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RESUMO

Esta monografia tem como objetivo analisar a doedé arte em cinema com 0O
exemplo do curta Fogo (2009), de Hique Montanausda-se compreender como funciona a
execucdo da producdo da arte de um filme, desdéema até o resultado final, e como é o
trabalho do diretor de arte em uma producéo Pata,tpassaremos pela histéria da direcao
de arte, desde o surgimento com 0s principais najpesajudaram para a evolucao da
profissdo, departamento de arte, passando peld 8fdag Grande do Sul.

Palavras-chaves: cinema. direcéo de arte. dirgt@ma brasileiro. cinema gaucho.
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1 INTRODUCAO

Tudo o que é visto nos filmes, é trabalho de uratdirde arte, que escolhe cenério,
figurino, maquiagem, objetos de cena, com o auxigiauma equipe, que divide por area esse
trabalho. A cada nova producéo, o diretor de aptieonstruir um novo mundo. Nenhum
filme possui sua arte igual a outro. Foi essadiade de poder montar novas realidades a cada
projeto que me fez escolher a Direcdo de Arte (Dé)no objeto de estudo e, quem sabe,
como area de trabalho.

Utilizarei como exemplo cinematografico o curtasragém gauchd-ogo (2009), de
Hique Montanari, para a andlise dos aspectos den®@ encontradas. Esse curta chamou
minha atencdo por ter uma DA peculiar, com ref@adnestéticas de Gus van Sant, David
Lynch, passando pelo cinemair americano, até o expressionismo alemao. Essagmeias
sdo importantes para o cinema, e sempre me atra@asiVan Sant, cineasta e roteirista
norte-americano, € um diretor renomado que geline chamados de alternativos, filmes
que fazem o espectador pensar. David Lynch, tantidégasta norte-americano, um dos meus
diretores favoritos, também dirige filmes altermasi, com enredos dificeis e conturbados,
filmes que precisam ser vistos mais de uma vez earander a historia. O cinenmair
americano, das décadas de 1930 e 1940, possuitomsfara densa e sombria, conseqiiéncia
da crise de 1929. Por fim, o expressionismo alegu&oé um marco da direcdo de arte, e que
influencia filmes até hoje.

A primeira vez que assisti ao filme de Montanarin@ sua estréia. Soube da exibicédo
por intermédio das diretoras de arte do filme, gu@m minhas professoras num grupo de
estudo. Eu ndo sabia o que esperar e nao tinhaadammto da histéria do filme. Quando
iniciou a sessao, 0s primeiros sons, ja nos crediioiais, me deixaram incomodada; sons de
metais se chocando e de ruidos graves. Outra eenang deixou angustiada foi a de uma
senhora na cadeira de rodas, no sagudao de umiadid@am um liquidificador no colo,
fazendo um barulho irritante; ela ndo falava nguecia querer se comunicar, porém
afastava as pessoas.

A partir do inicio do filme percebe-se, de imedjajoe ndo veremos uma producéo
comum, destes de narrativa linear, personagenss féee decifrar, de dialogos banais. A
lingua falada é incompreensivel e sem traducadstéria ndo possui comec¢o, meio ou fim.
Em suma, um filme do tipo “ame-o ou deixe-0”. Atbngue sai da sala de exibicdo néo

conseguindo interligar as historias das personagens



O que chamava a atencdo €wgo, além da trama complicada, era a visualidade do
filme. A opcdo pela fotografia em um preto e braesmaecido, ja causa, por si sO, uma
atmosfera mais pesada; a direcdo de arte, ao antullpartamento da personagem principal,
transmite, de imediato, a desorganizacédo e a laudeirsua mente; os figurinos impares de
cada personagem instigam o entendimento da hisiéiaada um; a montagem do filme
remete a unstop-motion e a atuacdo dos atores torna todoige em scenmais enervante e
inquieto.

Fogo me fez lembrar os filmes do David Lynch, que zalilmes ndo-lineares, que
forcam o espectador a ter uma atencdo a mais, ar tdesvendar o quebra-cabeca, ou
mesmo nhao tentar entender o enredo, o que acoatecdguns de seus filmes. O primeiro
filme que assisti de Lynch f&@idade dos Sonhg2001), para uma disciplina da faculdade.
Assisti ao filme trés vezes, pesquiseiimizrnet explicacdes para alguns objetos e cenas do
filme. Em vérios sitios, encontrei divergénciasapalgumas passagens do filme, e conclui
gue muitos objetos, cenas, personagens, etc njogséficativas, apenas estdo no filme.

Apos Cidade dos Sonhpgprocurei outros filmes do diretor, que sao aimdais
incompreensiveis. Infelizmente esse tipo de proalued um grupo menor de admiradores,
porque muitas pessoas simplesmente ndo gostanmdar@® assistir a um filme. E por isso
os filmes de facil digestdo fazem tanto sucesssimA& Fogag certamente existem pessoas
que ndo gostam da trama por néo ter explicacoesipis. E esse foi um dos motivos pelo
qual eu escolhi esse curta para analisar.

Este trabalho propbe-se a responder as seguinmgasnpes: quais estratégias utilizadas
pela Direcédo de Arte do filme para criar a expentagdo visual observadas em cena? como
essas estratégias fazem a ligacdo com as refes@nsimis citadas? essas escolhas ajudam a
narrar o filme? como funciona a relacdo entre etdir o diretor de arte e o diretor de
fotografia?

Tenho como objetivos: entender a relagao entreatodide cinema, o diretor de arte,
o diretor de fotografia e o roteiro; compreendéesenrolar do trabalho de um diretor de arte,
desde a leitura do roteiro, até a obra final; disaraa Direcao de Arte do curagoe saber o
porqué da utilizacdo de determinados objetos ptEse pictoricos inseridos em cena.

Para atingir esses objetivos pretendo combinaewstas em profundidade, com a
analise filmica da arte do curta. As entrevistasarfo com o diretor do curta, Hique
Montanari, e com as duas diretoras de arte do meSiti@ Vargas e lara Noemi no més de
novembro. Entrei em contato com o diretor de fabigr Juarez Pavelak, mas infelizmente

por motivo de trabalho, ele ndo pode me dar retorno



Por ter parca bibliografia em portugués, e pririongste por ndo existirem livros
especificos sobre o0 assunto, encontramos em algubiisacdes nacionais capitulos, trechos
ou passagens que tratam da Direcdo de Arte. Por usdizarei como base bibliografica
principal fontes estrangeiras: o frandés Décor de Cinemade Francgoise Puaux, de uma
coletanea do Cahiers du Cinéma, revista renomagecilizada em cinema, e o livro em
inglés Set in Motion — Art Direction and Film Narrativede Charles Affron e Mirella Joana
Affron; este, um excelente livro somente de diredéoarte, com exemplos de filmes que
expressam vivamente a importancia do visual doses| e também a tese de doutorddn
Burton y La construccién del Universo Fantastia®e Lucia Frasquet. Utilizarei também
fragmentos de referéncias, capitulos Unicos deosutivros, entrevistas, opinides de
documentos e livros brasileiros, para completambasamento deste trabalho. Como sou
aluna das diretoras de arte Gilka e lara no grigesiudo em cinema ha quase dois anos,
muitas informag¢Ges advém das aulas do grupo.

O capitulo2 Direcdo de Arte: Funcdo e Panorama Histodiszorrerabrevemente
sobre a historia do cinema, sua evolucdo, 0s najuesse sobressairam e que criaram
trabalhos diferenciados, também separei as locag@esnternas e externas e quando na
histéria do cinema, elas se sobressairam. Serétdesorigem da dire¢do de arte, e como é
organizado o departamento de arte, seus profissiersias responsabilidades.

No capitulo 3 A Direcdo de Arte em Terras Nacisngtarei da evolugdo da direcédo
de arte no Brasil e no Rio Grande do Sul. A paestidada ao cinema gaucho possui duas
entrevistas importantes feitas com o pesquisadéniGIlPovoas e com o critico Paulo Nova,
gue responderam perguntas sobre o cinema gauchlore @ curta Fogo. Para completar a
pesquisa sobre as producdes do RS, listei os disette arte gadchos que estdo na ativa, e
possuem seus nomes nos créditos de filmes de 2200%

O capitulo 4 Direcdo de Arte: Exemplo de Fogo (20@@ Hique Montanari trara as
entrevistas em profundidade realizadas com o direligue Montanari, no dia 03 de
novembro, e com as diretoras de arte Gilka VargasaeNoemi, no dia 11 de novembro de
2010. Nas entrevistas eles descrevem a progreasamducao do curta, o que era pretendido
e como isso foi concretizado, como a sintonia eatrequipe € importante, como foram
montados o cenarios, etc. No final do capitulo escrevo as cenas internas do apartamento,
analiso a visualidade e comparo o que foi ditoemievistas e como ficou a arte do curta.



2 DIRECAO DE ARTE: FUNCAO E PANORAMA HISTORICO

A histdria do cinema € uma histéria recente; datd895 a primeira exibicdo publica
feita no Gran Café em Paris do Cinematégrafo dodios Lumiére. Com apenas 115 anos,
conseguiu uma evolucéo invejavel. Ja se encontrim@ns 0s continentes, e € possivel filmar
praticamente qualquer coisa, pois temos o auxdidednologia. O cinema em sua pequena
trajetéria foi marcado pelas modificacbes do muniesse tempo houve as duas guerras
mundiais e outros acontecimentos que influenciatimetamente a producao cinematografica.
Muitos movimentos relevantes apareceram durantapds esses eventos, e podemos notar
nos filmes a interferéncia externa. Producdes rsadlas estudios e foram para as ruas filmar
suas histérias como forma de protesto, ou apenks fakka de recursos para construir
locacdes. Existiram momentos em que a opulénciaj@eeu, e os filmes eram totalmente
filmados em estudios.

