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Mais do que uma criacdo coletiva, na
verdade o cinema talvez seja um processo
de transformacodes (...)

Lobrutto



RESUMO

O presente trabalho busca compreender o trabalho do(a) profissional de Direcao de
arte no Audiovisual. Para tanto, busca de forma teorica e empirica se aprofundar na
realidade deste(a) profissional, um experimento de direcdo de arte audiovisual, o
curta-metragem Mandragora. Utilizando como base os conceitos tedricos de estética,
estética cinematogréfica e direcao de arte cinematogréfica, a pesquisa se desenvolve
através das metodologias de pesquisa bibliografica, entrevista em profundidade com
profissionais da area da direcdo de arte no audiovisual, diario de campo e o
experimento. Apés uma comparacdo do conceito definido em um book de arte e a
execucao do experimento, os resultados mostram que o trabalho da direcdo de arte
no audiovisual é mais do que criatividade, é também muito técnico e mutavel.

Palavras-chaves: Direcdo de arte. Cinema. Audiovisual. Estética cinematogréfica.
Concepcao visual.



ABSTRACT

The present work seeks to understand the work of the professional Audiovisual Art
Direction. In order to do this, it seeks in a theoretical and empirical way to dive into the
reality of this professional, an audiovisual art direction experiment, the short film
"Mandragora”. Based on the theoretical concepts of aesthetics, cinematographic
aesthetics and cinematographic art direction, the research is developed through the
methodologies of bibliographical research, in-depth interview with professionals in the
area of audiovisual art direction, field diary and experiment. After a comparison of the
concept defined in an art book and the execution of the experiment, the results shows
that the work of the audiovisual art direction is more than creativity, but also very
technical and mutable.

Keywords: Art Direction. Movie theater. Audiovisual. Cinematographic aesthetics.
Visual conception.
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1 INTRODUCAO

A definicdo do tema desta pesquisa, a direcdo de arte audiovisual, nasceu da
curiosidade de conhecer a realidade de mercado desta profissao e, principalmente,
de compreender mais profundamente como 0s conceitos visuais e estéticos na
construcéo visual de um filme sé&o produzidos. Curiosidade essa que se tornou maior
com a falta de uma bibliografia mais abundante sobre o tema. Entretanto, a dificuldade
de encontrar a quantidade desejavel de material teGrico, mostrou uma oportunidade
de contribuir com as pesquisas sobre o tema. Além disso, no decorrer do trabalho, a
vontade da pesquisadora em aprofundar seus conhecimentos na area e todo o
aprendizado adquirido mostrou que este caminho profissional pode e deve ser seguido
pela autora.

Nesta pesquisa, outro ponto que foi levando em consideracéo € a realidade do
mercado audiovisual no Brasil. A exibicdo de um filme, nas grandes telas brasileiras é
s6 um dos obstaculos que uma producao enfrenta. Os filmes no Brasil geralmente sé&o
produzidos através de financiamentos, por meio de leis de incentivo a cultura. Mas,
na realidade, conseguir esses recursos nao € tao simples. Diretores ja conhecidos no
mercado, acabam tendo mais oportunidades do que os profissionais iniciantes,
dificultando, assim, a entrada de novos profissionais no mercado. Além disso, para
vender um filme no Brasil, € preciso muita publicidade, e também a participacdo em
grandes festivais nacionais e internacionais, um exemplo é o Festival de Cinema de
Gramado! (PANNUNZIO; STRANO, 2017).

Atualmente, as dificuldades de fazer cinema no Brasil aumentaram em funcao
do congelamento das acdes de contratacdes de novos projetos e repasses da
ANCINE?. Existe também a competicdo desigual com as grandes producbes de
Hollywood, que ocupam uma porcentagem gigantesca das salas dos cinemas
brasileiros (PANNUNZIO; STRANO, 2017), que dificultam muito o espaco de exibi¢do

para o cinema nacional.

! Festival de Cinema de Gramado: Festival de cinema do Brasil, realizado anualmente no Palacio dos
Festivais, no municipio de Gramado, no estado do Rio Grande do Sul. Desde a sua 202 edigdo, em
1992, inclui ndo apenas produgfes brasileiras, mas também filmes de origem latina. Disponivel em:
<http://www.festivaldegramado.net/ >. Acesso em: 25 Mai 2019.

2 ANCINE: Criada em 2001 pela Medida Provisoéria 2228-1, a ANCINE — Agéncia Nacional do Cinema
€ uma agéncia reguladora que tem como atribuicbes o fomento, a regulacdo e a fiscalizacdo do
mercado do cinema e do audiovisual no Brasil. <https://www.ancine.gov.br/> . Acesso em: 25 Mai 2019.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pal%C3%A1cio_dos_Festivais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pal%C3%A1cio_dos_Festivais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gramado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_Grande_do_Sul
https://pt.wikipedia.org/wiki/Latinos
http://www.festivaldegramado.net/
https://www.ancine.gov.br/
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Mesmo enfrentando essas dificuldades, segundo, Lais Bodanzky (2019),
diretora da Spcine?, o mercado cinematogréafico é responsavel, anualmente, por mais
de R$ 20 bilhdes no PIB do pais. O setor também é responsavel por empregar mais
330 mil trabalhadores.

A comprovagdo da importdncia do produto audiovisual brasileiro € a
participacdo em grandes festivais de cinema no mundo, como por exemplo, Oscar?,
Sundance (EUA e Alemanha)® e também no Festival de Cannes (Franca)®, no qual se
teve a participacdo de seis longas-metragens brasileiros, divididos em trés mostras
(dois filmes na principal, dois na mostra Um Certo Olhar e dois na Quinzena dos
Realizadores), neste ano de 2019. (BODANZKY 2019) Ao término do Festival, o
cinema brasileiro recebeu os prémios de melhor filme na mostra Um Certo Olhar com
A Vida Invisivel de Euridice Gusmao, de Karim Ainouz, e prémio do juri na competicdo
principal com Bacurau, de Kleber Mendonga Filho e Juliano Dornelles. Além dos
prémios, o audiovisual brasileiro tem participado de diversos eventos de negdécios, nos
guais apresenta e vende seus produtos para todo o mundo, o que faz com que a
cultura brasileira seja vista, discutida e levada as mais diversas regides do planeta. O
audiovisual produzido no Brasil tem se destacado pela quantidade e qualidade, o que
faz com que a sua importancia cres¢ca também como objeto de pesquisa.

Reconhecendo esta importancia, a autora propde como objetivo geral da
pesquisa compreender o processo de trabalho da direcdo de arte audiovisual, se
aproximando o maximo possivel da realidade destes(as) profissionais. Para tanto,
aborda o processo criativo desenvolvido pelo(a) profissional até a producdo de um

filme, mostrando o desempenho da fungéo do conceito até a prética.

8 SPACINE: A Spcine é a empresa de cinema e audiovisual de Sdo Paulo. Atua como um escritério de
desenvolvimento, financiamento e implementa¢éo de programas e politicas para os setores de cinema,
TV, games e novas midias. Disponivel em: <http://spcine.com.br/>. Acesso em: 25 Mai 2019.

4 OSCAR: Oscar,oficialmente chamado de Prémios da Academia (em inglés, The Academy Awards ou
The Oscars € uma cerimbnia de premiacdo da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas,
fundada em Los Angeles (Califérnia) em 1927, que presenteia anualmente os profissionais da industria
cinematogréfica, em reconhecimento & exceléncia do trabalho. Disponivel em: <
https://www.infoescola.com/cinema/oscar/>. Acesso em: 25 Mai 2019.

5 SUNDANCE: O Festival Sundance de Cinema tem inicio em agosto de 1978, como Utah/U.S. Film
Festival. Em 1985, o Sundance Institute, fundado anos antes por Robert Redford com o intuito de ajudar
novos cineastas, incorpora o festival a seus programas, dirigindo o evento para as producdes
independentes. Disponivel em: <http://www.sundance.org/>. Acesso em: 25 Mai 2019

6 CANNES: Festival de cinema criado em 1946, é um dos mais prestigiados e famosos festivais de
cinema do mundo. Acontece todos 0s anos, no més de maio, na cidade francesa de Cannes. Disponivel
em: https://www.festival-cannes.com/en/>. Acesso em: 25 Mai 2019



http://spcine.com.br/
https://www.infoescola.com/cinema/oscar/
http://www.sundance.org/
https://www.festival-cannes.com/en/
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Como objetivos especificos, a pesquisa pretende demonstrar a realidade do
cotidiano profissional da direcao de arte; aprofundar a compreensado da importancia
da pesquisa para o desenvolvimento do conceito de arte e compreender a importancia
desta funcéo na construcao de sentido de um filme

O trabalho aprofundou os conhecimentos teoricos sobre direcdo de arte no
audiovisual, a fim de embasar o estudo sobre o processo de trabalho do(a) diretor(a)
de arte e 0s conhecimentos necessarios para a sua execugao.

Pela realidade do tema da pesquisa, optou-se por uma metodologia que
envolve métodos como revisdo bibliografica, entrevistas em profundidade,
experimento e diario de campo. As entrevistas foram realizadas com profissionais que
trabalham com direcéo de arte audiovisual com o objetivo de obter um conhecimento
mais empirico do objeto de estudo, compreendendo vivéncias da realidade desta
profissao.

Com a mesma proposta de se aproximar ao maximo da realidade da profissao,
foi desenvolvido um experimento: a direcdo de arte do filme Mandréagora, cujo roteiro
do filme esta no Anexo 2. O curta-metragem trata de temas como o inicio da intuicao
feminina e a quebra da competicédo entre as mulheres. O filme, feito sem orcamento e
sem patrocinio, fala da realidade de meninas adolescentes de aproximadamente 17
anos, que vivem no interior.

O filme nasceu da vontade da autora desta pesquisa e a publicitaria/produtora
audiovisual Juliana Koetz. O filme foi desenvolvido por uma equipe de
aproximadamente 13 pessoas, em sua maioria mulheres. Todos(as) os(as)
integrantes da equipe trabalharam voluntariamente.

Pela natureza e entendimento da autora, que traz no seu cotidiano a luta
feminista, esta pesquisa traz opcfes que carregam principios ligados a causa. Séo
eles:

a) Escolha da orientadora mulher, feminista e cineasta, Lisiane Cohen;

b) Escolha do estilo textual, no qual todos os substantivos representantes de
género, sdo tratados na forma masculina e feminina, com o objetivo de enfatizar a
presenca da mulher no mercado audiovisual e no meio académico;

c) A escolha dos(as) entrevistados(as) que optou por quatro diretoras de arte e

somente um diretor de arte. Esta ocorreu pela crenca na importancia da luta diaria
pelo nosso lugar de fala, e, também, pela constatacdo de que uma parcela

consideravel de profissionais desta area € composta por mulheres no mercado
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gaucho. Também a opcao por usar sempre as duas versdes de género na escrita da
funcao (diretor(a) de arte), confirma a realidade nesta pesquisa e neste mercado, e
nao faria sentido falar somente no masculino;

d) Representatividade e a crenga da autora e da orientadora, na luta feminista,
a qual defende a igualdade entre homem e mulher;

e) O experimento executado nesta pesquisa, € um projeto de duas mulheres,
com vertentes feministas muito fortes em seus principios;

f) A temética do filme, além de, também, a equipe em sua maioria elencada
por mulheres.

Porém, é importante destacar que a posi¢cdo da autora ndo se reflete no
contetdo da analise ou mesmo tedrico desta pesquisa. Este posicionamento esti
refletido nas escolhas da autora, principalmente, no que se refere ao tratamento
textual e no desenvolvimento do tema do curta-metragem.

A pesquisa foi dividida em seis capitulos, o primeiro é esta introducao.

O segundo capitulo trata, em um primeiro momento, de contextualizar a linha
filoséfica da estética e em um segundo momento, em especial, a estética
cinematografica, incluindo estética sonora e montagem. O capitulo foi construido a
partir de autores como, Machado (2011), Vargas (2014), Turner (1997), Aumont
(1995), Lotman (1978), Eisenstein (1990) e Izmerenii (1929). Para que, a partir de
seus conceitos filosoficos e cinematograficos de estética, seja possivel compreender
o papel da direcéo de arte.

No terceiro capitulo, é abordada a profissdo da direcdo de arte e como se
desenvolve o processo de trabalho deste(a) profissional. Partindo de autores(as)
como Hamburguer (2014), Vargas (2014), Medeiros (1997), Aumont (1995), Lobrutto
(2002), Aguiar (2016) e das entrevistas em profundidade realizadas com Fiapo Barth,
Maira Coelho, Carmem Fernandes, lara Noemi e Gilka Vargas. Neste capitulo, por se
tratar de uma profisséo que trabalha com a complexidade de construgéo de sentido
através do desenvolvimento de um conceito visual, varios temas séo trazidos. Desde
a definicdo da direcdo de arte; conceitos visuais como cor e textura; processo criativo
do(a) profissional; obrigacdes da direcdo de arte audiovisual; relacionamento com
os(as) outros(as) diretores(as) da producdo e com a equipe; e elementos da
concepcao visual do filme, como cenario, figurino, maquiagem e cabelo. Os(as)

principais autores(as) nesse ponto foram Hamburguer (2014), Vargas (2014), Lobrutto
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(2002), Aguiar (2016), Paiva; Paiva, (2016) e as entrevistas em profundidade com
Augusto Pereira Barth, Maira Coelho, Carmem Fernandes, lara Noemi e Gilka Vargas

A metodologia esta no capitulo quatro. Nele sdo descritos 0s processos
metodoldgicos utilizados, com o apoio dos(as) autores(as) Stumpf, Mills Peruzzo e
Duarte.

O capitulo cinco, o do experimento, se aprofunda no processo de execucao da
direcao de arte do filme Mandragora, tendo como subcapitulos o book de arte, no qual
se desenvolveu o conceito visual do filme, e o diario de campo (MILLS, 2009) o qual
constam relatos empiricos do processo da construcdo visual do filme. Ainda neste
capitulo, hd a comparacdo entre a proposta visual definida no book de arte e o
resultado mostrado através de frames do curta-metragem Mandragora.

No capitulo seis estdo as consideracgdes finais da pesquisa que trazem uma
reflexdo sobre o processo de trabalho da direcdo de arte, dos pontos de vista tedrico
e pratico. Considerando a realidade do processo de trabalho do(a) profissional na
direcdo de arte desde o processo criativo até a producdo da obra audiovisual,
refletindo sobre diferentes fatores que influenciam a concepgéo visual de um filme, no

conceito e na pratica.
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2 CONTEXTO ESTETICO

s

A estética € considerada uma especialidade filosofica na qual o objetivo &
estudar os formatos da arte e os principios da beleza. A estética € um conjunto de
compreensdes de sensacgdes e pensamentos que podem se dar como despertas na
observacéo de algo considerado artistico (obra de arte) (FERREIRA, 2012). Desta
forma, a estética mostra-se como o ramo da filosofia que estuda o que € considerado

belo’.

Por volta dos séculos XVI e XVII a.C., na Antiguidade, os(as) artistas buscavam
alcancar na arte a perfeicdo da beleza. O conceito estético que predominava era a
linha filosofica de Platdo e Aristételes, dois grandes filosofos da antiguidade grega.
Platdo acreditava na existéncia de dois mundos. O primeiro mundo era o inteligivel, o
da esséncia, da pureza, onde habitava a beleza; Platdo acreditava que a beleza
estava ligada a um estado de perfeicao inalcancavel pelo ser humano. O segundo,
seria 0 mundo sensivel em que o ser humano vive; o mundo da morte, da feiura. Este

mundo seria uma cépia malfeita do primeiro mundo (HERWITZ, 2010).

Platdo reserva um lugar para a beleza em sua filosofia: trata-se da beleza das
formas ideais, das provas matematicas e das deducdes racionais. O
conhecimento é a beleza e o bem, porque ele € o conhecimento dessas
verdades ideais que compreendem a verdadeira realidade das coisas. Sendo
nosso mundo uma mera aparéncia ou aproximacao das formas ideais (nossa
justica, uma cépia esmaecida da coisa real; nosso estado, uma pobre réplica
do ideal), a arte é tudo que h& de pior, pois, se a poesia é uma droga
performativa, entdo a pintura e a escultura sdo meras copias de copias,
tentativa de simular o mundo de um modo indecifravel a partir de seu modelo
(HERWITZ, 2010, cap.1, p.19).

Ainda na Antiguidade Classica®, Aristételes discordava de Platdo. O filésofo
acreditava que a beleza estava, sim, ligada ao homem, visto que a arte € uma criacéo

humana e, portanto, ndo poderia estar em outro mundo.

Ja mais atento as variedades da vida do seu mestre, Aristételes discordava.
Escrevendo sobre o trama tragico (seu trato conexo sobre a comédia,
infelizmente, esta perdido), Aristételes argumentou que a poesia (pelo que
ele queria dizer a encantacéo ritmica do drama tragico), de fato, se aproxima
da filosofia, sendo, em todo caso mais filosofica do que a histéria, pois a

" Para Platéo, o Belo esta pautado na nocéo de perfeicéo, de verdade. Para ele, a Beleza existe em si
mesma, no mundo das ideias, separada do mundo concreto, no qual vivemos. Disponivel em:
<www.em.com.br/app/noticia/especiais/educacao/enem/2016/08/12/noticia-especial-
enem,793593/dia-nacional-das-artes.shtml>. Acesso em: 18 Abr 2019.

8 Termo que refere-se a um longo periodo da Histdria da Europa que se estende aproximadamente do
século VIl a.C Disponivel em: <https://www.sohistoria.com.br/ef2/grecia/>. Acesso em 18 Abr 2019.



http://www.em.com.br/app/noticia/especiais/educacao/enem/2016/08/12/noticia-especial-enem,793593/dia-nacional-das-artes.shtml
http://www.em.com.br/app/noticia/especiais/educacao/enem/2016/08/12/noticia-especial-enem,793593/dia-nacional-das-artes.shtml
https://www.sohistoria.com.br/ef2/grecia/
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histéria meramente relata o0 mundo como ele aconteceu: apenas os fatos, na
expressdo (HERWITZ, 2010, cap.1, p.19).

A Unica maneira da arte ter algum valor, conforme a concepcéo de Platdo, era
esta obter conhecimento a altura da filosofia. Mas, como Platdo acreditava que as
coisas feitas pelo homem estavam longe da perfeicédo do que é belo, qualquer tentativa
do ser humano seria em vao. Aristételes, por sua vez, apreciava a arte por conta de
sua profundidade de reconhecimento, pelo fato de ela ser “mais filoséfica do que a
histéria” (HERWITZ, 2010).

Na Idade Média®, o belo ja passa a ter ligacdo direta com Deus. Os fil6sofos e
religiosos Santo Agostinho e S8o Tomas identificavam a beleza como “o bem, a

igualdade e a ordem”, que séao reflexos dos atributos de Deus:

Serdo os medievais (Santo Agostinho, Sdo Tomas de Aquino), que com seu
desejo de estetizar o mundo de Deus, apelardo para a beleza como um modo
gue a associa com o modelo, e ndo com o conhecimento, e suas discussdes
serdo quase sempre inteiramente teoldgicas (sobre Deus como um arquiteto
divino) (HERWITZ, 2010, cap.1, p.21).

Santo Agostinho defendia a ideia de que a beleza estava na alma, no espirito,
e que a alma era o mais préximo de Deus que o ser humano poderia chegar. Mesmo
a beleza estando na alma, ainda € possivel a observacéo de alguns reflexos dela no

corpo fisico, como por exemplo, uma pessoa saudavel.

A beleza do corpo espiritual serd, portanto, bastante superior a beleza do
corpo animal, j& que o primeiro € uma optimizacdo do segundo, ndo s6 no
gue toca a sua corporeidade, mas também gracgas a sua harmonizagdo em
relagdo a alma. A beleza do corpo é uma beleza de terceira ordem, inferior a
da alma; sendo que a beleza da alma, de algum modo, acaba por ser
perceptivel também no corpo. No corpo animal, isso ocorre por exemplo pela
percepcdo da salde, j4 que esta indicia uma vida regrada e sem vicios
(FERREIRA, 2012, cap.1 p.59).

Segundo Ferreira (2012), Santo Agostinho acreditava que o mais proximo da
beleza que se poderia chegar era através de um processo de autoconhecimento e de
evolucdo da alma, que estaria ligado ao exercicio da fé e das virtudes. Ou seja, essas
definicbes eram sempre acompanhadas de seus conceitos teoldgicos. “A beleza da

alma é seguramente superior a beleza do corpo (...) a prova disso € que se a alma

9 O periodo conhecido como Idade Média comumente ¢ dividido pelos historiadores em duas partes:
a Alta Idade Média e a Baixa Idade Média. As duas partes abrangem o periodo que vai de meados do
século V até o fim do século X e do século Xl a meados do século XV, respectivamente. Disponivel
em: <https://brasilescola.uol.com.br/historiag/idade-media.htm>. Acesso em: 18 Abr 2019.



https://brasilescola.uol.com.br/historiag/idade-media.htm
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abandonasse o corpo, este ndo passaria de um cadaver horrendo.” (FERREIRA, 2012,
cap.1 p.60).

Santo Agostinho foi um dos primeiros fildsofos a levar em consideracdo o que
era o oposto da beleza: o “Mal e o Feio”. Essa contribuicao filosofica foi muito
importante para o estudo da estética. “(...) Diz ele que a variedade nao deve abranger
somente as partes belas de um todo, admite a oposi¢cao dos contrarios, dos contrastes

mais violentos entre as partes belas e feias.” (SUASSUNA, 2018, cap.9).

Assim, a beleza de uma obra de arte que tem partes feias ou obscenas
integrando seu todo decorre da unidade a que, nela, o Mal e o Feio sé@o
remetidos, juntamente com seus contrarios. Para chegar a essa ideia estética
da legitimidade do Mal e do Feio na obra de arte, Santo Agostinho partiu de
suas reflexdes sobre o Mal e 0 Feio no proprio mundo e na vida, no universo
(SUASSUNA, 2018, cap.9).

A visdo de Santo Agostinho do que é “Mal e Feio” ajudou na evolugcdo dos
conceitos de estética, porém ainda muito ligado a religido. Foi somente no século XVl
gue o belo passou a ser visto como experiéncia distinta dos sentidos. Um dos
primeiros fildsofos a pensar assim, foi Immanuel Kant, Filésofo aleméo do século XVIII.
A filosofia Kantiana defendia a ideia de que o homem tem liberdade para apreciar 0
objeto artistico de forma positiva ou até mesmo negativa, porém, suas competéncias
intelectuais e sua faculdade mental influenciam nesta avaliagdo da estética do que é
belo ou ndo (LEAL, 2015).

Ainda no periodo moderno, o também filosofo alemdo Georg W. F. Hegel entra
nessa discussdo sobre 0s conceitos estéticos, concordando com o pensamento de
belo de Kant. Porém, para Hegel, atingir o belo € um ideal. A beleza esté ligada a
evolucéo do espirito (FRANCA, 2009).

Para Hegel no século XIX, o belo artistico € muito superior ao belo da natureza.
Isso porque provém do espirito e, 0 que € espiritual, € sempre superior ao que é
natural, uma vez que so6 o espirito € verdade - assim, o belo natural seria um reflexo
do espirito -. Portanto, Hegel defendia que as obras de arte elaboradas pelo ser

humano seriam um reflexo do seu espirito evoluido (FRANCA, 2009).

A arte, na filosofia hegeliana, apresenta papel fundamental no percurso do
espirito em seu reconhecimento, pois é uma primeira etapa do Absoluto, que
embora ligada as sensac®es e a intuicao se diferencia da natureza, se coloca
acima dela e se apresenta como elemento fundamental da vida do espirito
gue se realiza na Histéria Universal. Uma caracteristica fundamental da arte
€ sua ligacdo com a sensibilidade, sua imediaticidade (FRANCA, 2009,
p.110).
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Ainda no século XIX, para o filésofo alemao Arthur Schopenhauer®, o conceito
de belo englobava tudo, seja na arte ou na natureza, sendo capaz de causar em seu
apreciador um estado contemplativo que escape a ditatura do querer. Schopenhauer
acreditava que qualquer objeto poderia tornar-se belo, a partir do momento em que o
ser humano o enxergasse com admiracdo, e ndo com o interesse da vontade
(GERMER, 2010).

A breve linha temporal da estética, apresentada neste capitulo, mostrou que os
filbsofos - Platdo, Aristoteles, Santo Agostinho, Sdo Tomas, Kant, Hegel e
Schopenhauer - pensaram e desenvolveram importantes conceitos de estética.
Conceitos esses que abriram espaco para criacdo de novas maneiras de se pensar a
estética e, também, para novas formas de arte; uma delas, a fotografia e, futuramente,

0 cinema.

2.1 ESTETICA CINEMATOGRAFICA

De acordo com Barbosa (2000) o cinema € uma forma de arte peculiar que
surgiu com a chegada da Revolugcdo Industrial, jA& que, consequentemente, a
sociedade estava em um momento de modernizag&do e automatizagao.

O autor acredita que o cinema foi, sobretudo, uma nova forma de sensibilidade
humana que surgiu com a modernidade. Barbosa (2000) também afirma que o cinema
foi fruto de um novo momento de tempo e espaco, no qual tudo era novidade para a
sociedade, principalmente na sociedade ocidental, trazendo novos conflitos,

esperancas e perspectivas. Machado (2011) afirma que:

Cinema e design sdo consequéncias do projeto da modernidade, e os
fundamentos da linguagem de ambos tem a mesma origem. Vale lembrar que
tanto o cinema quanto o design basearam-se, em parte, n0S mMesmos
principios visuais ja propostos pela pintura (MACHADO, 2011, cap.3, p.71).

A producdo cinematografica surgiu e adaptou-se a vida social, juntamente com

toda a modernidade que se instalava, como, por exemplo, as grandes cidades. A arte

10 Filosofo que viveu de 1788 a 1860, nascido em Danzig, RUssia, lecionou de 1820 a 1831. Disponivel
em: <https://www.infoescola.com/filosofos/arthur-schopenhauer/>. Acesso em: 18 abr 2019.



https://www.infoescola.com/filosofos/arthur-schopenhauer/
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cinematografica nasce com a metropole, e teve a sua historia mergulhada e
confundida com ela (BARBOSA, 2000).

No comecgo do cinema, entre 1910 e 1920, os conceitos visuais eram, na sua
maioria, definidos com base nas artes anteriores como pintura, o teatro e a fotografia.
Como tudo era novidade, a sétima arte ainda buscava seu proprio estilo estético, que
foi sendo construido por muita experimentacdo (BARBOSA, 2000).

Segundo Turner (1997) a primeira exibicdo publica cinematogréfica aconteceu
em 1895 em Paris, na Franca. Em paralelo, o0 movimento cinematografico também

estava tomando forca nos EUA e na Gra-Bretanha.

O cinema surge em meio a esse turbilhdo técnico, cientifico, social, cultural.
Ele mesmo um aparato técnico, fruto da tecnologia que a cada dia se
transforma, tem sua primeira sesséo publica e paga promovida pelos irmaos
Lumiére em 1895, em Paris (VARGAS, 2014, cap.1, p.24).

Até 1896, as producdes cinematograficas ofereciam narrativas sem algum tipo
de estrutura, os filmes ndo contavam uma historia; eram basicamente imagens do dia

a dia, como ir ao trabalho, sair para rua, acordar em casa (TURNER, 1997).

O cinema via no simbolismo do visual uma linguagem eficaz a qualquer um, uma
linguagem universal. Mas, com a entrada do cinema falado na década de 20, essa
teoria caiu (MACHADO, 2011).

O visual tem o0 mesmo peso da linguagem falada, mas, para as tentativas do
cinema de se aproximar da realidade, somente imagens néo era o ideal (MACHADO,
2011). Os(as) cineastas comecaram a perceber a oportunidade da insercdo de um
contexto nestas imagens soltas, contar algo atraves da ficcdo ou do humor (TURNER,
1997).

Os primeiros filmes ndo eram narrativas estruturadas, mas breves registros
de tomadas Unicas de cenas do dia-a-dia, como o famoso filme dos Lumiere
gue mostra trabalhadores saindo da fabrica no final de um turno. Os modelos
fornecidos pelas pecas sétiras de vaudeville (apresentadas nos mesmos
locais onde os filmes eram projetados) logo revelaram o que se poderia fazer
com o acréscimo de alguma estrutura de ficcdo ou comica (TURNER, 1997,
cap.2, p.37).

Na época, 0 cinema era um campo totalmente novo a ser explorado, cheio de
oportunidades e descobertas. O seu desenvolvimento se deu através de
experimentacdes feitas pelos(as) artistas da época. Nesse cenario, detalhes como o

tempo de apenas alguns segundos, representar a passagem de anos, na tela, era
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uma possibilidade que ndo havia sido pensada até o momento, algo que, atualmente,
parece rotineiro no campo cinematogréafico. Mas, como naturalmente no surgimento
do cinema tudo deveria ser pensado pela primeira vez, todos os detalhes eram
grandiosas evolucdes, para que assim chegdssemos ao cinema que conhecemos
atualmente. O primeiro filme a executar o tempo na tela e narrativa estruturada foi do
francés George Méliés (TURNER, 1997).

Costuma se atribuir ao produtor francés George Méliés o desenvolvimento do
longa metragem narrativo, que teria iniciado a produgcdo comercial em 1896.
Sua contribuigdo foi mais importante por liberar o “ tempo na tela” (o tempo
que leva a projegdo do filme na tela) do “ tempo real” (o tempo que
efetivamente se levou para executar as a¢des ou concluir os eventos exibidos
na tela). Hoje admitimos que a representa¢céo que na tela de uma guerra que
durou cinco anos na verdade ndo dura todo esse tempo. Os primeiros longas-
metragens, no entanto, ndo captavam imediatamente a possibilidade de
intervencao entre a realidade que estava sendo filmada e a representa¢éo na
tela (TURNER, 1997, cap.2, p.37).

Por consequéncia do descobrimento da possibilidade de “brincar” com o tempo
vs realidade, Méliés foi o primeiro produtor cinematogréafico que fez uso da montagem
de cenas, através da edicdo. George Méliés, com seu espirito inovador, pode enxergar
varias possibilidades para uma melhor construgdo narrativa
cinematografica. Foi um dos primeiros cineastas a utilizar diversas descobertas dentro
da area, técnicas consideradas simples nos dias de hoje, mas revolucionarias para

época (TURNER, 1997).

Também se atribui a Méliés a invencdo de outras préaticas que fizeram com
gue a narrativa pudesse ser estruturada (isto, é acelerada, desacelerada, em
suma, composta) com alguma organiza¢do. Técnicas como o fade-out
(desaparecimento gradual da imagem), que € um método de transi¢do ou
fechamento, e o lap-dissolve (um fade-out que coincide com as sobreposi¢céo
gradual de uma nova imagem, que € uma técnica mais elegante de transicéo,
passaram desde entdo a ajudar todos os cineastas de filmes narrativos
(TURNER, 1997, cap.2, p.37).

