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FUNCAO POETICA NO DESIGN DE PRODUCAO
E NA DIRECAO DE FOTOGRAFIA: UM ESTUDO SOBRE A PALETA
CROMATICA DA PRIMEIRA TEMPORADA DE TRUE DETECTIVE

RESUMO

Na producao de uma obra audiovisual, diversas ferramentas sdo utilizadas para a criacdo do produto
final. Este artigo analisa a aclamada primeira temporada da série estadunidense True Detective, exibida,
em 2014, pelo canal HBO, com foco na paleta cromatica elaborada pelo design de producdo e pela
direcdo de fotografia. A abordagem visa demonstrar como as imagens da série constituem um exemplo
de fun¢do poética, conforme definida pelo linguista russo Roman Jakobson. Jakobson define a fungéo
poética como a énfase na estrutura e na estética da mensagem, destacando ndo apenas o conteido, mas
a forma como esse € apresentado. Na primeira temporada da série True Detective, essa fungdo se
manifesta através da meticulosa escolha das cores, texturas e composi¢des visuais, que nao so
complementam a narrativa, mas também a enriquecem de maneira significativa. A reflexdo argumenta
que a dimensdo visual da série, através de sua dessaturada paleta cromatica, produz uma ambientagéo
densa e rica, que amplifica e intensifica os elementos tematicos e formais da narrativa. As escolhas
cromaticas sdo deliberadas para evocar emogdes especificas e ressoar com os temas centrais da série,
como a decadéncia moral. Além disso, a analise destaca como o design de producdo e a direcdo de
fotografia trabalham juntos para construir uma atmosfera que reflete e reforca os conflitos internos e
externos dos personagens. Em suma, a analise da fun¢do poética na primeira temporada de True
Detective revela como a série utiliza sua dimensdo visual para enriquecer a narrativa, indo além do
simples contar de uma historia.

Palavras-chave: True Detective. Design de producdo. Direcdo de fotografia. Paleta cromatica. Fungéo
poética.

POETIC FUNCTION ON PRODUCTION DESIGN AND CINEMATOGRAPHY: A
STUDY ABOUT COLOR PALETTE IN THE FIRST SEASON OF TRUE
DETECTIVE

ABSTRACT

In the production of an audiovisual work, various tools are utilized to create the final product. This
article analyzes the acclaimed first season of the American series True Detective, aired in 2014 on HBO,
focusing on the color palette developed by the production design and cinematography. The approach
aims to demonstrate how the series' images exemplify the poetic function, as defined by Russian linguist
Roman Jakobson. Jakobson defines the poetic function as the emphasis on the structure and aesthetics
of the message, highlighting not just the content but the way it is presented. In the first season of True
Detective, this function manifests through the meticulous choice of colors, textures, and visual
compositions, which not only complement the narrative but also significantly enrich it. The reflection
argues that the series' visual dimension, through its desaturated color palette, produces a dense and rich
ambiance that amplifies and intensifies the thematic and formal elements of the narrative. The deliberate
color choices evoke specific emotions and resonate with the series' central themes, such as moral decay.
Moreover, the analysis highlights how production design and cinematography work together to build an
atmosphere that reflects and reinforces the internal and external conflicts of the characters. In sum, the
analysis of the poetic function in the first season of True Detective reveals how the series uses its visual
dimension to enrich the narrative, going beyond mere storytelling.

Keywords: True Detective. Production design. Cinematography. Color palette. Poetic function.

86



INTRODUCAO

Os méritos de uma narrativa audiovisual podem vir de cada uma das inimeras formas
expressivas que a compdem, ou de varias delas simultanecamente. Uma critica objetiva e
criteriosa exige essa etapa preliminar de escrutinio acerca dos muitos processos estéticos que
transcorrem ante os olhos do espectador e colaboram com o sentido global do texto. Uma vez
identificados os processos estéticos superpostos, cabe deslindar os mecanismos de acao das
linguagens empregadas e apontar como as escolhas geram determinados efeitos.

Ao abordarmos a primeira temporada da série estadunidense True Detective (HBO,
2014), nosso objetivo ¢ justamente depurar aspectos de seu design de produgdo e diregdo de
fotografia e explicitar os mecanismos pelos quais tais formas expressivas colaboram com a
construcdo de um sentido global. Para além de uma analise dos sentidos denotados pelas
imagens, nossa investiga¢do se volta para a constru¢do de uma fungdo poética, no sentido
jakobsoniano, que satura o texto de uma atmosfera sinestésica impregnante. Tal atmosfera serve
de intersticio aos sentidos denotados, acentuando os saberes da narrativa, mas especialmente
conduzindo o “sentir” daquilo que ¢ visto.

Nestes termos, a proposta articula o conceito de fun¢do poética, oriundo do campo da
linguistica e do método estruturalista, com uma materialidade audiovisual e em certas
expressoes que compdem o audiovisual. E certo que tais aproximagdes nem sempre ocorrem de
forma pacifica, seja pela diferenca intrinseca entre essas materialidades (Andrew, 2002), seja
pela detragcdo aguerrida de pesquisadores do audiovisual (Stam, 2000). No entanto, nossa
abordagem ndo pretende homologar o verbal e o audiovisual em sua totalidade. A intencdo ¢
mais restrita, circunscrevendo nossa comparacdo ao funcionamento de certos mecanismos

expressivos. Tal como Bordwell (2008, p. 12) emprega, a poética:

de qualquer midia estuda a obra acabada como o resultado de um processo de
constru¢do — um processo que inclui componentes de artificio (e.g. regras
praticas), os principios mais gerais de acordo com o0s quais a obra é composta,
e suas fungoes, efeitos e usos. Qualquer investigacdo sobre os principios
fundamentais pelos quais uma obra de qualquer midia é construida pode cair
no dominio da poética.
Nosso objetivo €, destarte, desenvolver uma investigacao sobre essa poética na primeira
temporada da série True Detective. No entanto, diante do isomorfismo da palavra (“poética”
com as duas acepgoes diferentes), o utilizaremos apenas na qualifica¢do do fendmeno analisado

por Roman Jakobson: a fungao poética.
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O trabalho se divide em duas partes. A primeira se volta para o conceito de funcao
poética conforme consta na obra do linguista russo Roman Jakobson. Nossa abordagem da
funcdo poética instrumentaliza o processo de andlise da série ao indicar os mecanismos
mobilizados em comunicagdes que transcendem a denotagdo para construir sentidos outros
engendrados nos processos de selecdo e combinagdo. Por fim, nds voltamos a construgao visual
de True Detective, dando énfase a paleta cromatica da série.