Neste capitulo contextualizaremos como os difeeentevimentos estéticos da
historia do cinema influenciaram na escolha dosames, seja de filmagem interna ou

externa, com base nos autores Frasquet e Lobrutto.

2.1 DEPARTAMENTO DE ARTE

Em qualquer producdo cinematografica, o0 nome guéaganaior destaque € o do
diretor, porém existe uma equipe engajada quelbah@ara que o filme fique pronto. Um
desses profissionais que merece destaque é ordietarte, que € responsavel por toda a
parte visual do filme, desde cenarios até cabatmaquiagem. A importancia do diretor de
arte foi sendo reconhecida com o passar dos amomi®io, ndo era creditada a arte do filme
a esse profissional, enquanto hoje o diretor adeérequisitado até para documentarios.

O primeiro vislumbre de se ter um diretor de agenvcom George Mélies, francés
que, a partir de 1897, comecou a filmar pequenagdugdes e que tinha a preocupagao em
ambientar suas histérias com cenarios mais elabsr&dpartir dos trabalhos dele, aparece a

figura do desenhista de producéao:
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O desenhista de producdo é a arte visual e artenataativa
cinematogréfica. A aparéncia e estilo sdo criadda pnaginacdo, senso
artistico e colaboracdo do diretor, diretor de doafia e diretor de arte. O
diretor de arte é responsavel por interpretar einote a visdo do diretor
para o filme e traduzir visualmente onde os atpoetem desenvolver seus
personagens na histéria (LOBRUTTO, 2002, p.20).

Os primeiros profissionais dessa nova funcao faraportados do teatro. A maioria
deles era arquiteto, e outros pintores. Inicialmeapenas faziam os teldes pintados de fundo,
ou 0s cenarios baseados em pecas de teatros, unalmente eram exagerados conforme o
teatro pedia. Aos poucos, apareceram o0s profigsiomspecificos do cinema. O
desenvolvimento de uma arte focada para o cinemgrddual; foi preciso uma adaptacéo
visual para se construir cenarios que fossem taglis que passassem credibilidade para os
espectadores.

A funcéo de DA teve varios nomes ao longo da hetfo cinema. Ja foi chamado de
cenografo, diretor de interiores; atualmente os ewutiferem conforme o pais. E também
depende do pais a autonomia do DA. Nos EUA, quemasepalavra final sobre a area é o
produtor executivo; aqui no Brasil, 0 DA j& possiis voz ativa.

Por tempos ndo se sabia exatamente qual era o ¢g@@@A, pois € uma funcédo que

cuida de todo o visual do filme e abrange outragdes:

O desenhista de producédo pesquisa o mundo ontleeode encontra para
estabelecer autenticidade. O desenhista de prodde@® interpretar e
transformar a histéria, os personagens, e temaativas em imagens que
norteiam a arquitetura, decoracdo, espaco fisimoalilade e textura.
Desenhistas de producdo usam esbocos, ilustrdofegrafias, modelos e
producdes detalhadas dmryboardpara planejar cada tomada do detalhe
microscopio até o macroscopio. Diretores de are &8 cabecas do
departamento de arte e dirigem um time criativo iqakiem diretores de
arte, decoradores de setgrodutores, pintores, carpinteiros, artesaos
especializados. (LOBRUTTO, 2002, p.20)

! Traducéo feita pela autora. Original: Productiesign is the visual art and craft of cinematic yedlting. The
look and style of a motion picture is created bg timagination, artistry, and collaboration of thieedtor,
director of photography, and production designer. A production designer is responsible for intetiog the
script and the director’s vision for the film arrdrislating it into physical environments in whitte tactors can
develop their characters and present the story.

2 Traducdo feita pela autora. Original: The proiunctesigner researches the world in which the fides
place to establish a sense of authenticity. Thalymtion designer must interpret and transform toeys
characters, and narrative themes into images ti@ingpassrchitecture, décor, physical space, tonality, and
texture. Production designers use sketches, #itistrs, photographsmodels, and detailed production
storyboards to plan every shot from microscopic to macroscaj@tail. Production designers are the heads of
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Assim o diretor de arte delega funcdes para oufieas como: figurinistas,
maquiadores, cabeleireiros, diretores de objetos, e

Em seu livro O cinema e a producdo (2002jhris Rodrigues explica que o
departamento de arte é composto com 0s seguinbdissprnais: cabeleireiro, cenografo,
cenotécnico, contra-regra de cena, desenhistadenio ou estilista, desenhista de producéo,
diretor de arte, figurinista, gerente de locac@esquiador, maquiador de efeitos e produtor de
objetos. Incluirei outros profissionais que sdo ontgntes para a area: assistente de arte,
pesquisador, técnico de efeitos especiais que rediggionais que trabalham atualmente nas
producdes. E excluirei o desenhista de producé®pqu Rodrigues seria a cabeca da equipe,
mas esse profissional ndo existe ou nédo trabalha em relacdo ao cinema brasileiro.
Normalmente, o diretor de arte € o chefe da equiggoroducdes.

Como diz Débora Butruce, diretora de arte:

A direcéo de arte tem importancia crucial na éaga visualidade filmica,
j& que os cenarios servem ndo somente para emoldurevimento dos
atores, como também a mediagédo da camera, poisasenal de trabalho
que estabelece a disposicdo visual dos espac¢asatatoentos constituintes
que guiardo esta operacao (2007, p. 7)

O diretor de arte é responsavel por tudo que pedeisto na producdo. Apos receber
o roteiro do filme, ha uma ou mais reunifes coniretat e com o diretor de fotografia para
decidir como transformar em visual o que esta tesero roteiro. Ele também procura
perceber o que o diretor quer transmitir para @@splor, qual a finalidade do filme, qual a
atmosfera, em que época a historia se situa, eto. £definicdo do que é preciso conseguir
para produzir o filme, o diretor de arte delegapaada profissional suas obrigacées. Mesmo
apos a distribuicdo de tarefas, o diretor de astdimua supervisionando o trabalho de sua
equipe e esta em todas as etapas da producameo fil

Com o diretor de arte, trabalha o assistente @e Ble registra as decisbes tomadas
pela equipe, organiza todo o material de trabalaonetsa da arte (todas as planilhas,
referéncias, croquis, plantas baixas). Também sigi@na o trabalho dos outros profissionais

the art department and manage a creative team that inclualédirectors, set decorators property masters,
painterscarpenters,and specialty crafts people.
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de arte e mantém o diretor de arte informado sobandamento da equipe, verifica o
cumprimento dos prazos e realizaheck listdas tarefas
Sob a responsabilidade do Diretor de Arte, podedigglir os profissionais que

compdem o departamento de arte em trés equipesg@dia, Figurino e Caracterizacao:

a) cenografia cenografo, cenotécnico, gerente de locacbesyecoegra de cena,
produtor de objeto, técnico de efeitos especiais;

- cenografo responsavel pelos cenarios do filme, a partigde foi passado pelo
diretor de arte. O cendgrafo trabalha diretameota o cenotécnico e com 0s
carpinteiros e pintores. Os cenarios sdo conssuaipecialmente para cada
cena, existindo a preocupacéo de ter entradasapa@meras, luzes, paredes que
se movam (conhecidas como tapadeiras). Eles pmecisanhecer a
movimentagéo dos atores e ter o dominio do quacaitecer em cada cenario;

- cenotécnicocom a supervisdo do cendgrafo, constrdi 0s cenéom sua equipe
de carpinteiros e pintores;

- gerente de locacdesesponsavel por encontrar as locacdes que séxemcao

que foi pedido. ApoOs a pesquisa e a visita a alguowacdes, documentadas por
fotos, o gerente leva o material ao diretor de artao diretor para que as
locacBes sejam aprovadas. ApoOs isso, 0 gerentecdidaa parte burocratica,

negociando o aluguel ou empréstimo do local e @tede utilizacdo do local;

- contra-regra de cenajuda na decoracado do set, e cuida da guardabjie®s de

cada cena;

- produtor de objetoenvolvido desde a pré-producdo, o produtor detobg

responsavel por todos os objetos que estardo ean Eepreciso estar ciente da
estética do filme, em que época que se passa atimarfilmica, o que foi
discutido entre o diretor e o diretor de arte. Ajg8s, ele pesquisa pelos objetos,
documenta (registra com fotos), e leva ao diretoade. Com a sua aprovacao,
ha a negociacdo por compra, aluguel ou emprestwsooljetos selecionados.
Esses objetos sao passados para os cuidados ca-Emig;

- técnico de efeitos especiamofissional que trabalha diretamentesad Eles séo

responsaveis por produzir os efeitos que séo filmatireto na cena, e ndo os
efeitos especiais introduzidos na producao por coador. Esse técnico cria

explosdes, incéndios e inundagodes;
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b) figurino : figurinista, costureiros e camareiros;

- figurinista um dos profissionais que possui grande relevanpis €
encarregado de toda a vestimenta do filme. Presta ciente da época e do
espaco em que se passa o filme, a paleta de caeesseaya utilizada, as
caracteristicas de cada personagem e como issxpsEs®&a em seus figurinos.
Também escolhe, junto com o diretor de arte, dddsce as texturas que serao
empregadas. Essas escolhas sdo importantes, poissalecidos e texturas
podem aparecer diferentes vistos a olho nu e vigtdsla, e dependendo do tipo
de camera e bitola, as cores e tecidos causanoefaidesejado. O figurinista
trabalha com o auxilio de costureira® hd a necessidade de se confeccionar
figurino, e de_camareiragpara a organizacdo do figurino por cena e por

personagem;

C) caracterizacaa cabeleireiro, maquiador, maquiador de efeitos.