Uma década apoés a producdo de filmes com a narrativa bem estruturada e com
algum tipo de edicdo nos paises de seu surgimento, acabou por se criar um conceito
estético bem aceito pelo publico, e o cinema se consolidou ndo s6 como uma forma
de entretenimento ao receptor, mas também como uma nova forma de arte, somado

a seis tipos de arte ja existentes na época (TURNER, 1997).
Segundo Aumont (1995), o cinema pode apresentar diversas abordagens, sendo
complexo definir uma Unica teoria sobre o tema, e sim varias delas. Uma dessas

refere-se a estética, conceito que sera fortemente usado na analise e construcéo do
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presente trabalho. Para o autor, a estética abrange os conhecimentos que dizem

respeito ao que é considerado um fendmeno artistico ou néo.

A estética do cinema é, portanto, o estudo do cinema como arte, o estudo
dos filmes como mensagens artisticas. Ela subentende uma concepc¢éo do
que é “ belo” e, portanto do gosto e do prazer do telespectador, assim como
do teérico (AUMONT, 1995, p.15).

A estética abrange pontos como o espaco filmico, profundidade de campo,
tempo, som, montagem e narragcdo. Cada um desses elementos complementa-se
nesta construcao.

No espaco filmico, o audiovisual promove a liberdade de poder testar diversas
formas dentro deste elemento. E possivel recriar o espaco, trazendo uma forma
artificial ou as vezes até distorcida através da profundidade, enquadramento e juncdes
no espaco filmico. Pode se dizer que o espaco filmico tem responsabilidade por
grande parte da linguagem imposta ao filme a ser produzido, transmite valor simbalico,
estético e até mesmo imaginario no receptor da mensagem (TURNER, 1997).

Basta assistirmos a um filme para ficar claro que reagimos diante da tela plana
como se ela fosse um espaco de trés dimensfes ou até mesmo parte da realidade.
Porém, dimensdes de qualquer tela sdo somente definidas por largura e altura; a
profundidade é somente uma ilusdo de 6tica criada pelo uso da linguagem audiovisual,

provocando em quem assiste uma sensacao de realidade (AUMONT, 1995).

Qualquer arte, de uma forma ou de outra — e 0 cinema mais do que todas —,
dirige-se ao sentimento de realidade. (...) O sentimento de realidade que aqui
se fala €, contudo outro: seja qual for o acontecimento maravilhoso que se
passe no <<écran>>, 0 espectador torna sua testemunha e participa nele. E
por isso que mesmo tendo consciéncia do carater irreal do que se desenrola
diante de si, o espectador o vive emocionalmente como um acontecimento
real (LOTMAN, 1978, cap.1, p.25).

O enquadramento pode oferecer diferentes niveis de importancia na producao
de um filme, tendo um papel importante na estética da composicao da imagem. Além
disso, o enquadramento em si é fragmentado em varios planos, que servem como
material para a direcdo de arte trabalhar as cenas a serem gravadas, sendo um dos
primeiros materiais no qual o(a) diretor(a) de arte trabalha na execuc¢é&o de um filme

(AUMONT, 1995).
Segundo Aumont (1995), enquadramento consiste na construcao de diferentes

tipos de planos que sao utilizados para diferentes resultados estéticos, mas também
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para causar diferentes sensacfes em quem assiste o filme. Gerbase (2014)

demonstra esses planos, sendo os principais:

a) Plano Geral: Tem o angulo visual bem aberto, deixando bem evidente o
cenario. Neste tipo de plano o(a) ator/atriz ndo esta em destaque;

b) Plano Conjunto: Tem o angulo visual menos aberto que o plano geral, mas
ainda revela bastante o cenario. Aqui o(a) ator/atriz ganha um pouco mais de
destaque, podendo se identificar os rostos das pessoas mais proximas a camera,

c) Plano médio: o(a) personagem tem o corpo enquadrado(a) por inteiro, tendo
um pouco de respiro a cima da cabeca e a baixo dos pés;

d) Plano americano: Neste tipo de plano, o(a) ator/atriz tem o corpo enquadrado
da cabeca até os joelhos;

e) Plano Aproximado: O cendrio ndo tem tanta importancia, o(a) ator/atriz
“aproxima-se” da camara para destacar a sua acdo. O(a) personagem é
enquadrado(a) da cintura para cima;

f) Primeiro Plano: Neste tipo de plano o(a) ator/atriz € enquadrado da cintura
para cima;

g) Close up: Neste plano a figura € enquadrada dos ombros para cima, ganhando
ainda mais destaque do que nos planos anteriores;

h) Plano Contra-plongée: tem o sentido de “contra mergulho”, que é quando a
camera esta abaixo do nivel dos olhos, filmando de baixo para cima;

i) Plano Detalhe: E quando a cAmera enquadra um detalhe especifico. Pode ser
uma parte do corpo do(a) ator/atriz, como a boca ou olho, mas também pode ser usado
em objetos.

Um bom enquadramento pode fazer o receptor esquecer o que esta em volta,
penetrando no espetaculo audiovisual oferecido. Também é possivel constatar que o
individuo cria quase que automaticamente o “fora de campo” na sua mente, uma
continuacdo da cena, esquecendo que além do quadro, ndo ha mais imagem
(AUMONT, 1995).

Dessa forma, o espaco filmico ndo é somente o que se vé na tela e o que se
pode imaginar estar ali, naquele cenério, mas também o que ndo estamos vendo. O
fora de campo esta totalmente ligado com o dentro de campo, pois surge como uma

consequéncia dele. Assim, pode se compreender que o campo faz parte de um
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cendario maior, no qual ele seria a Unica parte visivel, mas, mesmo assim, existem
coisas em torno (AUMONT, 1995).

A experiéncia de ver um filme pode ser intensa o bastante para que o receptor
esqueca nao somente os limites da tela, mas também a auséncia de som, se for um

filme mudo, ou de cor, se for ver um filme em preto e branco (AUMONT, 1995).

Existem algumas maneiras de se trabalhar com o dentro e com o fora do campo.
As mais utilizadas sdo a entrada e a saida do campo. A entrada do campo, por
exemplo, acontece quando temos um cenario com duas pessoas e um(a) novo(a)
personagem entra pela porta. Ja a saida do campo, quando temos os(as) mesmos(as)
dois(duas) personagens e um(a) deles(as) vai embora, saindo do campo de visao
do(a) espectador(a). Outra maneira de se trabalhar o fora do campo é quando o(a)
personagem que esta dentro do campo de enquadramento, olha para fora do campo,
indicando a presenca de um(a) personagem que nao é visto por quem esté assistindo,
assim, usando o imaginario do lado de fora do campo (BETTON, 1993 apud LISBOA,
2010).

(...) sempre presente quando vemos um filme, desse espago, invisivel, mais
prolongado ao visivel, que se chama fora de campo. O fora de campo esta
vinculado essencialmente ao campo, pois s6 existe em fung¢édo do Ultimo;
poderia ser definido como um conjunto de elementos (personagens, cenarios
etc.) que ndo estdo incluidos no campo, sdo com tudo vinculado a ele
imaginariamente para o espectador, por um meio qualquer (AUMONT, 1995,
cap.1, p.24).

As telas oferecem somente duas dimensdes: largura e altura. A profundidade é
somente um efeito criado a partir de composi¢des estéticas. Aumont (1995) diz que
‘A combinagdo de procedimentos utilizados no cinema para produzir essa
profundidade aparente é singular e compra com eloquéncia a insercao do cinema na
histéria dos meios de representacdo”. A profundidade é trabalhada através da
perspectiva que € a definicho de um ponto visual pré-definido no qual todos os
elementos em cena devem estar posicionados na sua direcdo (AUMONT, 1995).

Além da perspectiva, outro elemento importante na profundidade de campo € o
quanto a imagem esta focada e nitida; isso € importante para dar a sensagéo de
profundidade, j4 que o que estd em primeiro plano geralmente esta nitido (AUMONT,
1995).
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A profundidade de campo é outra técnica importante para a estética de um filme,
podendo oferecer fortemente o destaque para um personagem que esteja em primeiro

plano, por exemplo, sendo mais impactante a quem esté assistindo (AUMONT, 1995).

(...) A PDC* é um meio auxiliar importante no engodo de profundidade; se
ela for grande, a sobreposicdo dos objetos sobre o eixo, todos vistos com
nitidez, reforcard a percepcéo do efeito perspectivo; se for reduzida, seus
préprios limites manifestardo a “ profundidade” da imagem.” (AUMONT,
1995, cap.1, p.37).

Outro ponto importante a se ressaltar nessa constru¢do da estética filmica € o
tempo. A projecdo tem um tempo técnico determinado para dar a sensacdo de
movimento, que, atualmente, € de 24 quadros por segundo (AUMONT, 1995).

Outro fator que influencia no tempo do cinema € a velocidade. Por exemplo, a

camera lenta, que vai paralisando e eternizando algo; a camera rapida, bastante
utilizada no humor, ou até mesmo pra demonstrar a passagem do tempo e a
interrupgdo do movimento, congelando o quadro, além de outros movimentos, como
a panoramica ou o travelling (AUMONT, 1995).

A construcdo do plano inclui um conjunto de fatores, como as dimensodes,
quadros, pontos de vista e também do movimento, duracao, ritmo e conexao com as
imagens (AUMONT, 1995).

2.2 ESTETICA SONORA

O som, por sua vez, sempre acompanhou o cinema, que nunca foi exatamente
mudo. As primeiras producbes eram acompanhadas por algum tipo de musica;

geralmente a imagem era acompanhada do som de um piano (AUMONT, 1995).

(...) A legendéria primeira sesséo publica de projecao de imagens animadas,
organizada pelos irmdos Louis e Auguste Lumiére, no Boulevard das
Capucines, em Paris, em 28 de dezembro de 1895, teve acompanhamento
sonoro: um pianista tocava mdasica enquanto os trabalhadores saiam da
fabrica dos dois irmaos, e o trem se aproximava da estagdo.” (CARREIRO,
2011, p.1).

Porém, o uso do som como um elemento de habituacdo e contextualizacédo da

narragao foi desenvolvida somente mais tarde, em 1927. O som foi importante na

11 profundidade De Campo.
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construcdo estética do cinema, e, certamente, trouxe mudancas significativas, pois
facilitou a contextualizacdo das cenas (AUMONT, 1995).

Barth (2019), sobre o som e sua influéncia na concepc¢ao visual do filme, diz
que “no filme Dorival*?, todas as celas, todas as coisas sdo feitas de papeldo e
madeira. S6 o que da credibilidade para aquilo sdo os ruidos metélicos. O fecho da
cela € um cabo de vassoura com papeldo e um preguinho”.

O som € uma forte ferramenta que pode trazer identidade para uma producéo.
Um exemplo classico disso pode ser demonstrado quando escutamos a musica tema
de Star Wars?!3, série de filmes do diretor George Lucas; até mesmo o publico que ndo
é fa da obra do diretor, reconhece do que se trata. Aumont (1995, p.44) diz que “(...)
quase que do dia para a noite 0 som tornou-se um elemento insubstituivel da
representacao filmica.”

Aumont (1995) diz também que o surgimento do som nas producfes nao parou
ai, e foi uma grande novidade para o cinema que, ao passar dos anos, foi buscando
uma evolugdo. Como tudo era novidade no cinema, as primeiras aparelhagens
sonoras eram muito complexas e pesadas; “as primeiras instalagdes necessitavam de
um material muito pesado, transportado em um caminhao sonoro” (AUMONT, 1995,
cap.1, p.45), porém, a tecnologia foi se desenvolvendo havendo, assim, materiais
menores e com mais qualidade. Também importante foi a evolucéo das técnicas, nao
focando somente na captacdo sonora mas também na pés producdo, como a
mixagem e a sincronizagdo entre o audio e as cenas (AUMONT, 1995).

Existe, hoje em dia, uma gama de técnicas sonoras que vdo da mais
carregada (trilha sonora pés-sincronizada com adjuncdo de ruido, musica,

efeitos especiais etc.) & mais leve (som sincronizado gravado na hora da
filmagem) (AUMONT, 1995, cap.1, p.46).

Apesar da direcdo de arte ser visual, o som pode influenciar, intensificando ou
diminuindo sentidos, na concepcéo visual de um filme. Aprender a trabalhar com as
condicOes técnicas que 0 som necessita € muito importante para a direcdo de arte.

Segundo Fernandes (2019), sobre o som em relacéo a direcdo de arte:

12 Dorival se refere ao filme de curta-metragem O Dia em que Dorival encarou a guarda (1986), de
Jorge Furtado e José Pedro Goulart. . Disponivel em: <
http://portacurtas.org.br/filme/?name=0 dia em_que dorival encarou a guarda>. Acesso em: 05 Out
2018.

13 Franquia estadunidense criada pelo cineasta George Lucas que conta com uma série de oito filmes
de fantasia cientifica e dois spin-offs. Disponivel em: <https://www.starwars.com/>. Acesso em: 05 Out
2018.



http://portacurtas.org.br/filme/?name=o_dia_em_que_dorival_encarou_a_guarda
https://www.starwars.com/
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O som contribui sempre com a direcdo de arte e a direcdo de arte tem que
fazer um trabalho pensando no som. Porque as vezes o tipo de tecido que tu
usa [sic] atrapalha o som, um tipo de objeto, um tipo de ambiente. Por
exemplo: o cara senta no sofa, € de couro, faz barulho e é uma cena mais
silenciosa. Entéo tu tem [sic] que buscar um recurso. Por exemplo, tirar um
pouco do ar de dentro do sofa. Eu acho que o som ajuda a dire¢do de arte,
mas a direcao de arte precisa e muito ajudar o som (FERNANDES, 2019).

lara Noemi, diretora de arte, falando sobre a parceria no set que deve existir

entre o som e a direcdo de arte:

Som e arte podem interferir um no trabalho do outro. Por exemplo: 0 menino
do som me fala: “lara, posso furar tua toalha pra passar o fio do microfone”
eu digo: “Pode sim, eu coloco um cinzeiro pra ajudar a esconder”. E toda uma
guestdo de aprender a trabalhar com ele, de trabalharmos juntos. Se eu
coloco cortina eu ajudo, seu eu uso uma tolha mais grossa eu ajudo, se eu
evito vidro eu ajudo. Tenho todo o cuidado, por exemplo: roupa de couro é
ruim para os microfones, interfere bastante na captacdo. Ndo é s6 o
ambiente, € o figurino e a maquiagem também. Em determinado trabalho foi
necessario colocar microfone em cabelo de uma crianga. Como esconder os
cabos? Som e direcdo de arte € um trabalho muito préximo (NOEMI, 2019).
Noemi, em entrevista para esse trabalho, afirma que a direcéo de arte e 0 som
podem trocar ideias, por exemplo, o profissional responsavel pelo som pode sugerir
objetos que facam determinado barulho que seja interessante para o conceito do filme

(NOEMI, 2019).

2.3 MONTAGEM

Assim como o0 som, a montagem € um dos outros elementos que influenciam e
ajudam na construcao do filme. A montagem é o que dé& ritmo a um filme, apés a
producéo das imagens e dos sons. E essa etapa que caracteriza a unido de todos os
materiais produzidos, de forma que se chega ao objetivo desejado para a obra
(GONCALVES; RENO, 2012). Pode se dizer que a montagem € o momento de
organizacg&o do que se produziu. E uma etapa indispensavel da producao filmica, ja
que o cinema é uma arte de combinagdes. E na montagem que vai se selecionar o
gue é valido do material produzido e o que pode ser descartado. A montagem tem trés
grandes etapas: selecédo, agrupamento e jungcédo, com o0 objetivo final de definir a
totalidade do sentido do flme (AUMONT, 1995).
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O cinema possui linguagens especificas, e seu discurso filmico conta com
procedimentos especificos, como a montagem, onde cenas fragmentadas
sdo reorganizadas, dando um sentido mais definido ou um novo sentido a
sequéncia narrativa (GONCALVES; RENO, 2012, p.4).

A montagem pode ser considerada como um dos procedimentos mais
importantes para o entendimento e a constru¢do de sentido, onde diferentes texturas

sao previamente pensadas e selecionadas.

A montagem, enquanto instancia articulatdria de significantes, vem antes do
proprio cinema, advém de outros universos como a literatura, a pintura, o
teatro e a fotografia. A arte é construcdo, e ndo uma mera imitacdo da
natureza, e todo pensamento, ha sua origem, € montagem (AUGUSTO, 2004,
cap.2, p.53).

A montagem parte de um “objeto de montagem” que é o filme, o ponto final que
se quer chegar. Para isso, essa técnica desenvolve modalidades organizando e
definindo a duracdo dos planos. Segundo Aumont (1995, p.62), “A montagem é o
principio que rege a organizacdo de elementos filmicos visuais e sonoros, ou de
agrupamento de tais elementos, justapondo-os encadeando-os e/ou organizando
suas duracobes’.

A nogdo de montagem cinematografica origina-se de uma divisdo do trabalho
na producao de filmes que rapidamente levou a execucédo e especializacéo
das diversas fases da producéo cinematografica. Neste sentido, a montagem
ndo é somente a fase terminal de um processo mas, como defendem varios
autores, a modalidade que articula todo o conjunto do filme, indo do roteiro
até o resultado/produto (AUGUSTO, cap.2, p.53/54, 2004).

Lev Kuleshov foi professor da escola de cinema de Moscou, que surgiu em
1916. Sugeriu que a montagem € o processo de criagdo de sentidos de um
filme/produto. A partir de seu experimento, que ficou conhecido como Efeito Kuleshov
(Figura 1), ele coloca a foto de um homem, sem muita reagdo em suas fei¢cdes, em
comparacao a outras trés fotos, exprimindo sensacodes diferentes da mesma reacao
do ator (DIAS, 2007).
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Figura 1 - Efeito Kulesshov.

MUDANCA DE PERCEPGAD

Fonte: Print screen retirado do video: EDITE COMO UM RUSSO! A Incrivel Edicdo de Kuleshov,
Eisenstein e Pudovkin! Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=71S-z65MieE>. Acesso
em: 31 Mar 2019.

O Efeito Kuleshov foi de grande importancia para a montagem no cinema.
Complementada posteriormente por Eisenstein, que diz que duas partes de qualquer
filme quando colocados juntas, consequentemente criam um conceito, uma nova
qualidade que surge da justaposicdo (o ato de fundir as imagens) (EISENSTEIN,
1990).

Podemos aqui citar alguns tipos de montagem, que os artistas costumam
utilizar em suas obras, a partir dos estudos de Eisenstein (ANO), entre outros
pesquisadores da area cinematografica. Sdo elas: a Montagem Métrica, Montagem
Ritmica, Montagem Tonal, Montagem Atonal e Montagem Intelectual.

A montagem métrica consiste principalmente em alinhar a trilha sonora com a
cena. Esse tipo de montagem se caracteriza pela propor¢do do tamanho dos planos
numa forma matematica como um tempo musical. O conteudo do quadro esta
subordinado ao compasso métrico escolhido na montagem (EISENSTEIN, 1990). “Os
fragmentos sdo unidos de acordo com seus comprimentos, numa férmula
esquematica correspondendo a do compasso musical” (EISENSTEIN, 1990, cap.6,
p.77). Ou seja, o flme é montado de acordo com o tempo/compasso musical
escolhido.


https://www.youtube.com/watch?v=71S-z65MieE
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A montagem ritmica consiste em dar destaque para o conteudo principal do
plano em quadro, como por exemplo, alguém caindo de uma escadaria; nesse caso,
€ este conteldo que causa o ritmo da montagem da cena. Um exemplo, seria a
sequéncia da escadaria de Odessa do filme do Encouracado Potemkin'4. Cena na
qual se pode ver o carrinho de um bebé caindo escadaria a baixo, tal movimento
funciona como acelerador da montagem e dos tempos dos planos. Ou seja, € 0
movimento dentro do quadro que impulsiona 0 movimento da montagem de um
quadro a outro (EISENSTEIN, 1990).

7

Montagem Tonal é a técnica de trabalhar com as sensacfes a serem
transmitidas nos planos, através de tonalidades. Em cenas mais dramaticas, a luz €
escurecida; em cenas mais felizes, pode se optar por mais saturacdo. Eisenstein
(1990, p.79) diz que “(...) o conceito engloba todas as sensacdes do fragmento de
montagem”. Por exemplo, no caso da tonalidade de luz, se queremos dar o sentido
emocional de “mais sombrio” a um plano, € possivel encontrar para a cena um tom de
iluminacdo que transmita essa sensac¢do. Ou, no caso da tonalidade gréfica, se o
plano é descrito como tendo “som agudo”, podemos encontrar muitos elementos
angulados agudamente na cena (EISENSTEIN, 1990).

A montagem Atonal se diferencia bastante das outras, iSso porque conjuga
todas as montagens anteriores (métrica, ritmica e tonal) de forma livre, com o objetivo
de criar o efeito desejado que se quer transmitir ao(a) espectador(a). Enquanto nas
montagens anteriores 0os movimentos tém dominantes especificos, na montagem
atonal esses movimentos sdao mais livres. Sem elementos predominantes,
consequentemente proporcionando estimulos igualmente sensiveis. Nesse estilo de
montagem, o som e os efeitos graficos se misturam, ndo é possivel dizer que se
“ouve”, ou que se “vé” algo, mas sim “perceber” o conjunto dos dois fatores. Eisenstein
(1990, p.82) diz que se trata de “(...) um fluxo fresco de puro fisiologismo”. Ou seja,
esse tipo de montagem utiliza tanto a duracéo de plano, quanto a movimentacao do
quadro, além da emoc¢édo da cena como elementos decisivos na montagem.

A Montagem Intelectual tem como objetivo principal mostrar uma opinido, uma
sensacao ou até uma ideologia para o(a) receptor(a), consequentemente tentando o

tempo todo provocar. Como, por exemplo, mostrar dois lados opostos de algo,

14 Filme O Encouracado Potemkin - Escadaria de Odessa Bronenosets Potyomkin. Drama. Russia,
1925, 74min, PB. Direcéo: Serguei Eisenstein. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Potemkin _(coura%C3%A7ado)>. Acesso em: 05 Set 2018.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Potemkin_(coura%C3%A7ado)
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provocando contradicdo e comparacdo a quem esta assistindo “(...) isto &, conflito-
justa-posicao de sensacOes intelectuais associativas” (EISENSTEIN, 1990, cap.6,
p.83).

Em Statchka [A greve] (1924), Eisenstein mostrou de imediato esta
consciéncia. A simultaneidade do tempo e a respectiva conjugacao de
sentidos explorou-se com concisdo semantica na cena em que, ao gesto dos
trabalhadores a cruzarem os bracos, se sobrep8e 0 das maquinas a pararem.
O Significado consequencial dos bracos cruzados explicita-se nesta
conjugacao (DIAS, 2007, p.195).

Portanto, a montagem intelectual pode criar ou intensificar relacdes intelectuais,
conceituais e/ou de valor simbdlico: relagcbes de tempo, de lugar, de causa, e de
consequéncia (EISENSTEIN, 1990).

Além desses quatros tipos de montagens, € possivel citar a Montagem
Narrativa, que tem como objetivo principal contar algo. A Montagem Linear que é
definida por uma sequéncia, por exemplo uma linha temporal. Montagem invertida que
brinca com o tempo, quando em um filme tem a situacdo de voltar ao passado.
Montagem alternada que alterna entre duas ou mais situacdes ou acgoes, geralmente
causando a sensacao de tencao (EISENSTEIN, 1990).

Segundo Nogueira (2010) mesmo com os esforcos dos estudiosos de
desenvolver uma forma classificativa dos diversos tipos de montagem audiovisual,
isso ainda estd em aberto, e permanecera desta forma, porque a montagem é algo

gue oferece muitas possibilidades e sempre é possivel vermos criagcdes neste campo.

2.4 NARRATIVA

O cinema, em seu surgimento, ndo trazia em sua esséncia a narracdo
(AUMONT, 1995), contudo, hoje em dia & natural irmos ao cinema e assistir a um filme
que disponha de uma narrativa, que conte uma histéria. Porém, nos seus primoérdios,
o cinema foi criado com o intuito documental. Como um instrumento de investigacao
para interesses cientificos, instrumento de reportagem, eternizacdo de obras de arte
a partir de documentacgéo audiovisual e até um divertimento banal (AUMONT, 1995).

No século XIX, quando se deu o inicio do cinema, a unido de ambos, narrativa
e cinema, ndo era algo claro, ja que nos primeiros anos o cinema nao tinha a intencao

de se tornar algo narrativo. Mesmo diante dessa realidade, o encontro do cinema e
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da narrativa era propicio pela imagem em movimento, pela busca de legitimidade e
pela necessidade de ser reconhecido como arte (AUMONT, 1995).

A diferenga entre um filme narrativo e um filme n&o narrativo consiste em que,
o filme narrativo, desenvolve de forma l6gica a solucéo de um problema ou a conquista
de algo e, para um filme ser ndo narrativo, ele deveria apresentar auséncia de
representatividade (AUMONT, 1995).

Uma das primeiras coisas a se analisar na narrativa filmica, € a complexidade
da estrutura. Quando pensamos em narrativa, associamos diretamente com histérias.
O que néo esta errado, mas a estrutura narrativa também é formada por outros fatores
como cor, textura, cenario, figurino, maquiagem, montagem, efeitos especiais, tdo
importantes quando a histéria (HUNT; MARALAND; RAWLE, 2013).

A narrativa pode ser escrita, verbal e visual. Todos esses elementos fazem
parte de uma construcéo linguistica complexa, sendo construida para um determinado
objetivo. A narrativa ndo surge do nada, ela se aplica a toda interacdo do ser humano
e sua cultura (HUNT; MARALAND; RAWLE, 2013).

Tanto a narrativa quanto a montagem s&o dois fatores que ajudam na
construcdo da direcdo de arte de um filme. A montagem vem posteriormente ao
trabalho do(a) diretor(a) de arte, mas pode influenciar significativamente no resultado
final do filme. J& a narrativa, tem a sua influéncia em cima do trabalho deste
profissional, anteriormente ao comec¢o da constru¢cdo do conceito visual do produto.
Ja que o objetivo da direcdo de arte de um filme, é transpor a visualidade desta

narrativa.
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3 DIRECAO DE ARTE AUDIOVISUAL

No campo do audiovisual € possivel ver a direcao de arte como uma das pecas
chaves para a concretizacdo da obra. O objetivo da direcdo de arte e dos (as)
profissionais que trabalham nessa area é basicamente tornar realidade ou trazer mais
proximo da realidade o que o(a) diretor(a) e o(a) roteirista imaginaram ao contar uma
historia (PAIVA; PAIVA, 2016).

Sua funcao é dar forma ao design visual de um filme, isto &, este profissional
tem a responsabilidade de traduzir em imagens o conceito idealizado pelo
diretor e exposto no roteiro por meio da linguagem verbal. Dessa maneira, a
visdo estética de um filme ganha seus primeiros contornos ao passar pela
mente do designer (SANTOS, 2017, p.10).

A direcdo de arte fica responsavel por desenvolver uma relacdo visual entre o0s
elementos que caracterizam a producdo, como figurinos, cenarios, e producdo dos
personagens para sua caracterizacdo. Tal conceito, que alinha todos esses pontos
definidos a partir do roteiro e da proposta de mise-en-scéne (encenac¢do). Ou seja,
sédo todos os elementos de um filme: cenario, atores, figurino, maquiagem, e até
mesmo luz em que se desenvolve a proposta visual, em suas cores, formas, texturas
e volumes (PAIVA; PAIVA, 2016).

Quando falamos em direcao de arte, estamos referindo-nos a concepgéo do
ambiente plastico de um filme, compreendendo que este € composto tanto

pelas caracteristicas formais do espago e objetos quanto pela caracterizacao
das figuras em cena (HAMBURGER, 2014, p.18).

Segundo Barth (2019), a responsabilidade é a narrativa, a dire¢do de arte deve

fazer o possivel para que a narrativa do filme seja cativante.

Antes de tudo, a responsabilidade do diretor de arte é cuidar da visualidade
do filme. Também é importante o diretor de arte saber que esta servindo ao
filme e ao diretor geral. (...) o diretor de arte faz parte de uma equipe. Entender
que o filme inteiro € um trabalho em equipe, também é uma responsabilidade
do diretor de arte. Eu sinto que além da direcdo de arte ser uma coisa de
criatividade, ela também é um servigo (COELHO, 2019).

Para tanto, a direcdo de arte fica responsavel por todos os elementos da concepcéo
visual do filme, do maior ao menor detalhe, consequentemente é importante que

este(a) profissional conheca e utilize conceitos visuais na producéo de um filme.
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3.1 CONCEITOS VISUAIS

Machado (2011) tentou tragcar um esquema simples para compor 0s principais

elementos que sao fundamentais para compor a sintaxe visual.

Seriam eles o Ponto, primeiro elemento, uma unidade minimalista, um indicador
marcador de espaco. “Qualquer ponto exerce grande poder de atragao visual sobre o
olho, exista ele naturalmente, ou seja, colocado pelo homem em resposta a um objeto
qualquer.” (MACHADO, 2011, p. 63).

O segundo elemento seria a Linha, que é basicamente a jun¢do dos pontos,
transpondo a ideia de dire¢do, também compreendido com o ponto em movimento.

O terceiro elemento delimitado a partir do estudo de Machado é a Forma, que

pode ser geométrica ou organica.

Cada uma delas tem caracteristicas especificas, e a cada se atribui uma
grande quantidade de significados, algumas por associacdo, outras por
vinculagdo arbitrarias, e outros, ainda, por meio de nossas proprias
percepcoes psicolégicas e filoséficas (MACHADO, 2011, p. 64).

O quarto elemento citado é a Direcéo, que é a sensacéao que as formas podem
transmitir em 3 dire¢des visuais, assim produzindo sentido. O quadrado é horizontal e
vertical; € o equilibrio. O triangulo ja é diagonal, transmitindo sensac¢éo contraria a do
equilibrio, instabilidade. J& o circulo traz em sua esséncia a ideia de repeti¢do,
continuagéo de algo (MACHADO, 2011).

O quinto elemento é o Tom, que é basicamente a presenca ou a auséncia de
luz. A luz ndo se apresenta no ambiente de maneira uniforme, transmitindo assim a
possibilidade de diversos sentidos. “Nossa impressdo da realidade do mundo
tridimensional se deve a graduacdo de tons a nossa volta. E por meio deles que
entendemos as dimensfes, as distancias e as formas.” (MACHADO, 2011, p. 65,
2011).

