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Notas prévias:

Esta Dissertacéo é redigida de acordo com o novo acordo
ortogréfico. Para efeitos de referenciacao bibliografica,
recorre-se a norma Chicago em nota de rodapé. As
traducdes presentes ao longo do texto s&o realizadas
pela autora. Recomenda-se a visualizacdo do documento
em pagina dupla, para uma melhor associacéo entre o

texto e as imagens.
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RESUMO

Formando um quadro hibrido de intersecdes disciplinares entre a
cenografia e a arquitetura, esta Dissertacdo centra-se na analise das
propriedades espaciais geradas pelo dispositivo cénico no cinema.
Explorando a permeabilidade entre ambas as disciplinas, a investigacao
presente neste trabalho tem como objetivo diluir as fronteiras entre
estas duas praticas espaciais. Ao permitir a experimentacao com novos
paradigmas de desenho e a subversdo de convengdes, a cenografia
revela-se como uma pratica espacial Unica, capaz de enriquecer e
informar o campo da arquitetura. Em contrapartida, examina-se também
a contribuicdo de temas e processos arquitetonicos para a construcao
de espacos cénicos cinematograficos. A primeira parte dedica-se a
exposicdo de teorias, reflexdes e observacdes que fundamentam as
influéncias reciprocas entre cenografia e arquitetura. Ja a segunda
parte explora trés casos praticos, destacando os valores espaciais das

respetivas estruturas cénicas.



ABSTRACT

Forming a hybrid framework of disciplinary intersections between
scenography and architecture, this dissertation focuses on analyzing
the spatial properties generated by the scenic device in cinema.
Exploring the permeability between both disciplines, the research
in this work aims to blur the boundaries between these two spatial
practices. By allowing experimentation with new design paradigms
and the subversion of conventions, scenography reveals itself as a
unique spatial practice, capable of enriching and informing the field of
architecture. On the other hand, the contribution of architectural themes
and processes to the construction of cinematographic scenic spaces
is also examined. The first part is dedicated to presenting theories,
reflections and observations that underpin the reciprocal influences
between scenography and architecture. The second part explores
three practical cases, highlighting the spatial values of the respective

scenic structures.
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INTRODUCAO

O tema proposto para esta Dissertacéo é o estudo das propriedades espaciais geradas pelo dispositivo
cénico cinematografico. Fundamentalmente, pretende-se explorar de que modo os elementos que
definem a disciplina da arquitetura participam num cenario desenvolvido para cinema. Temas ligados
a composicao visual, a criacdo de atmosferas e ao experimentalismo material sdo, efetivamente,
convocados num processo de construgao de espagos que procuram conduzir uma dada narrativa.
Enquanto disciplina desvinculada das regras do espaco real, a cenografia permite a exploragdo de
novos conceitos de design e a subversao de convencdes pré-estabelecidas. Também se torna evidente
que, embora operem em contextos distintos, ambas as areas possuem estratégias de projeto comuns.
Tal fenémeno é exemplificado pelo recurso da cenografia as linguagens préprias da arquitetura, como
o desenho, a maquete, o digital, o texto, a fotografia ou a colagem. E, precisamente, com base nestas

premissas, que surge a pertinéncia do tema para a area disciplinar da arquitetura.

No que diz respeito a estrutura deste trabalho, optou-se por uma divisdo bipartida. Num primeiro
momento, propde-se desenvolver um conjunto de reflexdes tedricas que justificam uma aproximacao
entre a cenografia e a arquitetura. O primeiro capitulo procura dar um entendimento geral da cenografia,
recorrendo a exemplos variados, evidenciando as suas convergéncias e pontos de afastamento
em relacao a arquitetura. Ja os capitulos subsequentes focam-se nas questdes-chave inerentes a
cenografia concebida para contexto cinematografico. Deste modo, no segundo capitulo, procura-se
estabelecer uma base tedrica que apela a uma leitura espacial conectada com a experiéncia humana.
De seguida, pretende-se explorar as logicas de aproximacao ao projeto, provando que ambas as
disciplinas se servem das mesmas ferramentas. No quarto capitulo, surge a intencdo de construir
um atlas de itinerarios tedricos e reflexivos que identificam os temas inerentes a pratica cenografica
aplicados em contexto arquiteténico. Encerra-se esta parte com o exercicio inverso, no qual se procura

averiguar de que modo a gramatica da arquitetura migra para o universo cenografico.

Posteriormente, na segunda parte desta Dissertacao, selecionaram-se trés casos praticos que auxiliam
a afericao da légica arquitetdonica da cenografia. O critério de selecao reside nos valores espaciais
transmitidos pelas estruturas cénicas dos filmes, bem como na disponibilidade de elementos graficos
ou informacao escrita que promovem um estudo mais aprofundado dos respetivos espacos cénicos.

Portanto, estes ultimos capitulos ndo so irdo estudar a forma como estes filmes iluminam imagens



INTRODUGAO

da vida através do espaco, como também irdo mapear licbes de arquitetura transmitidas por estes
mesmos. Pretende-se ultrapassar o valor do contentor fisico das situacdes construidas e complementa-

lo com o valor arquiteténico do espacgo imaginado.

A metodologia adotada baseia-se no cruzamento de bibliografia que investiga a pratica cenografica,
com bibliografia e referéncias inerentes ao mundo da arquitetura. O objetivo é produzir um quadro hibrido
de intersecdes disciplinares. O texto surge também acompanhado por paginas com composicdes
de imagens. Esta selecdo e justaposicéo pictdrica também constitui um método de pensamento,
enriquecendo a compreensao das tematicas em questao. No final, pretende-se a criagdo de uma rede

composta, ndo s por factos, como também por observagoes, interrogacdes e pensamentos pessoais.






Cenografia e Arquitetura

Fig. A : A Lisboa de Yorgos Lanthimos em “Poor Things"(2023), cenografia de Shona Heath e James Price
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01. CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS

O dialogo entre a cenografia e a arquitetura constitui o ponto de partida desta Dissertacao. Através
de um mapeamento critico das relagdes interdisciplinares destas duas areas, pretende-se indagar
sobre 0 modo como estes saberes se informam um ao outro, formando uma viséo transdisciplinar da

arquitetura.

Primeiramente, torna-se importante clarificar as definicdes associadas a este tema. A cenografia € um
termo de origem grega -skenenographie- cujo significado se pode traduzir em “desenho da cena” ou
“escrita da cena”. Na Antiguidade grega e romana, admite-se que o cendgrafo € aquele que desenha
ou pinta os cenarios.!” Em Dez Livros de Arquitetura, Vitrlvio emprega o termo scaenographia para
referir-se ao desenho em perspetiva, associado a arquitetura. Posteriormente, durante o Renascimen-
to, o arquiteto italiano Sebastiano Serlio recupera o trabalho de Vitrdvio, usando o termo para se referir
a organizacao do espaco em perspectiva.? Esta etimologia revela desde ja uma logica espacial e visual

associada a este saber, a qual permite ligar esta arte a arquitetura.

Ja na contemporaneidade, a pratica da cenografia remete para a intervencao sobre 0 espago per-
formativo. Atualmente, podemos encontrar projetos cenograficos em diversos contextos, desde pro-
ducdes teatrais ou audiovisuais a exposicdes e eventos. Estes socorrem-se frequentemente de estru-

turas temporarias que ajudam a conduzir as respetivas narrativas.

Consequentemente, sublinha-se a necessidade de reconhecer a cenografia como disciplina que visa
a criacdo de uma composicao espacial plena e significante, que enquadra intervencdes culturais. Um
projeto cenografico leva em conta diversos parametros e serve-se de varios mecanismos desde a ma-
nipulacdo da luz e do som até a criacao de dispositivos volumétricos. Deste modo, ao falar deste ato
de projetar, surge igualmente a pertinéncia de falar em “Gesamtkunstwerk”. Os projetos cenograficos

procuram criar uma experiéncia artistica na qual as componentes visuais, sonoras € espaciais se unem
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em prol da narrativa € de uma atmosfera pretendida. Esta busca por uma composicao holistica acaba
por traduzir-se numa obra de arte total, que ndo se esgota na organizagéo material uma vez que tam-

bém procura uma dimenséao intangivel das coisas.

Quando se fala da articulagéo interdisciplinar entre a cenografia e a arquitetura, é importante recon-
hecer que podem existir certas dicotomias ou ambiguidades. Torna-se claro que, apesar de todas as
suas aproximacoes, a cenografia atua em campos diversos do projeto arquitetonico. Esta ideia mos-
tra-se bastante presente no discurso avancado pelo arquiteto Jodo Mendes Ribeiro, na sua tese de

doutoramento, focada na cenografia teatral.

“A cenografia e a arquitectura inscrevem-se em territorios distintos, distincao essa que se manifesta
em temas opostos como imagem e construcao, iluséo e real, simulagéo e verdade, conduzindo a dif-

erentes modos de leitura da realidade.”

Contudo, apesar de se reconhecer que as disciplinas se inscrevem em territorios diferentes, procura-se
introduzir este tema através de um conjunto de reflexdes que questionam, remapeiam e diluem os lim-

ites entre estas duas areas.

Efémero e permanente

Enquanto a arquitetura é feita para resistir ao tempo, a existéncia do objeto cenografico encontra-se
limitada pela duracao da performance para a qual foi concebido. Por exemplo, ao tratar-se de uma
producdo de cinema, a obra cenografica dura até ao fim das fiimagens das respetivas cenas. Por
sua vez, numa peca de teatro ou em concertos, a estrutura cenogréfica conserva-se enquanto 0s
espetaculos forem exibidos. Ja num desfile de moda, o cenario apenas vive por algumas horas. Deste
modo, a obra deve ser pensada de acordo com a sua condicao de objeto efémero. O seu periodo curto
de vida permite igualmente que o projeto cenografico abra um espaco de experimentacao espacial,

material e visual.

13
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Observe-se, por exemplo, 0 modo como Frank Gehry constréi um espetaculo de dpera através do
papel amachucado e de volumes moveis (fig. 1). Ou, por sua vez, a maneira como 0s estudios de
cinema recorrem a materiais leves, de facil e célere manipulagéo e transporte, como o cartao ou a
madeira (fig. 2). O projeto cenografico leva em conta a sua impermanéncia e tende a valorizar solugdes

rapidas, mutaveis e flexiveis.

Indubitavelmente, o conceito de temporalidade contrasta com a ideia vitruviana de firmitas. Porém,
embora rapidamente se aloque a arquitetura ao mundo da perenidade, podem lancar-se provocagcdes
contrarias. Padrdes de permanénciapodem, facilmente, ser desafiados porumarealidade contemporanea
incerta, em que a rapidez das mudancas na sociedade e no ambiente exigem novas solugoes. Com
um mundo em permanente transformacao, podem surgir circunstancias arquitetonicas que pedem
uma abordagem ao tema da temporalidade. Também a arquitetura pode viver do experimentalismo
material e da mutabilidade. Com efeito, este tdpico mostra-se evidente na obra do arquiteto Shigeru
Ban. Inicia a sua pratica profissional ao desenhar exposicdes. Desenha a primeira, em 1984, dedicada
a Alvar Aalto, na qual emprega tubos de papel enquanto fronteiras espaciais (fig. 3).° O arquiteto
comeca a desenvolver interesse e testes de resisténcia nestas estruturas e em 1990, constréi uma
habitacdo através deste material (fig. 4).6 Ja nos ultimos anos, tem-se assistido ao modo como este
sistema construtivo low-tech é capaz de responder a situacdes pds-catastrofe (fig. 5).” Curiosamente,

a primeira circunstancia onde foram aplicados foi, precisamente, num evento temporario.

Deste modo, a efemeridade acaba por ser capaz de proporcionar um terreno fértil para testar novas
solucdes espaciais. Através de materiais facilmente manipulaveis e de execugdes rapidas, a cenografia

pode constituir uma ferramenta de experimentacao arquitetonica.

7 Ibid., 206-213.
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Ficcao e realidade

Para a cenografia produzida para contexto cinematografico e teatral, a relagéo entre ficcao e realidade
torna-se particularmente relevante. Neste caso, 0 projeto cenogréfico nasce a partir de textos
dramaturgicos e da encenacao artistica e a obra molda-se em torno de uma histéria ou narrativa.
Deste modo, a cenografia pode ser vista como uma arquitetura concebida para universos ficticios. Por
sua vez, a arquitetura desenvolve-se no dominio da realidade e submete-se as regras do lugar na qual

se insere.

Durante um férum sobre a relagé&o entre cenografia e arquitetura, Anna Viebrock, cendgrafa de teatro,
dirige uma provocacgdo ao arquiteto Jacques Herzog, apontando para uma diferenca fundamental
entre a pratica cenografica e a arquitetonica: “No palco, talvez seja possivel construir atmosferas mais

intensas, ou seja, espacos estranhos ou aterradores. Como arquiteto, néo lhe é permitido fazer isso.”®

O facto de se trabalhar em contexto ficticio permite expandir limites e possibilidades. O espaco cénico
torna-se num lugar de invencao e imaginacao, que se rege por matrizes simbdlicas e plasticas. Uma
obra cenogréfica, “mais que a propria realidade, € o espelho das coisas que dela imaginamos”.®
Porém, deve-se, também, reconhecer que a gramatica cénica surge como um produto de elementos
reais e ficticios.” A cenografia € um reflexo da vida, ou seja, a realidade pode constituir um campo de
referéncia para a criagdo de personagens, eventos, didlogos e espacos. Os sonhos, 0os sentimentos
e as emocdes retratadas em filmes ou espetaculos pertencem a condicdo humana e ndo deixam de

existir fora do palco ou do estudio.

Com este argumento, pretende-se avancar a hipétese de que a fronteira entre a arquitetura e a
cenografia é bastante ténue. Apesar de ser claro que as disciplinas se guiam por principios diversos,
0S seus pontos de convergéncia tornam-se evidentes quando se pensa que a ficcado pode resultar da

realidade e vice-versa.

8 Anna Viebrock apud Thea Brejzek, “Between Symbolic Representation and New Ciritical Realism: Architecture as
Scenography and Scenography as Architecture,” in Scenography Expanded: An Introduction to Contemporary Performance
Design, ed. Joslin McKinney and Scott Palmer (Londres: Bloomsbury Publishing, 2017), 64.

9 Mendes Ribeiro, “Arquitectura e Espaco Cénico,” 98.

10 lbid., 99.



01. CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS

Fig. 6: “The Cabinet of Dr. Caligari”(1920), realizado por Robert Wiene,
cenografia de Hermann Warm e Walter Rohrig. A distorgéo do cenario
revela a subordinacéo ao contexto ficticio e a rejeicéo das regras que
regem a realidade.

Fig.7: Estrutura cenogréfica desenhada por Anna Viebrock para “Medea
in Corinto”(2010), Munique

17
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Artificial e auténtico

O senso comum rapidamente aloca a cenografia ao mundo do artificial e a arquitetura ao universo
do auténtico. A efemeridade do dispositivo cénico, naturalmente, abre a possibilidade de fingir e iludir
a audiéncia. Embora a arquitetura se inscreva num territério diverso da cenografia e possa procurar
outros principios, como a funcionalidade e a verdade material, também se pode reger por valores
plasticos e jogar com a percecao humana. O mundo da simulagdo pode, efetivamente, ser convocado
por circunstancias arquitetonicas. Um exemplo seria o Teatro Olimpico de Vicenza, no qual Vicenzo
Scamozzi constréi um cenario através de um jogo perspético, composto por sete ruas que partem
do palco em diferentes direcdes (fig.11). Cada uma delas é construida em perspetiva acelerada, com
pisos inclinados e edificios que sdo comprimidos em profundidade (fig.12). O palco é, deste modo,
organizado de acordo com propdsitos imagéticos e representativos. Integram-se experiéncias praticas

e convicgdes tedricas desenvolvidas na disciplina cenografica no ambito arquiteténico.

19
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Por outro lado, apesar da pratica cenografica ser associada ao artificio, & possivel identificar varias
abordagens a este tema, que se situam em diversos lugares no espectro artificial-auténtico. Por um
lado, existem cenografias que se desenvolvem através da logica do codigo, convidando a audiéncia
a abstracdo. Os objetos cénicos exercem um papel representativo e comunicativo, ou seja, a
verossimilnanca ndao € uma prioridade no desenho. No cinema, surgem exemplos como “Dogville”
ou “Manderlay” (fig.13), de Lars Von Trier, nos quais os “horizontes do cinema”' sao reduzidos
“aos quatro cantos de um palco”?. Por oposicao, o universo cinematografico também recorre a
espacos Cénicos que visam ser interpretados como uma substituicdo da realidade, € ndo como uma
indicagéo conceptual de uma localizacao fisica ou psicoldgica. Trata-se de um artificio escondido por
jogos de ilusao, manipulagcao de perspetiva ou simulagdo de texturas e materiais. Varias produgdes
cinematograficas ilustram como se pode anular a fronteira entre o artificial e o auténtico, como se vé
no filme “The Apartment”. Para construir o escritério no qual trabalha o protagonista, o cendgrafo
Alexandre Trauner recorre a perspetiva acelerada e manipula a escala de varios objetos (fig.14). Cria-
se a ideia de que o espaco ¢ infinito através de um pavimento inclinado e de um conjunto de mesas
e atores™ que vao diminuindo de tamanho a medida que se afastam da cémara.' Deste modo, a

imagem constitui um campo operativo que pretende suprimir a linha entre o real e o artificial.

Por sua vez, existem filmes que empregam localizacdes reais, mas que, simultaneamente, transportam
o espectador para realidades completamente diversas. O filme “Clockwork Orange”, de Stanley Kubrick,
passado num futuro ndo muito distante mas, certamente, distépico, opta por filmagens em interiores
e exteriores reais para conduzir a sua narrativa (fig.15). Por Ultimo, o desenho da cena também pode
rejeitar artificios e ambientar-se na esfera do real. E o caso de “Ladri di Biciclette”, filmado em Roma,

com atores sem experiéncia performativa de modo a apontar para uma aproximagao a realidade (fig.16).
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Fig. 13 (em cima a esquerda): “Mandelay” (2005), realizado por Lars
Von Trier, cenografia de Peter Grant.

Fig. 14 (em cima a direita): “The Apartment” (1960), realizado por Billy
Wilder, cenografia de Alexandre Trauner.

Fig.15 (em baixo a esquerda): “A Clockwork Orange” (1971), realizado
por Stanley Kubrick, cenografia de John Barry. Cena filmada na Jaffe
House, projetada pela Team 4, em Radlett, Inglaterra.

Fig. 16 (em baixo a direita): “Ladri di biciclette”(1948), realizado por
Vittorio de Sica. Cena fimada em Tufello, Roma.

21
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(Sub)sistemas espaciais

Entender projetos cenogréficos significa também compreender o potencial do vazio criado por este
espaco performativo e como o seu preenchimento auxilia a construgdo de uma narrativa. Também a
arquitetura acaba por funcionar através desta logica. O historiador Geoffrey Scott defendia que a ar-
quitetura “tem o monopdlio do espaco”'®, enquanto Erich Mendelsohn identificava o espaco como a
sua esséncia, afirmando que a arquitetura é o proprio espaco.'® No fundo, o utente e o intérprete vivem
e deslocam-se no vazio. A génese do trabalho arquitetonico ou cenografico encontra-se na forma

como 0s vazios podem ser encapsulados ou como se interligam entre si.

Caminhando do geral para o particular, tanto o projeto cenografico como o arquitetonico convidam a
criacao de sistemas e subsistemas espaciais. Na cenografia e na arquitetura, “ha sempre uma tentativa
de marcar o espago”’’, seccionando ou dividindo 0 mesmo através de limites. Em ambos os contextos,

introduzem-se fronteiras visuais, materiais ou simbdlicas que visam organizar o espaco.

Existem as mais variadas estratégias para criar estes sistemas. A construcdo destes limites pode ser
feita através de objetos, paredes ou volumes (fig. 17), da linha ou do traco (fig. 19-20), ou de algo nao
palpavel, como a luz (fig. 18). S&o estas fronteiras que geram hierarquias, estabelecem relacdes e
definem as propriedades de um determinado espaco, seja num palco, num estudio, num edificio ou
numa cidade. Assim € moldada a experiéncia humana, numa danga entre vazio e preenchimento, entre

espaco e matéria.

15 Geoffrey Scott, The Architecture of Humanism. A Study in the History of Taste (Boston e Nova lorque: Houghton
Mifflin Company, 1914), 226.

17 Manuel Graga Dias, “Contradicdes e Complexidades. Manuel Graca Dias,” entrevista por Luis Urbano, https://
vimeo.com/780275922.
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Fig. 17 (em cima): “O Lugar do Morto"(1984), realizado por Anténio Vasconcelos, cenografia de Manuel Graga Dias. Recorre a objetos para auxiliar
a sua marcagao espacial. E através de aderegos como jornais, revistas e postais que proporciona uma experiéncia imersiva aos intérpretes e aos
espectadores. Estes objetos aliam-se ao suporte arquitetonico e, desta maneira, caracteriza-se um apartamento habitado.

Fig. 18 (no meio): “Um Filme em Forma de Assim”(2022), realizado por Joao Botelho. A rua é delimitada pelas estruturas cenogréficas. Também o
trabalho de luz auxilia a marcar e seccionar 0 espago.