- cabeleireiro cuida dos cabelos e perucas dos personagensinkEmia com o
maquiador o cabeleireiro também precisa estar contextu@gdizam a historia, a
época e o local ambientados na producdo; com ectedsdica de cada
personagem;

- maquiador precisa ter conhecimento do figurino e das tdadkes que serdo
empregadas no filme. Ha maquiador de efeitos, qiee acatrizes, rugas,
envelhecimento, rejuvenescimento, ou até mesmoegomnarcas de tiro,
maquiagens surreais. Existem maquiagens que demandi@ma maior
preparacdo, quando € preciso fazer uma prétese&ouéscaras, pois séo feitas

individualmente por ator;

O pesquisadotambém faz parte da direcdo de arte, mas nd@estienhuma equipe
especifica. Desempenha suas atividades recolhefd@ncias para construir a arte. Em
producdes de época, é preciso pesquisar com afomoo era o visual do periodo, como as
pessoas se comportavam, 0 que vestiam, que tiporddgrucdes existiam, qual era politica
que vigorava na época. Em produgfes atuais, gef@gencias e influéncias serdo utilizadas
no filme.

Como é possivel perceber, ha muitos profissiona®leidos na criacdo da arte do
filme, e sdo pessoas especializadas para cadaBetaer uma parte grande e importante do

filme, o diretor de arte precisa coordenar a eqoga muita atencao, e interligar todas as
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areas para se ter uma harmonia visual da produéiextremamente cansativo realizar essa
funcdo, mas considero gratificante ver o traballmal f pronto; cenario, figurino e

caracterizacéo ajudando a narrativa e os atoresigugarem no espaco do filme.

2.2 AS ORIGENS DA DIRECAO DE ARTE

Hoje, explicar o que € o departamento de Direcad\ntie € bastante facil, mas se
olharmos a historia veremos que o desenvolvimeatfuncdo é gradual e esta vinculada aos
modos de como o cinema foi evoluindo com o passsit@mpos.

Desde o século XIX, o homem buscou diferentes matkbogmortalizar momentos
especiais, fazendo isso através da captura do mpaddliferentes imagens técnicas: o
cinema € uma delas, e que passou por grandesotraagbes.

Fins do século XIX. A invencédo do cinematégrafdopdarmaos franceses August e
Louis Lumiére, foi uma revolucdo na época; as pesda@avam impressionadas com a
imagem em movimento. Os irmaos costumavam film@aragbes cotidianas, como aquelas

registradas nos filme&'Arrivée d'un Train & La Ciotat1899, (Figura 2-), e a saida dos

trabalhadores da fabricdortie de l'usine Lumiére(Figura 2-2).Existem outras filmagens
menos conhecidas que mostram cenas da familia kein@éa chegada de um navio para um
congresso dos interessados em imagem em movinesses filmes eu vi nas aulas do Grupo

de Estudo em Cinema ministrado pela Gilka Vargesa@Noemi. Essa mesma filmagem foi

mostrada num congresso e extasiou 0s assistentes.

% youtube.com/watch?v=2cUEANKv964
* youtube.com/watch?v=HI63PUXnVMw&feature=related
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As cenas filmadas por eles eram estritamenteiantid, ndo havia nem producao de
local ou atores para encenar alguma historia.d?ent mais interesse na fotografia, os irmaos
Lumiere perderam o interesse em filmagens, masnt@mam a aprimorar as peliculas.

Enquanto isso, 0 magico George Mélies, espectaalpritheira sessdo de cinema, via
no novo invento grandes possibilidades artistitdglies, homem de teatro, construiu um
estidio, grande hangar, onde instalou seus ceh4RPasAUX, 2008, p.6). Para ambientar
seus pequenos filmes, ele construia teldes quepossuiam profundidade; eram cenarios
achatados, extremamente irreais; 0s moveis eratadois diretamente neles o que ressaltava
a artificialidade. Apesar disso, Georges Méliepisilerado um dos precursores da Direcao
de Arte, pois, diferentemente dos irmdos Lumiénge dilmavam cenas cotidianas em
exteriores ou em ambientes naturais (interior detamentos reais), ele construia o cenario
de seus filmes.

Em geral, o realizador francés € mais conhecidoocorpai dos efeitos visuais, mas
ndo da para esquecer que ele também se destaciregi@o de arte. O grande exemplo € o
classico filmelLe voyage dans la lungJe 1902 (Figura 2-3). Os seus cenarios foram
considerados fantasticos, com uma preocupacao etaraom pouco da historia do que seria

filmado. Como diz PUAUX:

“Contrariamente aos operadores dos primeiros tentpes mostravam
apenas a ilusdo do real, Mélies devolve ao espaciadeal da ilusdo:
decoracdo, maquiagem, fantasia de conto de fad=us processos do
teatro, seus trugues de ilusionismo, herdados dweros do teatro Robert-
Houdin, ele os reutilizou sobre aa loca¢des clarespacosas do Montreuil
(primeiro estudio do mundo, inaugurado em marcol8@7) para fazer
surgir um novo espetaculd”.

® Tradug&o da autora. Original: Méliés, em hommehdatre, construisait um studio, grand hangar étaliier

ses décors.

® Traducdo da autora. Original: “Contrariement aypérateurs dés premiers temps qui ne présentent que
lillusion du réel, Mélies renvoie son spectateun @éel de [lillusion: décors, maquillage, costumes
féeriques...Sés procedes de théatre, sés truksidiiniste, herites dés nimeros du théatre Raotauthin, il I€s
réutilise sur 1é plateau clair et spacieux de Mauitr(premier studio au monde, inaugure em mars/ L@8ur

faire surgir um nouveau spetacle”
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Figura 2-3 Do filme A viagem a Lua

Na maioria das vezes, ele utilizava técnicas dgoitusmo influenciadas pelo famoso
ilusionista francés Jean-Eugene Robert-Houdin. 2{2008) ainda diz que Méliés criou 0
mundo fantastico em oposicdo ao documentéario-ragem dos Lumiére. Com esse mundo,
ele filmou mais de 500 filmes, e cada producéo yiassm cenério diferente e incrivel,
adaptado para seus numeros de magica. Infelizmanteaioria dos filmes de sua obra
desapareceu ou foi queimada.

No entanto, se a direcdo de arte era pobre n@idécicinema, isso também se devia a
varias das caracteristicas técnicas e estétic&palza. A camera, no inicio do cinema, era
fixa; assim o cenario era construido somente pguiale plano; isso tornava o cinema muito
parecido com o teatro, e 0s cenarios também senase/am aos de palco. Novamente, €
com Mélies que podemos ver a primeira movimentagioamera, quando essa foi colocada
em uma cadeira de rodas e foi puxada em direcéna tazendo a aproximagéo do plano.

Até 1908, camera foi imovel. Segundo Frasquet, ithado um espectador imovel na
acao” (2003, p. 355). Por esse motivo o cenaridesta inteiramente para o direcionamento
dela. Isso limitava a visualidade e a atividadegqde era filmado. E também aproximava o
cinema do teatro. Aos poucos, com a evolucdo dasebyos de filmagem, foi possivel
aumentar o angulo de captura das cameras, mové-@sn isso 0s cenarios precisaram ser
adaptados ao quanto o olho da camera atingia.

Com a mobilidade da camera, o cinema pb6de ter pidpria, se desvinculando do
teatro. Tomando essa dianteira, 0s cenarios tarpbécisaram ser reformulados. O que antes

era parecido com o palco — camera parada — agdia g mais visualidade e mais espaco

" http://rubens-viagemalua.blogspot.com/
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preenchido. Assim, para pensar a arte do filme,ne@essario compreender por onde a
camera se deslocaria, e 0 que iria aparecer em cena
O filme Fire! (Fogo!) de Williamsom, de 1901, gravado na Inglet foi a primeira

producdo que se preocupou com 0O realismo de adsmmetnas internas e externas. A
primeira cena mostra um casarao pegando fogo,ad&ste uma cena interna de um quarto e
um homem desesperado tentando fugir. A cena segmiostra um bombeiro resgatando esse
homem por uma janela, icado por uma escada, qaeaeshcostada na fachada do mesmo
casarao do inicio do filme. O quarto (Figura 2-4)@sa (Figura 2-5) séo locacdes diferentes,

mas se assemelham e passam a impressao de semasmo lugar.

Figura 2-4 Do filme Fogo! (interna) Figura 2-5 Do filme Fogo! (exterha)

Além disso, os filmes ndo possuiam uma historia comeco, meio e fim; eram
somente situacbes documentadas, ou pequenas Aepadir de 1900, comecou elaboracao
de histéria, com Thomas Edison, e também, como piker flme oGrande Roubo do Trem
(1903), de Edwin S. Porter, que inovou nas locagbrees planos. Com o desenvolvimento
das histérias, os diretores procuravam produziames mais condizentes com seu objetivo.
Os ambientes comecaram a ser feitos cena a cpaga © cinema, nao eram mais cenarios de
teatro. Assim, a arte filmica foi dada a cendgrdésrais e a pintores. Inicialmente, esses
profissionais ndo eram chamados de diretores deearim cendgrafos. Conforme o cinema
se estruturava enquanto linguagem, a direcdo ddaatambéem se aperfeicoando. O trabalho

para ambientes internos e externos ia se espacidbze se diferenciando.

