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“O que mais existe no mundo sdo pessoas que
nunca vdo se conhecer. Nasceram em um lugar
distante, e o acaso ndo farda com que se cruzem.
Um desperdicio. Muitos desses encontros
destinados a ndo acontecer poderiam ter sido
arrebatadores. Por um triz o paralelo nos obriga
ao desencontro eterno. E preciso uma
coincidéncia qualquer para que o amor se
instale. Existe um certo milagre nos encontros.
)

Nao é tolo dizer que o amor é sagrado.’

(Tudo é rio, Carla Madeira)



RESUMO
Este memorial constitui-se a partir da construgdo e concepcao do projeto de arte e roteiro do
curta-metragem intitulado “Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar” do género drama, que discute
momentos de soliddo, siléncio e de espera do personagem principal. Tendo como premissa
representar uma historia verossimil, a pesquisa perpassa pelos conceitos de solidao,
adentrando a era da pos-modernidade e suas consequéncias, questdes de relagdo
humanidade-espago. Traz reflexdes sobre o oficio da Direcdo de arte e sua autonomia no
contexto de uma producao audiovisual. Aciona também pensamentos sobre a construgdo do
projeto de arte, a pesquisa e a busca de referéncias para construcdo da visualidade do filme.

Palavras-chaves: Solidao; Dire¢ao de Arte; Projeto de Arte; Roteiro de Curta-Metragem.



ABSTRACT

This memorial is based on the construction and conception of the art project and script for the
short film titled "To Speak With Me, Just Give Me a Call," a drama that discusses moments of
loneliness, silence, and waiting of the main character. With the premise of representing a
believable story, the research delves into the concepts of loneliness, entering the era of
post-modernity and its consequences, issues related to the relationship between humanity and
space. Brings reflections on the craft of Design Production and its autonomy within the
context of audiovisual production. It also triggers thoughts on the construction of the art
project, research and the quest for references to build the visual aspects of the film.

Keywords: Loneliness; Design Production; Art Project; Short Film Script.
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PARTE I - CONTEXTUALIZACAO

1. Introducio

’ .

“Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar” é um projeto que busca compreender a construgao
de curta-metragem, através da concep¢do de um plano de arte e um roteiro, que vai contar a
histéria de Pedro, um artista que apds a morte da mae, largou a vida circense para viajar o
mundo em sua casa sobre rodas, desta vez sem ser a trabalho, porém, durante o filme
percebemos que aquele automovel que tinha como principal objetivo andar, agora, por algum
motivo, esta parado.

Neste filme, somos convidados a observar o dia a dia do personagem e apreciar o seu
cotidiano como fonte inspiradora da sua narrativa, entender que as suas agdes no decorrer da
cena estdo muito longe de serem coisas banais ou com nenhuma importancia, inateis. Mais
que isso, somos instigados a testemunhar os momentos de soliddo do personagem, e perceber
que ndo ¢é preciso estar sozinho, para ser s6. Toda essa caracteristica leva a refletir as possiveis
razoes para a existéncia desse sentimento e o que ela pode acarretar na vida de alguém, que
uma vez compreendido, pode usar do oficio da realidade como minadouro de uma ficg¢ao
audiovisual.

Podemos iniciar a caga aos porqués pela era pos-moderna, passando por Bauman,
Pucci Jr entre outros autores, analisaremos a era como um periodo cultural, histérico e
filosofico qualificado pelo destaque na diversidade, pluralidade, que desafia as estruturas
tradicionais de narrativas priorizando a constru¢do de historias nao-lineares, valoriza¢do da
individualidade regada pela efemeridade e claro, enfrentando as nogdes de identidade,
autoridade e o conhecimento absoluto.

Passando pelo viés da individualidade, ultrapassamos o limite do que ¢ considerado
“espaco” e adentramos em seu sentido mais socioldgico, refletimos sobre a maneira que o
espaco pode construir, relevar e interagir com as pessoas € com a sociedade. Aqui podemos
compreender o conceito da territorialidade, que esta diretamente ligado a defesa, controle,
formacdo de identidade, influéncia nas relagdes sociais, politicas e econdmicas de um
determinado espago.

Uma vez entendido que a pos-modernidade conduz interesses relacionados a
individualidade e que os espagos também podem interferir nas relagdes interpessoais, estamos
devidamente prontos para abordar uma ideia que poderia ser a fusdo dos dois: a defini¢ao dos

espacos de soliddo. Esses sdo espacos onde individuos vivenciam momentos de solidao, sejam
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eles voluntarios ou ndo, pode ser um absoluto isolamento ou pode ocorrer também em meio a
uma multiddo. Podem ser lugares para incriveis oportunidades de autoconhecimento e
desenvolvimento pessoal, mas também situacdes de martirio e de desconexao.

Como ja dizia o dito popular: a vida imita a arte. E todos esses elementos que
atravessam as questdes da soliddo estdo presentes no curta-metragem. Como ja apresentado
anteriormente, em “Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar”, vamos acompanhar a jornada de Pedro
vivendo a sua individualidade, o desenrolar da sua soliddo, sendo ela absoluta ou
acompanhada, e principalmente o seu cotidiano. E nesse ponto, do dia a dia do personagem,
que somos expostos a uma adicional teoria, o dilema da beleza do banal. Quando pensamos
neste conceito devemos desfiar o termo. Muitos filmes usam de narrativas lineares, a jornada
do hero6i - por exemplo, como uma ferramenta para prender o espectador do inicio ao fim, a
plateia infiltra-se na narrativa sabendo que 14 no final, algo grandioso deve acontecer, tudo ¢
pensado, ndo ha espago para a banalidade, o banal ¢ feio e desnecessario, atrasa a historia. A
proposta do conceito “a beleza do banal” que é uma das premissas do curta-metragem, ¢é
experienciar o total oposto, vivenciar uma narrativa contraria aos modelos tradicionais, uma
histéria sem muitos arcos, mas que pela observacao do cotidiano, chama o espectador a
observar, visitar e conhecer melhor aquela historia.

A pauta da “ndo-linearidade” nao esta presente exclusivamente na vivéncia da historia,
esta manifestada também na concepgdo e construcdo do projeto de arte. Este trabalho
apresentara um novo caminho para a concep¢do da matéria artistica do filme. Em muitas
produgdes, assumo dizer a maioria, a dire¢do de arte ¢ tida como uma éarea subordinada a
outras, estd constantemente sendo nivelada e podada por outras areas do audiovisual que
pregam um “processo linear” que coloca a dire¢dao de arte operaria das que a precedem. Aqui
conseguiremos entender que a direcdo de arte ¢ uma ferramenta muito plural, com uma grande
autonomia e que pode ser sim ser realocada de posi¢do e contribuir para a escrita de uma
narrativa, dando vida a um projeto de arte antes mesmo do roteiro, ou entdo sendo levados em

paralelo, um sustentando o outro, como € o caso deste trabalho.

1.1 Objeto de pesquisa

A investiga¢do do tema serd realizada através do desenvolvimento de um projeto de
arte para o curta-metragem "Pra Falar Comigo ¢ S6 Me Ligar", simultaneamente a escrita do
roteiro. Essa estratégia tem como objetivo fortalecer o papel da dire¢do de arte na criagdao

visual e estrutural da narrativa.
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1.2 Problema de pesquisa

“Quando o diretor de arte pensa em comegar o seu trabalho, o primeiro passo ¢
mergulhar no roteiro (Hamburger. 2014, p. 18)”, assumindo uma subordinacao hierarquica a
outras dreas e se magnetizando a um itinerdrio inicio-meio-fim que vem sendo executado
desde o comego do cinema.

Muito se fala sobre como montar uma histdria, o caminho a ser seguido para criar um
personagem e sua jornada cativante, ou até mesmo como dar vida a esse personagem em
frente a uma camera. Mais do que isso, muito se ¢ ensinado sobre como consumar essa
histéria em uma pelicula, por exemplo, através da fotografia. Mas pouco se diz do
envolvimento e operacao da dire¢do de arte na colaboracdo deste processo como um todo. Em
muitos projetos audiovisuais, a direcdo de arte entra em cena somente apds a contemplacao do
roteiro, visto que, nesses moldes de producao a area de dire¢do de arte deve responder aos
elementos constituintes presentes naquela histéria, a area deve apenas seguir o caminho que
fora tragado pelo roteiro.

O cinema ¢ coletivo e pode ser até comparado com sua irma na arte - a musica. Assim
como uma orquestra, em que cada instrumento tem a sua estrutura, seu peso, seu tom e sua
independéncia, todos ali precisam estar em sintonia para que a experiéncia ndo entre em
colapso. Sendo assim, mesmo dentro da sua autossuficiéncia, todos os instrumentos fazem-se
fundamentais. Um concerto apenas com violino tem sua beleza, mas acompanhado de todos
os outros instrumentos da filarmonica ¢ uma experiéncia sem igual. Com o cinema, nao ¢
diferente, sobretudo quando tratamos da contru¢do de um projeto de arte em paralelo a escrita
de um roteiro.

Dito isso, temos o seguinte problema de pesquisa: Como a dire¢do de arte munida da
sua autonomia, pode ser realocada de posicao e contribuir de forma fundante na construgao do

mundo imaggético e basilar de uma narrativa?

1.3 Objetivo de pesquisa

Tendo como génese o problema de pesquisa ja anunciado, o objetivo do trabalho ¢
analisar uma diferente posicao da direcao de arte no processo de criagdo de um produto
audiovisual e como ela contribui para o desenvolvimento do curta-metragem, levando de
forma paralela a isso, a escrita da ficcdo. Inclui-se aqui também, nutrir-se de objetivos
secundarios, que sao eles: debater tematicas da soliddo e boa parte dos frutos que dela sdo

contraidos pelo homem pods-moderno, o conceito de territorialidade discursando sobre a
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interagdo entre homem e espaco, investigar a ideia de “espacos de solidao” e a repercussdo da
liminaridade.

Mais que isso, passar também pela conceituagdo da priorizacao do cotidiano narrativas
audiovisuais, teorizando a base da escrita do roteiro pensando no na construgao estrutural de
narrativas e a idealizagcdo de personagens, e claro, dire¢do de arte e a sua relagdo com o

espago.

2. Justificativa

2.1 Da tematica: Solidao

Antes de mais nada ¢ preciso entender que a solidao de forma alguma estd vinculada
ao fato de encontrar-se s0, ja que também estamos propicios a viver a solidao mesmo quando
acompanhado. O socidlogo portugués Jos¢é Machado Pais (2006) explica que o sentimento da
soliddo ¢ analogo a um estado interno de subjetividade, ao tempo que o sentimento de estar
sozinho ocupa um cenario mais visivel e objetivo. Ou seja, a soliddo ¢ um sentimento intimo e
individual podendo ocorrer mesmo quando estamos acompanhados de outras pessoas,
afetando de forma angustiante a beatitude da pessoa, enquanto que o “estar sozinho” se refere
a contextos externos e que ndo ha necessariamente uma carga emocional de soliddo. Alguém
de forma espontanea pode escolher estar sozinho e estara confortdvel com essa condicao.

Um estudo feito no ano de 2021 (Surkalim, 2022) revelou que a soliddo varia de
acordo com a faixa etaria' e com o espago geografico. Apesar de haver lacunas de dados, a
pesquisa coletou materiais de 113 paises e apontou que quando tratando de adolescentes, a
frequéncia da soliddo pode variar de 9,2% no Sudeste da Asia para 14,4% no Mediterraneo
Oriental, enquanto, nessa mesma categoria, o Brasil assumiu 11,5%. Em paises do Norte
Europeu, foram apurados os menores indices de soliddo: 3% para jovens adultos e 5,3% para
idosos. Enquanto que a Europa Ocidental registra os numeros mais elevados: 7,6% para

jovens adultos e 21,4% para idosos.

A soliddo [...] é um sentimento que as pessoas t€ém no cora¢do, normalmente parte de
um sentimento. [...] Estd em nods, o que interessa ¢ senti-la de facto, ndo so
expressa-la por palavras mas senti-la no nosso proprio ser, naquilo que nds somos.
(Pais, 2006, p.10)

Conceitos como o de soliddo sdo muito abstratos para traduzir plenamente a
complexidade das experiéncias que os atestam. Pais (2006) comenta que € preciso ter muito

cuidado quando ¢ necessario elucidar a definicdo de soliddo, ja que “a compreensao prévia do

! Para os pesquisadores: adolescentes (14-17 anos), jovens adultos (18-29 anos) e idosos ( = 60 anos).
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que significa a soliddo para quem a vive ¢ uma via mediadora para o entendimento das formas
sociais como ela ¢ vivida (p. 8)”. Dessa forma podemos ser induzidos a pensar na soliddo
munidos apenas do senso comum, sobrepondo as nossa experiéncias individuais a ela,
entretanto, a solidao vivida pela pessoa A nao necessariamente sera a mesma experienciada
pela pessoa B, destacando que a soliddo ndo ¢ uma vivéncia universal para que possua um
consenso ou um juizo compartilhado. Todavia, apesar dessa complexidade conceitual, ainda ¢
possivel encontrar pontos em comum e experiéncias compartilhadas que podem ser analisadas
e relacionadas entre si.

A solidao nem sempre ¢ uma vivéncia negativa. A partir do momento em que ela é
escolhida como estilo de vida, ela ndo esta necessariamente associada a abandono, sofrimento
ou vazio. Longe disso, a soliddo pode exercer um papel na progressao emocional de cada
individuo. Em seu livro “Nos Rastos da Soliddo: deambulagdes socioldgicas” Pais (2006),
defende que a soliddo tem varios rostos e tipos, o autor apresenta sete deles: A solidao do
ressentimento, da disjungdo, da procura, possessoria, da solidao por opcao, da descrenga e por
fim, da indiferenca.

A solidao do ressentimento aponta para a ideia de que o ressentimento ¢ uma solidao
emocional impar. Ela discorre sobre como as pessoas que vivenciaram feridas emocionais
profundas em virtude de injustigas ou frustragdes passadas, tendem a tornar-se mais relutantes
em se abrir novamente para o amor, resultando na soliddo originada pelo ressentimento.

A soliddo da disjunc¢do, por sua vez, ocorre em relacdes de pessoas que estdo
fisicamente proximas, mas emocionalmente distantes. Esse tipo de soliddo se inflama quando
sucede de rejeicdes sutis, mas constantes, muitas vezes disfarcadas ou subentendidas.

A solidao da procura trata da soliddao que emerge quando um individuo estd em busca
de conexdes verdadeiras e relacionamentos profundos, mas encontra dificuldades em
conquista-los. Embora a sociedade moderna possa evidenciar a autonomia e o foco em
objetivos pessoais, muitos ainda encontram-se isolados em consequéncia da dificuldade de
instituir lagos sociais € comunitarios genuinos.

A solidao possessoria descreve a soliddo que desabrocha em situagdes que individuos
tentam preencher um vazio emocional ou existencial de si mesmos por meio da conquista de
bens materiais ou possessdes, no entanto, essa busca ininterrupta dificilmente ameniza o
sentimento de vazio e o dissabor emocional.

A solidao por opgao aborda a escolha livre e voluntaria da disposi¢do de estar so, €
uma sentenga consciente do encontro com o isolamento e a introspec¢do. A solidao por opgao

concede a pessoa uma oportunidade de investigar sua propria mente e se aprofundar em seus
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sentimentos, resultando em uma maior compreensdo de si mesmo, uma autodescoberta e
crescimento pessoal.

A solidao de descrenga ¢ caracterizada nao somente pela falta de afeto, mas também
pelo desaparecimento da esperancga, pela descrenga de que a situagdo possa melhorar ou que
seja possivel reencontrar um significado ou ligagdo com o futuro.

A solidao da indiferenga, por fim, é o sentimento de desdém, desprezo ou até mesmo
desinteresse por parte de outras pessoas. A caréncia de reconhecimento ou importancia
através do proximo causa uma sensacgao de tristeza e solidao.

Estudar a soliddo e seus efeitos ¢ importante para compreender nio somente as
relagdes sociais, mas também a forma que a cultura e o espaco constroem as interagdes
humanas. Tratar desse tema possibilita abrir os olhos para compreender de forma mais

abrangente como contextos historicos e culturais estruturam sociedades e valores.

2.2 Da causa: Direcao de arte além das fronteiras

E fato que o conceito e a posigdo que a diregdo de arte ocupa hoje no cinema é fresco e
ainda pouco estudado, merecendo maior atencao, especialmente na bibliografia em portugués.
Por muitas vezes a dire¢ao de arte era julgada como algo além do necessario, apenas capricho.
No entanto, sabemos que o seu oficio ¢ indispensavel na representa¢do de narrativas, sejam
elas em quais formatos forem.

Desde o meu primeiro contato com a area, no comeg¢o da graduagdo, senti que sabia
muito pouco sobre ela, raramente eram abordados seus conceitos. Apenas quando a matéria de
direcdo foi ofertada como optativa no curso de Audiovisual da UnB - que eu considero que
deveria ser obrigatoria - decidi me aprofundar mais nesse tema. Nessa matéria pude conhecer
e aprender bastante sobre o que faz a dire¢do de arte e o seu papel na construcao de historias.

Cenografo, desenhistas de produgao, arquiteto, diretor de arte, decorador, contrarregra,
entre tantas outras nomenclaturas que sdo usadas para batizar, especificar e fracionar o escopo
da dire¢do de arte, nos fazem refletir e analisar o que essa pluralidade de terminologias pode
nos indicar. Se amadurecermos mais essa ideia, temos a oportunidade de testemunhar que essa
variedade de definigdes pode representar a abundancia, autonomia, capacidade e a
competéncia que a dire¢do de arte abraca.

Quando evidenciamos a relevancia do conceito de autonomia da direcdo de arte,
entenda também “dire¢do de arte para além das fronteiras” como sindnimo, destacamos a
singularidade Unica que a area tem, cujas praticas outrora eram consideradas como

contribui¢des secundarias e dependentes nas atividades tradicionais (Nunes, 2023).
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O roteirista e o diretor articulam seus elementos de trabalho para construir e tornar os
personagens convincentes e verossimeis. [...] o trabalho do roteirista e seu esforco em
criar a personalidade do personagem, como ¢ o seu ambiente, como € a sua vida e,
quanto a dire¢do, como esta se utiliza dos recursos cinematograficos para alcangar
esse objetivo. Contudo, persiste a falta de estudos em relagdo a participacdo da
direcdo de arte, de forma direta e especifica nesse processo. (Vargas, p. 16)

Um dos oficios do cinema ¢é a criacdo de um universo visual, sonoro e ritmico
particular e caracteristico, que provoque no espectador a experimentagdo de uma narrativa
cinematografica. A dire¢do de arte ocupa um papel fundamental nesse processo, operando em
um dos elementos substanciais da linguagem cinematografica: o aspecto visual. Vargas (2014)
diz que os espacos projetados pelo cinema t€ém como proposito criar a ilusdo de um mundo
ficticio diante da camera e do espectador, fazendo-os equiparar a uma realidade que
transpassa do que realmente sdo: meras representagdes que criam ilusao de uma realidade,
tendo como um dos objetivos alcangar uma sensagdo de realismo.