Antes de prosseguir, cabe aqui um alerta sobre a perspectiva da condugdo desta reflexao.
A andlise de um processo estético em um filme ou em qualquer outra expressao artistica suscita
conjecturas um tanto perigosas, na forma de inferéncias sobre as motivagdes e as decisdes
criativas. Um alerta mais que eloquente ¢ feito pelo veterano cineasta Sidney Lumet, em seu

livro Fazendo Filmes:

Certa vez perguntei a Akira Kurosawa por que decidira fazer uma tomada de
Ran de determinada maneira. A resposta foi que se tivesse colocado a camera
uma polegada para a esquerda, a fabrica da Sony apareceria na tomada, e se
colocasse a camera uma polegada para a direita veriamos o aeroporto —
nenhuma das duas paisagens cabia num filme de época. Somente a pessoa que
fez o filme sabe o que pesa nas decisdOes que resultam em qualquer obra
concluida. Pode ser qualquer coisa, de exigéncias do or¢amento a inspiragao
divina (Lumet, 1998, p. 9).

Assim, embora nossa analise se valha, sempre que possivel, de documentos sobre o
processo das escolhas criativas, na forma de entrevistas e declaragdes dos realizadores
responsaveis pelas decisdes, nossa proposta ndo ¢ a de compreender os planos e motivagoes
que levaram ao aspecto fixado na tela; ela parte da tela e das sensacdes que esta suscita no

espectador.

FUNCAO POETICA

A sistematizagdo do conceito de funcdo poética parte de uma reflexdo em que Jakobson
também aborda outras “func¢des” da linguagem (1991, p. 123). Entretando, nosso uso do termo
prescinde que recuperemos os demais. Basta observar que o fendmeno consiste em uma
composi¢do que ndo se limita a uma representagao objetiva de algo. Alids, longe de funcionar
como uma ferramenta para representacdo do mundo (certamente a funcdo referencial da
linguagem ¢ mais adequada), a fungdo poética atua provocando efeitos nem sempre objetivos e
determinados; a depender do conteudo da mensagem, a fungdo poética pode recobri-la de

efeitos sinestésicos, mnemonicos ou afetivos.
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Na fun¢do poética, os mecanismos de linguagem, apropriados por Jakobson do suigo
Ferdinand Saussure (Jakobson, 1991), interagem de modo bastante especifico nos ditos eixos
de linguagem. Trata-se das relacdes existentes entre os signos conforme duas ldgicas, em
principio, distintas. O eixo paradigmatico € essa categoria virtual que uma palavra qualquer
participa com outras, in absentia, segundo um determinado critério. No uso cotidiano da
linguagem verbal, talvez os paradigmas mais usuais sejam aqueles ordenados de acordo com o
significado. Impossivel ndo recorrer ao exemplo mais que didatico de Jakobson (1991, p. 128):
ao afirmar que em “O menino dorme”, poderiamos ter preterido a palavra “menino” por “guri”,
“garoto”, “moleque” etc. Idem para recusar “dorme” em favor de “cochila”, “cabeceia”,
“dormita” etc. Embora o critério mais recorrente no uso cotidiano da linguagem verbal seja sua
dimensdo semantica, também podem ser mobilizados paradigmas cujo critério ndo seja o
significado, mas a sonoridade da palavra: “bola” participa de um paradigma com “cola”, “rola”;
ou “belo”, “bolo” etc.

Enquanto os paradigmas sdo os estoques onde um falante da lingua vai selecionar cada
um dos elementos para compor a mensagem, ¢ essa justaposicdo que concretiza a mensagem
como um sintagma. O eixo das relagdes sintagmaticas atualiza a virtualidade dos paradigmas
ao obrigar cada signo selecionado a relagdes in presentia com os demais. O sintagma ¢ a
configuracdo singular assumida pelas muitas possibilidades permitidas pelos paradigmas.

Para Jakobson, algo peculiar ocorre quando um falante extrai mais de um signo de um
mesmo paradigma e, com eles, compde um sintagma: ocorre, ai, a funcao poética. “A fungao
poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de selegdo sobre o eixo de combinagdo. A
equivaléncia ¢ promovida a condi¢do de recurso constitutivo da sequéncia” (Jakobson, 1991, p.
130). O famoso exemplo derivado da campanha eleitoral americana, “I like Ike” (Jakobson,
1991, p. 128) explicita que, para além da mera referéncia ao candidato Eisenhower (“lke”), ha
a construcao de uma sonoridade peculiar, mescla de assonancia e aliteragdo, que dota a frase de
uma qualidade quase musical. E, neste exemplo como em outros, tal qualidade ocorre porque a
manifestagdo de apreco pelo candidato escolheu signos para este sintagma que também
guardam, entre si, uma relacao paradigmatica (a semelhanca sonora). Quando isso ocorre, € 0
critério de organizacao paradigmatica que emerge na superficie do que ¢ dito. Outro exemplo
trazido por Jakobson (1991, p. 128) “Uma moga costumava falar do “horrendo Henrique”. "Por
que horrendo?” “Porque eu o detesto.” “Mas por que ndo ferrivel, medonho, assustador,
repelente?” “Nao sei por que, mas horrendo lhe vai melhor.” Sem se dar conta, ela se aferrava