Fig. 19 (em baixo a esquerda): Dois a partir de Romeu e Julieta (2006), coreografia de Rui Lopes, Guimaraes. As linhas presentes no pavimento
visam representar um labirinto.

Fig. 20 (em baixo a direita): “Dogville”(2003), realizado por Lars Von Trier, cenografia de Peter Grant. As ruas e edificagbes da aldeia sdo
representacdes bidimensionais marcadas no pavimento. A estas fronteiras abstratas, aliam-se objetos distribuidos pontuaimente pelo espago
cénico.
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O corpo

Para encerrar este conjunto de reflexdes, finaliza-se a olhar, brevemente, para um fator determinante,
tanto para o projeto cenografico como para o projeto arquiteténico: a introdugéo do corpo humano no
espaco. Nao se pode deixar de notar que a experiéncia cinestésica do espaco constitui um ponto de

unido entre a cenografia e a arquitetura.

O corpo é o instrumento com o qual se experimenta o mundo, seja este real ou ficticio. E através
dos sentidos que o ser humano estabelece relacbes com 0 espaco e constrdi a sua percecédo deste
mesmo. Assim, a medida da figura humana, o olhar e o movimento servem de elementos moduladores
de sistemas de medida e proporcéo usados em projetos arquitetonicos e cenogréficos. Em ambas as
disciplinas, o desenho procura responder a uma sequéncia de movimentos, seja ela espontanea ou

programada.

“Deslocando o0 seu corpo, construindo a sua casa, arroteando um campo, escrevendo uma carta,
vestindo-se, pintando, conduzindo o0 seu automovel, levantando uma ponte, poderiamos dizer —
vivendo- 0 homem organiza 0 espaco que o cerca, criando formas, umas aparentemente estaticas,

outras claramente dindmicas.” '8

E através do corpo que o ser humano organiza a sua existéncia no mundo. De Homem para Homem,
constroem-se espacos que procuram refugiar o corpo e a emogao e enquadrar experiéncias. Estes
espacos podem ser vividos por intérpretes ou por utentes, mas convoca-se sempre a nocao de
habitabilidade. Portanto, seja nas obras de Corbusier (fig. 21), ou na cenografia ultraterrestre de “2001:
Odisseia no Espaco” (fig. 25), o corpo constitui uma base, usada para encontrar solugdes espaciais. O
projeto procura sempre enquadrar e ser definido a partir das experiéncias que advém do corpo e dos

sentidos. No fundo, do corpo nasce o espaco.
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Fig. 21 (em cima a esquerda): Unité d’habitation (1965) de Le Corbusier, em Rezé, Nantes. O modulor gravado
na parede, sistema de proporgdes baseado nas medidas humanas, utilizado por Le Corbusier na concecéo de
espacos.

Fig. 22 (em cima a direita): Final Wooden House (2006), esquema do atelier Sou Fujimoto Architects, onde se nota
que o desenho parte do corpo.

Fig. 23 (no meio): Os Espacialistas na Casa em Monsaraz (2018), do atelier Aires Mateus. Atraves dos seus corpos,
este grupo de arquitetos estabelece um conjunto de relagbes espaciais com a obra. A fotografia e 0 happening séo
0s meios que lhes permitem investigar esta relagao entre o corpo e o0 espago.

Fig. 24 (no meio a direita): “Entrada de palhagos’(2000) a partir de textos de Hélene Parmelin, encenagé&o de Anténio
Pires, Porto. Esta imagem mostra um dispositivo cénico moldado em torno da escala humana.

Fig. 256 (em baixo): “2001: Odisseia no Espaco’(1968), realizado por Stanley Kubrick, cenografia de Tony Masters,
Harry Lange e Emest Archer
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02. ESPACO E PERFORMANCE

A relacao entre espaco e performance desempenha um papel fundamental tanto na cenografia, como
na arquitetura. A partir deste capitulo, os aprofundamentos seréo dirigidos para a cenografia desenhada

para contexto cinematografico, que convoca interacdes particulares entre espaco e performance.

Primeiramente, esta-se perante uma circunstancia performativa que, salvo raras excecdes, requer
0 maximo de verossimilhanga possivel. Procuram-se sempre qualidades plausiveis e convincentes
do espaco, quer se trate de um mundo fantastico e imaginario ou de uma realidade préoxima a do

espectador.

Em segundo lugar, os espacos sao projetados com o intuito de serem capturados pela cAmara. Nao
existe uma interacado direta entre o publico e os intérpretes, ou seja, ndo se encontram NO MesMo
espaco fisico. O espaco cénico cinematografico existe em duas condi¢des diversas: por um lado é
percecionado pelos artistas em tempo real e tridimensionalmente; por outro, o publico contacta com
ele através de uma imagem captada pela lente da c&mara. Este fendmeno distingue-o de todos os
outros contextos cenograficos. Torna-se possivel recorrer a técnicas especificas, desde a escolha
do enquadramento visual até a prépria edicdo das filmagens. Neste sentido, o desenho do espaco

performativo cinematografico leva em conta todos estes parametros.

Contudo, para abordar a tematica deste capitulo, é pertinente esclarecer a definicao do conceito
de performance, bem como do conceito de agdo. Através do senso comum, é possivel associar,
rapidamente, a cenografia a performance e a arquitetura a agéo. Facilmente, surge uma oposicéo
binaria, na qual se diferencia “acéo, uma atividade real e auténtica, de performance, uma atividade
artificial, teatral ou ficticia.”'® Porém, a complexidade da relacao entre realidade e representagéo nao

permite esta polarizagcéo dos dois conceitos.?®

Richard Schechner contribui para uma distingdo entre acao e performance, ao diferenciar o conceito
“fazer” de “mostrar fazer”, seja dentro ou fora da esfera da arte. O “mostrar” ndo implica algo falso

ou ficticio, apenas sugere que 0 sujeito que faz a performance esta consciente que o esta a fazer.?!

20 Ibid.
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Segundo o autor, a medida que estamos mais conscientes do que ndés, ou 0s outros, estéo a fazer,

verifica-se que as acdes se aproximam de performances.??

Na quarta edicé&o do livro “Performance Studies: an Introduction”, Schechner identifica varios tipos de
performance.?® Para além de mencionar performances artisticas, inclui também na sua lista atividades
do quotidiano, tais como cozinhar, fazer a cama, ir para o trabalho, encontrar-se com amigos. Equipara
estas atividades a atuagdes improvisadas que seguem guides, também conhecidos como habitos,
rotinas e convencgdes.?* Esta definicdo complementa o seu trabalho tedrico, defendendo a performance

COMO UM espectro.

Ja Cveji¢ e Vujanovi¢ buscam uma distingao entre performance e acao ainda mais permeavel. Com
base na definicao de Schechner, admitem que os conceitos de agao e performance nao podem ser
separados por uma linha que divide o real da ficcdo. Uma vez que as performances, por mais ficticias
que sejam, se integram num contexto social, existe uma permeabilidade entre 0 comportamento
performativo e 0 comportamento real.? Isto €, ambos se influenciam mutuamente. As performances que
se testemunham no cinema ou no teatro tanto podem ser influenciadas por atividades do quotidiano,

como podem influenciar atividades do quotidiano.

Assim, os limites entre 0 que é performance e 0 que nao é estdo constantemente a ser testados,
questionados e remapeados por artistas e investigadores. O que importa salientar é que esta
permeabilidade permite o encontro de atos performativos em varios contextos, desde encenacdes até
situagdes do quotidiano. Também as agdes podem ocorrer num dia comum ou num estudio ou palco.
Sao estas questdes antropoldgicas contemporaneas que estabelecem um campo de fluidez entre a

cenografia e a arquitetura e aproximam estas duas disciplinas.
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Neste sentido, tanto a cenografia como a arquitetura podem responder a performances, a experiéncias
cinestésicas conscientes do espaco. Ambas procuram satisfazer um programa e enquadrar uma
série de eventos e movimentos. Deste modo, surge a pertinéncia de mencionar o trabalho teérico
desenvolvido por Bernard Tschumi. Em “The Manhattan Transcripts”, Tschumi propde uma leitura do
espaco que o relaciona com os eventos e movimentos que nele se desenrolam. Adicionalmente, reitera
em “Architecture and Disjunction” a ideia de que a arquitetura é sobre algo que acontece nela, “nao
podendo ser desassociada dos eventos que nela acontecem”.?6 Sumariamente, o espaco tanto pode

ser definido pelas paredes que o rodeiam, como pelas agdes que testemunha.?’

Tschumi tece consideracdes sobre a arquitetura, que remetem o leitor, faciimente, para o universo
cinematografico. Seja na arquitetura ou num filme, o espaco incorpora um campo de possibilidades,

no qual diferentes atividades e movimentos ocorrem.

“A temporalidade dos Transcripts sugere inevitavelmente a analogia do fime. Para além de uma
sensibilidade comum do século XX, ambos partiham uma técnica frame by frame, o isolamento de
pedacos de acdo congelados. Em ambos, 0s espacos ndo sao apenas compostos, mas também
desenvolvidos de plano para plano, de maneira que o significado final de cada plano dependa do seu

contexto.”?®

Nos Transcripts, Tschumi defende que a experiéncia arquitetonica deriva da relacao entre trés
niveis: evento, movimento e espaco. O arquiteto cria narrativas ficcionais que exploram situacoes
urbanas imaginarias, nas quais 0 espago pode ser equiparado a uma estrutura cenografica para os
eventos e movimentos que nele ocorrem (fig. 1). Igualmente, desenvolve um conjunto de diagramas
que exemplificam esta leitura espacial. Tomando como referéncia os diagramas do cineasta Sergei
Eisenstein, Tschumi desenvolve um trabalho visual, no qual ilustra a relac&o estabelecida entre 0 espaco
e 0 seu uso. Os diagramas de Tschumi traduzem um modo de anotagéo desafiante e nao-convencional
que auxiliam a compreender a ocupacao do corpo no espacgo. Alguns sao derradeiras esculturas

solidificadas no espaco (fig. 2).
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Fig. 1: Evento (1), Espaco (2), Movimento (3)
Fig. 2: Esculturas de movimento solidificado no espago
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Por oposicao, outros mostram a subtragcdo num volume abstrato que preenche o espaco (fig. 3).
No fundo, expressam o confronto de uma ordem com outra. Através dos diagramas de Tschumi, é

possivel verificar que estas trés entidades estabelecem relagdes entre si.

Assim, o trabalho tedrico do autor fornece consideracdes que permitem criar paralelismos entre a
cenografia e a arquitetura. Neste caso, as ferramentas que oferece para realizar leituras espaciais
focadas na interacado entre corpo, acontecimento e espaco revelam-se particularmente relevantes no
ambito do desenho da performance em contexto cinematografico. Tanto em situacao arquitetdonica
como em contexto cinematogréfico, torna-se bastante evidente o0 modo como estas camadas

interagem entre si.

Tschumi argumenta, repetidamente, que néo ha arquitetura sem evento. De maneira semelhante, nao
ha filme sem evento. Em contexto de producao cinematografica, o evento é a narrativa que subjaz ao
filme. Ja a intrusao do corpo no espago desempenha um papel determinante em ambos os contextos.
Tanto a cenografia como a arquitetura buscam uma resposta a experiéncias corporais, dirigindo o

COrpo NO espaco.

Em suma, em ambos 0s contextos, o espaco resulta num auténtico campo operativo que aloja eventos
e movimentos. E com base nesta premissa que as barreiras entre cenografia e arquitetura se eliminam

e se estabelecem intersecdes disciplinares entre as duas areas.
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03. PROCESSOS E LINGUAGENS

“Desde o final dos anos 70, a arquitetura tem procurado fervorosamente estabelecer ligacdes com
outros campos artisticos.(...) Este interesse frenético em expandir o pensamento arquitetonico indica,
claramente, que a arte da arquitetura se tornou incerta da sua esséncia e do seu futuro rumo. (...) Em
muitas escolas de arquitetura espalhadas pelo mundo, o interesse mais recente é o cinema. (...) Estas

duas formas de arte criam e medeiam imagens percetiveis da vida.”?®

Ainteracao entre cinema e arquitetura baseia-se no modo como ambas as artes enquadram a experiéncia
humana. O cinema apela a uma navegagao no espago e no tempo, e sobretudo, na emoc¢ao humana,
que se revé facilmente na arquitetura. No objeto cinematografico, existe uma ordenacédo do lugar,
da circunstancia, da luz. Sumariamente, ha uma ocupacao do espaco, seja este real ou encenado.
Interessa, neste capitulo, mergulhar na génese desse espaco, na sua retdrica e Nnos pProcessos que
permitem alcanca-lo. Estas légicas de aproximacao ao projeto convergem, inequivocamente, com a
metodologia arquiteténica. Tanto a cenografia como a arquitetura se deparam com uma necessidade
de investigar, de registar, de construir e representar ideias. Compartilham matrizes de modus operandi
e linguagens de comunicacéo, fendbmeno que justifica adicionalmente a permeabilidade entre as duas

areas.

Basta lancar um olhar sobre a maneira como grupos que operam no campo da arquitetura recorrem
ao filme para ampliar o discurso arquiteténico € comunicar com um publico mais abrangente. O legado
gréfico dos Superstudio (fig.1-3) exemplifica esta fusdo de métodos de pensamento e comunicacao,
dado que se recorre a elementos do filme como imagens, storyboards, guides e audio, para gerar uma

linguagem, provocadora e capaz de enfrentar uma nova realidade do século XX.*

Cruzando referéncias arquitetonicas e cenograficas, pretende-se examinar a maneira como se
materializa a ideia, deslindando as intersecdes entre ambas as disciplinas. Importa, portanto, explorar
a dinAmica destas ferramentas e avaliar o modo como abordam as multiplas dimensdes do cinema e

da arquitetura.
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Fig. 1: Péagina de um storyboard de Alessandro Poli com notas
manuscritas e esbogos para o fime Supersuperficie (1972)

Fig. 2: Colagem dos Superstudio para Supersuperficie (mais tar-
de excluido do fime)
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Fig. 3: Alessandro Poli com o Superstudio: uma fotomontagem utilizada para as flmagens de Architettura interplanetaria
[Arquitetura interplanetaria], 1970-1971.
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O desenho

“O esbogo e 0 desenho sdo exercicios espaciais e hapticos que fundem a realidade externa da

percecao, do pensamento e das imagens mentais em entidades singulares e dialéticas.” ©

Tanto a arquitetura como a cenografia sé@o disciplinas que recorrem ao desenho como método de
aproximacado ao projeto. O desenho é um instrumento de trabalho que permite analisar, registar,
consolidar e comunicar uma ideia, ocupando, simultaneamente, o territério do processo e da linguagem.
Em ambas as areas, 0 ato de desenhar traduz um momento reflexivo que fixa 0s avancos e recuos do
projeto, clarificando as certezas e eliminando as incertezas. Consiste num modo de ver e dar a ver, de

conhecer e dar a conhecer. Particularmente, € um exercicio de pensamento e construgéo de ideias.

Desenhar é equivalente a imaginar, visualizar e mostrar. Sumariamente, € equivalente a projetar. O
desenho procura ligar tanto o arquiteto como o cendgrafo a um sentido de lugar, a uma identidade das
formas, fazendo a ponte entre o imaginario e o real. Em ambas as disciplinas, o desenho incorpora o
instrumento que inaugura novas realidades, sistematizando as légicas proprias da obra. Arquitetos e
cenografos relatam formas idénticas de recurso ao desenho na procura de solugdes espaciais. Num
primeiro momento, 0 esquisso ou 0 esbogo auxilia a exteriorizar a ideia inicial, a fixar o primeiro gesto
no papel. A partir dai, 0 desenho transforma... e finalmente, o desenho comunica, ndo sé uma dada

organizacao espacial, como também cristaliza uma certa atmosfera.

“O desenho é uma forma de comunicacao consigo proprio e com os outros. Para o arquiteto, é
também instrumento de trabalho, entre tantos outros. Um modo de aprender, compreender, comunicar,

transformar; uma forma do projeto.”??

Na era do expressionismo alemao, cendgrafos serviam-se de esbogos marcados pelo exagero e pela
distorcéo para criar dispositivos cénicos que refletiam atmosferas oniricas e sinistras. O desenho definia
jogos de sombras, erguia planos, €, finalmente, esclarecia as camadas metaféricas da narrativa. Torna-

se num instrumento que constituia um modo de elucidar uma ideia, de pensar e de sonhar.
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Observe-se 0 desenho de Andrei Andrejew para o filme Raskolnikow (1923), de Robert Wiene (fig.4).
Através de riscos que angulam agudamente e de manchas de tinta, ora mais ou menos diluida, constroi
um auténtico espaco fisico e psicoldgico. Esta ferramenta permite-lhe apoderar-se do seu proprio

pensamento.

Posteriormente, Ken Adam, arquiteto de formacgao e cendgrafo de profisséo, recorda 0 seu processo
criativo, também bastante associado ao desenho. Afirma que, frequentemente, iniciava com desenhos
rigidos, mas rapidamente procurou outra via. Uma via mais livre e solta, na qual o desenho modera a

relacao entre a mao e a mente, tornando-se no veiculo fisico das ideias e dos pensamentos.

“Desenhar com a régua T e um lapis duro apelava, certamente, ao meu sentido pedante e estes
desenhos de trabalho eram uma espécie de autodefesa. Eu era inibido, com medo de me deixar levar
e de me exprimir, mas (...) com a ajuda das canetas de feltro, que tinham acabado de ser inventadas,
mudei completamente a minha técnica e os meus desenhos tornaram-se muito mais ousados e

expressivos.”s?

Os seus desenhos, carregados de expressao, demonstram que aquilo que, eventualmente, se tornara
num universo de objetos, pessoas e luz inicia com a exploracao erratica do trago, da mancha e da forma
no papel. Os tracos largos da caneta de feltro obrigaram-no a soltar-se, a desenhar com mais ousadia.
Uma ou duas linhas podem constituir a base de um desenho e, muitas vezes, sdo as imperfeicoes
do esboco, com um tratamento arrojado da luz e da sombra, que criam composicdes e ambientes
interessantes (fig.5). Devaneios imperfeitos que s6 s&o impertinentes se nao auxiliarem a compreender,

a pensar ou a exprimir.

De forma semelhante, Steven Holl** confessa que a aguarela é o meio com o qual molda a atmosfera de
um determinado espaco. Analogamente, Louis Kahn® esquissa a velocidade do pensamento, criando
questdes e respondendo as mesmas neste processo (fig.6-7). Poderia listar-se referéncias multiplas,

mas o0 que importa salientar para esta reflexéo é a identificacédo do desenho como um instrumento de
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Gesto carregado “de histdria, de
inconsciente memoria, de incalculavel,
anodnima sabedoria...”*¢

Fig. 4 (em cima a esquerda); Técnica de tinta da china e tinta da china
aguarelada de Andrei Andrejew para o filme “Raskolnikow” (1923), realizado
por Robert Wiene

Fig.6 (em cima a direita); Desenho em caneta de feltro de Ken Adam para o
filme “The Spy Who Loved Me” (1977), realizado por Lewis Gilbert

Fig. 6 (em baixo a esquerda): Desenho de Louis Kahn- Yale Center for British
Art

Fig. 7 (em baixo a direita): Aguarela de Steven Holl- The Nelson Atkins
Museum of Art (expans&o)
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procura e descoberta, que se socorre de uma gramatica universal para pesquisar e representar
solucdes espaciais. Portanto, seja através de uma exploracéo a mao levantada numa fase inicial, ou
de uma geometrizacao rigorosa e regrada num momento posterior, seja para um filme ou para uma
obra arquitetonica, o desenho é uma ferramenta que permite conquistar a imaginagéo. Representa
um saber corpdreo que permite habitar outros mundos, fendmeno que o categoriza como método de
investigacao também na pratica cenografica. Através deste oficio, constroem-se volumes, lancam-se

luzes e sombras, da-se forma a novos espacos e, principalmente, a novas histérias.

A maquete

A procura da exploracao haptica do espaco através da maquete é um processo que cruza as praticas
arquitetonica e cenografica. Estas estruturas palpaveis permitem mergulhar num novo universo e
percorré-lo com o olhar e com o toque. A semelhanca do desenho, a maquete incorpora um instrumento
de pensamento, investigacao e representacao. Alias, também a maquete € desenho, € risco no espago,

€ a materializacao da ideia.

“E a maquete como croquis... A maquete que vocé faz como um ensaio daquilo que esta imaginando...
O croqui, o boneco, um conto. Como o poeta quando rabisca, quando toma nota...A maquete aqui é

um instrumento que faz parte do processo de trabalho; sao pequenos modelos simples.”s”

Paulo Mendes da Rocha opera bastante através da maquete, realizada em plena solidao.® Nao se
trata da maquete para ser vista, mas sim de um reflexo de um raciocinio. Recorre ao papel, material
maleavel, para erguer, rasgar, destruir, construir. Realiza auténticos ensaios tridimensionais que buscam

domar a sua imaginagao.

