garotas veem a cena e o conflito
se inicia; Lydia se revolta com essa situacdo e quer solugdo imediata, fazendo
mengao ao seu pai, o general Gutierres, que poderia resolver. Ana Paula conduz a
charrete até a casa, para onde sua irma adotiva quer voltar. Ao chegarem a

residéncia sente-se o0 apice da tensdo: Tereza vai para seu quarto, desolada;
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Hermes esta alheio a toda essa situacdo; Ana Paula procura-o e o vé embaixo de
uma arvore enterrando algo, uma caixa onde o personagem guardou cartas que
nunca foram enviadas para os filhos, fotos do acampamento da guerrilha, uma arma
e suas poesias — junto com essas lembrangas ele também enterra o seu passado;
Lydia vai para o piano e comega a tocar uma musica mais dramatica. A trilha remete
ao espago da tensado, da raiva, da decepcdo, dos sentimentos efémeros das

personagens.

81. CASA/SALA - INTERIOR DIA

Detalhe dos teclados do piano. As méos de Lydia comegam a
executar vigorosamente a segunda parte do “Noturno Op 48 No. 1”
de Chopin. Travelling-out até enquadrar a jovem de corpo inteiro. Ela
parece descontar no piano toda a sua tenséo interior. Travelling-in na
mesma velocidade do plano anterior na diregido da porta que da
acesso a cozinha. Ana Paula esta parada na soleira observando a
amiga com olhar grave. Pimpolho aparece por tras, tenta entrar na
sala, mas Ana Paula o segura. Ficam os dois olhando Lydia tocar.

82. CASA/BANHEIRO - INTERIOR DIA

Plano em detalhe do rosto de Tereza debaixo do chuveiro. No seu
rosto, as lagrimas de humilhagdo se misturam a agua abundante da
ducha que lavam a sua revolta. Travelling-out no tempo da musica.
Ela esta parada sendo castigada pela forga da agua. A camara so6
ameagca parar quando a tem de corpo inteiro na tela, nua e indefesa.
A musica atinge seu ponto culminante (REICHENBACH, 2004, p.
147, 148).

Nessa perspectiva, Martin (2005) ressalta que a musica é tdo importante

quanto os demais elementos do filme para representar a realidade.

A musica é, portanto, um elemento particularmente especifico da arte
do filme e ndo é para admirar que ela represente um papel muito
importante e por vezes pernicioso. Em certos casos o significado
literal das imagens é muito ténue. A sensacao torna-se musical, a tal
ponto que, quando a musica a acompanha realmente, a imagem tira
dela o melhor da sua expressdo, ou melhor, da sua sujeigdo
(MARTIN, 2005, p. 154).

Reichenbach (2004, p. 12) afirma que a trilha sonora do filme tem a intencéo
de mostrar um filme triste, melancodlico, “como as felicidades efémeras”. A musica &,
pois, um espacgo de resisténcia, a predominancia da musica classica opde-se ao

contexto histérico das arbitrariedades que o pais esta passando.
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Imagem 78: (22min: 43s

Fonte: filme Dois cérregos (1999)
O Rio

Este € um espago muito simbdlico no filme. Sobretudo por ser “a metafora de
vidas em movimento que em algum momento, e inevitavelmente, irdo se encontrar’

(REICHENBACH, 2004, p. 37). E o caso Ana Paula e Hermes, que a partir desse

encontro tém suas vidas completamente marcadas.

Imagem 79: (01min: 37s)

Fonte: filme Dois cérregos (1999)

Nessa narrativa o rio ndo tem uma fungdo apenas denotativa. E o espaco que
representa a fluidez da trama. Chevalier e Gheerbrant (1996, p. 780) asseguram que
“o simbolismo do rio e do fluir de suas aguas €, ao mesmo tempo, o da possibilidade
universal e o da fluidez das formas, o da fertilidade, da morte e da renovacgao. O
curso das aguas é a corrente da vida e da morte”. Segundo os autores, a agua

apresenta trés significagdes simbdlicas: fonte de vida, meio de purificagdo e centro
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de regeneragao. Dessa forma, no filme observa-se que este simbolo representa a
salvagcao das personagens, em especial de Hermes e Ana Paula, por meio de uma
morte simbdlica.