Tendo dito isso é fundamental pensarmos nos signos dos elementos que sdo colocados
em cena. Ao considerar a diregdo de arte como um campo especifico € com autonomia
criativa, reconhece-se que esse campo possui uma singularidade propria, independentemente
das diferentes abordagens narrativas que a propria drea pode abarcar. Dessa forma, ao
delimitar a especificidade de sua linguagem, € possivel ampliar a concepgdo da direcdo de
arte, indo além das fronteiras convencionais.

Um projeto de direcdo de arte pode se limitar a aderegar a cena, garantindo a coeréncia
temporal, a personalidade dos personagens, cuidado com o espago, buscando ser fiel ao
organizar os elementos de acordo com as exigéncias da dire¢do, explorando aquilo que
somente a caracterizagdo € o espaco sdo capazes de narrar, por intermédio da sua propria
semiotica que combina e origina novas ideias, muitas delas indiziveis pelo raciocinio verbal.

No entanto, esse ndo é o aspecto mais crucial da profissdo. E importante nio apenas
pensar a dire¢do de arte em termos de funcdo, mas também abandonar a ideia de uma
estrutura hierarquica vertical, que implica em uma subordinagdo rigida, e adotar uma
perspectiva em que as conexoes entre diferentes campos ocorram de forma horizontal..

Nunes (2023) chama isso de "policentrismo da cena contemporinea", uma visao que
reconhece que qualquer elemento criativo, seja o espago, o corpo, o texto ou qualquer outro,
pode desempenhar um papel central em uma experiéncia criativa, podendo servir como ponto

de partida ou referéncia para a criagao.
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2.3 Do formato: Um curta-metragem

Quando pensamos em investigar o cinema, podemos perpassar pela sétima arte por
meio da antropologia do imaginario® e dar vida a um campo tedrico e metodoldgico recheado
de obstaculos envolvendo imagens, imaginagdo, narrativas e ficcdes planejadas desde a sua
génese para ser reproducdo do mundo e suas facetas (Costa, 2020).

Como escreve Martin (2013) o cinema foi a primeira arte em que a dominagdo do
espacgo pode ser feita de forma absoluta. Em nenhum momento antes do cinema a imaginagao
do espectador foi deslocada de maneira tdo dindmica, estimulante e frenética em relagao ao
espago.

Isso se tornou ainda mais verdadeiro apds o periodo aureo da montagem, que se
caracterizara, entre outras coisas, por uma quase negac¢do do espago dramatico (o
espago do mundo representado onde se desenrola a acdo filmica) em proveito apenas
do espaco plastico (o fragmento de espaco constituido na imagem e submetido a leis
puramente estéticas), visto que a montagem enfatizava mais a expressdo do que a
descrigdo. (ibid., 2013, p.219-220)

Martin expde duas maneiras que o espago ¢ cultivado dentro do cinema. O primeiro ¢é
a tentativa de contentar-se em reproduzi-lo e provocar a degustacao dele perante o espectador
através da movimentacdo da camera ou da profundidade de campo, valorizando o espago
como ele realmente ¢ e ndo recorrendo a fragmentagdes. O segundo ponto € o avesso do
primeiro, esse por sua vez, produz o espaco. Ele acarreta no espectador a sensacao de um
espaco global, sintético e Uinico, no entanto, ¢ formado pela justaposicdao e pela sucessdao de
espacos fragmentados que ndo necessariamente tem nenhuma relacdo material em si, mas

através da montagem se consolidam em um Uinico espago.

Assim, at¢é mesmo o primeiro cinema (1894-1907) investia sem saber na
espetacularidade das sensacdes Opticas, fruto da acelerada mudanca de frames por
segundo, e visualmente estruturada pela persisténcia da visdo. Mais do que técnica e
experiéncia sensorial, o cinema configura-se como uma arte que serve a humanidade,
porque ao mesmo tempo em que constréi mundos sociais fantasticos também realiza a
tarefa épica de preservar a memoria do mundo encenado. (Costa, 2018, p. 91-92)

Isso reforca que o cinema de ficcdo deve ser considerado como um produto de
expressdo simbolico e representativo do mundo social, regido pela reconstru¢do de sua
natureza e ocorréncias da comunidade por seus signos, espacos poéticos, processos historicos
entre tantas outras alegorias que estimulam a vida cotidiana e constr6i uma imagem simbolica

dos frutos testemunhados e imaginados.

2 “Uma antropologia do cinema ¢é centrada na representagio e fabricagdo do mundo social, suas imagens
e simbolos que denotam singularidades produtoras de sentidos acerca de uma determinada sociedade.”
(Costa,2020, p. 33.
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Costa (2018) manifesta que a linguagem cinematografica ¢ um complexo mecanismo
de criacdo e representacdo simbdlica, ou seja, ¢ uma imensa conexao entre compreensio,
codigos e linguagem que permite a reproducdo do mundo real, seus objetos, sujeitos e

acontecimentos, como também o mundo imaginario, seus objetos, sujeitos e acontecimentos.

O curta-metragem cinematografico equipara-se ao conto na literatura ou ao haicai na
poesia: trata-se de uma forma breve e intensa de contar uma historia ou expor um
personagem. E um momento curto em que o publico quer saber o que vai acontecer
no segundo seguinte, mesmo que nesse espago de tempo efémero o personagem tenha
passado por uma vida inteira. (Moletta, 2019, p. 25)

Diversos fatores podem ser usados para justificar a demanda de producdes de
curtas-metragens, dentre eles o principal, o baixo custo. Quando comparado a
longas-metragens, boa parte dessas producdes demandam um grande investimento € um maior
periodo de tempo para a produgdo do filme. Além de ser uma forma mais acessivel, as
produgodes de curtas-metragens proporcionam uma experiéncia de explorar de maneira mais
criativas narrativas de forma sucinta e sem muitos desvios. Isso sem contar que sua produgao
¢ dotada de experiéncias enriquecedoras, desenvolvendo as técnicas e qualidades no campo

cinematografico.
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PARTE II - EIXOS DE ARTICULACAO TEORICA

3. SOLIDAO

3.1 P6s-modernidade

Para fins cronoldgicos, seria interessante apontar uma data de inicio para o que
entendemos hoje como “pds-modernidade”, no entanto, ¢ preciso entender que diferentemente

da “modernidade” a “pos-modernidade” nao possui um ponto de origem tao definido.

Pensar o conceito de pds-modernidade ndo é uma tarefa facil, principalmente se
atentarmos para o fato de que n3o ha um consenso quando se refere a esse termo,
utilizado tanto para indicar o0 momento cultural e social em que vivemos quanto para
assinalar tendéncias estéticas e culturais. De fato, é na segunda metade do século XX
que um processo sem precedentes de mudangas paradigmaticas no modo de se pensar
a sociedade ¢ instalado, ao lado de mudancgas na histéria da tecnologia, acarretando
uma aceleracdo avassaladora das tecnologias de comunicagao. (Farias, 2017, p.60)

Santos (2004) completa explicando que o pds-modernismo desabrocha com a
arquitetura e a computacdo nos anos 1950. Se alarga com a arte Pop vivida nos anos 60.
Ganha corpo com a filosofia durante os anos 70 e se fortalece hoje circulando pela moda,
cinema, musica e também no cotidiano projetado pela tecnociéncia’.

Conhecido como um dos primeiros a pensar no movimento da poés-modernidade, o
filosofo francés Jean-Francois Lyotard define a pés-modernidade como a recusa de narrativas
longas sobre as coisas, pautada no imediatismo. Representando uma reagao ao “modernismo”,
a “poés-modernidade” rebate as idéias mondtonas e se apoia nas Oticas da heterogeneidade e
dos discursos plurais, revogando a ilusdo de universalidade na historia humana, as
metanarrativas.

A partir disso, ¢ necessario fazer uma separagdo introdutdria para evitar entendimentos
equivocados, vamos distinguir a diferenca entre “pds-modernidade” e “pos-modernismo”: a
primeira faz referéncia a um periodo historico, ao passo que a segunda representa o cenario

cultural (Pucci Jr, 2008).

Quando se fala num mundo pds-moderno ¢ comum pensar em metropoles decadentes
ou, ao contrario, em faiscantes shopping centers; imaginam-se multiddes futeis e
narcisistas; pode vir a mente a auséncia de preocupagdo social, ou seja, pessoas
conduzindo-se como atomos isolados. (Pucci Jr, 2008, p.362)

* Termo empregado para caracterizar as relagdes de interagdo entre a tecnologia € a ciéncia, recorrendo
a facilitadores e melhores préaticas para a vida humana, nem sempre pensando na ética e na natureza.
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O individualismo e a soliddo decretam a marca das relagdes interpessoais no mundo
p6s-moderno. O socidlogo e filésofo polonés Zygmunt Bauman (2001) argumenta que essa
construgdo das conexdes pautada no individualismo ofertada pela pos-modernidade estd
fadada a alimentar ainda mais o sentimento de incompreensao, caréncia e sensagao de vazio.
Para o autor os relacionamentos estdo sendo moldados em fatores ndo realistas, inertes a
realidade, ou seja, ndo equivalem as necessidades reais, emogdes verdadeiras ou relagdes
duradouras, estdo guiados por um prazo de validade, aquilo que ndo presta mais, precisa ser
trocado, precisa ser jogado fora. A isso ele d4 o nome de politica de “precarizagdao”, que tem

por definicao:

O enfraquecimento e decomposi¢do dos lagos humanos, das comunidades e das
parcerias. Compromissos do tipo “até que a morte nos separe” se transformam em
contratos do tipo “enquanto durar a satisfacdo” [...] e assim passiveis de ruptura
unilateral, sempre que um dos parceiros perceba melhores oportunidades ¢ maior
valor fora da parceria do que em tentar salva-la a qualquer — incalculavel — custo.
(ibid., p.153)

A isso, o autor chama “modernidade liquida”, em que estruturas sociais, politicas e
culturais se tornam mais fluidas e volateis, incertas e frageis, trazendo um foco maior na
satisfacdo instantdnea. "Quem sabe o que o amanha vai trazer? O adiantamento da satisfagao
perdeu seu fascinio (ibid., p. 151). Ou seja, a modernidade liquida projeta uma valorizagao
nas oportunidades do momento, desbotando qualquer interesse em apontar alvos a longo
prazo, visto que o futuro pode ser algo nebuloso, incerto e cercado de muitos riscos.

Farias (2017) comenta que o mundo pos-moderno ¢ feito da heterogeneidade,
estruturado por conceitos que ora caminham em uma mesma direcdo ora se divergem
tomando caminhos completamente opostos. “E um tempo que carrega miultiplas
possibilidades de leituras e interpretacdes, uma época conhecida pela fragmentagdo da nogao
do todo que leva a uma consequente ascensdo da pluralidade de experiéncias.” (p.3). A autora
completa que em frente a esse enorme cruzamento de informagdes hd uma curiosidade voraz,
que muitas das vezes ndo ¢ direcionada de maneira frutifera ou proveitosa. Em vez disso,
fabricam-se “verdades” de acordo com interesses e vontades pessoais, apartando tudo aquilo

que nao faz parte do seu cotidiano ou que foge do seu encanto.

O homem po6s-moderno ja ndo ¢ mais o individuo unificado de outrora, mas sim, sem
continuidade, descentrado. Na pos-modernidade, coexistem dentro do individuo
multiplas personalidades contraditorias que, [...] andam em diferentes direcdes sendo,
por isso, continuamente deslocadas. (ibid., 2017, p.63)

O tipico sujeito pds-moderno, perante a eterna busca por instantaneidade e prisioneiro

da instabilidade em um mundo em frequente curso, recorre a tecnologias como um caminho
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reserva das relagdes interpessoais, tal como era o orelhdo nos anos 2000 e o celular nos dias

de hoje, e claro a construcao de uma identidade.

Saque essa. —Que crianga linda — disse a amiga a mae da garota. — Isto é porque
vocé ndo viu a fotografia dela a cores — respondeu a mae! Cinica, a piada contém a
esséncia da pos-modernidade: preferimos a imagem ao objeto, a copia ao original, o
simulacro (a reprodug@o técnica) ao real. (Santos, 2004, p.12)

O trecho acima ¢ um exemplo do que o escritor brasileiro Jair Ferreira dos Santos
define como “ambiente pds-moderno”. O poeta paranaense explica que entre ndés e o mundo
estdo os meios tecnoldgicos, eles nao nos informam sobre o mundo, a tecnologia o refaz a sua
maneira com simulagdes, substituindo o real. Farias (2017) complementa dizendo que refém
de uma indomavel incerteza, o individuo pos-moderno encontra na tecnologia, que agora
assume o papel que outrora era ocupado por relagdes humanas, uma maneira mais ligeira de
se adaptar a esse imediatismo e constantes mudangas - como ja apresentado sendo uma das
caracteristica do mundo pds-moderno. A companhia das tecnologias na vida social e privada
das pessoas ¢ como uma embaragada rede no sistema de comunica¢do, formando uma
sequéncia de navegagdo infinitas sem um ponto de partida ou de chegada definidos,
sustentando ainda mais a soliddo humana, tornando explicito a falta de compromisso com o
espacgo do outro.

Isso torna bem evidente que no homem poés-moderno carrega um déficit nas suas
construc¢des de vinculo social, convertendo em uma grande recusa a formulagdo e preservacao
de conexdes interpessoais . Assim sendo, a autonomia individual agora toma a cena e ocupa o
papel principal.

O sujeito pds-moderno ndo busca somente seu lugar na sociedade ou mesmo sua
identidade no mundo, como também tenta entender “o fazer as coisas” na
contemporaneidade. Este sujeito vive em meio a um turbilhdo de mudangas, de
escolhas, de possibilidades tipicas da pds-modernidade, convivendo, dentro de si,
sensagdes e sentimentos variados que o tornam fruto de seu tempo (ibid., p.63)

3.2 Territorialidade

O conceito de territorialidade ¢ atravessado pelo sentimento de pertencimento a um
lugar especifico, seja ele fisico, social e até mesmo emocional. Em meio aos estudos das
ciéncias sociais e culturais, esse termo estd muito atrelado as questdes da soliddo e da era
p6s-moderna. Essa defini¢do representa a necessidade humana de estabelecer conexoes e
desenvolver a sensacdo de pertencimento a um ambiente especifico, moldando suas relagdes

com a humanidade e também a constru¢do da sua identidade.
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“Comunidade” €, hoje, a ultima reliquia das utopias da boa sociedade de outrora; é o
que sobra dos sonhos de uma vida melhor, compartilhada com vizinhos melhores,
todos seguindo melhores regras de convivio. Pois a utopia da harmonia reduziu-se,
realisticamente, ao tamanho da vizinhanga mais préxima. (Bauman,2001, p. 89)

Bauman (2001) questiona que se a humanidade fosse instigada a explicar o que
entendiam por “espago” e “tempo”, ousariam dizer que o “espaco” ¢ o que poderia se
percorrer em certo tempo, ao passo que “tempo” ¢ o que precisa para percorré-lo.

Saquet (2009) explana que a relacdo entre tempo e espago, dentro dos estudos
geograficos - que ¢ sua especialidade, podem ser interpretadas de diferentes maneiras: ora sao
processos historicos, ora sdo processos de permutagdo. Ou seja, eventualmente, gedgrafos
salientam processos histdricos para compreender de que maneira lugares e territorios se
desenvolveram ao longo do tempo, investigam como ocorréncias passadas esculpem a
geografia do presente. Outro ponto que o autor coloca ¢ a importancia de analisar as relagdes
sociais que estdo ocorrendo em espagos diversos do mundo contemporaneo. Isso se da pela
importancia de tentar compreender como as pessoas interagem em um determinado espago, de
que forma a cultura ¢ estabelecida e manifestada, entender como os mercados se formam e de
que forma o poder ¢ executado.

“A historia do tempo comegou com a modernidade. De fato, a modernidade ¢, talvez
mais que qualquer outra coisa, a histdria do tempo: a modernidade ¢ o tempo em que o tempo
tem uma histoéria. (Bauman, p.106)”. O socidlogo defende que o tempo ¢ diferente do espaco.
Uma vez que o espago geografico por muitas vezes ¢ dito como algo limitado e fisico, o

tempo por sua vez, ¢ encarado como mais flexivel e passivel de mudancas. Ja que, com:

a construcdo de veiculos que podiam se mover mais rapido que as pernas dos
humanos ou dos animais; e veiculos que, em clara oposicdo aos humanos e aos
cavalos, podem ser tornados mais ¢ mais velozes, de tal modo que atravessar

distancias cada vez maiores tomara cada vez menos tempo. [...] A relacdo entre
tempo e espaco deveria ser de agora em diante processual, mutavel e dinamica,
nao predeterminada e estagnada. A “conquista do espago” veio a significar

maquinas mais velozes. O movimento acelerado significava maior espago, ¢ acelerar
0 movimento era o Unico meio de ampliar o espaco. Nessa corrida, a expansdo
espacial era o nome do jogo e o espago, seu objetivo; o espago era o valor, o tempo, a
ferramenta. (ibid., p. 106)

Como apresenta Saquet (2009), no ramo da geografia, espaco e territdrio ndo sao
sindbnimos, pelo contrario, cada uma carrega a sua propria definicdo e divergentes
significados conforme cada interpretagdo e concepcdo. O autor se apoia no renomado
geografo Milton Santos para distinguir os dois termos.

A comegar pelo conceito de “espaco”, Santos (1988 apud. Saquet, 2009) descreve o

espago como uma realidade relacional talhada pela relagdo entre sociedade e natureza
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mediada pelo trabalho, técnicas, tecnologias e pelo conhecimento. Dessa forma, o espago ndo
¢ somente uma expansao geografica e sim o resultado de um fendmeno histérico em constante

progressao, expansao, hierarquias, fixos e fluxos.