Ja no cinema, a maquete tem dois propdsitos. Pode constituir parte do processo ou da propria
linguagem de comunicacao do filme, isto é, pode ser um meio ou um fim. Por um lado, o termo pode
referir-se as miniaturas desenvolvidas para fimes. Uma miniatura € uma representacao fisica de um

cenario em escala reduzida. Podem ser preparadas para filmar cenas que seriam impraticaveis de
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qualquer outra forma, para representar determinadas paisagens ou complementar uma dada imagem.
Neste sentido, constituem componentes que participam no visual do produto final, integrando o campo
da linguagem de um filme. Na fig. 8, é possivel observar a preparacdo de miniaturas de edificios, para
o filme “Blade Runner 2049”. No filme, as miniaturas compdem o cenario, uma paisagem urbana que

remete a audiéncia para uma ideia de distopia e futuro.
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Mas também no mundo da cenografia se testemunha o recurso a maquete para pensar, investigar
e debater o espaco. Varias producdes cinematograficas servem-se de modelos arquitetonicos do
cenario, que permitem um encontro de entusiasmos entre cendgrafo, realizador e restantes equipas
em torno de um projeto. Trata-se de um momento de afericdo, no qual a maquete serve de base para
discussoes relativas a questdes técnicas. Verificam-se proporcdes, manipula-se a luz, estuda-se a
posicdo e 0 movimento da cAmara e o deslocamento dos atores. E um protétipo tridimensional do
espaco para experimentar, otimizar e corrigir antes da construgdo em grande escala, um modelo para

arquitetar espaco, evento e movimento.

A exposicao “Dante Ferretti: Design and Construction for the Cinema”, realizada pelo MoMa, dedicada
ao cenografo italiano Dante Ferretti, examina a sua pratica de cenografia no cinema. O espdlio é
composto por desenhos e maqguetes anotadas, um auténtico espelho do processo arquitetdonico. As
suas maquetes parecem mostrar estudos de luz, apontamentos de medida, aberturas, encerramentos
e relevos, como se vé na fig. 9. A propria necessidade de recorrer & maquete comprova o carater

profundamente espacial do seu oficio.

Tomando como exemplo o filme “O Nome da Rosa”, constata-se que Ferretti projeta um labirinto
composto por multiplos pisos, no qual as galerias s&o unidas por um conjunto de escadas. O ponto de
partida é o romance de Umberto Eco, no qual o autor imagina uma biblioteca, situada no coracao de um
mosteiro sob a forma de um labirinto, repleto de armadilhas e enigmas. O labirinto de Eco desenvolve-
se em apenas um piso (fig. 11) . Segundo o realizador Jean-Jacques Annaud, a torre incorporava um
elemento de grande impacto psicoldgico no espectador, optando-se assim que a cenografia seguisse
esta direcdo. Consequentemente, Ferretti inspira-se nas gravuras de Piranesi para transformar a ideia
de Eco numa composicéo espacial que vive da tridimensionalidade.®*® A maquete revela-se, deste
modo, um elemento fulcral para conceber estas perspetivas vertiginosas (fig.12). Ferretti supera, assim,
o dominio da bidimensionalidade e conquista a terceira dimensao, em busca da dindmica do espaco

cénico.




Fig. 9: Maguete do fime “Cold Mountain”(2003),
realizado por Anthony Minghella, cenografia de
Dante Ferretti

Fig. 10: Plano Diretor do Campus da Universi-
dade de Vigo, maquete de Paulo Mendes da
Rocha

Fig. 11: Planta do labirinto planimétrico, esquisso
de Umberto Eco

Fig. 12: Maquete para o filme ‘Il Nome della
Rosa’(1987), realizado por Jean-Jacques An-
naud, cenografia de Dante Ferretti

40 Mendes da Rocha, Maquetes de papel, 22.
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Assim, estamos aqui neste
curso para brincar. Brincar no
sentido mais legitimo da digni-
dade humana {(...) %°

41



42

CENARIO E ARQUITETURA

O digital

Se anteriormente se teceram consideracdes sobre o desenho tradicional enquanto instrumento de
processo e comunicagao, deve examinar-se também o impacto das ferramentas digitais nos campos
da arquitetura e da cenografia. O recurso a estes meios tem progressivamente acompanhado os
processos € as linguagens nestas areas. A tecnologia transformou os métodos de investigacao e de

producdo em ambas as disciplinas, apresentando novos desafios, mas também novas oportunidades.

Softwares de desenho assistido por computador (CAD) e programas de modelacao tridimensional tém
demonstrado rapidez e eficacia do registo rigoroso e medido, bem como na visualizagdo do espaco.
Neste sentido, estes instrumentos digitais agilizam a geometrizacéo do projeto, contribuindo para uma
maior precis&o. Estas ferramentas proporcionam oportunidades como a possibilidade de apagar, de
testar com uma velocidade sem precedentes, de informar até ao mais infimo pormenor uma vez que

no ecra, contrariamente ao papel, ndo ha escala, nem limite.

A dupla Herzog & De Meuron revela que, embora 0s desenhos a mao e as maquetes desempenhem um
papel importante no seu método, a selecao das ferramentas utilizadas no seu processo é realizada de
acordo com a tarefa em quest&o. Isto permite que se resida, simultaneamente, no territério analdgico
e digital. Os instrumentos que utilizam n&o se limitam a representar visualmente a forma de um edificio.
Também oferecem dados quantitativos, avaliam o modo de funcionamento e estabelecem critérios
de sustentabilidade. Em fases subsequentes, durante o processo de construcéo, estes modelos
podem ser usados para uma interacao digital direta com empreiteiros, fabricantes e operarios no local.
Adicionalmente, o seu método também integra o uso de programas de realidade virtual e aumentada

no seu processo de design. '

Também o mundo da cenografia e do cinema testemunha, crescentemente, o0 recurso a tecnologia de
diversas maneiras. A popularizacdo do CGI (computer-generated imagery) na producao cinematografica
gerou uma revolucao digital na industria. Todavia, as técnicas de CGl s&o uma extenséo dos tipos de
efeitos especiais que sempre embelezaram os filmes. Atualmente, apesar de existirem filmes que sao
produzidos somente através de imagética gerada por computador, a maioria combina filmagens em

estudio ou em locais com computacao grafica.

41 “Design Technologies,” 2022, acedido em 30/10/2023, https://www.herzogdemeuron.com/topics/design-techno-
logies/.



Fig. 13: Planta CAD para a Filarménica de Hamburgo (2017), de Herzog&DeMeuron
Fig. 14: Planta CAD para o filme “The Fabelmans”(2022), realizado por Steven Spiel-
berg, cenografia de Rick Carter

Fig. 16: Cenario de “The Fabelmans” no qual se vé a sala de estar, a sala de jantar
e as escadas

Fig. 16: Fotograma do fime que mostra a sala de estar e a sala do plano

03. PROCESSOS E LINGUAGENS
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Hugo (2011), de Martin Scorcese é um bom exemplo da incorporacao do digital na linguagem
cinematografica. Passado em Paris nos anos 30, o filme conta a histéria de um rapaz que vive sozinho
na estacao de comboios Gare Montparnasse, e se envolve num mistério relacionado com o autdomato
do seu falecido pai e o cineasta Georges Mélies. O filme é um tributo de Scorcese a magia do cinema.
Sa0 empregues varias técnicas inovadoras, como a tecnologia 3D, o CGl, mas, simultaneamente, nao
se abandona a componente material do cenario. Scorcese revela, numa entrevista, que Rob Legato,
responsavel pelos efeitos especiais, também faz parte do visual do filme uma vez que combina o seu
trabalho digital com a cenografia de Dante Ferretti.*? As palavras de John Logan, argumentista do filme,

cristalizam delicadamente o que representa este recurso ao digital.

“Aquilo que Geoges Mélies fazia era combinar a tecnologia da época com a arte da narrativa para criar
filmes Unicos, que é exatamente 0 que Martin Scorcese esté a fazer. Aqui esta um mestre da forma de

arte cinematogréfica a trabalhar com uma nova tecnologia pela primeira vez.”

As abordagens ao digital atualmente s&o variadas. Trata-se de uma questdo de opcéao e do resultado
que se pretende alcancar. K.K. Barrett, cendgrafo do filme Her (2014), confessa que evitou o uso de
CGl ao maximo, apesar de se tratar de um filme passado no futuro. Pretendeu criar uma atmosfera
familiar ao espectador, arquitetar o “nosso futuro” e nao “um futuro”.** Em Parasite (2019), Lee Ha-Jun
opta por construir fisicamente os cenarios do filme. Porém, socorreu-se de ferramentas digitais de

modelacao 3D no proprio processo de concecao para visualizar o espaco (fig.18-19).4




Fig. 17: Render para 0 Memphis Brooks Museum of Art, de Herzog & DeMeu-
ron

Fig. 18: Render do cenario para o flme "Parasite” (2019), realizado por Bong
Joon-Ho, cenografia de Lee Ha-Jun

Fig. 19: Fotograma do filme “Parasite” (2019), realizado por Bong Joon-Ho,
cenografia de Lee Ha-dun

Fig. 20: Fotograma do video de apresentagéo da secgéo Design Technologies
do atelier Herzog&DeMeuron. Os movimentos da pessoa situada na imagem
da esquerda séo transpostos para um render animado situado a direita.

Fig. 21: "Hugo” (2011), realizado por Martin Scorcese, cenografia de Dante
Ferretti- estudio.

Fig. 22: "Hugo” (2011), realizado por Martin Scorcese, cenografia de Dante
Ferretti.

46 lbid.
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Os grandes filmes continuaréo
a ser feitos através de meios
digitais, mas a ideia, mais do

que o método é que os tornara
assim.*
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Tanto na arquitetura como na cenografia, a transicdo digital acendeu um debate. Em ambas as
comunidades, tém surgido questdes sobre a continuidade dos métodos tradicionais ou sobre a
assertividade do digital. Contudo, esta ferramenta, tal como as outras, inscreve-se no seu proprio
territério e ndo deve eliminar qualquer sentido de autoria. Cabe ao agente que projeta escolher
como utiliza-la em prol de um resultado pensado, decidido e significante. Trata-se de um método

contemporaneo que procura satisfazer as exigéncias da propria época.

“O computador € como um lapis. Por si s, ndo desenha. O desenho € uma expressao de uma
atividade mental, que pode ter diferentes suportes fisicos. Pode ser um dedo na areia, pode ser um

computador.”#”

A semelhanca deste argumento, Stephen Prince defende que a natureza do cinema narrativo pouco
mudou na era digital, embora atualmente os cineastas disponham de ferramentas mais expressivas e

pormenorizadas do que geragdes anteriores.

“Mas as ferramentas em si ndo sdo o que conta. O que conta é a inteligéncia e o gosto de um

cineasta.”*®

A palavra

Também os textos, a semelhanca das obras de arquitetura, podem apresentar determinadas
propriedades, tais como ritmo, estrutura ou emocéo. As palavras podem ser musicais, densas, fortes
OU suaves mas, sobretudo, tal como as outras ferramentas, sao um instrumento para registar, refletir

€ comunicar.

Como ja se constatou, o projeto cenografico, em contexto cinematografico, nasce de um guido e
procura dar vida as palavras através de cenarios e aderegos. Trata-se de uma materializacao dos
significados e das emocdes que subjazem aos textos. Deste modo, o texto acaba por ser um dos

principais motores criativos do projeto cenografico: as palavras suscitam imagens que se transformam
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em espacos e, neste sentido, também o texto & um material construtor. E uma arquitetura ao servico
de uma ficcado e a palavra demonstra capacidade de informar o projeto € o desenho. Analise-se um

excerto do guido do filme “Casablanca” (1942).

“Primeiramente, apenas os torredes e os telhados so visiveis, contrastando com um céu térrido. A
distancia, avista-se uma neblina. A cAmara desce pelas fachadas dos edificios mouriscos até uma rua
estreita e sinuosa, povoada pela vida poliglota de um bairro nativo. O sol intenso do deserto mantém a

cena numa tranquilidade entorpecida. Nao ha pressa na atividade e 0s sons séo silenciosos.” 4°

Aqui a palavra prepara o cenario que introduz o filme. Sao fornecidas informacdes sobre a paisagem e
0 espaco, sobre pessoas € detalhes. O ambiente & descrito, apelando ao sentido visual e auditivo do
leitor, permitindo vislumbrar a atmosfera da cidade. Torna-se claro que no dmbito do registo, a palavra
tem o poder de ir mais além no retrato detalhado das impressoes, das memorias € dos sentimentos.
A arte da dramaturgia, através da palavra, torna-se no oficio que regista o sonho e habita a emogao.
O texto, tal como o desenho, incorpora uma ferramenta sugestiva, capaz de examinar um espaco, um

edificio, uma cidade. Por este motivo, torna-se num instrumento igualmente Util para a arquitetura.

“Uma viséo rapida, quase irreal. Era necessario treino e trugques para apreender tudo- instantaneo
perfil petrificado, animal desdobrado, sucessao de episddios, intervalos, Torre dos Clérigos dourada
pela limalha dos cabos elétricos, torres de igrejas conventuais, Grilos, Sé, cubo imponente de Nasoni,
muralha cruzando o arco de ferro da ponte, encostas desfeitas a casario, reflexos de azulejos, empenas
em chapa zincada de sumptuoso vermelho veneziano, telhas, vidros de clarabdia cortantes como

espelhos.”

Através desta descricdo vivida, imaginam-se formas e cores, marcam-se impressoes, traca-se um
percurso em ritmo acelerado. Trata-se de uma auténtica investigacao de uma experiéncia na cidade,

cristalizada através de metéaforas visuais.

De um mesmo modo, também as grandes ideias de arquitetura se vao fixando, ao longo da Histdria, na
fala e na escrita. Seja nos Dez Livros de Vitravio, nos discursos, ou nos textos de Tavora, Siza, Kahn,
Koolhaas e muitos outros, ou mesmo em publicagcdes académicas, de revistas ou jornais. A palavra

procura construir, justificar e difundir pensamentos, residindo no universo do processo e da linguagem.
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A fotografia

A fotografia incorpora uma ferramenta analitica que filtra as multiplas variaveis da realidade para
evidenciar um determinado ponto de vista. E um instrumento visual instantaneo, capaz de devolver uma
imagem numa fragdo de segundos, fendmeno que a inscreve nos métodos mais eficazes do campo
do registo. Consequentemente, constitui uma estratégia de anotagcéo e exploracao frequentemente
usada no projeto, tanto cenografico, como arquitetdnico, contribuindo para um ampliamento dos seus

discursos visuais.

Pode ser empregue na leitura e diagndstico de um lugar pois permite uma aproximagao ao espaco,
uma captura empirica de ambientes, pessoas e pormenores. Mas o préprio projeto também pode partir

de uma fotografia.

Lacaton & Vassal, em colaborac&do com Frédéric Druot, s&o encarregues, em 2004, de uma obra
de transformacao da Torre Bois-le-Préte, conjunto residencial dos anos 60, situado nos banlieues
de Paris.®' Inicialmente, previa-se uma demolicdo destas Villes Nouvelles pois, politicamente,
eram um simbolo representativo do fracasso, uma imagem a ser apagada. Contudo, os arquitetos
argumentaram gue seria mais econdémico e sustentavel optar por uma estratégia de reabilitacdo e
expansao. Consequentemente, este projeto englobava uma intervencéo na esfera da memaria coletiva
da populagéo. Face a este problema, socorrem-se do trabalho fotografico de Julius Shulman para

construir uma atmosfera.

As imagens de Shulman constituem, assim, o documento que ativa o projeto (fig. 23-24). Os arquitetos
apropriam-se de uma cena orquestrada na Case Study House #22, de Pierre Koenig, para evocar, nao
s6 um imaginario coletivo, como também um ambiente acolhedor, que ultrapassa os limites do espacgo
domeéstico, estendendo-se até a cidade. A projecao do interior para o exterior € argumentada a partir

da fotografia e 0 ambiente capturado € perseguido no projeto.5?
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Fig. 23: Fotografia de Julius Shulman (1960), Case Study House #22, de Pierre
Koenig

Fig. 24: Fotomontagens de Lacaton&Vassal e Frederic Druot- no edificio, os ar-
quitetos foram confrontados com uma fachada com aberturas pequenas. Deste
modo, procuram projetar do interior para o exterior. Através destas fotomagens,
0s arquitetos pretendiam visualizar uma evolugé&o das possibilidades espaciais
do edificio. A esquerda, encontra-se o existente. A imagem do meio mostra a
vontade de abrir. A direita, torna-se evidente a vontade de expandir ao prolongar
0 espaco do apartamento para o exterior.

Fig. 25: Um interior do apartamento antes da intervengéo de Lacaton&Vassal e
Druot

Fig. 26: Interior depois da transformagao (fotomontagem)
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Também na cenografia se verifica 0 recurso a este meio. Fotografias podem ser utilizadas para efeitos

de pesquisa uma vez que preservam imagens de uma dada cultura, de atmosferas e modos de vida.

“As fotografias fazem parte de um processo de pesquisa em que uma selecao ajuda a criar o ambiente

pretendido ou uma Unica imagem se torna o principio organizador de todo um filme.”s?

Olhando para o universo do exercicio cenografico, o processo de Jacques Tati exemplifica o modo
como a fotografia participa na concegéo das suas estruturas cénicas (fig.27). O realizador recorreu a
uma vasta documentacao composta por fotografias de edificios do pds-guerra, situados nas principais
capitais europeias e norte-americanas, para desenhar os edificios e a nova cidade de “Mon Oncle”

(1958) e “Playtime” (1967).>

Esta imagética torna-se fulcral para a compreensao da realidade urbana da época e constitui um
auténtico veiculo para a sua comédia. As suas cenografias s&o uma sintese dos cddigos presentes
na sua recolha fotografica, desde elementos arquitetdnicos até as proprias atmosferas, revelando um

profundo interesse pela arquitetura e um desejo de projetar uma cenografia informada.

O proéprio cinema encontra-se intrinsecamente ligado a esta arte uma vez que o departamento
de cinematografia, ou diregdo de fotografia, trata precisamente os enguadramentos, a luz e as
paletas cromaticas, assumindo um papel determinante na linguagem de comunicacéo de um filme.

Naturalmente, o projeto espacial obedece aos fundamentos estruturantes da imagem pretendida.
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E um “modo de fazer” do realizador de cinema que
nos interessa muito, porque o guido é construido
principalmente a volta dos atores, das pessoas. Ha
sempre uma histdria que liga as pessoas e os lugares

(...) %
Fig. 27 Fotografias de referéncias para a preparagéo de “Playtime”(1967), realizado por Jacques Tati,
cenografia de Eugene Roman.
55 Anne Lacaton, “The Architecture of Pleasure. Speaking with Anne Lacaton about dwelling, designing, reinventing

and transformation,” entrevista por loana Zacharias-Vultur, 2023, https://e-zeppelin.ro/en/.
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As Sinteses graficas

Encerra-se este capitulo a olhar para uma forma de investigacao e comunicacao que recorre a diversos
meios para sintetizar graficamente uma ideia ou um pensamento. Desde a colagem até a fotomontagem,
passando pelo diagrama, entrelacando desenho, fotografia e apontamentos escritos, fundindo meios

analdgicos e digitais, deslocamo-nos para um universo de hibridez.

Na cenografia, assiste-se ao recurso frequente daquilo que se apelida, na cultura popular, de moodboard.
Trata-se de um cruzamento de modelos espaciais, moveis, objetos para criar um quadro de referéncias

unificado e coeso (fig.28). Ultimamente, pretende transmitir um sentido de atmosfera ao espaco cénico.

Jacques Lagrange, cendgrafo do filme Mon Oncle (1958), afirmou numa entrevista, que o resultado
do projeto da Casa Arpel é fruto da compilagdo de varias revistas e publicagdes de arquitetura da
época, das quais se recortou elementos, como 6culos, pérgulas, caminhos sinuosos, para depois
serem reunidos numa colagem arquitetonica. Fez cerca de seis a oito colagens de recortes fotograficos

para chegar a ideia da casa, estudando o seu projeto cenografico meticulosamente. ¢

Também Rick Carter, artista e cendgrafo de filmes como “Back to the Future”(1985), “Jurassic Park”(1993)
e “Avatar’(2009), elege a colagem como método de aproximacao ao projeto. Fabrica objetos de valor

artistico que auxiliam na visualizacéo e concecéo de novos mundos (fig.30).

“E uma forma de me imergir abstratamente no mundo que a histéria parece querer, porque 0 mundo

ainda n&o existe de facto.”®’

Na verdade, as diversas camadas de informacgéo e a justaposicdo de sinais e imagens espelham
a complexidade da cultura contemporanea. Carter transporta esta riqueza de significados para os
espacos cénicos que cria. Trabalha a partir da jungéo de diversos codigos, agrupando fragmentos de

maneira a conceber uma realidade, de certa forma, baseada na que ja existe.
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Fig.28: Moodboard da cendgrafa Anne Seibel para o filme Midnight in Paris (2011), realizado por
Woody Allen
Fig. 29: Colagem de Rick Carter para o fime Back to the Future Il (1989), realizado Robert Zemeckis
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Seguramente, a arquitetura nao € alheia a este recurso a heterogeneidade de meios. Com a abertura
deste mundo de possibilidades pictéricas, Mies van der Rohe desenvolve uma linguagem bastante
propria através de composicdes simples € da economia imagética. As suas colagens permitem
vislumbrar o0 seu método. Servia-se desta técnica tanto no seu processo de exploracéo da ideia, como
também na comunicagéo, apresentando-as em concursos, exposicdes e revistas. De acordo com
Elena Rocchi, para o projeto da Resor House no Wyoming, Mies socorre-se de medidas e materiais

quantificaveis para enquadrar sensagdes intangiveis € imaginar uma obra de arte total que retrata a
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experiéncia da amplitude do vale de Jackson Hole (fig.30).58 As suas colagens provam a forma como a

invencao do espaco da arquitetura moderna se alia aos novos modos de representacao.

