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O LUGAR DA COR NO CINEMA: AZUIS ENTRE REGISTRO E CRIAQAO
Wanderley Anchieta?

Resumo:

Este trabalho procura estabelecer relagcdes entre os proeminentes azuis de A Historia da
Eternidade e de Abril Despedacado com uma analise filmica e textual de seu status. Ambos
os filmes tratam do desejo de fuga do arido sertdo do Brasil, apresentado com paletas em tons
arenosos e, eventualmente, cinzentos. O mar surge como elemento de disrupgéo com seu azul
insinuante. Bambas entre arte e industria/tecnologia ficam as escolhas cromaticas dos filmes.
Dessa tensdo surge a incisiva critica de Jacques Aumont de que a cor no cinema € vitima de
sua propria tecnicidade. Em suma, as cores dos filmes funcionariam como uma propriedade
natural dos elementos representados — um mero registro. N&o seria tal ideia simplificadora das
potencialidades da imagem cinematogréafica?

Palavras-chave: cinema. cores. realismo. estética. imagem.

Introducéo

Abril Despedacado (2001, dir.: Walter Salles) é um filme sobre o tempo. Sobre o
tempo que se repete incessantemente. Sobre 0 peso que esse tempo macante impde na psique
daqueles personagens que, presos num circulo, ndo enxergam mais possibilidades — dentre
elas, por exemplo, a de buscar qualquer atimo de felicidade que seja. A Histéria da
Eternidade (2014, dir.: Camilo Cavalcante) divide com Abril Despedacado algumas
similaridades: ambos se passam no sertdo do pais, em cidades pequenas; ambos possuem
personagens detidos em situacdes adversas aos seus desejos; ambos apresentam ao menos um
personagem que sonha com o mar azul como simbolo que se contrapbe a aspereza do
universo arenoso e cinzento em que vive. Abril Despedacado trata da feroz disputa entre duas
familias — Breve e Ferreira, que lancam seus membros em duelos mortais. A familia
‘perdedora’ resta o luto, por um tempo curto, e a vinganca. O filme se desenrola a partir do
ponto de vista da familia dos Breves, dos filhos restantes, Tonho (Rodrigo Santoro) e do
menino Pacu (Ravi Ramos Lacerda). Tonho deve vingar a morte do irmdao mais velho para
manter a honra da familia. Durante esse luto/trégua, Tonho conhece Clara, uma jovem
circense, se apaixona por ela e comeca a questionar seu lugar no mundo. Ademais, Tonho

comeca a perceber as aspiragdes de Pacu, o sonhador que quer outra vida para si e para o
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proprio Tonho, uma vida alheia ao 6dio e as disputas das quais ambos sdo (indevidos)
herdeiros. Em A Historia da Eternidade, do diretor pernambucano Camilo Cavalcante, trés
narrativas atravessam o dia a dia de um minusculo vilarejo no sertdo do Nordeste. A primeira
é entre Dona das Dores (Zezita Matos), uma avo vilva e solitaria que recebe seu neto Geraldo
(Maxwell Nascimento), recém-chegado de S&o Paulo. A segunda se estabelece entre
Queréncia (Marcélia Cartaxo), em luto pela morte do unico filho, e 0 cego Aderaldo
(Leonardo Franca), que busca consola-la. A terceira, e principal, trata da vida de Alfonsina
(Débora Ingrid), filha de um sertanejo duro e violento em seus modos, Nataniel (Claudio
Jaborandy). Alfonsina tem um tio, Jodo (Irandhir Santos), artista incompreendido, que vive da
caridade de Nataniel, que Ihe fornece abrigo e comida. A Histdria da Eternidade é também
um filme sobre o tempo: como o tempo do sertdo é outro, em relacdo ao tempo frenético da
cidade grande. Sobre como esse tempo parece se curvar sobre si mesmo, num loop infinito,
aparentemente inquebrantavel. Tanto no primeiro quanto no segundo filme, porém, o desejo
de libertacdo dos personagens lhes faz escapar dessa forca centripeta e circular, por uma
tangente que se provara tanto cheia de novas possibilidades de vida quanto de amargor e

peniténcias.