O espago ¢ produzido pelas agdes dos homens sobre o proprio espago, que aparece
como paisagem artificial. O trabalho e as técnicas ganham centralidade em sua
argumentacdo; o homem ¢ o sujeito, as técnicas, a mediagdo e o espago ¢ um produto
historico. (ibid., p. 77)

O conceito de “territorio” por sua vez, ¢ formado por uma realidade complexa e
interdependente constituida por fatores naturais e sociais. Os fatores naturais abarcam os
recursos naturais e caracteristicas geograficas, ao passo que os fatores sociais englobam os
objetos de produgdo, institui¢des, fluxos e fixos e as relagdes de trabalho. Essas caracteristicas
quando relacionadas e organizadas em um sistema, dao forma a configuragdo territorial da
regido.

Formada pela constelagdo de recursos naturais, lagos, rios, planicies, montanhas,
florestas e também de recursos criados: estradas de ferro e de rodagem, condutos de
toda ordem, barragens, agudes, cidades, o que for. E esse conjunto de todas as coisas
arranjadas em sistema que forma a configuragdo territorial cuja realidade e extensdo
se confundem com o proprio territorio de um pais. (Santos, 1988, p.75-76, apud.
Saquet, 2009, p.77).

Medeiros (2009) diz que o territorio € um local de identidade, ou seja, o territério ¢ um
local de identificacdo que tem o sentimento como o seu guia, pouco se importando com a sua
forma espacial, ja que ela esta passiva a transformacgdes. A autora ainda completa que o
espacgo e o territorio ndo podem ser dissociados, pois enquanto o espaco ¢ fundamental para
circunscrever a existéncia do territorio, o territério € o requisito para que o espago se

humanize.

O territorio ndo ¢é apenas o resultado da superposi¢do de um conjunto de sistemas
naturais ¢ um conjunto de sistemas de coisas criadas pelo homem. O territorio é o
chdo e mais a populagdo, isto é, uma identidade, o fato e o sentimento de pertencer
aquilo que nos pertence. O territorio ¢ a base do trabalho, da residéncia, das trocas
materiais e espirituais e da vida, sobre os quais ele influi. Quando se fala em territorio
deve-se, pois, de logo, entender que se esta falando em territério usado, utilizado por
uma dada populagdo. (Santos, 2002, p.96 apud. Medeiros, 2009, p.220).

Com isso retomamos a ideia de “comunidade” apresentada no inicio do capitulo.
Bauman (2001) entende que um dos beneficios oferecidos pelo senso de comunidade € o
sentimento reconfortante de pertencer. Esse fendmeno esta associado a auséncia de diferenca
entre os membros, revertendo em um sentimento de que todos ali sdo semelhantes e
compartilham de propodsitos comuns. No entanto, esse entendimento de comunidade contrasta
com a “vida real”, ja que essa relacdo de semelhanga pode ser usada como ferramenta para

escapar de relagdes interpessoais.
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imagens de solidariedade comunitaria sdo forjadas para que os homens possam evitar
lidar com outros homens ... Por um ato de vontade, uma mentira se quiserem, o mito
da solidariedade comunitiria deu a essas pessoas modernas a possibilidade de ser
covardes e esconder-se dos outros. (ibid., 2001, p.96)

Com isso ¢ possivel entender que a pés-modernidade ¢ formada por uma “sociedade
do desencontro”. Onde estranhos desfrutam da oportunidade de se encontrar em seu estado de
estranhos e se desencontrar como estranho, encerrando esse encontro de forma subita assim
como comecou. O encontro com estranhos ¢ uma ocorréncia sem passado e também ¢
esperado que sem futuro. E uma crénica que ndo pode haver desdobramentos, uma ocasido

impar a ser vivida enquanto durar, sem abertura para continuagao (ibid., 2001).

3.3 Espacos de solidao e liminaridade

A vigente instantaneidade do tempo transforma de maneira radical a natureza das
relagdes humanas, e da maneira em que cuidam, ou deixam de cuidar, de suas
responsabilidades comunitarias. Com base em sua andlise da sociologia urbana e da vivéncia
humana em comunidade, Bauman (2001) elaborou quatro defini¢cdes de espacos, sdo eles:
lugares €émicos, fagicos, ndo-lugares e espacos vazios. “Lugares émicos" ¢ utilizado para
caracterizar ambientes que possuem um significado e uma identidade cultural, possuem uma
conexao emocional e banhados de muita historia e tradigdes. “Lugares fagicos” por sua vez,
sdo espagos ocupados temporariamente, sem a formulagdo de um vinculo muito profundo com
sua identidade ou cultura (se houver), um belo exemplo disso ¢ o ambiente do aeroporto. Os
“nao-lugares” servem para descrever espacos urbanos que a construgdo de identidade ndo ¢
colocada em questdo, e sim a padronizacdo e a impessoalidade, exemplos disso sdo os
shoppings, rodovias. Por fim, os “espacos vazios” sdo dreas urbanas que foram negligenciadas
ou abandonadas e sem perspectiva de investimento em desenvolvimento, sdo os espagos que

“sobram” quando os espagos que realmente importam (para alguem) sao finalizados.

Por exemplo, o sentimento de soliddo ¢ genérico a grandes cidades, metropoles que
produzem riquezas, centros comerciais mundiais. Mas o que elabora o sentimento de
soliddo? As mobilidades urbanas em cidades sdo produzidas por equipamentos de
locomogdo individualizantes, como trens e onibus lotados. [..] Este ¢ um imaginario
simbdlico de grandes cidades que tém fabricado modos de vida cotidianos
estruturados em temporalidades que fazem dos individuos reféns de suas rotinas.
(Costa, 2020, p. 38)

Sob a perspectiva da cidade pos-moderna, a soliddo como uma manifestagao coletiva
em meio a multiddo pode ser inferida a partir do siléncio e pela apatia em relagdo ao proximo,
como em um transporte publico, por exemplo. A isso, o cientista social Wendell Costa (2020)

define como “espagos de solidao”.
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Logo, os espagos de soliddo representam sensagdes abstratas dos sujeitos que ali
encenam situacdes inéditas na ordem do urbano, sdo atores que ativam dispositivos de
atualizacdo das formas urbanas de constru¢do dos espagos da cidade e das
geografias-afetivas; dos lugares traduzidos na logica do fendmeno urbano coletivo.
(ibid., 2020, p.39)

E importante discutir a ideia que os espagos sdo locais em que as pessoas armazenam
emocdes e sentimentos que dao sustentacdo as suas sensibilidades em relacdo a diferentes
areas da vida, como lazer, trabalho e moradia. O espaco carrega consigo caracteristicas que
influenciam e delineiam os habitos sociais que ocorrem diariamente nele. Esses habitos
desempenham um papel muito importante na maneira que a humanidade interpreta e transfere
significado aos espacos onde vivem, tomando em conta as diferentes particularidades das
identidades comunitarias e individuais. Em outras palavras, os espacos de soliddo podem ser
observados como palcos onde pessoas encenam papéis relevantes e significativos em suas
proprias vidas, ressoando a complexidade das experimentagdes urbanas e coletivas. (ibid.,
2020)

O autor completa dizendo que os espagos de soliddo, ndo sdo necessariamente
solitarios, eles podem ser vividos, praticados e experienciados. No entanto, a sua esséncia
permanece a mesma: acomodar almas solitarias, ainda que cercado de pessoas. Como Bauman
(2001) comenta: “ndo fale com estranhos”, uma vez um conselho de pais zelosos com seus
filhos, agora se torna um principio tatico do homem comum, sustentando uma regra de
prudéncia em que estranhos sdo pessoas que nao devemos, ou somos amedrontados a nao

falar.

Os estados de liminaridade conjugam textualidades sobrepostas as estruturas
formais do cenario urbano como elemento central dos processos culturais e
ideolodgicos refletidos pela mudanga das paisagens sociais e da reestruturagdo do
espago urbano. (Costa, 2018, p. 94)

Esse trecho analisa a definicdo de “estados de liminaridade” e a sua atuacdo no
funcionamento de um espaco urbano com sua cultura e ideologia. Esses estados podem
retratar trocas e insercdes entre as mais variadas identidades culturais, colocando em prova as
estruturas formais da cidade. Eles representam as transformacdes na esfera social € no

) o . .
rearranjo do espaco urbano. Em outras palavras, a liminaridade® caracteriza as
transformagdes constantes e vivéncias efémeras, colocando em pauta as relacdes de
cruzamento de experiéncias individuais e as mudangas culturais e sociais, refletindo na

riqueza da diversidade humana no centro urbano.

* O termo "liminaridade” tem por significado “aquilo que esta entre”. Representa um estado de transigdo
e/ou incerteza, a permanéncia em um estado de limbo.
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4. CINEMA

4.1 A beleza do banal

Tendo como oportunidade representar os codigos e rotinas de uma realidade social, o
cinema concebe uma verdade sobre a verdade amiudada na sociedade, ja que a sétima arte
recorre as ocorréncias da vida humana para criar a sua propria (Costa, 2018). Dessa forma,
por que ndo tratar do cotidiano como centro da narrativa? Enquanto muitos cineastas se
concentram em registrar apenas os momentos tidos como cruciais para a historia,
reverberando a jornada herdica do personagem, a beleza do banal tem por preferéncia abordar
os “ndo-momentos”. Essa abordagem ¢ atravessada pelas sensacdes e sentidos abstratos dos
personagens que cumprem papéis em situagdes que outrora eram consideradas como triviais

na vida humana, o cotidiano agora ocupam a esséncia da narrativa. (Junior, 2014).

Mas o que queremos dizer exatamente quando falamos em “cotidiano”? Em seu
sentido mais corrente na arte, cotidiano ¢ frequentemente equiparado a termos como
“banal”, “menor” ou “prosaico”. Embora ndo incorreta, essa associacao representa um
entendimento apenas parcial da nocdo de cotidiano, e sua ado¢do indiscriminada
tende a esvaziar e despolitizar o termo, identificando o cotidiano a vida privada ou a
um banal inefavel (Nogueira, 2023, p.2).

De um lado, o termo “cotidiano”, em sua origem etimoldgica, apanha a ideia de
repeti¢do, se refere aquilo que ocorre todos os dias, retrato da rotina. Porém, quando apoiados
nesse conceito, tudo aquilo que se repete diariamente aproxima-se da natureza do comum,
corriqueiro, trivial que resume a segunda interpretacdo do termo “cotidiano”. Aqui, o termo
estd ligado a perspectivas “banais”,”insignificantes” e “prosaicas”, ou seja, o cotidiano se
sintetiza naquilo que ¢ comum. No entanto, essa duplicidade de significados apresenta dois
aspectos: referindo-se ao primeiro conceito, encontramos um aspecto quantitativo do termo,
focando apenas na repeti¢ao, o segundo conceito por sua vez, se encontra no ambito
qualitativo, ligando o conceito ao comum e descrevendo a textura mondtona dessa repeticao
(ibid., 2023).

Apresentar cenas de afazeres domésticos, um passeio pelas prateleiras do mercado,
uma observagdo da rua, esses exemplos se tornam evidéncias do procedimento evocado a
desafiar a falta de atenciio do espectador em relacio a sua propria rotina. E nesse respectivo
espectador que esse sentimento de seducdo pelo banal choca-se com o eco, ocupando a partir

de agora um espago excelso. “Seria em momentos como esse que o sublime irrompe a barreira

do banal, das coisas repetitivas, do cotidiano rasteiro (Junior, 2014, p.7)”.

O cotidiano ¢ transformado numa série de atividades rotineiras. Mas o cotidiano,
numa cidade grande, ¢ disforme: os tempos acidentados sdo guias para rotinas
desprogramadas da vida das personagens, que vao do ato de tomar a4gua num barzinho
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qualquer ao sexo com garotas de programa. O tempo acidentado [...] , € elemento para
colocar as personagens em situacdes desvalorizadas do cotidiano, sdo fugas dentro
dos espagos de solidao. (Costa, 2014, p.51)

Costa (2014) traz uma visdo da relagdo do cinema com a antropologia, singularmente
no contexto da dramatizacao da cidade e do cotidiano. O autor declara que o cinema da cidade
nao se delimita a uma perspectiva unica e objetiva das defini¢cdes gerais de espago urbano e
paisagem urbana. Pelo contrario, ele evidencia a importancia de demasiado entendimento
antropologico da cidade, que tem a comunidade como um espago para a fabricacdo dos mais

variados valores nas interag¢des rotineiras.

Dito isso, entendemos por um cinema de cidade: (1) um cinema urbano que trata do
aspecto da cidade contemporanea, e (2) um cinema que ¢ produzido em circunstancias
tedricas e de linguagem que apenas a cidade oferece. Em outras palavras, a cidade
oferece um ambito de reflexdo estética que oportuniza o dialogo entre os autores de
cinema e, do outro lado, os autores de cinema imaginam ¢ representam a cidade por
olhares distintos. Os produtores audiovisuais, ao representarem a cidade, conjugam
narrativas e imaginarios sobre a cidade, caracterizando o cinema como uma expressao
artistica cultural de cunho simbdlico e social. (Costa, 2019, p.98)

Ou seja, o cinema de cidade ¢ um dispositivo muito valioso e multifacetado para
desbravar o cotidiano, as interagdes humanas em sua profundidade e os variados significados
que permeiam a comunidade.

Costa (2020) em seu artigo que pesquisa cronicas urbanas em cinema latino-americano
apresenta duas distintas modalidades das possiveis ocorréncias sociais na comunidade, sdo
elas: a cotidiana comum e a cotidiana inesperada. A primeira retrata a habitos rotineiros da
vida cotidiana, como andar na rua, pegar Onibus, fazer compras, estacionar o carro, fazer um
telefonema, enquanto o outro se refere a acontecimentos acima de tudo, desprogramados,
situacdes inesperadas, como um acidente em via publica, esbarrar em alguém enquanto sai do

metro.

O urbanismo forma estilos de vida urbanos, consciéncias coletivas emergentes ao
individualismo. Contudo, nos espagos de soliddo da cidade as pessoas se reencontram
com seus “eus”, pela atividade do caminhar, do cheirar, do fotografar; o cansaco da
vida adormece a mente para enfim, reconhecer o tempo interior. Afetos
desestabilizados em espagos de soliddo, por fim, guarda uma superficie otimista dos
relacionamentos humanos (ibid., 2020, p.49).

Representar o cotidiano no cinema ndo apenas apresenta 0s personagens sujeitos as
suas rotinas e as inumeras ocorréncias que decorrem durante o seu dia a dia. Paulatinamente,
0 cinema estampa a forma que esses habitos chocam-se com os individuos e da maneira que
eles respondem a essas influéncias. A isso Junior (2014) define “abordagem humanista”. Essa

J4

maneira de narrar histérias, muitas vezes ¢ representada pela auséncia de didlogos ou
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conversas, quem toma lugar é o siléncio. Para o autor, isso concerne a um interesse € um

afinco de evidenciar a observagdo desatenta do espectador em relagdo ao seu dia a dia.

Narrar a cidade ¢ conceber uma imagem desta nas estruturas do contexto
espacial do filme. A passagem estético-espacial da cidade para a cidade filmica
requer a estruturacdo dos codigos e simbolos de poder que preexistem na realidade
social, e as narrativas de cinema sd3o os movimentos técnicos que ddo poténcia
a essas estruturas dispostas na imagem cinematografica. De outro modo, a
comunicagdo entre o0s elementos filmicos ndo surtiria efeito no espectador,
decorrendo num ruido que delimitaria a relagdo paradoxal entre o filme e
aquele que o assiste, o sujeito que € passivo na recep¢do dos codigos, mas
que se torna ativo na ressignificacdo desses pelo inconsciente (Costa, 2017b,
p- 251 apud Costa, 2018, p. 92).

Em outras palavras, para retratar de forma fidedigna a cidade e o cotidiano no cinema,
¢ imprescindivel materializar esses elementos e ocorréncias em construgdes cinematograficas
oportunizando uma absor¢do e entendimento do espectador. Essa materializacdo se dé pela
manipulagdo de signos, simbolos e estorias presentes na comunidade, caso contrario, o cinema
ndo causaria nenhum impacto no espectador, provocando uma desconexdo com o filme e

excluindo a necessidade de uma interpretacao.

4.2 Roteiro: A criacdo de uma estoria e o nascimento de um personagem

Ao ouvirmos “era uma vez...” imediatamente somos convidados a adentrar em uma
historia, seja ela de princesas e herodis, ou de morte e tristeza. Para muitos, ¢ assim que
comeca a contar uma historia, do seu principio. Mas para muitos outros, ¢ mais interessante
comegar pelo outro extremo: o fim, e s a partir desse desfecho, desenrolar toda a trama.
Contar histéria € um ato que parte de um ato individual para o coletivo, ndo importa de qual
momento da historia vocé ird comecar narrando, o importante ¢ que sua historia seja contada e

ouvida.

Uma estoria bem contada ¢ uma unidade sinfonica em que estrutura, ambiente,
personagem, género e ideia se fundem. Para descobrir sua harmonia, o roteirista deve
estudar os elementos da estoria como instrumentos de uma orquestra - primeiro,
separadamente, depois, em concerto. (Mckee, 2006, p. 40)

“Vocé ndo ¢ dessas pessoas. Vocé tem comego de estdria, talento, técnica e
determinagdo. Vocé vai fiar os fios que constituem a massa dessa estdria, narrar a chegada [...]
e o que decorreu disso. (Campos, 2009)” O roteirista brasileiro Flavio de Campos apresenta
trés definicdes quando questionado sobre a estrutura de constru¢do de uma historia, sdo elas: o
fio da estoria, massa e a narrativa. O primeiro ponto se refere ao caminho que um incidente,
entende-se um evento, ou uma série de incidentes ¢ disposta dentro da histéria. E a linha

condutora que liga os eventos ¢ o desenrolar ao longo da narrativa, ela mostra a sequéncia
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logica dos incidentes arquitetada dentro da massa de estdria, que por sua vez ¢ o conjunto de
incidentes, ¢ a somatéria dos eventos, personagens, situagdes, elementos que alimentam a
histéria, ou seja, tudo aquilo que esta estruturado na mente do escritor antes de narrar aquela
histéria. A narrativa, por sua vez, pode ser resumida como o produto final, ¢ o fruto da
percepgao, interpretacdo e disposicdo dos elementos contidos na massa de estoéria. No fim das
contas, a massa de estoria € a historia crua, o embrido da narrativa, o fio da estéria € o canal
condutor e conector dos incidentes e a narrativa ¢ a estoria organizada, interpretada e narrada
ao espectador.