De modo semelhante, Enric Miralles elabora sinteses graficas de modo a expressar 0os seus desejos
para um dado projeto. Miralles parecia interessado na velocidade das deslocagdes, na multiplicidade
de pontos de vista e nos intervalos de tempo incorporados nas suas colagens, que se aproximam da
experiéncia humana no espaco. As colagens fazem parte da sua dindmica de trabalho e constituem
um mecanismo que permite descobrir o projeto visualmente. Observe-se a colagem realizada para o
projeto do Instituto de Arquitetura de Veneza (fig.31). Segundo Benedetta Tagliabue, esta colagem foi
central na concecao do projeto enquanto palco ao ar livre para a aprendizagem € para a promogao
de encontros informais. Trata-se de uma colagem de fotografias da sua filha, em crianga, a explorar o

espaco urbano, constituindo um trabalho que convoca sentimento e memaria.®®

Atualmente, também a fotomontagem € vastamente utilizada. O atelier Mansilla+Tufdn recorria a
esta ferramenta a fim de estudar ideias, explorar texturas € manipular realidades (fig.32). De acordo
com Tundn, este tipo de sintese gréafica apresenta uma qualidade onirica, uma vez que n&o procura
mimetizar a realidade, mas tenta sugerir o tipo de espacos a definir.®® Consequentemente, € um

auténtico mecanismo de pensamento e instrumento de investigacao.

A sintese grafica constitui um exercicio complexo que articula diferentes tipos de registos e sobrepde
varios géneros de expressdo visual. E um método potenciado pela transformacao, que reconhece o
mundo como algo em permanente mudanca, composto por uma diversidade de simbolos. Enquanto
ferramenta de processo e de linguagem, pode restabelecer uma ligacao dindmica com um determinado

contexto sociocultural e a sua natureza hibrida abre um mundo de possibilidades infinitas.
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04. A LOGICA CENOGRAFICA DA ARQUITETURA

Este capitulo procura aprofundar o estudo da intersecao disciplinar entre a cenografia e a arquitetura,
explorando os modos como se pode transpor a gramatica cenografica para o contexto arquitetonico.
Para desenvolver estas reflexdes, sera primeiro necessario clarificar o que se entende por l6gica
cenogréfica. Ao pesquisar sobre esta tematica, procurou-se averiguar em que contextos € aplicado o
adjetivo “cenografico” em referéncia a arquitetura. Constatou-se que esta palavra é, frequentemente,

empregue com uma conotacao critica e redutora.

“Existe o habito de ndo se considerar a cenografia como uma disciplina arquitetonica. Cenografico, é

mesmo um adjetivo negativo, quando aplicado a arquitetura.”®’

Kenneth Frampton, no seu trabalho tedrico, associa a arquitetura informada apenas pela visualidade
a pratica cenografica, ao artificio e a decegao. A seu ver, a0 expor 0 processo da sua construgéo e
ao revelar os elementos materiais da sua estrutura, a arquitetura “auténtica” liberta-se da teatralidade,
do imagismo e da ilusdo, que associa a cenografia.®® Em Portugal, algumas construgdes realizadas no
Estado Novo também séo, muitas vezes, apelidadas de meras cenografias, uma vez que se servem de
imagens historicistas desenraizadas e sabotam a vontade de dar continuidade a uma cultura significativa
da forma construida. Nuno Teotonio Pereira afirma que, neste periodo, se denotava na arquitetura
religiosa portuguesa uma tendéncia para “empregar formas extraidas de estilos histéricos (...) a custa
de camuflagens e montagens cenograficas que escondiam a estrutura de betdo dos edificios, num
desafio descarado as normas mais elementares da probidade arquitetonica.”®® Ainda nesta linha de
pensamento, Flérido de Vasconcelos, faz uso desta palavra para tecer uma critica a Igreja do Santo

Condestavel, na qual se fez “cenografia em vez de arquitetura”.®*




04. A LOGICA CENOGRAFICA DA ARQUITETURA

Neste sentido, o trabalho de Jodo Mendes Ribeiro foi determinante para esta Dissertacao uma vez
que desconstrdi este pensamento, avancando um estudo sobre 0 espago cénico que aproxima estas
duas artes. A pesquisa do arquiteto incide sobre 0 mundo do teatro e este capitulo pretende alargar
estas reflexdes de intersecao disciplinar ao mundo cenografico do cinema. Se a arquitetura é a arte da
organizacdo do espaco para as pessoas realizarem as suas atividades, entdo essas ditas atividades

também poderéao decorrer num palco ou num estidio, ao servigo de um texto.%®

Embora esta Dissertacdo reconheca o intuito da critica adjacente ao discurso de Frampton, Teoténio
Pereira e Vasconcelos, aqui procura-se construir um outro modelo analitico, baseado em cenografias
que nos propdem “universos abertos, inventivos e espacialmente estimulantes.”®® Nao se tratara de
exemplos “fachadistas” ou estéaticos, mas sim exemplos de verdadeiros espacos cénicos dindmicos
que se encontram ao servico do homem. Se se entende cenografia como a disciplina que promove
0 desenho de dispositivos que carregam significados e conduzem narrativas, entdo o objetivo deste

capitulo sera procurar rever esta légica em obras arquitetonicas.

Historicamente, a arquitetura ndo se encontra desligada da cenografia. Imagem, espetaculo, percecao e
narrativa sdo alguns dos termos usados no discurso arquitetonico que também se referem diretamente
a cenografia e ao cinema. Com base neste vocabulario, torna-se possivel identificar caracteristicas
que migram da pratica cenografica (e cinematografica) para a arquitetura e mapear ligagdes estruturais

entre estas duas disciplinas.

Tal como referido previamente, a palavra cenografia referia-se a organizagao do espaco em perspetiva.
Partindo daqui, & possivel comecar a mapear determinadas conexdes. No Renascimento, o
conhecimento cientifico originou um conjunto de sinteses geomeétricas, que serviam como referéncia
dos métodos inventivos empregues em obras arquitetonicas. Os arquitetos serviam-se das ferramentas

técnicas fornecidas pela ciéncia experimental para criar imagens ilusdrias no espago arquitetdnico.®”
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Na Igreja de Santa Maria presso San Satiro, em Mildo, Bramante gera um colapso da fronteira entre
a segunda e a terceira dimensao € a arte de pintar a cena surge como um método de resolugéo de
um problema. Assim, orquestra um auténtico espetaculo de iluséo espacial.®® No lugar do altar, surge
“um coro fingido, o finto coro, montado a custa da ilusdo perspética, como se a igreja avangasse para
0 terreno ocupado pela via Falconi. Escolheu um ponto ideal para a posicdo do observador, sob o
arco a entrada do terceiro médulo da nave principal e, a partir dai, construiu uma outra realidade”.”
Assim, esta habilidade de fingir permite aos utentes interpretar esta imagem como uma substituicéo da

realidade, operando da mesma maneira que um cenario.
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Naturalmente, ao dominar a perspetiva, conquista-se a forma. Restava, naquele momento, conquistar
0 movimento. A arquitetura parte, entdo, em busca de uma quarta dimensao capaz de sugerir tempo

e movimento.

Conseqguentemente, na arquitetura barroca, assiste-se a experiéncias que saem do campo da
representagéo pictérica, ou seja, da ficcdo do desenho, para virem “interpretar as regras da ilus&o
perspética através das formas edificadas no espaco real.””" Esta teatralidade, derivada da consolidagao

de valores cientificos, opera agora a trés dimensdes e toma uma dimenséo fisica e espacial.

Formada por uma extensa colunata, com espacamentos irregulares entre as colunas, a galeria
Spada, inserida no Palazzo Spada, conduz a um jardim imaginado. Notam-se varios “truques” que

aceleram a perspetiva e criam a ilusdo de um longo corredor, permitindo criar um ambiente classico

71 Domingos Tavares, Francesco Borromini dindmicas da arquitectura (Porto: Dafne Editora, 2004), 99.
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sem que para tal se dispusesse de meios. Para além destes espacamentos desiguais, as colunas
diminuem progressivamente de altura, apoiando-se em banquetas laterais que acompanham esta
diminuicao perspética. Também o pavimento apresenta uma ligeira inclinacao e é desenhado com uma
quadricula deformada. Cinco colunas marcam as mudancgas de ritmo. Os fustes das colunas reduzem
proporcionalmente o seu didmetro, mantendo a relagdo entre a altura e de forma a preservar uma

percecao de equilibrio no sistema. 7

Curiosamente, 0 “exercicio técnico de geometria variavel”’® realizado na galeria Spada avanca estratégias
aplicadas nas primeiras concecdes de cenarios cinematograficos. A manipulacao da percecao humana
e a reorganizacao dos elementos a fim de criar uma imagem, que é corretamente percecionada pelo
olhar, é uma logica compartilhada entre arquitetura e cenografia. Sendo assim, recorre-se a estas obras

para salientar o sentido imaginario de uma légica cenografica da arquitetura.

O momento em que a arquitetura se verga, dobra e torce em prol da percecdo humana
revela uma intencdo profundamente conectada com o discurso tedrico de Tschumi.
O evento e o movimento, quer seja do corpo ou do olhar, estabelecem uma hierarquia horizontal com
0 espaco. As ideias de imagem, ilusao, espetaculo e narrativa fornecem ferramentas que permitem
revisitar estas arquiteturas através de um novo prisma, acrescentando-lhes outra camada de leitura.

Arguiteturas que acomodam o homem, e nao o contrario, carregam logicas profundamente conectadas
COm O espaco cénico. Se anteriormente se rejeitou a conotacao negativa associada a cenografia, entao
agora, através destes exemplos, procura-se caracterizar um modelo analitico que se baseia numa
vontade de adaptagéo a escala e ao olhar humano. As boas arquiteturas da contemporaneidade déao
continuidade a estas l6gicas e também se vergam, dobram e torcem, nao so para se adaptarem ao

contexto, como também para acomodarem 0 homem, o seu olhar, 0 seu corpo e a sua mente.

Arguiteturas que resgatam a vontade barroca de conquistar o dinamismo do tempo, como a casa
Antonio Carlos Siza: “o pétio exiguo, alargado visualmente pela distorcao perspética”’, “o carater
enfaticamente macico, proporcdes tensas, sucessao espacial e alinhamentos visuais cruzados” ™

ajudam a exemplificar este fenébmeno.
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Também na propria arquitetura de Joao Mendes Ribeiro, as légicas cenograficas constituem uma das
varias chaves de leitura que esclarecem sobre a sua obra. Na ampliacao da Casa Robalo Cordeiro,
Jodo Mendes Ribeiro projeta uma divisao revestida interiormente por contraplacado de bétula (fig.12).
As portadas rebativeis nao so permitem a entrada de luz, como também surpreendem por “se poderem

usar como mobiliario, criando um dispositivo cénico nao expectavel.””®

Ja para a reabilitacdo das termas de S. Pedro do Sul, no espaco principal das antigas termas, o arquiteto
constréi uma abdbada, “suspensa a partir da cobertura e sem tocar nas paredes romanas” (fig. 13).”7
Sustentada por uma estrutura metalica auténoma, esta cobertura sugere a forma e a escala do espaco
romano, procurando “evocar a espacialidade original”.”® De um mesmo modo, introduz-se a luz natural
através de um lanternim, convocando a atmosfera primordial do espaco. O elemento agua’™ completa
este sentido atmosférico, “pela presenca visual dos seus reflexos, pela sua sonoridade e temperatura e
pela humidade provocada”.® Joao Mendes Ribeiro serve-se, assim, desta operacdo cenografica para
desenvolver uma solugado que sintetiza passado e presente. A sua intervencao equipara-se, faciimente,

a um desenho da cena, no qual a visualidade se une a uma dimensé&o intangivel das coisas.

Posto isto, pretende-se fechar este capitulo a olhar para a arquitetura através de duas alegorias
cinematograficas: a mise-en-scene e a montagem. Sergei Eisenstein foi um realizador de cinema, e
pioneiro na aplicagado de uma técnica de edicao de filmes: a montagem. Descreve a importancia das
técnicas de montagem na transmissao do ritmo e do significado do filme, que considera serem a
esséncia do cinema.?' J4 André Bazin rejeitava esta técnica e valorizava a pratica da mise-en-scene.®?
Nao se pretende fazer um julgamento destas técnicas pois este capitulo ndo tera espaco para tal.
Procura-se apenas reconhecer que constituem ferramentas que ajudam a ler e compreender estas

l6gicas da arquitetura que podem ser associadas a cenografia e ao cinema.
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Fig.12: Escritério da Casa Robalo Cordeiro (2016), de Jodo Mendes Ribeiro, Coimbra
Fig. 13: Termas Romanas de S&o Pedro do Sul com a intervengéo de Jo&do Mendes Ribeiro (2005-2019)
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Mise-en-scéne

“A arte é a mise-en-scéne da memoria.”®

Em termos cinematograficos, mise-en-scéne é uma palavra que se refere a disposicao dos elementos
que participam na composicao visual de um filme. Estes elementos, que englobam os cenarios, 0s
aderecos, a luz, os figurinos e o posicionamento dos atores, desempenham um papel importante na

criacdo de uma atmosfera que auxilia na conducéo da narrativa.

Sendo um termo emprestado do teatro, torna-se importante reconhecer as diferencas que a mise-
en-scéne traz para o cinema. Nesta circunstancia, implica também uma relacdo com a propria

cinematografia, ou seja, 0s enquadramentos, 0s planos, 0s movimentos da camara.

Na arquitetura, também existe sempre uma tentativa de controlo da espacialidade através da organizacéo
de diversos elementos. De acordo com Manuel Graga Dias, “qualquer arquiteto esta sempre a construir
um ambiente, um cenario”®*. Procura-se sempre marcar 0 espaco e condiciona-lo visualmente.® Neste

sentido, a imagem acaba por constituir um parametro de desenho no projeto arquitetonico.

Graca Dias afirma ainda que na arquitetura, existem, necessariamente, operacdes cenograficas. O
ato de decidir o posicionamento dos elementos, desde paredes até tomadas, de selecionar materiais,
de escolher um radiador, de esconder fios de eletricidade, de ocultar um ar condicionado, ou, por
oposicao, escolher que apareca para servir um propoésito visual,® acaba por se equiparar, faciimente,

ao conceito de mise-en-scéne.
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Fig. 14 (em cima a esquerda): Villa Muller (1930), de Adolf Loos, Praga
Fig. 15 (em cima a direita): The Shining (1980), realizado por Stanley Kubrick, cenografia de Roy Walker
Fig. 16 (em baixo): Villa Muller- pormenor do radiador

65



66

CENARIO E ARQUITETURA

PATHS

NODE

0
NN =

. Streets,

- Rail lines,

+  Trails.

Berlin's Kurfirsten-
damm; Champs-
Elysées in Pans

O

-  Strategic meeting
points,
»  Squares,
= Junctions or
Train stations.
Dam in Amsterdam ;
Plaza Mayor in Madrid.

LANDMARK

| |
[
I | I |

«  Physical objects
serve as public
reference points,

Bilbao’s Guggenheim

Museum

Malmé's Tuming Torso

EDGE

11
I .
I . .

«  Clear transition
zones and linear

boundaries, water-

fronts
+  Green zones

Fig. 17 (em cima): Diac
Fig. 18 (no meio a esquerda):
Fig. 19 (no meio a direita):

jrama dos cinco ele

0s por Ke
1-Pierre Jeune

at, «

o por Alfonso Cudron, cenografia de Eugenio Caballerc

>nografia de Aline Bonetto. é
a de Eugene Roman. Cena filma

D}

DISTRICT

= |l

el | 1
(- [ Iﬂ
|

= Quarters,
*  Neighbourhoods
= Other sections
of the city with dis-
tinctive character,
London’s Soho ;
Toronto's Chinatown;
Little Italy

1 COmM um G

Y

sonstruido

er Tyler. Cena filmada em

. Cena filmada com um cenario que



04. A LOGICA CENOGRAFICA DA ARQUITETURA

Deste modo, o espectador esta, permanentemente, a construir imagens mentais dos espacos e cabe
ao arquiteto fabricar estas memarias visuais. No livro “A Imagem da Cidade”, Kevin Lynch reitera esta
ideia. Defende que a partir de cinco elementos-chave (caminhos, bordas, distritos, nds € monumentos),
as pessoas séo capazes de compreender e percecionar o ambiente urbano (fig.17). Assim, os utentes
sintetizam uma imagem mental da cidade. Curiosamente, num filme revelam-se I6gicas semelhantes.
Através da cenografia, disciplina que procura uma sintaxe visual do espacgo, o cinema é capaz de criar

um sentido de lugar (fig.18-21).

Para além da organizacao espacial, 0 processo da mise-en-scéne revela uma capacidade de criar
uma certa eloquéncia poética, uma dimensao intangivel ligada a emocgao que se atinge através de um

significado atribuido a interagéo entre os varios elementos.

A mise-en-scene procura uma dimensao contemplativa e atmosférica que facilmente se deteta na
arquitetura. Trata-se de uma mise-en-sceéne de espaco, luz, material, cor, som, movimento e tempo.
Um sentido de composicao dos elementos arquitetdnicos que procura criar uma atmosfera carregada
de emocdo e significado. Barragan retrata delicadamente esta dimensdo emocional nas suas
composicOes espaciais. A sua sensibilidade em relacéo a beleza e a emocao faz deste arquiteto um
excelente candidato para investigar a ligacao entre a arquitetura e a atmosfera que a mise-en-scene

procura construir.

A sua arquitetura encontra-se preenchida de mistério e intimidade, e apresenta uma face atmosférica
indecifravel. Influenciada nao s pela arquitetura vernacular mexicana, pela atmosfera mediterranica e
arabe e pelo minimalismo, também bebe das paletas de cores de “Chucho” Reyes, e apresenta uma
conexao forte com a arte surrealista, uma simpatia derivada da sua tonalidade romantica relacionada

com a saudade e com a memoria.?’

Poderia usar-se varias obras do arquiteto para exemplificar este fendmeno, mas o texto descrito em
Barragan: obra completa sobre as Cavalaricas San Cristébal e Casa Folke Egerstrom & particularmente

vivido e sugestivo.
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Fig. 22 (em cima a esquerda): Caballo Rosado,
Chucho Reyes

Fig. 23 (em cima a direita): Cavalarigas San Cristobal
(1967-1968), de Luis Barragan, Los Clubes, México
Fig. 24 (no meio): Casa Francisco Gilardi (1976), de
Luis Barragan, Cidade do México

Fig. 25 (em baixo): Cavalaricas San Cristobal, Luis
Barragan
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“Os muros, desde 0 acesso, criam um espaco onde o0 chao parece deslizar até se transformar em
tanque, alimentado da agua que brota da borda de um muro vermelho/éxido que oculta ao olhar as
portas das cavalaricas. Ao fundo eleva-se um muro mais alto, rosa, com duas ranhuras que lhe dao
escala e revelam o seu carater de plano que serve de tampa a um palheiro posterior, unido por um
muro baixo de cor de amora, que delimita o patio enquadrando dois grandes vaos simétricos que

completam o cenario no qual desfilam os cavalos, atores principais desta cena”.®

Constata-se aqui que os adjetivos ligados a cenografia se reinem para tentar cristalizar esta face
impalpavel da arquitetura. E neste modelo analitico que se pretende permanecer ao longo desta

Dissertacao.

Barragan alcanca este sentido cdsmico na sua obra através da maneira como os elementos visuais das
suas obras interagem nao so entre si, como com a memoria coletiva, dando origem a espagos emotivos.
Espacos emotivos que também se observam na mise-en-scene no cinema, seja através do sentido
doméstico arquitetado por Ozu em “Ohayd” (fig. 26), das atmosferas que brotam de Caravaggio e
renascem em Scorcese (fig. 27-28) ou do terror policromatico desenhado por Kubrick em “The Shining”
(fig. 29). Seja na pintura, no cinema ou na arquitetura, procura-se alcancar uma dimensao espiritual,
uma condicao imaterial, um carater atmosférico dificil de transpor em palavras. Anteriormente, falava-
se de uma arquitetura que se verga, dobra e torce para acomodar o homem, o seu olhar, 0 seu
corpo, a sua mente e a sua alma. Quando se relaciona arquitetura a pratica da mise-en-scéne nesta
dissertacao, procura-se sobretudo uma ferramenta que permita explicar este sentido transcendente

relacionado com a alma e com a emoc¢ao, sentido este tdo compartilhado entre arquitetura e cinema.
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Fig. 26 (em cima): “Good Morning”
(1989), realizado por Yasuijiro Ozu,
cenografia de Tetsuo Hamada

Flg. 27 (no meio a esquerda):
Mean Streets (1973), realizado por
Martin Scorsece

Fig. 28 (no meio a direita): Vocacédo
de S&o Mateus, Caravaggio (1599-
1600), Igreja de S&o Luis dos
Franceses, Roma

Fig. 29 (em baixo): The Shining,
realizado por Stanley Kubrick,

Uma mise-en-
scene de espaco,
luz, material, cor,
som, movimento e
tempo...
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Montagem

Anteriormente abordou-se o dominio da forma e do movimento e a concecao de uma atmosfera. Agora
procede-se a um deslocamento para o universo da montagem, no qual se procura dar a conhecer uma

técnica unificadora que pretende produzir resultados plenos e significativos.