ao recurso poético da paronomasia”
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O fato de ocuparem um mesmo paradigma (ordenado segundo sua sonoridade), torna o
sintagma ‘“carregado” desta mesma sonoridade. Cabe apontar também o equivoco de uma
equivaléncia absoluta entre fungao poética e poesia: “Qualquer tentativa de reduzir a esfera da
funcdo poética a poesia ou de confinar a poesia a funcdo poética seria uma simplificacao
excessiva e enganadora” (Jakobson, 1991, p. 128). Se uma boa poesia pode transcender os
mecanismos da func¢do poética, também cabe alertar que nem toda fungdo poética ¢é,
necessariamente, sofisticada. Construcdes de fungdo poética previsiveis e formulaicas sao
processos estéticos bastante simplorios, de uma poética degenerada e indiferente (mas,
conceitualmente, ainda uma fungao poética).

Embora o objeto imediato das reflexdes de Jakobson fosse a linguagem verbal, fazemos
eco a tradi¢ao estruturalista de assumir o verbal como um modelo para se compreender outras
tantas linguagens (Barthes, 1996, p. 11). Assim, ao retornarmos as formas expressivas da
linguagem audiovisual, continuam validos os eixos de linguagem e os efeitos da sobreposi¢ao
do paradigma sobre o sintagma.

Uma anélise de um figurino, por exemplo, pode encontrar na combinagdo de pecas de
vestuario selecionadas para um determinado personagem algo além de suas meras funcdes de
vestir; se as pe¢as que cobrem cada parte do corpo também mantiverem entre si qualquer
relacdo, ¢ o critério desta relacdo que serd emanado pelo figurino. A escolha de tecidos
sintéticos ou de pegas com corte muito justo vao suscitar, em relagdo ao personagem, sua
inorganicidade ou uma tensdo fisica que reforcam a propria semantica do personagem. E
evidente que tais relacdes dependem de uma leitura fundamentada em um “léxico” determinado
pela cultura e pelo repertério sobre vestuario que o espectador domine. E isso reitera as
variagdes do grau de complexidade e sofisticagdo que o processo exibe no nivel da imanéncia.

O exemplo do figurino pode ser estendido as demais formas expressivas do audiovisual.
Escolhas de cinematografia, montagem, aspectos dramattrgicos, sonoplésticos e tantos outros
podem ser mobilizados a cumprirem suas fungdes de modo referencial, atendendo as demandas
da narrativa e apresentando uma histéria. Mas também podem, no processo de selecdo e
combinagdo das formas expressivas, projetar eixos paradigmaticos sobre os eixos
sintagmaticos. Em tais situacdes, a fungdo poética colabora com sentidos outros para a narrativa
denotada pelas imagens e sons.

Os efeitos da funcdo poética na direcdo de fotografia e no design de producdo podem
ocorrer na manipulacdo de inimeras escolhas feitas no ambito dessas especialidades. Um breve

passeio pelas imagens da trilogia das cores, de Krzysztof Kieslowski (1993-1994), revela que
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muitos objetos de cena, enquadramentos e composi¢des visuais sdo escolhidos e combinados
para remeter as cores de cada filme: azul, branco e vermelho, em alusdo a bandeira francesa.

Trata-se de um processo que o filme publicitario j& conhece e exercita na maioria de
suas obras. Ainda que o processo retorico de um filme publicitario e os efeitos pretendidos
sejam bastante distintos, os mecanismos da fun¢ao poética atuam de forma muito parecida. Um
filme do Banco do Brasil possui objetos de cena e escolhas fotograficas que reiteram nas
imagens as cores amarelo e azul anil; em um filme do Banco Itat, objetos e fotografia reforcam
o laranja e o azul escuro. Cada empresa € representada, na tela, por seu nome (dudio e imagem)
e por sua logo; mas sua presenca ¢ mais pervasiva, saturada nas cores em uma espécie de
aliteracdo cromatica.

A andlise da primeira temporada de 7True Detective observara fendmenos dessa mesma
natureza, dando €nfase as escolhas feitas pelos profissionais na selecdo e combinagao de cores.
Acreditamos que nas decisdes do design de produgdo e da direcdo de fotografia, a funcao
poética se manifesta imprimindo na tela sentidos muito além dos denotados pelas imagens
registradas.

Em outras palavras:

a linguagem do cinema tem o poder de criar narrativas diversificadas, podendo
ser construidas pelo autor da obra sem uma gramatica visual, j& que a
linguagem visual ¢ criada mediante a aplicacdo dos meios técnicos e criadores
de cada cineasta. Assim, a imagem, apesar da sua exatiddo figurativa, &
extremamente maleavel e ambigua ao nivel de sua interpretacao, devendo ser
trabalhada de acordo com os significados que se deseja transmitir (Martin,
2003, p. 18).

Dentre todos os elementos da linguagem visual, a cor atrai bastante atencao justamente
em funcdo de seu poder expressivo. Embora a teorizagdo sobre a cor ja seja bastante solida
desde, pelo menos, o Renascimento, o historico da exploracdo da cor no cinema ¢ simultaneo
ao proprio advento do meio (Machado, 2001. p. 201). Também ¢ fato que a exploragdo da cor
enquanto o cinema se apoiava em tecnologias fotograficas analogicas deixou para a posteridade
exemplos de virtuosismo e apuro estético inebriantes (e.g. nos musicais de Hollywood).
Todavia, a mudanga da matriz tecnoldgica para o digital concedeu aos realizadores um grau de
controle e apuro técnico que alteraram o patamar do que podia ser feito apos as filmagens. E
deste grau de preciosismo que tratamos aqui.