E o lugar onde a protagonista tem suas primeiras lembrancas e impressées
do que foi interrompido ha mais de duas décadas. Bachelard (2000) afirma que a
memoria do passado se faz presente no espaco fisico; € também o lugar em que
acontece o terceiro tempo dessa histoéria: as imagens em que Ana Paula aparece
com seu tio em um barco no meio do rio, o tempo de sua imaginagdo, “o
inconsciente permanece nos locais. As lembrangas s&o imoveis, tanto mais sdlidas
quanto mais bem especializadas (2000, p. 29); portanto, o rio € um elemento
essencial para o registro da memodria do passado; também € no rio que Hermes
confidencia em siléncio suas angustias e tristezas, 0 mesmo rio que Ihe serve como

meio de fuga.

Imagem 80: (01h: 37min: 26s)

Fonte: filme Dois corregos (1999)

Mircea Eliade (1993) observa que as aguas simbolizam a substancia
primordial da vida, a fertilidade, o renascimento. E esta a relagdo de Hermes com o
rio. Cada vez que o personagem se sente perdido em seus devaneios, reencontra
seu eixo no contato com o rio.

A personagem de Hermes representa o espago das angustias, das memodrias
interrompidas, da subversdo. Igualmente a Ana Paula, é o Unico personagem que
esta presente nos trés tempos da narrativa: o presente por meio das memorias de

sua sobrinha, o passado como o sujeito que marcou para sempre a vida daquelas
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mulheres e tempo da imaginagdo de Ana Paula — os dois em um barco no meio do
rio. Nesse tempo, Hermes estaria justificando tudo que acontecera ha tantos anos.

Hermes vive uma constante angustia por ndo conseguir lembrar os rostos dos
filhos. Esse espago dos conflitos psicolégicos € mostrado nas cenas em que o
personagem entra em contato com as fotos e outros documentos que guarda para
manter uma ligagdo com seu passado. Esses objetos sdo utilizados na mise en
scéne para reforgar os dramas da personagem. Porém, nas cenas se observa que ja
estdo desgastados, o que é pensado pelo diretor para aumentar o sentimento de
perda de identidade, de angustia e saudade que o personagem esta passando no
momento. Hermes, em alguns momentos do filme, sonha vendo os filhos na praia,
em uma estrada da cidade gaucha, onde morava com sua familia, mas sempre algo
distorce a imagem dos rostos. H4 um sentimento de agonia e ansiedade por nao
conseguir vé-los. Nas imagens, as criangas estdo sempre andando em diregao
oposta a sua, o que representa distanciamento. Evidéncia do que ira acontecer
posteriormente com Hermes, quando precisa fugir novamente, usando o rio como
rota de fuga, e segue para lugar desconhecido, assim ficando cada vez mais longe
dos filhos.

O diretor usa a metafora do rio, nesse filme em particular, que € em um

encontro de rios, como a propria historia das personagens. Um encontro de almas,
sonhos, desejos, medos, descobertas, uma diversidade de sentimentos, que o
préprio cineasta afirma ser um rito’® de passagem para as jovens, uma renuncia
para Tereza e a transgressao para Hermes.
Nessa perspectiva, percebe-se este espaco como heterotépico (FOUCAULT, 1984),
pois o rio passa a ter sua funcionalidade voltada para as agdes dos comportamentos
psicolégicos das personagens, que por sua vez acabam modificando a construgao
de sentido dessa narrativa.