(...) este espago estruturado primeiramente pela dire¢do de arte, ou seja, 0
espaco cenogréfico sofre a acdo de um elemento durante seu registro que
atua de maneira significativa nesta operacgdo: a luz. A luz que incide sobre
este espago e seus objetos constituintes determinard uma relacdo de
consonancia com a direcdo de arte ou ndo. A dire¢do de arte visa uma
intencéo plastica, de certa forma inerente dado seus elementos de trabalho,
essencialmente visuais, que pode ser desestruturada ou ndo de acordo a uma
determinada atuacdo da iluminacdo (BUTRUCE, 2005, p.32 apud PAIVA,
2016).



36

O sexto elemento, é a Cor, um forte elemento, expressivo e que traz consigo
grande carga semidtica e psicolégica. O elemento cor apresenta trés dimensoes,
matiz, saturacao e brilho. Dependendo de suas intensidades, transmitem resultados
diferentes nas tonalidades e nos sentidos (MACHADO, 2011).

As sensacdes e sentimentos do(a) espectador(a) sao influenciados pelas cores
e por seus contrastes. A cor esta presente, nas artes, nas roupas e nas cidades. E
algo que possui sentidos distintos para cada povo, é construto de muita significacéo.
O que interessa da cor para 0 cinema € a seu teor psicologico e dramatico.

“(...) A cor como fator funcional, como meio de expresséo artistica para o
ritmo na sucessao dos planos e das sequéncias; a cor como motivo absoluto,
essa sim, pode aumentar a beleza do filme” (LOGGER, 1957, p. 82 apud
VARGAS, 2014, cap.3, p.122).

LoBrutto (2002) argumenta sobre a cor: “com ela, o diretor de arte cria uma
paleta, sendo a faixa escolhida da cor uma forma de expressar e definir o mundo do
filme.” (apud VARGAS, 2014, cap.3, p.123). A diregcdo de arte escolhe as cores
pensando em seu impacto dramatico, diferente do(a) profissional de designer de
interiores, que decora um local para que as pessoas morem ou passem alguma parte
da sua vida (VARGAS, 2014).

Segundo Hamburguer (2014), pode se afirmar que a cor é um importante
elemento na construcdo da narrativa visual, definindo a atmosfera geral da obra.

Podendo caracterizar épocas, géneros e sensacbes (HAMBURGER, 2014).

LoBrutto (2002) sustenta que, por meio da cor, a dire¢do de arte pode alcancar
a verossimilhanga nas imagens, comunicar tempo e lugar, definir personagens;
estabelecer emocéo, atmosfera, sensibilidade psicolégica. Contudo, 0 seu uso
requer muito planejamento, cuidado e reflexao, pois esta contando uma histéria
e participando da definicdo dos personagens. Assinala que sets, loca¢cfes ou
ambientes podem ser interpretados por suas cores, uma vez que muitas delas
trazem “[...] um significado simbdlico intrinseco” (LOBRUTTO, 2002, p.77 apud
VARGAS, 2014, cap.3, p.126).

A cor ndo possui somente uma funcdo decorativa. Contribui também para
expressividade da cena (GHELLI, 1962 apud VARGAS, 2014). A paleta de cores pode
transmitir mensagens que ajudam no fortalecimento do conceito narrativo do filme
(VARGAS, 2014).

Outro ponto importante em relacdo a cor, na concepc¢dao visual de um filme, é a

composicao cromatica, formada pelas cores predominantes e pelas cores opostas em
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cena, que cria na relacao figurino e cenario, resultando diferentes significados para
algum elemento em cena e para a cena como um todo (HAMBURGUER, 2014).

Um exemplo segundo Hamburguer (2014):

Um “ ponto ativo” vermelho — ou seja, um personagem, um animal, ou um
veiculo em movimento, etc. — Sobre um fundo monocromatico de tons de cinza
provoca sensacgfes e provoca codigos dramaticos diferentes daqueles
evocados pelo corpo de tons creme movendo se sobre o mesmo fundo.
(Hamburguer, 2014, cap.1, p.41).

Elementos importantes da composicédo cromatica sédo as cores quentes, frias e
neutras. Significados simbdlicos sao referidos as cores. As cores quentes como 0
vermelho, o laranja e o rosa podem transmitir ao espectador(a) diversas sensacoes,
como por exemplo, amor, raiva, alegria e calor. Ja as cores frias como um azul e o
verde, podem transmitir sensagbes como frieza, calma, tristeza e soliddo
(HAMBURGUER, 2014).

As cores neutras sao o branco e preto e seus derivados. O preto e o branco
sao duas cores com poder de significacdo bem diferente uma da outra. Geralmente
esses tons sao utilizados em combinagbes com as outras cores (HAMBURGUER,
2014). As cores e suas temperaturas podem a todo 0 momento possuirem uma nova
ressignificagdo, dependendo de onde estdo inseridas e com quais outras tonalidades
estdo misturadas (HAMBURGUER, 2014).

Segundo, Zavala (2008) apud Vargas (2014) a cor em um filme € um elemento
gue nao se justifica por si préprio. “Ela adquire sentido na medida em que vai se
apresentando e se associando as ac¢odes, ao longo da narrativa, fazendo parte de um
planejamento conceitual” (VARGAS, 2014, cap.3, p.127).

E quando néo ha cor? Vargas (2014) falando sobre os filmes em preto e branco
afirma que se deve ter um cuidado especial com os contrastes de cinza. O melhor é
que sejam realizados testes técnicos (captacdo de imagem de objetos, tecidos,
locagBes, através dos equipamentos que serdo utilizados no filme) “(...) a fim de
montar uma paleta de cores (neste caso matizes) adequada ao conceito plastico
pretendido.” (VARGAS, 2014, cap.3, p.127).

O sétimo elemento aqui descrito é a Textura, que assim como a cor, tem forte
influéncia na narrativa filmica. Vargas (2014, p, 128) diz que “(...) auxilia a direcéo de
arte a passar a credibilidade, a verossimilhanca; junto a cor e a luz, ‘aquece’ ou ‘esfria’

um ambiente” assim, trazendo ritmo a visdo de quem estd assistindo, através da
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transparéncia, do brilho, da opacidade e dos significados simbdlicos e subjetivos
(HAMBURGER, 2014).

A textura pode ser aproveitada de diversas formas. Vargas (2014) cita o filme
“O nome da rosa (1986)™°, onde a textura demonstrou diferentes usos, como por
exemplo “(...) desde a sujeira da pele e dos ambientes dos miseraveis, 0os pesados
trajes franciscanos, as refinadas vestes dos representantes papais, as folhas dos
livros, amareladas pelo tempo (...)" (VARGAS, 2014, cap.3, p.129).

Segundo LoBrutto (2002, apud Vargas, 2014, p. 130) “(...) a textura é um
elemento expressivo, instrumento fundamental enquanto criador da autenticidade, por
evocar idade, desgaste, uso e passagem de tempo nos objetos e lugares.” A textura
€ um elemento que ajuda na construcdo da realidade visual do filme, tem o poder de
maximizar a sensacao do tétil, do toque. Também a ajuda na representacdo de
significacdes como “(...) estado econdmico, tempo, lugar, condi¢des politicas e sociais
do ambiente.” (VARGAS, 2014, cap.3, p.127).

Segundo Vargas (2014, p.131 apud LoBrutto, 2002, p.92) a textura néo se
encontra somente associada ao envelhecimento, podendo também se apresentar de
diversas formas: “(...) lisa, aspera, modelada, com nervuras, brilhante, amassada (...)”,
assim como é na realidade do cotidiano das pessoas e da natureza. A textura da vida
traz volume e realidade para a construgao visual do filme.

O oitavo elemento é a Escala ou Proporcéo, que é, basicamente, a medida e o
tamanho relativos das coisas (MACHADO, 2011). E a medida e a relac¢éo de tamanho.
Machado (2011, p. 66) diz que “todos os elementos visuais sdo capazes de se
modificar e de se definir uns aos outros.” O processo de escala ou propor¢ao acontece
na relatividade de tamanho de um objeto para o outro. O grande néo pode existir sem
0 pequeno e 0 pequeno ndo pode existir sem o grande. “A medida € parte integrante
da escala, mas sua importancia ndo € crucial. Mais importante € a justaposi¢ao, o que
se encontra ao lado do objeto visual e em que contexto ele se insere.” (MACHADO,
2011, cap.2, p.67).

O nono e ultimo elemento a se destacar aqui € o da Dimenséo e o Movimento.
A Dimensao é a extensdo mensuravel de uma forma. Segundo Machado (2011) a
dimensao existe na realidade, mas néo existe em suas representagdes visuais, cComo

o desenho, a pintura, a fotografia, a televisdo e o cinema. Machado (2011, p. 67) diz

15 Filme “O nome da Rosa”. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/O Nome da_Rosa_(fiime)>.
Acesso em: 20 Fev 20109.
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que “Muitas vezes, entre a realidade bidimensional e a tridimensional, existe a
tentativa de representacédo do espaco por meios bidimensionais”.

Assim como a dimensdo, o movimento é constantemente subentendido no
modo visual. “(...) o movimento talvez seja uma das forgas visuais mais dominantes
da experiéncia humana.” (MACHADO, cap.2, 2011, p. 68).

Entretanto, Machado (2011) afirma que o “alfabetismo” dos elementos da
visualidade é muito complexo. Além disso, também diz que o estudo de Gestalt'®
(psicologia da forma) criou algumas compreensdes para servir de base a novas
praticas e estudos sobre o tema (MACHADO, 2011).

A partir do artigo de Paiva e Paiva (2016), pode se absorver alguns conceitos
de Aumont. O autor acreditava que a pintura era o principal norte de concretiza¢do do
visual, porém ndo representava de forma satisfatéria elementos que ndo eram
concretos; um exemplo disso seria a passagem do tempo. Mas de certa forma, no
cinema, a realidade dessa representacdo comecou a ser alcancada (PAIVA; PAIVA,
2016).

Nesse processo da representacdo do real e do impalpavel, a direcao de arte
tem um papel crucial, atuando no conceito visual da narrativa. Sendo nos elementos
gue apresentam formas, linhas, cores e texturas, assim construindo sentidos de
movimento e ritmo a obra (PAIVA; PAIVA, 2016). Esses elementos visuais podem ser
encontrados em todas as coisas que vemos, nao importando se estao fixas ou em
movimento. Segundo Brutruce (2005, p.32) apud Paiva (2016), “(...) Os atores, as
locacBes, os acessorios, os figurinos e os cenarios sdo formados por esses
componentes visuais.”

Assim, podemos considerar que a visualidade de um filme é construida através

dos elementos citados anteriormente que constituem e completam a direcéo de arte.

3.2 O PROFISSIONAL E SUA FUNCAO

No campo do audiovisual, a diregdo de arte ndo € uma coisa nova. O papel
desta profissdo € desenvolver a contextualizacdo visual, dando seguimento e coesao
na producdo como um todo (SANTOS, 2017).

16 Conceito de Gestalt: Disponivel em: <https://www.significados.com.br/gestalt/>. Acesso em: 20 Fev
2019.
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Na maioria das vezes o(a) diretor(a) de arte € um(a) profissional(a) ligado(a) a
arte visual de alguma maneira, ou seja: design, fotografia, design de interior, artes
plastica. Ja que o(a) profissional tem que ter alguma sensibilidade artistica e muito
conhecimento técnico sobre cores, formas, figurino, cenario, semibtica e a
harmonizacao de todos esses fatores (HAMBURGER, 2014).

Anisio Medeiros, cendgrafo em entrevista para o Sistema Nacional de Teatro,
Rio de Janeiro, em 1977 afirma: “Eu nunca fiz um trabalho que fosse somente
cenografia ou so figurino. Desde muito cedo me conscientizei de que para ter um
controle do meu trabalho, para fazer uma coisa mais eficiente, eu teria de saber do
que seria o fundo e a forma.” (MEDEIROS, 1997 apud HAMBURGER, 2014, cap.1,
p.18).

Segundo, Vargas (2014), sdo muitos os fatores utilizados na concepcao de um
filme, como nocdo de histéria em diversos segmentos (o da arte, de figurino, de
mobiliario), cultura, arquitetura, semibtica, psicologia e sociologia, antropologia e
estética. E caso a direcdo de arte ndo tenha alguns desses conhecimentos
necessarios para a construcao visual do projeto, ela deve procurar profissionais que
tenham. E importante que o(a) profissional de direcéo de arte esteja em constante
aprendizagem, sempre se renovando. Isso contribuird para um melhor resultado em
seus trabalhos (VARGAS, 2014).

O(a) diretor(a) de arte € um(a) profissional que tem que estar sempre se
atualizando. Tecnicamente porque “A cada trabalho s&o utilizados novos
equipamentos, e € imprescindivel que o profissional busque informacdes e
acompanhe tais transformacgdes.” (VARGAS, 2014, cap.2, p.67). E, culturalmente,
porque pode receber um roteiro que lhe exija conhecimentos de épocas e realidades
diferentes da sua.

Outros dois atributos importantes para esse(a) profissional, pode-se citar o
espirito de lideranca e a sensibilidade em lidar com pessoas. Isso porque a direcao
de arte ndo € um trabalho feito por uma pessoa s0. O(a) diretor(a) de arte chefia e
guia todo o processo visual, administrando etapas e, assim, necessita de uma equipe
para concretizar o projeto (AGUIAR, 2016).

Sempre que uma producdo audiovisual se destaca ao nosso olhar, isso, em
grande parte, € mérito da direcdo de arte. Porque € o processo que constroi a
realidade da cena, onde se define como o0s personagens estardo vestidos e a

semidtica por tras da cena, que nos provoca sensacdes. A area da direcdo de arte
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esta totalmente conectada com o campo da visualidade (SANTOS, 2017). Segundo
Vargas (2014), a diregao de arte “deve ter a capacidade de conceber ideias, perceber
e reconhecer as relagfes dramaticas existentes, procurar encontrar o potencial visual
do filme e decidir o que sera expresso no ambiente fisico.” (VARGAS, 2014, cap.2,
p.77).

3.3 PROCESSO CRIATIVO

Em um primeiro momento, o papel da direcéo de arte é absorver o roteiro da
maneira mais profunda possivel, sempre trabalhando em conjunto com o(a) diretor(a)
do filme e o(a) roteirista (HAMBURGUER, 2014). “O roteiro € o inicio, o primeiro
contato com a historia e suas peculiaridades; com as acfes, com os ambientes, com
os personagens.” (VARGAS, 2014, cap.2, p.59).

Sobre as concepgbes da influéncia do roteiro na visualidade do filme,
Christopher Vogler (2006) apud Vargas (2014), diz que € importante que a histéria a
ser contada tenha uma tematica bem definida. Essa definicdo ajuda com que a direcéo
de arte faca as escolhas corretas, para consequentemente resultar em uma coeréncia
visual do filme (VLOGER (2006), apud VARGAS (2014).

O roteiro sofre diversas alteracfes no processo da realizacéo do filme. Muitas
vezes, 0 que parece correto no papel, acaba por nao ficar “natural”’ na tela (VARGAS,
2014 apud CLAUDE,1994).

Tais mudancas sdo implementadas a partir das intencfes do diretor e de suas

estratégias, passando também pela producdo, pela filmagem, pela

montagem. Essas adaptacdes ocorrem devido a dinamica e as necessidades

nas diversas fases de realizacdo de uma obra audiovisual. Como resultado,

dificilmente o filme do roteiro é o filme da tela (VARGAS, 2014, cap.2, p.63).

O roteiro pode ser definido como uma linha sistematica a seguir, uma tentativa

de projetar o futuro do filme (BARBARO, 1965 apud VARGAS, 2014). Pode se dizer

que o roteiro € o elemento norteador para construcdo completa do filme (FELDMAN,
2005 apud VARGAS, 2014).

Segundo Vargas (2014), a concepcéo visual da obra € definida pela direcao

geral do filme. A partir disso, a direcao de arte apresenta suas ideias e impressfées

para a construcéo da visualidade do filme. E importante que a dire¢éo de fotografia

também traga suas ideias e referéncias para a construcdo visual do filme. Butruce
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(2005) apud Vargas (2014), afirma que qualquer mudanca em relacdo a concepc¢ao
visual do filme deve ser definida em conjunto com os(as) trés diretores(as) (VARGAS,
2014).

No momento que o(a) diretor(a) de arte absorver completamente o roteiro e
tiver alinhado suas ideias com a direcao geral do filme e a direcdo de fotografia, o
processo avanca para a busca de referéncias, como por exemplo, o estilo, o clima, o
espaco, as cores, as formas, as texturas, os figurinos, o cenario, o visual dos(as)
personagens e a narrativa. De maneira que se aproxime ao maximo da realidade que
a historia vai contar (AGUIAR, 2016).

Essa busca por referéncias resulta em um primeiro esbo¢o do projeto, que
funciona como “adubo” para a construcéo do resultado (AGUIAR, 2016). E importante
que o(a) diretor(a) de arte tenha um vasto conhecimento e repertorio visual, iSSo
facilita na hora de buscar e imaginar referéncias para o filme. “Além disso, ao discutir
com o diretor e o diretor de fotografia, nada melhor do que imagens para mostrar seu
ponto de vista.” (VARGAS, 2014, cap.2, p.68-69).

Cada diretor(a) de arte desenvolve sua metodologia de trabalho. Segundo
LoBrutto (2002) citado por Vargas (2014):

(...) o diretor de arte pode inserir amostras de materiais diversos, como tecido
(cortinas, estofados ou almofadas) ou algum material diferenciado que pense
utilizar (acrilico, metais); detalhamento, nos croquis ou nas plantas, da
existéncia de paredes moveis; indicagfes de aberturas. Quando da utilizacao
de locagBes, podem constar as modificacbes e adaptacbes a serem
realizadas. Também podem ser incluidas imagens de filmes como referéncia,
que apresentem cor, clima, figurino ou maquiagem que remetam ao visual
desejado pelo diretor.” (LoBrutto, 2002 apud VARGAS, 2014, cap.2 p.69).

Assim como na pintura, a dire¢cdo de arte é responsavel pela representacao
visual de algo, ou seja, do filme. Suas escolhas sdo essenciais para a construir o
arranjo imagético e harménico da obra (PAIVA; PAIVA, 2016). E importante que o
conceito fiqgue bem definido, antes da construcéo real dos cenarios e de aquisi¢cdes de
materiais para o filme (AGUIAR, 2016).

Isso porque é, partindo deste material, desta definicdo de conceito, que a
direcdo de arte podera dialogar com sua equipe, com outros(as) diretores(as) e com
qualquer outra pessoa envolvida no projeto. Porém, esse material ndo é “engessado’,
podendo sofrer alteracdes no decorrer da producdo, como por exemplo, mudanca de

locacédo ou a incluséo de uma nova cena no roteiro (VARGAS, 2014).
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Um fator que interfere na criacdo da direcao de arte em um filme € o orcamento.
O(a) diretor(a) de arte deve levar em consideracdo na hora da criagcdo do conceito
visual, a realidade do valor disposto para o filme, ja que isso pode interferir na
execucao de algumas ideias (AGUIAR, 2016).

Vargas (2019), sobre orcamento:

A partir do orgamento destinado ao departamento de arte, é importante
avaliar as necessidades de cada um dos seus setores e, se necessario,
redistribuir valores. Por exemplo: a verba que estd destinada aqui pra
cenografia e para o figurino, ndo precisa tanto aqui no figurino, vai mais pra
cenografia (...) muitas vezes o orcamento da arte que € um todo, de acordo
com cada producéo, deve ser adaptado. (VARGAS, 2019).

Outra quest&o que influencia é a relagcdo do cinema com a realidade. E um
objetivo do(a) diretor(a) de arte, fazer com que o publico acredite na realidade da obra,
durante a experiéncia de assistir a uma producédo audiovisual. A busca pelo real
acontece em diversos modos e niveis, assim como em pequenos detalhes no
ambiente até a criacdo de cenarios improvaveis (AGUIAR, 2016). Segundo Zavala
(2008), “O pacto com o espectador é ‘sagrado’, devendo a direcao de arte cuidar para
nao rompé-lo, a fim de n&o lembra-lo de que esta vendo um filme.” (apud VARGAS,
2014, cap.2, p.79).

Apbs o processo de producéo, o(a) diretor(a) de arte ainda assume um ultimo
papel importante na pos-producdo, que trata-se de: correcdes diversas nas cenas
como por exemplo a cor, o controle ritmico do filme e as criagbes de abertura ou
créditos do filme (AGUIAR, 2016). Para que, s6 assim, o seu trabalho esteja

finalizagdo na producéo do filme.

3.4 DIRECAO DE ARTE: UM TRABALHO EM EQUIPE

A direcdo de arte de um filme é construida através do trabalho de muitos
profissionais. E uma construcéo coletiva, que sofre diversas mutacdes ao longo de
sua realizagdo. O(a) diretor(a) de arte é responséavel por definir sua equipe, que
geralmente é composta por figurinistas, maquiadores(as), cenodgrafos(as),
produtores(as) de objetos e coordenadores(as) de arte.

lara Noemi, diz que é importante que a dire¢do de arte faca a escolha adequada
da equipe. Ela afirma que:
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Por exemplo, se tu define [sic] que algum dos personagens va precisar de
maquiagem de efeito. Tu pensas [sic]: “Tal maquiadora é melhor para esse
trabalho. O perfil do trabalho define o perfil do profissional que tu vais [sic]
precisar. Essa escolha ja vai determinar muita coisa ao logo do processo
(NOEMI, 2019).

Também é uma responsabilidade do(a) profissional responséavel pela direcdo
de arte coordenar a equipe, para a construcao coesa do conceito visual definido. Além
disso, a direcdo de arte também tem relacdo na definicdo da equipe ou profissional
responsavel pelos efeitos visuais, que sdo técnicas utilizadas na pés-producdo do
filme, a fim realizar cenas que ndo podem ser feitas por meios normais ou por agéo
ao vivo (HAMBURGER, 2014).

Esses profissionais trabalham junto para a concep¢do do universo visual
definido pelo diretor de arte. Universo que pode ser construido a partir das definices

de cenario, figurino, maquiagem, cor e textura.

Mais do que uma criacdo coletiva, na verdade o cinema talvez seja um
processo de transformacdes, de transgressdes, de traicdes. Um cara escreve
um livro, um roteirista pega aquela histdria, coloca suas ideias e muda. Quando
leio esse roteiro ele ja vira outra coisa, eu o transformo em minha cabeca. O
fotografo fotografa o que constr6i com sua visdo particular: o que imaginei
luminoso, ele faz escuro, transgride. O ator e o diretor também transgridem
guando montam a cena. Quando o material chega ao montador ele vai valorizar
aquilo que eu nunca havia pensado e despreza o que eu acreditava ser
importante. Al vem a finalizago. O proprio publico, quando assiste, vé uma
histéria totalmente diferente. Entdo realmente é um processo de transgressdes
(BUENO, 2014 apud HAMBURGER, 2014, cap.2, p.140).

A equipe é criada com a necessidade de cada producdo. O orcamento também
influencia. “Com baixos orgamentos, a equipe torna-se mais reduzida, ocasionando,
as vezes, que alguns integrantes desempenhem mais de uma atividade, como por
exemplo, um produtor de objetos que atue também como contrarregra.” (VARGAS,
2014, cap.2, p.70).

Mas o ideal é que se tenha uma pessoa especifica para o figurino, outra para o
cenario, outra para a maquiagem e o que mais a producao exigir, como por exemplo,
alguém responsavel pelos efeitos especiais, que o nome dado a qualquer técnica
cinematografica que ndo pode ser feita por uma agdo comum. (BUENO, 2014 apud
HAMBURGER, 2014).

(...) mesmo que isso acarrete gastos, como no caso de efeitos especiais
relacionados ao manuseio de material explosivo ou a realizag&o de incéndios,
ou se existe a necessidade de chamar um ou mais assistentes. (...)
Ressaltamos também que o diretor de arte deve saber argumentar sobre a
necessidade de determinado profissional junto a diregédo de producao, tanto
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em funcdo de nimero de atores a serem preparados como visando nao ter
problemas quanto ao cronograma. Especificamente em relagdo ao
cronograma, o diretor de arte deve articular com a direcdo de producéo a
ordem de preparacdo dos diferentes ambientes, sempre considerando
possiveis desdobramentos e deslocamentos da equipe da arte (VARGAS,
2014, cap.2, p.70).

Outro ponto relevante, é que o(a) ator/atriz influencia diretamente na
construcdo visual da cena. Segundo Bueno (2014), varios fatores influenciam na
atuacao desse profissional, como o local, a maquiagem e o figurino. Porque, acima de
profissional, o(a) ator/atriz € uma pessoa e reage a todos esses elementos, alguns
mais que outros. “A maquiagem, mais que o figurino, mexe direto com o ator. Com
seu rosto, com o seu ego. E esse é o seu motor.” (BUENO, 2014 apud HAMBURGER,
2014, cap.2, p.142).

J4 o movimento da figuracéo, para Bueno (2014), fica a cargo do(a) diretor(a)
de arte julgar se esta carregando ou ndo a cena, mas quem executa a organizacao
dos(as) figurantes geralmente é o(a) assistente do(a) diretor(a). “(...) posso imaginar
uma rua que tem um fila de pessoas paradas, ou uma rua que tem uma fila de pessoas
correndo- isso muda a composicado do quadro e, portanto, a circunstancia dramatica
da cena; logo me diz respeito como diretor de arte.” (BUENO, 2014 apud
HAMBURGER, 2014).

3.5 RELACAO ENTRE DIRECAO GERAL, DIRECAO DE ARTE E DIRECAO
DE FOTOGRAFIA

A direcédo geral do filme é como um(a) maestro/maestrina, € quem rege o
projeto por inteiro. A Ultima palavra na decisdo de qualquer coisa no decorrer da
construcdo do filme, € sempre da direcdo geral. Mas isso ndo significa que o(a)
diretor(a) seja uma espécie de chefe, ele(a) deve estar aberto a discussfes, assim
como todos(as) profissionais envolvidos(as) no projeto, para um melhor resultado na
construcdo do filme. Avellar (2013) apud Vargas (2014) diz que “nada importa, nada
tipo ‘ditadura da fotografia’, tipo ‘ditadura do diretor’, tipo ‘ditadura do som’. [...] Eu n&o
sou o diretor, s6 uma pessoa que esta regendo, conversando, buscando realizar um
projeto que ndo me pertence, ndo é sé meu [...]” (AVELLAR, 2003, p.117 apud
VARGAS, 2014, cap.2, p.62).

LoBrutto (2002) argumenta que cabe ao diretor ser o maestro dessa orquestra
e tomar incontaveis decisGes sobre aspectos da historia, motivacao, técnicos e
estéticos; tudo a servico do filme. E a figura responsavel por contar uma histéria
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visualmente com um ponto de vista sobre a narrativa e personagens (VARGAS,
2014, cap.2, p.63).

Fernandes (2019) fala sobre a relagdo com a direcdo geral em relagédo aos
objetos “Se o diretor te fala que quer uma mesa de marmore e tu ndo tem [sic] porque
0 orcamento é curto, tu tem [sic] que dar opcdes para ele, por exemplo, oferecer uma
mesa semelhante a que ele deseja, mas de outro material.”

Noemi (2019) afirma que “o que nds diretores de arte e de producao queremos,
precisamos e fazemos, € proporcionar ao diretor o que ele quer, o que ele deseja. E
gue ao mesmo tempo seja vidvel em termos monetarios, financeiros, plausivel ao
or¢camento do projeto.” Noemi (2019) também conta sobre a sua relagéo com a direcao

geral de uma producéo:

Com alguns diretores temos um processo de ja comecar a trabalhar na prépria
pesquisa para o roteiro. Um deles me pediu “lara, vé ‘pra’ mim quais objetos tal
profissional usa, ‘pra’ eu escrever.” Dependendo de que tipo de parceria tu
estabelece [sic], tu vais [sic]desde o inicio acompanhando os tratamentos do
roteiro (NOEMI, 2019).

Coelho (2019) complementa: “Pode ser que o diretor diga pra ti ‘faz o que tu
quiser mas isso também € um pensamento do diretor, que ele confia tanto em ti que
€ iSso, mas tu esta [sic] a servi¢o dessa ideia que é a do filme no geral.”

Cada diretor(a) € unico(a) e estabelece diferentes relacbes com o diretor(a) de
arte, algumas vezes levando em consideragao o projeto e a fase da carreira em que
se encontra. Alguns/algumas diretores(as) preferem trabalhar lado a lado com a
direcdo de arte, tomando a maioria das decisbes em conjunto. Outros(as) preferem
gue o(a) diretor(a) de arte se responsabilize quase que inteiramente pela construcao
do conceito visual da obra. De qualquer forma, como a dire¢ao geral e a direcéo de
arte trabalham, molda-se a partir de fatores que se alteram em cada projeto, assim
tornando cada producdo uma experiéncia unica (LOBRUTTO, 2002 apud AGUIAR,
2016, cap.1, p.54).

A direcdo de arte também trabalha diretamente com a dire¢cdo de fotografia.
O(A) profissional que segundo LoBrutto (2002) apud Vargas (2014) é responsavel por
representar o olhar do diretor através da composic¢ao de luz, movimentos, perspectiva,
cor e textura.

Toda expressao e clima da producgdo audiovisual é um trabalho conceitual feito
em conjunto entre os(as) diretores(as), determinando o estilo de linguagem visual que
a obra ira seqguir (PAIVA; PAIVA, 2016).
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E um trabalho que deve ter inicio no projeto, na leitura do roteiro e que se
estende para o set de flmagem, onde muitas vezes coisas que ndo estao previstas,
acontecem. As posi¢cOes das cameras podem ser reajustadas, objetos podem ser
mudados de lugar com o objetivo de ajudar na concepcéo da direcéo de fotografia. E
importante que as direcdes de arte e fotografia opinem nessas mudancas no decorrer
da gravacdo, com o objetivo de oferecer o melhor do seu trabalho para o filme
(VARGAS, 2014).

Butruce (2005) apud Vargas (2014) afirma que a construcdo da imagem
cinematografica acontece em dois niveis. O primeiro nivel fica sob responsabilidade
da direcdo de arte, que organiza concretamente o espaco. O segundo nivel fica sob
responsabilidade da direcéo de fotografia, que deve trabalhar a iluminacéo, a cor, a
profundidade de campo, mas sem interferir na construcéo visual da direcdo de arte.

Fernandes (2019), afirma que, se um dos profissionais ndo fizer um bom
trabalho, isso refletirA diretamente no trabalho do outro. Também afirma: “Tem que
ser uma sintonia, porque na realidade o que tu tem [sic] € um quadro pintado a duas

maos.”

Para LoBrutto (2002), o diretor de fotografia € responsavel por apresentar o
olhar do diretor do filme. Seu dominio é a camera, a composicao, a luz e o
movimento; lentes que definem o quadro e a perspectiva; quantidade de
pelicula, processos de laboratério e processos de finalizagao digital, em
relagéo a cor e a textura. Bandini e Viazzi (1959, p. 43) acrescentam que “[...]
a luz informa o tom do ambiente e contribui, em alto grau, para valorizar as
estruturas arquitetbnicas ou de decoracdo que compdem a cenografia”
(VARGAS, 2014, cap.2, p.64).