Muitas sdo as obras nas quais o trabalho com as cores salta aos olhos at¢ mesmo do
espectador leigo. Isso acontece, normalmente, com cores vibrantes, muito saturadas e que

tendem a chamar a atencdo das pessoas, como o vermelho no filme O fabuloso destino de
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Amélie Poulain (Jean-Pierre Jeunet, 2001) ou o excesso multicolorido da série de TV Pushing
Daisies (ABC, 2007-2009). Nosso objeto de andlise, no entanto, vai no sentido contrario,
optando por uma composi¢do cromatica bastante dessaturada e que, justamente por isso,
poderia passar de maneira despercebida. Entretanto, nossa argumentagdo ¢ que ainda assim
essas escolhas imprimem uma qualidade sensorial as imagens denotativas na primeira

temporada da série True Detective.

DO ROTEIRO AS IMAGENS

Joly afirma que:

para compreender melhor as imagens, tanto a sua especificidade quanto as
mensagens que veiculam, é necessario um esfor¢o minimo de analise. Porém,
nao € possivel analisar essas imagens se ndo souber do que se estd falando

nem porque se quer fazé-lo (Joly, 1999, p. 28).

Ao analisarmos os episodios e algumas questdes referentes ao género neo noir’

, emergiu
a hipotese sobre as regularidades em certas questdes de estilo serem o resultado de uma fungao
poética para intensificar alguns efeitos da historia.

Para Joly (1999, p. 73), “uma imagem, assim como o mundo, ¢ indefinidamente
descritivel: das formas as cores, passando pela textura, pelo trago, pelas gradacdes, pela matéria
pictdrica ou fotografica, até as moléculas ou dtomos”. A leitura de uma imagem pode ser algo
complexo, na qual muitos fatores atuam em conjunto e cada um possui o seu papel que ira afetar
a compreensdo do observador. Segundo Joly, trata-se de uma dificil tarefa encontrar o
“equivalente visual” de um projeto verbal, visto que um mesmo roteiro (verbal) pode se
materializar em diversos tipos de representacdes visuais vinculadas a riqueza infinita da
experiéncia de cada individuo.

Joly atenta, ainda, para algo que ja alertamos: o fato de que ndo devemos nos proibir de
interpretar uma obra sob o pretexto de ndo se ter certeza de que aquilo que compreendemos
corresponde as inten¢des do autor, visto que ninguém sabe exatamente o que o autor pretendeu
dizer e o proprio autor ndo domina toda a significagdo da imagem que produz. De acordo com

a autora, interpretar uma mensagem:

ndo consiste certamente em tentar encontrar a0 maximo uma mensagem
preexistente, mas em compreender 0 que essa mensagem, nessas
circunstancias, provoca de significagdes aqui e agora, a0 mesmo tempo que se
tenta separar o que ¢ pessoal do que é coletivo” (Joly, 1999, p. 44).

! A andlise das imagens da primeira temporada de True Detective foi um empreendimento que teve inicio em uma pesquisa de Trabalho de
Conclusédo de Curso e, posteriormente, foi desenvolvida em uma pesquisa de Mestrado (ver Autor 2, 2019).



Ao aceitarmos a tarefa de analisar imagens em movimento, percebemos que,
diferentemente da leitura de um texto, no qual passamos nossos olhos por todas as palavras e
interpretamos a mensagem ali escrita, ao assistirmos a uma obra audiovisual, nem sempre
notamos de forma consciente tudo que estd sendo apresentado naquela imagem. Nao sO os
planos costumam possuir uma curta duracdo, como também nossos olhos, que apesar de
poderem “viajar” pelo quadro, costumam focar na agdo dos personagens, frequentemente

abstraindo o que est4 os rodeando. Bordwell explica que, as vezes,

os olhos seguem objetos que se movem lentamente por meio de movimentos
suaves de busca; porém, na maior parte do tempo, nossos olhos pulam de um
lugar a outro, trés ou quatro vezes por segundo, por meio de pequenos saltos
que chamamos de movimentos sacadicos. Esses movimentos exploram o meio
ambiente, focalizando com precisdo apenas alguns fragmentos e por somente
um quarto de segundo. Se o assunto valer a pena investigar, micromovimentos
sacadicos movem a fovea ligeiramente para o alvo. O processo de busca visual
¢ ativo, rapido e decorre de nossa heranga bioldgica. Sondar o ambiente e nele
detectar mudancgas fixando os aspectos essenciais constituiu uma evolugdo
muito vantajosa para os mamiferos como nés (Bordwell, 2008, p. 67).

O diretor de fotografia Vilmos Zsigmond, (apud Bordwell, 2008, p. 68), comenta que
“quando uma tomada vai ficar na tela sé por trés segundos ndo ha tempo para decidir o que ¢

importante, entdo, vocé tem de dirigir o olhar, forgar mesmo”.

As técnicas de iluminacao, composicao e interpretacao reforcam nossa deriva
natural em dire¢do a corpos, olhares e expressdes faciais. E o diretor que
coloca muita coisa competindo pela nossa atengdo, provavelmente, nos guiara
cuidadosamente para os lugares mais importantes. Muitas taticas de
encenagdo, portanto, podem ser encaradas como maneiras de administrar a
busca visual do espectador - ndo necessariamente “forga-lo”, no sentido forte
de Zsigmond, mas guia-lo ou proporcionar uma linha de menor resisténcia,
que, pelas pressoes inerentes a situagdo da sala de cinema, arrastara a maioria
dos espectadores [...]. Com muito mais frequéncia do que admitimos, as
escolhas estilisticas atendem a denotagdo narrativa, principalmente por sugerir
onde olhar e onde nao olhar- sempre tendo em mente que o interesse do
espectador estd também sujeito a magia gravitacional dos corpos desenhados
com a luz da tela (Bordwell, 2008, p. 69).