Quando um personagem entra em sua imaginagdo, traz uma abundancia de

possibilidades para a estoria. Se vocé desejar, pode comegar a contar sua estoria antes

mesmo do nascimento desse personagem, e segui-lo dia ap6s dia, década apos década,

até sua morte. A vida de um personagem engloba centenas de milhares de horas de
vida, horas complexas e multifacetadas. (Mckee, 2006, p. 43)

Mais do que escolher o que contar, ¢ preciso também pensar em como contar. Mckee
(2006) apresenta uma triade quando associado a estrutura, ¢ o tridngulo da estoéria. O autor
conta que para conseguir criar uma trama ¢ preciso cruzar com caminhos perigosos e
instaveis, e quando confrontado com algum incidente, saber escolher o caminho certo. Dito
isso, Mckee expde os itens que dao corpo ao tridngulo da estoria. No topo do triangulo
encontramos os elementos que compdem o “Design Cléassico”, pautada em uma estoria
escrita com foco em um protagonista ativo, que enfrenta o antagonista e vai em busca dos
seus anseios e muitas das vezes com um final irreversivel, a isso, Mckee também intitula
“Arquitrama”. No canto esquerdo deste tridangulo encontramos o conceito do “Minimalismo”
que nada mais € que a compressao dos eventos contidos no “Design Classico”. Nesse estagio,
também conhecido como “Minitrama”, os autores vao em busca da simplicidade e da
parcimoOnia, mas sem tirar a satisfacdo do espectador. O ultimo espago deste tridngulo é o
ocupado pela “Antiestrutura”, ou também conhecida como “Antitrama”, que no seu oficio nao
reduz a trama como no “Minimalismo”, mas sim o oposto. O “Antitrama” experiencia ¢

ultrapassa as estruturas tradicionais presentes na “Arquitrama”.
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Figura 1: Triangulo da Estoria

Design Classico
Arquitrama

Casualidade
Final fechado
Tempo linear
Conlflito externo
Protagonista unico
Realidade consistente
Protagonista ativo

Final aberto
Conflito interno
Multi-protagonista
Protagonista passivo

Coincidéncia
Tempo ndo-linear
Realidades inconstantes

Minimalismo Antiestrutura
Minitrama Antitrama

Mckee, 2006, p. 43

Foquemos agora no confronto “Arquitrama” versus “Antitrama”. Mckee (2006)
esclarece muito bem essa disparidade, a comecar pela relagdo “tempo linear” com o “tempo
nao linear.” Para o autor, uma “Arquitrama” tem seu inicio em um determinado momento do
tempo, percorre uma trajetoria eliptica em um tempo, a grosso modo, continuo e logo depois
se encerra. Ou seja, ¢ uma sucessdo de eventos em uma ordem temporal que possibilita ao
espectador acompanhar a estéria sem perdas. A ”Antitrama” por sua vez, molda o tempo de
forma disjuntiva, embaralhada ou fragmentada, dificultando uma interpretacdo linear do
tempo. Isto €, eventos de uma estoria sao contados de maneira aleatoria e sem continuidade
temporal, impossibilitando que o expectador tenha um entendimento da ordem dos incidentes.

A proxima comparagdo que o autor faz ¢ da “casualidade” contra “coincidéncia”. O
primeiro, que ¢ uma vertente da “Arquitrama”, realga a maneira que os eventos acontecem no
cotidiano, ¢ relacionada com a causa-efeito, que por consequéncia acaba evoluindo para um
outro efeito que da sentido a vida. Em outras palavras, a “casualidade” controla uma estoria
em que incidentes causam efeitos, que por seu turno, se convertem em incidentes de outros
efeitos, que de certa forma sdo conectados aos diversos episodios que constroem o climax da
estoria. Ja na “Antitrama”, o autor explica que o que estd em voga € a “coincidéncia”, que tem
um foco no embate aleatorio dos incidentes do cotidiano que fragmenta as correntes da
causalidade. A grosso modo, a “coincidéncia” é norteia uma estéria em que incidentes nao
geram efeitos o que pode acarretar em um final mais aberto, suprimindo um vinculo da

realidade.
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Por fim, a separagdo de “realidades consistentes” e “realidades inconsistentes”. O
autor discorre que “realidades consistentes” s3o estorias que elaboram interagdes
personagens-universo consistentes durante toda a narrativa, explanando o seu significado. Ou
seja, tudo nesta narrativa segue um conjunto de leis ou principios assentado dentro deste
universo ficcional. J4 as “realidades inconsistentes” ndo se apegam a incidentes coerentes, sao
constituidos entre diversas interagdes em diversas realidades. Isto significa a presenca de leis
ou principios que podem ser fragmentados sem uma explicagdo ldgica dentro do contexto da

estoria, “a Unica regra ¢ quebrar as regras (ibid., 20006, p.63)”.

Trama ou personagem? Qual ¢ mais importante? Esse debate € tdo velho quanto a
arte. Aristoteles botou os dois lados na balanga e concluiu que a estoria € primaria e o
personagem, secundario. Sua visdo manteve-se influente até que, com a evolug@o do
romance, o péndulo da opinido foi para o outro lado. No século dezenove muitos
sustentaram que a estrutura era meramente um utensilio designado para mostrar a
personalidade, e que o leitor queria era personagens complexos e fascinantes. Até
hoje ambos os lados continuam a debater sem um veredicto. A razdo pela qual o
julgamento ndo terminou ¢é simples: essa discussdao € especiosa. Nao podemos
perguntar o que ¢ mais importante, estrutura ou personagem, pois estrutura ¢
personagem e personagem ¢ estrutura. Eles sdo a mesma coisa e, portanto, um ndo
pode ser mais importante que o outro (ibid., 2006, p.105).

Para Field (1982), o personagem ¢ um elemento fundamental para a constru¢do de um
roteiro. E no personagem que esta o coragdo, esséncia ¢ alma de uma estoria. Para o autor,
antes mesmo de colocar uma palavra no papel, vocé precisa conhecer o dono da historia a ser
contada, vocé€ precisa conhecer o seu personagem. Campos (2009), também traz sua
contribui¢do, para ele um personagem nada mais ¢ do que uma representacdo de pessoas ou
conceitos na forma de um individuo ficcional.

O autor traz dois pontos interessantes relacionados ao comportamento do personagem
na estoria. O primeiro € o conceito aristotélico, o qual defende que um personagem ndo age
para manifestar seu carater, pelo contrario, conquista esse carater como consequéncia de suas
acoes. Em outras palavras, as acdes de um personagem podem definir seu carater e
personalidade ao longo da narrativa. O outro conceito que o autor apresenta, este mais
contemporaneo, argumenta que o personagem possui um perfil e caracteristicas existentes
antes mesmo de comecar a estoria de fato, em que essas caracteristicas, vao definir e
direcionar as acdes no personagem ao longo da narrativa. Ou seja, os incidentes cometidos
pelo personagem nao moldam o seu perfil, mas sim tragam sua propria histéria e transparecem
mais sobre quem ele ¢ do que uma mudanga relevante em sua personalidade, evidenciando a
sua bagagem e sua complexidade como ser humano.

Um dos primeiros passos para dar vida a um personagem ¢ separar os componentes de

sua vida em duas categorias: interior e exterior (Field, 1982). A vida interior de um
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personagem ¢ escrita desde o seu nascimento até o momento em que o filme comeca, este
elemento ¢ responsavel por formar o personagem. Ja a vida exterior tem seu estopim no inicio

do filme e pendura até o seu final, este elemento € responsavel por revelar o personagem.

Comece com a vida interior. Seu personagem ¢ masculino ou feminino? Se
masculino, quantos anos tem quando a historia comeca? Onde vive? Que cidade e
pais? E a seguir — onde nasceu? E filho tnico ou tem irmios e irmas? Que tipo de
infancia teve? Feliz? Triste? Como era seu relacionamento com os pais? Que tipo de
crianga era? Brincalhona e extrovertida ou estudiosa e introvertida? Ao formular seu
personagem desde o nascimento, vocé o v€ tomar corpo e forma. Uma vez
estabelecido o aspecto interior de seu personagem numa biografia, passe para a parte
exterior de sua historia. O aspecto exterior de seu personagem acontece do momento
inicial do roteiro até a tltima palavra. E importante examinar os relacionamentos nas
vidas de seus personagens. Quem sdo eles ¢ o que fazem? Sdo felizes ou infelizes com
suas vidas ou estilos de vida? Desejariam que suas vidas fossem diferentes, com outro
emprego, outra esposa, ou possivelmente desejariam ser outra pessoa? (Field, 1982,
p-25).
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5. DIRECAO DE ARTE

5.1 Direcgao de arte e sua autonomia

Paleta de cores, figurino, objetos de cena, cenografia, maquiagem entre tantas outras
compromissos sao atribuidos a direcdo e arte no primeiro instante em que pensamos nos
oficios da area. De um certo modo, essas responsabilidades ndo estdo de todo erradas, mas ¢

preciso entender que elas ndo resumem a complexidade do trabalho da direcao de arte.

Um trabalho de direcdo de arte pode apenas vestir a cena, mantendo a coeréncia
socio-historica e de carater das personas. Ser fiel e justa em seu modo de organizar os
elementos, conforme as demandas da dire¢do e da atuagdo, na conveniéncia que lhe
for demandada. Mas esse ndo ¢ o aspecto mais agudo do oficio (Nunes, 2019 p. 132).

Vera Hamburger (2014), uma das mais respeitadas diretoras de arte, diz que ao
falarmos da direcdo de arte, estamos narrando a concepgao do ambiente plastico de um filme,
ambiente esse que ¢ formado tanto pelas particularidades formais e objetos, quanto pela
caracterizagdo das figuras em cena. A autora completa dizendo que a partir do roteiro, o
diretor de arte pde em esquadro seus desejos em relagdo a arquitetura, cenografia, maquiagem
e figurino, efeitos especiais, etc. E junto do diretor e do diretor de fotografia corroboram
juntos para a criagdo da atmosfera no filme, juntos eles formam o “tripé” da criagdo da
imagem .

Com o roteiro em maos e¢ a producdo dimensionada [...] Forma-se entdo o que,
comumente, se chama de "tripé" de criagdo da imagem, ou seja, a parceria entre o
diretor, o diretor de arte e o diretor de fotografia. E o primeiro passo para a
caracterizagdo da linguagem visual a ser adotada pelo filme, iniciando um trabalho
conjunto e interdependente, no qual o tragco de um sugere agdes ao outro. De modo
geral, pode-se dizer que o diretor define a abordagem, o ritmo, a intensidade e as
qualidades dramaticas do filme como um todo; o diretor de arte marca sua expressao
plastica e arquitetonica; enquanto o diretor de fotografia fabrica o quadro final. Trés
visdes reunidas na busca de uma linguagem propria ao projeto. Na base do tripé esta a
producdo, que o viabiliza, definindo pardmetros concretos para a realizagdo das
intuicdes e idéias propostas. (ibid., 2014, p.20).

E nesse ultimo ponto, a dependéncia no roteiro, que o presente trabalho tem por
objetivo apresentar uma nova perspectiva da funcdo da dire¢do de arte com sua prodigiosa
autonomia.

A dire¢do de arte executa um papel fundamental ao representar ideias ocultas e
subentendidas em recursos visuais que enriquecem a experiéncia do publico. Pode se dar
através de metéaforas visuais, vertentes estéticas, e elementos que aumentam e maturam a
narrativa com uma polidez sem igual (Nunes, 2019). E nesse momento que o autor expde a

ideia da “autonomia da direcdo de arte”. Isto ¢, a dire¢do de arte possui a liberdade e a
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competéncia de contribuir de maneira criativa e inédita para a narrativa cinematografica. Ela
nao deve ser reduzida a obediéncia ou subordinag¢do ao roteiro, mas sim aquela que dentro da
sua complexidade ¢ capaz de encontrar jeitos Unicos de expressar e transmitir ideias do filme
por escolhas estéticas e conceituais, revelando “aquilo que apenas o desenho da performance
e 0 espaco sdo capazes de dizer, em sua semidtica especifica de conjugagao e criacdo de novas

ideias. Muitas delas intraduziveis para o pensamento verbal (ibid., 2019, p.132).
Essa abertura também revela que a compreensdo da direcdo de arte em campo
expandido (além-fronteiras) também precisa incorporar a no¢do de que a autonomia
do pensamento-imagem do campo ¢é capaz de se revelar também em sua poténcia de
autoria. Ndo pensa-la em fun¢io de, mas numa perspectiva, diria, rizomatica®, na qual
as correlagdes entre diferentes campos podem se dar em horizontalidade (ibid., 2019,
p.135).

Santos (2017) comenta que a realizagdo de um filme se da pela “integragdo e interacao
de um conjunto de agentes especializados em 4areas nas quais, em outras artes, aparecem como
dominantes, mas que, no caso do cinema, sdo co-participantes. (p.19)”. O autor completa
ainda dizendo que mesmo o diretor, aquele que fica responsavel por tomar as decisdes mais
cruciais do projeto, ndo tira a co-autoria dos outros participantes, muito menos a carga poética
que cada um trouxe para realizacdo do filme. Ou seja, a concepg¢do do filme se da por meio de
uma estrutura sistémica, isso significa a presenca de um conjunto de intermediadores
semioticos com determinadas fungdes que partilham ideias e interagem na realizagao de um
filme.

Para explicar o funcionamento desse sistema em sua complexidade e interatividade, o
autor traz a “ideia do filme” pensado pelo escritor francés Jacques Aumont. Esse conceito se
refere a visao inicial que o cineasta tem da obra completa no inicio do processo criativo. Esse
método serve como ponto de partida que guia a criagdo e configura uma unidade a producao.
O conceito da “ideia do filme” coloca em agdo os diferentes subsistemas (a rede rizomatica)
envolvidas na produgdo, desencadeando em um “policircuito recursivo retroativo®”, ou seja, a
todo instante existe uma relagdo reciproca entre o filme e todos os integrantes. O filme
influencia o trabalho dos subsistemas, ¢ os subsistemas, por sua vez, influenciam o filme

como um todo. Isso significa que durante o processo de criagdo, as ideias e elementos de cada

area podem evoluir, ajustar-se ou até mesmo se transformar a medida que o filme toma forma.

De fato, essa ideia desencadeia os fluxos e os multiprocessos — circuloevolugdes —
entre os subsistemas e essa dialogia — entre roteiro, dire¢do de arte, direcdo de

> Conceito filosofico que escreve a estrutura do conhecimento como uma raiz que produz multiplos
ramos, sem acompanhar uma rigida hierarquia, como acontece no modelo arbéreo, chamada também de rede
rizomatica.

¢ Pode se traduzir também a interagdes dinidmicas entre as areas onde ocorrem troca de significados ou
simbolos.
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fotografia, cenografia, figurino, atores, dire¢do, montagem, trilha sonora etc. — ocorre
em torno dessa ideia-chave. Essa nucleagdo em torno de uma ideia que move a
organizagdo ¢ o fechamento do sistema, porém nido é um fechamento total ao
ambiente em que esta imerso, pois a ideia nucleadora, para ter autonomia, alimenta-se
de saberes — memoria — aos quais essa ideia-chave estd umbilicalmente conectada.
Assim, a nucleagdo do sistema — o que implica dizer difusdo de informacdo e a
elaboracdo/execugdo de método/estratégia de performances — favorece o
florescimento dos subsistemas, isto é, promove a diversidade (leia-se riqueza), proveé
a interdependéncia (leia-se complementaridades) e permite o intercadmbio (leia-se
intersemioses) entre as partes € o todo neste policircuito recursivo retroativo. (ibid.,
2017, p.21).

Outro termo que podemos associar a essa mesma ideia € o “policentrismo da cena
contemporanea” apontado por Nunes (2019). Esse conceito se baseia na perspectiva de que
qualquer elemento criativo, ou até mesmo a combinagao deles, podem vir a ocupar o papel
central em uma unica experiéncia criativa. Essa ideia do policentrismo ¢ necessaria pois isso
muda de maneira expressiva a maneira que enxergamos o papel da direcdo de arte num
processo criativo. Com ele podemos desapegar da ideia de que o roteiro, por exemplo, deva
ser o ponto de partida de todo e qualquer produto. O espago, o corpo, a arte, 0 som, uma cor,
um simples objeto, ou qualquer outro elemento pode ser a referéncia e a origem de uma nova

narrativa.

5.2 Direcao de arte e o espaco

O cinema, assim como a literatura e o teatro, necessita do espaco, do lugar para contar
uma histdria. Na literatura, ele é construido por meio das palavras, descrito no texto;
no teatro, ¢ criado no palco; quanto ao cinema, devido as suas caracteristicas e
peculiaridades, esse espago € primeiramente concreto (Vargas, 2014, p.54).

O espaco, no contexto sensorial, ndo ¢ percebido de imediato como a luz ou as cores.
Em vez disso, a percep¢do do espago ¢ construida por meio de elementos sensoriais, visuais,
tateis e sinestésicos (Butruce, 2005). Isto ¢, a compreensdo do espaco € parte de um processo
complexo de interpretacdo que abrange elementos oriundos de diversos sentidos, além do
intelectual. E preciso que além dessas sensagdes, exista uma compreensio de um espaco
tridimensional, dentro dessa perspectiva, a autora explica que a altura ocupa o lugar da
primeira dimensdo do espaco, a segunda ¢ apossada pela largura e a terceira pela
profundidade, este ultimo sendo a projecao do corpo no espago, revelando o tamanho ou a
distancia entre elementos dentro de um espago tridimensional.

Antes de mais nada ¢ preciso afirmar que o enfoque de nossa abordagem ¢é sobre as
imagens planas que participam de um fenémeno psicologico fundamental para sua
percep¢do como imagens tridimensionais. A imagem se constitui fisicamente como
um fragmento de uma superficie plana, um objeto que pode ser manipulado,
transportado e conhecido materialmente, como, por exemplo, o quadro, a fotografia e
o filme. Mas sua configuragdo espacial geralmente oferece uma percepcdo que em
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muito se assemelha a experiéncia da realidade. Esta percepgdo simultanea de uma
superficie plana bidimensional e de um arranjo espacial tridimensional € o fendmeno
conhecido como dupla realidade perceptiva das imagens. (Butruce, 2005, p. 16)

Para Martin (2013) o cinema dialoga com o espaco de duas maneiras: ou o constroi
por inteiro e deixa o espectador degustar o ambiente pelos movimentos de camera, ou entdo o
produz através de uma sensacdo de presenciar um espago Unico, no entanto, este ambiente €
formado por uma justaposi¢ao e sucessao de espacos fragmentados que podem ou nao ter uma
relacdo em comum. Ainda assim, as duas cumprem um mesmo objetivo: a “construcido de
uma diegese, ou seja, uma formacdo imagindria e coerente sobre o real referido (Butruce,
2005, p.31)”.