A base tedrica que melhor sustenta a intersecao entre arquitetura e montagem € o ensaio “Montagem
e Arquitetura”, de Sergei Eisenstein. O cineasta soviético servia-se desta técnica cinematografica para
gerar significados através da combinacgéo e justaposicao de multiplas imagens. De modo a elaborar
esta conexéao, recorre ao trabalho de Auguste Choisy e a sua analise da Acrépole que relembra um
auténtico storyboard. Eisenstein leva o leitor num percurso e guia-o por este complexo arquitetonico.
O movimento do corpo e do olhar no espaco resulta numa sequéncia de impressdes e estimulos

SUCEesSIVOS.

Enquanto técnica cinematografica, a montagem revela-se a metafora perfeita para elaborar um discurso
sobre a sequéncia de diversos planos que vao sendo descobertos pelo olhar ao longo de um itinerario.
A leitura da din@mica de um espago arquitetdnico nao depende apenas de uma imagem Unica, mas sim
da sucessao espacial e imagética desvendada na promenade. Para Eisenstein, a acropole representava

um dos mais antigos artefactos cinematograficos.

“Os gregos deixaram-nos 0s mais perfeitos exemplos de desenho de plano, mudanca de plano e

duracéo de plano (ou seja, a duragéo de uma determinada impressao).”®

Na andlise deste complexo arquitetdnico, verifica-se uma sequéncia de planos cuidadosamente
orquestrada que, simultaneamente, se serve de jogos interativos com a percecdo humana delicadamente
trabalhados. E o conjunto das impressées, dos quadros pintados pelo olhar que contribui para o

moldar desta experiéncia do Homem no espaco.
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No percurso realizado pela acrépole, a sucessao das imagens que enquadram os varios protagonistas
de maneira diversa remete para um raciocinio completamente filmico. Quando Sergei Eisenstein se
refere a0 desenho de plano dos gregos, trata a maneira como as suas metodologias procuravam
estabelecer harmonias ficticias ao iludir o olhar humano, num espirito de artificio compartilhado pela
arquitetura e pela cenografia. Em cada imagem, ha um sentido de composicao que se faz notar pela
forma como este complexo se adequa a nossa percecao otica: trata-se de uma arquitetura feita de
homem para homem. Repare-se na fig. 32 como 0s gregos geravam uma sensacao de harmonia com
duas alas desiguais ao equilibrar as suas massas volumétricas. Ou na forma como o corpo é conduzido
de forma a encarar o Partenon obliquamente na fig. 34. Tudo isto s&o ldgicas que nos remetem para 0s

conceitos de percurso e construcao de imagem, fortemente relacionados com cinema.

Le Corbusier também se encontrava familiarizado com o conceito de montagem. O arquiteto acreditava
que “a arquitetura e o cinema s&o as duas Unicas artes do nosso tempo”, €, inclusivamente, compara
0 seu processo de pensamento ao de Eisenstein®: “No meu trabalho, parego pensar como Eisenstein

nos seus filmes”?'.

No seu desenvolvimento da ideia de promenade arquiteténica, Le Corbusier defende que a arquitetura
¢ vivida no movimento, por via do espectador modvel e do seu mapeamento da imagem em movimento.
A sua arquitetura trabalha o limite, acolhe, fabrica momentos inesperados, orienta, reorienta € encerra,

criando uma jornada repleta de episddios heterogéneos.

Mas enquanto Le Corbusier parece interessado na experiéncia do filme e nas suas semelhancas
com a experiéncia do corpo no espaco, Tschumi aparenta sentir-se mais atraido pela montagem
tal como é utilizada no processo de realizacao de filmes. Isto &, procura incorporar esta técnica no
proprio processo de criacao. Em “The Manhattan Transcripts”, torna-se evidente como empresta esta
linguagem cinematografica para montar o triptico evento-movimento-espaco. Porém, note-se que este

recurso ultrapassa a dimenséao tedrica e entra no campo da sua obra construida.
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No Parc dela Villette, Tschumi opta por uma estratégia de fragmentacao de modo a ser capaz de distribuir
0 programa pelos 55 hectares da area do parque. O desenho do parque resulta da sobreposicéo de

trés sistemas auténomos: superficies, pontos e linhas (fig. 36-37).

Naturalmente, as superficies podem tomar varias formas materiais, como relva ou pedra. Os pontos,
por sua vez, estdo distribuidos por uma grelha ortogonal e criam uma certa unidade plastica no
parque. Correspondem a uma série de estruturas de ago esmaltado vermelho, que suportam usos
variados: as folies. Ja as linhas categorizam-se em trés diferentes tipos: as galerias, os caminhos e
a promenade cinematica. As galerias sao dois eixos que cruzam o parque de norte a sul e de este
a oeste. Os caminhos, que assumem diferentes morfologias, contribuem para o estabelecimento de
ligagdes internas no parque. Por fim, a promenade cinematica € constituida por um percurso organico
e sinuoso, com um pavimento que se distingue dos restantes, que liga varios jardins tematicos (fig. 38).
Havia um interesse “em criar diferentes jardins, cada um com a sua atmosfera particular, em analogia
aos varios fotogramas de um filme.”®? Deste modo, existem jardins destinados ao repouso, outros a
contemplacgéo, outros a parques infantis ou ao exercicio fisico. A promenade, portanto, consiste numa
sucessao de eventos que se desenrolam ao longo do percurso, como se de um filme se tratasse. Este
sistema heterogéneo vive da montagem para criar uma coeréncia entre os diferentes episddios que

ocorrem neste espaco publico.

A fusao entre a arquitetura e a montagem fornece uma metodologia que transforma uma pandplia de
elementos diversos numa sequéncia unificada. Le Corbusier focava-se na combinacao dindmica das
perspetivas e pontos de vista do espectador. Por sua vez, Tschumi, monta a experiéncia arquitetonica,
ou seja, fragmenta esta experiéncia no triptico espago-evento-movimento para explorar e trabalhar as
diversas camadas. Simultaneamente, emprega a linguagem caracteristica da montagem, inspirando-
se nos diagramas de Eisenstein. Em suma, evidencia-se a forma como um cineasta construiu uma
ferramenta que tem apresentado varias repercussdes na teoria da arquitetura. A técnica e linguagem
desenvolvida por Eisenstein tem sido um instrumento fulcral para dissecar a esséncia da experiéncia

arquitetonica.




Fig. 36 (em cima a esquerda): Esquema axonomeétrico da sobreposicao de
sistemas: superficies, pontos e linhas (ordenados de baixo para cima) para o
Parque de la Villette (1982-1998), de Bernard Tschumi, Paris

Fig. 37 (em cima a direita): Planta do Parque La Villette

Fig. 38 (em baixo): Promenade cinematica e os respetivos eventos/jardins
numerados

04. ALOGICA CENOGRAFICA DA ARQUITETURA

75



76

CENARIO E ARQUITETURA

Fig. 39 : Promenade Cinematica do Parque de la Villette, Bernard Tschumi
Fig. 40 : Diagrama de montagem de Sergei Eisenstein para Alexander Nevsky (1938)
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Prosseguindo com um estudo em contexto cinematografico, neste capitulo, pretende-se construir um
atlas de itinerarios tedricos, técnicos e emocionais que mapeiam temas e dicotomias, inerentemente

associados a arquitetura, aplicados no contexto cenografico.

Primeiramente, torna-se importante apresentar um breve contexto histérico da cenografia desenvolvida
em meio filmico. Sabe-se que difere do teatral, uma vez que se associa aos paradigmas do cinema.
No teatro, o publico pode ver onde comecga e onde acaba o cenario. O seu artificio € altamente
aparente, enquanto no ecra, o espectador mergulha numa experiéncia imersiva.® Deste modo, apesar
dos primdrdios do cinema derivarem do teatro, esta arte tem construido sistemas proprios, baseados
num sentido espacial, Nos quais renascem logicas arquitetdnicas. Este sumario visa informar sobre as
diferentes abordagens em relacdo a espacialidade cénica nos fimes, seja esta desenvolvida na cidade

ou no estudio.

Engquanto agentes que esculpem o tempo, realizadores e cendgrafos também levam o espectador
a navegar pelo espago, explorando a emog¢do € o sentimento no caminho. Preocupam-se com 0
desenho da cena, com a composigéo visual e a harmonia dos elementos, com os ambientes fisicos
e psicologicos, e com a respetiva materializagcdo. Consequentemente, propde-se analisar um triptico
composto pelo universo visual, pela dimenséo atmosférica e pelas caracteristicas materiais do
dispositivo cénico, através de uma selecao de exemplos significativos. Este triptico ira refletir as tais
l0gicas arquitetdnicas, partindo do desenho do espaco, chegando até a sua construgéo, passando
por uma analise da sua dimensé&o intangivel, evidenciando subtilmente encontros do cinema com a

arquitetura.
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Breve contexto historico

No final do século XIX, osirmaos Lumiere produzem os primeiros filmes que documentam acontecimentos
reais a medida que estes ocorriam, tais como trabalhadores a sair de uma fabrica ou comboios a
chegar a estacdes.® Em contrapartida, em 1902, Georges Mélies realiza o filme “A Trip to the Moon”,
onde se criava um sentido de lugar através de cenarios pintados, iniciando a ficgdo dramaturgica no
ecra.®® Desde logo, torna-se possivel identificar duas abordagens possiveis ao cenario do cinema: a

cidade e o estudio.

Inicialmente, as filmagens eram feitas ao ar livre, uma vez que era necessaria luz solar para expor a
pelicula. Gradualmente, construiram-se estudios de vidro, onde se podia criar, temporariamente, novos
universos.®® Com a evolucao da iluminagéo, estas estruturas tornaram-se estudios cobertos, nos quais
a luz artificial veio a substituir a luz natural.®” Deste modo, tornava-se possivel manipular questdes

como a luz e o clima num ambiente controlado.

Nesta fase inicial, a cAmara era fixa, ou seja, a acéo restringia-se a um cenario no qual os atores
permaneciam ao longo de cada cena. Este sentido estatico, ainda preliminar, refletia as tradicdes do
teatro.®® Quando o movimento da cdmara no espaco se tornou uma possibilidade técnica, os cenarios

comegaram a ser adaptados a uma maior tridimensionalidade e a multiplicidade de pontos de vista.

Seguiu-se a construgcao de estudios maiores, que permitiram a criagdo de cenarios mais complexos.®
Os filmes comegaram a ter uma consciéncia crescente do cenario como espaco tridimensional,
compreendendo cada vez melhor as possibilidades do espaco cénico.’™ O cinema italiano de 1912
a 1915 apresenta contribuicbes marcantes para a construgéo cénica. Enrico Guazzoni aventura-
se nas primeiras composi¢cdes que operam através da tridimensionalidade, visiveis em filmes como
“Brutus” (1910) e “Quo vadis” (1912).7%2 O cenario construido atinge o seu auge em “Cabiria” (1913)

quando Giovanni Pastrone recria em estudio a opuléncia de palacios cartagineses através de uma

98 lbid., 5.

99 lbid.

100 lbid.

101 Leon Barsacq, Caligari’s Cabinet and Other Grand lllusions: A History of Film Design (Nova lorque e Scarborough,
Ontario: Plume, 1976), 15.

102 lbid.
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cenografia que recusa a estaticidade da cAmara, sendo possivel explorar de varios pontos de vista o
movimento no espaco. Adicionalmente, o filme combina as fimagens em estudio com filmagens na

cidade, “institucionalizando uma pratica posteriormente adotada nos Estados Unidos”.1%®

Este avanco na construcao e na tridimensionalidade dos cenarios foi acentuado através da intervencéo
de arquitetos, que mostravam um interesse crescente pela area da cenografia.’® Com a Europa
afetada pela Primeira Guerra Mundial, comegam a destacar-se varias producdes cinematograficas
americanas. Em 1914, o termo “Diretor de Arte” foi utilizado pela primeira vez por Wilfred Buckland,
um dos pioneiros do oficio.'® Nesta época, a industria americana do cinema estava a deslocar-se
para Hollywood, devido a sua diversidade paisagistica € aos precos acessiveis. Com a instalagéo
dos estudios neste suburbio de Los Angeles, iniciaram-se construgdes cada vez mais complexas,
originando os back lots, areas exteriores que pertenciam aos estudios, nas quais se encontravam
cenarios diversos, desde aldeias do faroeste até ruas parisienses, que eram reutilizados e adaptados

para diversas producdes.

Ja nos anos 20, na Alemanha, os filmes expressionistas assinalam uma via que rejeitava a realidade e
fabricavam cenarios que refletiam estados emocionais, criando um auténtico espaco psicolégico. Trata-
se de um marco importante na histdria do projeto cenografico dado que se introduz um movimento

pictérico nesta nova arte, catalogando mais uma maneira de desenhar a cena.

Entretanto, na Unido Soviética, o cineasta e tedrico Dziga Vertov publicava manifestos, nos quais
defendia que o cinema devia rejeitar o enredo, os aderegos, 0s cenarios e a artificialidade do estudio.
Na sua ¢tica, a arte do cinema baseava-se na edigao do filme.'® Atribuia importancia a montagem e
a beleza dos planos exteriores, captados na cidade, ditando uma nova direcao no cinema soviético.
Nota-se entdo uma tendéncia para a filmagem na cidade e para a valorizagdo do cenario natural.
Cineastas como Eisenstein, Pudovkin e Dovzhenko nao recorriam a cenarios anénimos ou fotogénicos,
“escolhiam paisagens, ruas, palacios e fabricas com a preocupacao evidente de os fazer participar

intimamente no ritmo do filme”."” Desenvolve-se também a teoria da montagem, que defende que
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através da justaposicao de imagens, podem gerar-se simbolismos e significados complexos. Constitui
um contributo bastante importante para a sintaxe cinematografica e para o desenvolvimento de

metaforas visuais na narrativa.

Nos Estados Unidos, o sistema de estudios proliferava, traduzindo-se na Golden Age de Hollywood,
iniciada na década de 30.'% Cada estudio desenvolvia um estilo, uma imagem prépria, ditada ndo s6
pelos diretores de arte que contratavam, como também pelas suas proprias oficinas de carpintaria e
pintura. Os estudios Universal procuravam um estilo gético e expressionista, faciimente identificavel
nos seus filmes de terror. Ja os estudios MGM seguiam uma receita eclética ao ressuscitar formas Art
Déco e Rococo, numa tentativa de sugerir opuléncia e sofisticacao. Por sua vez, RKO era um estudio
conhecido pelos seus cenarios extravagantes que acolhiam musicais. ' Em 1939, William Cameron
Menzies torna-se no primeiro creditado “Production Designer”® em virtude do seu trabalho no filme

“Gone With the Wind”.

Na Europa, surgiam outras correntes que favoreciam a utilizacao de locais reais em vez da conveniéncia
do estudio. Devido as inovagdes tecnoldgicas, a camara torna-se num elemento mais portatil, o que
permitia aos realizadores explorar a cidade.'" Primeiramente, em ltalia, no final da década de 1940
surge 0 movimento neorrealista.’™ Num espirito de revolta contra os filmes de propaganda fascista,
0S NOVOos cineastas queriam mostrar uma transigéo, recorrendo a cenarios naturais.'™® Posteriormente,
com grande insisténcia na década de 1950 com a Nouvelle Vague em Franga, o estudio é rejeitado
devido a sua artificialidade. Muitos interpretaram estas vanguardas como a morte do cendgrafo, mas,
na realidade, abriu-se um novo mundo de possibilidades pictoricas.”* O facto do local ja existir ndo
invalida o trabalho do desenho da cena, uma vez que permanecem questdes relacionadas com a

escolha do local, a composicao, 0s percursos € a atmosfera a captar.
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Apesar destes movimentos que elegiam a cidade como cenario, o estudio toma a sua importancia em
realizadores como Alfred Hitchcock e Billy Wilder.'™® Os seus filmes opdem-se a tendéncia neorrealista,
utilizando a cenografia como uma componente vital na criacdo de mundos visuais e emocionais.
No Japédo, também Yasuijirdo Ozu é um exemplo de um realizador que recorre abundantemente a

construgdes feitas em estudio para mobilizar as suas narrativas.

Nos anos 60, arquitetura moderna e visionaria aparecia, frequentemente, na cenografia de Ken Adam
para a série de filmes britanica James Bond.""® No final da década, assiste-se ao crescimento do cinema
experimental, protagonizado por figuras como Andy Warhol''” ou mesmo por grupos que operavam no
campo da arquitetura como os Superstudio.’® O cinema tornou-se num meio para explorar realidades
até entao desconhecidas. Com a chegada do Homem a lua, a popularidade de filmes de ficcao cientifica
disparou e os departamentos de Production Design ganharam importancia nesta representacao."®

Com meio século de existéncia, o sistema de estudios americano, comegou a desmoronar-se e
surgiram produtores independentes. Personalidades como Stanley Kubrick, Martin Scorcese, Francis
Ford Coppola, Steven Spielberg e Brian DePalma dao uma nova vida ao cinema de autor, dando
origem a uma nova era frequentemente apelidada de Hollywood Renaissance, e também a novos

visuais no ecra.

Durante as décadas de 80 e 90, a revolucao digital prossegue com a crescente integracao da tecnologia
CGl no cinema. Ja no final da década de 90, “The Truman Show” (1998) mostra que esta revolugcao
digital, primeiramente iniciada com alguns efeitos de pds-producao, comeca a estender-se ao processo
de concecao do cenario.'' Neste filme, Dennis Gassner, combinou constru¢cao de cenarios nos pisos
térreos com andares superiores feitos através de computacao grafica, baseando-se em desenhos de

execucao desenvolvidos em CAD.™? Em 2002, “Minority Report”, de Steven Spielberg, com cenografia

117 Ibid.
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de Alex McDowell, emprega o primeiro departamento de arte puramente digital.’>® Atualmente, as
abordagens sao variadas. Dependendo do guido, cada filme exige espacos diferentes e cabe ao

cenodgrafo tomar as opgodes € indicar a direcéo do projeto, seja no estudio ou na cidade.

Composicao

O objeto cinematografico € composto por multiplos elementos vinculados entre si. Como ja referido,
desde os cenarios, passando pelos aderecos e pela disposicdo da luz, até a prépria montagem
do filme, tudo é meticulosamente orquestrado para gerar uma imagética coesa e significante. Para
formar a imagem do filme, existem varias técnicas que auxiliaram realizadores e cendgrafos ao longo
dos tempos gque evidenciam o valor pictdrico e artistico do filme. Questdes ligadas ao desenho, a
geometria, a percecdo do observador, a escala, a medida, a unidade e a fragmentacéo sao, desde
cedo, equacionadas na ordenacado do espaco cénico. Todos estes temas participam na plasticidade

do objeto cinematografico.

O projeto em contexto cenografico, habitualmente, obedece a determinados parametros de composicao.
Os cenarios sao fragmentarios, os seus elementos apresentam proporgdes e tamanhos diferentes do
que teriam na realidade, raramente s&o retangulares e sao geralmente exagerados.'®* Neste sentido, a

composicao cinematografica encontra-se, muitas vezes, repleta de truques.