E importante que esses(as) trés diretores(as) (de arte, de fotografia e geral)
estejam com a definigcdo do conceito visual bem alinhado, para que consigam construir
uma visualidade coerente para o filme.

Segundo Vargas (2014), a direcdo geral, a direcdo de arte e a direcdo de
fotografia € representada por trés profissionais diferentes, com diferentes formacdes,
funcbes, e diferentes repertorios de referéncias visuais. Unidos por um mesmo
objetivo, que € a concretizacao do roteiro, ou seja, a realizagéo da producéo do filme
(VARGAS, 2014).
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3.6 CENARIO

Na criacéo, o diretor(a) de arte pode confeccionar maquetes referentes a cada
cenéario do filme, tanto manualmente como virtualmente visto que, hoje em dia,
existem programas de desenho 3D que facilitam este trabalho, juntamente com o
storyboard - que é o desenho dos planos definidos na decupagem -, mostrando como
a camera enquadrara os personagens nos cenarios do filme. Dessa forma, € possivel
planejar o espaco que serd filmado, diminuindo, assim, imprevistos e custos (AGUIAR,
2016).

Clovis Bueno, considerado um dos mais importantes diretores(as) de arte do

século XX, afirma:

O cenario é mais que uma geometria, ele é pintura. Sempre que vou
desenvolver um cenario, antes de comecar eu desenho a planta. E uma forma
de pensar no filme: o que preciso? Tem o espac¢o em que o bandido entra, mas
por onde ele entra? Preciso de uma porta. Entdo ele entra por aqui e sai por
ali; aqui existe uma mesa, e assim organizo o espaco (BUENO, 2014 apud
HAMBURGER, 2014, cap.2, p.141).

Pierino Massenzi, profissional renomado na area da direcéo de arte audiovisual
brasileira, viveu a repaginagdo das producdes no Brasil. O cenografo de

aproximadamente 47 filmes produzidos no pais, afirma:

Eu me preocupava em criar um cenario completo com todos 0os movimentos,
onde o diretor ficasse livre para construir melhor a cena, e o ator se sentisse a
vontade e pudesse inconscientemente interpretar o seu papel num ambiente
adequado a histéria. Uma coisa natural, psicolégica. (MASSENZI, 2014 apud
HAMBURGER, 2014, cap.2, p.61).

O cenario também ¢é detalhe, cada objeto que faz parte dele esta ali por um
motivo, construindo imaginarios necessarios para que o(a) espectador(a) se conecte
com o filme. Cada detalhe no cenério pode ajudar na constru¢do da identidade do
personagem; para o(a) ator/atriz e para o publico que assiste (HAMBURGUER, 2014).

Murcia (1998) afirma que, por meio de todos os componentes, do maior ao
menor detalhe que séo vistos na tela (cenario, figurino, objetos) € que a direcdo de
arte da forma ao filme. Portanto, qualquer minimo objeto - como por exemplo, um
caderno em cima da mesa - é relevante para a construgdo da cena (apud VARGAS,
2014).

Vargas (2014) defende que na criacdo do projeto visual o(a) diretor(a) de arte

deve também levar em consideracdo os aspectos técnicos para a concretizacao da



49

visualidade do filme. Como por exemplo, se serd necessario algum servico de
consultoria, o orcamento disponivel e também se, tecnicamente, a construcao deste

cenario alcancga, ao olho da camera, o que se deseja para o filme.

[...] o diretor de arte tem a sua disposicdo ferramentas que deve conhecer e
saber manipular para criar espacos e objetos que respondam a um plano geral
de imagem para um filme; conceitos e técnicas sé@o indispensaveis para
abordar o trabalho da arte a fim de ultrapassar o nivel pratico que, em si
mesmo, ndo pode garantir o éxito do departamento da arte de uma producao
(ZAVALA, (2008, p. 17) apud VARGAS, 2014, cap.2, p.66).

Também € necesséario que o(a) profissional de direcdo de arte domine a
linguagem cinematogréfica, para que, assim, utilize da melhor forma os elementos
(objetos, cores, volumes) para a visualidade do filme. A direcdo de arte deve levar
sempre em consideracdo as competéncias técnicas.

Anténio Augusto Pereira Barth, que utiliza o nome artistico Fiapo Barth, diretor
de arte, em entrevista para esse trabalho, conta uma situagéo técnica que enfrentou

com o cenario em relagdo ao ator, no filme “O homem que copiava™’:

(...) faltava um més ‘pra’ filmar, eu ja tinha feito storyboard e tudo. Foi quando
eu descobri que o ator era negro. Eu ndo sabia que era o Lazaro, eu ndo sabia
guem era o L4zaro. Eu ndo sabia disso. E ndo importava, mas para mim foi um
baque no momento porque eu sou de uma cidade de colonizagcédo alema, eu
praticamente nunca entrei na casa de uma familia negra na minha vida. (...) o
que eu faco agora? Eu ndo consigo botar nesse personagem o preconceito que
ele deve ter sofrido. Eu ndo consigo botar nesse personagem o atraso na vida
dele por causa da falta de cotas. (...) dai tu te da conta das tuas falhas. Apds
esse baque, parti para os cuidados técnicos. Quando o filme é ‘pra’ ser realista,
eu pinto as paredes de branco, porque como o mundo €. Com a familia negra,
mudava tudo isso, por causa do contraste da fotografia. Entdo tivemos que
fazer todo um laboratério de tons de cinza. O Diretor de fotografia fez
experiéncias com tons de cinza em relacdo a pele. Para que o filme ficasse
tecnicamente direito e as paredes parecessem brancas (BARTH, 2019).

A locagdo é um espaco em constante mutacdo, com deslocamento de
atores/atrizes, movimentacdo e equipamentos e dos proprios objetos na cena.
Também é papel da direcdo de arte ndo prejudicar essa movimentacao e, sempre que
possivel, facilitd-la (VARGAS, 2014).

Segundo Vargas (2014, p.91), o cenério construido pela direcdo de arte € um
universo que engloba arquitetura, paisagem, cenografia, moveis, objetos, cores e

texturas, que deve “(...) criar sentidos, abrangendo aspectos vinculados a questdes

7 Filme “O homem gue copiava”. Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-56916/>.
Acesso em: 10 Abr 2019.
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psicolégicas, sociais, culturais, econémicas, adequando-o a personalidade e a historia
do personagem”. LoBrutto (2002, p.99) diz que “(...) o espaco pode expressar poder,
opressao, liberdade, medo, alegria, paranoia, e uma gama de emocdes, humores, e
atmosferas com base na relacdo entre os personagens e seus ambientes (apud
VARGAS, 2014, cap.3, p.92).

Segundo Bandini e Viazzi (1959, p.98) apud Vargas (2014), a construcdo do
ambiente tem forte influéncia sobre as significacdes atribuidas ao personagem. O
ambiente pode “(...) determinar o personagem desde um ponto de vista psicoldgico e
influencia o valor de sua estrutura, ou expressa psicologicamente o personagem, ou
sofre a acdo do personagem” (VARGAS, 2014, cap.3, p.93).

Noemi (2019) exemplifica uma situacdo em que 0s objetos em um cenario
podem influenciar na constru¢cdo de um personagem: “Se tu estas trabalhando com
uma ficcao que € infantil, tu podes abusar da cor. Os objetos ndo precisam estar todos

arrumadinhos, ou dependendo da personalidade da crianga, eles tém que estar.”

De acordo com Bandini e Viazzi (1959, p. 96), 0 ambiente esta a espera do
personagem “[...] ndo apenas para narrar, mas também para compor”, pois o
consideram (agora encarnado no corpo tridimensional de um ator) como
material plastico particularmente apto para a composicdo, por suas
possibilidades de agéo e de expresséo; ainda afirmam que “[...] os personagens
[...] para poder atuar, necessitam um espago volumétrico perfeitamente
adequado a sua personalidade e ao sentido de sua histdria [...]” (BANDINI e
VIAZZI, 1959, p.33 apud VARGAS, 2014, cap.3, p.94).

Outro elemento que influencia no cenario é o objeto, pois, mesmo sendo algo
inanimado que nao pode interpretar como o ator/atriz, tem alto teor dramético. Os
objetos em cena podem ser representativos, sugestivos e até mesmo associativos
(VARGAS, 2014).

3.7 FIGURINO, MAQUIAGEM E CABELO

Assim como a cenografia, a arquitetura, a paisagem e 0s objetos influenciam
na construcdo do ambiente visual do filme, o figurino, a maquiagem e o cabelo do
personagem também ajudam a construir a visualidade do filme. E importante que a
direcdo de arte preze pela harmonia desses elementos. Caso algum desses
elementos esteja destoando da proposta visual do filme, pode prejudicar a narrativa
visual proposta pelo(a) diretor(a) geral e, até mesmo, a iluséo de realidade do filme.

(VARGAS, 2014). “Se houver alguma incoeréncia, pode ocorrer uma quebra na leitura
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do espectador, e essa desarmonia pode prejudicar o estabelecimento de uma ilusao
de realidade e a imersdo do espectador nela, interferindo na credibilidade da
narrativa.” (VARGAS, 2014, cap.3, p.112).

O figurino para o(a) profissional de direcdo de arte € a caracterizagdo do
personagem se sobrepondo a figura do ator em cena. Cada composicéo de figurino
constréi novos sentidos a partir do contraste criado. O figurino traz grande influéncia
no imaginario e no referencial cultural das pessoas.

Coelho (2019), afirma sobre a construcao visual do personagem:

Tudo parte do imaginario, da conversa, a psique dele. Aonde ele ‘ta’ inserido?
Que ano é isso? Quem € esse personagem? Tu parte [sic] disso, tu te coloca
no tempo e no espaco, mesmo que tu queira [sic] fazer alguma coisa atemporal.
Tu tem [sic] que dar uma idade, um comportamento, uma época. Tu insere [sic]
0 personagem no tempo e no espaco. Levando em consideracdo o
socioecondmico também. Ai tu vai [sic] levar em consideracao a psique, porque
ele pode ser alguém mais comportado, menos comportado. E uma série de
detalhes que vai compondo esse visual (COELHO, 2019).

Vargas (2014, p.110), sobre o visual do personagem “deve ser trabalhado para
transmitir informacdes, indicios de sua histéria pessoal, de seu trabalho, de suas
relacbes — tanto pessoais como sociais —, de seu comportamento e de seus gostos.”
Portando, a concepcao dessa influéncia visual, faz do figurinista um elemento

fundamental na construcdo do universo visual (HAMBURGER, 2014).

Os elementos que constituem as caracteristicas visuais dos personagens, as
roupas que vestem, os acessorios, os enfeites, o penteado ou o corte de
cabelo, as marcas ou cicatrizes, tatuagens, suor, sujeira ou rugas, revelam e
indicam tracos de personalidade, localizam no tempo e no espaco (VARGAS,
cap.3, p.111, 2014).

Na construcdo do figurino de um personagem existem varios aspectos a se
levar em considerag¢do, como a historia de vida deste personagem, se sofreu algum
tipo de violéncia ou acidente, se tem alguma deficiéncia, qual € a época em que esse
personagem vive, quem € o ator ou atriz que vai interpretar, qual seu tipo fisico, se
tem marcas como cicatrizes e/ou tatuagens. Todos esses fatores influenciam na
visualidade do personagem (VARGAS, 2014).

Em conjunto com o(a) figurinista, o(a) maquiador(a) € o(a) profissional
responsavel por trabalhar diretamente na pele do(a) ator/atriz. O processo de se
maquiar pode ser um momento de transformacdo para o(a) personagem. A

maquiagem pode demonstrar tracos importantes e também pode servir como mais
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uma forma do(a) espectador(a) se identificar com o(a) personagem(a) que atua no
filme e com a obra em si (MEDEIROS, 1997 apud HAMBURGUER, 2014).

O mundo da maquiagem pode fazer muitas coisas, como falsear a idade, mudar
o formato de um rosto e até transformar o ser humano em outra figura. Sempre
fazendo complemento ao figurino, assim como o figurino faz a maquiagem, e os dois
fazem ao cenéario (HAMBURGER, 2014).

De acordo com LoBrutto (2002), a maquiagem de um filme pode ser
transformadora. E preciso que o maquiador entenda de que modo elementos
como um batom vermelho ou um lapis de olho serdo interpretados pelo
espectador; o que cada um deles indicara sobre a personalidade do
personagem, a cada momento da narrativa (VARGAS, 2014, cap.3, p.117).

O cabelo também é outro elemento importante na construcdo visual do(a)

ator/atriz. O cabelo € um elemento de representacao e identificacdo do ser

“(...) os cabelos sdo a moldura, e, dependendo da cor, do corte e do
comprimento, transmitem as mais variadas imagens, marcando mudancas de
rotina, novas atitudes e alteracBes mais profundas no comportamento e na
visdo de mundo” (MARQUES, 2009, apud VARGAS, 2014, cap.2, p.117).

Assim como na construcdo dos cendrios, também é importante que os(as)
profissionais de figurino, maquiagem, e cabelo levem em consideracdo elementos
técnicos como finalizacdo e conceito visual definido pelo(a) diretor(a) de fotografia
envolvidos na producgdo. “Por meio de cores, textura, formas e linhas, tanto figurino
como maquiagem e cabelo apoiam a narrativa, participam do processo de criacao dos
personagens e contribuem para a constituicdo do visual do filme.” (VARGAS, 2014,
cap.3, p.118).
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4 METODOLOGIA

A pesquisa aqui apresentada é do tipo qualitativa, e tem, como objetivo, a
aproximacao dos dados, fazendo com que eles contribuam da maneira mais completa
possivel para o trabalho. Desta maneira, permite, a pesquisadora, melhor
compreensao e apreensao da realidade que esta estudando (MARTINS, 2014).

A pesquisa qualitativa é marcada por sua flexibilidade, principalmente em
relacdo a coleta de dados, podendo incorporar os métodos mais apropriados para a
analise do objeto escolhido (MARTINS, 2014). Portanto a pesquisa qualitativa oferece
“(...) uma farta quantidade de métodos e técnicas que podem ser utilizadas tais como
observacao direta, observacao participante, entrevistas, biografias, documentacéo de
arquivo, etc (MARTINS, 2014, p.292).

Partindo desta possibilidade de diferentes métodos para a obtencao de dados,
a pesquisa qualitativa acaba por exigir do pesquisador “(...) uma capacidade
integrativa e analitica que, por sua vez, depende do desenvolvimento de uma
capacidade criadora e intuitiva” (MARTINS, 2014, p.292).

A pesquisa qualitativa foi escolhida para este trabalho porque o foco, aqui
proposto, € identificar a riqueza dos detalhes do tema direcéo de arte no audiovisual,
que, através de uma pesquisa quantitativa, ndo seria adequado, jA que para
compreender estes detalhes, € importante que o pesquisador se aproxime do universo

real desta profisséo levando em conta a sua subjetividade.

4.1 METODOS DA PESQUISA

Para a construcdo desta pesquisa foi definida a utilizacdo de cinco métodos,
sao eles:

(a) Pesquisa bibliografica: com o objetivo de ajudar na compreensao do que ja
foi pesquisado e desenvolvido anteriormente sobre o tema, assim como também
ajudar no aprofundamento de conhecimento cientifico do assunto tratado na pesquisa
(STUMPF, 2011).

(b) Experimento: No qual o objetivo € ajudar a compreender o que esta sendo
estudado, através da aproximacdo da pesquisadora com o0 objeto de estudo.
(PERUZZO, 2011).
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(c) Diario de campo: método que objetiva a aproximacao do pesquisador com
sua pesquisa, fazendo com que néo perca detalhes importantes sobre o seu trabalho
e também ajudando na reflexdo (MILLS, 2009).

(d) Entrevista em profundidade: que tem como objetivo uma completa coleta
de dados e informacdes, através de entrevista. Esse método pode resultar em uma
rigueza em detalhes, sobre o tema em estudo (DUARTE, 2011).

A seguir, os métodos serdo detalhados em seus objetivos e usos nesta

pesquisa.

4.1.1 Pesquisa bibliografica

A pesquisa bibliografica tem como objetivo juntar informacdes, conhecimento e
documentos que, possivelmente, serdo fichados e/ou anotados suas partes
pertinentes para a pesquisa em questdo e, posteriormente, utilizados na construcao
do trabalho académico (STUMPF, 2011).

Através da revisdo bibliografica, o(a) pesquisador(a) obtém conhecimento
sobre 0 que ja existe sobre o tema. Assim, tem o objetivo de obter todo o
conhecimento possivel sobre o assunto e também para que ndo empenhe seus
esforcos em um problema de pesquisa que ja foi solucionado anteriormente
(STUMPF, 2011).

Além disso, serve para a construcao do referencial teorico, que € a utilizacao
de teorias cientificas ja reconhecidas no ambito de conhecimento em que o trabalho
esta inserido. Busca sustentar e fortalecer argumentos construidos no processo da
pesquisa e, também, fornecer explicagcbes consideraveis sobre os fenémenos
observados no trabalho (BARROS; JUNQUEIRA, 2011).

Segundo Stumpf (2011), a pesquisa bibliografica € um passo importante para

que o(a) pesquisador(a) construa o referencial teérico do seu trabalho.

(...) a apresentacao de um texto sistematizado, onde é apresentada
toda a literatura que o aluno examinou, de forma a evidenciar o
entendimento do pensamento dos autores, acrescido de suas
préprias ideias e opiniées (STUMPF, 2011, cap.3, p.51).

Pesquisa bibliografica também deve ser uma atividade constante que

acompanha o trabalho inteiro, do inicio até o seu fim. Assim, ajudando também na
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formulacdo do problema, dos objetivos e indo até a andlise do objeto de estudo
(STUMPF, 2011).

Dentro da pesquisa bibliogréfica existem diversas maneiras de buscar as
fontes, entre elas: Bibliotecas, Portais, Centros de pesquisa especializados, artigos
académicos, teses e dissertacoes, catalogos de editoras (STUMPF2011).

Na pesquisa, 0 tema de direcdo de arte no audiovisual ndo é rico em
bibliografia, com esta especificidade no Brasil, entretanto, existem teses e artigos que
se aprofundam e desvendam muitas questdes diretamente relacionadas a ele. Além
disso, bibliografias que tratam de assuntos relacionados como a linguagem
audiovisual, abordam a direcao de arte de forma satisfatéria para construcéo da base

tedrica desta pesquisa.

4.1.2 O Experimento

O método do experimento apoia-se nos conceitos de pesquisa participante; ou
seja, quando o(a) pesquisador(a) interage e participa de seu processo construtivo.
Desta maneira, possibilitando experimentar para a pesquisa a realidade do
processo/objeto que esta sendo estudando e, assim, atingindo o objetivo de aproximar
0 maximo possivel a andlise da realidade do objeto de estudo (PERUZZO, 2011).

A potencialidade da pesquisa participante esta precisamente no seu
deslocamento proposital das universidades para o campo concreto
da realidade. Este tipo de pesquisa modifica basicamente a estrutura
académica classica na medida em que reduz as diferencas entre
objeto e sujeito do estudo. Ela induz os eruditos a descer das torres
de marfim e a se sujeitarem ao juizo das comunidades em que vivem
e trabalham, em vez de fazerem avaliagbes de doutores e

catedraticos (FALS BORDA, 1981, p. 60 apud PERUZZO, 2011,
cap.8, p.128).

Segundo Peruzzo (2011), o papel do(a) pesquisador(a) na pesquisa
participante € se inserir 0 mais proximo do que esta sendo pesquisado. Ficando
também responsavel por acompanhar, vivendo com maior ou menor intensidade a
realidade do objeto em investigacdo, que, no caso desta pesquisa, é a construcao da
direcéo de arte do curta-metragem Mandragora.

Este filme tem como tema a descoberta da intuicdo feminina, a quebra de
competicdo entre as mulheres, a vontade/necessidade que, quem nasce no interior,

sente de sair da cidade pequena e a construcdo da autoconfianca na adolescéncia
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feminina. Este curta € um projeto desenvolvido juntamente com um grupo de
profissionais do cinema, da publicidade, do design, da moda, das artes visuais e da
producédo fonogréafica. Alguns desse profissionais sdo formados e atuam no mercado
cinematografico, outros, assim como a pesquisadora, estao em processo de formacao
e entrada no ramo do audiovisual.

Para o experimento, a pesquisadora utilizou ferramentas que ajudaram no
processo de trabalho da direcdo de arte e na realizacdo da constru¢do préatica da
concepcao visual deste filme, como o desenvolvimento de um book de arte e tabelas
de organizacéo de objetos e figurinos (Apéndice 1).

O book de arte, com 46 paginas, apresenta informacfes sobre os elementos,
como cenario, conceito cromatico, figurino e maquiagem, que constroem
harmonicamente o conceito visual do filme. O desenvolvimento desta ferramenta que
auxilia a equipe a “ver’ o mesmo filme e, portanto, trabalhar com o0 mesmo conceito
em todos os setores da producéo, foi baseada no trabalho do diretor de arte Rodrigo
Valente na série televisiva Lua em Céancer (2018).

A execucao da direcdo de arte do filme teve apoio na construcédo do book de
arte, mas também envolveu outros processos, como: a definicdo da equipe de arte, a
gual foi integrada por duas assistentes: uma estudante de moda, que ajudou na busca
pelos figurinos e uma estudante de artes visuais que ajudou na busca dos objetos.

Portanto, a direcdo de arte, primeiro definiu o conceito visual do filme atraves
do book de arte; segundo, definiu a equipe; terceiro, elencou em tabelas (APENDICE
1) os itens necessarios para construcdo do filme; quarto, juntamente com a equipe
buscou esses materiais; montou o cenario e produziu as atrizes. Por fim, recolheu e

devolveu os materiais utilizados no filme.

4.1.3 Diério de campo

O diario de campo consiste em um arquivo (fisico ou virtual) que o(a)
pesquisador(a) desenvolve durante a construcdo da sua pesquisa. Neste arquivo,
constam todo o tipo de informacdo que o(a) pesquisador(a) acredita que em algum

momento possa ser valida para a pesquisa (MILLS, 2009).

Este caderno tera um papel fundamental. Nele o pesquisador anotara
as questdes que o levaram a escolher aquele grupo e aquele tema, e
as perguntas que tem em mente sobre o assunto. Assim, o caderno
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funcionaréa como um registro descritivo de tudo o que ele vir e
presenciar, seja em uma aldeia de indios bororo, seja em uma
redacdo de um grande jornal (TRAVANCAS, 2011, cap.6, p.101).

Mills (2009), autor do livro “Artesanato Intelectual”, diz que todo(a)
pesquisador(a) das ciéncias humanas deve usar suas vivéncias em seu trabalho
intelectual. Mills (2019) também afirma que a relacdo do artista com sua arte, € uma
linha ténue entre o estado de espirito do artista e o produto a ser desenvolvido.

Portanto, o diario de campo € importante para a documentacdo dessas duas
relagdes que sdo: pesquisador(a) e pesquisa e artista e arte. Mills (2009, p.21) diz que
“os mais admiraveis pesquisadores da comunidade académica em que se decidiu
ingressar nao separam seu trabalho de suas vidas.”.

Levando em consideracéo a reflexao de Mills (2009), que a experiéncia de vida
de um estudioso reflete e esta fortemente ligada com a construcéo de sua pesquisa,
€ que a possibilidade de um diario de campo se torne importante para esta pesquisa.
Para que haja uma organizacao destas vivéncias, uma vez que o envolvimento com o
experimento poderia interferir na capacidade de analise da pesquisadora. Com 0 uso
do diario, as reflexfes, as dificuldades, os questionamentos ocorridos na vivéncia
estdo assegurados e organizados (MILLS, 2009).

O diario de campo é um guia importante na construcdo da pesquisa, por ser um
local, um arquivo, no qual se encontram detalhes, pensamentos aleatérios que
possam a vir fazer sentindo no futuro e contribuir para a construgéo da pesquisa. O
documento como um todo pode conter contetdos que devam ser deixados de lado no
progresso, mas € um importante local em que se pode voltar e buscar pensamentos,
reflexdes e devaneios anteriormente feitos, e que a partir da construcdo de um
arquivo, estédo devidamente documentados e disponiveis para uma nova reflexao.

Mills (2009) afirma que o uso de um arquivo, como o diario de campo, estimula
o raciocinio do(a) pesquisador(a) em relacédo aos pontos predefinidos na pesquisa.
Ter este arquivo possibilita trabalhar esses pontos de maneira mais expressiva,
abandonando pontos e acrescentando novas ideias, sendo o diario de campo um
indicador do progresso do(a) pesquisador(a) e de sua amplitude intelectual (MILLS,
2009)

Ser capaz de confiar na prépria experiéncia, sendo ao mesmo tempo
cético em relacdo a ela, é, acredito, uma marca do trabalhador
maduro. Essa confianga ambigua e indispenséavel para originalidade
em qualquer busca intelectual, e o arquivo é uma maneira pela qual
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vocé pode desenvolver e justificar essa confianca (MILLS, 2009, cap.
1, p.23).

Mills (2009) defende que a experiéncia de escrever sobre algo, ajuda o
pesquisador a refletir sobre o tema. O simples fato de anotar o nome de algo, ou
escrever sobre alguma coisa, muitas vezes faz com que o escritor sinta a necessidade
de explicar sobre o tema escrito. Isso traz novamente a reflexdo sobre o que se esta
trabalhando, assim exercitando o cérebro a pensar sobre a temética da pesquisa que
esta sendo desenvolvida. Além da facilitacdo da compreensédo do que se esta lendo.
A mera nomeacado de um item de experiéncia muitas vezes o convida a explica-lo,
assim como a simples anotacéo feita partir de um livro € muitas vezes um estimulo a
reflexao (MILLS, 2009, cap.1, p.26).

Outro ponto interessante, que Mills (2009) leva em consideragao ao reforgar a
escolha de criar um arquivo/diario, € que quando o(a) pesquisador(a) esta envolvido
com sua pesquisa, qualquer coisa ao seu redor pode chamar a atencao para algo
relevante que em algum momento possa ser relacionado com a construcao do seu
trabalho, ou até mesmo essas experiéncias de vida podem trazer novas reflexdes e
pontos de vista sobre o tema a ser estudado. O que condiz com a afirmacéo de Mills
de que o bom pesquisador ndo separa a sua pesquisa de sua vida pessoal, uma € tdo

importante quando a outra.

Vocé ndo precisa realmente estudar o tépico em que estd
trabalhando; pois, como disse, depois que o escolhe, ele estd em
toda parte. Vocé se torna sensivel a seus temas; passa a vé-los e
ouvi-los sempre em sua experiéncia, sobretudo, segundo uma
impressdo que sempre tenho, em &reas aparentemente n&o
relacionadas. Até o0os meios de comunicacdo de massa,
especialmente filmes ruins, romances baratos, revistas ilustradas e
programas noturnos de radio, revestem-se de uma nova importancia
para vocé (MILLS, 2009, cap.1, p.41).

Nesta pesquisa, o diario de campo, funciona como um fichamento de todo o
trabalho que foi construido no decorrer do desenvolvimento da direcdo de arte do curta
Mandragora, desde a primeira leitura do roteiro (ANEXO 2), passando pelo
desenvolvimento das primeiras ideias do conceito visual da producdo, da
transformacao da teoria em pratica e até a realizacédo do que foi produzido juntamente
com uma equipe no local de flmagem.

O diario de campo é importante no desenvolvimento e organizacao de ideias,

dos primeiros pensamentos sobre o conceito visual para o filme Mandragora e no
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registro da experiéncia de transformar o conceito em realidade, na passagem da teoria

para a pratica. E o diario de campo ajuda a documentar este processo.

A esperanca no bom trabalho, observou William Morris, e é
esperanca de produto e esperanca de prazer no proprio trabalho; a
suprema preocupacdo, toda a atencdo, € como a qualidade do
produto e a maestria do seu fabrico. H4 uma relacdo interna entre o
artesdo e a coisa que ele faz, desde a imagem que primeiro forma
dela até sua concluséo, que vai além de meras relacdes legais de
propriedade e torna a disposicdo do artesdo para trabalhar
espontanea e até exuberante (MILLS, 2009, cap.3, p.59).

Portanto, o diario de campo desta pesquisa consiste em um relato do processo
de trabalho na construcao da direcdo de arte do curta-metragem Mandragora, no qual
sdo anotadas as responsabilidades, reflexdes, dados e referéncias. Basicamente

como um mapeamento do processo criativo e da sua construcao pratica.

4.1.4 Entrevista em profundidade

A entrevista em profundidade € um método de pesquisa no qual o(a)
investigador(a), entrevista fontes que acredita que serdo importantes para a
construcdo do trabalho, com o objetivo de compreender de forma mais empirica o que
esta sendo estudado (DUARTE, 2011).

Duarte (2011), afirma que a entrevista em profundidade é um recurso que
busca, através de perguntas com base em teorias ja pressupostas, referencial tedrico,
leituras e conhecimento ja existentes sobre o tema, recolher respostas a partir da
experiéncia da fonte (DUARTE, 2011, cap.4, p.62).

A entrevista em profundidade é uma técnica dinamica e flexivel, Gtil
para apreensdao de uma realidade tanto para tratar de questdes
relacionadas ao intimo do entrevistado, como para descrigao de
processos complexos nos quais esta ou esteve envolvido. (DUARTE,
2011, cap.4, p.64).

A entrevista em profundidade busca intensidade nas respostas, com o objetivo
de obter o maximo de informacédo veridica de quem estd sendo entrevistado
(DUARTE, 2011).

Entre as principais qualidades dessa abordagem esta a flexibilidade

de permitir ao informante definir os termos da resposta e ao
entrevistador ajustar livremente as perguntas. Este tipo de entrevista
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procura intensidade nas respostas, na quantificagdo ou
representacao estatistica (DUARTE, 2011, cap.4, p.62).

Outro ponto importante na escolha da entrevista em profundidade é que esta
possibilita comparacdes entre respostas de diferentes entrevistados(as), para uma
mesma pergunta, consequentemente trazendo uma riqueza de detalhes ao trabalho
(DUARTE, 2011).

Sobre as perguntas feitas em uma entrevista em profundidade, Duarte (2011,
cap.4, p.66) afirma que “nesse percurso de descobertas, as perguntas permitem
explorar um assunto ou aprofunda-lo, descrever processos e fluxos, compreender o
passado, analisar, discutir e fazer prospectivas.” A entrevista em profundidade
também depende da interpretacdo e reconstrucao pelo(a) pesquisador(a) (DUARTE,
2011).

Para essa pesquisa, foi escolhida a entrevista em profundidade semiaberta,
que consiste em ter um roteiro com as perguntas pré-definidas, mas sem se fechar
para a possibilidade do entrevistado falar sobre algo que ndo esta no roteiro e que
o(a) pesquisador(a) acredite ser relevante para a pesquisa. Assim, a entrevista nao
fica engessada, se adaptando as diferentes personalidades de cada entrevistado(a)
(DUARTE, 2011).