Butruce (2005) sugere que ao se deparar com uma imagem cinematografica, o
espectador fica diante de um espago que diferencia-se de maneira expressiva do seu espago do
cotidiano, ambiente esse que ¢ a superficie da imagem. Todavia, o espectador ndo somente
repara na superficie da imagem, mas também se conecta com o espaco representado na tela. E
importante ressaltar que este espaco representado ¢ um espago tridimensional ilusorio, como
ja explicado anteriormente, ¢ formado pela unido de instrumentos visuais que transmitem
sensacdo de profundidade e dimensdo a imagem, que apesar de ilusorio, resguarda
semelhangas ou analogias do ambiente real. Em outras palavras, ao assistir um filme, o
espectador ndo somente enxerga a superficie da imagem, mas também recebe um convite ter
uma experiéncia imersiva dentro do ambiente representado, que apesar de ser um espago
ilusorio, através da tridimensionalidade provoca uma conexdo com a vivéncia real do
espectador. Essa conexao da superficie da imagem, o espago bidimensional que a imagem ¢
passada, € o espago representado, o universo tridimensional, ¢ imprescindivel para uma
compreensdo e um mergulho do espectador na narrativa.

Com isso, podemos retornar ao conceito de “diegese” que foi apresentado
anteriormente. Betruce (2005) explana que a transformacao da diegese em imagem, faz parte
de um processo fundamental na representagao do espago, ja que € nela que existe a construgao
visual da historia. A narrativa deixa de ser apenas um escrito e toma forma com seus cenarios,

figurinos, locagdes, entre tantos outros componentes que ddo corpo ao filme.

O que ¢ necessario, em termos de tempo e espaco, para situar o espectador em relag@o
a historia? Qual o seu contexto, seu género, sua natureza psicologica? Quem sdo seus
personagens? Quais cores ¢ texturas melhor servirdo ao visual desejado para o filme?
Essas sdo questdes essenciais a serem discutidas pela diregdo de arte com o diretor e o
diretor de fotografia; ¢ a partir delas e de suas respostas, aliadas as informagdes e
indica¢des contidas no roteiro, que se inicia sua participagdo no processo de
construgdo da imagem cinematografica que, além de sua materialidade, constitua o
universo diegético necessario a narrativa. (Vargas, 2014, p 65)
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Em seu livro “Arte em cena: a dire¢do de arte no cinema brasileiro”, Hamburger
(2014) disserta sobre os elementos essenciais para a constru¢cdo do espaco representado, da
imagem cinematografica e do universo diegético da narrativa, alguns deles sdo: cenografia,
cor, textura, objetos, figurino e maquiagem..

A cenografia vai muito além de levantar paredes, colocar uma porta aqui, retirar uma
janela ali. Assim como os outros elementos, a cenografia esté ali para informar o espectador
sobre um periodo histérico, ndo ¢ apenas um monumento, ele também responde de forma
significativa a narrativa. Através dos cendrios conseguimos enxergar coisas além objetos,
conseguimos entender o cotidiano do personagem, se ele esta feliz ou triste, se ali vive alguma
crianga, qual a classe social daquele protagonista.

No comeco do cinema a cor ndo era levada como um critério importante nas
producdes cinematograficas, afinal, os filmes eram assistidos em preto e branco. No entanto,
com o desenvolvimento do cinema e com a chegada da cor as telonas foi preciso criar uma
nova harmonia na constru¢do visual para que a cor ndo desviasse o foco do principal, a
narrativa. Pensar em cor ndo ¢ apenas um capricho ou um equilibrio de matizes em tela,
pensar em cor ¢ enxergar que elas podem representar emogdes, sentimentos, construir uma
atmosfera, induzir um contraste.

Com a textura ndo ¢ diferente, as cores podem ser planas, mas somadas a uma textura
podem ganhar um novo significado. A experiéncia do cinema em seu espaco bidimensional
da superficie da imagem pode gerar uma barreira em relacao ao tato, mas cada espectador
possui a sua vivéncia e a experiéncia filmica pode despertar sensagdes e sentimentos. Mais
que isso, a textura pode também caracterizar objetos, ¢ através da textura que identificamos a
idade de uma pega, o seu estado fisico, se ele ¢ macio ou aspero. A textura pode sozinha
contar uma historia.

Quando pensamos nos objetos que compdem a cena devemos lembrar que ele ndo esta
ali apenas para preencher um espaco vazio, cada pega ali foi, ou deve ser, escolhida por um
motivo, objetos sdo simbolos, e sdo carregados de significados. O periodo e o espago em que
se passa a historia podem ser representados apenas por objetos. Pensar na quantidade de
pratos postos a mesa pode anunciar quantas pessoas estardo presentes na refeicao, ou até uma
cortina leve flutuando em uma janela pode denunciar que uma tempestade se aproxima.

O figurino e a maquiagem fazem parte da caracterizacdo do ator. E com eles que a
manifestagdo plastica do personagem ¢ materializada. O tipo de tecido, as cores, acessorios €
estilo, podem confessar aspectos psicoldgicos e emocionais de cada personagem. Outro ponto

importante do figurino € a consciéncia da passagem de tempo no filme. Ao personagem trocar
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de roupa podemos entender que ndo ¢ mais o mesmo dia da cena anterior, mas caso o
personagem apare¢a com a mesma roupa da primeira cena do filme, podemos estar diante de

um flashback.
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PARTE III - REFLEXOES SOBRE O PERCURSO METODOLOGICO

6. DA IDEIA AO DESENVOLVIMENTO

Este trabalho descreve e simboliza de forma fundante o meu processo criativo. Por
volta do meu quarto semestre eu tive a oportunidade de ter um contato mais presente com o
método criativo da produg¢do de um roteiro. Dentro da matéria de Argumento e Roteiro,
ministrada pelo professor Pablo Gongalo, nos foram solicitadas diversas atividades de escrita
nas mais diferentes linguagens sendo ela contos, fotografias textuais, autoficcdo, etc. Sempre
tive muita resisténcia em me envolver com a parte escrita, ndo no sentido de aviltar a area,
mas de ndo sentir em mim a criatividade necessaria para dar vida a uma historia.

No entanto, no decorrer dessas atividades, consegui perceber que as ideias nao
precisavam necessariamente vir de dentro, pois algo no exterior, algum objeto, uma
vestimenta, poderia ser o pontapé inicial de uma narrativa. E assim foi feito, e ¢ dessa maneira
que costumo escrever minhas historias.

Nessa mesma disciplina desenvolvi e escrevi um roteiro piloto de uma série de fic¢ao
como trabalho final, que nasceu apds uma viagem de metrd em que em uma certa estagcdo
entrou uma pessoa com um macacdo muito especifico e me fez disparar diversos
questionamentos, como: e se todos aqui estivessem vestindo o mesmo macacdo? Por que
todos estariam vestindo o mesmo macacdao? Seriam todos da mesma cor? Para onde
estariamos indo? As imaginadas respostas para essa pergunta deram corpo ao episodio piloto
da série intitulada “Cruzeiro do Sul”, que em resumo, contava a histdria de uma sociedade
pos-apocaliptica que vive em uma das estrelas da constelagdo Cruzeiro do Sul. L4, todos os
jovens que completam 18 anos deveriam se deslocar para uma outra estrela e depois de
inimeros treinamentos voltariam para suas casas como “cidaddos perfeitos”. Moldei todo o
meu trabalho do “Pré-tcc” nesta ideia, no entanto durante as férias uma nova epifania surgiu.
Sempre tive um fascinio por motorhomes’, desde o primeiro que eu vi em uma cena do
Scooby-Doo: O Filme (2002), em que o Scooby e o Salsicha usam a Maquina de Mistério

CcOomo casa.

7 Motorhome ¢é basicamente um termo utilizado para nomear uma casa sobre rodas, semelhante a um
trailer, s6 que com seu motor proprio.
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Figura 2: Scooby-Doo e Salsicha fazem um lanche dentro da Maquina De Mistério

Scooby-Doo: O Filme - Warner Bros. Pictures (2002)

Apds reassistir o filme nas férias me vieram novamente as “chuvas de
questionamentos”. Se fosse para eu construir um motorhome para um filme, como ele seria?
Por que seria um motorhome e ndo uma casa? Onde ele estaria? Estaria de passagem ou
estaria fixo como o Scooby e o Salsicha? Se estivessem parados, por qual motivo estariam?
Uma vez terminada a “chuva de questionamentos™ continuei a assistir o filme. Alguns dias
depois, andando por Brasilia me deparei com um orelhdo, e com ele vieram as perguntas:
Alguém usa orelhdo hoje em dia? E se um orelhdo fosse a resposta para a historia do
motorhome?? E se a pessoa vivesse num motorhome que foi feita pra viajar o mundo mas esta
parada perto de um orelhdo por esse ser o inico meio de comunicagao que ele tem? Com essa
ultima pergunta, e através da observacao de objetos e de suas caracteristicas, surgiu a
premissa do curta-metragem “Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar”, através da observacio do
mundo e suposi¢des de acontecimentos € ndo de um personagem em si ou uma trama muito

bem estruturada.

¥ Idealizei essa expressdo para simbolizar € definir um método de questionar e coletar ideias. Penso que
esta expressdo ndo ¢ um sinénimo de “chuva de ideias” uma vez que essa técnica é realizada com um proposito e
em um espaco de tempo determinado. A “chuva de questionamentos” ¢ algo que vem de forma intrinseca e
natural, sem a necessidade de atingir alguma meta ou definir uma ideia, sdo apenas pensamentos soltos oriundos
de experiéncias vividas.
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7. PROCESSO CRIATIVO: ARTE

Como ja enunciado algumas vezes, o processo criativo da arte se iniciou antes mesmo
da concepgao da histéria. O cinema brasileiro sempre foi algo que me cativou bastante,
acredito que pela questdao da representatividade como também o sentimento de “estar em
casa”, que claramente ndo sentia enquanto assistia filmes blockbusters’ norte-americanos.
Com isso, sempre que assistia filmes nacionais, a caracterizagdo era algo que conquistava o
meu olhar por todo o tempo de tela. Como retratar uma dona de casa? Como se vestiria um
porteiro? Coisas que passam despercebidas no nosso cotidiano, mas que no momento de dar
vida a um personagem, a direcdo de arte e o figurino precisam estar atentos € serem coesos
com aquela realidade.

Entdo, sempre tive essa vontade de fazer um projeto em que as nossas raizes
estivessem presentes em abundancia, ndo que a histéria girasse em torno da caracterizagao,
mas que a sua presenca ali, seja grande ou pequena, fosse verossimil. E tendo em maos todos
0s questionamentos apresentados no capitulo anterior, me surgiu essa vontade de, através da
utilizacdo desses elementos que remetem as nossas raizes, causar no espectador um
reconhecimento instantaneo da nossa historia.

Acredito que neste momento podemos retornar ao conceito de “lugares émicos”, que
Bauman (2001) defende. Pensando que este termo ¢é utilizado para descrever espacos que
possuem imensos significados € uma prépria identidade cultural com sua histéria e tradicoes,
e trazendo este conceito para a narrativa do filme, ¢ necessario entender que lugar € esse em
que Pedro estd. Observando a narrativa se torna bem clara a percep¢ao de que o personagem
ndo ¢ de 14, ele s esta preso a essa cidade por conta de um motivo, dito isso, € importante
perceber como este espaco pode interferir na narrativa e claro, na escolha dos elementos da
arte. Entdo penso em estabelecer o conceito de “nossas raizes” de duas formas, uma delas
presente na mercearia, com elementos da identidade cultural daquele espaco e suas tradigdes,
a outra, apresentacdo das raizes que Pedro traz consigo em sua Kombi. Sendo assim, ambas as
representacdes, somam e resultam na imensidao que € a cultura brasileira.

A partir disso iniciei o processo de buscar referéncias, essa etapa me acompanhou
desde a origem até o ultimo ponto final do projeto. Como Hamburger (2014) fala:

O primeiro contato com o universo de um novo projeto aciona a antena da
curiosidade [...], o olhar atento vasculha ruas, livros, histérias em quadrinhos,
pinturas, fotografias, a procura de sinais de identificacdo, pistas para a
compreensdo e estimulos para o desenho. (p. 31)

? Produgdes de entretenimento, em grande maioria filmes, que recebe um grande investimento, alcanga
um enorme grupo e gera bastante lucro financeiro.
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Com isso fui me alimentando das mais diversas fontes de inspiragdo, foruns na
internet, redes sociais, sites de buscas, filmes, canais de viajantes no youtube. Tudo que
pudesse, de uma forma ou de outra, dar vida ao “Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar”. Esse
processo de busca de referéncias, que nesse primeiro instante foi uma busca mais geral sem
muito filtro, foi fundamental para ajudar na escrita do roteiro, diversas referéncias vistas em
imagens posteriormente foram traduzidas em cenas no roteiro. No préximo capitulo este
ponto serda melhor detalhado.

As pesquisas em sua grande maioria, foram feitas com as mesmas palavras-chave,
algumas delas foram: motorhomes, Kombi, Brasil, bar, mercearia de cidades do interior do
pais, pequenos comércios locais, etc. Comegar as pesquisas com esses termos foi um 6timo
pontapé inicial, pois delas, novos conceitos foram surgindo e novas estéticas sendo moldadas.
Buscar referéncias em produgdes audiovisuais foi um estagio muito necessario. Neste estagio
foi possivel construir um panorama corpulento que sem duvida deu o direcionamento para o
restante da construgdo estética. Tiveram dois filmes que foram fundamentais para a
construcdo do projeto neste estagio, Nomadland (2020) e 3 Minutos (1999).

Em Nomadland, longa-metragem escrito e dirigido por Chloé Zhao e vencedor de 3
categorias na 93° premiacdo do Oscar trouxe uma reflexdo muito interessante. O filme
apresenta uma personagem com uma jornada muito livre, pouco engessada e bem estruturada.
A personagem esta sempre solitdria, mas nao sozinha. Isso traz a sensagdo de que as pessoas,
objetos e empregos servem para ela como uma maquiagem que mascara a solidao e ofuscam o
sentimento solitario. Em termos estéticos o filme ¢ frio e com pouco contraste, ideal para o

que a historia precisa passar.

Figura 3: Personagem Fern deitada em seu motorhome

Nomadland - Highwayman Films, Hear/Say Productions Cor Cordium Productions (2020)
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No curta-metragem 3 minutos, dirigido por Ana Luiza Azevedo, ¢ um filme muito
semelhante ao “Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar”, tanto em questdes estéticas quanto por
linguagem e narrativa. O filme aborda também essa questdo da vida ndmade em motorhomes,
mas desta vez de artistas circenses. Aqui € possivel enxergar essa possibilidade de uma casa
sobre rodas, nela encontramos cozinha, sala de estar, que num primeiro momento parecem ser
de uma casa de alvenaria, mas no decorrer da histdria percebemos que a historia se passa em
um lar mével. Além da historia ter uma relagdo com um orelhdo, nesta narrativa o objeto

também € um personagem importante.

Figura 4: Trailer circense proximo a um orelhéo

3 minutos - Casa de Cinema de Porto Alegre (1999)

Ap0s isso foi necessario centralizar todas essas imagens em um Unico espago para
comecar a dar sequéncia a proposta estética do filme por meio do plano de arte. Com isso fiz
duas pastas no meu computador, em uma coloquei todas as referéncias visuais para a Kombi
do personagem e na outra, imagens que relacionadas a mercearia, as duas tinicas locagdes em
que se passa a histdria.

Outro ponto importante que guiou esse momento de busca por referéncias foi a
necessidade de tentar entender o espago na narrativa como um todo, € também o universo em

que aquela historia se passa. Por ter um objeto que nos dias de hoje entrou em desuso, o
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orelhdo, seria importante que os elementos da historia conversassem com as experiéncias
vividas nos anos 2000, ndo somente em cenografia, mas em todos os outros campos da arte.

Adentrando em alguns conceitos a comecar pela cenografia, outro ponto desafiador
era pensar em todos os espacos que estariam presentes naquela Kombi, afinal, ela seria a
moradia de Pedro. Entdo pensar em como alocar inuimeros comodos, como cozinha, sala de
jantar, quarto, banheiro, quintal dentro de um espaco minusculo, exigiu muita pesquisa. Cada
espaco ali € valioso, e cada pedacinho conta uma histéria. Mas além disso, foi necessario
pensar também no espago do mercado e bar do Seu Jodo e da Dona Rosa. Assim como a
Kombi, o negodcio desse casal estard presente no filme a sua maneira. Por ser dois espagos em
um so, um mercado que divide uma loja com um bar, a pesquisa teve que ser dobrada. Neste
ambiente a temadtica “coisas do Brasil” pdde ser usada sem economia.

Como desde o inicio era importante para mim ter uma representagdo muito presente da
cultura brasileira, que por si s6 ¢ bastante colorida e viva, era importante também levar em
considera¢do o contraste com a historia, que tem um tom mais frio por conta da soliddo. Com
1sso veio a ideia de separar dois ambientes da historia: a Kombi carregaria todas as influéncias
da narrativa do Pedro e em contrapartida, o mercado e bar se banharia dos conceitos estéticos
caracteristicos do comércio brasileiro.

O conceito estético do filme foi moldado por 4 palavras: soliddo, espera, fé e
curiosidade. A solidao pois estd presente em boa parte do filme, a soliddo ¢ a principal
companhia do Pedro, a espera estd relacionada com o motivo do personagem viver ali, ele
espera a ligacdo, a fé e a curiosidade podem apontar como uma convicgdo profunda de Pedro
que aquele orelhdo ird tocar e que a espera dele por todo esse tempo podera valer a pena. Se a
histéria circulasse apenas em torno da soliddo, sem nenhum peso, a estética seria erguida por
elementos mais fechados e melancoélicos, mas apesar da solitude, a narrativa também ¢ regada
por esperanca e fé. A soliddo pode estar presente, mas a convivéncia com a fé e espera por
algo traz luz e cor para a vida de Pedro. Com isso, a paleta de cores foi formada por tons mais
abertos e “esperangosos”, ja o teor do filme, com sua soliddo melancélica, estdo presentes nas
matizes das cores. Pensando nisso, outros elementos como objetos e figurinos foram sendo
desenvolvidos até tudo se condensar no projeto de arte.