Georges Mélies desenvolveu varios mecanismos de ilusdo, construindo os seus mundos através
do trompe I'oeil, do jogo perspético, de sobreposicdes e de efeitos de pirotecnia. Curiosamente,
existem bastantes técnicas cinematograficas que remontam a este primérdio. Em “L’Homme a la téte
en caoutchouc” (1901)'2°, Mélies brinca com a grandeza dos corpos através da aproximagao e do
afastamento da camara (fig. 1). J&4 em “La sirene” (1904), o cineasta compde a sua tela através de
multiplas camadas de informacao (fig. 2). Deste modo, avanca conceitos sobre a escala e sobre o
binébmio unidade/fragmentacao, temas pertinentes para elaborar um discurso sobre a composi¢ao

cinematografica.
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Fig. 1 (em cima a esquerda): Trugue para filmar o jogo de escala em “I’Homme a la téte de Caoutchouc”(1902)

Fig. 2 (em cima a direita): Truque para filmar “La Sirene”(1904), realizado por Georges Mélies

Fig. 3 (em baixo a esquerda): Fotograma de “l’Homme a la téte de Caoutchouc”(1902), realizado por Georges Mélies
Fig. 4 (em baixo a direita): Fotograma de “La Sirene”(1904)
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Em Nana (1926), realizado por Jean Renoir, com cenografia por Claude Autant-Lara, s&o aplicadas
experiéncias vanguardistas baseadas na fragmentacdo da imagem e em jogos de grandeza com a
camara, para a composicao da tela. Neste filme, destaca-se o recurso a técnica “Glass shot”, também
conhecida como “Matte shot” (fig. 5-6), utilizada pela primeira vez em 1907 no filme “Missions of
California”. Tudo o que se encontra acima das escadas, exceto a porta central, nao € um cenario
construido, mas sim uma ilusao criada por uma pintura numa superficie de vidro colocada a frente da
camara.'? E uma técnica que conjuga o uso da pintura com o uso de cenérios tridimensionais. Esta
unido entre a ficcao do desenho e a volumetria do cenario, em virtude de uma composicao ilusoria,
também se pode atingir através de grandes painéis pintados, cujo objetivo & prolongar o espaco da

cena.
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Em “Home before Dark” (1958), o cenario construido é complementado por uma tela pintada, que
pretende estender a dimensao do corredor (fig. 7). Esta técnica privilegia a pintura em detrimento
da fotografia uma vez que se torna mais facil, para os artistas cénicos, manipular os cenarios ao
ajustar a luz, a cor e a textura em prol da imagem construida na camara.'” Atualmente, esta técnica é
realizada, na maior parte dos casos, a partir da tecnologia CGl, que também permite alguma liberdade

compositiva e controlo sobre a imagem.

De um mesmo modo, a técnica da montagem fornece licdes sobre este assunto. Dziga Vertov em “The
Man with a Movie Camera” (1929) utiliza técnicas como a sobreposicao de imagens, a dupla exposicéo
e o0 ecra dividido. Apesar de se tratar de filmagens na cidade, sublinha-se a vertente compositiva desta
experiéncia cinematografica e a sua capacidade de mostrar as potencialidades do cinema. Vertov

desafia a percecao do espectador ao fabricar imagens ilusdrias, como se vé na fig.8.
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Fig. 9 (em ¢
Fig. 10 (no meio :

Magritte

Fig. 11 (no meio ¢

Fig.
Fig.
por Pe

Fotograma de “Psycho’(1960

orge Milo
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“Enquanto pratica do espaco narrativo, o cinema herda a preocupacao histoérica da arte com a dindmica
visual, particularmente nos dominios da cenografia, da encenacdo e da representacdo de paisagens
urbanas.”’?® No seu ensaio “Piranesi, ou a fluidez das formas”, Sergei Eisenstein afirma que na base
da composicdo de um conjunto arquitetonico se encontra a mesma dancga que na base das obras de
arte.'?® Ja Aldo Rossi acreditava que a reincarnacao de Piranesi nos nossos tempos se faz através dos
realizadores de cinema'°, destacando a capacidade do cinema de desbloquear universos inventivos.
Deste modo, a construcao cinematografica revela um profundo sentido plastico. Este fendmeno observa-
se facilmente através do modo como Alfred Hitchcock assinala, claramente, Edward Hopper como
uma referéncia, ou na maneira como Peter Wier parece resgatar as pinturas de René Magritte em “The
Truman Show”. Estes realizadores apoiam-se e inspiram-se em composicdes visuais antecedentes,
para arquitetar novas realidades. Contudo, o filme reinventa estes cédigos pictéricos ao coloca-los
em movimento no espaco e no tempo, desenvolvendo uma légica arquitetonica. Trata-se de uma
composicédo que envolve uma nog&o de lugar, uma ideia de espacialidade e uma dimensao temporal,
Ou seja, uma obra de arte a quatro dimensdes. Este fendmeno torna-se evidente na maneira como
0 cinema expressionista alemao é capaz de aplicar os principios desta vanguarda artistica em filmes.
Em “The Cabinet of Dr. Caligari”, toda a composicao visual rejeita os codigos da realidade e verga-se
a atmosfera de terror pretendida. Sdo cenarios pintados, mas representam um avango na Composicao

do espaco cénico'', dado que existe uma completa subordinacao a um objetivo pictorico.

“Nao ha verticais nem horizontais, as perspetivas foram propositadamente distorcidas, e as ruelas
tortuosas forcam um caminho entre as fachadas retorcidas das casas, que se inclinam umas para
as outras. As portas e as janelas dangam, os candeeiros deformados, um calabou¢o cujos angulos
delineiam uma gaiola monstruosa com um prisioneiro agachado no centro, a ponta de um telhado que

emerge de uma floresta de estranhas chaminés...”'s?

87



88

CENARIO E ARQUITETURA

Todos estes elementos sao utilizados para maximizar a expressividade do filme. Revela-se um gosto
pela premeditacéo, um cuidado minucioso na composicao cénica e uma coeréncia plastica ao longo do
filme (fig.14). Também o filme Sunrise (1927), de F. W. Murnau, com direcao de arte de Rochus Gliese,
procura acentuar a expressao da sua composicao através de proporgdes exageradas. Observe-se
um fotograma (fig. 15). Sabe-se que este filme recorreu ao uso de pavimentos inclinados e objetos
obliquos.' Na imagem, ainda se torna possivel identificar um candeeiro de grandeza expressiva € uma
mesa inclinada, culminando num jogo de proporgoes € escala. “Sunrise” mobiliza a sua narrativa através
deste exagero, desta expressdo. Nada € deixado ao acaso, todas as cenas sao meticulosamente

desenhadas, com consciéncia da sua natureza espacio-temporal.

Atmosfera

Acrescentando camadas ao universo visual, 0 espago cinematico procura fendmenos que constroem a
experiéncia emocional do filme. Na busca do sentido de atmosfera, a mise-en-scene convoca algumas
dicotomias do intangivel, tais como siléncio/ruido, luz/sombra, explorando também as propriedades
psicoldgicas da cor e a dimenséo afetiva da memoria. Através da harmonizagdo das presencas imateriais
e materiais, torna-se possivel comunicar com a percecao emocional do espectador. “Existe de facto
um lado artesanal nesta tarefa de criar atmosferas”'®4, sendo necessario recorrer a “procedimentos,

interesses, instrumentos e ferramentas.”'®

A cinematografia de Yasujirdo Ozu constrdi-se através de siléncios contemplativos. Interessa-lhe os
pequenos gestos, os rituais intimos, as vicissitudes do quotidiano e o lado fragil das coisas.’® Os
cenarios dos seus filmes acarretam uma “expresséo poética”'®, colecionando siléncios. A auséncia
e a calma, paradoxalmente, preenchem os seus espacos cénicos. Os seus siléncios permitem ouvir

portas a deslizar, o barulho dos passos no pavimento, decifrando os materiais pensados para o
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Fig. 14: “The Cabinet of Dr. Caligari” (1920), realizado por Robert Wiene, cenografia
de Hermann Warm e Walter Rdhrig

Fig. 156: “Sunrise” (1927), realizado por F.W.Murau, cenografia de Rochus Gliese, no
qual se notam os aderegos exagerados
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espaco, mesmo que sejam fingidos. Estas interagdes entre corpo e matéria contribuem, igualmente,
para a experiéncia do espaco. Através dos pequenos sons, é possivel obter mais informacdes sobre a

natureza dos espacos dos filmes e também a sonoridade constrdi as suas atmosferas.

Também o bindmio luz/sombra contribui para 0 moldar da atmosfera cénica. Em “Der Golem” (1920),
Paul Wegener adapta as técnicas de iluminacdo usadas no Deutsches Theater. Recorreu a fontes
luminosas, desde lanternas e lamparinas até ao brilho do fogo, “para moldar as personagens a maneira
de Rembrandt”.' A luz é moldada com um alto sentido de plasticidade, tornando-se numa componente
apropriadora do espago. Pensa-se no espaco como uma “massa de sombras e a seguir, Como num

processo de escavacgao, deixa-se a luminosidade infiltrar.”18°




A luz sobre as coisas que as vezes me
toca de uma forma quase espiritual...’*

140 Zumthor, Atmosferas, 63.
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Fig. 19: Fotograma de “Blow-Up” (1966),
realizado por Michelangelo Antonioni, cenografia
de Assheton Gorton, representativo da cena do

parque que foi colorido

Fig. 20: Fotograma de “ll Deserto Rosso’(1964),
realizado por Michelangelo Antonioni, cenografia
de Piero Poletto, filme no qual a paisagem foi
pintada

Fig. 21: Fotograma de “Pierrot le Fou” (1965),
realizado por Jean-Luc Godard, cenografia de
Pierre Guffroy
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Partindo para o universo da cor, é possivel identificar uma série de técnicas cinematograficas que jogam
com o cromatismo de um filme, afetando a sua respetiva atmosfera. A “qualidade abstrata”*' dos
filmes de Michelangelo Antonioni &, claramente, acentuada através do recurso a cor. “ll Deserto Rosso”
(1964) ¢ filmado no exterior, mas a paisagem é completamente redesenhada pelo cendgrafo Piero
Poletto. Casas, arvores, solo e relva foram coloridos de modo a satisfazer a imagem pretendida pelo
realizador.’? Abrindo com uma série de imagens de um complexo industrial, o fime situa o espectador
num conjunto de lama, betao e arvores cinzentas. Para conseguir esta paleta arida, e para contrastar
com os trajes coloridos da protagonista, o realizador pinta a propria paisagem, escurecendo as arvores
e intensificando as cores sombrias da terra (fig.20)."* Também em “Blow-up” (1966), em colaboracao
com o cendgrafo Assheton Gorton, ha uma intervencéo semelhante no cenario natural.'* Foi utilizada
tinta de spray para pintar as arvores e a relva do parque, que no filme é fotografado pelo protagonista

(fig.19). Também se avivou o vermelho de cabines telefénicas utilizadas.™®

Os cenarios procuram aliar a transmissao de emogoes as experiéncias visuais. A luz, a sombra, a cor e
0 som nao so6 contribuem para a experiéncia audiovisual do filme, como também o conotam com uma
dimensao simbdlica e onirica. Assim, falta referir os proprios objetos dispostos na mise-en-scéne e a
forma como estes incorporam uma extens&o da atmosfera. Zumthor mencionava a beleza das “coisas
que o rodeiam”. Questionava-se se “tera sido tarefa da arquitetura criar o invélucro para receber estes
objetos”.’® No objeto cinematografico, os aderegcos desempenham um papel essencial. Em “Pierrot le
Fou” (1965), Jean-Luc Godard trabalha maioritariamente com espacos rodeados de paredes brancas.
Recorre, porém, a objetos de cores garridas, a posters € a quadros para compor 0 espago cénico.™’

Os detalhes também constroem a linguagem visual € a atmosfera dos seus filmes (fig.21).
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Tectonica

O trabalho construtivo cenografico desafia as convencdes arquitetdnicas, uma vez que existe um certo
desvio do funcionalismo, ao “sublinhar os valores plasticos”'*® do dispositivo cénico. Destaca-se,
por exemplo, a supressao da “quarta parede”, de forma que o espectador possa visualizar a cena.
De um mesmo modo, muitos cenérios ndo apresentam teto, para que seja mais facil a colocacéo de
equipamento, como luzes artificiais e microfones.'® Assim, a edificacdo do espaco cénico subordina-
se a plasticidade, a composicdo audiovisual pretendida, e engloba um trabalho construtivo especifico,
com técnicas particulares e, muitas vezes, distintas da arquitetura. Mesmo quando se trata de filmagens
na cidade, também importa analisar estes valores plasticos nas massas pré-existentes e desenhar
uma encenagao adequada. Os volumes, as reentrancias, as saliéncias, as aberturas, as texturas e os

materiais do espaco urbano desempenham um papel essencial na conducao da narrativa.

Existem determinadas caracteristicas relativas a anatomia dos cenarios: sao elasticos e méveis e s&o
valorizados pela sua construcao rapida e potencial reutilizacdo.'® Adicionalmente, a medida que o
cinema foi abandonando as logicas teatrais do séc. XIX, notam-se intervencdes de carater cada vez mais
volumétrico no espaco cénico. Em “Raskolnikoff” (1923), valoriza-se a forma construida em detrimento
da pintura, revelando-se um trabalho expressivo de textura e relevo. Andrej Andrejew constrdi uma
atmosfera alucinatéria através de elementos que operam a trés dimensdes '°', mantendo um jogo
de perspetiva arrojado. Espacos recortados, escadas torcidas e a preponderéncia da linha diagonal
S&o temas visuais que caracterizam este filme. Transita-se do cenario pintado para um trabalho mais

espacial (fig. 22-23).

No que diz respeito a materialidade, a arquitetura do cinema também se esquiva, frequentemente,
do conceito da verdade dos materiais, ndo tendo medo de fingir. Para efeitos estruturais, geralmente
recorre-se a tubagens de aco e grelhas praticaveis ou a estacas de madeira. Ja na parte visivel do
cenario, empregam-se materiais como cartdo ou contraplacado, nos quais é aplicado um acabamento,

como reboco ou pintura. Para filmagens no exterior, é frequente recorrer ao contraplacado maritimo
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Fig. 22 e 23: Fotogramas do filme Raskolnikow (1923), realizado por Robert Wiene,
cenografia de Andrej Andrejew nos quais € possivel reparar na volumetria do cenario.

95



96

CENARIO E ARQUITETURA

devido a sua resisténcia hidréfuga.’®® “The
French Dispatch” (2021) € um exemplo no qual
estas técnicas sdo empregues. Sendo uma
referéncia ao cenario de “Mon Oncle”, de Jacques
Tati, curiosamente, parece recorrer a técnicas
semelhantes de construcéo (fig.24-25). Em “The
French Dispatch”, através de varandas praticaveis
de aco, é possivel colocar as personagens na
fachada (fig.27). Recorre-se a modelacdo 3D
para otimizar o projeto e determinar o desenho
da estrutura que se situa por detras do cenario
(fig.26). Adicionalmente, o trabalho pictérico das
texturas permite simular uma patine no edificio,

representando as marcas do tempo (fig.29).

Embora esta receita seja bastante comum, cada
filme tem o0s seus segredos construtivos e a
efemeridade do cenario permite que exista uma
vertente inventiva, também na sua execucéo. Em
“Satyricon” (1969), de Federico Fellini, o cendgrafo
Danilo Donati utilizou poliestireno para simular
tijolo e acUcar e cortica para os azulgjos.'®® Trata-
se de uma disciplina onde o experimentalismo é
valorizado e cada caso pode dar aso a solugdes

cénicas diversas.
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Fig. 26: Desenho de execugao do cenario do filme “The French Dispatch”(2021), realizado por Wes Anderson, cenografia de Adam Stockhausen
Fig. 27: Cenario de “The French Dispatch” em processo de construcdo

Fig. 28: Cenario com a pintura ja aplicada

Fig. 29: Fotograma do filme
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Fig. 30: Cenario de “Roma’(2018) em processo de construgéo: aplicagao dos
azulejos
Fig. 31: Cenario de “Roma’em processo de construgao: pintura

154 Zumthor, Atmosferas. p.23

Tal como nds temos 0 NoSsSo corpo com
uma anatomia e coisas que ndo se
veém e uma pele... etc, assim funciona
também a arquitetura...’®
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Existe um modelo excecional no qual o projeto cenografico se aproxima do arquitetdnico. Em “Roma”
(2018), Alfonso Cuardn reproduz a casa da sua infancia, transportando o espectador aos confins da sua
memoria. Nesta recriacao, desenvolveu-se um trabalho meticuloso, até ao mais detalhado pormenor. O
objetivo era encontrar um edificio no qual fosse possivel proceder a modificagdes profundas, mas que,
ao mesmo tempo, apresentasse semelhancas com o espaco original. Eugenio Caballero, cendgrafo do
filme, seleciona uma casa prestes a ser demolida e transforma-a num auténtico estudio. Trata-se de uma
verdadeira intervencao arquitetonica, na qual se reforgou a estrutura do edificio, se removeram paredes
e se alteraram superficies.™® Simultaneamente, também se introduziram mecanismos de flexibilidade
na habitac&o. Inseriram-se paredes maoveis e criaram-se ranhuras na cobertura para que as paredes do
piso superior pudessem deslizar de baixo para cima.'®® No que toca aos materiais utilizados, Caballero
afirma que pretendiam “azulejos verdadeiros, tijolo e reboco.”'®” Adota-se, portanto, uma abordagem

completamente hibrida nestas filmagens baseada na verdade material.

As tecnologias digitais também permitem construir mundos cinematograficos, como se vé em filmes
como “Alice no Pais das Maravilhas” (2010), no qual apenas se distribui 0s volumes no espago cénico,
e se constrdi a restante imagem através de computagdo grafica. Na atualidade, assiste-se a uma
fusao entre analdgico e digital na construgdo dos cenarios em cinema. Tome-se 0 exemplo do fime
“Blade Runner 2049” (2017). Os edificios s&o desenhados digitalmente e, posteriormente, recorre-se a
impressao 3D de forma a trazé-los para um formato fisico. Concluida esta fase, s&o aplicadas técnicas
de pintura. Para a imagem final, s&o acrescentados efeitos como neblinas artificiais e ainda retificacdes

na pos-producao. 8

No ambito cenografico, também setornapertinente falar de desconstrucao e reconstrucéo. Aefemeridade
dos cenarios destaca a pertinéncia de questdes relacionadas com a reutilizacdo e a mutabilidade. No
que toca a reutilizacao, salientam-se varios exemplos de filmes que recorrem a cenarios ja construidos.

Durante a Golden Age em Hollywood, constatou-se que havia localizagbes com tendéncia a aparecer
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em diversos universos filmicos, logo construiam-se cenarios genéricos, como a rua Western ou a rua
Nova lorquina, apropriados por varios filmes.'® Também existem adaptacdes com um trabalho de
modificagéo exaustivo. A cidade mineira gaulesa de “How Green Was My Valley”(1941) foi transformada
na cidade norueguesa de “The Moon Is Down”(1943).'% Devido as profundas alteracdes, torna-se
dificil reconhecer que se trata de um cenario reciclado (fig.32-33). Quanto a mutabilidade, a empresa
Emagispace desenvolve painéis de fibra de madeira, com encaixes personalizaveis e estandardizados,
que podem ser usados para construir cenarios. O seu carater modular abre a possibilidade de desmontar
estas estruturas cénicas e transforma-las em novas (fig.34)."" Ainda neste ambito, a cendgrafa Eva
Radke criou FimBizRecycling, um armazém que recicla cenarios, ao desconstruir estas estruturas e

reconstrui-las como objetos totalmente diferentes, oferecendo-lhe uma nova vida.'®?

Os dispositivos cénicos apresentam uma logica tectonica que os “liberta da sua solidez estatica”'®s,
O projeto cenografico deve basear-se em principios de flexibilidade, dado que os fragmentos do filme
sa0, posteriormente “interligados pelos intérpretes que os experimentam de modo sucessivo”.'% Deste
modo, a cenografia fomenta licdes que incidem sobre a capacidade transformativa do espaco, sobre

a circularidade dos materiais, sobre a invencao e a reinvencao.
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Fig. 32 (em cima a esquerda): Fotografia no set de “How Green Was My Valley” (1941), realizado por John Ford, cenografia de Richard Day e
Nathan Juran

Fig. 33 (em cima a direita): “The Moon is Down"(1943), realizado por Irving Pichel, cenografia de James Basevi e Maurice Ransford

Fig.34 (no meio): Montagem dos blocos Emagispace

Fig.35 (no meio a esquerda): Fase de construgdo de um cenario com blocos Emagispace em “The Possession of Hannah Grace”(2018)
Fig.36 (em baixo a esquerda): Resultado final de cenério construido com blocos Emagispace em “The Possession of Hannah Grace”

Fig.37 (em baixo a direita): Blocos Emagispace
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O Espaco Cénico no Cinema
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01. CASA

... em OHAYO (1959)

Os espacos de Yasuijird Ozu procuram a simplicidade, a sintese e a concisao. Ozu “percorre um longo
caminho que o conduz até a forma essencial”'®®. De certo modo, demonstra afinidades com a pintura
de Giorgio Morandi ou com a arquitetura de Luis Barragan,'® com as formas que se submetem a
um processo de depuracado até alcancar a sua express&o mais clara e sucinta. Ozu “desprende-se
dos recursos retoéricos”'®” e, no fim, a sua estratégia consiste em permitir que “as coisas falem por
si proprias”.'® Procura captar a beleza das vicissitudes do quotidiano, desenvolvendo cronicas de
experiéncias habitacionais. E através da casa e do modo de a viver que conduz muitas das suas
narrativas, deixando estes espacos domésticos guiar o espectador até ao mundo interior das
personagens. Nos seus filmes, existe uma grande relagdo de cumplicidade entre sujeito e objeto e as

suas composicoes visuais subordinam-se a este equilibrio.