Ademais, além da analise espacial real e simbdlica, percebe-se na mise en
scene, sobretudo na criacdo de cada detalhe, a emogdo necessaria para a
construgcdo de uma narrativa. Pois, ndo é sé nos espacos fisicos que se percebe
esse recurso, ela estad presente também na subjetividade da obra, nas emocgdes,

pensamentos, nas angustias, personalidades das personagens.

% Ele esta clandestino no pais. O Brasil vive um momento conturbado de sua histéria. Um “rito de passagem”
para as adolescentes. Um aprendizado de vida para Tereza (REICHENBACH, 2004, p. 7).
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4.4 A territorialidade em Dois corregos

Com base no conceito da topoanalise de Bachelard (2000) sobre a teoria
literaria do espaco, este subcapitulo observa as relacdes do espago com as
personagens. Sobretudo as relagbes de poder presentes na obra. Desta maneira, é
necessario identificar os mecanismos espaciais que constituem o objeto em analise.

Nesse sentido, verifica-se que a obra se divide em macroespago — cidade de
Dois Cérregos —; e microespago — a casa de campo, que apresenta o cenario e a
natureza, além do ambiente, paisagem e territério. Sabe-se que o cenario € o
espaco criado pelo homem; a natureza séo os espacgos construidos; o0 ambiente se
constitui a partir do cenario e/ ou natureza e os aspectos psicolégicos da obra; a
paisagem esta relacionada a tudo que se pode olhar — desse modo, pode ser
natural sem influéncia humana e cultural, que sofre influéncia do homem e o
territério, que sédo os espacgos disputados por ocupagao e/ou posse (BORGES
FILHO, 2016).

Embora ressalte a importancia do conceito de territério na topoanalise, Borges
Filho atenta que “cabe ao estudioso perguntar que tipo de cenario e/ou natureza
forma um territorio, isto €, que espaco esta em relacdo de dominagao-apropriacéo
com as personagens. E, em consequéncia, de que forma o poder € ali exercido”
(2016, p. 6).

Com vistas aos novos arranjos espaciais, esta pesquisa discute o conceito de
territério por meio das relagcdes de poder, representados pela tomada de posse da
propriedade. Entretanto, o enredo se desenvolve quando, na década de 60, quatro
personagens se encontram em um ambiente, de maneira que se apropriam de um
espaco e reconfiguram aquele territério, que passa a imprimir as caracteristicas
relacionais de acordo com seus objetivos e influéncias, indo desde uma ordem
econdmica, politica e cultural, até mesmo do meio natural no qual estdo inseridos
(SAQUET, 2007).

Contrapondo o conceito de territério proposto por Raffestin (1993), o qual se
estabelece as relacbes de poder por meio de produgao e trabalho, e que estas
relacbes produzem uma rede de troca de energia e informagao, com o intento de
possibilitar espagos de conhecimento em todos os niveis. No filme, essa relacéo se
da pela disputa de terras, com respaldo do ambito juridico. Mesmo quando Ana

Paula percebe a situacado desfavoravel e de miséria dos moradores que ocupam a
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casa, ndao ha naquele espago-tempo a capacidade de transformacao naquelas

relacdes sociais.

7. PORTEIRA/SITIO DE ANA PAULA - EXTERIOR DIA Os veiculos
estacionam. Do interior da viatura os policiais saem empunhando
suas armas. Do carro de Ana Paula saem o Oficial de Justica e o Dr.
Armando. Os policiais conversam com o Oficial de Justica, mas nao
se escuta o que estido falando. Dr. Armando confabula com o Oficial
de Justica e retorna ao carro. ARMANDO: Vamos ter que
acompanhar a expulsdo dos caseiros do grileiro ... € de lei ...
MOTORISTA: (apanhando um revélver no porta-luvas) Eu vou com a
senhora! (REICHENBACH, 2004, p. 46).