Cor e mimetismo, cor e realismo

O cineasta britanico Peter Greenway afirmou numa entrevista, em 2013: “Nao
precisamos de um cinema de texto e mimetismo, que € o que temos hoje. Precisamos de um
cinema de recriacdo intensa. E uso a palavra duas vezes: recriagdo e re-cria¢cdo. Ainda nao
temos isso2. Sua fala aponta para uma das mais infames querelas da tradicdo dos estudos
cinematogréaficos, aquela que se impde entre os realistas e os formalistas. Jacques Aumont
estabelece o tom da discussao:

E na relagdo com a luz que se percebe melhor o paradoxo pléstico do cinema: vitima
de sua tecnicidade, ele apreende bem demais a luz, sem trabalho, para saber, de saida,
trabalha-la. Fazer da luz um material plastico €, em pintura, uma necessidade: o pintor
mais naturalista ndo pode esgotar seu tratamento da luz em efeitos de realidade; é, no
filme, uma deciséo deliberada e dificil (2004, p. 179-81, grifo nosso).

A fala do teorico francés aponta para o fato de que o cinema esta, em geral, fadado a

registrar a luz que adentra na camera, uma luz que é registrada de forma automatica, ‘sem a

2 Disponivel em https://goo.gl/RoJ8wY. Acesso em: 01 ago. 15.
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mio do homem’, ou seja, sem intencionalidade. E um caminho similar ao apontado por Susan
Sontag:

Enquanto uma pintura, mesmo quando se equipara aos padrbes fotograficos de
semelhanca, nunca é mais do que a manifestacdo de uma interpretacdo, uma foto
nunca € menos do que o registro de uma emanacdo (ondas de luz refletidas pelos
objetos) — um vestigio material de seu tema, de um modo que nenhuma pintura pode
ser (2004, p. 281).

Ambos o0s autores estabelecem que, i) a fotografia registra, numa ideia de
fidedignidade, vestigio, traco do real e ii) que a pintura é incapaz de registrar, ao contrario,
que ela estd — principalmente em Aumont — no pantedo da criagdo artistica pura, donde o
pintor inventa e interpreta. Como requer Greenway, o pintor é aquele capaz de “recriar € re-
criar” o mundo ao seu redor. A chegada da fotografia, no século XIX, fez emergir uma nova
rodada de debates acerca da questdo primordial —‘o que é a arte?’. Laszld6 Moholy-Nagy,
designer, pintor e professor, afirma categoricamente que a criagdo “s6 tem valor quando ela
produz relagdes novas entre as coisas, relagcdes essas que eram previamente desconhecidas”
(1969, p. 30, traducdo nossa). Nessa linha de raciocinio, o pintor é o criador por exceléncia. O
inventor de mundos de cores e linhas que expressam sua visdo pessoal. O cinema, fotografia
em movimento, ficaria a cargo do registro das coisas: “[...] o fugidio ¢ enfim fixado, e sem
labor. [...] (o cinematdgrafo) substitui, com efeito, as centenas de folhas duramente pintadas,
uma por uma, em um Théodore Rousseau, pelo aparecimento imediato de todas as folhas. E,
além do mais, elas se mexem...” (AUMONT, 2004, p. 36).

A fotografia, da qual o cinema herdou sua caracteristica principal: o hiper-realismo de
detalhes, registrados de maneira instantanea. Quando Daguerre langou a fotografia, a falta de
dois elementos — cor e movimento — ainda a afastava da forma “como o olho v&”. Essa nogao,
base do pensamento cientifico, tornou-se obstinagdo dos fisiologistas que procuravam “‘expor
as idiossincrasias do olho “normal” [...] (numa) complexa reconstru¢ao do individuo, como
observador, em algo calculavel e padronizavel, e da visdo humana em algo comensuravel
[...]” (CRARY, 2012, p. 25). Os estudos sobre a visdo e seu funcionamento alavancaram a
engenharia de maquinas que pudessem recriar a experiéncia da visdo de forma perfeita, ou
preferencialmente, mais perfeita: a fotografia, a fotografia a cores, o cinema, o cinema sonoro,
0 cinema sonoro a cores, 0 cinema 3D, o0 cinema em alta definicdo (HD), etc. A industria ndo
para e para ela, o high definition (HD) j& ndo basta. Nos dias atuais, existem as tecnologias do
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2K, 4K e até 8K3. A (ltima, desenvolvida e patrocinada pela empresa japonesa NHK, possui
7.680 x 4.320 linhas de resolucdo, ou seja, é capaz de criar imagens tdo nitidas que nelas é
“possivel distinguir as folhas individuais das arvores no plano de fundo™, de acordo com a
equipe da revista americana Filmmaker’s Magazine que esteve presente numa demonstragao
da NHK no Festival Internacional de Cinema de Toquio. O relato ainda acrescenta que “as
cores eram magnificas. Os brancos e os pretos eram atordoantes”. Portanto, o maravilhamento
proporcionado pela tecnologia nos dias atuais ecoa 0 mesmo deslumbramento das primeiras
décadas do século passado, quando uma empresa inglesa chamada Kinemacolor patenteou e
langcou um sistema de cores ditas naturais, cores fotogréaficas para o cinema. Na época, 0
discurso de marketing do Kinemacolor, promovido por seu presidente e fundador George
Albert Smith, era o de que havia um “fundamento cientifico” para seu produto, que sua
tecnologia reproduzia tdo bem o mundo visivel que “seus produtos ndo eram imagens, mas
realidades” (HANSSEN, 2006, p. 43-4, traducdo nossa, grifo do autor).