A lista de questdes desse modelo tem origem no problema de
pesquisa e busca tratar da amplitude do tema, apresentando cada
pergunta da forma mais aberta possivel. Ela conjuga a flexibilidade
da questdo néo estruturada com um roteiro de controle (DUARTE,
2011, cap.4, p.66).

Assim, a entrevista deve ser conduzida pelo(a) entrevistado(a), valorizando seu
conhecimento, mas ajustada ao roteiro do(a) pesquisador(a) (DUARTE, 2011, cap.4,
p.66).

Por sua vez, a escolha dos(as) entrevistados(as) foi definida por sele¢céo

intencional, quando o(a) pesquisador(a) escolhe quem vai entrevistar.

Uma boa pesquisa exige fontes que sejam capazes de ajudar a
responder sobre o problema proposto. Elas deverao ter envolvimento
com o assunto, disponibilidade e disposicdo em falar.” (Duarte, p.68,
2011)

Sobre a postura do(a) entrevistador(a) existem trés modos: o forte, que € mais

agressivo; o fraco, que é totalmente passivo; e 0 neutro, que é um meio termo entre
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os dois, deixando o(a) entrevistado(a) livre, mas em alguns momentos |he instigando
ou lhe guiando. Para essa pesquisa foi escolhida a forma neutra, para que o(a)
entrevistado(a) pudesse falar ao maximo sobre as questfes e quando necessario, ser
guiado para responder alguma questao relevante que a pesquisadora considerasse

importante. Duarte (2011) afirma que

O modelo neutro faz do entrevistador um transmissor de estimulos
positivos, buscando impessoalidade e equilibrio na relagéo. E o mais
aproximado do desejavel nas entrevistas em comunicagédo e o que
buscamos tratar neste texto. Isto ndo impede que haja transi¢do de
um modelo para outro ao longo da conversacdo, notadamente do
modelo fraco, bastante util, por exemplo, no inicio de entrevistas para
o neutro (DUARTE, 2011, cap.4, p.70).

Assim sendo, a entrevista em profundidade foi escolhida pela possibilidade de
riqueza de detalhes que pode oferecer para o trabalho, através da vivéncia dos(as)
entrevistados(as).

A selecdo dos(as) profissionais ocorreu pela diversidade e relevancia dos
trabalhos desenvolvidos, além de sua localizacdo. Todos(as) os(as) profissionais
entrevistados(as) sdo premiados em festivais de cinema e residem em Porto Alegre,
0 que possibilitou que a entrevista fosse feita de forma presencial, trazendo, assim,
uma aproximacao e uma dinamica para a entrevistas bastante positivas, permitindo
maior facilidade na sua conducdo como semiaberta. Juntamente com a orientadora,
foi definido que o ideal para obter uma maior diversidade de informacdes; seria
entrevistar cinco pessoas. Através de indicacdes fornecidas pela orientadora Lisiane
Cohen, foi possivel entrar em contato com os(as) profissionais para realizacdo das
entrevistas. O primeiro contato com os(as) entrevistados(as) foi feito atraves das redes
sociais, e o retorno de cada profissional foi obtido rapidamente.

As entrevistas ocorreram entre fevereiro e marco de 2019, em locais diversos
escolhidos pelos(as) profissionais, tais como cafés, shoppings e, algumas vezes, a
propria casa dos(as) entrevistados(as).

O roteiro de entrevistas (APENDICE 2) possui vinte e quatro perguntas que
abrangem questdes como: dados pessoas, formacdo, experiéncia profissional,
relacdo com a equipe, processo de trabalho, processo criativo, mercado de trabalho
no Brasil, metodologia, orcamentos, relacdo entre as dire¢des, relacdo da arte com a
estética sonora, relacdo da arte com a fotografia e outros pontos relevantes para o

tema. Das cinco pessoas entrevistas, quatro sdo mulheres, um reflexo da realidade
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desta profissdo no mercado de Porto Alegre - RS. Algumas das entrevistas estao
disponiveis no link!® e outras os(as) entrevistados(as) autorizaram somente a
utilizacao de alguns trechos transcritos da entrevista, que estdo no Apéndice 3.

O primeiro entrevistado foi Anténio Augusto Pereira Barth, cujo nome artistico
€ Fiapo Barth, profissional reconhecido por seu trabalho na direcdo de arte de filmes
e documentérios da Casa de Cinema de Porto Alegre, uma das mais importantes
produtoras de filmes do pais, em filmes como “O homem que copiava”, “Meu tio matou
um cara’, e “llha das Flores”, entre outros. A entrevista ocorreu no dia cinco de
fevereiro de dois mil e dezenove. Durou uma hora e quarenta e seis minutos e ocorreu
na casa do entrevistado, em Porto Alegre.

A segunda entrevistada foi Maira Teixeira Coelho, de nome artistico Maira
Coelho, profissional responséavel por trabalhos como a direcdo de arte do programa
Pandorga da TVE e o curta-metragem “Docinhos”, entre outros. A entrevista ocorreu
no dia quatorze de fevereiro de dois mil e dezenove, no Café do Espaco Vila Flores,
em Porto Alegre. Durou uma hora e vinte e nove minutos.

A terceira entrevistada foi Carmem Fernandes, profissional responsavel por
trabalhos como a série “Lua em Cancer” e filmes como “Porto dos Mortos”, “Como ser
um grande poeta”. A entrevista ocorreu no dia dezoito de fevereiro de dois mil e
dezenove, na praga de alimentacdo do Shopping Bourbon Ipiranga em Porto Alegre.
Durou uma hora e dezessete minutos.

A guarta entrevista foi com lara Noemi, profissional responsavel por trabalhos
como a primeira minissérie feita no Rio Grande do Sul, que foi a “A ferro e fogo”, o
musical “Espia s0”, o filme “Yonlu”, o documentario “Coberta da alma”, o curta “Casa
afogada”, entre outros. A entrevista ocorreu no dia quatorze de marco de dois mil e
dezenove, na casa da entrevistada, em Porto Alegre. Durou cinquenta e dois minutos.

A quinta entrevistada foi a Gilka Padilha de Vargas, cujo nome artistico é Gilka
Vargas, profissional responsavel por trabalhos como o filme “Yonlu”, o curta “Casa
afogada”, o documentario “Coberta da alma”, o musical “Espia s0” entre outros. A
entrevista ocorreu no dia quatorze de marco de dois mil e dezenove, na casa da
entrevistada, em Porto Alegre. Durou uma hora e onze minutos.

Gilka Vargas e lara Noemi tém diversos trabalhos desenvolvidos de forma

conjunta, numa parceria que ja possui muito anos e inumeros filmes e séries.

18 Link para acessar as entrevistas: http://bit.ly/31gcelG
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Entretanto, também realizam trabalhos solos que incluem a pesquisa académica como
da Gilka Vargas, que é mestra em Comunicag¢do Social, com a pesquisa intitulada
Direcdo de arte: Um estudo sobre a contribuicdo na construgcdo dos personagens
Ligia, Kika e Wellington do filme Amarelo Manga. @~ O  objetivo  com essas
entrevistas foi ter uma maior compreensao da realidade das vivencias destes
profissionais, para que se possa compreender, metodologias de trabalho, detalhes na
execucdo de processos e diferencas de um(a) profissional para outro(a) em seu
processo criativo, e qualquer outro fator que possa influenciar no estudo sobre o
processo pesquisa e de producdo da direcao de arte no audiovisual. Também compilar
0 maximo de experiéncias desses(as) profissionais, para juntamente com 0s outros

métodos, construir a anélise desta pesquisa.

4.2 COMPLEMENTACAO DOS METODOS

7

Cada um dos métodos escolhidos é importante para constru¢do desta
pesquisa. O referencial tedrico supre de conceitos e teorias que junto com as
entrevistas em profundidade, que sédo relatos de experiéncias praticas, auxiliam a ter
um campo de conhecimento mais amplo para o desenvolvimento do experimento. O
diario de campo é apoio para documentar a complexidade desta pesquisa para que
possamos perceber e compreender o processo de trabalho da direcdo de arte.
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5 MANDRAGORA

5.1 O EXPERIMENTO EM MANDRAGORA

O experimento desta pesquisa € 0 processo de trabalho da direcdo de arte
audiovisual através da construgdo e execucdo da concepcdo visual do filme
Mandragora. O curta-metragem é um projeto independente, sem financiamento e/ou
patrocinio, desenvolvido por uma equipe, cuja a ficha técnica esta no Anexo 1, de
profissionais e estudantes do ramo audiovisual, com o objetivo de construir portfélio e
se aproximar do mercado. Esta produc¢do foi desenvolvida com gastos minimos, como
alimentacéo e deslocamentos da equipe e atrizes. A realidade proposta para o setor
de direcdo de arte do filme era produzir sem dinheiro.

O projeto nasceu da vontade de duas mulheres de fazer cinema. Séo elas: a
autora desta pesquisa, responsavel pela direcdo de arte do filme, e a produtora
audiovisual Juliana Koetz, responsavel pela direcéo geral e roteiro do filme.

Algumas pessoas assumiram diversas funcdes no decorrer do projeto. Isso
aconteceu por motivos financeiros, ja que esta € uma producado independente sem
recursos financeiros.

Em relacdo a direcdo de arte, a profissional responsavel assumiu diversas
funcdes como, por exemplo, a producédo de figurino, cabelo e maquiagem. O que
acaba sendo uma realidade de muitas producdes, segundo as autoras Hambuguer
(2014), Noemi (2019) e Vargas (2014). As autoras também defendem que, para cada
producdo, se monta a equipe que serd a mais adequada para aquele trabalho, e
mesmo que o or¢gamento muitas vezes influencie nisso, o ideal é que se tenha um
profissional para cada uma dessas fungoes.

A equipe de arte foi formada por uma estudante de Publicidade e Propaganda
responsavel pela direcdo de arte, que tinha sobre a sua responsabilidade, duas
assistentes de arte: uma estudante de Design de Moda, que focou na busca dos
figurinos definidos no book de arte e uma estudante de Artes Visuais, que focou na
producdo de objetos. Por suas areas de estudo, todas as integrantes da equipe
possuiam, em diferentes niveis, uma sensibilidade artistica e conhecimentos técnicos
de estética. Qualidades que Hamburguer (2014) cita como importantes para essa
profissao.

A equipe é formada por:
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a) Juliana Koetz, bacharela em Publicidade e Propaganda, atualmente
trabalhando como produtora audiovisual, responsavel pelo roteiro e direcdo geral;

b) Guilherme Carniell, estudante de Publicidade e Propaganda e de Teatro,
responsavel pela producéo de elenco;

c) Gabriela Gasperin, estudante de artes visuais, responsavel pela producao
geral e assistente de arte na producéo de objetos;

d) Julia Vieira, estudante de publicidade e propaganda, atualmente trabalhando
como diretora de arte gréfica, responsavel pela direcdo de arte do filme, figurino,
maquiagem e cabelo;

e) Indianara Kopplin, estudante de Design de Moda, assumiu o papel de
assistente de arte, com foco na producao de figurinos;

f) Deise Hauenstein, formada em producédo audiovisual, atualmente trabalha
como diretora de fotografia, foi responsavel pela direcdo de fotografia;

g) Guilherme Novello, formado em producdo audiovisual, assistente de
fotografia;

h) Gustavo Souza Koetz, estudante de Musica, responsavel pela direcao
musical;

i) Vinicius de Oliveira Cassol, estudante de producédo audiovisual, responsavel
pela direcdo de som, desenho de som e microfone;

j) Cassiano Kopplin Dal’Ago, formado em Publicidade e Propaganda e em
Producado Fonografica, responsavel pela direcdo de som e desenho de som.

Atualmente, o filme esta em fase de pds-producdo, portanto existem outras
pessoas que estdo elencadas para fazerem parte deste projeto e que iniciardo o
trabalho no decorrer do processo.

Ja o elenco do filme é formado:

a) Julia Victoria Correia, 18 anos. Atriz em formacgédo. Ensino médio em

andamento. Mora em Porto Alegre — RS (Figura 2).
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Figura 2 — Atriz Julia Victoria Correia.

Fonte: Facebook (2019).

b) Biatriz Aguiar, 17 anos. Atriz em formacgéo. Estuda IFRS - Campus Osdrio.

Mora em Osoério — RS (Figura 3).

Figura 3 - Atriz Biatriz Aguiar.

Fonte: Facebook (2019).
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¢) Thawani Almeida, 17 anos. Atriz em formacao. Ensino médio em andamento.

Mora em Porto Alegre — RS (Figura 4).

Figura 4 - Atriz Thawani Almeida.

Fonte: Facebook (2019).

d) Samira Bento, 17 anos. Atriz em formagdo. Ensino médio em andamento.

Mora em Porto Alegre — RS (Figura 5).



Figura 5 - Atriz Samira Bento.

Fonte: Facebook (2019).
e) Vera Elaine Pereira, entre 45 e 55 anos, nao ¢é atriz (Figura 6).

Figura 6 - Vera Elaine Pereira.

Fonte: Facebook (2019).

68
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O filme Mandragora tem como um de seus pilares o feminismo, portanto,
aborda temas como: o inicio da intuicdo feminina e a quebra da competicao entre as
mulheres. O curta-metragem trata da realidade de meninas adolescentes que vivem
no interior. Trazendo uma narrativa sobre mulheres/adolescentes vivendo o cotidiano
e enfrentando seus problemas comuns.

O projeto teve inicio em setembro de 2018 e tem previsdo de término em
setembro de 2019. Para a execucao da direcdo de arte conjuntamente com esta
pesquisa, optou-se pela construcdo de um book de arte com todas as definices
conceituais e, para registro, foi desenvolvido um diario de campo, ambos descritos no
capitulo anterior. Para melhor compreensdo do processo e visualizacdo do

experimento, seguem os resultados destes dois métodos.

5.2 DIARIO DE CAMPO

5.2.1 Setembro/2018

Sei que esse diario é um diario de pesquisa e ndo um diério pessoal, e, tudo
registrado aqui, € com intuito de me aproximar da minha propria pesquisa e de me
ajudar a ndo perder pontos importantes para esse trabalho na minha trajetéria como
pesquisadora e diretora de arte.

Porém, acho valido que eu registre aqui que meu TCC nao comecou com ideia
de fazer a direcéo de arte de um curta. O meu objetivo era falar sobre direcéo de arte,
conhecer de alguma forma o trabalho do(a) profissional de direcdo de arte, ja que essa
€ a profissdo que eu quero seguir. Nao sabia como faria isso, porém tive a sorte de ir
morar com a Suelen Bernardo, e, por tabela, me aproximar da Juliana Koetz, que eu
ja conhecia na universidade, porém nao era tdo préxima. Mas nas visitas que ela fazia
a Suelen - elas sdo amigas ha alguns anos - eu e a Juliana no aproximamos,
descobrimos uma paixdo em comum, o cinema. Portanto, a ideia de fazer essa curta
nasceu, de duas mulheres com vontade de fazer cinema.

Contei sobre o projeto do curta para a minha orientadora e professora Lisiane
Cohen, que foi quem me deu a ideia de utilizar este filme como experimento do meu
TCC, no qual vou vivenciar a profissédo de direcédo de arte e registar tudo que eu achar

necessario neste diario de campo, para que essa experiéncia contribua com a minha
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pesquisa, que tem o intuito de fazer um reconhecimento de campo da profissao e do

profissional de direcdo de arte.

5.2.1.1 Primeira reunido com a diretora geral do filme: Alinhamentos de ideias

e definicbes dos primeiros conceitos

Conversando com minha amiga, Juliana Koetz, formada em Publicidade e
Propaganda e, hoje em dia, trabalhando como produtora audiovisual, decidi que
vamos fazer um curta. Conversamos a tarde toda, a Unica coisa que sabemos é que
vamos falar de algo que é muito representativo para nos duas: a vida no interior e
busca por ir embora para a cidade grande. Hoje nossa conversa durou mais ou menos
5 horas, fizemos uma espécie de “chuvas de ideias” e criamos uma leve ideia de
roteiro em nossas cabegas.

Acho que, tanto para mim, como para quem quer iniciar na profissao de diretora
de arte e a0 mesmo tempo se aprofundar no tema, € muito interessante participar
desse percurso que € a criacao do roteiro. Sei que muitas vezes ndo é assim que
funciona, mas sinto que tendo essa aproximac&o com a Juliana (que vai ser a roteirista
e a diretora do curta) e com a narrativa desde seus primeiros esbog¢os, vou conseguir
criar em minha cabeca com mais facilidade os conceitos visuais de personagens e
cenarios.

Tanto eu quanto a Juliana temos principios feministas, de empoderamento e
representatividade, de maneira muito forte. Por isso na tarde de hoje definimos que
s6 trabalharemos com atrizes. A ideia é que a historia seja sobre meninas comuns, no
ensino médio comum, vivendo uma vida comum de cidade pequena. Conversando
com a Juliana, ela me disse algo que achei muito interessante. Ela disse mais ou
menos isso: “E normal vermos narrativas de um cotidiano masculino, entdo por que
nao fazer um filme sobre o cotidiano feminino, dessa adolescente que enfrenta coisas
normais, que todas nossas ja passamos ou vamos passar? Histdrias normais sobre
mulheres normais.”

Essa foi a minha primeira reunido com a diretora e roteirista do curta. O qual
ainda ndo se sabe o nome e nem toda histéria, mas ja temos um principio de

conceitos. E eu ja comeco a imaginar em minha mente a aura visual desse filme.
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5.2.1.2 Segunda reunido com a diretora geral do filme: Setembro/2018

A diretora de arte do curta fez um primeiro esbo¢o, uma espécie de projeto do
filme, com algumas ideias e alguns conceitos. Acredito que isso vai ser interessante
ser apresentado como anexo no meu TCC, é uma coisa que tenho que conversar com
a minha orientadora. Acredito que, tanto esse primeiro projeto, como o book de arte
que pretendo fazer e as futuras planilhas de objeto e figurino, vao ter que entrar de
alguma forma na minha pesquisa, ja que fazem parte da metodologia profissional de
trabalho que escolhi realizar como diretora de arte.

O projeto feito pela diretora e roteirista do curta me trouxe algumas ideias para
0 conceito do curta. Conceitos trazidos no projeto:

A planta Mandragora (ndo conheco, vou ter que pesquisar mais sobre) (Figura
7), mas pelo o que ela me explicou, mandragora € uma planta mistica e que tem um
formato de pessoa, como se fosse uma pessoa se desenvolvendo e evoluindo, ja que

suas raizes sdo contorcidas, a planta também tem folhas.

Figura 7 - Planta Mandragora.

Fonte: Disponivel em:
<https://www.google.com/search?g=planta+mandragora&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUK
EwjV1_GokbziAhW1GbkGHcQrDrcQ_ AUIDigB&biw=1358&bih=640#imgdii=0ZC2PwvN2u7HjM:&mgr
c=gabE-yBe9FrQUM>. Acesso em: (EX: 25 Mar 2019)


https://www.google.com/search?q=planta+mandragora&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjV1_GokbziAhW1GbkGHcQrDrcQ_AUIDigB&biw=1358&bih=640#imgdii=oZC2PwvN2u7HjM:&imgrc=ga6E-yBe9FrQUM
https://www.google.com/search?q=planta+mandragora&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjV1_GokbziAhW1GbkGHcQrDrcQ_AUIDigB&biw=1358&bih=640#imgdii=oZC2PwvN2u7HjM:&imgrc=ga6E-yBe9FrQUM
https://www.google.com/search?q=planta+mandragora&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjV1_GokbziAhW1GbkGHcQrDrcQ_AUIDigB&biw=1358&bih=640#imgdii=oZC2PwvN2u7HjM:&imgrc=ga6E-yBe9FrQUM
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Essa foto me da a impressdo de que a pessoa esta florescendo,
conseguentemente evoluindo. Isso pode ser interessante para o curta, ja que a partir
da primeira versao do roteiro, que na verdade ainda ndo é bem um roteiro e sim um
conto - sdo 4 amigas, adolescentes de 17 anos no final do ensino médio e algo tem
gue acontecer para quebrar o tédio delas - até aqui ndo definimos o que, mas sabemos
gue precisamos de algo forte, que va gerar um conflito ou cause uma mudanca. Mas
definimos hoje que, a protagonista, passard por suas amigas, as ajudara de alguma
forma e se ajudara também. Acho que isso € bem interessante, conversa bastante
com o conceito da planta mandragora. Visualmente estou enxergando que a
personagem principal percorre uma caminhada e, consequentemente, vai evoluindo
nesse percurso, isso tudo juntamente de suas amigas que também vao
amadurecendo. Acho que a ideia de caminhada € bem interessante para fortalecer
esse conceito de evolucdo e amadurecimento.

O video (Figura 8) que a diretora me mostrou como referéncia enquanto
conversavamos sobre essa ideia de estrada, que também conversa muito com um dos
outros conceitos, que é monotonia da cidade pequena.

Resolvi salvar o link desse video porque acho que ele foi uma Gtima
contribuicéo da diretora/roteirista para me ajudar a criar visualmente esse conceito de
“monoétono”. Seguem alguns pontos que achei interessantes na cena:

1) Duragao de tempo: a cena vai de 47:36 a 52:11 (s&o quase 5 minutos de
uma camera se afastando); o que achei interessante foi a sensacéo de transe que o
tempo dessa cena me causou. Claro que isso ndo depende so6 do visual, mas quero
muito intensificar esse sentimento nos cendrios e paletas do curta,

2) Nada acontece;

3) Paleta de cores;

4) Natureza;

5) Janela (vejo as janelas como algo bem interessante, quase como um portal

para uma nova forma de ver as coisas).
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Figura 8 - Cena do Filme de Kunt Cobbin, que mostra Kurt olhando por uma janela ao mesmo tempo
que a camera vai se afastando. Nome do filme: LAST DAYS -2005- A Gus van Sant film about Kurt
Cobain- FULL MOVIE.

= EVoulube -

LAST DAYS -2005- A Gus van Sant film about Kurt Cobain-FULL MOVIE

[ ] L ]

Fonte: Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=bdMZdquCBok>. Acesso em: 15 Set 2018.

Além do marasmo da cidade pequena, outro conceito importante do filme é a
guebra de competicdo entre as mulheres. Tanto eu quanto a diretora, minha dupla
incansavel, vamos tentar fortalecer nesse curta a amizade entre as mulheres, assim
como tentamos no cotidiano de nossas vidas. Isso porque desde nossa infancia
somos ensinadas a competir com as outras mulheres, como se todas elas fossem
nossas inimigas, como se estivéssemos em uma corrida na qual todas estdo contra
todas.

SO que na realidade esse assunto é complicado de se falar/escrever, porque
por mais que ambas estudem, conversem e evoluam sobre isso, ainda € uma coisa
muito enraizada na nossa cultura. A moral do filme é que as personagens precisam
aprender a ndo jugar umas as outras. O roteiro ainda estd em constru¢do, mas sinto
que falta algo. Outra coisa que me incomodou um pouco é que duas das meninas
estdo bem estereotipadas de “patricinhas”, parecendo as vilas da histéria, mas o que
queremos passar, tanto com a narrativa quando com o visual do filme, é que sim,
nenhuma das personagens € perfeita, mas também nenhuma € melhor que a outras,
nem mesmo a protagonista. JA que a ideia é realmente esta quebra de competicdo
entre as mulheres, ndo faria sentido se uma fosse melhor que as outras — “a
vencedora”, ou que uma delas fosse a “vild” (perdedora) -. Acredito que cada mulher
€ Unica, mas nenhuma é melhor do que as outras. Cada uma delas tem a sua

esséncia, seu jeito e sua realidade de vida, assim como acredito que sejam essas


https://www.youtube.com/watch?v=bdMZdquCBok
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personagens. Conversei com Juliana e ela concorda. A partir de nossas conversas e
reflexdes, ela vai escrever a primeira versao com formato de roteiro mesmo. Gosto do
jeito como estamos trabalhando, moldando e alinhando nossas ideias, para que o
projeto nos represente igualmente.

Mesmo com essas alteracdes que acredito que devem acontecer para a escrita
do roteiro, acho que ja consigo imaginar um pouco de cada personagem, a partir das

personas que a diretora me passou. Sao quatro amigas, uma professora e uma bruxa.

A)VITORIA

17 anos, bem enturmada e flexivel. N&o tem real dificuldade em fazer
amizades, mas ainda assim se sente deslocada, desajustada e, muitas vezes,
solitéaria. Olhando de fora, ninguém diria isso. Ela demonstra ter personalidade forte,
seguranca de quem €, inteligéncia e opinido, mas sob sua pele sente todas as
insegurancas e instabilidades que seres humanos podem sentir. Artistica, criativa e
pouco decidida sobre o futuro, Vitéria assiste as certezas de suas amigas enquanto
tenta esquivar da obrigacdo que impdem a ela de tomar uma posicdo e entrar em

algum time, se tornando igual a alguma delas (Figura 9).

Figura 9 - Personagem Vitéria.

B) MANUELA

17 anos, autossuficiente, independente e sempre se destaca por sua
inteligéncia. Ela carrega suas referéncias e conhecimento como bandeiras pessoais
e, a0 mesmo tempo, como um escudo com o qual se defende de qualquer coisa

ameacadora. Ela nunca baixa a cabecga e tem muita certeza sobre seus proximos
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passos. Tem muitos amigos, mas na cidade e na escola, apenas Vitoria. Tolera as
demais pessoas, mas anseia por se afastar delas o quanto antes. As considera téxicas
e sente todos os dias essa “toxina” afetando sua felicidade e bem-estar - as
empurrando para longe de qualquer interacdo social rotineira e fazendo com que ela

crie pequenos espacgos seguros para conseguir ser (Figura 10).

Figura 10 - Personagem Manuela.

C) YASMIN

17 anos, comprometida com o bem-estar e a felicidade de todas as pessoas
gue fazem parte da sua vida. Cada uma das palavras que diz ou das suas atitudes é
cuidadosamente pensada para que seja o melhor para quem pode ser afetado. Sua
postura acolhedora e preocupacdes automaticas com todos sempre a levou a ser lider
de turma e rodeada de amigos. Em consequéncia, Yasmin acaba sacrificando muito
da sua personalidade em prol dos outros e € absolutamente perfeccionista, beirando

a ansiedade (Figura 11).
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Figura 11 - Personagem Yasmin.

Fonte: Google, (2018).

D) BRUNA

16 anos, aprendeu a ignorar muitas coisas para se manter bem. Ela se prioriza
antes de qualquer outra pessoa, mas ndo de uma maneira egoista, apenas tendo um
autocuidado maior do que o comum. Por ser sempre mais nova, sempre foi alvo facil
da turma, mas nunca quis se deixar abalar. Na maior parte do tempo é realmente
segura de si, mas se deixa levar pelo desejo de impressionar 0s amigos, 0 que a faz
jogar frases impulsivas para colher reacfes das pessoas e ver como vai agir diante

do grupo - outra forma de se manter bem (Figura 12).

Figura 12 - Personagem Bruna.

Fonte: Instagram, (2018).
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E) BRUXA
Baba Yaga - a bruxa que passa tarefas, a iniciacao da intuicdo adolescente. A
ideia € que essa bruxa seja inspirada em referéncias mais brasileiras, benzedeiras,

curandeiras, etc. (Figura 13).

Figura 13 - Personagem Bruxa.

Fonte: Google, (2018).

F) PROFESSORA

Mulher forte, independente e autoritaria. Poder de aprovacgéao.

Figura 14 - Personagem professora.

Fonte: Google, (2018); Instagram, (2018).
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5.2.2 Outubro: Roteiro 10/10/2018

A partir da primeira leitura do roteiro, e com as referéncias que ja tenho.
Consigo imaginar algumas coisas para o curta. A minha ideia é fazer um book de
conceito visual para esse filme, inspirado no book que peguei de referéncia da série
“Lua em cancer”. Estou fazendo uma lista das locagdes para pensar melhor no que

eu preciso transmitir em cada cena.

A) Quarto da protagonista

O quarto da vitoria (protagonista): penso nele como um lugar simples, mas que
ao mesmo tempo reflete a aura artistica da personagem. Penso que as cores
predominantes podem ser neutras (paredes cinza ou branca, méveis de cor natural
(marrom, amarelado). Mas que, nesse quarto, tenha objetos de tons azul e verde
clarinho para representar a calma e o espaco de tranquilidade da personagem, cor
amarela representado a forca e a vontade dela de viver coisas novas e representando
a criatividade da personagem. Isso porque uma das coisas que definimos € que ela
faz colagens como hobby. O momento em que ela faz as colagens € o momento em
gue ela mais se sente bem com ela mesma. N&o sei ainda muito bem como
representar isso, mas no decorrer do amadurecimento e da construgdo do roteiro e da
personagem, acho que vou conseguir representar de um jeito satisfatorio essa

sensacao da personagem.

B) Cena da Estrada

Também temos uma estrada, que surge quando as quatro amigas estao
voltando da escola; local onde a Vitoria enxerga a bruxa. Essa cena me parece muito
importante, € uma cena de conflito e que também mistura o ludico através da presenca
da bruxa que s6 a protagonista consegue ver. Acho a estrada muito representativa,
ainda nao escolhemos o lugar, mas sinto que é uma 6tima oportunidade para transmitir
a sensacgao de “caminho a percorrer” e de “o que o futuro nos reserva”, ja que as
quatro personagens estdo saindo do ensino médio e entrando na vida adulta. Estdo
em um momento em que vao ser fortemente cobradas para construir seu futuro,

estando prontas ou ndo. Aqui as cores ficam por responsabilidade da prépria locacao,
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€ algo orgéanico do ambiente. Mas, como responsavel pela direcdo de arte, eu tenho
total responsabilidade na escolha dessa locacgéo, juntamente com as outras diretoras.
Imagino algo vazio, com bastante verde e marrom (estrada de chéo, poucas casas,
grama mal cortada e muitas arvores). E interessante pensar em um lugar com arvores,
porque talvez seja um facilitador para entrada da bruxa em cena. E, conversando com
a diretora, ela me disse que imagina algo bem parecido com o0 conceito que estou
desenvolvendo, acredito que estamos com o pensamento alinhado.

Coisas que estdo me preocupando sobre essa cena: Onde vamos encontrar
um lugar assim em Porto Alegre? (Sei que isso é com a producao, mas a realidade é
gue esse curta é independente e todo mundo acaba trabalhando e se preocupando
com tudo, até porque o orcamento é zero). Mas, principalmente: Em qual lugar vou
arrumar as atrizes? Essa cena deve ser gravada em janeiro de 2019, vai estar quente,
até porque o objetivo da cena é que elas estejam suando e em uma situacao
desconfortavel. Devo levar as atrizes produzidas? Sao varias coisinhas que estdo me
preocupando no decorrer da criagdo do conceito visual, é impressionante como a arte
esta ligada a todo o resto, todo o conceito visual sofre influéncias da infraestrutura do

filme e a infraestrutura do filme sofre influéncias da arte.