Imagem 81: (07m: 25s)

Fonte: Filme Dois cérregos (1999)

Tem-se, na fala dos personagens, um tom autoritario e de imposicado que
evidencia a relagao de poder da publicitaria diante do caseiro, o que se reforga no

discurso do advogado ao endossar que o trabalho sujo fica a mercé dos seus
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subalternos. Apesar de nao ter interesse em residir nem de manter vinculo com a
propriedade em disputa, o que esta em jogo € o dominio da terra pela personagem.
No entanto, percebe-se em seus primeiros relatos uma relagao afetiva com aquele
ambiente, especialmente por ser o lugar eleito por seu pai e por preservar as
lembrancas de seu tio. Mesmo o caseiro tendo a usucapido da fazenda, o que
prevalece nesse conflito € o direito legal que a protagonista tem sobre aquele

territorio, sendo obrigatéria a desocupagéo do imoével pelos moradores.

OFICIAL DE JUSTICA: O senhor que é o seu José? JOSE: Sim
senhor! OFICIAL DE JUSTICA: (apontando para Ana Paula) Dona
Ana Paula, esta senhora que esta aqui e que é a verdadeira
proprietaria, veio tomar posse do terreno e da casa. JOSE: E o
doutor Valente? OFICIAL DE JUSTICA: Dr. Valente perdeu o
processo de usucapido.. o senhor ta sabendo. Vai oferecer
resisténcia? O casal olha assustado para os policiais militares. JOSE:
E melhor esperar o dr. Valente ...

ANA PAULA: E deprimente ...

ARMANDO: Se toda retomada de posse fosse tdo facil... Na sua
agéncia de publicidade é tudo sempre um mar de rosas, €? ANA
PAULA: Claro que nao... mas é diferente ARMANDO: (dando de
ombros) E ... a herdeira é vocé ... e quem faz o trabalho escroto é o
seu advogado ... (REICHENBACH, 2004, p.47-48).

Pode-se, contudo, interpretar o interesse de Ana Paula a partir do conceito de
hibridismo territorial de Santos (2000). Segundo o estudioso, esse conceito se da no
ambito em que o territério assume a funcdo de objeto de uso, ou seja, praticas
relacionais preeminentes da sociedade e de seus ciclos. Visto que a personagem é
uma renomada publicitaria, vilva de industrial e herdeira de grandes posses, infere-
se que ha finalidades lucrativas que conduzem a reintegragdo da terra. Nesse
contexto, o geografo reconhece diferentes intengbes de uso, de acordo com a
necessidade entre proprietario e ocupante, tendo nesse lugar um espago de

sobrevivéncia.

Para os atores hegeménicos o territério usado € um recurso, garantia
da realizacdo de seus interesses particulares. Desse modo, o
rebatimento de suas acbdes conduz a uma constante adaptacdo de
seu uso, com adicao de uma materialidade funcional ao exercicio das
atividades exdégenas ao lugar, aprofundando a divisao social e
territorial do trabalho, mediante a seletividade dos investimentos
econdmicos que gera um uso corporativo do territério. Por outro lado,
as situagdes resultantes nos possibilitam, a cada momento, entender
que se faz mister considerar o comportamento de todos os homens,
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instituicdes, capitais e firmas. Os distintos atores ndo possuem o
mesmo poder de comando levando a uma multiplicidade de agdes,
fruto do convivio dos atores hegeménicos com os hegemonizados
(SANTOS, 2000, p. 108).

Outra relagdo de poder que se manifesta na obra € o caso do sargento
Percival. Essa personagem representa a autoridade e o totalitarismo das figuras
militares. Ele mantém um relacionamento adultero com Tereza; cogita deixar a
esposa para assumir seu romance, proposta que é rejeitada por ela. Entretanto,
quando ela decide revelar o caso a sua esposa, o milico a agride moral e
fisicamente, sobre o pretexto de estar sendo difamado, uma vez que é um
representante da ordem, da moral e dos bons costumes, além de um defensor da
familia. Percebe-se, portanto, uma relacédo de poder que os militares procuravam
manter sobre 0os demais civis, que mesmo ao manterem praticas incoerentes com os
ideais defendidos, responsabilizavam terceiros por suas atitudes. Muitas vezes,
colocando os algozes como vitimas da sociedade, e assim os transgressores, 0s
subversivos e o0s opositores do regime eram tidos como os verdadeiros inimigos.
Desse modo o sargento representa o espago de posse sobre o outro.