De fato, a fotografia e o cinema sdo considerados como os lacaios magantes da
verdadeira arte. Com o advento destes meios, as belas artes foram liberadas do
incomodo e oneroso trabalho da representacdo. Por exemplo, Auguste Renoir achava
gue os artistas deveriam agradecer a Daguerre por té-los libertados da chata tarefa de
pintar retratos. [...] Implicita nesta hipétese, é claro, esta a nogdo de que o cinema e a
fotografia sdo meios inferiores (CARROLL, 1988, p. 24).

André Rouillé inicia uma contraofensiva: a “fotografia toda ndo estd incluida no
funcionamento minimo de seu dispositivo técnico, assim como a pintura toda nao se resume
ao par pincel-tela” (2009, p. 196-7). Com essa fala, Rouillé aponta para o fato das criticas de
pensadores realistas, como Jacques Aumont, estarem centradas — quase que inteiramente — no
dispositivo do cinema (principalmente a cAmera). Outro francés, Jean-Louis Baudry, concorda
com Rouillé: “O mundo j4 ndo é somente ‘horizonte aberto e indeterminado’. Posto no
interior do enquadramento, visado, mantido a uma boa distancia, o0 mundo libera um objeto
dotado de sentido, um objeto intencional, implicado pela acdo e implicando a acdo do
‘sujeito’ que o visa” (1983, p. 392). Portanto, o ato de enquadrar, de definir aquilo que esta na
frente da camera, de selecionar, de editar as imagens, de processar suas cores de uma forma

ou de outra, sdo todos atos deliberados que afetam o resultado final. Nessa outra linha de

3 Cf. LUCA (2009). HD se refere a uma resolucéo de 1920 x 1080 linhas. E pouco menor que 2K. Diversos
filmes estdo sendo gravados em 4K (resolucdo de 4.096 x 2.160 linhas) e as salas de exibicdo estdo comprando
equipamentos digitais capazes de exibi-los nessa altissima resolugéo.

4 Disponivel em http://goo.gl/vU9uBV. Acesso em: 20 jul. 15.
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raciocinio, o cinema sempre sera criagdo. Demais, “técnicas de montagem permitem o
controle da imagem a ser exibida e, por sua vez, a manipulacdo emocional da realidade”
(JUSSAN, 2005, p. 15-6). O fotdgrafo de cinema Edgar Moura explica que 0 mais importante
para o planejamento da diregdo de fotografia num filme é a defini¢cdo de uma unidade coesa e
l6gica, uma ideia central que balize toda a obra (2001, p. 256). Essa luz unificada é colocada
em plano ao lado do conceito visual estabelecido pelo diretor de arte, cujo trabalho parte de
intensa pesquisa que se desdobrard em imagens “centrais que providenciam coeréncia e
continuidade ao filme. (Essas imagens) sdo a cola estética que fazem a amarragdo Optica de
todas as partes do filme [...]” (RIZZO, 2005, p. 53, tradugdo nossa).