As falas de Zsigmond e Bordwell corroboram a nossa crenca de que no ato de assistir a
um filme ou a uma série ndo apreendemos a totalidade das cenas, porque todo plano contém
uma pluralidade de enunciados narrativos que se superpdoem. Contudo, o fato de ndo repararmos
em tudo que estd na imagem nao diminui a importancia de cada elemento, visto que, mesmo
sem notarmos de forma consciente, impressoes sdo capturadas e afetam sobremaneira a nossa

percepgao do filme ou da série.



Retornando a Joly (1999, p. 42), “reconhecer motivos nas mensagens visuais e
interpreta-los sao duas operagdes mentais complementares, mesmo que tenhamos a impressao
de que sdo simultdneas”. Ao analisarmos uma imagem, devemos decifrar as significacdes
implicadas na aparente naturalidade das configura¢des visuais. A autora elucida que, “para
compreender melhor o que a mensagem me apresenta concretamente, devo me esforcar para
imaginar que outra coisa poderia ver nela” (Joly, p. 53). Dessa forma, ndo apenas a presenca,
como também a auséncia de um elemento ¢ resultado de uma escolha que deve ser ponderada
pela analise.

Ao considerarmos uma imagem como um sintagma visual composto de diversos tipos
de signos, estamos considerando-a como uma forma expressiva, as vezes mais, as vezes menos
codificada. Os elementos plésticos das imagens - cores, formas, composicao, textura — podem
ser signos plenos e inteiros e ndo simples material de expressdo dos signos icOnicos
(figurativos). Para Joly (1999, p. 93), “uma parte da significagdo da mensagem visual ¢
determinada pelas escolhas plasticas e ndo unicamente pelos signos icOnicos analdgicos,
embora o funcionamento dos dois tipos de signo seja circular e complementar”.

Até certo ponto, a significacdo de uma mensagem visual € construida pela interacdo de
diferentes ferramentas, de distintos tipos de signos. A interpretagdo destes signos joga com o
saber cultural e sociocultural do espectador, de cuja mente ¢ solicitado um trabalho de
associagdes. Independentemente da sua natureza expressiva ou comunicativa, uma imagem
sempre constitui uma mensagem para alguém.

Dentre as diversas ferramentas presentes nas imagens de obras audiovisuais, as cores
podem passar, muitas vezes, despercebidas pelo publico leigo, ndo obstante, a presenga de
determinada cor nos proporciona sensacdes € acentua clima e situagdes, nos auxiliando a
adentrar a trama e compreender a personalidade dos personagens nela retratados. As cores
funcionam, portanto, como signos, participando da significacdo da mensagem visual.

Modesto Farina, Clotilde Perez e Dorinho Bastos (2006) afirmam que as cores intervém
em nossa vida, influenciando o ser humano, tanto fisiologicamente como psicologicamente.
Devido ao fato de cada cor possuir uma vibra¢ao determinada em nossos sentidos e de cada um
poder atuar como estimulante ou perturbadora na consciéncia € em nossos impulsos e desejos,

elas sdo capazes de produzir impressoes, sensagoes e reflexos sensoriais de grande importancia.

Sobre o individuo que recebe a comunicagdo visual, a cor exerce uma agao
triplice: a de impressionar, a de expressar ¢ a de construir. A cor ¢ vista:
impressiona a retina. E sentida: provoca uma emocdo. E € construtiva, pois,
tendo um significado proprio, tem valor de simbolo e capacidade, portanto, de
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construir uma linguagem proépria que comunique uma ideia (Farina; Perez;
Bastos, 2006, p. 13).

Ainda de acordo com Farina, Perez e Bastos (2006), as cores assumem polarizagdes de
sentido, ou seja, em determinado contexto, podem carregar sensagdes positivas e, em outro,
podem assumir sensagdes absolutamente negativas. Embora a reagdo de um individuo a cor ser
particular, subjetiva e relacionada a varios fatores, os psicologos estdo de comum acordo
quando atribuem certos significados a determinadas cores que sdo basicas para qualquer pessoa
que viva dentro da nossa cultura.

Na producao de uma obra audiovisual, apesar de ndo existirem regras para o uso das
cores, entender os seus efeitos cognitivos auxilia a constru¢do de uma historia. A respeito das
associagdes materiais e afetivas que as cores sdo capazes de desencadear, Tami Abreu ¢ Ana

Lucia Andrade (2016, p. 4) discorrem que:

essas ligagdes sdo culturais, relacionando-se tanto com o contexto histérico
geral, quanto com a historia particular do individuo. Portanto, as cores, além
de possuirem significados universais — que podem ser alterados por meio da
relacdo da coexisténcia com outras cores ¢ com os demais elementos
cinematograficos —, assumem sentidos pessoais que variam de acordo com as
lembrangas, as circunstancias de vida, as experiéncias cotidianas, a educacao
e a construcao psiquica de cada sujeito.

Conforme Marcel Martin (2003), com o passar do tempo, os diretores compreenderam
que as cores nos filmes ndo precisavam ser realistas e que deveriam ser utilizadas
principalmente em fun¢do dos valores e das implicagdes psicologicas e draméticas das diversas
tonalidades. Portanto, atualmente, as cores sao percebidas como um elemento significativo da
linguagem cinematografica e até mesmo a “auséncia da cor” pode ser uma ferramenta poderosa
na construcao da narrativa.