No filme, esse dominio se reproduz quando Percival vai atras de Tereza na
casa com a intengdo de pedir para reatar o relacionamento extraconjugal, e
desconfia que ela estda mantendo um caso com Hermes, que sai em defesa da
mocga. Esse embate fere a honra do sargento, que se sente humilhado; isto o leva a
fazer uma ameaca de voltar com outros soldados para expulsar o amante de sua ex.
Uma vez que os militares ndo aceitavam ser contrariados, aplicavam o uso da forca

sobre qualquer instancia, sobretudo para assegurar seus interesses.

HERMES: Que que ta havendo ai?

TEREZA: Deixa... ele vai embora...

PERCIVAL: Vou o cacete... (para Hermes) quem é vocé?

HERMES: N&o interessa... cé ta invadindo o terreno...

PERCIVAL: Eu entro onde eu quero e ndo vem enfezado comigo
nao, que eu te fodo. Ta entendo!...

HERMES: Vai embora, soldado...

PERCIVAL: Sargento, palhago! Olha o respeito!

TEREZA: (para Percival) Faz o que ele diz... vai embora...
(REICHENBACH, 2004, p.165).



138

Fonte: Filme Dois corregos (1999)

Entende-se, entdo, que Dois cérregos aborda a questdo territorial nao
somente nos limites geograficos, mas sobretudo nas relagbes de poder entre as
personagens € 0 espago urbano que contempla a narrativa. Acrescente-se o vinculo
afetivo que o cineasta mantinha com o lugar, o que o leva a elegé-lo como espaco

para sua obra.

4.5 O espacgo de representacao do corpo

A ideia de representacdao que baliza esta analise € o de Denise Jodelet, ao
defini-la como “uma forma de conhecimento socialmente elaborada e partilhada,
com um objetivo pratico, e que contribui para a construgdo de uma realidade comum
a um conjunto social” (2001, p. 22). Sendo, portanto, uma forma de linguagem que

permite aos homens uma interpretacdo e significagdo de mundo. A vista disso,
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entende-se que o corpo é um simbolo carregado de significados e que visa a uma
interpretacao da realidade. Destarte, faz-se relevante compreender a relagao entre
corpo e sociedade.

Nessa perspectiva, de acordo com o antropdlogo José Carlos Rodrigues
(1983), a representacéo social do corpo resulta em um viés de uma sociedade em
particular, ou seja, € produto do meio social que o criou. Desta maneira, sendo o
corpo um produto sociocultural, o comportamento de um individuo é determinado
pelo regime do grupo no qual esta inserido, assimilando suas regras e costumes. A
partir disso se observa a interagdo dos seres humanos com seus proprios corpos e
como a sociedade exerce influéncia sobre eles.

A luz dessa discussdo, observam-se alguns agentes de representacédo por
meio do corpo em Dois cérregos. A representacdo social do corpo de Hermes
simboliza a transgresséo para o sistema politico e o amor para as trés mogas com
quem convive um curto espago de tempo. Ele também metaforiza a presenca fisica
necessaria para mediar e conduzir aquele ambiente. O corpo de Ana Paula reflete o
rito de passagem da alienagao para o amadurecimento; a transformacao pessoal de
um individuo. Lydia e Percival representam corpos sociais fortemente determinados
pelo contexto politico vigente; ela, filha de um militar, age, pensa e se comporta
conforme seus costumes. O sargento, por sua vez, estampa as regras e a
intransigéncia do governo militar. Por fim, Tereza exprime duas vertentes do corpo: a
sexualidade e a renuncia. Representa a mulher dona de si e do seu corpo, usando-o
como meio de prazer. Entretanto, por estar imersa em uma sociedade conservadora
e sob um regime autoritario, que impde normas de comportamentos repressivos,
acaba sendo vitima de suas escolhas, sobretudo sua autonomia feminina. E também
simbolo da renuncia, pois representa um ser que esta sempre colocando o outro
acima de seus desejos e vontades; sua entrega ao outro obscurece sua
personalidade.