O projeto de arte tem uma fung¢do importantissima, condensar em um documento de
forma clara e objetiva o maior nimero de informagdes possiveis para traduzir a proposta
estética para um leitor e o restante da equipe, além de ser responsavel por manter a

consisténcia visual previamente estabelecida por toda a duragio do filme.
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Pensar em como estruturar todas essas informagdes no documento também ¢ algo que
demanda cuidado e aten¢do. No meu projeto optei por abordar as informa¢des ndo em um
esquema de slides, mas em um documento continuo em que ndo parece haver cortes ou
quebras como acontecem em apresentacdes de slides. O motivo desta escolha ¢ puramente por
estética, sinto que esse modo “sem pausas’” traz uma maior imersdo ao leitor e possibilita um
maior aproveitamento do espago, ndo necessitando dividir em 3 slides um mesmo tépico, por

exemplo.
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8. PROCESSO CRIATIVO: ROTEIRO

Como o objetivo do trabalho era desenvolver um projeto de arte paralelo a escrita de
um roteiro, muitos elementos da arte influenciaram na constru¢ao da estoria e vice-versa,
elementos da narrativa contribuindo para a construcao da estética do filme.

Neste processo, as respostas as “chuvas de questionamentos” apareceram. Tentar
entender se tem algum motivo para a Kombi do personagem estar estacionada ao lado de um
orelhdo, entender se aquele orelhdo tinha alguma relagdo com o personagem, se ele estd
sozinho. Todas as respostas sdo afirmativas. O principio da soliddo na narrativa esta presente
nesta situagdo: Pedro estd com sua casa movel, parada, a espera de uma ligacao. Acredito que
aqui estamos diante de um ponto muito interessante que estrutura a narrativa, a Kombi de
Pedro foi construida com um tnico propdsito, ser uma casa sobre rodas, um lar que caminha,
no entanto parece que sua morada perdeu esse sentido, sua esséncia poderia estar perdida e
agora enraizada. Uma contradi¢@o que enriquece as indagacdes dos espectadores.

Antes de desenvolver melhor as complexidades do personagem eu ja tinha certeza de
uma coisa, meu protagonista seria preto. Em todas as minhas oportunidades de escrever
histérias o protagonismo preto sempre prevaleceu, agora nao seria diferente. Essa necessidade
de falar sobre o povo preto em produgdes cinematograficas, traz uma relevancia muito grande
em construgdes de narrativas. No caso de “Pra Falar Comigo E Sé Me Ligar” pensar em
escrever uma historia para esse personagem preto, que seja cativante, encantador e magnético,
€ mais que isso, instigar o espectador a questionar constru¢do e a representacdo de um
personagem preto nas mais variadas linguagens e narrativas.

Logo no inicio da escrita do roteiro foi criado uma espécie de biografia do
personagem. Esta biografia continha inimeras informacdes sobre sua vida, desde o seu
nascimento até o presente da histdria, informagdes do tipo: local de nascimento, primeiras
memorias, existe algum trauma, onde vive hoje, etc. Essa etapa foi muito importante para
entender se de alguma forma a vida interior do personagem influencia a vida exterior, como
aponta Field (1982), e entender qual seria o tom do filme, se ele seria uma comédia ou um
drama, por exemplo.

Algumas informagdes da vida interior (do nascimento a primeira cena) que moveram a
historia e formaram a vida exterior (da primeira cena até a Ultima): Pedro ser um artista
circense que apos a morte dos pais, decidiu largar a vida no circo e com isso deixar muita
histéria para tras; o motivo do Pedro ser tdo fascinado pelo orelhdo, ja que € nele que o

personagem espera receber a ligagdo; a razdo pelo morango ser sua fruta preferida, que traz
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um lembranca a sua infincia e por ser a fruta preferida da sua mae; entre outros elementos.
Com isso foi possivel construir as primeiras cenas.

Pensar na construgdo da narrativa foi uma experiéncia um tanto quanto prazerosa €
criativa. Como em nenhum momento a ideia passou por ser uma “jornada de um her6i” com
inimeros arcos e reviravoltas, boa parte da constru¢do foi criada a partir de blocos de cenas,
ou seja, pensar no cotidiano do Pedro e resumi-la em cenas individuais. Seria como colocar
diversas cartas em cima de uma mesa ¢ cada uma delas representar uma cena e que por mais
que as cartas fossem embaralhadas e dispostas na mesa novamente, a ordem nao ia interferir
tanto no resultado final.

Dai, nasceu o primeiro tratamento, um momento de bastante experimentacdo e de
reflexdo, principalmente nas consequéncias que a vida interna proporciona na vida externa.
Mais do que isso, também elementos da arte que demandam cenas especificas: como a cena
da praia, que num primeiro instante leva o espectador a uma paisagem paradisiaca, mas na
verdade ¢ apenas uma transmissdo de imagem na TV do bar; do acordeon que sera tocado
baladas circenses pelo personagem denunciando a sua vida interna, do banho a céu aberto que
desafia o mapa de comodos de uma casa sobre rodas, o croché que além de ser uma ligacao
que o personagem tinha na vida interna com a mae, na vida externa se torna um novo lago
com a Dona Rosa; etc. Apds a leitura do primeiro tratamento, tanto pela orientadora, quanto
por alguns colegas surgiram algumas sugestdes como: explorar mais a relacdo do Pedro com o
Seu Jodao e/ou a Dona Rosa; explorar o siléncio em cenas onde o Pedro se encontra mais
introspectivo em suas agdes, encontrar maneiras de externalizar um pouco da vida interna do
personagem. Aproveitei este espaco de escuta para ouvir sugestdes de outros e me distanciar
um pouco da historia para voltar nela posteriormente com a criatividade e a mente mais
fresca.

Neste tempo de afastamento do roteiro optei por me dedicar mais na constru¢do da
estética do filme e encontrar, na arte, algo que poderia acrescentar € tornar mais coeso a
aplicacdo desses feedbacks em um novo tratamento. Durante as pesquisas de referéncias
visuais para a constru¢do do universo do filme tiveram algumas situacdes e cenas que foram
remodeladas por sugestdo da arte que valem a pena comentar. No primeiro tratamento Pedro
tocava um bongd, instrumento que revelaria sua vida interna ja& que o instrumento ¢
fortemente usado em sua cidade natal, Salvador, porém, ao pensar em relacionar melhor o
personagem com sua vida circense, optei por trocar o bongd pelo acordeon, que ¢ um

instrumento muito usado em bandas de circo.
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Outro ponto muito importante que fazia falta no primeiro tratamento era deixar mais
claro o motivo da espera do Pedro e a sua relagdo com o orelhdo. Desde o comego nao era do
meu desejo transparecer todas as informagdes para o espectador, para mim era importante
apenas apontar dicas do que poderia indicar aquela situagdo e que a resposta final seria dada
pela interpretacdo daquele que assistisse o filme. Essa ideia de ndo entregar a histéria
mastigada permaneceu, mas foi pensado também em uma maneira de dar uma oportunidade
para que Pedro contasse a sua historia, ou parte dela, com isso veio também esse convite de
sair da vida externa e revisitar a vida interna através dos flashbacks. Através de um outro
elemento pensado pela arte, Pedro retorna ao seu passado com imagens captadas por uma
filmadora que ele leva consigo em sua casa. Esses momentos ndo revelam por completo o
passado do personagem, mas servem como pistas. Mas além de rememorar o antigo, era
importante também que na vida externa Pedro contasse com suas proprias palavras um pouco
da sua historia, foi ai que veio essa brecha para a personagem da Dona Rosa ganhar mais
espago na tela e dar essa seguranca para Pedro nos contar um pouco mais sobre as suas razoes
para estar ali.

Essa ocasido trouxe um novo questionamento, pensar em Dona Rosa além de uma
personagem secundaria, mas uma personagem que vai tirar de Pedro informacdes que por ser
timido, ele jamais falaria se ndo tivesse seguranca. Dona Rosa é uma personagem forte,
religiosa e destemida, isso se torna muito evidente a cada cena em que ela retorna. Ela
consegue o que quer, principalmente com seu esposo, o Seu Jodo.

Pensar em como escrever o Seu Jodo também teve sua complexidade. Ao contrario de
sua esposa, pensei que a relagdo de Pedro e Seu Jodo seria movida apenas pela necessidade e
cordialidade, sem abertura de ambas as partes para construirem relagdes e trocas mais
profundas. As trocas dos dois personagens sO ocorreriam se Pedro precisasse de algo do
comércio e Seu Jodo ou se ambos se encontrassem perto da Kombi de Pedro.

Complementando esse eixo das relagdes interpessoais de Pedro, pensei em outra
maneira dele interagir com o mundo externo, através do radio. Um personagem escutar uma
estacdo de radio poderia, em algumas narrativas, servir apenas de background da ambientacao
sonora, algo para preencher o vazio e o siléncio. Acredito que no primeiro momento em que
temos a presenca do radio esta possa ser de fato a primeira fungdo, mas com o desenrolar da
cena e at¢ mesmo da propria historia, percebemos que o radio tem uma funcdo muito
importante.

Apds desenvolver boa parte dos elementos estéticos da arte e com os questionamentos

oriundos dos feedbacks respondidos, foi dado inicio ao segundo tratamento. Agora o foco
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seria amadurecer as ideias e dar um corpo maior para a histdéria. Nesta etapa alguns didlogos
foram melhorados, cenas novas foram acrescentadas. A mais relevante a ser citada ¢ a da
conversa de Pedro e Dona Rosa, em que somos apresentados de forma mais intima ao passado
do personagem. Agora a histéria estd mais amadurecida, mas também aberta a mudancas até a

sua primeira exibi¢ao.
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9. CONSIDERACOES FINAIS

Esta historia ndo termina com a entrega desse memorial, pelo contrario, este projeto
nada mais € do que um arremesso da historia de Pedro para que em um momento, espero que
0 mais proximo possivel, tome vida, saia do papel, e que coloque novamente o personagem
em frente a uma plateia, ndo mais no circo, mas agora em um cinema.

Pensar na liberdade da dire¢do de arte e a sua relagdo com a construcdo de uma
histéria e estimular uma realocacdo de posicdo da area, veio com essa necessidade de
experimentar novas possibilidades de fazer cinema, em criar um processo em que as etapas
ocorrem de maneiras horizontais, sem que uma 4rea se sobressaia a outra ou que limite o seu
espaco. Vejo que essa modalidade de producdo ¢ vidvel e pode subsistir. Além do fato de que
essa pesquisa poderd contribuir para o estudo e a valorizagdo do departamento que
continuadamente ¢ menosprezado.

Através da vasta pesquisa entre conceitos e teorias foi possivel compreender que a
constru¢do de uma histéria pode e deve conter elementos que causem uma sensagdo de
representacido ao espectador perante a obra que ele assiste. No caso do “Pra Falar Comigo E
S6 Me Ligar”, foi referido que a condi¢do da solidao na vida humana ¢ um fator muito
presente e que afeta as relagdes interpessoais na nossa sociedade e no seu espaco, a questdo do
pertencimento e da formagao de identidade ¢ algo natural e que ndo pode ser mudado. Com a
arte ndo seria diferente, pensar na constru¢dao do personagem levando em consideragdo a vida
que ele tem, sua bagagem e como ela afeta e cria a personalidade do personagem, atravessa e
encontra a semelhanga nas historias reais.

Com isso, enfrentar o cotidiano no personagem em frente as telas e como guia da
narrativa ndo carece da necessidade de defini-lo como banal ou irrelevante para a histdria.
Todas as acOes e as ndo-agdes contam uma histéria, muitas vezes mais do que a propria
palavra. E humanizar a histdria através desse ponto engrandece muito a narrativa e trabalha as
minimas nuances da estoria que outrora eram ignoradas.

Construir uma estética e um projeto de arte € algo que demanda muito repertério e
conhecimento da historia que vira a ser contada. Levar esse desenvolvimento em paralelo com
a escrita do roteiro tornou o processo muito mais completo e realizvel, j& que ndo seria
necessario mudar uma parte da narrativa posteriormente por conta de uma observagdo da arte,
nem ter que mudar completamente a proposta estética por conta de uma mudanga na trama

visto que as duas se complementam em todo o processo.

50



Espero que este trabalho possa contribuir para que novas historias sejam criadas
utilizando-se destes fundamentos e novos olhares sejam voltados para a dire¢do de arte e sua
profundidade. “Pra Falar Comigo E S6 Me Ligar” est4 ai para convidar novos criadores a
embarcar nesta dindmica. Vejo que a histéria tem um grande potencial de incentivar a

experimentacio no cinema e nos seus modos de produgdo.
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12. APENDICES

12.1 Biografia do personagem'

Perfil basico

Nome: Pedro
Idade: 25 anos
Local de nascimento Bahia

Onde mora atualmente

Interior de Minas Gerais

Profissao

Artista circense (magico e acrobata)

Posicao social

Pobre

Questoes fisicas

Altura 1,80
Cor da pele Preta
Cor dos olhos Castanho

Cor/tamanho/textura do cabelo

Ppreto e cacheado, entre o0 3B-3C

Caracteristicas marcantes

Cicatriz na mao esquerda

Estilo de roupa

Roupas simples

Sofre de doencas cronicas

Inicio de depressao

Relagoes interpessoais do personagem

Estilo de fala

Formal, de forma média para rapida

Caracteristicas de fala

- Evita contato visual

- Gesticula bastante quando ansioso

' Modelo de questdes baseadas na estrutura feita pelo blog Clube de Autores. Disponivel em:
<https://blog.clubedeautores.com.br/2023/04/como-criar-personagens-para-uma-historia-de-ficcao.html< Acesso

em: 13 de set. de 2023.
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- Postura rigida

- Bastante transparente (sentimentos e
pensamentos)

- Para desconhecidos que o veem na rua

passa a impressao de uma pessoa solitaria

O quao importante é o amor para ele e o

que busca em um relacionamento?

E um fator principal na vida dele, que
respeita a decisdo do outro e que apesar da

distincia e dos obstaculos insiste nesse

relacionamento
Quantas pessoas chorariam sua morte? Talvez uma
O passado

Cidade em que nasceu

Salvador - Bahia

Como foi sua cria¢ao

Extremamente leve e feliz. Nascido no
circo, que naquela temporada passava por
Salvador, Pedro foi criado no picadeiro do

circo

Nivel de escolaridade

Estudou até o ensino médio

Praticava esportes

Teatro, circo, sempre apaixonado por magia

e acrobacias.

O que queria quando crescer

Maégico e acrobata

Quem foram suas referéncias

(personalidades, desportistas)

Sua mae

Eventos marcantes da sua infancia

Quando a familia de seu amor chegou ao

circo

Primeira memoria

Sua mae“voando” no tecido acrobatico em

uma apresentagao do circo
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Memoria mais triste

A morte da mae que o fez deixar o circo € o

amor da vida dele anos depois

Memoria mais feliz

Primeira apresentacdo de magica

Lembranca mais impactante

Primeira apresentacao no tecido acrobatico

Adjetivos de como ele era quando crianca

Observador, criativo, agitado e falador

Familia

Quem sao

Sua mae faleceu, entdo o amor da sua vida,

que ficou no circo, era sua Unica familia

Idade (se vivo):

25 anos

Profissao/ocupacao

Contorcionista e acrobata (lira aéreo)

Como ¢ seu relacionamento com a

personagem

Hoje ndo existe, mas depois da mae era a

pessoa mais importante na vida dele

Qual sua relacdo com os parentes mais

distantes

O tinico meio de contato ¢ um orelhdo

Aspectos psicoldgicos

O personagem ¢é

Inteligente e estudioso, otimista, cheio de
esperanga, sonhador, para si. Para os outros:

introvertido e solitario

Qual é o seu som favorito

Na escala do passado para o presente: A
pessoa amada cantando > aplausos > chuva
batendo no teto da sua Kombi (pois lembra

aplausos)

Qual é o seu lugar favorito

Na escala do passado para o presente:

picadeiro do circo > sua Kombi

58




Quais segredos ele guarda? Qual é o mais

importante e por qué?

Talvez quem poderia ser a pessoa que ele

espera a ligagdo

O que ele mais deseja?

Receber a ligacao da pessoa que ele ama

Maior defeito Rabugento
Melhor qualidade Perseveranca
Maior medo A solidao
Qual é a sua maior conquista Sua Kombi

Como ele define a felicidade

Estar acompanhado do Amor

Seu humor habitual é

Neutro, desanimado, estressado, sempre

oscilando

Ele sofre de algum transtorno ou

distarbio mental

Depressao e ansiedade. Fazendo com que
ele se isole dentro de sua Kombi e ndo
interaja com as pessoas que moram na rua.
Conversa apenas quando demoram no
orelhdo ou quando precisam de algo no

comércio da frente

O que o deixa entediado

A espera

O que o deixa com raiva

Quando usam o orelhdo, quando ligam para

outra pessoa e o barulho

Quais qualidades ele valoriza em uma | A lealdade
pessoa
Em quais situacées ele esta disposto a [ Amor

quebrar seus principios
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12.2 Primeiro Tratamento
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EXT. PRAIA/MAR - DIA

Ondas agitadas ocupam toda a tela. O barulho do mar se funde
com vozerios e canto de péassaros.

INT. KOMBI - DIA

Em close, PEDRO, 25 anos e negro, estd sentado em sua Kombi
com os pés para fora.

INT. MERCEARIA - DIA

Na TV, a imagem da praia. SEU JOAO, 65 anos e negro, esté
atréds do balcdo etiquetando caixas de leite.

SEU JOAO
(falando alto)
Que falta faz uma praia aqui né.
Acredita que a mais perto daqui fica
sé 14 em Espirito Santo?

EXT. KOMBI - DIA
Pela primeira vez o interior da Kombi & visto. O automével
fica do outro lado oposto ao bar. Ao seu lado, um orelhdo.

PEDRO
(se levantando)
Eu prefiro agua doce.

INT. KOMBI - DIA

Pedro se levanta, vai até a geladeira, retira uma vasilha com
morangos, coloca em uma tigela, os lava e retorna para onde
estava sentado e volta a observar o mar na TV.

EXT. RUA - DIA

DONA ROSA, 60 anos e branca, aparece com um carrinho de
verduras e para em frente ao bar.

DONA ROSA
(ofegante)
Olha, eu j& falei pra vocé que eu nao
dou conta de ficar fazendo feira dia
sim dia ndo. Onde j& se viu uma
mercearia que ndo tem um tomate, uma
cebola?