Assim, numa resposta a Laszl6 Moholy-Nagy, artistas sdo aqueles que reordenam as
coisas do mundo, seja através de linhas e cores numa pintura ou de um enquadramento
especifico, feito com uma lente especifica numa fotografia ou num filme. Afinal, “um poema
nada mais € que palavras no papel; uma mausica, somente vibracdes acusticas; um filme,
meros padrdes de luz e sombras numa tela. Os objetos ndo fazem nada por si. E evidente,
entdo, que a obra de arte e a pessoa que a experimenta dependem uma da outra”
(BORDWELL; THOMPSON, 2010, p. 229, traducdo nossa). Em outras palavras, os criadores
do filme, como evidenciam Edgar Moura e Michael Rizzo, tem um objetivo — uma intencao —,
seja ela mais ou menos explicita na obra. Sua intengdo ¢ codificada em ‘padroes de luz e
sombras’ que dependem de um espectador para decodifica-la. Tal decodificagdo parte, para
David Bordwell e Kristin Thompson, da unido dos elementos narrativos e estilisticos do
filme. Os autores citam o caso do O Magico de Oz (dir.: Victor Fleming, 1939), onde, por
exemplo, as cores “identificam pontos de referéncia proeminentes, como Kansas (em preto e
branco) ou o a Estrada de Tijolos Amarelos. [...] E as musicas servem para descrever certos
personagens e situagdes” (ibid., p. 232). Assim, todos os elementos da linguagem culminam
na criagdo de uma atmosfera filmica. Nas palavras do mitico diretor de fotografia Henri
Alekan, é a atmosfera que “d4 o tom & obra. E através dela que o visual relembra a nossa
memoria — que acumulou as nossas experiéncias vividas [...] (sensa¢des) que se traduzem por
desconforto, tristeza, mistério, medo, angustia, felicidade, alegria, etc.” (apud MARTINS,
2010, p. 3). Tanto em Abril Despedacado quanto em A Historia da Eternidade, ocorrem
diversas instancias de pequenas intrusdes de azul no quadro. O azul que o pintor Israel

Pedrosa descreve como “a mais profunda das cores, o olhar a penetra, sem encontrar
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obstéculo e se perde no infinito. E a propria cor do infinito ¢ dos mistérios da alma” (2006, p.
126). O azul mira no infinito, nas possibilidades extraordinarias, no além daqueles lugares.
Posto que o sertdo € aspero e seco por natureza, o azul do mar se contrapde como esperanca
de renovacgdo para aqueles personagens sofridos. Assim, a narratividade atrelada ao azul
nesses filmes decorre de sua dosagem e colocacdo em momentos estratégicos. Por exemplo:
qguando cego Aderaldo tenta se aproximar, pela primeira vez, de Queréncia, ele esta todo
vestido de azul. Com uma camisa azul-claro e calca azul-escuro. Esse azul funciona como
prenuncio da chegada de mudangas nas vidas de ambos, antes marcadas somente pelos cinzas

e pretos (Queréncia esté de luto pela morte do filho).

Figura 01. Cego Aderaldo (Leonardo Franga) e Queréncia (Marcélia Cartaxo)

Andlise Filmica

O cineasta Derek Jarman concorda com Pedrosa e acrescenta que o azul “e o dourado
estdo unidos eternamente. Ambos tem afinidade com a eternidade” (1994, p. 104, tradugao
nossa). Ainda que “os japoneses costumavam dormir sob um mosquiteiro azul para ter a
ilusdo de paz e tranquilidade” (ibid., p. 106). A aparente tranquilidade do azul do mar
contrasta com a sequiddo do sertdo brasileiro. Esta que mata os bois de sede®, que impede o

crescimento das lavouras, que torna a vida do homem do interior ainda mais rispida. Esta vida

® Noticia veiculada em 2012 explica que apesar dos sertanejos terem dividido sua prépria &gua com os animais,
tal gesto ndo foi o suficiente para evitar que eles morressem de sede. Disponivel em http://goo.gl/7OEhusS.
Acesso em: 31 jul. 15.
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de trabalho duro esta representada em Abril Despedacado na figura da bolandeira®.
Instrumento de uso comum no século XIX, a bolandeira era utilizada para moer a cana de
acucar com o0 empuxo providenciado pela forca dos bois.

Num simbolismo que remete ao movimento ciclico do tempo e o poder coercitivo da
tradicdo — onde todos da familia estdo presos — a bolandeira também anuncia
mudancas. Quando os bois comecam a andar sem comandos e um deles ndo suporta o
trabalho e para — 0 objeto expressa que o tempo estd pedindo uma suspenséo. E é logo
apos que Tonho cria coragem e vai viver seus ultimos dias seguindo a dupla circense.
Ainda que apaixonado, Tonho, pela honra da familia, volta para cumprir sua sina. Sua
volta coincide com o trabalho da familia na bolandeira e Tonho assume seu lugar no
circulo, até entdo, inquebrantavel. “A gente parece boi. Roda, roda, roda e ndo sai do
canto”, grifa o Menino Pacu (FERRAZ, 2011).