A relagao das personagens com o uso do corpo naquele ambiente social é um
elemento que reforca a intensidade dramatica e artistica do filme de Reichenbach. A
direcdo conduz de maneira primorosa essa representagdo do corpo, a fim de
produzir uma interpretacdo mais proxima da realidade. Desnuda as problematicas
sociais que permeavam aquele contexto histérico, bem como os dramas vivenciados
pelas personagens, e assim possibilita ao espectador se identificar com aquelas

acoes.
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Imagem 85: (01h: 14m: 59s)

Fonte: Filme Dois corregos (1999)

Na cena acima, Tereza aparece tomando banho depois de ser agredida pelo
seu amante, o sargento Percival. Percebe-se que seu corpo representa ndo somente
uma vitima de violéncia fisica, mas também da violéncia imposta por meio da
conduta social do grupo que a determina enquanto sujeito. O banho representa a
pureza, portanto, a agdo da personagem por meio do banho além de revelar a
fragilidade de seu corpo, simboliza sua limpeza e sua transicao face a uma vida
dissimulada. A partir desse momento a personagem da ao seu corpo o poder que
ele tem, sobre si e sobre 0s outros.

Sobre esse angulo, Foucault (1979) discutiu as formas de expressdo do
poder, inclusive sua relagcdo com o corpo. De acordo com o filésofo, em um sistema
politico, o corpo de uma autoridade desempenha papel fundamental para sua
manutencao. Essa questao foi abordada em Vigiar e punir, onde a personagem de
um rei simboliza a forca necessaria para o funcionamento da monarquia. Deste
modo, o seu corpo metaforiza a ordem basilar daquele governo. Semelhante as
fungdes dos corpos das personagens em analise que sado elementares para a
construcao de sentido da obra.

Dessa forma, a construgdo histérica pensa o sujeito enquanto objeto
constituido a partir de elementos exteriores ao individuo. Por sua vez esses
elementos o determinam enquanto sujeitos objetivados, visto que estao suscetiveis
a uma ordem pela qual sua subjetividade, sua experiéncia e suas relagbes colocam-

no em condi¢cao de submissao.
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Assim como nas demais categorias, 0 corpo, no cinema, precisa estar e
ocupar um determinado espaco. A respeito desse argumento, Xavier (1983, p. 461)
frisa que “o espaco visual fantasmatico que o filme constréi € suplementado por
técnicas planejadas para especializar a voz, localiza-la, dar-lhe profundidade,
emprestando assim aos personagens a consciéncia do real’. A tela projeta a
imagem de uma percepcao de realidade carregada de significados, € o corpo

também é responsavel por essas representagcdes sociais.
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CONSIDERAGOES FINAIS

As formas narrativas, tanto literarias quanto cinematograficas, sao riquissimas
no que tange as possibilidades de representacdo de um periodo histérico e
abordagem de temas controversos de uma sociedade. Esta pesquisa, consciente
desta capacidade inerente as narrativas, observou como as estruturas espaciais —
seja o espaco real, simbdlico ou cenografico, no caso do cinema — sao essenciais na
producio de sentido e funcionalidade da obra, visto que |he permite mais veracidade
e complexidade, além de mais interagdo com o publico.