SEU JOAO
(enquanto pega o carrinho)
E vocé quer que eu faga o que?
DONA ROSA
(respirando fundo)
Eu ndo vou nem te responder Joao
Augusto. Leva isso ai 1la para dentro e
pede pra Marcia descascar a abdbora.
Seu Jodo some com o carrinho.
Pedro observa tudo atento.
Dona Rosa percebe o olhar de Pedro e o encara.
DONA ROSA
Pedro, chegou de novo aquele negdcio
pra vocé. Quando o carteiro chegou
acho que vocé tava dormindo.
Pedro se levanta.
PEDRO
(pegando a revista)
Seu Jodo ja me deu, Dona Rosa. Muito
obrigado.
Dona Rosa entra.
Pedro joga a revista no canto em cima de muitas outras.
INT. KOMBI - NOITE
Pedro cozinha na sua Kombi.
EXT. KOMBI - DIA

Pedro prepara o seu banheiro para tomar banho.

Pedro abre o porta mala, retira o deck de madeira e coloca no
chao.

Pedro posiciona a cortina que forma uma espécie de cabine.
Pedro banha enquanto observa o céu acima de sua cabecga.
INT. KOMBI - DIA

Pedro estd sentado no banco do motorista.



10

11

Pedro

Pedro pega a revista do monte, tira o plastico e folheia o

brinca com o volante como se estivesse dirigindo.

periédico. E uma revista sobre viajar ao redor do mundo.

Pedro

devolve a revista ao monte e encara o orelhdo.

EXT. KOMBI - DIA

Pedro estéd sentado na calgada escorado na Kombi tocando bongo

com bastante concentragéo.

PESSOA 1, 30 anos, chega no orelhdo e comega a discar.

Pedro

Kombi.

Pedro

Pedro

forcga.

PESSOA 1
(falando alto)
0, da Kombi. D& pra parar um minutinho
ai? T tentando fazer uma ligagdo.

abaixa a cabeg¢a envergonhado, da& a volta e entra na

PESSOA 1
Muito que boa tarde, minha paixdo.
Quase que nao chego aqui.

observa a conversa escondido em sua Kombi.
PESSOA 1 (CONT'D)

Nossa, foi complicado, minha princesa,
vocé nem imagina.

pega seu bongo e volta a tocar, mas dessa vez com mais

EXT. KOMBI - NOITE

A rua

Pedro

Pedro

estéd escura, apenas a luz do porte ilumina a cena.

estd fazendo polichinelos encarando o orelhdo.

PEDRO
(ofegante)
quarenta e cinco...quarenta e
seis...quarenta e sete... quarenta e
oito...quarenta e novee... cinquenta.

se joga no chao aliviado.

CUT

TO:
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12

13

14

EXT. ORELHAO - NOITE 12

Sentado no chado, apoiado no orelhdo, Pedro acende um cigarro
e encara a rua vazia e silenciosa.

INT. KOMBI - DIA 13
Pedro prepara seu café da manha.

A pia estad cheia de louga.

Pedro pega uma xicara suja, passa uma agua e coloca o café.

Pedro passa da cozinha para o banco do carona e come seu
lanche.

INT. KOMBI - DIA 14
Pedro estd revirando um bal de roupas enquanto ouve radio.

RADIALISTA
Boa tarde pra vocé sintonizado na
Radio Onda FM. Sejam todos bem vindos
ao Ondas do coragao.

Vinheta do programa.
Pedro tira as roupas do balt e pega um balde.

RADIALISTA (CONT'D)
Vamos iniciar o programa de hoje
contando a histéria da Jaqueline.
Jaqueline, ou Jack, Vamos falar Jack
né? Entdo, Jack, trabalhava em uma
grande empresa, e um dia, casualmente,
ela teve um encontro com o rapaz do TI
no elevador.

Pedro percebe que ndo tem mais sabdo para lavar as roupas.
Irritado ele vai até a mercearia.
Nesse trajeto ainda escutamos a radio.

RADIALISTA (CONT'D)
No momento que ela bateu o olho no
rapazote ela se apaixonou. Ela conta
que nesse mesmo dia ela teve um
probleminha na sua maquina e precisou
pedir suporte para a equipe de TI. E
quem veio arrumar a maquina da Jack?



MERCEARIA
Seu Jodo também estd sintonizado na mesma radio.

RADIALISTA (CONT'D)
Ndo, nao foi o rapaz do elevador. Mas
vocés sabem como é o destino. Tempos
depois a maquina da amiga da Jack deu
pane e agora sim o queridinho do
elevador veio para a sala.

Pedro passeia apressado entre as prateleiras.

RADIALISTA (CONT'D) SEU JOAO
A Jack ndo perdeu tempo e Precisa de ajuda, meu filho?
comegou a flertar com o
garoto.

RADIALISTA PEDRO
Mas ele tava muito E... eu queria aqueles
concentrado na arrumagdo da detergente em pd de lavar
maquina. roupa.

RADIALISTA SEU JOAO
Alguns dias depois teve uma Fica no final ali, 6, na
comemoragdo na empresa. A parte de baixo.

Jack deu seus pulos e
conseguiu o MSN do rapaz.

Pedro pega a caixa e vai até Seu Jodo.

RADIALISTA (CONT'D)
Conhecido como robertinho2000, olha
s6, ele tem nome. E a partir disso
comegaram a conversar.

RADIALISTA SEU JOAO
Apbs meses de conversas e S6 isso mesmo?
encontros, eles comegaram a

namorar.

Pedro assente com a cabecga.

RADIALISTA (CONT'D) SEU JOAO
Eles pareciam felizes. No T4, R$ 2,50.
entanto, quatro meses

depois,

Pedro pega o dinheiro do bolso, paga e volta para a sua
Kombi.



Até sair da mercearia e chegar na sua Kombi, ainda é possivel
ouvir a radio.

RADIALISTA (CONT'D)
Jack recebeu uma mensagem no MSN de
outra pessoa que revelou que
robertinho2000 estava envolvido em
relagdes paralelas e experimentando
"coisas novas". Vocé sabe, né? O
famoso chifre.

KOMBI

Pedro volta a revirar o bau, encontra uma cédmera filmadora,
olha para ela, coloca ela no canto e volta a mexer nas
roupas.

RADIALISTA (CONT'D)
Jack ficou devastada, e com razao né.
Comeg¢ou a chorar no meio do trabalho,
suas colegas ficaram preocupadas e
tudo mais.

PEDRO sai e da a volta na Kombi com as roupas no brago, joga
no chdo e enche o balde com a&gua, na torneira acoplada no
automoével.

RADIALISTA (CONT'D)
Mas ndo para por ai, mais tarde, a
Jack descobriu que sua amiga, amiga
entre aspas, né? Lembra da amiga da
Jack que o robertinho2000 foi arrumar
a maquina na mesma semana que a da
Jack estragou?

PEDRO joga o detergente em pd no balde e coloca as roupas e
mexe.

RADIALISTA (CONT'D)
Entdo, ela mesma, ela estava envolvida
com ele hd quase um més e sabia de
tudo, mas ndo havia dito nada para
respeitar o espago profissional.

Pedro segue mexendo as roupas.

RADIALISTA (CONT'D)
Olha, vou até encerrar essa histéria
por aqui. Pobre Jack. Agora quero
saber de vocé. Pegue o telefone
agora...
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Pedro encara o orelhéo.
RADIALISTA (CONT'D)
e ligue 553442 e conte o que vocé
achou desse caso. Ou quem sabe, conte
sua histoéria.

Pedro enfia a mdo pela janela e anota o nimero num papel.

PEDRO
5.5.3.4.4.2

CUT TO:
INT. KOMBI - DIA 15

Pedro abre o armadrio e comega a retirar tudo que esta 1la
dentro.

Os objetos retirados dao a entender que sao coisas de
magico/palhacgo.

Pedro olha em volta da Kombi com olhar perdido.

Pedro encontra a cémera filmadora no balcdo e liga o
aparelho.

FLASHBACK PARA:
INT. CAMARIM - NOITE 16
Na filmagem, Pedro estd em um camarim se maquiando. Pedro é
visto pelo reflexo do espelho. Apenas a silhueta da pessoa
que filma é vista.

ENCERRAR FLASHBACK

INT. KOMBI - DIA 17
Pedro passa o video.

FLASHBACK PARA:

INT. PICADEIRO DO CIRCO - NOITE 18

Na filmagem, de costas para a camera, Pedro estd no picadeiro
do circo fazendo um nimero de magica.

ENCERRAR FLASHBACK
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INT. KOMBI - DIA 19
Pedro passa o video.
FLASHBACK PARA:
EXT. ORELHAO - DIA 20
Na filmagem, Pedro esté& no orelhdo.
PEDRO
(olhando para a céamera)
Tado me ligando aqui, essa questdo de
agenda cheia é bem complicado, név?

Pedro tira o telefone do gancho e coloca no ouvido.

PEDRO (CONT'D)

Isso, Pedro Piolin... Sim, do circo
Piolin... Magico, acrobata, palhacgo,
tudo o que precisar... Aham... Pra

falar comigo é s6 ligar no...
Pedro chama a céamera.
PEDRO (CONT'D)
(apontando para o numero do
orelhdo)
3.3.5.4.8.2
Pedro coloca o telefone no gancho.
PEDRO (CONT'D)
(olhando para a céamera)
Olha sé os meus fas.
A camera vira, a rua estéd vazia, a mercearia esta aberta.
ENCERRAR FLASHBACK
INT. KOMBI - DIA 21

O orelhao toca.

Pedro larga a cémera e corre para atender.

PEDRO
Al6? Aqui é o Pedro Piolin...
Piolin...Que? Queijo e Leite? ... Ah

...(abaixando a cabega) vou chamar, um
momento.
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24

Pedro solta o telefone que fica balangando pelo fio.

Pedro segue em diregdo a mercearia

PEDRO (CONT'D)
(falando alto)
Seu Jodo, é pra vocé, fornecedor do
queijo e leite. Algo assim.
CUT TO:
EXT. ORELHAO - NOITE

Pedro encara o orelhdo, logo depois o rodeia por algumas
vezes.

Pedro provoca tirar o telefone do gancho, mas hesita.
CUT TO:
EXT. ORELHAO - DIA
Pedro estd dormindo nos pés do orelhdo.
EXT/INT. KOMBI - DIA

Chove.

Pedro retira um lengol que estd no varal de forma apressada e

entra na Kombi.
Pedro dobra o lengol e abre o armdrio para guarda-lo.
Ao abrir o armdrio, Pedro encontra uma caixa de baralho.

Pedro pega a caixa, coloca a lengol no lugar e se senta no
colchéo.

Pedro abre a caixa de baralhos e retira as cartas.
Pedro comega a embaralhar as cartas de maneira hipnotizante.
PEDRO
(sorrindo)
Esse € o um dos mais cléassicos. Vou
embaralhar aqui e vou querer que vocé

retire uma carta, ta bom?

Pedro abre um leque com as cartas.

22

23

24
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10.

PEDRO (CONT'D)
(apontando o leque para a janela)
Tira uma carta e ndo me mostra.

Pedro tira uma carta e gruda na janela da Kombi.
PEDRO (CONT'D)
(embaralhando as cartas)
Vou fazer esse movimento e quando vocé
quiser, sé falar "para" que eu vou
parar e vocé coloca a carta no meio.

Pedro abre o baralho.

PEDRO (CONT'D)
Para.

Pedro para o baralho, tira a carta da janela e coloca no
monte.

PEDRO (CONT'D)
Muito bem. As vezes em meio a essa
multiddo vocé pode se sentir sozinho.
Pedro abre o baralho em leque.
PEDRO (CONT'D)
Esperando alguém para te escolher, ja
que vocé foi a carta escolhida. Mas
nem sempre é tdo simples assim. A sua
carta era essa?
Pedro mostra exatamente a carta que havia sido escolhida.
EXT. RUA/KOMBI - DIA 25
Pedro estd em um chafariz enchendo baldes de &agua.

Pedro vai em direg¢do a Kombi carregando os baldes.

Pedro usa uma escada para colocar a agua dos baldes na caixa
de &agua.

Pedro volta para o chafariz.
CUT TO:
INT. KOMBI - NOITE 26

Pedro 1lé a revista.



11.
CANTOR O.S
Um, dois, som teste.
Sons de teclado.

CANTOR O.S PEDRO
Um, dois, som teste. Nao.nao.nao

Pedro levanta e olha pela cortina.
Um palco é montado em frente a mercearia do Seu Joao.
CUT TO:
INT. KOMBI - NOITE
A misica da festa estd muito alta.
Pedro estd agachado no chdo da sua Kombi.
Pedro vé um rapaz chegando perto da Kombi.
O rapaz mija na roda do veiculo.
PEDRO
(gritando e batendo na janela)

Ei, filho da puta, sai dai. Vai mijar

em outro lugar. Canalha.
O rapaz se assusta e sai rapidamente.
INT/EXT. KOMBI - DIA
Pedro acorda e sai da Kombi.

A rua estéd completamente suja da festa.

Pedro respira fundo, pega uma vassoura e comega a limpar em
volta da Kombi.

SEU JOAO
Meu filho, deixa isso ai. Rosinha ja
vem pra dar uma limpada na rua. Ontem
o negbébcio ferveu, né?

Dona Rosa chega com uma vassoura na mao.

DONA ROSA
Eu? Eu ndo vou tirar uma latinha dessa
rua. Toma (entregando a vassoura para
o Seu Jodo), vocé que inventou essa



29

30

12.

palhagada, vocé que arrume. E ande

logo que hoje é domingo, tem romaria e

a santa vali passar aqui na rua.

CUT TO BLACK

EXT. ORELHAO - NOITE 29
Um holofote é ligado no orelhao.
A romaria aparece na esquina da rua.
Pedro sai da sua Kombi e se ajoelha em frente ao orelhdo.

A romaria vem se aproximando de Pedro.

No momento em que a santa passa atras de Pedro ele faz o
sinal da cruz e inicia uma prece.

EXT. KOMBI - DIA 30
Pedro estd mexendo no motor da Kombi.
Seu Jodo se aproxima.

SEU JOAO
Meu filho vai dar uma volta?

PEDRO
Nao, nao. S6 dando uma olhada mesmo.

SEU JOAO
E ainda funciona?

PEDRO
Por que nao funcionar...

Pedro é interrompido com o som do orelhdo e se levanta
rapidamente.

SEU JOAO
E pra mim. 14h em ponto.

Seu Joado caminha até o orelhdo e atende a ligacgao.

SEU JOAO (CONT'D)
(colocando o telefone no ouvido)
Mas olha que pra fazer negdcio o
senhor é pontual, né? (risos)
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13.

INT. KOMBI - NOITE 31

Pedro estd sentado em sua cama fazendo croché ouvindo radio.

RADIALISTA PEDRO
(vinheta) (cantarolando)
Radio OndaFM, SHUAA... Radio OndaFM, SHUAA...
RADIALISTA

Radio Onda FM, oito e meia da noite.

Venha navegar nas melhores ondas

sonoras.
Entra vinheta da radio e logo comega uma misica romédntica.
Pedro ainda fazendo croché comega a cantar.
Pedro encara a filmadora.
Pedro respira fundo.
Pedro hesita, mas logo depois pega a filmadora e liga.

FLASHBACK PARA:

EXT. PRAIA/MAR - DIA 32
A misica ainda continua.

Pedro estd dangando na praia para a camera.

Pedro toma a cdmera da mdo da pessoa que estd filmando e
comeca a filmar a paisagem.

ENCERRA FLASHBACK
INT. KOMBI - NOITE 33
A misica ainda continua.
Pedro passa o video.
FLASHBACK PARA:
INT. RESTAURANTE - DIA 34
A misica ainda continua.

Pedro filma a comida.



14.

Pedro levanta a cémera para mostrar a pessoa que estd do
outro lado da mesa, mas a visdao da cémera é obstruida.

ENCERRAR FLASHBACK
INT/EXT. KOMBI/ORELHAO - NOITE
Pedro joga a cémera na cama.
Pedro pega um papel que estava sob o balcdo.
Pedro sai da Kombi e vai em direg¢do do orelhdo.
Pedro disca o nimero que estd anotado no papel.
Pedro espera.

ATENDENTE
Radio OndaFM, como podemos ajudar?

PEDRO
Tenho uma histdéria para contar para o
programa Ondas do Coracdo. E o
seguinte: eu tinha um amor, eu tenho
um. ..

A camera vali se afastando enquanto Pedro segue falando, porém
quanto mais a cémera afasta mais dificil fica de ouvir.

CREDITOS SOBEM
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EXT. PRAIA/MAR - DIA

Ondas agitadas ocupam toda a tela. O barulho do mar se funde
com vozerios e canto de péassaros.

INT. KOMBI - DIA

Em close, PEDRO, 25 anos e negro, estd sentado em sua Kombi
com os pés para fora.

INT. MERCEARIA/BAR - DIA

Na TV, a imagem da praia. SEU JOAO, 65 anos e negro, esté
atrds do balcdo secando copos. O negécio do Seu Joao é uma
Mercearia e um Bar, de um lado da loja mercearia, do outro um
bar e em cima, no sobrado, sua casa.

SEU JOAO
(falando alto)
Que falta faz uma praia aqui né.
Acredita que a mais perto daqui fica
s6é 1la em Espirito Santo?

EXT. KOMBI - DIA

Pela primeira vez a Kombi é vista, ela parece velha por conta
do tempo, mas é bem conservada, as portas laterais ficam
voltadas para a mercearia/bar. Seu interior estd repleto de
itens comuns a uma casa: geladeira, fogdo, pia. Diversos
elementos com referéncia a circo estdo espalhadas pelo seu
interior. Ela fica bem préxima & mercearia/bar, do outro lado
da rua, que é estreita. Ao seu lado, um orelhdo.

PEDRO
(se levantando)
Eu prefiro agua doce.

INT. KOMBI - DIA
Pedro se levanta, vai até a geladeira, retira uma vasilha com

morangos, coloca em uma tigela, os lava e retorna para onde
estava sentado e volta a observar o mar na TV.

EXT. RUA - DIA

DONA ROSA, 60 anos e branca, aparece com um carrinho de
verduras e para em frente ao bar.

DONA ROSA
(ofegante)
Olha, eu ja falei pra vocé que eu néo



dou conta de ficar fazendo feira dia
sim dia ndo. Onde j& se viu uma
mercearia que ndo tem um tomate, uma
cebola? Vocé sé6 se importa com o bar,
porque pros outros nao pode faltar
nada.