A tragica morte de Pacu, que é confundido com Tonho pelo assassino da familia rival,
é a faisca que completa o ciclo de transformacdes que levam Tonho a se livrar da tradigdo e
do tempo circular, marcado no filme sempre com tons sombrios de cor e sombras escuras e
densas. A paixao por Clara faz Tonho tomar consciéncia da brevidade da vida, e Pacu lhe

indica a importancia dos sonhos — 0s sonhos de Pacu, com o mar azul, a sereia e a liberdade,

pouco a pouco sdo incutidas em Tonho.

Figura 02. A esquerda plano da desolacéo de Tonho e sua mée apds a morte de Pacu (com a bolandeira ao fundo). A direta,
Tonho chega ao mar.

Abril Despedacado tem roteiro adaptado da obra do albanés Ismail Kandaré, cujo
romance original homdénimo conta a historia do “Kanun — matanca entre familias, imposta
pelo codigo moral albanés — e seus ritos sangrentos” (MAGNO, 2005, p. 234). O Kanun do
norte da Albania foi transposto para a vendeta no nordeste brasileiro pelo roteirista Karim
Ainouz. A nocgdo de realismo torna a se insinuar, posto que para efetivar a translacdo da
historia para o Brasil do inicio do século XIX, Walter Salles e seu irmédo, Jodo Moreira Salles

— gue também assina o roteiro, realizaram ampla pesquisa a fim de comprovar que existiu, de

® De acordo com o dicionario Houaiss: “nos engenhos de agucar, grande roda dentada que gira sobre a moenda
movimentando as mos” (HOUAISS, 2001, p. 480).
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fato, a prética da vendeta no Nordeste (PEREIRA, 2011, p. 66). O realismo ndo se finca
somente em nivel histérico uma vez que Walter Salles adota uma abordagem em tom
naturalista “para retratar a dura realidade do sertdo, com o objetivo de realcar o isolamento e
as precérias condigdes de vida dos protagonistas da histéria. Essa realidade, (€) aceita e
percebida como ‘natural’ pelos membros da familia Breves [...]” (MASSAROLO, 2011, p. 4-
5). Dessa maneira, a luz de ataque’ colorida acaba sendo proscrita de um grande nimero de
producdes, pois a mesma:

oferece um obstaculo para o efeito de realidade no cinema narrativo posto que é
obviamente artificial. A luz branca ambiente é invisivel; a luz colorida ambiente ndo é
— ela aparece como uma presenga diegética chamativa. [...] A menos que nossos olhos
possam ser enganados para acreditar que uma fonte ndo-diegética de luz seja de fato
diegética (por exemplo, que a luz vinda de um grid de iluminacdo na verdade venha
de uma ldmpada do teto em uma sala de estar), a luz colorida chama a atencdo para o
meio de producdo de um filme (MISEK, 2010, p. 8, traducéo nossa).

Figura 03. O menino Pacu, analfabeto, diz estar “lendo” as figuras do livro que segura de ponta-cabeca.

Em outras palavras, ao passo que coibe uma colorizacdo muito intensa, o regime
realista/naturalista ndo oferece resisténcia a criatividade, ao contrario, ele permite que o
realizador trabalhe com pequenas intrusdes significativas de cor. Por exemplo, na figura 03
(acima), Pacu e Tonho conversam a meia-luz num quarto de paredes barrosas, sob uma fraca
luz de ataque branca. O azul se faz presente no livro de Pacu e se refere a um duplo externo:
assim como o livro (e a leitura em si) ndo fazem parte da vida ordinaria dos personagens,
também o mar é o elemento distante, aquele faltante, dos sonhos, para onde se quer ir. Assim

esse azul pode aludir, igualmente, ao desejo de Dorothy de se livrar de seu Kansas

" Aluz principal, mais forte, que ilumina tanto locagdes quanto estudios de filmagem. Cf. MOURA (2001).
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descolorido®. Torna-se necessario problematizar a questdo do realismo, entretanto. O préprio
Aumont argumenta que todo filme reproduz com fidedignidade aquilo que ocorreu nas
filmagens (2004, p. 156). Ou seja, € importante considerar que as filmagens se ddo a partir de
uma construcdo guiada por pesquisas, essas que culminam num conceito visual e numa
unidade coerente de luz/fotografia, que por sua vez, rememorando Henri Alekan, estabelecem
uma atmosfera especifica, um tom para o filme. E que essa atmosfera pode ser realista, ser

intencionalmente direcionada para criar uma impressao de realidade, de vida real.