8 youtube.com/watch?v=8nrgfX0Z_e8
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2.2.1 Locagdes internas

Os alemées inovaram sua direcdo de arte com essipnismo alemao. Na época do
aparecimento desse movimento, a Alemanha se eagano pos-Primeira Guerra Mundial.
Em funcéo de ter sido derrotada, encontrava-seesemsos, a sua infra-estrutura era precaria
e a populacdo estava descrente do seu governonelSse ambiente que surgiu um dos
movimentos cinematograficos que mudou a histériddulacdo de Arte: 0 expressionismo
alemao.

O primeiro filme expressionista marcante @iGabinete do Dr. Caligar{1920), do
diretor Robert Wiene, uma critica a maneira queais ge encontrava e a guerra. O filme
conta a historia do sonambulo Cesare, que € maipydelo Dr. Caligari, e rapta a bela Jane.
O cenério expressava o psicolégico dos personagslisando muito contraste entre preto e
branco; linhas tortas, ruas enviesadas e somi&iasmosfera nebulosa marcou o cinema e
iniciou uma série de filmes expressionistas alemBessquet (2003, p.356) diz que esse
destaque se deve porque os “alemaes andavam e, fpers para eles o decorado era uma
arquitetura no espaco e podia ser explorada erditrénsodes”.

A Alemanha havia sido derrotada, o que se faziarasgue passasse a usar locagdes
externas, como aconteceu em outros lugares. Osiagrde Caligari, no entanto, foram
construidos dentro de uma locagdo, apesar de aeaidoz artificial era restrito ja que o
governo cortava o fornecimento de luz num cert@tor Todos os ambientes foram pintados
em teldes, inclusive objetos e sombras, barateandosto da producdo. A cena em que
Cesare carrega Jane aparecem arvores retorcidady dailusdo de ser uma cena externa,
porém todo o cenario € irreal (Figura 2-6).

Figura 2-6

® http://www.grayclouds.net/adam/blog/?cat=26
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No livro Set in Motion — Art Direction and Film Narrativele Charles Affron e
Mirella Joana Affron, no capitulsetsartificiais, os autores classificam Dr. Caligamwros
filmes expressionistas como realidades inventaglasibclassifica-os como irracionaisets
artificiais mediam a relacao narrativa entre o mat@ o emocional; eles objetivam o nexo
entre o exterior e o interior, entre o fisico enovarso psicolégico” e “desaloja radicalmente o
espectador do familiar”. Outros filmes classificadoomo expressionistas que merecem
destaque sadoNosferatu — Uma Sinfonia do Horfo(1922) e ‘Fantasma (1922), de
Friederich William Murnau; A Morte Cansada(1921), ‘Dr. Mabuse — O Jogadd1922) e
“Os Nibelungads(1924), de Fritz Lang eO Gabinete das Figuras de Cé&rd924), de Paul
Leni.

Ao contrario dos expressionistas alemaes, os film@se-americanos buscavam o
naturalismo na direcdo de arte, em especial apéstabelecimento de Hollywood como
grande Meca do cinema. Inicialmente, o cinema eegidnado para a populacao pobre, com
comédias escrachadas e historias leves; como eaerngrhos os filmes de Charles Chaplin,
em que ele proprio coordenava a arte. Mais adiastprodutores de Hollywood apostaram
em grandes producdes, com cenarios belos e exagefdgista época aparece um dos grandes
nomes do cinema americano D.W. Griffith que dirigiclassicoO Nascimento de Uma
Nacdo(1915).Ele é considerado por muitos como o pai da gramaéiiematografica; foi o
primeiro a utilizar recursos como a montagem pkxale plano detalhe, movimentos de
camera e outros meétodos de manipulacdo espaaah@otal. Em relacdo a intolerancia, os
cenarios eram enormes, e foram adaptados meioslesiiaar a camera pelo cenario. Porém
0s cenarios construidos para o filme o foram seangde conjunto prévio. Eles foram se
constituindo ao sabor das idéias e das cotidiamma¢des do realizadSr

Um cenario americano também destacado no livro tfeoA é conhecido como
‘grandesetbranco’ (Figura 2-7), nos anos 30. Esse cenaisty em musicais, foi lancado por
Cedric Gibbons, grande diretor de arte que tralbalfteo MGM, e que assinou mais de 1500
titulos. Para ele, “tudo devia ser moderno, luxueseico, mas sem muitos excessos”
(FRASQUET, 2003, p.359). Esses sets eram estudioemes e brancos: “Os adjetivos
presumem o0s valores positivos do tamanho e da Um@anéndices de classe e saude”
(AFFRON, 1995, p.146). As historias giravam em ¢ode um casal que sofria pelo amor
dificil; esse casal encenava varias coreografinguanto bailarinas dancavam ao fundo.

Outro destaque desse tipo de cenario é a posailida movimentacdo de parte dele.

10 http://dicionariosdecinema.blogspot.com/2009/02lavancia-david-w-griffith. htm




19

-

FuréZ-?Ziégfeld -0 ;riador de estrel_a's';(The Great Ziegyf936)"*

O sucesso d& o Vento Levoy1939, de Victor Fleming, fez com que William
Cameron Menzies, desenhista de produgéo, tivessaque. O desenhista de produgéo, nome
utilizado nos EUA para definir algo como o nossetdir de arte, foi inventado por Menzies.
Lobrutto (2002, p.21) diz que Menzies detalhou aisuestruturalmente cada cena do filme,
com cor e estilo, e desenhou o movimento de carpara cada cena. Além disso,
supervisionava cada elemento visual do filme, desdesenho do figurino e dos decorados
até os efeitos especiais e a combinagédo de cdRSSSQUET, 2003, P.361).

Na década de 1940, surgiu nos EUA o cinamia. O movimento nasceu no inicio da
Segunda Guerra Mundial, carregando também resgulai@rande Depressdo estadunidense.
Os filmes possuiam uma atmosfera sombria e pesa@arepercutia a forte influéncia do
expressionismo alemao; suas histérias possuiamned@o crime organizado, o anti-herdi e
o surgimento déemme fatale Dessa época temos como grande exemplo o @rapusculo
dos DeusegFigura 2-8), de Billy Wilder, vencedor dés tréscars.

Figura 2-8 Do filme Crepusculo dos Deuses

11 http://davidreviews.blogspot.com/2009/05/best-presugreat-ziegfeld-1936.html
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Outra tendéncia que afetou profundamente a dirde&te cinematogréfica foram os
filmes de ficcao cientifica. Eles entraram em vagpartir da década de 1970, e ganharam
destaque os cineastas George Lucas — com o prifileie de Guerra nas Estrela$l977),
seguido adiante de mais seis filmes da saga -vers&pielberg — cor@ontatos Imediatos de
Terceiro Grau (1977). Como diz Puaux, os filmes se tornaram pas®/eis dos efeitos
especiais.

Um filme anterior, no entanto, havia criado um nowisual para esse género
cinematografico: o aclamad2001, Uma Odisséia no Espagd968), de Stanley Kubrick
(Figura 2-9). O filme trata da evolucdo do homeradéea pré-histéria até a dominacdo do
espaco, e o perigo da utilizacdo da tecnologia.rdadg destaque do filme é sua estética
diferenciada. Kubrick tinha, na época, uma visémirfsta, € conseguiu materializar suas
idéias para o cenario, que foi feito em estudiodefwos perceber que a arte do filme
funcionou e encantou os espectadores, quando penosbo primeiro dialogo com o passar
de quase meia hora do filme. 20§dnhou o Oscar de melhores efeitos especiaispe fia

historia do cinema como um dos melhores filmesgayzidos.

Figura 2-9 — Do filme 2001 Esb!(;o

N F i L]
: Uma Odisséia no

2.2.2 — Locag0es externas

ApoOs a Segunda Guerra Mundial, apareceram algungnrmantos no cinema que
atingiam a direcdo de arte dos filmes. A Italiae @ra integrante das poténcias do Eixo, saiu
derrotada, e precisou pagar a reconstrucdo dosspqig constituiram o grupo dos Aliados.
Assim, 0 pais passou por uma crise econdmica tugiags artes em geral. Foi nesse clima

que o cinema italiano inaugurou o neo-realismo, tpiga como caracteristicas: locacdes

12 http://mansaoroswell.wordpress.com/tag/billy-wildgoria-swanson-william-holden-sunset-blvd-crepuseu

dos-deuses/

13 http://dkcell.com.br/blog/geral/sobrevivendo-20Hrip-i/
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externas; historias que retratavam cenas do cotiddaa realidade passada pela populacdo na
épocap dia-a-dia de proletarios, camponeses e a peduggaesia; atores nao-profissionais.
Os principais diretores desse movimento far&ederico Fellini, Roberto Rosselini,
Luchino Visconti e Vittorio De Sica. Este dirigiumudos filmes mais renomados do
movimento chamadbadrfes de Bicicletd1948) (Figura 2-10). O filme descreve a histdria
de um pai e seu filho pelas ruas de Roma tomadadeslemprego. A maior parte das cenas

sdo ao ar livre e somente os interiores sao raagdsis em estudio.

A estética do neo-realismo italiano influenciou i@groutros cinemas, de paises
pobres, que ndo conseguiam fazer cinema de estUdén construir cenarios como os dos
filmes norte-americanos.