Em “Ohayd”, Ozu capta um mundo novo que esta a emergir no Oriente. Neste caso, utiliza a comédia
como veiculo da sua critica, recorrendo ao ponto de vista da crianca para ilustrar 0 processo de
ocidentalizacdo do Jap&o. A maior parte do filme desenlagca-se dentro de um conjunto de casas num
suburbio de Toquio, o que permite vislumbrar a maneira como as diferentes unidades familiares se

apropriam do espaco doméstico.
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Fig. 1: “Natura Morta”(1938), de Giorgio Morandi
Fig. 2: Fotograma de “Ohay0’- casa da familia
Okubo

Fig. 3: Casa Luis Barragan (1948), de Luis

Barragan, Cidade do México
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A0

Ozu revela um modo muito préprio de construir os seus filmes. “Ohayd”, tal como outras producdes
do realizador, recorre a flmagens em estudio para representar o interior das casas. Evidentemente, o

estudio oferecia-lhe um controlo inigualavel sobre a imagem, uma vantagem aproveitada pelo cineasta.

Os seus filmes apresentam um repertério de caracteristicas estilisticas, no que diz respeito aos
enguadramentos visuais e a posicao da camara. Os cenarios vergam-se completamente a cinematografia
pensada pelo autor. Ozu manifestava uma clara preferéncia por lentes de 50mm’™°® e toda a mise-en-
scene é desenhada em torno da distancia focal e da profundidade de campo que a sua lente predileta
oferecia.’ Os cenarios tinham de ser construidos de forma a garantir distancia suficiente da cAmara,

pois, apenas deste modo, era possivel acomodar planos visuais mais largos.

A sua metodologia também incluia colocar a camara a uma altura reduzida em relacdo ao que se
encontrava a filmar. Ozu filmava a cena de varios angulos, mas oferecia pontos de vista estabilizados.
Valorizava a posicéo fixa da lente, isto é, a cdmara ndo se movimenta no espaco. Muitos estudiosos
relacionam esta posicao baixa com a perspetiva de alguém sentado num tatami. Contudo, Bordwell
refuta esta teoria, defendendo que a posicdo da camara de Ozu ndo é absoluta, mas proporcional.

Deste modo, é sempre mais baixa do que aquilo que filma, mas varia em relagéo a altura do objeto.'”

(fig. 5)

Como resultado destas opgdes pictéricas, 0s seus cenarios sdo compostos por paredes bastante
altas, maiores do que seriam na realidade.’”? O afastamento da cAmara em relagao ao cenario, aliado a
auséncia de tetos, justifica esta escolha dado que se necessita de uma extensao vertical para preencher

aimagem. (fig. 4)
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Fig. 4: Fotograma de “Ohay®” que evidencia a posicao baixa da camara
Fig. 5: Fotografia de Ozu no estudio, que mostra o seu tripé baixo caracteristico
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Também o grau de abertura das portas é cuidadosamente planeado por Ozu de forma a gerar
profundidade de campo. O cineasta arquiteta um jogo de permeabilidade visual, no qual um plano

deixa ver mais que uma divisdo simultaneamente.

Ainda no ambito da composicao do projeto cenografico, sabe-se que os cenarios nos filmes de Ozu
eram construidos de acordo com o ritmo da performance dos intérpretes. Se Ozu pretendia que a
personagem caminhasse um determinado nimero de passos num corredor, entdo a sua medida iria

corresponder a essa distancia.

“O tamanho das salas era ditado pelos intervalos de tempo entre os movimentos dos atores. Se um dos
intérpretes se levanta para ir a algum lado, tem de haver o nimero certo de tatami para durar enquanto
0s planos do outro interveniente sao inseridos. Assim... Ozu dava-me instrugdes sobre o comprimento
exato do corredor. Explicou-me que isso era parte integrante do ritmo do seu fime, e Ozu previa esse
fluxo ritmico na altura em que o guido estava a ser escrito. Quando o cenario estava a ser construido,

ele analisava a planta com grande detalhe, criando assim uma continuidade pictorica precisa.”'”®

O cineasta procurava recriar o ritmo da vida quotidiana. Contabilizava o tempo que demorava de um
sitio ao outro e planeava a sua cenografia tendo em conta esta métrica. Também a selecao da lente de
50mm encaixa nos temas retratados pelo realizador, dado que a imagem produzida se aproxima do
campo de visdo humano. Deste modo, conclui-se, rapidamente, que 0s seus espagos s&o governados

pela escala humana, pelo passo, pelo movimento e pelo olhar.

A9

No que toca a atmosfera de “Ohayd”, torna-se evidente que a paleta cromatica dos espagos € a
distribuicéo dos aderecos desempenham um papel fulcral na construgéo desta mesma. Ozu “submete
a cenografia doméstica a um processo de estilizagdo onde controla ao milimetro a posicdo de cada
objeto”", aliando a clareza do suporte arquitetonico a complexidade dos objetos que habitam os
espacos. Favorece-se tons neutros e pastel em paredes e pavimentos, enquanto os objetos que

povoam as cenas apresentam cores vivas € garridas. Através deste contraste, cria-se uma sensacao
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de equilibrio e harmonia, tdo caracteristico das
“realidades poéticas” de Ozu. O cineasta compoe
a cena de maneira a provar que as personagens,
0s objetos e a casa formam uma unidade
espacial. Os espacos ndo sd sao definidos pela
posicao das portas e das paredes, como também
pelos moveis que auxiliam o desenho da cena,
pelos objetos que estao distribuidos pela casa e,

finalmente, pelos seus habitantes.

A sua abordagem ao espaco cénico em “Ohayd”
rege-se por estes principios. Objetos como tagas,
copos, panelas, bules s&o cuidadosamente
selecionados para participar na composicao
da cena e equilibrar a paleta cromatica do filme
(fig. 7). Ao longo do filme, observam-se também
calendarios afixados nas diversas habitacdes (fig.
8) e posters colocados na parede do bar. Estes
pormenores eram, frequentemente, projetados
pelo proprio realizador, que demonstrava um
grande interesse pela area do design grafico.'®
Confirma-se uma vontade de desenho até ao

mais infimo detalhe.
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Emtermos de materialidade, os interiores de “Ohayd” ndo parecem necessitar de fingir muito. Recorrendo
a uma certa economia de meios, consegue erguer 0S Seus cenarios, quase exclusivamente através da
madeira e do vidro, que vem a substituir os shojis de papel, optando pontualmente por povoar 0s seus

espacos com superficies coloridas ou portas brancas ou texturadas.

No caso de “Ohayd”, os mecanismos espaciais da casa apresentam uma relagao direta com o desfecho
da narrativa. Marta Peris Eugenio, na sua tese de doutoramento, reconstréi a casa filmada de “Ohayd”.
O objetivo n&o é reproduzir fielmente a planta real, trata-se sim de uma reconstituicao que serve de
suporte para analisar o modo de habitar no filme. ' Modula a planta através da unidade de medida
dos tatamis'’” e dos dados visuais fornecidos pelo filme, dentro e fora de campo. Com informacdes

sucessivas, é possivel montar este puzzle e ir desvendando a dinamica espacial da casa.

A introducéo a casa da familia Hayashi é feita através da janela do quarto dos irm&os Minoru e Isamu,
0s protagonistas. As criancas s&o chamadas pelos vizinhos para assistir a um combate de Sumo
na televisao. Posteriormente, saem do quarto, percorrem o corredor e deslocam-se para uma das
entradas da casa, apelidada de genkan (fig.10).'7® Dizem a sua méae que vao estudar e despedem-se.
O espectador é, deste modo, introduzido a dois espacos intermédios cruciais neste filme: corredor e

genkan.

Genkan corresponde ao espaco que conserva a cota da rua, no qual se deixa o calgcado. O pavimento
do resto da casa eleva-se cerca de 40cm. Este desnivel permite que este pavimento se transforme

num banco, o0 que torna este espaco num bom lugar para acolher breves visitas. As pessoas fora do
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agregado familiar ndo costumam ir para além deste limite, salvo por convite expresso.'”® No filme, as
interacdes entre vizinhos, ou das familias com o vendedor ou com o professor, ocorrem neste espaco
(fig.17). Também os proprios habitantes da casa recorrem a este acesso para entrar na habitacéo,

inferindo uma comunicagéo para com a rua.

Verifica-se ainda a presencga de uma outra entrada, numa cena posterior, que potencia um acesso
alternativo a este espaco doméstico (fig.11). A porta da cozinha é transparente e de correr, 0 que
permite ndo s6 a entrada de luz, como também uma facil integragdo do espacgo coletivo no interior da

casa, ao contrario da porta da genkan, opaca.

Quando Minoru e Isamu regressam a casa, a Senhora Hayashi mostra-se descontente uma vez que
as criangas lhe mentiram acerca do facto de estarem a ver televisdo. Consequentemente, as criancas
exigem aos pais que comprem um televisor. Aqui constatam-se outras divisdes da casa: a chanoma,
a divisdo com ligacdo a cozinha, que funciona como sala de jantar da familia a determinadas horas
(fig.12). Adjacente a este espaco, também se pode observar uma outra divisdo destinada ao convivio

familiar. (fig.13)

Posteriormente, uma pequena cena que se desenrola num corredor da casa fornece dados adicionais
sobre a natureza dos espacos que comunicam com este mesmo. Assim que o Sr. Hayashi chega a
casa, dirige-se para uma divisdo que abre diretamente para o corredor, na qual lava as maos (fig.14).
Questiona a Sra. Hayashi se ja encheu a banheira, o que permite concluir que a segunda porta daria
acesso a zona do banho. Por exclusdo de partes, a porta que resta daria acesso a um sanitario.

Conclui-se deste modo, que se trata de uma ala de servicos. (fig.15-16)
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Numa cena distinta, apds um jantar no qual declaram greve de fome e um voto de siléncio, encontram-
se as criancas no seu quarto. Quando a tia chega a casa, afirma que trouxe doces para Minoru e
Isamu. O seu percurso até a divisdo demonstra a existéncia de um caminho alternativo (fig.18). A
mise-en-scene do filme auxilia 0 espectador a localizar-se rapidamente, fazendo a distincao entre estes
espacos. Verifica-se a existéncia de um anel de circulacao a volta da casa. Na porcao do anel que
conecta aos lavabos, os planos focam uma porta com um padréo preto e branco (fig.15). Ja na outra
porcao, a porta no centro do enquadramento é branca, com um arco vermelho pendurado (fig.23). A
tia percorre um outro corredor € entra num espaco que comunica com o quarto das criancas através
de uma porta de correr. (fig.18-20) Constata-se, portanto, dois espagos centrais, ao torno dos quais se

desenvolve a casa, como se observa na planta. (fig.28)

A dindmica circular e os diferentes graus de comunicag&o com o exterior dao aso ao episddio da fuga
das criancas. Trata-se de um exemplo significativo de como a acao é despoletada pelo espaco cénico.
Ocorrem varios eventos em simultaneo. A tia estende a roupa na engawa'®', a mae esta a tricotar na
chanoma e o pai |é na divisdo adjacente. Minoru e Isamu encontram-se no seu quarto, confessando

que se sentem esfomeados.
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Entretanto, o professor de inglés introduz-se em cena através da genkan (fig.21), e os irmaos escapam-
se pelo corredor oposto (fig.22-23). A tia reentra na casa mas as criangas escondem-se atras da
parede, no pequeno corredor dos quartos. Quando a tia entra no coracéo da casa (fig.24), Minoru
e Isamu esquivam-se pelo acesso representado na fig.23. Simultaneamente, o pai conversa com 0
professor sobre o voto de siléncio e a greve de fome das criancas. Estas dao a volta a casa (fig.25). e
entram pela porta da cozinha (fig.26). para roubar comida (fig.27). Escapam-se novamente através da
porta de correr da cozinha. Através desta acéo, torna-se possivel examinar o modo como 0 espaco
ativa a narrativa. O anel periférico e 0 sentido permeavel da casa admitem uma multiplicidade de
PEercursos, que enriquece o espaco cénico. O espaco mostra-se plenamente dependente dos eventos
do filme e do movimento das personagens. Por sua vez, 0s eventos € 0os movimentos também séo

governados por toda a dindmica espacial existente.

A obra de Ozu incentiva uma aproximacao do espectador a um universo de interiores domésticos e a
uma maneira particular de experienciar a habitacdo. Ozu projeta um conjunto de planos que registam o
mundo domeéstico japonés. O filme permite, assim, lancar um olhar sobre 0s varios espacos e 0s seus
respetivos usos. O seu contexto fisico, que integra cenarios, figurinos, aderecos, luz, cor, apresenta
nao so valores plasticos, como também cria um quadro espacial imaginario capaz de transmitir agoes,
estados de espirito, relacées humanas, dindmicas familiares e, sobretudo, um meio para representar

modos de viver 0 espaco.
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Fig. 28: Reconstituigao da casa de

‘Ohayd’, pc

or Marta Peris Eugenio
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02. COMUNIDADE

... em REAR WINDOW (1954)

Transitando do universo doméstico para o espaco comunitario, prossegue-se com a analise de um
caso de estudo de mais um “cineasta do espaco”.'®? Privilegiando uma imagética expressiva, constroi
0S Seus universos pictoéricos através da forma, da luz, da cor e dos materiais. A sua forma narrativa
baseia-se em “procedimentos visuais”'®, presenteando o espectador com uma mise-en-scéne
meticulosamente pensada em cada plano que cria. Para Alfred Hitchcock, as construgdes visuais
sao sindnimo de clarividéncia'® e elucida-se a audiéncia através das propriedades plasticas do objeto

cinematografico.

Nos filmes de Hitchcock, o contexto espacial condiciona o curso da narrativa, convertendo-se num
“elemento decisivo do relato”.'® No caso pratico em andlise, o cenario constitui a forca propulsora
que faz a histdria avancar, marcando o destino das personagens.'® Em “Rear Window”, o realizador
recorre ao poder de manipulagéo do estudio e constrdi um cenario, no qual domina os seus detalhes

com grande pericia.

Ao contrario da casa que vai sendo desvendada ao longo de “Ohayd”, em “Rear Window” o espago
€ apresentado logo no inicio do filme. Através de uma panoramica que varre o patio e os edificios
circundantes, o espectador € imediatamente introduzido a circunstancia arquiteténica e as relacdes
espaciais estabelecidas entre os apartamentos. Trata-se de um pegueno Microcosmo inserido na
cidade de Nova lorque que ira albergar todas as acdes do filme. Posteriormente, socorrendo-se
de enquadramentos mais pormenorizados, Hitchcock da a conhecer alguns dos habitantes desta

comunidade.
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O movimento da camara prossegue até mostrar o apartamento de Jefferies, o protagonista. Pela
exploracéo visual dos objetos presentes neste espaco, isto €, 0 gesso da sua perna partida, as
fotografias, a cAmara quebrada, a revista onde aparece Lisa, o interesse amoroso de Jeff, o cineasta
elucida a audiéncia sobre o habitante deste apartamento.’®” Sem necessidade de recorrer ao didlogo,
Hitchcock tece um dos seus procedimentos visuais através da justaposicao de varias imagens. Através
deste método, informa que o protagonista teve um acidente e encontra-se com uma perna partida,
vendo-se obrigado a permanecer em casa. Sem opg¢des de entretenimento, Jeff passa o tempo a
olhar pela sua janela para os eventos que se sucedem nesta pequena comunidade. Conclui-se, entao,
que o universo espacial deste filme nao s6 se reduz ao patio interior deste bloco nova-iorquino, mas

particularmente, ao que se pode observar da janela do apartamento do protagonista.

Deste modo, a cinematografia deste filme constrdi-se a volta do olhar de Jeff. O protagonista surge
como uma “criatura hibrida, metade homem, metade camara”'®® e a sua imobilidade dita o desenho
cenografico, dado que a maioria dos pontos de vista partem da janela do seu apartamento. Assim,
0s elementos cenograficos subordinam-se a perspetiva de Jeff e obedecem a “razdes precisas,

diretamente vinculadas com a acao dramatica”.'®

Por exemplo, a colocacdo do apartamento de Thorwald numa posicao frontal em relacdo ao ponto
de vista de Jeff, torna este espaco convidativo ao olhar e a intromissdo. Numa noite chuvosa, Jeff
testemunha uma sucessao de eventos estranhos que 0 levam a pensar que ocorreu um assassinato
no apartamento de Thorwald. Também a presenca da escadaria exterior que une diferentes cotas
se revela crucial para o desfecho da narrativa. Lisa socorre-se deste elemento para poder aceder ao

apartamento de Thorwald de maneira a confirmar as suas suspeitas.

Hitchcock também compde o0 seu cenario através de uma série de limites visuais, o que Ihe permite
fabricar um certo sentido de suspense. Desta maneira, através de um jogo entre massa e transparéncia
do edificio, o cineasta consegue selecionar as acdes que se deixam ver, balizando a informagao que é

fornecida ao espectador. E nesta separacéo entre espaco visivel e invisivel, entre o universo doméstico
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das personagens e a textura do tijolo laranja, que reside o mistério da sua narrativa. Esta dicotomia
entre cheio e vazio revela-se importante na cena da discussao entre Thorwald e a esposa, ou quando
Lisa entra a socapa no apartamento de Lars (fig. 3).'° Ha também um beco de servico que conecta o
patio interior a rua, permitindo ao protagonista vislumbrar um fragmento do espaco publico™, mas nao
mais que isso. Novamente, estas fronteiras visuais incitam sentimentos de dlvida e suspeicao em Jeff

e na audiéncia, evidentes quando Thorwald desaparece na escuridao da rua com uma mala suspeita.

As opc¢des de luz e cor adotadas neste filme conferem-lhe uma atmosfera bastante particular. Em “Rear
Window”, compdem-se imagens que relembram as pinturas de Edward Hopper: figuras solitarias,
vislumbradas parcialmente em espacos interiores, que sao captadas de modo episddico e fragmentado
(fig. 2-3)."%% A inspiragéo visual deste cenario parte de uma recolha fotografica. Hitchcock enviou uma
equipa de quatro fotdgrafos para “Greenwich Village” de maneira a fotografar o lugar, desde o nascer
do sol até a noite cerrada. Deste modo, tornou-se possivel estudar a sua iluminacao ao longo do
dia. Robert Burks, o cinematografo do filme, afirma que cada um dos trinta e um apartamentos foi
pré-iluminado, tanto para as cenas diurnas como também para as noturnas. Também o patio exterior
foi alvo deste processo.’ As diversas formas de moldar a luz (fig. 4-7) permitem enquadrar a agao
temporalmente, bem como construir diferentes ambientes psicoldgicos. O cenario noturno possibilita
que as Unicas fontes de luz partam dos apartamentos, dirigindo o foco do espectador para uma
determinada janela. Hitchcock aqui “n&o so recria os temas de Hopper, como também retoma as suas
no¢des de enquadramento e iluminacgao.”'®* Estes principios compositivos constituem outra maneira
de impor limites visuais. Aliado ao jogo de massa e transparéncia presente na fachada, surge também
o desenho de luz e sombra dentro do apartamento de Jeff. E nas sombras que Jeff encontra um

esconderijo que utiliza quando pensa estar a ser observado.
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Fig. 2: "Night Windows"(1928) de Edward Hopper
Fig. 3: Fotograma de “Rear Window” que pde em evidéncia o jogo de massa e transparéncia
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A cor, por sua vez, incorpora um instrumento que ajuda a orientar o espectador (fig. 8-10). Dado que
se alterna frequentemente entre as filmagens de varios apartamentos, a cor das paredes das casas
e do guarda-roupa dos intérpretes localizam rapidamente o publico.'® Adicionalmente, as paletas
cromaticas do filme transmitem a audiéncia informacéo sobre o estado de espirito das personagens.
Por exemplo, Miss Lonelyheart habita um apartamento preenchido por um cor-de-rosa leve e romantico,
que transporta a audiéncia para as suas ambicdes amorosas. As proprias paredes de tons neutros do

apartamento de Jeff permitem que o vestuario de Lisa adquira uma presencga bastante forte na imagem.

De um mesmo modo, também os aderecos participam neste processo. Doze dos trinta e um
apartamentos do cenario encontravam-se totalmente mobilados. A mise-en-scene dos objetos,
diferente em cada apartamento, ajuda a criar universos domésticos heterogéneos e distintos, que
sao unidos pelo olhar de Jefferies. Esta diversidade auxilia na constru¢do de um quadro variado de
pequenas histérias que o protagonista pode observar. Trata-se de pequenos pedagos de vida que

cristalizam uma sociedade nova-iorquina € enriguecem a narrativa ao mostrar uma comunidade
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variada e diversa. Deste modo, 0 espectador encontra-se perante uma “biblioteca de filmes”'%, desde
a comédia dos recém-casados, passando pelo melodrama de Miss Lonely Heart, até ao mistério de

homicidio hitchcockiano no apartamento de Throrwald.

Também a sonoplastia de “Rear Window” auxilia a caracterizar este ambiente comunitario. A sequéncia
inicial do filme constroéi-se através da harmonizacao de musica instrumental com sinfonias da cidade.
Buzinas, sirenes, sons de criangas a brincar e pessoas a falar situam a audiéncia num contexto urbano
frenético e cosmopolita. Simultaneamente, os sons que se emparelnam com um determinado espago
contribuem para as impressdes do espectador sobre este mesmo. O piano do jovem compositor, 0s
gritos do casal a discutir, 0 gentil tom de voz dos recém-casados, os tristes choros de Miss Lonely
Heart conduzem ao mundo interior dos habitantes. Para criar suspense, Hitchcock também se socorre

de elementos como o siléncio e o barulho dos passos, levando a audiéncia a antecipar algo sombrio.