Na maioria das vezes, ao assistir a um filme, o espectador ndo percebe, mas esta sendo
afetado pelas cores. Bevil Conway, neurocientista especializado em visdo e cor, discorre a
respeito das emogdes transmitidas pelas cores e sobre o porqué de nos, como espectadores,
entendermos o que elas estdo tentando comunicar. Para o cientista, faz sentido que os filmes se
comuniquem através de matizes, porque as cores sao uma importante fonte de informagao para
os humanos. De acordo com Conway, n6s somos biologicamente preparados para nos importar
com as cores, porque sdo ferramentas uteis para nos informar sobre a condi¢do social das
pessoas e do nosso ambiente, trata-se de maneiras importantes de nos dizer quio brava, doente

ou saudavel uma pessoa estd. No entanto, segundo o cientista, a biologia nao € a inica resposta.

Ele acredita que, provavelmente, as associagdes cor-conceito podem ter a ver também com as



escolhas aleatorias feitas por cineastas no passado, que eventualmente se tornaram convengoes.
Entdo, de alguma forma, nossa resposta as cores ¢ uma interagao de ambos (Sneed, 2015).

A cor ¢ uma parte crucial do storytelling do cinema e, apesar do poder das ferramentas
modernas de corre¢do de cor, o “tom” de um filme ndo ¢ apenas responsabilidade da pos-
producdo. O diretor trabalha juntamente com o diretor de fotografia, com o designer de
producao e com o figurinista para criar uma paleta de cor que combine com a historia. A paleta
cromatica ¢ amplamente influenciada pela tematica, pelo ambiente e pela época em que se passa
a trama, entre muitos outros fatores.

A respeito das cores em uma produgdo cinematografica, Tom Frazer ¢ Adam Banks

(2013, p. 96) ressaltam que:

o diretor (e algumas vezes o escritor) normalmente decidira e controlara o que
¢ expressado pela cor, embora os efeitos tenham de ser percebidos pelos
diretores de arte e de fotografia. Que cores serdo identificadas com
personagens, como o verde de Madeleine em Um corpo que cai (1958)? Que
cor serd enfatizada em paisagens, fundos e interiores? E aqueles pequenos
detalhes? Mesmo a cor de um saleiro pode estar impregnada de significado.
Nada em um filme esta 14 por acaso [...].

Segundo Patti Bellantoni (2005), as cores possuem sua propria linguagem, o que pode
ajudar visualmente a definir o arco de um personagem ou as camadas de uma trama. A autora
afirma que costuma atribuir caracteristicas para uma cor, pois, apds anos de investigagao,
concluiu que as cores possuem sim personalidades distintas. Ela cita como exemplo o vermelho
vibrante, que ¢ uma cor sensual. Isso ndo significa que a cor em si possui essa propriedade
emocional inerente, significa que pode provocar essa resposta fisica e emocional no espectador.

As cores proporcionam, para os responsaveis por uma producao audiovisual, diversas
possibilidades, uma vez que, dependendo de suas combinagdes e das articulagdes com outras
dimensdes da expressdo cinematografica, podem expressar sentidos e significados. Apesar do
seu papel nem sempre ostensivo, as paletas cromaticas sdo fulcrais ndo apenas para a criagao
de atmosferas, como também para despertar sensagdes e sentimentos nos espectadores, realgar

determinados aspectos dos personagens, exercer o papel de metaforas, entre outras fungoes.

CORES EM TRUE DETECTIVE
A série True Detective ¢ constituida por quatro temporadas langadas em 2014, 2015,
2019 e 2024. Trata-se de uma antologia de temporadas, ou seja, cada temporada conta uma

historia completa, sem qualquer relagdo entre elas que ndo seja a tematica criminal. Escrita por
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Cary Joji Fukunaga e dirigida por Nic Pizzolatto, a primeira temporada foi a que obteve maior
sucesso entre o publico e a critica, sendo considerada uma obra-prima do canal HBO.

A primeira temporada de True Detective subverte o cenario tipico das obras noir ao
substituir a sombria metropole por uma cidade quente e umida do interior dos Estados Unidos.
A histodria, que apresenta trés periodos diferentes de maneira nao linear, 1995, 2002 e 2012, se
passa no estado de Louisiana e acompanha os detetives Martin Hart (Matthew McConaughey)
e Rustin Cohle (Woody Harrelson). Em 1995, os protagonistas, que possuem personalidades
muito distintas, sdo designados a resolver um homicidio macabro e, ao longo de oito episodios,
desdobramentos dessa investigacdo sdo apresentados.

Rustin, recém-chegado a delegacia, ¢ um detetive solitario e introspectivo. Divorciado,
sofre devido a traumas do passado e ¢ descrente na humanidade, ademais, procura focar no
trabalho e ¢ um otimo investigador. Diferentemente desse, Martin ¢ um tipico pai de familia
com atitudes reprovaveis. Na maior parte da trama, Martin mora com a sua esposa Maggie
(Michelle Monaghan) e suas duas filhas.

Conforme Mat Patches (2014), Nic Pizzolatto almejava que ndo s6 a trama da série
surpreendesse o espectador, mas que as imagens também fossem dignas de admiracdo. Para
tanto, reuniu Cary Fukunaga, diretor dos longas-metragens Sem Identidade (2009) e Jane
Eyre (2011), Adam Arkapaw, diretor de fotografia dos aclamados Reino Animal (2010) e Os
Crimes de Snowtown (2011) e Alex DiGerlando, designer de producdo do premiado Indomavel
Sonhadora (2012).

Ao observarmos as imagens da primeira temporada de True Detective, um dos primeiros
aspectos que notamos € a sua paleta de cor caracteristica, que se sobressai diante de muitos
outros programas televisivos e até mesmo das outras temporadas da série em questdo. A obra
apresenta uma paleta cromatica pouco saturada, com quase nenhuma cor vibrante € pouco
contraste entre elas.

A cor predominante nesta temporada ¢ o marrom que, segundo Eva Heller (2012),
apesar de estar por toda a parte, € a cor mais frequentemente rejeitada pelas pessoas. O marrom,
ainda que seja associado ao aconchego, € associado também ao feio, a preguica, ao intragavel,
ao apodrecimento. Heller comenta que, na Idade Média, uma vez que a vestimenta marrom nao
possuia tingimento, essa era a cor das roupas dos pobres e, talvez por isso, fosse considerada a
cor mais feia.