Em 1950, na Franca surgitNauvelle Vagueque em portugués quer dizer nova onda.
Esse movimento foi influenciado pelo neo-realisntaliano, sendo utilizadas locacdes
externas, porém as historias eram voltadas pagaidemas existenciais das pessoas. Os
principais idealizadores desse movimento sao: dutiffClaude Chabrol e Godard, escritores
da revistaCahiers du Cinémaque uniram suas economias e resolveram filmarcimema
diferente. Outros tantos movimentos apareceramrpealudo, também influenciados por esse
grupo de franceses: “Sua rebelido contra as rigida&cas de seus predecessores baseadas no
estudio foi continuada pelos movimentos cinemafags independentes que floresciam por
toda parte” (FRASQUET, 2003, p.363).

O Brasil € um desses que serve de exemplo. Destbcada de 1950, diferentes
cineastas sao influenciados seja pelo neo-realiati@no, seja pelaouvelle vagudrancesa.
Jovens cineastas brasileiros resolveram produmied em que o enfoque fosse o Brasil e 0
povo brasileiro. Nos anos 60, essas experiénamesnatograficas produzem um movimento

chamado de Cinema Novo, marcada pela famosa ftasa tamera na mao e uma idéia na

1 http://papocult3.blogspot.com/2010 06 01 archivel.ht
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cabeca”, pois era preciso trabalhar com pouco dmheas producdes dos filmes, que
abordavam a miséria, marginalizacdo econémicana fa violéncia, a opressao e a alienagéo
religiosa. O cineasta que apareceu com forca n&ssea foi Glauber Rocha, com seus
inquietantesTerra em Trans€1967) eDeus e o Diabo na Terra do Sd964) (Figura 2-11)

A direcao de arte desses filmes trabalhava comgpeexba, os cenarios eram bem marcantes
e regionalizados, tendo um trabalho de pesquisagzsar a realidade da producéo.

Depois dos anos 70, surgiu apenas um movimentoadt@mogma 95, comhomas

VinterbergeLars von Trier como precursores. ESse movimento possui regras a serem

seguidas, que preconizam a criagdo de um cinema mnealista e menos comercial.
Procurava-se uma producdo de baixo custo, comliaagéio de camera na mao, locacdes
existentes, sons ambientes, eram proibidas luzégiais, truques fotograficos e filtros.
Como exemplo de filme que segue as regras do nstmifemod-esta de Familid1998 de

Thomas Vinterberg

Com a estabilidade econémica mundial, foi posdradlalhar com locacgdes internas e
externas de maneira equilibrada. Outros paise®d&spm com producdes impares, abrindo
portas para novos diretores e novas maneiras oharfilAtualmente existem produgdes
cinematograficas de todos os estilos. Praticanurguer idéia de filme pode ser realizada,
com o auxilio da tecnologia. Os movimentos que isamg no século passado, como
expressionismo aleméao, cinemair americano entre outros, influenciam diversas ods

vistas hoje em dia.

15 http://wp.clicrbs.com.br/matine/tag/deus-e-o-diatasterra-do-sol/
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3 A DIRECAO DE ARTE EM TERRAS NACIONAIS

No capitulo 3 veremos o0 aparecimento da direcaartdeno Brasil, e suas diferentes
caracteristicas, e por fim, no cinema gaucho. M&w$ muito material sobre DA no cinema
brasileiro e menos ainda para o cinema gauchazaii olivro Cendgrafos de Cinemale
Débora Butruce — diretora de arte — que fala rapede da DA no Brasil, e como houve
realmente a fixacdo do trabalho do diretor de &tdare direcdo de arte gaucha, usarei trés
entrevistas: com Glénio Povoas (Anexo C), pesqaisdd cinema, com Paulo Nova (Anexo
E), critico de cinema, e com Adriana Androvani (Am&), critica de cinema.

3.1 PANORAMA NACIONAL

A cenografia no Brasil teve um crescimento leho.periodo conhecido como Bela
Epoca, de 1907 a 1911, aonde houve um crescimantpraducées nacionais; surge o
primeiro filme com preocupacao visual cham&Estranguladore§1908). Esse filme foi
um dos primeiros de carater ficcional filmados rradd, que abordavam o género criminal,
recorrente da época. Esse filme foi produzido p¥ato-Cinematographia Brasileira, do
italiano Giuseppe Labanca e do portugués Antona. lEessa produtora possuia seus proprios
estudios, e uma equipe com profissionais definidos.

Porém, o Brasil do inicio do século XX continugabre em profissionais da area de
arte cinematografica, tampouco na area teatratofgpanhias de teatro que havia no Brasil
eram estrangeiras, assim como sua equipe. Nasgiresleinematograficas brasileiras eram
recrutados trabalhadores dessas companhias paavde®r a visualidade filmica, porém
com técnicas vindas do teatro, e adaptadas panema, 0 que repetia 0 que vimos acontecer
em outras cinematografias.

Em seu livro Cendgrafos de Cinema (2007), quesélteedlo de uma mostra de filmes,
Débora Butruce enfatiza os cendgrafos, ou diretdeesirte que despontaram ao longo da
histéria do cinema brasileiro. Um dos primeiros Bengue ela cita é Luiz de Barros, que
possui uma extensa filmografia até 1977. Barros upi daqueles diretores que se
responsabilizavam por tudo, inclusive pela artefilhoe. Para ter embasamento, foi para

Mildo, em 1912 estudar cenografia e pintura des@apor isso Butruce diz que Luiz de
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Barros tinha uma formacao que o aproximava do comento técnico sobre a concepcao e
desenvolvimento de cenarios, ao contrario da nzaoos diretores do periodo. Porém Barros
e outros poucos nomes foram excecdo nesse perfmms, até 1930 as producdes

cinematograficas brasileiras engatinhavam em relagésetor artistico, e 0 que se via era
uma tentativa de adaptar a cenografia e técniedisai® em cinematograficas. Mudancas so

apareceram com a chegada do som no cinema:

Com a chegada do cinema sonoro no inicio da déma@8 do século XX,
0 surgimento dos grandes estudios como a Cinédieasil Vita Filmes e a
Sonofilmes. E a consequente necessidade de refornaulespetaculo
cinematogréfico para um novo publico, surgiu umanaleda por um
profissional praticamente inexistente na filmogratté entdo constituida, o
cenodgrafo. (...) Podemos afirmar que foi ao longe décadas de 30 e 40
gue se langou a base para uma direcdo de arte atogndifica brasileira
(Butruce, p. 11).

O livro de Butruce € unico em relacao a direcaarte brasileira, com uma introducao
basica sobre o aparecimento do profissional, nanémté muito pontual descrevendo o
trabalho de trés diretores de arte marcantes 496 e 1950: Hipdlito Collomb, Laszlo
Meitner e Ruy Costa, que séo os diretores de arteehageados na mostra. Ela diz que esses
trés profissionais “distinguem-se pelo esforco elaptar as condi¢des locais técnicas mais
modernas, implementando conceitos de recriacdosdace em termos realistas até entédo
inéditos no pais”.

A partir dos anos 30, o surgimento de grandes stttk cinema influenciou no
desenvolvimento da direcao de arte. O principabee®studios foi a Vera Cruz, empresa
paulista criada em 1949 pelo italiano Franco Zamggelo brasileiro Francisco Matarazzo.
O estudo buscava aprimorar as varias funcbes #&ngue envolvem a producdo
cinematogréfica importando equipamentos, técnicosliretores da Europa, almejando
equiparar as producdes brasileiras com as norteiganas. Em entrevista o cendgrafo e
artista plastico italiano Pierino Massenzi, quédthou no Brasil para a Vera Cruz como
diretor de arte, cendgrafo e desenhista de produlf&der construido diversos cendrios para
as producdes dos estudios, tendo cuidado pararpassalidade de cada histéria. Ele relata
que para o filmdico-tico no fubg1952), de Adolfo Celi, construiu “uma cidade cgridica

inteira no estudio: reconstrui a barbearia, a fiteée 0 acougue, a casa da Maria Prado”. E

16 Concedida a jornalista Laura Canepa
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da mesma forma como outras tantas producdes, Mastierner elaborado cenarios proprios
para cada filme, assim podemos notar uma maiorriid@pca a visualidade.

E contra a concepcdo de cinema desses estidiassduieema-novistas produziram a
partir dos anos 60 e eles influenciaram toda a cgeraposterior de realizadores
cinematogréficos no Brasil, que buscavam locac&e=res para seus filmes, e que muitas
vezes eram descuidados com a producdo de locagferaas. A pobreza dos cenarios era
assumida como pobreza do cinema.

Como ja dito antes, material sobre direcdo deemm@ortugués € escasso, assim como
material sobre a histéria da direcdo de arte nsiBeButruce, (p. 14) enfatiza isso no fim de
seu capitulo de introducéo:

Colocada na atualidade como importante ferrameptaaimposicdo da
visualidade final de obra audiovisual em movimemstmnente ha poucos
anos a trajetéria de dire¢do de arte em cinema gmme ser investigada
entre n0s com mais acuidade. Além disso, se jdcdcas as iniciativas no
sentido de se investigar aspectos mais contempmsApeaticamente nao
existem trabalhos dedicados aos seus primeiros nosjainda que, como
percebemos, estes correspondam a um periodo dwedio e definicdo do
Seu uso na cinematografia brasileira.