C) Cena da praia

Uma das outras cenas acontece em uma praia, na qual a protagonista conversa
com a Bruna, uma de suas amigas. Essa € outra cena que € mais organica em questao
de cenério, mas acredito que posso trabalhar em alguns detalhes que iriam fazer a
diferenca e deixar a cena mais harmoniosa. Como por exemplo, compondo o visual
do cenério com objeto. Preciso pensar quais seriam eles.

Objetos que me veem a cabeca: 1) Guarda-sol; 2) Cadeira de praia; 3) Canga;
4) Toalha. Importante: Objetos e/ou acessoérios que ja existem no roteiro e que
poderdo me ajudar a compor a visualidade da cena. Como, por exemplo, garrafa de
agua e garrafa de refrigerante.

O curta tem todo um conceito de “mondétono”, mas, junto com isso, € uma época
muito quente e preciso representar esse calor de alguma forma. Por isso estou
pensando em trabalhar com esses objetos em tons quentes e terrosos. E em relagéo
a locacao, penso que se foque mais na area da praia, que, de preferéncia, ndo seja

mostrada a dgua. Ja que o curta é gaucho, ele passa em uma praia do litoral gatcho
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e as praias do nosso litoral ndo sdo conhecidas pela 4gua do mar, € mais
representativo a areia e as gramas que crescem no meio dela. Isso pode ajudar a

representar o marasmo da cena.

D) Cena escola

A cena da escola me parece mais tranquila de produzir, tirando o fato de que
vamos ter que encontrar uma locagdo, mas ao mesmo tempo eu tenho muitos
imaginarios meus de escolas da praia, porque estudei desde sempre até o fim do
ensino médio em escolas pequenas do litoral galdcho, mais precisamente em
Tramandai. O desafio aqui é achar a escola ideal, deve ser um lugar simples, com
classes verdes ou beges, com quadro negro de giz, e cadeiras de madeira. Penso na
possibilidade de trabalhar alguns tons mais quentes que remetam a criatividade e ao
desafio que transmite um ambiente escolar. Até porque vai ser um momento
importante para o filme, é a hora que a protagonista enfrenta seu medo do futuro e de

se afirmar em relagéo ao que quer. Vencendo um desafio?

E) Cena piscina

A partir da leitura do roteiro e depois de conversas com a diretora geral do curta,
construo na minha mente que esta cena € um momento de muita intimidade para as
duas meninas. Comecando pelo fato de estarem dentro da agua, de roupa de banho.
Se sentir a vontade assim com alguém, com o seu corpo, € um ato de intimidade. E o
dialogo entre as duas personagens € bem intenso, € um momento em que a
protagonista e a sua amiga Yasmin conversam sobre o caminho diferente que
pretendem seguir. Cada uma delas tem uma ideia diferente sobre o futuro e apesar
de serem amigas e estarem inseridas em um mesmo universo, elas vivem realidades
diferentes.

Quero trabalhar com a plasticidade da agua, acho que € uma oportunidade
importante para representar de que forma essas meninas vao se moldando a suas
realidades, assim como agua se molda ao ambiente em que € inserido.

Aqui quero representar de forma mais fria a cena, com tons de azul e roxo, para

representar de algum jeito o mistério desse futuro que esta se moldando para as duas.
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Aqui me preocupa um pouco porque pretendemos gravar a noite, e, outro motivo de
preocupacdao € o figurino das atrizes; acho roupa de banho algo que se deve ter um
cuidado maior ao se trabalhar em relagéo a confianca e estabilidade da atriz. Até

porgue a ideia é que sejam meninas novas, de mais ou menos 17 anos.

F) Figurino

O figurino € algo que tenho que pensar como vou trabalhar em cada uma das
cenas, é importante que acompanhem de forma harmoniosa o visual do filme. Acho
gue em algumas cenas eu vou tentar trabalhar com tons mais proximos possiveis das
cores predominantes da paleta escolhida para o cenario. Em outras cenas, pretendo
fazer o contrério, trabalhar as cores opostas nos figurinos, para contrastar mais com
o cenario. Mas isso depende de cada cena, quando tiver mais atrito, contrastar mais,
guando tiver menos atrito trabalhar com o figurino mais ameno ao ambiente visual da

cena.

5.2.3 Novembro/2018: Definicdo da equipe 15/11/2018

No decorrer do projeto, conversando com a diretora geral, diretor de elenco,
equipe de producao e som, que foram definidas pela diretora, percebemos que seria
necessaria a entrada de duas pessoas na equipe de arte, uma para me ajudar com 0s
objetos e outra para me ajudar com os figurinos.

Agora fazem parte da minha equipe de arte a Indy, estudante de design de
moda que me ajudara com os figurinos e a Gabriela, estudante de artes visuais para
me ajudar com os objetos.

Criei uma tabela, separada por cena e por personagem, detalhando todos os
objetos e figurinos necessarios para a composicao visual do filme.

Fiz uma primeira reunido com as duas meninas, para passar as referéncias do
gue precisamos buscar. Tem detalhes que me preocupam principalmente no figurino,

como por exemplo, uniformes de escola.
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5.2.4 Janeiro/2019: Ensaio com as atrizes / prova de figurino

Apés a escolha das atrizes, que foram definidas por mim, pela diretora geral e
pelo diretor de elenco, foi realizado um ensaio com as atrizes. Aproveitei este
momento para experimentar os figurinos nelas. Muitas pecas de roupas foram pegas
delas mesmas, isso facilitou a prova. Porém o ensaio foi feito somente com as quatro
adolescentes, entdo ndo tive como fazer o teste dos figurinos das personagens Bruxa

e Professora.

5.2.5 Janeiro/2019 - Visita e definicdo das locacdes

A) Quarto da protagonista — Vitéria

Inicialmente tinhamos definido que o quarto da protagonista iria ser gravado na
casa dos meus pais, em Tramandai. Porém, por motivos de logistica e financeiro,
decidimos encontrar um lugar em POA. Por fim, conseguimos uma casa bem
interessante e que acredito fechar bem com a cena, pois € parecida com a antiga
locacédo, tem as paredes claras e sem cor, puxando mais para o cinza do cimento,
quase como se nao fossem pintadas. Outra coisa incrivel é que tive muita sorte com
0s objetos e moveis do lugar, porque eles se assemelham muito com as cores opostas
da paleta que eu pensei para essa cena. E além das cores, um movel importante para
cena é a escrivaninha da Vitoria (personagem protagonista do filme), que, nessa

locagéo, havia uma exatamente como imaginava (Figura 15).
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Figura 15 - Quarto da protagonista.

Vet

Fonte: Da autora (2019).

B) Estrada/Quadra/Patio da Casa de Bruna

Ja em relacdo a estrada, ndo tivemos a mesma sorte. Como a locacdo do
quarto da protagonista era em um bairro mais afastado de Porto Alegre, procuramos
alguma estrada nos arredores, porém volta e meia um carro ou outro passava, além
de muitos barulhos — como muito latidos de cachorro -. Durante a busca pela estrada
foram sugeridos outros locais, porém, por questdes de logistica e financeira
resolvemos optar por uma segunda opg¢ao, que seria uma quadra de esportes.
Encontramos um bem interessante no bairro Petrépolis e que esta dentro dos

conceitos visuais definidos para o filme, no bairro Petropolis (Figura 16A e 15B).
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Figura 16 — A: Primeira opcéo: Estrada. B: Segunda opg¢é&o: Quadra.

Fonte: Google Maps (2019).

C) Escola

Depois de uma busca por escolas dentro do padrédo visual que queriamos,
acabamos definindo uma sala de aula da escola Anchieta em Porto Alegre. A sala de

aula escolhida se adequou as referéncias e tem o item que realmente importa, que €
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o quadro negro. Isso porque, quando fiz o book de arte, ainda nao tinha recebido a
decupagem do filme, e foi quando eu descobri que a cena era bem mais fechada do
que eu tinha imaginado. N&o tivemos problemas, porém foi um momento em que eu
compreendi o quando a decupagem € importante na direcdo de arte, ndo adianta criar
todo um cenario se para aquela cena foram definidos somente planos detalhe (Figura
17).

Figura 17 - Escola.

Fonte: Google imagens (2019).

D) Praia

Definimos gravar em Itapema, € um cenario diferente do litoral, mas néo
teremos planos tdo abertos e, além disso, ir para uma praia com toda a equipe nao

caberia em nosso orgcamento zero (Figura 18).
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Figura 18 - Praia.

Fonte: Google Maps (2019).

E) Piscina

Toda a equipe divulgou nas suas redes sociais que precisdvamos de uma casa
com piscina e conseguimos com um amigo (Figura 19). Uma das referéncias era que
tivesse plantas verdes por perto ou alguma espécie de jardim vertical, para
trabalharmos textura na cena. Tivemos sorte, ja que a piscina que encontramos tinha

algo semelhante a isso.
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Figura 19 - Piscina.

Fonte: Da autora (2019).

5.2.6 Marco/2019: Final de semana gravacao (cenas: quarto da vitoria e
escola)

A) Quarto da Vitoria

Em 27 de marco gravamos a cena do quarto da Vitéria. Junto com a minha
equipe de arte, levamos todos o0s objetos que usariamos na cena. Chegamos na
locacdo as 8h da manha. O primeiro passo foi retirar do quarto o que ndo seria
utilizado. O segundo passo foi abrir as malas com os objetos que trouxemos e
comecar a montar o que realmente seria o quarto da Vitoria. Neste momento fiz o
exercicio de tentar pensar como a personagem: onde ela largaria seus objetos, como
ela organizaria suas coisas, me dediquei em especial para a escrivaninha com suas
colagens e para o varal ficticio que montei do lado de fora do casa, com objetivo de

aparecer pela janela e ajudar a contrastar nas cores do ambiente (Figura 20 A-G).



Figura 20 - A e B: Antes da montar o cenario. C-G: Cenario montado.
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Fonte: Da autora (2019).

Em paralelo a isso, as outras equipes organizavam 0s equipamentos de som e
filmagem. Um pouco mais tarde, as duas atrizes que apareceriam nessa cena
chegaram. Em outro quarto da casa, que foi cedido pela dona do lugar, eu organizei
uma espécie de camarim, onde produzi as atrizes com roupa, maquiagem e cabelo.
Foi neste momento de producéo das atrizes que eu tive o insight de passar blush no
cabelo da protagonista, pois ela era loira e queriamos que tivesse mechas rosadas,
porém por questao de logistica, ndo tinhamos conseguindo comprar o spray. Fiquei
bem feliz com o resultado das mechas no cabelo dela, mas terei que fazer isso em
todas as cenas futuras.

Depois da gravacdo tivemos que desmontar tudo e reorganizar o que

“baguncamos” para gravar a cena.

B) Escola

No dia 28 de marco gravamos a cena na escola. Esta foi um pouco mais
tranquila em relacdo ao cenario e figurino, pois, nessa cena, havia apenas uma
personagem, - a protagonista - e o cenario era mais “organico”. Porém, tinhamos

somente trés horas para gravar todos os planos da cena. Entéo produzi a atriz na casa
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da diretora, e fomos com ela pronta para a locacédo. L& me preocupei em deixar a sala
de aula com um aspecto de “usada’ escrevi formulas matematicas e exercicios
gramaticais no quadro, depois apaguei todos deixando o quadro borrado de giz.
Também me preocupei em levar o caderno que a protagonista usaria para ler o texto
gue escreveu. Escrevi o texto a mao no caderno e produzi alguns detalhes como uma
folha de xerox colada na pagina de traz no caderno. Outro detalhe desta cena foi pintar

as unhas da protagonista de roxo.

5.2.7 Abril/2019: 22 final de semana gravacgao (cenas: praca, piscina,

praia)

A) Estrada/Quadra/Patio da Casa de Bruna

13 de abril. Essa cena foi um pouco mais complicada, ndo tanto em relacéao a
cenario, mas em relacdo a producdo das atrizes, porque tive que produzir as quatro.
Porém, quando estdvamos no meio da producdo, tivemos um imprevisto (fomos
assaltados a mao armada, todos estdo bem, furtaram a penas celulares) e néo foi
mais possivel gravar naquela manha. Além disso, fomos obrigados a trocar a locagéo.

Acabamos alterando a locacdo na cena da praga para o um patio (Figura 21)
que, na ficcdo, seria da casa da personagem Bruna. Por causa desta alteracao,
acabamos gravando somente no outro dia, 14 de abril.

Como duas das atrizes eram de longe, elas passaram a noite na minha casa,
entdo aproveitei para produzir as duas por I4, assim, na locacéo so tive que produzir
as outras duas atrizes, podendo me preocupar um pouco mais com O cenario e 0s

objetos.
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Figura 21 - Patio da Casa de Bruna.

Fonte: Da autora (2019).

B) Piscina

13 de abril, de noite. Mesmo com o imprevisto que ocorreu na manha do dia
13, ainda foi possivel que levdssemos adiante a gravagdo da cena da piscina a noite.
Fomos com toda equipe para locacéo da cena da piscina. Entre a cena da praca
e a cena da piscina tivemos como parada de apoio a casa da diretora de fotografia,

entdo consegui produzir e levar as duas atrizes que participariam da cena, prontas.

C) Praia

No dia 14 de abril, durante a manh&, gravamos a cena que seria na praca e
transferimos para um patio (patio da casa da diretora de fotografia) (Figura 22). Porém
esse dia estava reservado somente para a cena da praia, pois era locacdo mais
distante. Entdo, por motivos de tempo e logistica, ja que algumas atrizes eram de
longe, acabamos tendo que alterar a cena da praia também. Filmamos no mesmo
patio, mas em um local diferente dele, com mais grama, para representar a ideia de

um parque.
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Figura 22 - Pétio.

TS Z e T

Fonte: Da autora (2019).

5.2.8 Maio/2019: 32 dia de gravacao (Cena com a Bruxa)

1° de maio. Gravamos a cena com a Bruxa, € uma cena curta e com uma unica
atriz, mas como se tratava de alguém mais velho e que néo era atriz profissional, tive
muito cuidado. Foi tdo tranquilo quanto com as outras atrizes. O figurino, por ser um
pouco mais complexo, - isso por ter de remeter a uma bruxa e a um lado mais
fantasioso e ludico -, foi um pouco mais dificil de conseguir. Porém pedi algumas
pecas emprestadas com amigos que fazem teatro e tem acesso a um acervo maior.
A maquiagem foi basica, mas, no cabelo, fiz um processo de envelhecimento

passando talco branco e também deixei um pouco mais volumoso.

5.2.95 de Maio de 2019

O curta esta na fase de po6s-producéo, estou acompanhando as montagens e
aguardando a finalizacdo. Mas meu trabalho na realizacdo do filme esté finalizado.
Ainda trabalharei no acompanhamento da cria¢do dos créditos e marcacao de cor do

filme.
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5.3 BOOK DE ARTE

Mapdragere, ,

o

CONCEITO VISUAL




Cewcetf o, ,

— INICIACAO DA INTUICAD FEMININA
— ADOLESCENCIA EM UMA CIDADE DO INTERIOR

— AMITADE ENTRE MULHERES — QUEBRA DA EXPECTATIVA DE UMA SUPOSTA
"COMPETICAQ NATURAL ENTRE MULHERES"

— ARQUETIPO DA MULHER SELVAGEM
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PLANTA MANDRAGORA

UMA PLANTA QUE PARECE GENTE, SUAS RATZES LEMBRAM PERNAS ENTRELACADAS, PRESAS SOB A TERRA: MAS AQ OLHAR A PLANTA,
HA UMA SENSACAO DE QUE A QUALQUER MOMENTO ELA SAIRA ANDANDO, PRECISANDO APENAS FORTALECER AS PERNAS, CRESCER E AMADURECER.

CAPITULO 3 DE "MULHERES QUE CORREM COM 05 LOBOS" — VASALISA

EM SEU LEO DE MORTE, A MAE DE VASALISA LHE DA UMA BONECA. ANOS MAIS TARDE, A MENINA £ ALVO DE UM PLANO DE ASSASSINATO POR
PARTE DA MADRASTA £ SUAS FILHAS. ELA £ ENVIADA FLORESTA ADENTRO PARA ENCONTRAR A CHAMA DA BRUXA BABA YAGA, E DEVOLVER A LU
A CASA EM QUE VIVE COM O PAIE A FAMILIA DA MADRASTA. VASALISA LEVA CONSIGO A BONECA HERDADA DA MAE, QUE SERVE COMO UMA
BUSSULA DE INTUICAO E A AUXILIA NO TRAJETO. ELA ENCONTRA A CASA DE BABA YAGA. A BRUXA LHE PASSA DIVERSAS TAREFAS DIFICEIS, MAS
A BONECA AJUDA VASALISA A CUMPRI—-LAS. DIANTE DA FORCA DA MENINA E SUA BONECA, A YAGA SE ENFURECE E DESISTE, ENVIANDO ELA DE
VOLTA PARA CASA, COM A CHAMA ALMEJADA. A CHAMA ESTA DENTRO DE UMA CAVEIRA £, AO CHEGAR NA CASA COM VASALISA, MATA

A MADRASTA £ AS FILHAS.
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ESTRADA SALA DE ULA PATIO DA CASA DE VITORIA
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QUARTO DE VITORIA PRAIA PISCINA DA CASA DA YASMIN

V .\ DISCINA DA CASh DE YASHIN
LUGAR ALEGRE E QUENTE. AONDE AS MENINAS COSTUMAM LW TS M SO 1 ML et
IR PARA SE DIVERTIR £ CONVERSAR

»

AONDE VITGRIN CONVERSA COM AS AMIGAS
£ 0 LUGAR RONDE SE SENTE MAIS CONFORTAVEL
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Awipientes do cartey

SEQUENCIA DE VARIOS HORARIOS E LOCAIS DACIDADE




Awipientes do cartey

QUARTO DAS PERSONAGENS
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CORES OPOSTAS, GERALMENTE EM OBJETOS OU DETALHES EM CONTRASTE COM AS CORES PREDOMINANTES DO AMBIENTE.

AS CORES PREDOMINATES DAS CENAS EXTERNAS DEVEM SER FRIAS, REPRESENTANDO A SENSACAO DO MARASMO DA CIDADE PEQUENA
NO LITORAL GAUCHO. JA AS CORES OPSTAS DEVEM SER EM TONS QUENTES PARA AQUECER E CENA, POLS O CURTAMETRAGEM NARRA
SITUACOES QUE SE PASSAM NO FINAL DO ANOESCOLAR, ENTRE NOVEMBRO E DEZEMBRO.

NAS CENAS INTERNAS AS CORES PREDOMINANTES DEVEM SER QUENTES. NO QUARTO DA VITORIA PARA TRAZER A SENSACAO DE CONFORTO,
JA NA ESCOLA DEVEM REPRESENTAR O MOVIMENTO DO LUGAR DE CRIATIVIDADE A APRENDIZADO. 0S TONS FRIOS COMO OPOSICAO
ATRIBUEM SENTIDOS DE CALMA E TRANQUILIDADE PARA OS DOIS AMBIENTES.

FWWJ

05 FIGURINOS DEVEM SEGUIR A PALETA DAS CORES OPOSTAS. COMPLEMENTANDO A HARMONIZACAO DA CENA.
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CORES OPQSTAS

CORES PREDOMINANTES
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COR OPOSTA NAS PLANTAS, OBJETOS E FIGURINOS ELEMENTOS ORGANICOS
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OBJETOS EM CORES OPOSTAS
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CORES OPOSTAS EM OBJETOS E ROUPAS NO VARAL
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CORES OPOSTAS

CORES PREDOMINANTES
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CORES OPOSTAS — OBJETOS E MATERIAIS DE COLAGEM TEXTURA MADEIRA

TEXTURA CIMENTO
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BEIRA DO MAR AREIA DA PRAIA/ DUNAS

CORES OPOSTAS NOS OBJETSOS E FIGUINO
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ILUMINACAO/PISCINA TEXTURA  AGUA

OBJETOS E FIGURINO NA COR OPOSTA
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ASFALTO

CEU EM CORES QUENTES BEIRA DA ESTRADA
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INTERNAS
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G do Carta
CORES PREDOMINANTES CORES OPOSTAS
HEEN BN
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ESTRADA ESCOLA

ESCOLA

QUARTO VITORIA




z POR PERSONAGEM




VITORIA

|7 BEM ENTURMADA E FLEXIVEL. NAQ TEM REAL DIFICULDADE EM FATER AMITADES,
MAS AINDA ASSIM SE SENTE DESLOCADA, DESAJUSTADA E MUITAS VEZES SOLITARIA
OLHANDO DE FORA, NINGUEM DIRIA I5S0.

ELA DEMONSTRA TER PERSONALIDADE FORTE, SEGURANCA DE QUEM E, INTELIGENCIA
E OPINIAO, MAS SOB SUA PELE SENTE TODAS AS INSEGURANCAS E INSTABILIDADES
QUE SERES HUMANOS PODEM SENTIR. ARTISTICA, CRIATIVA £ POUCO DECIDIDA

SOBRE O FUTURO, VITORIA ASSISTE AS CERTEZAS DE SUAS AMIGAS ENQUANTO TENTA
ESQUIVAR DA OBRIGACAO QUE IMPOEM A ELA DE TOMAR UMA POSICAQ E ENTRAR
EM ALGUM TIME, SE TORNANDO [GUAL A ALGUMA DELAS.

‘ CRIATIVA.ESPONATANEA, DIVERTIDA
~ ESTAMPAS COLORIDAS E FLORAIS COM O FUNDO ESCURTO
— CAMIETA DE BANDA
— ROUPAS CONFORTAVEIS, TECIDOS LEVES

— MISTURA DE ESTAMPAS
— GRUNGE X HIPPIE
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BRUNA

16, APRENDEU A IGNORAR MUITAS COISAS PRA SE MANTER BEM.

ELA SE PRIORITA ANTES DE QUALQUER OUTRA PESSOA, MAS NAO DE UMA MANEIRA
EGOISTA, APENAS TENDO UM AUTO—CUIDADO MAIOR DO QUE O COMUM. POR SER
SEMPRE MAIS NOVA, SEMPRE FOI ALVO FACIL DA TURMA, MAS NUNCA QUIS SE
DEIXAR ABALAR. NA MAIOR PARTE DO TEMPO E REALMENTE SEGURA DE S,

MAS SE DEIXA LEVAR PELO DESEJO DE IMPRESSIONAR OS AMIGOS,

0 QUE A FAT JOGAR FRASES IMPULSIVAS PRA COLHER REACOES DAS PESSOAS

E VER COMO VAI AGIR DIANTE DO GRUPO — QUTRA FORMA DE SE MANTER BEM.

‘ ANIMADA, INDEPENDENTE, FORTE ~
— ESTAMPAS DELICADAS (FLORAL, LU, ESTRELJAS, CORACHO)
— SEMPRE COM ACESSORIOS DOURADOS
— ROUPAS EM TONS TERROSOS

— RENDA,CAMURCA
—G00D VIBES X CHIQUE




120

I
—
=
[ ol
[~
|

=
=
[ o e
—

=
—




MANUELA

I7 — AUTO SUFICIENTE. INDEPENDENTE E SEMPRE SE DESTACA POR SUA
INTELIGENCIA. ELA CARREGA SUAS REFERENCIAS E CONHECIMENTO COMO
BANDEIRAS PESSOAIS E. AO MESMO TEMPO, COMO UM ESCUDO COM 0

QUAL SE DEFENDE DE QUALQUER COISA AMEACADORA.

ELA NUNCA BAIXA CABECA E TEM MUITA CERTEZA SOBRE SEUS PROXIMOS
PASSOS. TEM MUITOS AMIGOS, MAS NA CIDADE E NA ESCOLA, APENAS
VITORIA. TOLERA AS DEMAIS PESSOAS, ANSEIA POR SE AFASTAR DELAS

0 QUANTO ANTES. AS CONSIDERA TOXICAS E SENTE TODOS 0S5 DIAS

ESSA "TOXINA" AFETANDO SUA FELICIDADE E BEM—ESTAR — AS EMPURRANDO
PARA LONGE DE QUALQUER INTERACAO SOCIAL ROTINEIRA E FAZENDO (OM
QUE ELA CRIE PEQUENOS ESPACOS SEGUROS PARA CONSEGUIR SER.

FORTE.DEDICADA, LUTA POR SEUS SONHOS E DIREIROS
— ESTAMPAS DIFERENTES OU NENHUMA ESTAMPA

— ACESSRIOS FORTES E/OU COLORIDOS

— JEANS, CAMISA

— DESPOJADA X ALTERNATIVA
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YASMIN

|7 — COMPROMETIDA COM O BEM ESTAR E A FELICIDADE

DE TODAS AS PESSOAS QUE FAZEM PARTE DA SUA VIDA
CADA UMA DAS PALAVRAS QUE DIT OU DAS SUAS ATITUDES

E CUIDADOSAMENTE PENSADA PARA QUE SEJA O MELHOR
PARA QUEM PODE SER AFETADO. SUA POSTURA ACOLHEDORA
E PREOCUPACOES AUTOMATICAS COM TODOS SEMPRE A LEVOU
A SER LIDER DE TURMA E RODEADA DE AMIGOS.

EM CONSEQUENCIA, YASMIN ACABA SACRIFICANDO MUITO DA
SUA PERSONALIDADE EM PROL DOS OUTROS E E ABSOLUTAMENTE
PERFECCIONISTA, BEIRANDO A ANSIEDADE.

AMOROSA, CARISMATICA, LIDER
— RARAMENTE USA ESTAMPA

— SEMPRE COM ACESSORIOS DOURADOS
— ROUPAS EM TONS PASTEIS (CLAROS)
— JEANS CLARO

—ROMANTICA CHIQUE
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BRUXA

BABA YAGA — A BRUXA QUE PASSA TAREFAS
A INICIACRO DA INTUICHO ADOLESCENTE.

INTUICAO. MISTERIOSA, PROVOCATIVA, PRESENSA FORTE
— RENDA E BORDADO

— ROUPAS EM TONS TERROS E CRUS

— MUITAS PULCEIRAS PRATEADAS

— PEDRARIA

— ESTAMPAS MISTICAS

—COTURNO DE COURO
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0 FIGURINO DEVE COMBINAR COM AS CORES DO CENARIO

(ORES PREDOMINANTES ‘ (ORES OPOSTAS
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QUARTO DA VITORIA

FIGURINO MANUELA



Magangen

POR PERSONAGEM




VITORIA

A COR ROXA ESTA LIGADA AO MUNDO MISTICO E SIGNIFICA ESMRITUALIDADE,
, , MAGIA £ MISTERIO. ESTIMULA O CONTACTO COM O LADO ESPIRITUAL,
COBERTURA DA PELE BASICA PROPORCIONANDO A PURIFICACAD DO CORPO £ DA MENTE. £ A LIBERTACAO

LEVEMENTE ILUMINADA ( TEM QUE PARECER NATURAL) DE MEDOS E OUTRAS INQUIETACOES. € A COR DA TRANSFORMACAO.
LAPIS AZUL NA PARTE DE BAIXO DO OLHO ‘

SEM RIMEL ;
SEM BATOM ‘W\ \




MANUELA

COBERTURA DA PELE BASICA

LEVEMENTE [LUMINADA ( TEM QUE PARECER NATURAL)
DELINEADO GROSSO DE GATINHO

SEM RIMEL

SEM BATOM




COBERTURA DA PELE BASICA
LEVEMENTE ILUMINADA ( TEM QUE PARECER NATURAL)
SEM LAPIS

COM RIMEL

COM 6L0SS COR DA BOCA

- e




YASMIN

COBERTURA DA PELE BASICA

LEVEMENTE [LUMINADA ( TEM QUE PARECER NATURAL)
COM RIMEL

COM GLOSS COR DA BOCA OU ROSA

SOBRANCELHA MAIS GROSSA




MAKE ARTISTICA (FOLCLORE)
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CONCEITO VISUAL
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5.4 PROPOSTA X RESULTADO

Para a compreensao final dos resultados obtidos no experimento, se comparou
0 conceito visual do filme, definido através do book de arte, com o resultado da
execucdo do produto audiovisual. E importante informar que as imagens do filme
ainda néo passaram pelo processo de marcacao de luz e tom, o que nao permite a
andlise comparativa destes itens nas cenas a seguir, assim como também néo sera
possivel analise dos conceitos de montagem audiovisual e de estética sonora, pois 0
curta estd em fase de pds-producdo. Sendo assim, a comparacao entre a proposta e
o resultado se dara nos cenérios, figurinos, texturas, cor, objetos, maquiagem e
cabelo. Também sera levando em consideracao algumas questdes de enquadramento
e campo quando necessario para compreender a construcdo da direcao de arte do

filme.

Os conceitos de o ponto, linha, e direcdo, ajudaram na reflexdo da construcao
visual da cena, por tanto na composicéo visual dos elementos, objetos e personagens
dentro de campo, ja a direcdo, dimensdo e movimento ajudam a construir sentido.
MACHADO (2011)

54.1Cenal

Vargas (2014) e Hamburguer (2014) afirmam que a direcdo de arte tem 0 seu
primeiro contato com o filme a partir do roteiro. Neste projeto, ndo foi diferente, a
direcdo de arte acompanhou a construcdo do roteiro, desde o primeiro tratamento,
assim como também acompanhou a definicdo das locagdes. No principio, a cena 1 se
passava em uma estrada, por isso as referéncias visuais escolhidas apresentam essa
tematica, porém a cena teve que ser adaptada, e locacao final foi mudada para o patio
de uma casa. Maira Coelho (2019) diz que a direcdo de arte é mais que um processo
criativo, é também um servico, quando se faz a direcao de arte de um filme, se esta a
servico do filme e da direcéo geral. E importante que o(a) profissional de dire¢éo de
arte saiba se adaptar as mudancas e saiba resolver os imprevistos no decorrer do
processo. Noemi (2019), diz que a direcao de arte € um processo que sofre diversas

mutacOes ao logo de sua evolucdo. Tendo o objetivo de construir visualmente a
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realidade do filme (PAIVA, PAIVA, 2016). Portanto se adaptou o conceito visual para
nova locacao.

Mesmo com a mudanca de locacao, optou-se por manter a mesma paleta de
cores, as cores predominantes definidas, conforme definicio de Hamburguer (2014),
neutras e frias (tons de cinza, marrom e azul) com o intuito de transmitir a sensacgao
de marasmo da cidade pequena, ja que o filme conta a histdria de adolescentes que
moram no interior. As cores opostas, sdo tons mais quentes (tons de vermelho, laranja
e amarelo), ainda de acordo com a autora, com o intuito de transmitir a sensagéo de
calor, ja que o filme se passa no inicio do verdo. Vargas (2014) diz que a cor ndo é
somente uma forma de trazer beleza para o filme, a paleta de cores também transmite
informagdes que ajudam no fortalecimento do conceito narrativo do filme. Este foi o
direcionamento seguido pela arte do filme na determinacdo das cores dessa cena e
também o conceito cromatico geral do filme.