Devido ao fato de a histéria de True Detective se passar em uma regido pouco

desenvolvida, a utilizacdo do marrom nao ¢ algo surpreendente. No entanto, nos chama atengao
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o fato de ele ser utilizado com tanta abundancia, ndo somente nos objetos ¢ ambientes, mas
também na pos-produgao, ja que as cores em geral ndo sdo saturadas e a imagem em si possui
um aspecto palido, “sem vida”, como se estivesse constantemente empoeirada. Segundo Steven
Bodner (s.d.), colorista da obra em questdo, o diretor, Cary Joji Fukunaga, e o diretor de
fotografia, Adam Arkapaw, queriam que “tudo fosse muito real e organico”.

Ao descrever a regido, o personagem Rustin diz, no primeiro episodio: “este lugar ¢
como a memoéria de alguém de uma cidade, e a memoria esta desaparecendo. E como se nunca
tivesse existido nada aqui além da selva™ (29°09”). O aspecto das imagens e a cor marrom
contribuem para a criagao da atmosfera de um local pouco vibrante, que esta a desvanecer-se.

O marrom estd presente na maioria das cenas. Nos ambientes ¢ encontrado nos
elementos de madeira e nos objetos de cena, além de estar presente nos figurinos dos
personagens. Tanto Rustin Cohle como Martin Hart utilizam frequentemente roupas em tons
de marrom, portanto ndo se sobressaem nos ambientes, tornando-se mais um elemento na
textura geral. Adam Arkapaw, entrevistado por Patches (2014), comenta que em algumas cenas,
para realcar a casa de Rustin, langou mao de um filtro de vidro marrom em sua lente, ao invés
de deixar para a pos-producdo executar este efeito. Este fato reitera o desejo da equipe em

ressaltar o marrom na estética das imagens (Figura 1).

Figura 1 — Fotogramas da série True Detective: salas de jantar da familia Hart e do detetive Rustin
com suas respectivas paletas cromaticas

Fonte: True Detective (HBO, 2014)

4

E interessante perceber como o nome, Rustin Cohle, apelidado pelos demais

personagens como Rust Cohle, faz alusdo a ferrugem (rust), ao passo que Cohle soa como coal,

ou seja, carvao. O nome do personagem reflete o0 ambiente onde se desenvolve a historia e sua

2 Tradugdo nossa. No original: “This place is like somebody’s memory of a town, and the memory is fading. It’s like there was never anything
here but jungle”.
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propria personalidade, ambos foram deteriorados, corrompidos, com os passar do tempo em
virtude de agentes externos. Além disso, as palavras nos remetem também as cores marrom e
cinza.

Trata-se de uma histdria que, além de se passar no interior dos EUA, ¢ sombria e possui
poucas cenas felizes. A cor marrom, portanto, auxilia a salientar essas questdes. Além disso,
boa parte da trama se passa nos anos 1990, e as imagens dessaturadas colaboram para retratar
esse flashback.

Ao observarmos as paletas de cores das cenas, percebemos que o cinza ¢ outra cor
presente em abundancia, ndo apenas nos cendrios, como também nos figurinos. De acordo com
Heller, essa cor é relacionada a todos os sentimentos sombrios, como a soliddo, o vazio, o hostil
e o insensivel. Assim como o marrom, pode ser associada a decomposicao e, consequentemente,
ao intragavel. A autora comenta que o cinza ¢ uma cor sem forca e sem carater.

O cinza esta associado tanto ao preto, como ao branco, uma vez que ¢ formado a partir
da mistura dessas cores. A historia em questdo apresenta, constantemente, as dualidades
sombra/luz, bem/mal, normal/sobrenatural e reitera, principalmente por meio dos didlogos de
Rustin e das atitudes dos demais personagens, que o ser humano € um conjunto desses extremos.
Ademais, o cinza esta presente nas fumagas e nas industrias da regido, ou seja, nessa polui¢ao
ambiental e visual que corrdi o que resta de vida no local. Como no caso do marrom, a presenca
do cinza ndo ¢ algo que provoca espanto e esta de acordo com os sentimentos que a historia
provoca no espectador, auxiliando a realcar esses sentimentos e a facilitar a imersdo do

espectador na trama narrada (Figura 2).

Figura 2 — Fotogramas da série True Detective: detetives na margem de um rio e Rustin na delegacia
com suas respectivas paletas cromaticas

Fonte: True Detective (HBO, 2014)
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Além do marrom e do cinza, podemos ressaltar também o verde que aparece em grande
quantidade devido a natureza da regido. O verde ¢, conforme Heller (2012), a cor que possui
mais variagoes, pois ele se modifica mais que as outras cores com a luz e, em virtude de ser a
mais neutra das cores em nossa simbologia, dependendo das combinagdes, pode ter um efeito
negativo ou positivo. E a cor simbélica da natureza e em True Detective o verde se encontra,

principalmente, no exterior dos cenarios (Figura 3).

Figura 3 — Fotogramas da série True Detective: casa do antagonista Errol Childress e casa de Rustin
em 2012 com suas respectivas paletas cromaticas

Fonte: True Detective (HBO, 2014)

Um dos cendrios mais iconicos da série ¢ a casa do personagem Errol Childress. O
exterior da residéncia ¢ composto por uma densa vegetagdo que comprime a casa. Internamente,
o ambiente € repugnante e o verde do exterior se faz presente nas janelas. Trata-se de uma casa
que, por fora, parece inabitada e se camufla em meio a natureza.