Outra caracteristica de nossos filmes sdo as adilidades regionais das producdes.
O Sul mostra o tradicionalismo do gaucho; como etense pode citahnahy de las
Misiones(1997), filme de Sérgio Silva, onde € possiveanotcuidado na criacdo do mundo
do filme, a direcdo de arte de Luiz Fernando Pare@ focou na pesquisa em cima das
caracteristicas gauchas do interior do estado.ej@ao Sudeste, em cartiemos Tropa de
Elite 2 (2010), do diretor José Padilha, filme que segassRio de Janeiro e que sintetiza as
caracteristicas descritas acima, de violéncia, gmebre favela, mas valoriza a beleza da
cidade. No Nordeste ha uma dualidade: a pobreratelior e a beleza das praias do litoral, e
podemos perceber o uso carregado das cores o qu@senotar no filmeémarelo Manga
(2003), de Claudio Assis, que carrega nos tona;terno Norte e Centro-oeste a aproximacao
com a natureza. Pela diversidade vista no Brasilemos imaginar a diversidade que temos
pelo mundo.
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3.2 RIO GRANDE DO SUL

O Rio Grande do Sul tem uma caracteristica muitte fque é a preservacédo do
tradicionalismo gaucho. Essa particularidade tesebw formagédo do povo gadcho, como

cita Bundt:

Na formacéo do Estado, fatores como a politicap@mia, manifestacbes
culturais de elite, populares e massivas, colaborgrara institucionalizar e
sedimentar na memdria coletiva o gaucho como habitau oriundo do

campo, uma raiz inadvertidamente rural e a Revollgiroupilha como o

epicentro histérico da sua formacdo. Ocorrido ed885 e 1845, esta
revolta ainda é o grande definidor dos seus traigrgitarios em relacdo ao
pais (2005, p.2).

O cinema gaucho traz, desde seu inicio, o enfowsse tradicionalismo. H4 a
preocupacgdo em enaltecer o trabalho no campo,adjuade comecou a historia do sul. E a
Revolucdo Farroupilha consolidou esse tradiciomadisé um marco na histéria do Rio
Grande do Sul.

A primeira obra aceita como realizada no R€aéchinho do Sertdd 909) (Foto 3-1)
do imigrante alemao Eduardo Hirtz, uma adaptagipoema Ranchinho de palha de Lobo da
Costa, que inicia a saga de filmes com tema rlal. Pelotas o imigrante portugués
Francisco do Santos produz, em seu estudio, ogdil® crime do8anhados(1913) eA

mulher do chiqueirg1914), ambas as histérias que se passam no aralo r

it o -
w ]
Ve s ' sl

Foto 3-1 Ranchinho do serfio

17 Fonte:http://vivagasometro.blogspot.com/2010 03 01 _aechiwm!
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O historiador Glénio Pévo¥sescreveu sobre a histéria do cinema gatcho najpam
metade dos anos 90, que se chdhtiatérias do cinema gaucho: propostas de indexagdo
1904-1954 (PUC-RS, 2005)Ele diz que a producdo cinematografica galchaeapanos
anos 20 com a producdo de alguns longas, porénh&ampias desses filmes, porém ele
ressalta alguns titulos importantdsnor que redim¢1928 de Eugenio Centenaro Kerrigan
Castigo do Orgulhd1927)de Eduardo Abelime Revelacao(1929)de Eugenio Centenaro
Kerrigan Pévoas destaca a arte do Amor que redime, ondsipase notar uma preocupacao
de passar realismo nas locacdes, que foram cafesriddas dentro de um pavilhdo. Nos
créditos do filme aparece como montador — designpe#ia diretor de arte antigamente — o
nome de Angelo Gabriele, artista plastico que momtarte do filme. Pévoas ainda destaca
outro filme de 1951 chamaddento Norte(Figura 3-1), que tinha como montaddério

Agostinele nos créditos, que era pintor, e envolwom artes plasticas.

HORIZONTE ==
Bt b —

ROBERTO BATAGLIN
PATRICIA DINIZ
MANOFL MACEDO
BERTA SCLIAR

Hisldria de Producda e Divecao de
JOSUE GUIMARAES SALOMAO SCLIAR ‘

Figura 3-1 Vento Norté

A designacdo de montador para o profissional qidaca do cenério e da visualidade
do filme provocou vérios desentendimentos, poislatante montador € designado para

guem trabalha na edicao do filme, enquanto queredia chamado de coordenador. Assim

18 Graduado em Jornalismo, mestre em Ciéncias da Goapdio e doutor em Comunicacdo Social; atualmente
leciona na PUCRS. (Em entrevista concedida a adiara6 de novembro de 2010)
19 Fonte:http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/filmes/v@mirte/vento-norte.asp
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sendo, atualmente existem catalogos em que h&@skesao de um diretor de arte ou similar
ser confundido com um editor.

Existiu uma produtora gaucha que se destaca naugiodcinematografica que €
chamada Cinegrafica Leopoldis-S@Rigura 3-2), que teve “uma producéo enorme, regula
sistematica” (POVOAS, 2010) de 1930 a 1974. Existequivos guardados com os filmes
feitos pela Leopoldis, o que contribui pra o comimento hoje em dia do que foi feito naquela
época. Nesses filmes ha a exaltacdo da culturahgacmm registros histéricos, reais de
movimentos e fatos ocorridos no Rio Grande do 8uproducdo ndo contava com uma
equipe fixa, profissionais eram contratados devdiddemanda. Era produzido também um
cinejornal chamado Atualidades Gauchas que erédexiémtes da projecdo dos filmes. Foram
produzidas 477 edi¢des desse cinejornal (POVOAR))20

|

Figura 3-2 Cinegréfica Leopoldis S&n

O historiador afirma que a arte dos filmes néo \atrizada, e que em muitas
producdes, a visualidade era improvisada, ndoi@xdgpreocupacdo de se montar um cenario
novo, ou confeccionar um figurino especifico palditme, era usado o que se tinha a mao.
Que foi a partir das producdes filmadas em peli@8lanm, com o surgimento da Casa do
Cinema, houve uma maior profissionalizacdo da @&eamenta o prestigio do diretor de arte.

Pdvoas percebe uma diminuicdo na producao de cditeentemente da producgéo de
longas. Isso € curioso, pois hd um avanco tecrmpgjue facilita a producdo e baixa os
custos, surgimento de cursos na area, a facilitledbém de dispersdo com a internet, no

entanto conhecer os curtas produzidos tornou-se owemnplicado, pode se notar isso pela

20 Fonte:http://expirados.blogspot.com/2010/09/dvd-filme-@a®rta-aparicio-1970.html
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exibicdo dos super-8 no Festival de Cinema em Gilarmgae foi extinto. E os curtas que séo
escolhidos para festivais sdo sempre 0s mesmosan@eiclagem.

O critico de cinema Paulo NdVaacredita que o ressurgimento do cinema gaticho
iniciou com a Casa de Cinema de Porto Alegre queriada em dezembro de 1987, e
considera o filmellha das Flores(1989) (Foto 3-2) de Jorge Furtado, “um marco que
revitalizou o movimento cinematografico, que comecom Deu pra ti, anos 7 diretor
Giba Assis Brasil, de 1981. Ainda enfatiza que @andigia e o aparecimento de cursos
cinematograficos trazem mais consciéncia a prodfigéica, com dominacdo das técnicas da

area”.

Foto 3-2 Ilha das flores

Fonteyoutube.com/watch?v=KAzhAXjUG28

Assim como Nova, Povoas também destaca o filnees das Florespois houve uma
parceria entre o diretor Jorge Furtado e o dirdeoarte Fiapo Barth: “O Fiapo apresentava
muitas sugestdes que eram incorporadas pelo Jdmdilme ha muitas colagens, foi um
marco no curta gaucho, pela estrutura, pela tem&ioo aspecto da cenografia o trabalho do
Fiapo é fundamental para este filime” (POVOAS, 2010)

Em relacdo a direcdo de arte no RS, Nova consigeeaainda ha espaco para
conquistar e que os profissionais ndo sao recotbealevidamente, muito pela falta de
profissionalizacdo da area. Ha pouca ousadia ratupdes, se retendo apenas no basico e

necessario, e que uma parte menor do orcamenttigatta a arte.

L Colaborador de cinema da Radio Guaiba AM desde,28®ciado do Clube de Cinema de Porto Alegre
desde 2001, presidente do Clube de Cinema de Rlegoe no biénio 2005/2007 e Consultor do Cine-hans
desde sua criacdo, em 2008. (Em entrevista realjzeld autora no dia 10 de novembro de 2010)
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Outra concordancia entre Nova e Pdvoas é que aigmuca valorizacdo do diretor
de arte. E isso pode ser visto no curso de cineamBUIC que n&o possui uma disciplina
especifica para esse profissional, enquanto hafpagrafia e direcdo. A direcdo de arte foi
concretizada como profissdo recentemente, mesntensi® cenarios e figurinos desde o
inicio do cinema. Antes a arte do filme era feita @arquitetos, artistas plasticos, hoje existem
profissionais denominados diretores de arte, masnod’dvoas diz que ainda ha davidas de
quais séo as responsabilidades do diretor de arte.

A critica Adriana Androvaif considera que os diretores de arte do RS realizam
trabalho de qualidade “frente aos recursos, mugases parcos, obtidos para a produgao dos

filmes, principalmente em comparagdo com outresdest ou paises”. Também observa que:

H& um namero consideravel de produgfes cinematogsafo Rio Grande
do Sul que se voltam para o passado, com foco@aexiodo da Guerra
dos Farrapos ou exaltando a vida campeira do gateitie estes titulos, se
pode destacar "Lua de Outubro”, de Henrique dedsrdiima, de 1997;
"Anahy de Las Misiones'gde Sérgio Silva, de 1997; "Netto Perde Sua
Alma", de Beto Souza e Tabajara Ruas, de 2001;¢€tm Campestre”, de
Henrigue de Freitas Lima, de 2004. Considero quasegroducdes
procuraram ser fiéis ao periodo retratado, aprasdot cenarios e
caracterizacdes de personagens adequados, coos elgtitabelo e roupas
condizentes.