Na execucdo, o ambiente organico, escolhido como cenario, também
apresentava uma paleta de cores predominantes frias e neutras (HAMBURGUER,
2014) como: o verde claro das paredes e o cinza do chdo. Ja as cores opostas que
deveriam ser cores quentes (HAMBURGUER, 2014) foram apresentadas nos objetos
como pastas, livros e vasos de planta. No figurino, néo foi possivel trabalhar com as
cores opostas, quatro das cinco personagens que aparecem nesta cena, tinham que
utilizar uniformes azul marinho. Mas na construcdo visual do figurino da quinta
personagem, a bruxa, foi possivel utilizar os tons mais quentes, como laranja e rosa.

A textura foi conceitualmente definida para a cena 1, através do book de arte
(Figura 23), apresentando arvores, folhas, plantas e asfalto. Elementos que na
execucgao (Figura 24), foram bem substituidos, por um jardim e pela cal¢gada cinza de
pedras. Segundo Vargas (2014) e Hamburguer (2014), a textura tem forte influéncia
na narrativa do filme, podendo assim como a cor, esquentar ou esfriar um ambiente.

Nesta cena (Figura, 24) o enquadramento dos planos também ajudou na
construcéo de sentido na cena, como por exemplo o plano geral (GERBASE, 2014)
no qual vemos as personagens em enquadradas com mais espaco e ambientacéo do
cenario e também com mais profundidade de campo, quase remetendo a ideia que
alguém estd observando, consequentemente exercitando o “ fora de campo” na
mente de quem assiste. (AUMONT,1995). Outro exemplo de enunciacdes de sentidos
através do enquadramento é o Contra-plongée (GERBASE, 2014) no plano (Figura,

24) em que a bruxa fala com a protagonista, pode se remeter a sensagao de poder
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pela bruxa e de medo pela protagonista, que ndo aparece neste plano, mas que no
imaginario de quem assiste, poderia estar no “fora de campo” da cena,
(AUMONT,1995)

Figura 23 — Conceito.
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Fonte: Da autora (2019).
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Figura 24 - Execugéo.

Fonte: Da autora (2019).

5.4.2 Cena?

A segunda cena, conceitualmente definida (Figura 25), tem o objetivo de
transmitir visualmente a sensacdo de marasmo, de que aquele lugar esta parado 0 no
tempo. Lobrutto (2002) e Aguiar (2016) afirmam que a direcao de arte tem o poder de
transmitir sentimentos e sensacfes através dos elementos visuais do filme. Por isso
0 cenario idealizado foi um patio, com grama e arvores, para que a natureza

representasse a ideia que ndo existe muita civilizagdo em volta do lugar.
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Nesta cena, optou-se conceitualmente por evidenciar um varal de roupas, que
€ um elemento representativo de quem mora no interior. Neste ponto do experimento,
teve-se um pouco mais de facilidade em relacdo a realidade em que a narrativa esté
inserida, porque o filme foi inspirado nas vivéncias da diretora geral e da diretora de
arte, assim como também de outras meninas que cresceram no interior e que nao se
encaixaram de alguma forma. Mas nem sempre o trabalho da direcdo de arte é
simples assim, muitas vezes existe uma grande pesquisa por tras. Sobre a
particularidade cultural envolvida em uma cena ou filme, Vargas (2014) afirma que
o(a) diretor(a) de arte tem que ser um profissional que estude muito, e que esteja
sempre em contato com cultura e histéria. O(a) profissional de direcédo de arte, deve
ser um(a) pesquisador(a), pois a qualquer momento podera ter que contar
visivelmente uma narrativa que aborda culturas, cenarios, povos e momentos
histéricos em que ele(a) néo viveu ou ndo conhece (VARGAS, 2014).

Na execucéo (Figura 26), teve-se alguma dificuldade em relacdo a locacéao, e,
por questdes financeiras e de logistica, a cena foi adaptada para a varanda de uma
casa. Mas mesmo sem a representacao da natureza e de sua textura, pode-se passar
0 sentimento desejado, através da paleta de cores frias (HAMBURGUER, 2014) que
predominaram a cena e como definido no conceito cromatico (book de arte), sempre
opostas as cores quentes (HAMBURGUER, 2014) das roupas no varal, com o intuito

de representar o calor da estacdo em que o filme se passa.
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Figura 25 - Conceito.

N

T
(==
=
=
e
T
e—
=T
()
T
L
=T
=N
=
=3
=
|

=T
=
==
=
><
]

CORES PREDOMINANTES CORES OPOSTAS

Fonte: Da autora (2019).

Figura 26 - Execucéo.

Fonte: Da autora (2019).
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5.4.3 Cena 3

O conceito visual pré-definido para esta cena (Figura 27), foi um pouco mais
complexo, como Hamburguer (2014) afirma, o cenario pode transmitir muitas
significagbes ndo so6 para o filme como um todo, mas também para a constru¢éo do
personagem. Maira Coelho (2019) diz que o cenario traz muito contexto para o(a)
personagem, como por exemplo, idade, gostos, escolhas, classe social, cultura,
género e comportamento. Cada detalhe no cenario pode ajudar na construcdo da
identidade do personagem; para o(a) ator/atriz e para o publico que assiste
(HAMBURGUER, 2014).

Nesta cena (Figura 28), a direcao de arte teve o objetivo de, através dos objetos
e cores, transmitir a personalidade da protagonista do filme. A alma artistica da
protagonista, tanto conceitualmente quanto na execucao, foi representada através de
seus objetos de ferramentas de colagem e das cores no cenario. Nos proprios
recortes, é possivel identificar rastros da personalidade da protagonista como, por
exemplo: a) a curiosidade, com o recorte sobre educacdo sexual; b) religido e
principios, atraves do recorte sobre meditacéo.

Segundo Vargas (2014, p.93), o ambiente pode “(...) determinar 0 personagem
desde um ponto de vista psicoldgico e influencia o valor de sua estrutura, ou expressa
psicologicamente o personagem, ou sofre a acao do personagem”. Outro elemento de
muita significacdo é o poster do filme, Lady Bird, que conta a histéria de uma
adolescente que sonha em ir para uma faculdade longe da cidade pequena, vontade
com a qual a protagonista se identifica. As cores em cena, principalmente o azul e o
amarelo, foram definidas com o intuito de passar a sensagao de lugar acolhedor e
calmo, tentando representar o ambiente de reflgio da protagonista.

Um elemento importante na definicdo da direcao de arte desta cena, € que 0
guarto e os moéveis fossem mais velhos e de madeira e cimento, com a ideia de, a
partir da textura, transmitir a sensacao de que a classe social da protagonista néo era
alta, portanto as chances dela permanecer da cidade pequena eram grandes, 0 que
torna a sua vontade de ir embora, maior.

Machado (2011) e Vargas (2014) afirmam que através da textura € possivel
trazer mais realidade para o filme, ajudando na construcdo da realidade visual da

cena, maximizando a sensacao do tatil, do toque.
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Outro fator que influenciou na construcdo visual desta cena (Figura 28) foram
os diferentes planos utilizados, Por exemplo, no frame das colagens (Figura 28) temos
um plano fechado (GERBASE, 2014) na escrivaninha azul, enunciando diversos

sentidos sobre a protagonista do filme.

Figura 27 - Conceito.
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Figura 28 - Execucéo.

Fonte: Da autora (2019).

544 Cena4d

No conceito visual definido para a cena da praia (Figura 29), o objetivo era
também, assim como nas cenas anteriores, transmitir sensac¢des de marasmo e calor.
O cenario era organico, por ser tratar de uma praia, porém a ideia definida era mostrar
mais as dunas de area e a vegetacdo que cresce nesse ambiente, assim
representando mais a realidade do litoral gadicho, que ndo tem um mar azul ou verde.
A beleza deste ambiente esta na sua “feiura”. O filosofo Santo Agostinho, afirma que
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esteticamente a beleza abrange também o feio e 0 seu contraste com o belo.
(SUASSUNA,2018)

As cores predominantes na cena eram tons da areia, do céu claro, e da grama
amarelada pelo sol. As cores trabalhadas nos figurinos e objetos, foram tons opostos,
as cores predominantes da cena, como laranja, vermelho e rosa que segundo
Hamburguer (2014) podem transmitir sensacgdes diversas, entre elas: calor e tensdo
(nessa cena as personagens tém uma pequena discussao).

Na execucdo (Figura 30), por motivos de orcamento, logisticas e entre outros

fatores como o baixo orcamento e o assaltoa locacao foi alterada para o patio de uma
casa, mas com a ideia de que ele parecesse um parque, portanto, optou-se por fazer
planos fechados (GERBASE, 2014).
Segundo Aumont (1995), a escolha dos planos é muito importante para a construcéo
de sentido do filme. Os planos sao utilizados para diferentes resultados estéticos,
mas também para causar diferentes sensacdes em quem assiste o filme. Como
resultado, ndo se ambientou muito o(a) espectador(a), sobre que lugar era aquele,
podendo ser um parque, um jardim ou até uma clareira no meio do mato, deixando
guem assiste, livre para imaginar. Segundo Aumont (1995) o enquadramento pode
fazer com que o individuo crie quase que automaticamente na seu imaginario, uma
continuacdo da cena, esquecendo que além do quadro (campo), no “fora de campo”
nao ha mais cena.

Na execucao desta cena, também pode-se trabalhar bastante com a textura,
representando sensagdes como a da grama na pele, para reforcar a construcao da
realidade (MACHADO, 2011; VARGAS, 2014). No figurino e nos objetos trabalharam-
se, como planejado, com as cores quentes (HAMBURGUER, 2014), laranja, tons de

rosa, vermelho e amarelo.
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Figura 29 - Conceito.

EXTERNA — PRAIA

CORES PREDOMINANTES CORES OPOSTAS

Fonte: Da autora (2019).

Figura 30 - Execucdo.
- - ‘.

Fonte: Da autora (2019).
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545 Cenab

O conceito definido na cena 5 (Figura 31), cena da piscina, era de transmitir a
sensacao de intimidade e a ligacdo entre as duas personagens. Tantos as cores
predominantes quanto as cores opostas tiveram sua paleta defina com cores frias e
neutras (HAMBURGUER, 2014). Porém em tons opostos como azul e rosa.

Na execugéo (Figura 32 A e B), a diregao de arte conseguiu trabalhar com os
tons e a locacao definida para a cena. A textura, tanto a da agua quando a das plantas
e cadeiras no fundo da cena, foram iluminadas pela direcdo de fotografia, que
trabalhou fortemente em conjunto com a direcdo de arte na construcéo visual desta
cena. Paiva (2016) afirma que concepcéo visual definida para o filme, é um trabalho
em conjunto desses(as) profissionais, determinando o estilo de linguagem visual que

a obra ira seguir.

Figura 31 - Conceito.
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Figura 32 — A e B: Execucéo.

Fonte: Da autora (2019).

5.4.6 Cena 6

A cena 6, com locacdo em uma sala de aula, teve o seu conceito definido
(Figura 33), para representar a realidade das escolas publicas de cidades pequenas.
Os tons predominantes na cena foram definidos com uma paleta de cores
neutras (HAMBURGUER, 2014), com cores opostas quentes em tons que remetem a
criatividade como o laranja e o amarelo (HAMBURGUER, 2014). Sobre a textura, a

direcdo de arte, definiu utilizar as cadeiras e mesas de madeira, trabalhando através
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da textura madeira com arranhdes, quebras, manchas, e envelhecimento da matéria,
0 descaso com a instituigcdo escolar, que é realidade social de escolas publicas.

Porém na execucdo (Figura 34), essa cena teve os planos de filmagem
(GERBASE, 2014) definidos depois do conceito visual da cena. Foram definidos
planos fechados (GERBASE, 2014), que s6 enquadraram o0 quadro negro e a
personagem. Portanto a textura foi trabalhada através de textos escritos e apagados
no quadro. Com o intuito de trazer realidade, de representar que aquele local é
ocupado por pessoas. No cenério cada detalhe faz parte e esta ali por um motivo,
construindo imaginarios necessarios para o(a) espectador(a) se conecte com o filme
(HAMBURGUER, 2014).

O figurino entra nos tons neutros da cena, contrastando apenas com as pontas

do cabelo rosa da protagoniza em cena.

Figura 33 - Conceito.
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Fonte: Da autora (2019).
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Figura 34 - Execucéo.

Fonte: Da autora (2019).

A construcdo deste experimento sofreu diversas alteracbes no decorrer da
producdo, como: locagéo, roteiro, logistica e orcamento. Mas tanto o diario de campo
guanto o book de arte, foram fundamentais para que o conceito visual do flme, mesmo
com estas modificacGes, fosse mantido. Maira Coelho (2019), diz que a direcédo de
arte é um trabalho que esta sempre em mutacdo, sendo afetada por diversos fatores
externos e internos, como por exemplo, logistica, orcamento, equipe e qualquer outra
coisa que possa interferir. O que ocorreu na producdo de Mandragora nédo é algo
incomum na realidade de filmes, principalmente de curta-metragem, que contam com
orcamentos baixos e acabam sofrendo imprevistos, contratempos, com mais
frequéncia pela falta de estrutura gerada pela dificuldade de recursos. A direcao de
arte precisa demonstrar dominio do conceito para poder fazer as alteracdes

necessarias a realidade da producdo do filme sem que se perca sua proposta

conceitual.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Ao término da pesquisa, pode-se compreender a dire¢do de arte como um dos
elementos de grande importancia para a construcdo de sentido do filme. Segundo
Paiva (2016), o(a) profissional de direcado de arte tem como dever tornar verdade o
que a narrativa propoe.

No decorrer do processo, foi possivel perceber como cada elemento visual esta
diretamente ligado aos outros e como, em conjunto, esses elementos constroem a
narrativa visual do filme. Quando a direcao de arte pensa, por exemplo, no cenario,
automaticamente ela jA estd pensando em todos os outros elementos que vao
trabalhar em conjunto (figurino, maquiagem, objetos, cores, texturas, etc).

No desenvolvimento desta pesquisa, foi possivel compreender que a direcao
de arte é o setor da producao cinematografica, responsavel por criar a relacao visual
entre os elementos, como figurinos, cenarios, e producdo dos(as) personagens, com
0 objetivo de compor a concepcao visual do filme.

Nesse processo da representacao da realidade, a direcdo de arte tem um papel
crucial, atuando no conceito visual da narrativa. Assim, pode se considerar que a
visualidade de um filme é construida através de diversos elementos, que em conjunto,
constroem a atmosfera visual do filme e contam a historia.

Pode, também, se constatar, através do experimento, das entrevistas e do
desenvolver desta pesquisa, que o(a) profissional responsavel pela direcdo de arte de
um filme, precisa estar intelectualmente e tecnicamente preparado(a) para a
realizacdo do trabalho. Outros atributos também necessérios para este(a) profissional,
levantados por Aguiar (2016), séo o espirito de lideranca e o saber lidar com pessoas.
Porque o trabalho da direcdo de arte, envolve muitas pessoas e € preciso saber
administrar a equipe e os afazeres dela. A direcdo de arte de um filme € construida
atraves do trabalho de muitos profissionais.

Assim, pode se afirmar que o processo de direcdo de arte de um filme é uma
construcao coletiva, que sofre diversas mutacdes ao longo de sua evolugdo. Podendo
muitas vezes, sofrer a influéncia de fatores internos e externos. Como por exemplo,
troca de locacéo, orcamento, mudanca de atores/atrizes, alteracéo de roteiro, clima,

entre outros.
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Segundo Vargas (2014), o trabalho da direcdo de arte € um processo que tem
inicio no projeto, na leitura do roteiro e que se estende para o set de filmagem, onde
muitas vezes coisas que ndo estdo previstas, acontecem, e na pés-producao.

Durante a definicdo do conceito e execucdo do curta-metragem Mandragora,
para a concepcéao visual do filme, foi possivel compreender que a direcdo de arte
também esta nos detalhes. Hamburguer (2014) diz que cada objeto no cenario, por
menor que seja, tem importancia para a construgao visual do filme e, assim, também
como pode ajudar na construcao do(a) personagem. Vargas (2014) também afirma
gue além dos elementos de cenografia, a arquitetura, a paisagem e 0s objetos; o
figurino e a maquiagem também ajudam a construir a visualidade do filme. E
importante que o(a) profissional da direcéo de arte leve em consideracdo a harmonia
desses elementos. No desenvolvimento da diregdo de arte do curta-metragem, a
autora utilizou o conhecimento adquirido através da revisdo bibliografica, das
entrevistas em profundidade, e estas questbes ficaram muito evidentes. Pode se
compreender que a direcdo de arte no audiovisual € um processo de trabalho que
abrange todos os elemos visuais do filme, assim como também a relacdo com a
equipe e responsabilidade com a execucao do conceito, levando em consideracao os
empecilhos que possam surgir.

Nesta pesquisa, para a execugdo do experimento, a realidade da direcdo de
arte era a de criar a concepcao do filme a partir de um orgcamento sem recursos. ISso
trouxe para a producdo muitas alteracdes no decorrer do filme. Diversos fatores
influenciaram, como a trocas de locacao, alteragdes no roteiro, a logistica e o baixo
orgamento.

A direcdo de arte € mais que um processo criativo. E uma fungéo que exige
muito trabalho e conhecimento. Também exige do(a) profissional, uma visdo micro,
para perceber os detalhes na concepc¢éo visual e uma visdo macro, porque precisa ter
um amplo conhecimento cultural e técnico sobre diferentes areas e também ter
flexibilidade e resiliéncia para se adaptar as mudancas que venham a acontecer
durante a producédo do filme.

Criar o conceito visual de um filme exige um tipo de imersé&o da direcao de arte
no roteiro, na narrativa do filme. O conceito depois de definido, € muito importante
para guiar, ndo sO as pessoas ligadas ao setor de arte, mas o restante da equipe,
desde a fotografia, 0 som e a montagem bem como o elenco. O conceito visual

definido para um filme, € uma ferramenta de apoio para a construgéo do filme. Apesar



154

de guiar, de conceber a visualidade de um filme, a sua execucdo exige que haja
harmonia entre todas as funcfes para que consigam ser complementar e junto
entregarem o produto final completo: o filme.

Sobre a realidade do cotidiano profissional da direcéo de arte, o(a) profissional
precisa ter alguma sensibilidade artistica e muito conhecimento técnico sobre cores,
formas, figurinos, cenario, semidtica e harmonizacdo desses elementos
(HAMBURGUER, 2014). Isso porque, a cada novo projeto, se tém um universo
totalmente novo de trabalho, sendo esse um dos pontos mais interessantes desta
profissdo. Cada trabalho é totalmente diferente do outro, envolvendo novas pessoas,
novas equipes, novas ideias, temas e desafios. Por isso o(a) profissional tem que estar
sempre se reinventando, se atualizando, buscando novas referéncias e ter um
potencial incrivel de adaptacao. A funcao deste(a) profissional € muito relevante na
producado de um filme. Segundo Santos (2017), quando um filme se destaca ao olhar,
em grande parte deve se considerar mérito da direcdo de arte. Porque a direcéo de
arte é a funcdo responsavel por construir a realidade de uma cena e de um filme em
seu todo, portanto, esta totalmente conectada com o campo da visualidade e também,
narrativa.

Sobre a relagéo da direcéo de arte com as outras direcdes envolvidas em um
filme, Aguiar (2016) afirma que se estabelecem diferentes relagdes, levando em
consideracdo o projeto e a fase da carreira em que esses(as) profissionais se
encontram. Mas € sempre importante que este trabalho em equipe aconteca de
maneira alinhada e com abertura para muito dialogo entre as partes envolvidas. Na
execucdo do curta-metragem Mandragora, se teve uma relacdo muito aberta e
igualitaria entre todas as fungdes, e isso fez uma grande diferenca para que fosse
possivel vencer os obstaculos e realizar o produto audiovisual.

Por fim, pode se afirmar que através do desenvolvimento desta pesquisa, pode
se compreender como se da essa realidade tdo mutavel da direcéo de arte. A pesquisa
podera contribuir para que outras pessoas possam se aproximar mais da realidade
desta profissdo e compreender a importancia que ela tem no mercado audiovisual, na

cultura e na arte.
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APENDICE 1

TABELAS DE ORGANIZACAO: FIGURINO E OBJETOS
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CENA 1. EXTERNA - MEIO DIA - SEXTA FEIRA - BEIRA DA ESTRADA -

CENARIO

UNIDADE

OBJETOS

3 ramos

Marcela

1

Cesta de palha

1

Pasta de papel amarela ou laranja

1

Fichario salmao ou azul claro
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CENA 1. EXTERNA - MEIO DIA - SEXTA FEIRA - BEIRA DA ESTRADA - FIGURINO

PERSONAGEM FIGURINO ACESSORIOS CALCADOS EXTRAS MAQUIAGEM E
CABELO
Vitoria Camiseta do uniforme Pulseiras All star cinza | Mochila Vermelha Base e um pouco
customizado prateadas ou florida de lapis azul no
Calca jeans com rasgos artesanais olho
dobrada na barra Oculos de grau Cabelo solto um
pouco escabelada
Yasmin Camiseta do uniforme, | Pingente e brincos | Ténis branco Fichario salmdo ou | Rimel, gloss e base
saia jeans claro dourados azul claro. Bolsa Cabelo penteado,
azul claro ou de preso dos dois
couro com floral lados
bordado
Manuela Camiseta do uniforme Brincos feitos de Oxford escuro Mochila azul ou delineado grosso de
com as mangas garrafa pet verde (de gatinho
dobradas, macacéo preferéncia sem Cabelo preso com
jeans levemente estampa) um coque
rasgado ou com algo Pasta de papel
colorido amarelo claro
Bruna Camiseta do uniforme, | Pingente e brincos Mochila marrom de | Rimel, gloss e base
calca jeans cintura alta, Dourado camurca Cabelo com tiara de
mais soltinha tecido
Bruxa Vestido de manga Lenco com Coturno de Cesta com Lapis preto forte no
curta, rendado, cor estampa cigano, couro marrom marcelas olho, batom marrom
terrosa, comprimento Pulseiras e anéis Cabelo solto, meio
até as canelas de sementes escabelado

Colar de pedra
com corda (pedra
da lua
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CENA 2. EXTERNA - TARDE - SABADO - PATIO DA CASA DE VITORIA -

CENARIO

UNIDADE

OBJETOS

1 ramo

Toalha de mesa de renda (cor nude)

12

Prendedor de roupa colorido

7 pecas diversas

Roupa tons quentes camiseta, bermuda, vestido

1 (5 metros)

Varal (corda de varal)

CENA 3. INTERNA

- TARDE - SABADO - QUARTO DE VITORIA - CENARIO

UNIDADE OBJETOS
1 ramo Marcela
1 vaso de flores médio para o ramo de marcela

1 de casa (fronha é 2)

Roupa de cama (fronha, lencol de baixo, edredom) nas
cores opostas de preferéncia verde ou amarelo (tons
claros)

2 Travesseiros - Julia Vieira
3 Almofadas amarelas
1 Escrivaninha de madeira marrom (tem na locacgao)
15a 20 Livros cores opostas e cinza. Julia Vieira e + alguém?
MATERIAL DE COLAGEM - (recortes, colas, cola grande,
TABELA SEPARADA |Pinceis arr]a_relos de varios tamanhos, folhas A3, régua,
canetas, lapis, borracha, tesoura, apontador, estojo, marca
texto, caderno, revistas e jornais)
Mochila da aula vitoria
1 Luminéria amarela
1 Cabideiro ou arara de madeira
10 Cabides caso tenha a arara (de madeira também)
1 Livro grande e pesado enciclopédia ou livro de cursinho
1 Manta azul (tom paleta da cena) - Juliana
1 Espelho pequeno
1 Lapis de olho Julia Vieira
1 Base Julia Vieira
1 Tinta de cabelo — rosa
1 par Luvas de plastico
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CENA 3. INTERNA - TARDE - SABADO - QUARTO DE VITORIA - FIGURINO

- MAQUIAGEM
PERSONAGEM | FIGURINO | ACESSORIOS| CALGADOS EXTRAS | "C' S eFl o
Blusa de Havaianas
o banda, Oculos de . Sem
Vitoria . roxa ou pes .
Saia/short grau maquiagem
. descalcos
florido leve
Mochila
Shorts azul ou
. Argolas :
jeans verde Delineado
. prateadas .
cintura alta | . Havaianas (de grosso
Manuela ; oculos de sol . :
e larguinho, preto preferén gatinho,
. na cabeca .
camisa cia Cabelo solto
(redondos)
estampada estampa
da)

CENA 4. EXTERNA - TARDE - DOMINGO - AREIA DA PRAIA- CENARIO

UNIDADE OBJETOS
1 ramo Marcela

1 Guarda sol
Cangas de praia (Cor opostas, tons quentes como

5 laranja ou vermelho, mas mais puxados para o rosa)
Canga 1 com estampa good vibes, canga 2 tayday ou
florida

1 protetor solar

1 Livro para Vitoria - Julia Vieira

2 Fones de ouvidos grande

1 Garrafa de agua ou agua de coco - Julia Vieira

1 Lata de Fanta laranja - Julia Vieira
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CENA 4. EXTERNA - TARDE - DOMINGO - AREIA DA PRAIA - FIGURINO

PERSONAGEM | FIGURINO | ACESSORIOS | CALGCADOS | EXTRAS MASXEA‘E?_%M E
L Chapéu
Biquini b
. . (sun Sem
preto Oculos Havaianas i
o . . stash) maquiagem
Vitoria Saida de | escuros (ray- |roxa ou pés
: vermelho Cabelos
praia ban) descalcos
~ e ecobag| molhados
salméo
cor crua
Argolas
douradas de
Saida de coracao
praia Oculos de sol
salmao de coracao . Ecobag Sem
. Havaianas .
Bruna com Lenco (tiara, ~ good maquiagem
LT salméo : .
biquini em bandana) vibes Tiara
tons Amarra com
terrosos |um lago na cor
salméo ou
tons terrosos

CENA 5. EXTERNA - NOITE - DOMINGO - BEIRA DA PISCINA DE YASMIN -

CENARIO
UNIDADE OBJETOS
1 ramo Marcela
1 Boia rosa e/ou roxa

CENA 5. EXTERNA - NOITE - DOMINGO - BEIRA DA PISCINA DE YASMIN -

FIGURINO
) MAQUIAGEM
PERSONAGEM | FIGURINO | ACESSORIOS | CALGADOS EXTRAS e SABELO
Havaianas Sem
Vitéria Biquini Oculos de roxa ou Ecobag cor | maquiagem,
preto grau pés crua cabelos
descalcos secos
Maio Havaianas
, elegante Corrente rosa ou Cabelo solto
Yasmin .
azul dourada pés e seco
marinho descalcos
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CENA 6. INTERNA - MANHA - SEGUNDA-FEIRA - SALA DE AULA

. MAQUIAGEM
PERSONAGEM FIGURINO ACESSORIOS | CALCADOS | EXTRAS | "o 8ABELO
Base e um
pouco de
Camiseta do lapis azul no
uniforme olho, cabelo
customizado - solto, um
o : Oculos de ,

Vitoria Calga jeans rau All star cinza pouco para
com rasgos 9 tras da
dobrada na orelha,

barra unhas com
esmalte
roxo aberto

CENA 6. INTERNA - MANHA - SEGUNDA-FEIRA - SALA DE AULA

UNIDADE OBJETOS

1 Folha de papel - Julia Vieira

CENA 7. EXTERNA - SEQUENCIA DE VARIOS HORARIOS E LOCAIS DA
CIDADE - CENARIO

UNIDADE OBJETOS

4 Colagens

CENA 7. EXTERNA - SEQUENCIA DE VARIOS HORARIOS E LOCAIS DA
CIDADE

LOCAIS

Quarto Manuela

Quarto Vitéria

Quarto Yasmin

Quarto Bruna

Praia

Estradas

Céu

Centro da cidade vazio
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APENDICE 2

ROTEIRO DAS ENTREVISTAS

DIRECAO DE ARTE

Nome completo:
Idade:

Género:
Nascido(a) em:
Origem familiar:

1) Qual a sua formagéao?

2) Como vocé comecou a trabalhar em direcdo de arte? Qual é a sua trajetoria?

Primeiro contato com a direcéo de arte, alguma referéncia préxima?

3) Quais sao os principais filmes, comerciais ou ndo, de qualquer metragem, que vocé

atuou como diretor/diretora de arte?"

4) Ha quantos anos atua na area?

5) Quais séo as responsabilidades do diretor/diretora de arte em uma producéo?

6) Como se da o seu processo criativo?

7) Como é sua relacéo e interacdo como diretor/diretora de arte com as equipes das

producdes em que vocé trabalha?

8) Como se d& a construgdo do conceito visual de um(a) personagem?

9) Quais foram as maiores dificuldades que enfrentou como diretor(a) de arte?

10) Qual a relacdo da diregdo de arte com o som? Como isso interfere no seu

trabalho?
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11) Como funciona a relacéo de trabalho com o diretor/diretora de fotografia?

12) Em especial, como é a sua relacdo com o diretor(a) da producao?

13) O que te surpreendeu nesta profissao?

14) Por quais etapas o seu trabalho passa? Dos primeiros passos até o produto final.
Quanto tempo dura cada fase?

15) Vocé usa alguma ferramenta, modelo ou metodologia especifica para criar?

16) Tem algum formato audiovisual (longa-metragem, curta-metragem, série, etc) que

goste mais de trabalhar? E por qué?

17) Existe muita diferenca no processo de trabalho para cada um desses formatos

audiovisuais?

18) Tem algo que goste mais de fazer no processo de criacdo e trabalho?

19) O que um(a) profissional precisa saber/fazer para ser um(a) bom/boa diretor(a) de

arte no audiovisual?

20) Como funciona o trabalho junto com as produtoras?

21) Qual a sua opinido sobre a valorizacdo da profissédo no Brasil?

22) Existem muitos(as) profissionais de outras areas da criacdo e da comunicacao,
como arquitetura e publicidade, trabalhando como diretores(as) de arte. Vocé acha
qgue deveria haver uma formacao especifica para essa profisséo?

23) Existe algum trabalho que hoje em dia vocé faria algo diferente?