O designer Alex DiGerlando (apud Autor 2, 2019) comenta que a concepgao da paleta
de cor da obra ocorreu de forma natural. A partir do momento em que utilizaram o ambiente
como fonte de inspiracdo e que buscaram retratd-lo de uma maneira mais “documental”, essas
cores naturalmente acabaram predominando. Ele ndo queria ressaltar nenhum elemento da arte,
almejava que os cendrios parecessem fazer parte desses ambientes ha muito tempo. Segundo
DiGerlando, naquela regido, devido a umidade, hd uma espécie de “patina enferrujada” nos
elementos, além de muita vegetacdo, portanto, ha uma abundancia da cor verde.

Sao os relatos de DiGerlando e Arkapaw que nos devolvem a discussdo sobre a fungao
poética. Cabe observar que a narrativa de True Detective ¢ uma atualizacdo da estética noir.
Desta, tem como nucleo semantico o mal-estar causado pelo vazio moral. A figurativizagdo
desse nucleo semantico, nos filmes policiais das décadas de 1940 e 1950, era feita,

principalmente, pelas sombras densas nos planos, muitas vezes, ocupando partes bem grandes
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da composi¢do. A metaforizagdo da sombra como o mal iminente e proximo era uma solugao
plastica bastante funcional para aquela estética noir. No caso de True Detective, a transposi¢ao
da narrativa para um espaco semirrural, aberto, e exacerbadamente ensolarado demandou outras
formas de figurativizar o mal-estar moral. Ao invés das sombras, o excesso de sol. Mas a forma
como isso foi registrado foi além de simplesmente denotar o espago.

A escolha pelas cores dessaturadas também carrega uma causticidade do ambiente, um
desbotamento das coisas e das pessoas. Ao recusar registros de cor com mais vivacidade, o
designer de producdo e o diretor de fotografia imprimem, operando sutilmente, o calor e até
mesmo a apatia da regido. Também escolhem conscientemente padrdes cromaticos que
harmonizam com essa dessaturagao das cores. Todos os marrons ¢ ocres ¢ amarelos pardos
reforcam esse ambiente que ¢é, a um s6 tempo, vivo, mas decrépito; um lagubre luminoso. As
paredes carcomidas, os vidros embagados, as madeiras ja apodrecidas ndo sdo elementos
isolados, mas partes articuladas de um discurso visual que nao apenas cumpre seu papel de
construir o espaco narrativo; eles forgam sobre o espectador uma sensacao de desesperanga e
abandono, evocando o cheiro ruim dos celeiros mofados, do sangue seco e do lixo espalhado
na casa de Childress, o serial killer.

Mesmo a comparagdo com os espacos “domesticados” do apartamento de Rustin ¢ da
casa da familia de Martin recuperam essas escolhas e seus efeitos. Embora habitados e ocupados
por personagens que ndo manifestam a sordidez e a decadéncia moral, os espacos domésticos
sdao uma versao menos aguda da decrepitude encontrada nos espacos onde acontecem as
investigacoes. Mas, ainda assim, a aridez cinza do apartamento de Rustin e os marrons
decadentes da casa de Martin sdo manifestagdes suavizadas do mesmo discurso visual
construido para a série.

Além do significado de cada imagem, h4d uma mensagem difusa e perene, sutil, mas
enfatica; para remeter a um instrumental semidtico, hd uma qualidade de sensag¢do, uma
primeiridade muito parecida com um quadro de Rothko ou mesmo um Francis Bacon. E esse
efeito, afirmamos, ¢ resultado da funcdo poética que articula elementos expressivos do design

de producao e da direg¢do de fotografia.

CONSIDERACOES FINAIS
A linguagem cinematografica, composta por todos os elementos que constituem a obra,
como enquadramento, iluminag¢do, som, cenario, figurino, montagem etc. ¢ responsavel por

materializar a narrativa. Cada elemento carrega consigo significados que podem ser explorados



das mais diversas maneiras. Quando utilizados de forma coesa, a obra final ¢ capaz de envolver
o espectador, despertando-lhe sentimentos e sensagoes.

Grande parte desses sentimentos e sensacgdes € transmitida por meio das imagens. Cada
imagem ¢ constituida por muitos elementos diferentes e optamos aqui por destacar as cores. O
papel exercido por elas ¢, muitas vezes, silencioso, embora relevante para a criacdo de
atmosferas, estimulando sensagdes e auxiliando a apreensao da historia por parte do espectador.

Nesse sentido, o recurso a fungdo poética nas escolhas do design de producdo e na
direcdo de fotografia acaba por constituir uma qualidade difusa localizada entre o estimulo
visual e a denotagdo das imagens; constroi-se uma atmosfera de sensagdes que, ainda que nao
se confunda com o significado de cada imagem, intensifica seus sentidos.

A harmonia cromatica marrom-cinza, em True Detective, € extremamente “sem vida”.
Apesar dessas cores serem apresentadas nos mais diversos valores tonais, trata-se de cores
pouco vibrantes que, quando combinadas, nos transmitem sensacdes sombrias. Afirmar que
esse padrdo cromatico ndo foi aleatorio pode parecer uma mera conjectura. No entanto, o que
podemos afirmar ¢ que as escolhas efetivamente efetuadas guardam relagdes paradigmaticas
entre si e, com isso, manifestam o mecanismo de funcao poética que acentuam os elementos da
historia.

Através da paleta cromadtica, demonstra-se aspectos psicologicos dos personagens e
enfatiza-se ainda mais o clima da trama e a atmosfera da regido, auxiliando a insercdo do
espectador na historia. Ademais, a auséncia de muitas cores vibrantes atua como uma
ferramenta de foco para o espectador, visto que seu olhar ndo se distrai nas cenas e acaba
focando nas ag¢des dos personagens. Ainda que essas cores promovam estimulos imperceptiveis,
elas influenciam a maneira como o espectador ndo somente compreende a narrativa, mas

também como a sente.
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