3.3 DIRETORES DE ARTE GAUCHOS NA ATIVA A PARTIR DEO0O

A partir dos anos 80 com a crescente profissipagdio da area cinematografica, é
possivel listar alguns profissionais denominadosetalies de arte, diferentemente de
cenografos, artistas plasticos que eram chamadasfgzer a arte dos filmes. Foi realizado
um levantamento em cima dos catalogos da FundéEumedacdo Cinema RS) de 2000 a
2009, e separados os diretores de arte 0os quaismes mais aparecem nos créditos dos
filmes, sejam curtas, médios ou longas. Os filmislos foram retirados desses catalogos e

da internet, por isso € possivel que faltem algupraducdes.Essas pessoas aparecem em

2 Jornalista e Repérter do Caderno Arte & Agendaé@aal Vitrine Jornal Correio do Povo (entrevistaagior
e-mail no dia 26 de novembro de 2010)
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outras funcdes, porém coloquei os filmes aondeeapar como diretores de arte. Vejamos
entao:

- Adriana Nascimento Borbaé diretora de arte de cinema, figurinista e produte
animais para cinema, e proprietéria da produtorfdrdes e videos RS Multimedia TVC. Seu
primeiro filme é Vicious (1988), curta-metragem deogério Brasil Ferrari. Adriana é
ganhadora de varios prémios por melhor direcaortde Bato interessante que Adriana é
formada enPedagogia Especial para Deficientes Mentais na PUC.

Filmografia:

Netto Perde Sua AIm@001) Diregéo: Beto Souza e Tabajara Ruas Longfaagem

Snakg2001) Direcéo: Rogério Brasil Ferrari Curta-megrag

Cinco Naipeg2004) Direcao: Fabiano de Souza Curta-metragem

Nossa Senhora do Caravaggio, O Filnf2005) Direcdo: Fabio Barreto Longa-
metragem

Justica Infinita(2002) Direcdo: Caca Nazario Curta-metragem

Concerto Campestr@2003) Direcéo: Henrique de Freitas Lima longaragsm

Julia (2006) Diregéo: Caca Nazario Curta-metragem

Herdis da Liberdad€2009) Direcdo: Lucas Amberg Longa-metragem

A Ultima Estrada da Prai§2010) Dire¢&o: Fabiano de Souza Longa-metragem

- Alessandra Mader é formada em Jornalismo. Porém néo trabalha coegabrde
arte ha pelos menos 5 cinco anos, diZela

Filmografia:

Club (2001) Direcao: Cristiano Zanella e Drégus de étav Curta-metragem

Phil (2001) Série historias curtas Direcdo: Carlos karr€ristiano Trein e Drégus de
Oliveira Curta-metragem

Na Batida(2002) Direcao: Otavio Feldens Curta-metragem

Identidade(2002) DirecaoGustavo BrandaglLais Chaffe Curta-metragem
A Vinganca de Kali Gar§2002) DirecaoJerri DiasCurta-metragem

Colapso(2004) Direcadoduliano Lopes FortesLena MacielCurta-metragem

L6tus(2006) Direcdo: Cristiano Trein Curta-metragem

23 Informacéo concedida através de troca de e-maitiand3 de novembro de 2010.
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- Enio Ortiz iniciou seu trabalho nos anos 90, realizou algraislhos com diretor de
arte nessa época. Atualmente seu nome aparecesritequente nos créditos de direcdo de
arte de comerciais para televisao.

Filmografia

O Branco(2000) Direcéo: Liliana Sulzbach e Angela Pirest&metragem

Sul Sem Fronteirag2000) Direcdo: Angela Pires Série de 4 episodinsta-
metragem

O Principe das Agua@002) Direcéo: Werner Schiinemann Curta-metragem

Travessia2002) Direcéo: Diego de Godoy Curta-metragem

Sintomagq2004) Direcao: Fernando Mantelli Curta-metragem

Vera Lucia(2006) Direcao: Diego de Godoy Curta-metragem

- Fiapo Barth (Anténio Augusto Pereira Barth) é formado em aejura. Trabalha
principalmente como Diretor de Arte, mas também @ddesenhista, Decorador e Diretor.
Em 1984 trabalhou como decorador no fil@gerdose — Beijo Ardenteom direcdo de
Flavia Moraes e Hélio Alvarez. Em 1986, trabalhomo diretor de arte no curta-metragem
ObscenidadesRessaltando também que ele foi o diretor de @wtdilme Ilha das Flores
(1989), de Jorge Furtado.

Filmografia

O Sanduich¢2000) Direcao: Jorge Furtado Curta-metragem

Tolerancia(2000) Direcéo: Carlos Gerbase Longa-metragem

Vénus(2001) Direcao: Cassio Tolpolar Curta-metragem

Dona Cristina Perdeu A Memorig2002) Direcdo: Ana Luiza Azevedo Curta-
metragem

Houve Uma Vez Dois Ver6€402) Direcéo: Jorge Furtado Longa-metragem

Isaura(2002) Direcao: Alex Sernambi

O Homem Que Copiay2003) Direcao: Jorge Furtado Longa-metragem

Meu Tio Matou Um Car§2004) Direcao: Jorge Furtado Longa-metragem

Noite de S&o Joa(2004) Direcao: Sergio Silva Longa-metragem

Sal de Pratg2005) Direcéo: Carlos Gerbase Longa-metragem

Saneamento B4si¢@007) Direcdo: Jorge Furtado Longa-metragem

- Gilka Vargas é Psicologa e Artista Plastiealara Noemi € Psicologa formando

uma dupla h& bastante tempo. Iniciaram a trabatloen Direcdo de Arte em 1996,
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principalmente com a producdo de comerciais, airpdg 2000 trabalham quase que
exclusivamente para cinema.

Filmografia somente de lara:

Quem?(2000) Direcéo: Gilson Vargas Curta-metragem
Domingo(2002) Dire¢ao: Gustavo Spolidoro Curta-metragem

Filmografia da dupla:

Vaga-Lumg2002) Direcdo: Gilson Vargas curta-metragem

A Sombra do Outr¢2002) Direcao: Gilson Vargas curta-metragem
Prato do Dia(2004) Direcao: Rafael Figueiredo Curta-metragem
Messalina(2004) Direcao: Cristiane Oliveira Curta-metragem

Terra Prometidg2006) Direcao: Guilherme Castro Curta-metragem
A Domicilio(2006) Direcdo: Neslon Diniz Curta-metragem

A Peste de JanioR007) Direcéo: Rafael Figueiredo Curta-metragem
@ (arroba) (2008) Direcdo: Higque Montanari Médiatragem
Transversaig2008) Direcdo: Guilherme Castro Média-metragem
Dois Coveirog2008) Direcao: Gilson Vargas Curta-metragem
Hospedeg2008) Direcdo: Cristiane Oliveira Curta-metragem

Fogo (2009) Direcao: Hique Montanari Curta-Metragem

- Luis Roque Filho comecou a trabalhar com Direcdo de Arte quandmemrma
faculdade de Comunicacédo Social, época que tamlségace roteirizava alguns projetos.
Depois migrou para Artes Plasticas e se graduaarfasuldade.

Filmografia

Ele Vai Perguntar das Coisas Que Eu Go&601) Direcao: Gustavo Jahn super-8
Curta-metragem

Inicio do Fim(2005) Dire¢do. Gustavo Spolidoro Curta-metragem

Ainda Orangotango§2007) Direcdo: Gustavo Spolidoro Longa-metragem

Cao sem Don¢2007) Direcéo: Beto Brant, Renato Ciasca Long&agem

- Rogério Nazari é graduado em Arquitetura e Urbanismo e Artes tieéss
Atualmente trabalha na produtora Zeppelin Filméscmna na faculdade ESPM. Comecgou o
seu trabalho de Diretor de Arte em 1981, se destasdilmes feitos para publicidade com
clientes conhecidos como: Coca-cola, Skol, Nesdd#ditta, Zaffari. No cinema, seu nome

aparece em produgdes dos anos 90.
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Filmografia
Jogos do Amor e do Acaga001) Diregéo: Gilberto Perin Curta-metragem

- Voltaire Danckwardt possui graduacio e mestrado em Arquitetura e UsivemiE
Coordenador Executivo do Curso de Realizacdo Aiglial da Faculdade Unisinos e
professor, diretor do Nucleo de Arte Producdessficds Ltda e da Md Assessoria e
Producdes Ltda.

Filmografia

Diério de um Novo Mund¢005) Dire¢édo: Paulo Nascimento Longa-metragem

Valsa para Bruno Stei(007) Direcao: Paulo Nascimento Longa-metragem

Rolex de Our@2007) Direcao: Beto Rodrigues Curta-metragem

Dias e Noitg2008) Direcao: Beto Souza Longa-metragem

Arte, Ordem e Cao&008) Direcédo: Pedro Zimmermann Média-metragem

A Casa Verd€2009) Direcao: Paulo Nascimento Longa-metragem

Em Teu Nom€009) Direcao: Paulo Nascimento Longa-metragem

Esta aparecendo uma nova geracdo de diretorestal@e ndo estdo nessa lista,
porque esses estdo em atividade a mais tempoefEx@itros nomes que aparecem algumas
vezes nos créditos de filmes gauchos coAdex Medeiros, Adriana Tubino, André Arieta,
Bia Werther, Elcio Rossini, Fabio Zimbres, RenaiasRStella Cony, Tiago Vasconcellos.