SEU JOAO
(enquanto pega o carrinho)
E vocé quer que eu faga o que?

DONA ROSA
(respirando fundo)
Eu ndo vou nem te responder Joao
Augusto. Leva isso al 14 para dentro e
pede pra Marcia descascar a abdbora.

Seu Jodo pega com o carrinho.
SEU JOAO
(sumindo com o carrinho)
Mas também, fica querendo andar léguas
com esse sapato ai.
Pedro observa tudo atento.
Dona Rosa bufa.
Dona Rosa percebe o olhar de Pedro e o encara.
DONA ROSA
Pedro, chegou de novo aquele negdcio
pra vocé. Quando o carteiro chegou
acho que vocé tava dormindo.
Pedro se levanta.
PEDRO
(pegando a revista)
Seu Jodo ja& me deu, Dona Rosa. Muito
obrigado.
Dona Rosa entra.
Pedro joga a revista no canto em cima de muitas outras.

INT. KOMBI - NOITE

Pedro cozinha na sua Kombi.
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EXT. KOMBI - DIA 8
Pedro prepara o seu banheiro para tomar banho.

Pedro abre o porta mala, retira o deck de madeira e coloca no
chao.

Pedro posiciona a cortina que forma uma espécie de cabine.

Pedro se banha enquanto observa o céu acima de sua cabega.

INT. KOMBI - DIA 9
Pedro estéd sentado no banco do motorista.

Pedro brinca com o volante como se estivesse dirigindo.

Pedro pega a revista do monte, tira o plastico e folheia o
peridédico. E uma revista sobre viajar ao redor do mundo.

Pedro devolve a revista ao monte e encara o orelhao.
EXT. KOMBI - DIA 10

Pedro estéd sentado na calgada escorado na Kombi tocando uma
balada circense no acordeom com bastante concentracgao.

PESSOA 1, 30 anos, chega no orelhdo e comega a discar.

PESSOA 1
(falando alto)
0, da Kombi. D& pra parar um minutinho
ai? T6 tentando fazer uma ligagdo.

Pedro abaixa a cabega envergonhado, d& a volta e entra na
Kombi.

PESSOA 1
Muito que boa tarde, minha paixédo.
Quase que ndo chego aqui.

Pedro observa a conversa escondido em sua Kombi.
PESSOA 1 (CONT'D)
Nossa, foi complicado, minha princesa,

vocé nem imagina.

Pedro pega seu acordeom e volta a tocar, mas dessa vez com
mais alto.
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EXT. KOMBI - NOITE 11
A rua estd escura, apenas a luz do poste ilumina a cena.

Pedro estad fazendo polichinelos encarando o orelhdo.

PEDRO
(ofegante)
quarenta e cinco...quarenta e
seis...quarenta e sete... quarenta e
oito...quarenta e novee... cinquenta.

Pedro se joga no chao aliviado.
CUT TO:
EXT. ORELHAO - NOITE 12

Sentado no chdo, apoiado no orelhdo, Pedro acende um cigarro
e encara a rua vazia e silenciosa.

INT. KOMBI - DIA 13
Pedro prepara seu café da manha.

A pia estd cheia de louga.

Pedro pega uma xicara suja, passa uma agua e coloca o café.

Pedro passa da cozinha para o banco do carona e come seu
lanche.

INT. KOMBI - DIA 14
Esta cena foi pensada para ser um plano sequéncia.
Pedro estd revirando um bal de roupas enquanto ouve radio.
RADIALISTA
Boa tarde pra vocé sintonizado na
Radio Onda FM. Sejam todos bem vindos
ao Ondas do coragao.
Vinheta do programa.
Pedro tira as roupas do bali e pega um balde.
RADIALISTA (CONT'D)
Vamos iniciar o programa de hoje

contando a histdéria da Jaqueline.
Jaqueline, ou Jack? Vamos falar Jack



né? Entdo, Jack, trabalhava em uma

grande empresa, e um dia, casualmente,
ela teve um encontro com o rapaz do TI
no elevador. Pra senhora que nao sabe,
TI & Técnico de Informatica, se tem um

jovem ai na sua casa é certeza que ele
val querer ser isso quando crescer.

Pedro percebe que ndo tem mais sabdo para lavar as roupas.
Irritado ele vai até a mercearia/bar.

Como a Kombi estd prbéxima a mercearia/bar é possivel ouvir a
radio no caminho. O volume do radio vai diminuindo.

RADIALISTA (CONT'D)
Mas continuando... No momento que ela
bateu o olho no rapazote ela se
apaixonou. Ela conta que nesse mesmo
dia ela teve um probleminha na sua
maquina e precisou pedir suporte para
a equipe de TI. E quem veio arrumar a
maquina da Jack?

MERCEARIA/BAR

Seu Jodo estd no lado do bar e também estd sintonizado na
mesma radio. O volume do radio sobe novamente.

RADIALISTA (CONT'D)
Ndo, nao foi o rapaz do elevador. Mas
vocés sabem como é o destino. Tempos
depois a madquina da amiga da Jack deu
pane e agora sim o queridinho do
elevador veio para a sala.

Pedro passeia apressado entre as prateleiras.

RADIALISTA (CONT'D) SEU JOAO
A Jack ndo perdeu tempo e Precisa de ajuda, meu filho?
comegou a flertar com o
garoto.

RADIALISTA PEDRO
Mas ele tava muito E... eu queria aqueles
concentrado na arrumagdo da detergente em pd de lavar
maquina. roupa.

RADIALISTA SEU JOAO
Alguns dias depois teve uma Fica no final ali, 6, na

comemoragdo na empresa. A parte de baixo.



Jack deu seus pulos e
conseguiu o MSN do rapaz.

Pedro pega a caixa e vai até Seu Jodo.

RADIALISTA (CONT'D) PEDRO
Conhecido como (apontando para as
robertinho2000, olha sé, ele garrafas)
tem nome. E a partir disso Me d& uma dose daquela ali.

comegaram a conversar.

RADIALISTA SEU JOAO
Apbs meses de conversas e S6 isso mesmo?
encontros, eles comegaram a

namorar.
Pedro assente com a cabega e toma a dose.
RADIALISTA (CONT'D)
Eles pareciam felizes. No entanto,

quatro meses depois,

Pedro pega o dinheiro do bolso, e entrega a Seu Joao mas ele
nao pega.

RADIALISTA (CONT'D) SEU JOAO
Jack recebeu uma mensagem no (apontando)
MSN de outra pessoa L4 do outro lado.

Pedro e Seu Jodo caminham até o lado da mercearia onde fica o
caixa.

Pedro paga.

Até sair da mercearia/bar e chegar na sua Kombi, ainda é
possivel ouvir a radio.

RADIALISTA (CONT'D)
Jack recebeu uma mensagem no MSN de
outra pessoa que revelou que
robertinho2000 estava envolvido em
relagdes paralelas e experimentando
"coisas novas". Vocé sabe, né? O
famoso chifre.

KOMBI
Pedro volta a revirar o bau, encontra uma cédmera filmadora,

olha para ela, coloca ela no canto e volta a mexer nas
roupas.



RADIALISTA (CONT'D)
Jack ficou devastada, e com razao né.
Comeg¢ou a chorar no meio do trabalho,
suas colegas ficaram preocupadas e
tudo mais.

PEDRO sai e da a volta na Kombi com as roupas no brago, joga
no chdo e enche o balde com a&gua, na torneira acoplada no
automoével.

RADIALISTA (CONT'D)
Mas ndo para por ai, mais tarde, a
Jack descobriu que sua amiga, amiga
entre aspas, né? Lembra da amiga da
Jack que o robertinho2000 foi arrumar
a maquina na mesma semana que a da
Jack estragou?

PEDRO joga o detergente em pd no balde e coloca as roupas e

mexe.

RADIALISTA (CONT'D)
Entdo, ela mesma, ela estava envolvida
com ele had quase um més e sabia de
tudo, mas ndo havia dito nada para
respeitar o espago profissional.

Pedro segue mexendo as roupas.

RADIALISTA (CONT'D)
Olha, vou até encerrar essa histéria
por aqui. Pobre Jack. Agora quero
saber de vocé. Pegue o telefone
agora...

Pedro encara o orelhdo e depois volta a mexer nas roupas.

RADIALISTA (CONT'D)
e ligue 553442 e conte o que vocé
achou desse caso. Ou quem sabe, conte
sua histoéria.

Toca vinheta da radio.

RADIALISTA (CONT'D) PEDRO
(vinheta) (cantarolando)
Ondas do Coragado, fale Ondas do Coragao, fale
comigo. 5.5.3.4.4.2 comigo. 5.5.3.4.4.2

CUT TO:
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INT. KOMBI - DIA 15

Pedro abre o armdrio e comega a retirar tudo que esta 1la
dentro.

Os objetos retirados dédo a entender que sdo coisas de
magico/palhacgo.

Pedro olha em volta da Kombi com olhar perdido.

Pedro encontra a camera filmadora no balcdo e liga o
aparelho.

FLASHBACK PARA:
INT. CAMARIM - NOITE 16
Na filmagem, Pedro estd em um camarim se maquiando. Pedro é
visto pelo reflexo do espelho. Apenas a silhueta da pessoa
que filma é vista.

ENCERRAR FLASHBACK

INT. KOMBI - DIA 17
Pedro passa o video.

FLASHBACK PARA:

INT. PICADEIRO DO CIRCO - NOITE 18

Na filmagem, de costas para a camera, Pedro estd no picadeiro
do circo fazendo um nimero de magica.

ENCERRAR FLASHBACK
INT. KOMBI - DIA 19
Pedro passa o video.

FLASHBACK PARA:
EXT. ORELHAO - DIA 20
Na filmagem, Pedro esté& no orelhdo.
PEDRO
(olhando para a céamera)

Tao me ligando aqui, essa questdo de
agenda cheia é bem complicado, név?
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Pedro tira o telefone do gancho e coloca no ouvido.

PEDRO (CONT'D)

Isso, Pedro Piolin... Sim, do circo
Piolin... Magico, acrobata, palhacgo,
tudo o que precisar... Aham... Pra

falar comigo é sé ligar no...
Pedro chama a cémera.
PEDRO (CONT'D)
(apontando para o numero do
orelhdo)
3.3.5.4.8.2
Pedro coloca o telefone no gancho.
PEDRO (CONT'D)
(olhando para a céamera)
Olha s6 os meus fas.
A camera vira, a rua estd vazia, a mercearia/bar esta aberta.
ENCERRAR FLASHBACK
INT. KOMBI - DIA 21

O orelhao toca.

Pedro larga a camera e corre para atender.

PEDRO
Al6? Aqui é o Pedro Piolin...
Piolin...Que? Queijo e Leite? ... Ah
...(abaixando a cabega) vou chamar, um

momento.
Pedro solta o telefone que fica balangando pelo fio.
Pedro segue em diregdo a mercearia/bar

PEDRO (CONT'D)

(falando alto)

Seu Jodo, é pra vocé, fornecedor do

queijo e leite. Algo assim.

CUT TO:

EXT. ORELHAO - NOITE 22

Pedro encara o orelhdo, logo depois o rodeia por algumas
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vezes.

Pedro provoca tirar o telefone do gancho, mas hesita.

CUT TO:

EXT. ORELHAO - DIA

Pedro estd dormindo nos pés do orelhdo.
EXT/INT. KOMBI - DIA

Chove.

Pedro retira um lengol que estd no varal de forma apressada
entra na Kombi.

Pedro dobra o lengol e abre o armdrio para guarda-lo.
Ao abrir o armario, Pedro encontra uma caixa de baralho.

Pedro pega a caixa, coloca o lengol no lugar e se senta no
colchao.

Pedro abre a caixa de baralhos e retira as cartas.

Pedro comega a embaralhar as cartas de maneira hipnotizante.

Pedro abre um leque com as cartas e aponta para a janela.
Pedro tira uma carta e gruda na janela da Kombi.

Vemos a carta pelo lado de fora da Kombi.

Pedro abre o baralho.

PEDRO
Para.

Pedro para o baralho, tira a carta da janela e coloca no
monte.

Pedro abre o baralho em leque.

Pedro mostra exatamente a carta que havia sido escolhida.
A chaleira apita acabando com o siléncio.

EXT. RUA/KOMBI - DIA

Pedro estd em um chafariz enchendo baldes de &agua.
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Pedro vai em direg¢do a Kombi carregando os baldes.

Pedro usa uma escada para colocar a adgua dos baldes na caixa
de agua.

Pedro volta para o chafariz.

CUT TO:
INT. KOMBI - NOITE 26
Pedro 1lé a revista.

CANTOR O.S
Um, dois, som teste.

Sons de teclado.

CANTOR O.S PEDRO
Um, dois, som teste. Nao.nao.nao

Pedro levanta e olha pela cortina.
Um palco é montado em frente a mercearia/bar do Seu Joao.

CUT TO:
INT. KOMBI - NOITE 27
A misica da festa estd muito alta.

Pedro estad agachado no chdo da sua Kombi, ele estéa
visivelmente agoniado.

Pedro pega uma caixa, retira as agulhas e 1la e comega a
tricotar.

Pedro vé um rapaz chegando perto da Kombi.
Pedro tricota com mais rapidez.
O rapaz mija na roda do veiculo.
PEDRO
(gritando e batendo na janela)
Ei, filho da puta, sai dai. Vai mijar

em outro lugar. Canalha.

O rapaz se assusta e sai rapidamente.
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INT/EXT. KOMBI - DIA 28
Pedro acorda e sai da Kombi.
A rua estd completamente suja da festa.

Pedro respira fundo, pega uma vassoura e comega a limpar em
volta da Kombi.

SEU JOAO
Meu filho, deixa isso ai. Rosinha ja
vem pra dar uma limpada na rua. Ontem
o negbécio ferveu, né?

Dona Rosa chega com uma vassoura na mao.

DONA ROSA
Eu? Eu ndo vou tirar uma latinha dessa
rua. Toma (entregando a vassoura para
o0 Seu Jodo), vocé que inventou essa
palhagada, vocé que arrume. E ande

logo que hoje é domingo, tem procissao
e a santa vai passar aqui na rua.

CUT TO BLACK
EXT. ORELHAO - NOITE 29
Um holofote é ligado no orelhao.
A procissdo aparece na esquina da rua.
Pedro sai da sua Kombi e se ajoelha em frente ao orelhdo.
A procissdo vem se aproximando de Pedro.

No momento em que a santa passa atrds de Pedro ele faz o
sinal da cruz e inicia uma prece.

EXT. KOMBI - DIA 30
Pedro estd mexendo no motor da Kombi.
Seu Jodo se aproxima.

SEU JOAO
Meu filho vai dar uma volta?

PEDRO
Nao, nao. S6 dando uma olhada mesmo.
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SEU JOAO
E ainda funciona?

PEDRO
Por que ndo funcionar...

Pedro é interrompido com o som do orelhdo e se levanta
rapidamente.

SEU JOAO
E pra mim. 14h em ponto.

Seu Jodo caminha até o orelhdo e atende a ligacgdo.
SEU JOAO (CONT'D)
(colocando o telefone no ouvido)
Mas olha que pra fazer negdcio o
senhor é pontual, né? (risos)

INT. KOMBI - FIM DE TARDE

Pedro estd sentado em sua cama fazendo croché ouvindo radio.

RADIALISTA PEDRO
(vinheta) (cantarolando)
Radio OndaFM, SHUAA... Radio OndaFM, SHUAA...
RADIALISTA

Radio Onda FM, seis e quarenta e

cinco. Venha navegar nas melhores

ondas sonoras.
Entra vinheta da radio e logo comeg¢a uma misica.

Pedro ainda fazendo croché comega a cantar.

Dona Rosa sai da mercearia/bar com a capelinha peregrina em
suas maos.

Pedro encara Dona Rosa e acena.
Dona Roda acena de volta e vai em diregdo a Pedro.
Pedro continua fazendo croché.

DONA ROSA

Mas que menino prendado. T& fazendo
croché, meu filho?
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PEDRO
(rindo)
T6é tentando fazer. E meio complicado,
faz tempo que eu nado pego pra fazer.
Tinha perdido a agulha no meio dessa
bagunca e quando achei tentei fazer,
mas acho que perdi o jeito.

Dona Rosa se senta ao lado de Pedro.

DONA ROSA
(pegando a linha e a agulha da méo
de Pedro)

Mas 6, é porque vocé ta fazendo o
contridrio. Tem que comegar fazendo a
correntinha, 6.

Pedro desliga o radio.

PEDRO
Mas a senhora faz bem répido.

DONA ROSA
Pratica, meu filho. A pratica leva a
perfeigdo. Pronto. Vocé vai fazer o
que? Um tapete, uma passadeira...

PEDRO
Um tapete mesmo.

DONA ROSA
Entdo agora comega fazendo ponto
baixo, ai vocé fazendo carreira de
ponto baixo até o tamanho.

PEDRO
(melancélico)
Minha mde falava desse jeito também,
me perdia com esses pontos baixo,
alto.

DONA ROSA
Ela que te ensinava?

PEDRO
Ela me botava pra fazer, na verdade.
Ela que fazia todos os figurinos do
circo. O croché era s6 um hobby mesmo.
Mas depois que ela se foi eu nao fiz
mais nada.
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DONA ROSA
Sinto muito. E seu pai?
PEDRO
(rindo)
Ndo conheci ele, ele foi embora depois
que minha mde ficou gravida. A gente
ficou esperando ele, mas nada. Acho
que esperar por alguém é minha sina.
Dona Rosa se levanta.
DONA ROSA
Eu vou indo, t&? Hoje é dia da Santa
ir pra casa da Raimunda. Depois eu

volto pra ver como ficou.

PEDRO
T& bom Dona Rosa. Tchau. Obrigado.

Pedro entra para a Kombi e fecha a porta.
Pedro liga o radio novamente.

Uma misica romdntica comega a tocar.
Pedro volta a fazer croché.

Pedro vé a cémera em cima no balcéao.

Pedro hesita, mas logo depois larga o croché, pega a
filmadora e liga.

FLASHBACK PARA:
EXT. PRAIA/MAR - DIA 32
A misica ainda continua.
Pedro estd dancando na praia para a camera.

Pedro toma a cdmera da mdo da pessoa que estd filmando e
come¢a a filmar a paisagem.

ENCERRA FLASHBACK
INT. KOMBI - NOITE 33
A mUisica ainda continua.

Pedro passa o video.
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FLASHBACK PARA:

INT. RESTAURANTE - DIA 34