Para essa apreciacao, inicialmente, foi realizada uma explanagcdo sobre a
producao de Carlos Reichenbach, enfatizando a relevancia e a recepgcado de sua
obra. Em seguida, foi feita uma abordagem sobre o processo da linguagem
cinematografica, para melhor compreensdo dos termos e conceitos técnicos, bem
como para observar de que maneira se materializa a espacialidade no que diz
respeito ao cinema, visto que o objeto em analise € um filme. A pesquisa também
fez uma apreciagdo sobre o conceito de mise en scéne — recurso utilizado nessa
pesquisa para analisar o espago da cenografia. Por fim, observou-se como se
constitui a analise do espago em Dois cérregos; nessa fase foi considerado, além
do espacgo da cidade paulista onde se passa o filme, o espacgo simbdlico que se faz
presente na obra e os demais mecanismos de espacialidade que estruturam a
funcionalidade narrativa do filme.

Observou-se nessa obra que o0 senso espacial € enfatizado pelo recurso
dramatico da arquitetura filmica, em que o espaco intensifica as sensacdes e produz
atmosferas que vao desde o fundo histérico até a novas percepgdes do espaco.
Desse modo, entende-se que a espacialidade € um elemento primordial tanto para o
desenvolvimento da histéria como também para o deslocamento e uma alusdo ao
processo de travessia no comportamento das personagens.

Nesse filme, o cineasta pensou ndo apenas nos componentes fisicos e
simbdlicos do espago, mas também nos elementos naturais (paisagens), a fim de
abordar uma tematica de sofrimento e violéncia de forma lirica e sutil sem, no
entanto, tirar sua verossimilhanga com a realidade do contexto historico ao qual se
propds reproduzir.

No que concerne a discussao dos recursos técnicos do cinema, tais como a

iluminagéo, o cenario, a selegdo de personagens, os planos e enquadramentos de
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camera e roteiro, observou-se como reforcam as estruturas espaciais, além de
intensificar as acdes dramaticas da narrativa.

A respeito da relacdo espacial e formacdo social, verificou-se que os
ambientes também sao fatores responsaveis pelo comportamento dos individuos.
Constatou-se que contextos de violéncia e autoritarismo produzem espacos sociais
diferentes, nos quais os sujeitos lutam por representatividade. Observou-se também
representacdes simbdlicas que permeiam a obra: alguns espagos, mais que seu
carater real, metaforizam comportamentos e agées humanas, sobretudo no ambito
das abstracoes.

Dessa forma, a vista de elucidar a hipétese que conduz o autor na elaboragao
e construcdo de sentido de sua obra filmica por meio da constituicdo da mise en
scene e do espaco na narrativa, a pesquisa analisou a relevancia de se pensar o
espaco, as agdes das personagens, o roteiro e como a utilizagdo desses recursos
cinematograficos sao fundamentais para a realizagdo de uma obra que busca se
legitimar enquanto narrativa.

Por escolher uma abordagem memorialistica, percebe-se que a intengdo do
autor em atingir o drama histérico por via indireta, perquirindo os dilemas de ordem
pessoal. Atinge, assim, o macro através do micro, o coletivo através do individual,
elaborando uma narrativa politica que nao despreza o plano dos dramas individuais.
Pelo contrario, mostra que um estd amalgamado a outro. Os governos autoritarios
atingem a massa justamente porque corroem a esperanca e a liberdade de
individuos concretos.

Nesse sentido, essa obra, que completou 20 anos de seu langamento, nunca
se fez tdo atual nos assuntos politicos e sociais da sociedade brasileira, visto que
em eventos recentes parte da populacédo, num flagrante caso de falta de memoaria e
senso historico, roga por um retorno da Ditadura Civil Militar. Mesmo com sua
abordagem mais lirica, narrativas como essa em analise se propdem a atuar em
contraponto com recessbes e imposicdes que governos autoritarios queiram
instaurar em uma nacdo. Desse modo, entende-se que obras como a de
Reichenbach transcendem o valor estético, tornando-se elementares na discusséo e

reflexao do atual contexto que o pais vem atravessando.
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