-

igura 04. Plano geral da cidade em A Histdria da Eternidade. Local marcado pela aridez e sua cor-de-areia tipica.

Alfonsina, em A Historia da Eternidade, nutre secretamente ndo s6 um amor pelo mar
azul. Ela também € apaixonada por seu tio, Jodo, vivido com brilhantismo por Irandhir
Santos. O nucleo familiar € mantido coeso por Nataniel, vivido por Claudo Jaborandy.
Sertanejo enrijecido pela dureza da vida seca, Nataniel prové o sustento de sua familia — os
filhos homens e Alfonsina, ademais do irmdo. Sua posicdo é de austeridade quase absoluta.
Por essa razdo, Alfonsina ndo encontra espacos para se expressar, vivendo submetida a fungéo
analoga a de uma empregada doméstica em sua propria residéncia. Sua personagem pode ser
comparada a Giuliana do Deserto Vermelho (dir.: Michelangelo Antonioni, 1964). Angela
Della VVacche comenta que Giuliana (Monica Vitti) é apresentada no filme de Antonioni com
uma “aura de impoténcia” perante aos personagens homens, sendo incapaz de tomar decisdes
ou até mesmo de "utilizar o telefone para organizar seu proprio negocio” (1996, p. 57,

traducdo nossa). Ao mesmo tempo, Vacche comenta que Giuliana é a Unica personagem

8 Em referéncia ao filme O Maégico de Oz (dir.: Victor Fleming, 1939).
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competente para utilizar as cores de forma n&o convencional no filme (id.). Aos homens,
portanto, resta a fungdo de ordenar, o “fardo” de carregar excesso de razdo e ldgica. As
mulheres, a tragédia dos efeitos da dominagdo masculina®. Trata-se da ideia de que a cor esta
relacionada primordialmente ao corpo (e este, ao sexo). David Batchelor comenta que
“quando o sexo aparece na histOria, a cor tende a surgir também, e quando a cor ocorre, 0

sexo geralmente ndo estd muito longe” (2000, p. 63, tradugao nossa).

Figura 05. O mar sereno, como idealizado por Alfonsina por alguns segundos. Este é o Gnico plano do filme que escapa
totalmente da paleta arenosa e/ou cinzenta. N&o por outra razdo, esta imagem surge como um sonho dentro da narrativa.

Em A Historia da Eternidade, todo o desejo — este, geralmente, de fundo sexual — é
marcado pelas pequenas intrusdes significativas de cor nos planos. Seja o azul do cego
Aderaldo ou de Alfonsina, ou uma miriade de pontos coloridos da arte que Jodo apresenta
para a cidade na sequencia em que interpreta a musica Fala, imortalizada por Ney
Matogrosso. Ao finalizar seu argumento sobre a incapacidade de Giuliana no Deserto
Vermelho, Della VVacche diz que a “falta de articulacdo linguistica de Giuliana funciona como
um zero positivo, um siléncio aberto a producdo de novas imagens” (1996, p. 77, tradugio
nossa). Os azuis que adentram as narrativas, advindos da criatividade e inocéncia de
Alfonsina e Pacu, da mesma forma, funcionam como um zero positivo. Eles penetram a
monotonia e trazem novos questionamentos, possibilidades e imagens a tona. Eles ndo sdo
realistas per se, posto que sdo fruto da atmosfera da fotografia e arte de seus filmes. Todavia,

0 azul dos filmes ndo € surreal ou impressionista. Ele se enquadra dentro dos tons de azul

% Cf. BORDIEU (2002).
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“realistas”, no sentido do senso comum, do mar. Ao mesmo tempo, trata-se de um azul
dosado que € inserido em momentos-chave, enquadrado, editado e pos-processado pelas
equipes de producdo. Assim, o0 regime realista aponta para a no¢do de cddigo, no sentido de

convencao e criagao, mais do que para uma ideia de verdade ontoldgica desvelada (registro).
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