No que diz respeito a construgdo do cenario, sabe-se que os niveis mais baixos do patio foram
construidos abaixo do nivel do piso térreo, ou seja, teve de se recorrer a cave do estudio (fig.12).""
Utilizaram-se mais de 18589 metros quadrados de tijolos de imitagéo, 53 340 metros'®® de madeira,
200 sacos de gesso, 750 galdes de tinta e ainda 12 toneladas de acgo estrutural para o pavimento e
para as vigas que suportavam as varandas.?® O ago também foi utilizado para aberturas em telhados,
chaminés e escadarias de incéndio, tornando todas estas estruturas praticaveis.?®' O espaco cénico
estava também equipado com um sistema de drenagem, utilizado para a cena da chuva.?’? Em termos
de flexibilidade das estruturas, sabe-se que as paredes do apartamento de Jefferies eram moveis de

forma a serem capazes de acomodar varios angulos da camara.?®

Se no capitulo anterior, se destacam os mecanismos espaciais do interior da habitacéo, neste capitulo
lanca-se um olhar sobre 0 modo como “Rear Window” opera a sua narrativa através da tenséo

entre interior e exterior. O patio oferece uma sensacao mediada de privacidade, que faz com que
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0s habitantes realizem os seus rituais diarios voltados para este pequeno universo. Ao concentrar a
acao neste microcosmo, Hitchcock é capaz de desenvolver uma narrativa baseada na mediacao entre

espaco publico e privado.

“A fachada diz: sou, posso, quero, seja 0 que for que queiram dizer 0 dono da obra e o arquiteto
em conjunto. E a fachada diz também: mas eu ndo vos mostro tudo. Certas coisas estao la dentro e
nao vos dizem respeito. E assim com o castelo, mas é também assim num apartamento dentro da
cidade. Marcamos posicéo. Observamos. (...) Lembrem-se da Janela indiscreta de Alfred Hitchcock.
Um classico. Aparece a janela iluminada aquela mulher no seu vestido vermelho, e ndo se sabe o que
faz. No entanto: algo se vé (...) Orgulha-me o facto de nds os arquitetos podermos fazer coisas como
estas. Imagino esta situacao em cada edificio: o que & que nds, que o utilizamos queremos ver, quando

estamos la dentro? O que é que quero revelar?”?%4
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... em VICTORIA (2015)

Saindo do suspense de Hitchcock, finaliza-se a analisar um filme que usa a no¢ao de viagem como
elemento estruturante, jogando com uma série de emocdes extremas. Sebastian Schipper constroi
“Victoria” como um conjunto de pinturas noturnas, pautadas pelo perigo, pela adrenalina e pela
euforia. A estrutura do filme usufrui de uma certa flexibilidade e caracteriza-se pela maneira como
a acéo flui continuamente. Como se de uma sinfonia jazz?* se tratasse, este filme aproxima-se do
ato improvisado, e as notas vao juntando-se, espontaneamente, a melodia. Adotando um processo
semelhante ao pintor Jackson Pollock, que comparava a sua arte a um “movimento visivel”?% (fig.2),
Schipper conduz esta experiéncia cinematografica através do movimento e vai construindo o seu filme
livvemente ao longo da rodagem. “Victoria” € composto por um take Unico, de 138 minutos, sem
qualqguer interrupcdo ou corte. Nao havia um guido descritivo, somente um texto de apenas doze
paginas e peguenas indicacdes que o realizador dava aos atores.??” O método do cineasta consistia
em pedir aos intérpretes que “gritassem”, “lutassem”, “seduzissem”?®, mas cabia aos atores decidir
como comunicavam a acgao. As filmagens decorreram entre as 04:30 e as 06:54 da manh&, numa
Berlim adormecida,?® e a camara acompanha a acdo em tempo real, impedindo certas ilusdes ou

artificialidades.

“Victoria” conta a histéria de uma rapariga espanhola que se mudou para Berlim. Apés sair de uma
discoteca e conhecer um grupo de rapazes numa noite, Victoria vé-se envolvida numa situacéo

perigosa.
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“Erguer um edlficio é procurar e prever
efeitos de contraste e ligacdo através
dos quais o utente passa (...) a nocao de
viagem é uma nova forma de compor a
arquitetura”

Fig. 1: Fotograma de “Victoria”
Fig. 2: "Fireworks” (1950), de Jackson Pollock

210

210 Jean Nouvel apud Bruno, Atlas of emotion: Journeys in art, architecture, and film, 69.
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Uma noite de festa e divertimento culmina num assalto a um banco. A opgao por um take Unico permite
que o espectador experiencie a acumulacdo de emogdes ao longo do filme. A audiéncia acompanha o
crescimento gradual das sensagdes de medo e exaustao das personagens. Testemunha-se também a
mudanca e a evolugao de Victoria, que se vai adaptando a situagdes cada vez mais graves, no decurso

de uma noite turbulenta.

O realizador nao recorre a filmagens em estudio. Elege o ambiente ndo controlado da cidade de Berlim
como o pano de fundo de “Victoria”. Deste modo, os movimentos das personagens, os dialogos e
os eventos do filme s&o inseridos num cenario preexistente. Aqui 0 projeto cenografico consiste em
organizar a geografia da narrativa em torno da cidade, procurando controlar ambientes descontrolados.

Trata-se, pois, de uma selecéo e filtragem de localizagdes.

Sabe-se que a discoteca, na qual se desenrolam as cenas iniciais do filme, foi criada em caves
preexistentes.?'" O objetivo era manter as localizagdes proximas umas das outras, de maneira a tragar um
itinerario compacto. Assim, selecionou-se um espaco subterraneo que é transformado num auténtico
ambiente noturno. As paredes sao cobertas por posters e graffiti e 0 espaco € complementado por

balcdes de bares, povoado por pessoas que dangam e repleto de luzes intermitentes.

No que toca a sua atmosfera, pode dizer-se que o sentido plastico das cenas se constroi através
das paisagens noturnas da cidade. Schipper ndo tem receio de compor planos caracterizados pela
escuridao, iluminados escassamente por lampadas, ou pequenas janelas, ou até mesmo, por sinais
publicitarios. Apesar dos atores terem sido seguidos por uma equipa de iluminagao,?'? todo o trabalho
de luz e cor processa-se de maneira bastante natural e subtil. Salienta-se, principalmente, os tons frios
presentes no decorrer do filme. “Victoria” inicia numa discoteca, com luzes intermitentes, brancas e
azuis, remetendo para um ambiente intenso e euférico (fig. 3). Ja o ultimo plano capta uma aurora lilas,

sendo também preenchido por edificios de tons neutros e superficies de asfalto cinzentas (fig. 32).
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O céu da madrugada que se vislumbra na viagem de carro (fig. 18) é dominado por um azulao forte e
0s interiores subterrdneos da garagem caracterizam-se por cores cinzentas (fig. 17). Ocasionalmente,
Schipper quebra esta paleta cromatica através de tons quentes, gerados pela iluminagao exterior
presente na rua (fig. 13) ou pelas lampadas presentes no interior do café onde trabalha Victoria,

revelando um certo jogo de temperaturas (fig. 15).

Este ambiente € complementado pela musica de Nils Frahm.?'® Os ritmos acelerados e frenéticos da
discoteca sao contrastados pelas melodias suaves que enquadram o0s variados eventos da noite.

Também a criagéo desta banda sonora nasce de um método baseado na espontaneidade.

“Simplesmente colocamos um grande ecra no meio da sala, enchemo-lo de microfones e instrumentos,
pusemos o filme em loop e continuamos a improvisar em cima dele - os meus bons amigos e eu.(...)
Os musicos convidados comegaram a sua sessao de gravacao a tocar um take coeso ao longo de
todo o filme. Esta foi a parte mais interessante do dia, uma vez que eles ndo tinham visto o filme antes.

Tornaram-se espectadores e criadores ao mesmo tempo (...)"?"

“Victoria” destaca-se por um retrato diversificado de percursos pela cidade. Berlim incorpora uma
espécie de recreio noturno, no qual as personagens andam, dancam, correm, deslocam-se de
bicicleta, conduzem e s&o conduzidas. A cidade alberga a vida humana, as diversas experiéncias das
personagens no espaco € no tempo e as suas emocgdes polarizadas, desde a alegria ao medo, da
euforia ao panico. Trata-se de um conjunto de experiéncias cinestésicas na cidade, moldadas de um
modo bastante espontaneo. Como nas composicdes visuais de Tschumi, os intérpretes esculpem o

seu movimento no espago e no tempo, dando origem ao espago cénico.

Os mapas?'® cristalizam os percursos delineados pelos movimentos das personagens no espaco. Estes
esquemas assinalam, simplificadamente, os tragados construidos no filme e visam servir de suporte

para uma andlise mais detalhada do filme e do seu contexto espacial (fig. 23-24).
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Constata-se que os trajetos realizados a pé, como a caminhada inicial € a fuga, foram pensados para
uma area mais reduzida (fig. 24). Num espaco que comporta aproximadamente a area de quatro
quarteirdes, identifica-se uma grande parte das localizacdes do filme. Ja as distancias maiores sao
vencidas por uma viagem de carro, a qual culmina no assalto ao banco, e por uma viagem de taxi, feita

por Victoria e Sonne para fugir da policia (fig. 23).

A escolha dos locais para as filmagens parece revelar bastante pericia. Como ja mencionado
previamente, este tipo de projeto cenografico engloba uma avaliacdo dos volumes, das reentrancias,
das saliéncias, das aberturas, dos encerramentos, das texturas e dos materiais do espaco urbano.
Sumariamente, pretende-se achar um modo de tirar partido dos polos de tensédo que ja existem e dos
limites pré-estabelecidos pelo tecido urbano. Um bom exemplo de um aproveitamento das condicoes
preexistentes mostra-se evidente na cena do tiroteio. Esta desenrola-se, inteligentemente, num patio

de um complexo habitacional que é delimitado por todos os lados. Consegue-se gerar uma sensacao
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de encurralamento, ao circunscrever esta agao pulsante a este pequeno microcosmo da cidade (fig.25).
Onde quer que se olhe existem grandes massas em redor dos fugitivos, forcando os protagonistas a

entrar num dos prédios e, posteriormente, num apartamento (fig. 26).

Em geral, a filmagem ininterrupta usufrui de uma continuidade e conetividade entre os espacos. Tudo
se interliga, permitindo que as personagens vencam varios “degraus de intimidade”.?'® Vive-se a
cidade a pé e de carro, transitando do publico para o privado, evidenciando uma fluidez de circulagao.
Atravessando ruas e quarteirdes, deslocando-se de caves para coberturas, correndo na escuridao,
cruzando furtivamente interiores e exteriores e arrastando-se de um esconderijo para outro, as
personagens s&o abracadas pelas paisagens urbanas de Berlim. Todo este sentido de permeabilidade
permite fabricar esta experiéncia onde nao se para, incitando um crescimento de agitagao no publico.
Vive-se o filme através de um sentido de descoberta, no qual o cineasta seduz a audiéncia,
ininterruptamente, por becos, ruas e avenidas. Deste modo, o cenario vai sendo construido mentalmente
pelo espectador ao longo do filme, a medida que este embarca nas diferentes viagens que o realizador

vai propondo.

Nesta coreografia a escala urbana, o movimento €, indubitavelmente, o elemento que articula as
diversas instancias do filme. Sao, precisamente, estas rotas, que compdem e estruturam esta
experiéncia cinematografica e vao inaugurando as circunstancias arquitetonicas do filme. Uma nova
rota equivale a um espago NOvVo ou a um mesmo espaco visto através de um outro prisma. Assim,
0 espago cénico de “Victoria” constroi-se sobre “a mobilidade, a dindmica, a tensdo e o ritmo dos
acontecimentos.”'” Encerrando a triade de casos praticos, este objeto cinematografico, erguido
através de um fluxo espacio-temporal permanente, retrata a intrusédo do corpo na ordem controlada
da arquitetura?'®, contrastando a organicidade dos movimentos dos intérpretes com a solidez rigida
das construcoes berlinenses. Se Ozu domina o sentido simples e depurado das coisas e Hitchcock
constréi universos pictdricos inigualaveis pela sua expressao, Schipper destaca-se aqui pela utilizagao

do movimento como meio de registo.

135



136

CENARIO E ARQUITETURA

CONSIDERACOES FINAIS

Avancando um discurso assente numa vis&o transdisciplinar da arquitetura, este trabalho examinou
0 seu cruzamento com as cenografias desenvolvidas para contexto cinematogréfico, procurando
diluir as fronteiras entre estas duas areas. Compreende-se, desde logo, que a arquitetura fornece os
instrumentos necessarios para uma concecao e leitura plastica do cenario. Por sua vez, a cenografia

incorpora uma ferramenta de investigagdo que pode ser utilizada para pensar e desenhar o espaco.

O trabalho tedrico de Tschumi avanca conceitos basilares para esta Dissertacdo. A sua nogéo de
arquitetura enquanto algo que conjuga espaco, evento € movimento permite realizar leituras espaciais
que se interligam, facilmente, com o conceito de performance. Assim, surge a ideia de que a arquitetura
nao pode ser desligada dos eventos que alberga, nem do movimento dos corpos que a ocupam. Deste
modo, a cenografia desenvolvida para cinema fornece ferramentas de investigacao indispensaveis a
este entendimento contemporaneo da arquitetura, uma vez que constitui uma pratica que procura

solucdes espaciais que se subordinam ao evento do filme e ao movimento dos intérpretes.

Adicionalmente, observando 0s processos de aproximacao ao projeto espacial cenografico e as
respetivas linguagens de comunicacao, torna-se evidente uma convergéncia com a metodologia
arquitetonica. Para investigar, registar, conceber e representar ideias, ambas as disciplinas recorrem a
instrumentos semelhantes. Para além de justificar a permeabilidade entre as duas areas, esta partilha

de modus operandi permite fazer uma leitura do cenario enquanto objeto arquiteténico.

Constata-se, ainda, que as producdes espaciais cenograficas apresentam formulas para universos
inventivos que valorizam a plasticidade, o experimentalismo e uma dimensao de fendmenos subjacentes

que nos aproximam de um entendimento do conceito de atmosfera.

Para complementar a reflexao tedrica que procura justificar as intersecdes entre a cenografia e
a arquitetura, a segunda parte desta Dissertacdo explora 0 espaco cénico no cinema a diferentes
escalas. Foram, entao, selecionados casos praticos de filmes que utilizam conscientemente as l6gicas
da arquitetura para conduzir as suas narrativas. Os mecanismos espaciais aos quais recorrem ativam

o relato e ditam a performance dos intérpretes. Os espacos destes filmes interagem com as respetivas
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histdrias, acabando por conta-las. Recorrendo as palavras de Fernando Tavora, “0 espago organizado

nao é apenas condicionado mas € também condicionante”.?'®

Resta, neste momento, indagar sobre as licdes de arquitetura transmitidas pelos trés espacos
cénicos que foram alvo de andlise. A rede de relacdes estabelecidas entre os trés filmes enriquece a
compreensao da experiéncia espacial no cinema. Assim, parte-se do universo doméstico, passando por
um espaco semiprivado, terminando a escala urbana. Naturalmente, pela lente destes trés cineastas,
0 espectador ¢ introduzido a mundos muito distintos, em diversos cantos do globo. E através da casa
que Ozu leva o espectador ao universo interior das personagens, que espelham a sociedade japonesa
vigente na época. “Ohayd” elucida a audiéncia sobre o habitar japonés e mostra como a unidade
familiar se apropria do espagco doméstico nesta cultura oriental. Retrata-se a importancia dos espacos
intermédios, do anel de circulagdo, da permeabilidade visual e da pluralidade de acessos a casa.
A escala da comunidade surgem ainda outros assuntos importantes para uma leitura arquiteténica.
Inserido num ambiente urbano cosmopolita, o patio de “Rear Window” testemunha uma diversidade
de situagdes, de eventos e movimentos. O espago comunitario surge, deste modo, como uma teia que
une diversos universos domésticos. Neste filme, o patio representa um espaco de reunido, mediando a
escala doméstica com a escala urbana e procurando atingir a unidade dentro da heterogeneidade. Por
fim, “Victoria” avanca um retrato diversificado de percursos por Berlim. A cidade alberga a experiéncia
humana, tornando-se no lugar no qual as personagens andam, dancam, correm, deslocam-se de

bicicleta, conduzem e sdo conduzidas.

Contudo, neste desejo de mapear as licdes de arquitetura transmitidas pelos objetos cinematograficos,
n&o se pode deixar de mencionar a abordagem ao projeto cenografico de cada filme. A maneira como

se desenvolve a espacialidade revela-se absolutamente singular.

Ozu ensina a projetar espacos que se destacam pela concisao e simplicidade. Ao projetar o seu espago
cénico, nota-se que toma particular atencao a escala humana, ao passo, ao movimento e ao olhar. Nos
cenarios de Ozu, ¢ indispensavel calcular quantos passos demora do ponto A ao ponto B, de forma
a recriar o ritmo da vida quotidiana. A sua vontade de exaltagdo dos rituais comuns e da banalidade
da existéncia conduz o cineasta a rejeitar qualquer filtro que altere a realidade. Cada cena é composta

de Homem para Homem, de maneira a evidenciar que as personagens, 0s objetos € a casa formam
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uma unidade espacial. Os espacos ndo s6 sao definidos pela posicéo das portas e das paredes, como
também pelos mdéveis que auxiliam o desenho da cena, pelos objetos que estéo distribuidos pela casa

e, finalmente, pelos seus habitantes.

Se Ozu se foca nos interiores domésticos, Hitchcock parte para o trabalho da fronteira entre interior
e exterior. O cineasta destaca-se por uma espacialidade baseada na expressao e em procedimentos
visuais. No dominio plastico que exerce sobre os elementos cenograficos, torna-se possivel extrair
outras licdes de arquitetura. Hitchcock desenha o suporte arquitetéonico do seu filme, explorando
elementos visiveis, tais como a mancha, a massa, a luz e o pigmento. A eloquéncia da sua obra € criada
através da interacao dos volumes com a luz, da sinfonia de cores € formas, da exploracéo de texturas,
da procura pelo equilibrio de proporcdes, e da disposicdo dos objetos que caracterizam espagos
habitaveis. No fundo, o cineasta ensina-nos a erguer uma harmonia compositiva entre os elementos.
Na concecao do cenario de “Rear Window”, acabam por se colocar questdes que também participam

no projeto arquitetdnico: o que se quer dar a ver? Ou pelo contrario, 0 que se quer esconder?

Ultrapassada a escala do espaco comunitario, prossegue-se para a cidade. A técnica do take Unico
em “Victoria” espelha uma experiéncia em tempo real, construida através de espacos que se ligam
continuamente. Apesar de ndo se construir nenhuma estrutura efémera para o fime, este objeto
cinematografico desafia o espectador a pensar na conectividade entre espacos no tecido urbano.
Tragando diversos itinerarios na cidade, as personagens transitam de ruas para caves, de avenidas
para lojas, de patios para prédios. O filme joga com as diversas escalas da cidade, tomando partido
de um fluxo l6gico entre os diferentes elementos urbanos. Schipper, indubitavelmente, recorre ao
movimento como meio de registo, sendo este o0 elemento que articula as diversas instancias do filme.
Fundamentalmente, seja através da simplicidade e depuragéo, da expressao visual ou da mobilidade
dindmica, os trés filmes convocam leituras espaciais profundamente conectadas aos seus eventos e
movimentos. Pretende-se encerrar este conjunto de reflexdes, defendendo que a arquitetura vai muito
para além das representagdes em planta, em corte, em alcado ou em axonometria, traduzindo-se

sempre em experiéncias vividas.



CONSIDERACOES FINAIS

Tschumi propde a nocédo de que “o futuro da arquitetura reside na construgcdo de eventos”.??®
Aceitando a proposta do arquiteto, nesta Dissertacao também se entende que a arquitetura constitui a
espacializacao do evento. Com efeito, o carater espacio-temporal do objeto cinematografico possibilita
testemunhar a sincronizag&o entre espago, evento e movimento, 0 que o classifica como um instrumento
de investigacao altamente relevante nesta Dissertacdo. Deste modo, torna-se possivel olhar para a
arquitetura como uma pratica hibrida e heterogénea, que nao pode viver de abordagens meramente
utilitarias. Deve sim desafiar e questionar as premissas inerentes a um determinado contexto, gerando

a possibilidade de se criar eventos transformadores dentro do espaco.

No fundo, o dialogo entre ambas as areas permite que se possa pensar na cenografia como um
fendmeno espacial Unico que amplia o leque disciplinar da arquitetura, € na arquitetura como uma
pratica que fornece ferramentas de investigacdo a cenografia. Claro que mais do que tudo, esta
Dissertagao surge como uma rede que une varias aprendizagens realizadas ao longo de um percurso

académico.
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Anexo A- Reconstituicdo da casa filmada de “Ohayd” (autoria de Marta Peris Eugenio) 22

Anexo B- Material grafico que estuda o espaco de “Rear Window” (autoria de David Claus)???
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Anexo A- Reconstituicdo da casa fimada de “Ohayd”
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Anexo B- Material grafico que estuda o espaco de “Rear Window”
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