24) O que vocé diria para um futuro diretor(a) de arte?
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APENDICE 3 — AUTORIZACOES

Autorizacao Maira Teixeira Coelho

TERMO PARA AUTORIZAGAO DE GRAVAGAO DE VOZ

Eu, Maira Teixeira Coelho, depois de entender o objetivo da pesquisa, “O
processo de construgéo da Diregéo de Arte audiovisual. Uma investigagdo.” e
estar ciente da necessidade da gravacdo de minha entrevista, AUTORIZO, por
meio deste termo, a pesquisadora Julia Vieira Pires a realizar a gravacao de
minha entrevista sem custos financeiros a nenhuma parte e sem fins lucrativos.
Somente para utilizagdo no trabalho académico de conclusdo de curso em
01/2019, Comunicagéo Social — Publicidade e Propaganda pela UNISINOS.

s

Assinatura
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Autorizacao Gilka Padilha de Vargas

TERMO PARA AUTORIZACAO DE TRECHOS TRANSCRITOS DA ENTREVISTA

Eu, Gilka Padilha de Vargas, por meio deste termo, AUTORIZO a pesquisadora Julia Vieira Pires a
utilizar SOMENTE OS TRECHOS A ABAIXO em seu trabalho “’O processo de construgdo da
Diregdo de Arte audiovisual. Uma investigagdo.””. Sem custos financeiros a nenhuma parte e sem fins
lucrativos; somente para utilizagdo no trabalho académico de conclusdo de curso em 01/2019,

Comunicagao Social — Publicidade e Propaganda pela UNISINOS.

Gilka Vargas sobre as responsabilidades do diretor de arte em uma produgio

Sao varias e, em especial, de forma mais ampla, € pensar a visualidade concreta, a materialidade a ser
coneebida. E entender como esta concepgdo da materialidade vai render cm imagem, que visualidade
necessita aquele produto audiovisual. (...) e também pensar isso de forma que ela possa ser executada,

possa ser feita. O diretor de arte pensa visualmente; ele sabe que o trabalho dele vai se tornar imagem.
Gilka Vargas sobre o processo criativo:

Eu sou uma pessoa extremamente inquieta; me estimulam demais os desafios. Eu consigo partir de
uma folha em branco; a minha formag@o em artes me ajudou muito a partir de uma folha em branco.

S6 que essa folha em branco ja tem uma histéria, e eu também tenho uma historia; elas se articulam.

Outra coisa importante ¢ eu me sentir nutrida para fazer o trabalho; eu vou atras, eu pesquiso. Talvez
um dos meus ‘’segredos’” seja que para fazer um bom trabalho eu vou criar um lastro, vou pesquisar,
vou conversar com pessoas, vou me cercar de pessoas que eu sei vdo contribuir. Pra mim, antes de

tudo, o meu processo ¢ colaborativo.
Gilka falando sobre o or¢camento:

A partir do orgamento destinado ao departamento da arte, ¢ importante avaliar as necessidades de
cada um de seus setores e, se necessario, redistribuir valores. Por exemplo: a verba que esta destinada
aqui pra cenografia e para o figurino, ndo precisa tanto aqui no figurino, vai mais pra cenografia. (...)

muitas vezes o or¢gamento da arte que ¢ um todo, de acordo com cada produgdo, deve ser adaptado.

Assinatura do(a) Entrevistado(a)

A0 A LEGre, 2019
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Autorizacao lara Noemi

TERMO PARA AUTORIZAGCAO DE TRECHOS TRANSCRITOS DA
ENTREVISTA

Eu, lara Noemi, por meio deste termo, AUTORIZO a pesquisadora Julia Vieira
Pires a utilizar SOMENTE OS TRECHOS A ABAIXO em seu trabalho "O
processo de construgdo da Direcdo de Arte audiovisual. Uma investigagéo.”.
Sem custos financeiros a nenhuma parte e sem fins lucrativos; somente para
utilizagdo no trabalho académico de concluséo de curso em 01/2019,
Comunicagéo Social — Publicidade e Propaganda pela UNISINOS.

lara Noemi, diretora de arte, falando sobre a parceria que deve existir no
set entre o som e a dire¢ao de arte:

Som e arte podem interferir um no trabalho do outro. Por exemplo: o menino do
som me fala: “lara, posso furar tua toalha pra passar o fio do microfone” eu digo:
“Pode ¢im, eu coloco um cinzeiro para ajudar a esconder”. E toda uma questao
de aprender a trabalhar com ele, de trabalharmos juntos. Se eu coloco cortina
eu ajudo, seu eu uso uma tolha mais grossa eu ajudo, se eu evito vidro eu ajudo.
Tenho todo o cuidado, por exemplo: roupa de couro € ruim para os microfones,
interfere bastante na captagdo. Nao é s6 o ambiente; € o figurino e a maquiagem
também. Em determinado trabalho foi necessario colocar microfone no cabelo
de uma crianga. Como esconder os cabos? Som e dire¢éo de arte sao trabalhos
muito préximos (NOEMI, 2019).

NOEMI (2019) sobre o som:

Noemi, em entrevista para esse trabalho, afirma que a dire¢ao de arte e o0 som
podem trocar ideias; por exemplo, o profissional responsavel pelo som pode

sugerir objetos que fagam determinado barulho que seja interessante para o

conceito do filme (NOEMI, 2019). 3%

lara Noemi, sobre a escolha da equipe:

Por exemplo, se tu defines [sic] que algum dos personagens vai precisar de
maquiagem de efeito, tu pensas [sic]: “Tal maquiadora € melhor para esse
trabalho. O perfil do trabalho define o perfil do profissional que tu vais [sic]



precisar. Essa escolha ja vai determinar muita coisa ao longo do processo
(NOEMI, 2019).

Sobre um dos objetivos da direcao de arte:

Noemi (2019) afirma que “o que nés, diretores de arte e de produgédo queremos,
precisamos e fazemos, € proporcionar ao diretor o que ele quer, o que ele deseja.
E que ao mesmo tempo seja viavel em termos financeiros, plausivel ao
orgamento do projeto.”

Noemi, sobre a sua relagdo com a direcao geral de uma producio:

Com alguns diretores, temos um processo de ja comegar a trabalhar na propria
pesquisa para o roteiro, Um deles me pediu “lara, vé ‘pra’ mim quais objetos tal
profissional usa, ‘pra’ eu escrever.” Dependendo do tipo de parceria que tu

estabeleces [sic], tu vais [sic] desde o inicio acompanhando os tratamentos do
roteiro (NOEMI, 2019).

Noemi (2019) exemplifica uma situacdao em que os objetos em um cenario
podem influenciar na construgdao de um personagem:

“Se tu estas trabalhando com uma ficgdo que é infantil, tu podes abusar da cor.
Os objetos nao precisam estar todos arrumadinhos, ou dependendo da

personalidade da crianga, eles tém de estar.”

Assinatura do(a) Entrevistado(a)

169
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ANEXO 1

FICHA TECNICA DO FILME

Ficha técnica da producédo audiovisual — Curtametragem

Titulo: Mandragora

Ano de Produgéao: 2019

Pais de origem: Brasil

Duracéao: aproximadamente 15min
Classificacdo: Livre

Género: amadurecimento

Sinopse:

Vitéria, Manuela, Yasmin e Bruna estdo no ultimo ano do ensino médio, as vésperas
da mudanca total de suas vidas e sua amizade. Se por dentro passam por um
processo de reflexdo sobre si e suas decisGes sobre o futuro, por fora precisam
conseguir lidar com as tensdes umas das outras e esperar que nem tudo que sao,

juntas, se perca.

Direg&o: Juliana Koetz

Roteiro: Juliana Koetz

Producao: Gabriela Garperin

Producao de Elenco: Guilherme Carniell
Direcéo de Arte: Julia Vieira Pires

Assistente de arte (figurino): Indianara Kopplin
Assistente de arte (objetos): Gabriela Garperim
Maquiagem e Cabelo: Julia Vieira Pires
Direcao de Fotografia: Deise Hauenstein
Assistente de Fotografia: Guilherme Novello
Diregcado musical: Gustavo Souza Koetz

Voz: Anai Corréa*

Musico: Bruno Muck*

Musico: Cris Corréa*

Musico: Julian Sigwald*
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Musico: Marcelo Henkin*

Direcdo de Som: Vinicius de Oliveira Cassol e Cassiano Kopplin Dal'Ago
Microfone: Vinicius de Oliveira Cassol

Desenho de som: Vinicius de Oliveira Cassol e Cassiano Kopplin Dal'Ago
Montagem: Nicole Forchesatto*

Cor e Lettering: Jader Moraes*

Elenco:

Protagonista: Julia Victoria Correia

Coadjuvantes:

Biatriz Aguiar

Thawani Almeida

Samira Bento

Vera Elaine Pereira

*Até 0 momento essas pessoas ainda ndo entraram no processo de producéo e

podem ter responsaveis e/ou func¢des alterados até a finaliza¢éo do curta.
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ANEXO 2

ROTEIRO

MANDRAGORA

JULIANA KOETZ
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CENA 1. EXTERNA - QUASE MEIO DIA - SEXTA FEIRA - QUADRA DA
ESCOLA

Ao lado de um velho-prédio-casinha de administracdo escolar,
Vitéria, 17, de cabelo colorido e assimétrico, uniforme
escolar customizado, estd deitada no chdo da gquadra do
colégio. Ela repousa a cabeca sobre as mé&os e olha para as
folhas das arvores, tentando se distrair/fugir do calor.

Ela presta atencdo no sol forte de verdao passando pelas
folhas e no balancar quase inexistente da natureza. Ela seca
o suor do queixo, ajeita os o6culos, fecha os olhos e respira
fundo e solta o ar pela boca, devagar, tentando sentir alguma
brisa refrescante.

Seus olhos sé&o puxados pela voz nervosa de Yasmin.

YASMIN
Eu ndo sei nem por onde comecar aquele
texto.

Yasmin, 17, estd sentada em uma mini arquibancada na frente
de Vitéria. Ro seu lado esquerdo estad Manuela, 17, e ao
direito, Bruna, 17.

Yasmin tem cabelos impecavelmente arrumados, é delicada, com
um estilo roméntico, também de uniforme. No seu colo, um
livro didatico aberto.

Manuela 1é um livro de literatura, imersa e estirada na
arquibancada.

Bruna esté escrevendo alguma coisa em um pequeno caderno,
apoiada no degrau de tréas.

Yasmin mantém o olhar fixo no horizonte, muito aflita e
perturbada. As outras trés percebem a preocupacao exagerada
com o texto. Bruna tenta se mostrar compreensiva.

BRUNA
Ai, amor, nem me fala. Eu acho que vou
falar do vestibular, sabe?

YASMIN
Eu pensei nisso também. Mas eu quero
me desafiar. Acho que esse inicio de
vida adulta é um bom tema...

O inicio da vida adulta parece machucar um pouco mais Yasmin.
Bruna tenta amenizar o tema e a importancia do texto a ser
produzido.

BRUNA
Eu acho que falar sobre o teu projeto
de colocar silicone vai ser bem
desafiador...
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Yasmin sorri um pouco constrangida com o comentdrio. Vitéria
continua deitada, mas olhando para as amigas, e percebe o mal
estar de Yasmin.

VITORIA
A Yas desistiu, Bruna.

Bruna ergue as sobrancelhas com um espanto exagerado,
desaprovando a decisdo da colega e segue alguns passos
refletindo sobre a novidade inesperada a respeito de Yasmin.

BRUNA
Enfim... A escola trata a gente muito
como criancas ainda, né? Sei 1l4.
Sinceramente? Passar no vestibular téa
meio longe de ser a uUnica preocupacao
da minha vida.

Yasmin joga o olhar para o lado, lembrando de todas as suas
preocupacdes.

YASMIN
Perto das outras coisas, quase nem é
preocupacao...

BRUNA
Eu particularmente acho um saco ter
que esperar até os 18 pra me sentir
bem comigo mesma...

Manuela, j& bem irritada, busca no olhar de Vitdéria apoio
para sua revolta diante da fala de Bruna.

Vitdéria concorda discretamente com Manuela.

Yasmin continua um pouco distante, falando em um modo
automatico com Bruna.

YASMIN
Te entendo, amiga. As pessoas mais
dificeis de agradar somos nods
mesmas. ..

Bruna percebe os olhares repreendedores vindos de Vitdéria e
Manuela e tenta competir pela aprovacdo de Yasmin.

BRUNA
Né, Yas? E al essa gente da escola
fica tentando desmotivar a gente de
tentar se agradar e se gostar.

Vitéria ndo consegue segurar um suspiro profundo de
impaciéncia com Bruna. As outras trés percebem a impaciéncia.
Manuela e Bruna voltam ao que estavam fazendo. Yasmin muda de
assunto:
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YASMIN
Vi, tem uma borrachinha pra me
emprestar?

Vitéria coloca a mdo no bolso da calca, retira uma
borrachinha, e estende a mdo pra cima, sem se levantar do
chao.

Yasmin suspira fundo, coloca o livro didadtico e a caneta de
lado, levanta, desce alguns degraus e pega a borrachinha da
mao de Vitodria.

Bruna segue movendo sé a mado que escreve no seu caderninho.

Manuela fica com uma pose de quem estd lendo, mas na verdade,
estd encarando Bruna sem que ela note.

Quando Yasmin estd voltando para sentar, Manuela toma coragem
de falar:

MANUELA
Eu ndo mudaria nada em mim.

Bruna PARA de escrever e congela por uns instantes. Ela ergue
o olhar para Manuela, que a encara, e diz muito perplexa:

BRUNA
E sério isso?
Manuela continua encarando.

Yasmin prende o cabelo com cautela, atenta as prbéximas
palavras.

Vitdéria se levanta devagar, até ficar sentada.
Manuela responde um pouco indignada.

MANUELA
Sim! Eu gosto bastante de como eu sou.

Vitéria estéd olhando além das amigas, algo atrés delas. Ela
se inclina um pouco para sua direita para tentar ver melhor.
Manuela e Bruna entram em uma competicdo velada.

Yasmin baixa as méos vagarosamente, deixando uma de cada
lado, sobre a arquibancada.

BRUNA
Bom... Cada um, cada um. Eu n&o acho
que se acomodar seja bom.

MANUELA
Mas eu ndo td me acomodando, Bruna. Eu
s6 sou feliz do jeito que eu sou, ué.
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YASMIN
Vi, tem uma borrachinha pra me
emprestar?

Vitéria coloca a mdo no bolso da calca, retira uma
borrachinha, e estende a mdo pra cima, sem se levantar do
chao.

Yasmin suspira fundo, coloca o livro didatico e a caneta de
lado, levanta, desce alguns degraus e pega a borrachinha da
mdo de Vitéria.

Bruna segue movendo sbé a mado que escreve no seu caderninho.

Manuela fica com uma pose de quem estd lendo, mas na verdade,
estd encarando Bruna sem que ela note.

Quando Yasmin estd voltando para sentar, Manuela toma coragem
de falar:

MANUELA
Eu ndo mudaria nada em mim.

Bruna PARA de escrever e congela por uns instantes. Ela ergue
o olhar para Manuela, que a encara, e diz muito perplexa:

BRUNA
E sério isso?

Manuela continua encarando.

Yasmin prende o cabelo com cautela, atenta as prodoximas
palavras.

Vitdéria se levanta devagar, até ficar sentada.
Manuela responde um pouco indignada.

MANUELA
Sim! Eu gosto bastante de como eu sou.

Vitéria estd olhando além das amigas, algo atréas delas. Ela
se inclina um pouco para sua direita para tentar ver melhor.
Manuela e Bruna entram em uma competicdo velada.

Yasmin baixa as mé&os vagarosamente, deixando uma de cada
lado, sobre a arquibancada.

BRUNA
Bom... Cada um, cada um. Eu nd&o acho
que se acomodar seja bom.

MANUELA

Mas eu ndo td me acomodando, Bruna. Eu
s6 sou feliz do jeito que eu sou, ué.
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BRUNA
E eu sou feliz querendo mudar o jeito
que eu sou. UE.

Bruna bufa e revira os olhos.

Yasmin, presa no meio da briga iminente das amigas, faz um
sinal para Bruna se acalmar.

Manuela olha para Vitéria em busca de apoio. Vitdria olha
fixamente para algo atras delas.

Manuela olha para o mesmo lugar que Vitrdéria e ndo vé nada.
Ela balanca a cabeca e volta para a discusséo.

YASMIN
Eu acredito que a gente pode sempre
melhorar, mas...

MANUELA
Principalmente por dentro, né, Yas?

BRUNA
Ah guria! Para com essa escrotice,
pelo amor de deus... Se acha melhor

que todo mundo.

MANUELA
Para tu com isso de querer mudar os
outros...

BRUNA
Ah! L& vem a certinha chata disfarcada
s «

MANUELA

Ata, né! Certa é tu que ja...

YASMIN
CHEGA!LLL! DEU!!21!

Yasmin estende os dois bracos, um na direcdo de Bruna e o
outro na direcdo de Manuela, sinalizando de todas formas
possiveis que as duas devem parar.

YASMIN
As vezes eu tenho que fazer um esforco
ENORME pra continuar andando com
vocés. Olha o TAMANHO da briga por
causa de NADA.

Yasmin encara as amigas com raiva e repreensdo por alguns
segundos. Quando finalmente tem certeza que a briga ndo vai
continuar, ela comeca a respirar de novo, pega sua mochila,
seu livro e levanta com raiva, descendo as escadas.
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Vitéria levanta ao mesmo tempo, um pouco cambaleante, sem
tirar os olhos do topo da arquibancada. Yasmin passa batido
por ela.

Manuela enfia o livro que estd lendo com raiva na bolsa,
levanta e SAI pelo lado oposto & Yasmin.

Bruna respira fundo, ainda furiosa. Ela pega seu caderno e
mochila, e SAI também passando por Vitdria.

Vitdéria continua completamente congelada.

Uma BRUXA, andarilha, corcunda; sem chapéu e sem vassoura,
mas com certeza uma bruxa, caminha até algumas folhagens
proximas, se abaixa com dificuldade, junta uma erva do chéio e
ao levantar, vé Vitdria a encarando. Ela encara Vitdéria nos
olhos, e com um tom autoritario, enfurecido, ordena a menina:

BRUXA
Tu vaili arrumar essa baguncga, guria!

A Bruxa repete para Vitdéria o olhar fiscalizador que Yasmin
lancou para Bruna e Manuela poucos instantes atras.

Quando a Bruxa se d& por satisfeita, percebendo que Vitéria
recebeu, de fato, a mensagem, ela continua caminhando e se
enfia no meio das folhagens, sumindo.

De longe, Vitdéria escuta Bruna lhe chamando.
BRUNA
Vamo, Vi. Minha mde j& deve ta

chegando!

Vitdéria se abaixa juntando sua mochila, sem perder as
folhagens de vista e SAI, desconfiada.

CENA 2. EXTERNA - TARDE - SABADO - PATIO DA CASA DE VITORIA

As folhas das arvores balancam extremamente devagar. Elas néao
parecem balancar: parecem fluir com a pouca brisa que
circula, se esforcando contra o calor paralisante do veréo.

CENA 3. INTERNA - TARDE - SABADO - QUARTO DE VITORIA

Vitéria observa as arvores pela janela, em siléncio, até que
Manuela o rompe.

MANUELA
Ficar em cima do muro ndo ajuda
ninguém.

As duas estdo sentadas no sofad diante da janela, abatidas

pelo calor. Entre elas, jaz um pesado livro aberto com uma
caneta marca texto no meio.
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VITORIA
Queria ser inteligente que nem tu. Tu
val passar na federal de primeira.

MANUELA
E vou continuar aguentando essa guria.

VITORIA
Nossa, brigada! Eu esperava um "tu
também vai passar, amor".

Manuela responde sem muita vontade.

MANUELA
Tu é negligente com os estudos... E
ndo tem grana pra fazer cursinho,
diferente dela.

Vitdéria ergue o queixo com humor para falar com um ar
intelectual de brincadeira.

VITORIA
H4 7 tipos diferentes de inteligéncia,
querida Manuela.

O humor nado funciona e Manuela continua rabugenta.

MANUELA
Ai, t4 bom, Vitdéria! Diz isso pro
DaVinci, entéo.

Vitdéria encara Manuela achando um absurdo a comparacao.

MANUELA
Como tu acha que se faz um génio?
Botando silicone pra vencer na vida
que nao é.

Vitéria olha pela janela e repousa novamente os olhos sobre
as arvores. Manuela espera uma reacdo da amiga, que ndo vem,
e a acusa em seguida.

MANUELA
E é mais facil ainda se achar burra
pra nao fazer nada.

Vitdéria encara mais uma vez Manuela, desta vez bastante
ofendida. Apds alguns segundos das duas em siléncio, ela

sacode a cabeca em um "sim" muito braba com a cabeca e SAI do

sofa.

MANUELA
Tu tem que te esforcar, Vitdria.
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Vitéria caminha até a escrivaninha, pega os livros e cadernos
que tem empilhados e bota no chdo. Depois, afasta para a
beirada da escrivaninha um tubo enorme de cola e alguns
pincéis amarelos.

MANUELA
Por que tu gosta dela? Por que ela te
chama de "amor"?

Manuela diz "amor" em tom de deboche.

Vitéria recolhe do chdo uma folha grande com recortes de
papel apoiados sobre ela, enquanto sacode a cabeca em "nao".
Com cuidado ela ergue e move a folha enorme para cima da sua
escrivaninha. Ao repousar a folha, ela molha o pincel com
cola e passa a cola em um dos recortes.

VITORIA
Ela ndo faz por maldade. Ela nem se
liga no que t& fazendo.

Vitdéria segue passando cola e colando, ignorando a presenca
densa da amiga na sala. Manuela olha pela janela, ofendida e
magoada.

MANUELA
Isso é a desculpa de gente egoista e
invejosa.

Vitéria pausa a colagem, olha para a amiga e, com um sorriso
irénico diz:

VITORIA
Isso o que? Isso que tu td fazendo, no
caso?

Manuela ndo tira os olhos das arvores por alguns instantes,
até que suspira fundo, deixando a tensédo para l4a, e levanta
caminhando até parar ao lado de Vitoédria.

Vitéria retoma a colagem dos recortes no papel e Manuela
observa atentamente os detalhes. Alguns segundos depois, ela
muda o assunto.

MANUELA
Nossa senhora, hein! Tu é boa mesmo
nesse negbécio! Obrigada por ser minha
amiga, dona Vitéria Marques da Rosa.

CENA 4. EXTERNA - TARDE - DOMINGO - AREIA DA PRAIA
A areia da praia, apesar de muito fina, é dura e brilhante.

Com uma luminosidade muito intensa, refletindo todo o calor
do verado.
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Bruna e Vitdéria se abrigam em cadeiras sob um guarda-sol.
Vitéria estd de 6culos escuros, saida de praia, chapéu e
cabelo molhado. Bruna, na cadeira ao lado, tem o cabelo
preso, usa uma viseira, o6culos, shorts e biquini.

BRUNA
Eu s6 t6 cansada de ter que ficar
provando toda hora que sou inteligente
também. Tu me entende, né?

Vitdéria é bem rispida e direta com Bruna.

VITORIA
Entendo sim... A tua revolta ndo é com
a Manuela.

BRUNA
Légico que é! A gente téd sempre
juntas. Ela ta& sempre falando que a
gente ndo pode ficar se julgando, que
a gente tem que se apoiar, gque ninguém
vai nos apoiar... E ai ela vem fazer
isso comigo? Dizer que eu que Ssou
futil e burra?

VITORIA
Bru, ela ndo disse nada disso. Ela so
falou UMA coisinha que faz ELA se
sentir bem.

Bruna fica encarando Vitdéria, digerindo a frase, tentando
remontar o que aconteceu na cabeca.

BRUNA
Ndo... Ndo... As pessoas sempre falam
uma coisa querendo dizer outra, Vi.
Ela ndo precisava falar aquilo.

Vitéria perde o interesse em tentar explicar alguma coisa
para a amiga.

VITORIA
Eu acho que tu anda muito paranoica e

agressiva.

Bruna coloca os 6culos de sol e bebe um gole da sua

garrafinha de agua gelada e aromatizada, fechando a cara logo

em seguida.

VITORIA
E mimada demais, meu deus.

Bruna segura um ndé na gargante enquanto tenta falar aos
poucos.
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BRUNA
Ah que bonito isso... Dai eu fico de
vila.
VITORIA

A vilad varia muito entre a gente. Mas
dessa vez sim, Bru.

Bruna tem o rosto voltado para o mar, de cara amarrada,
sacudindo a cabeca em "n&do" até que uma lagrima escapa por
detréds da lente dos seus o6culos escuros. Ela respira fundo e
seca a bochecha com a mao.

BRUNA
Tu tem que ser mais delicada com as
pessoas, Vitodria.

Vitéria suspira fundo, desistindo mais um pouco da conversa e
quase rindo pega uma lata de refrigerante, toma varios goles
sem parar, disfarca um arroto silencioso e finaliza:

VITORIA
Contigo sé6 funciona assim.

Vitéria olha na direcdo do mar. O reflexo do sol na agua
ofusca sua visao.

CENA 5. EXTERNA - NOITE - DOMINGO - BEIRA DA PISCINA DE
YASMIN

Yasmin liga as luzes da piscina, que se espalham pela é&gua, e
senta na beirada molhando os pés ao lado de Vitdria. Vitéria
estd usando a mesma roupa da prala, mas sem o chapéu e sem o0s
6culos, além de ter os cabelos secos. Yasmin, um maid
elegante.

VITORIA
Conseguiu escrever teu texto?

YASMIN
Escrever é facil, falar na frente de
todo mundo que vai ser dificil.

VITORIA
Nem me fala. Eu j& to suando.

As duas balancam os pés suavemente dentro da &agua,
contemplando o movimento e a luz neon imersa na piscina.

VITORIA
Qual é o teu plano pra conseguir
falar?

YASMIN
Eu fiz dois textos... Em um eu falo o

que eu sinto... No outro, nem tanto.
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Se eu ficar muito nervosa, vou ter

opcdo. E o teu?

VITORIA

Eu vou falar na frente do quadro.

YASMIN

Qué? Tu é louca? Como isso te ajuda-?

VITORIA

Eu me dei conta que preciso comecar a
enfrentar os desafios da vida adulta.

Yasmin segura o sorriso com a boca, mas os olhos apertados

denunciam uma felicidade mais forte.

YASMIN

Tu presta muita atencdo em todo mundo.

VITORIA

E que eu ndo perco muito tempo falando

de mim.

YASMIN
Mas ai ninguém te nota, né?

VITORIA

Eu ndo faco a menor questéo...

Quanto

menos gente reparando em mim nessa
cidade, menos gente me acusando de
craquenta, satanista e sei 14 o que.

Yasmin acha graca da amiga e volta a olhar a piscina ainda

com um sorriso no rosto.

YASMIN
Eu gosto daqui.

VITORIA

Mas todo mundo gosta de ti, né, Yas.

YASMIN

E eu gosto de vocés. E vocés...

embora.

Vitdéria suspira e ndo sabe o que dizer.
dentro da piscina, sem molhar o cabelo.

piscina e vira para Yasmin. Vitdria se
bater um pouco abaixo da sua boca.

VITORIA
Eu j& quis ser assim.

YASMIN
Maravilhosa que nem eu?

Ela escorrega pra
Vai até o meio da
abaixa até a agua
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Yasmin fala com um tom de brincadeira.

VITORIA
Exatamente! Tu é maravilhosa em tudo,
mulher! E ndo tem uma almazinha no
mundo pra discordar. E se alguém
discordar... A Bruna mata. E a Manuela
ajuda.

As duas riem um pouco lembrando das amigas.

VITORIA
Mas né&o dé&. Eu ndo sirvo nesse papel
de ser maravilhosa e perfeita. Acho
que nem as gurias.

Yasmin desmancha um pouco do sorriso enquanto Vitéria fala.

YASMIN
Eu sei...

VITORIA
Mas a gente vem te visitar.

Yasmin respira fundo um ar pesado e solta ele, tentando
deixar a angustia de toda pressdao de mudancas sairem. Ela
olha para a agua da piscina e os pés balancando 14 dentro.
Ela sacode a cabeca rapido, espantando aquele sentimento
ruim.

YASMIN
Quando tu achar um papel que serve...
Ou que tu gosta... Vé se comeca a
falar, tad? Se n&o ninguém vai te dar
bola.

VITORIA

Eu comeco amanhad. Prometo.

Yasmin escorrega para dentro da piscina também e vai na
direcdo da amiga, dando um abraco.

YASMIN
E se tu ndo comecar, tu vai ser
obrigada a voltar pra cad porque sb6 eu
vou lembrar que tu existe, viste?

Vitéria empurra Yasmin pra longe de brincadeira.

VITORIA
Credo, que horror, deus me livreeee...

YASMIN
Ai, idiota!

Yasmin joga agua em Vitdria e as duas riem.
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CENA 6. INTERNA - MANHA - SEGUNDA-FEIRA - SALA DE AULA

Vitéria estd parada na frente de um quadro escolar com seus
olhos voltados para baixo, lendo.

VITORIA

"Aparentemente eu 'tenho que' muitas coisas. A primeira delas
é falar. Falar, aqui, na frente de vocés. E falar é algo que,
assim como todas as outras coisas que eu tenho que fazer,
estd muito longe do que eu quero. Eu ndo quero ser linda,
inteligente, conciliadora, rica, poderosa, famosa, casada ou
mde. E cada vez que sou pressionada a ser cada uma dessas
coisas, eu mesma morro um pouco. Me sinto cada vez mais
doente. E se tem uma coisa que eu ndo quero, é fazer com que
outras pessoas, outras gurias, se sintam doentes como eu.
Entdo, eu, adolescente, ndo vou pressionar nenhuma de vocés a
ser o que ndo querem ser.

ALUNO NO FUNDO DA SALA (EM OFF)
Chaaaaataaa.

Vitdéria pisca um pouco mais rapido, despertando do transe da
leitura publica do seu texto.

Ela sorri um pouco constrangida para a turma e em seguida
olha na direcdo da professora.

A professora, em um olhar sério e firme, repreende o aluno
silenciosamente. Em seu desejo vocacional de acessar a aluna,
questiona com um tom exagerado de provocacao.

PROFESSORA
E o que vocé, adolescente, quer,
Vitéria?
Vitdéria vasculha na mente uma resposta improvisada por alguns
instantes. Enquanto ela estd imersa, pensando, é possivel
ouvir alguns comentarios dos colegas.

ALUNO 2
Bah, impactou a guria.

ALUNO 3
0 sbébra, pegou pesado hein.

Vitéria, simpéatica, ri um pouco e se apressa em responder com
um ndé na garganta.

CENA 7. EXTERNA - SEQUENCIA DE VARIOS HORARIOS E LOCAIS DA
CIDADE

A voz de Vitdria respondendo a pergunta se sobrepde a uma
sequéncia de paisagens meio urbana, meio rurais, meio
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naturais da pequena cidade em que mora. Paisagens
completamente vazias, sem habitantes.

Além das paisagens, as codpias da colagem que Vitdria fez no
Sébado, para as amigas aparecem colocadas em algum lugar do
quarto delas, mostrando a Bruxa que pde ordem nas bagungas.

VITORIA
Eu acho que... Ndo que eu seja melhor
que vocés... Eu sbé nunca vi ninguém

como eu pra saber o que eu quero.
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