E possivel notar a repeticdo de algumas duplasrei®de diretor de arte, pois como
deve haver uma sintonia grande entre esses ddissowoais, manter a mesma equipe auxilia
no alcance do objetivo em relacdo ao projeto. FBg@awh e Jorge Furtado realizaram varios
longas-metragens juntos, assim como o diretor Gildargas e Hique Montanari trabalham
com as diretoras de arte Gilka Vargas e lara Noen¥pltaire Danckwardt mantém um
parceria com diretor Paulo Nascimento.

A evolucéo da direcdo de arte € muito recente. dtl@ tempo atras ndo existia um
profissional com essa designacao, alguém que fesgwnsavel por toda parte visual do
filme; o trabalho era dividido em setores, ou ailguéo diretor, por exemplo, se
responsabilizava por todas as areas do filme. fdsiBnota-se uma preocupac¢ao maior com
a arte a partir de 1950, ja no Rio Grande do Stdlmlho do diretor de arte apareceu somente
nos anos 380.

Mesmo com a concretizacdo da funcdo do profissi@iatia existem falhas na area

cinematografica relacionadas ao diretor de arte. N&um curso especifico para se tornar um
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diretor de arte. Como podemos perceber, os DAs 8os& de outras areas: arquitetos,
artistas plasticos, nenhum é formado em cinemaisBorsao importante iniciativas como de
Gilka e lara que mantém um grupo de estudo ematirde arte em cinema, do qual participo.
Assim, guem gostaria de trabalhar na area tem ubassmento mais solido dos deveres do

profissional, e ndo aprende fazendo, como todakretres que estdo atuando.
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4 DIRECAO DE ARTE: EXEMPLO DE FOGO (2009), DE HIQUE MONTANARI

Este capitulo traz todo o processo de desenvohtordo projeto do curtBogo, desde
seu argumento, que foi escrito por Nelson Dinipdosonagem principal no filme), repassado
para Hique Montanari, que montou um roteiro a pddsse argumento, introduzindo algumas
modificacdes e aprimoramentos. Esse estudo teréd tase as entrevistas em profundidade
feitas com o diretor e roteirista Hique Montan&NEXO A), e as diretoras de arte Gilka
Vargas (ANEXO B) e lara Noemi (ANEXO B).

4.1 PROJETANDO O FILME

O primeiro passo desse projeto foi um argumenteitespor Nelson Diniz, ator
gaucho, em 1997. Esse argumento contava a hisi@ngn assassinato, onde a Unica pista do
assassino era um isqueiro que foi deixado no Idoatrime, dai o nomé&ogo. Era uma
histdria linear, e Diniz tinha feito até ustoryboardde como queria que fossem as cenas.
Diniz entregou esse argumento para Montanari ddieautorizacdo para que o transformasse
em roteiro.

O diretor do curta, Higue Montanari, graduou-se Rublicidade e Propaganda pela
PUCRS (1976), onde também fez especializacdo, tpadwipado das primeiras turmas do
extinto curso de Especializacdo em Cinema, queahaes anos 90. Hique trabalha como
roteirista, diretor cinematografico e montador,aatlo em producdo de programas de TV,
documentarios e filmes independentes. De 2000 &, 206 foi roteirista e diretdree lancer
do Nucleo de Especiais da RBS TV (producgéo de digg@ocumentarios), exercendo ambas
as funcdes em varias séries produzidas e exibidis gmissora nesse periodo: Heranca
Farroupilna, A Conquista do Oeste, Histérias Extiaxarias, Fazendas e Estancias, Os
Viajantes, Continente de S&o Pedro, A Ferro e Fegoapos Além do Rio Grande, Os Sete
Pecados, Minha Historia de Natal, entre outrasiglDirtrés curtas-metragens de ficcao
(video), além de ter participado e sido premiadodiversos festivais de cinema e video
brasileiros, entre eles: Melhor Video; obra “06/1XCuiaba, 1995 - Melhor Video
Experimental; obra “06/11”; Ceara, 1996 - Melhorigagd em Video; obra “50 Polegadas”;
Curitiba e Cearé, 2001.
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O roteiro foi escrito com base no assassinato,adelx em aberto quem era o
assassino, tendo como pista o isqueiro. Muitosopagens apareciam na trama e poderiam
ter ligacdo com a cena do assassinato, pois estawarsituacdes suspeitas e transmitiam
preocupacdo e angustia. A narrativa era nao-lirceeno se fosse um quebra-cabeca que o
espectador montaria para descobrir qguem era osaszas

Esse roteiro foi enviado para o Fundo Municipal Af®io a Producdo Artistica e
Cultural de Porto Alegre (Fumproarte), que finarecigroducéo artistico-cultural na cidade. A
partir da aprovacdo, Montanari releu o seu roteimmecou a acha-lo “um quebra cabeca
nada inteligente e um tanto ébvio, pouco criatpar, mais que brincasse dentro dessa coisa
de quem foi, quem néo foi, e ndo tinha nada deoligjco, como ficou o filme final”
(MONTANARI, 2010). Isso o fez reescrever algumasase inserir e retirar personagens.

A resolucao de se fazer um filme em preto e braeom quando Montanari assistiu ao
filme Mala Noche (1985), de Gus Van Sant. Essesefiknp&b, como uma fotografia bem
expressionista, com alto contraste, muito preto wgtanbranco, com poucos meios-tons,
utilizacdo de sombras (uma clara alusdo ao expressio alem&o); apareciam as sombras
dos personagens ao invés do personagem. Uso tadéémos de luz, aonde o personagem
saia de um foco de luz, atravessava um breu ecigpanm outro foco de luz. Tudo isso foi
usado como referéncia para construir a visualidademosfera dé-ogo. Essa foi a decisao
crucial para a fotografia, que influenciou a prdttude arte do filme.

Outra inspiracdo bem explorada veio de obras detatirDavid Lynch, conhecido
pelos seus filmes nado lineares, que trabalham aodssucdo narrativa, histérias que
possuem varias vertentes e fazem o espectadorrpensa incomodar com a falta de
linearidade do filme. Usualmente, os filmes possmamativas lineares, com inicio, meio e
fim; a inversdo ou mistura da histéria causa cgesronforto a quem ndo esta acostumado ou
nao gosta de pensar no que pode estar acontecetitioa Os filmes de Lynch tém isso, e o
curta Fogo também traz a nao linearidade, instigando o eagecta tentar entender o que
acontece no drama. No entanto ha filmes nao lisegue ndo possuem justificativas, ou que
liberam a platéia para montar sua prépria historia.

A direcéo de arte do curta ficou a cargo de unpad@ilka Vargas e lara Noemi, que
ja haviam trabalhado com o diretor. lara e Gilkmegaram a exercer a atividade de dire¢éo
de arte em 1996 por convite de um amigo comum, dienama produtora. Seus primeiros
trabalhos foram produzindo a arte de comerciaisaAsicdo para o cinema deu-se em 1999, e

a partir de 2000 passaram a trabalhar somente cosuaidade cinematografica. A primeira
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obra em que a arte levou a assinatura das duAssf§1999), dirigido por Gilson Vargas, que
ganhou melhor filme no Festival de Cinema de Gramad

Desde 1998, elas dedicam-se ao estudo dos costé&gicos da Direcdo de Arte em
cinema. Ambas tém ministrado palestras, oficinasrsas de extensdo em diversas
universidades no Brasil e no exterior. Participama colaboradoras e consultoras do Nucleo
de Cinema da Fundacgao Ecarta em Porto Alegre, @sfgadebate sobre o cinema, propondo
a divulgacao e a valorizacdo da producéao cinemaiogrdo Estado. Desde 2007, coordenam
0 Grupo de Estudos de Direcdo de Arte em Cinem@a, abjetivo de estudar, analisar e
discutir o assunto, com atividades tedrico-pratibagidas, orientadas e supervisionadas. A
dupla, portanto, reunia experiéncias suficientea pzalizar o projeto de Hique Montanari.

O roteiro reescrito teve grandes modificacdesntisiwari afirma que o roteiro final foi
elaborado sem a intencdo de criar justificativaddi®tor tinha duas vertentes: a primeira
baseava-se no ator principal, que foi desempenpeldoNelson, e seu apartamento indspito.
Aquele apartamento seria o lugar onde aquele hoteganseus brinquedos de fetiche, onde
ele poderia realizar todos seus desejos, suas taa® se vestir de mulher, brincar com
bonecas. Mas nao seria um lugar habitavel; ela tem dia e um horario certo para ir ao
apartamento. E quando se perceberia o acumulo tdéhesy de sujeira, pois ndo havia a
minima preocupacao com a limpeza do lugar. O artdbtambém deixaria implicito que tudo
poderia ser imaginagdo daquele homem, a extergdrzdo que se passava na cabeca dele. O
que também poderia ser fruto da imaginacao seassassinato desse homem, pois realmente

nao se tem certeza de que alguém estava no apattaf®ntanari (2010) acrescenta

que o filme nada mais é do que aquela parte todapastamento ali, o0 grande
delirio daquele cara, um joguinho de fetiche, ddos@msoquismo dele; é a forma
dele expulsar os deménios dele, de repente sairettag@partamento e encarar o
mundo |4 fora, esteja fazendo aquilo semanalnfénte.

A outra vertente tem como foco central a senherdasla na cadeira de rodas que
aparece no sagudo de entrada do edificio. O pegmondo interior seria 0 do Nelson, e a
personagem do exterior seria essa senhora, e taktcoda histéria seria fruto da imaginacao

dela, pois ela, aparentemente, parece estar foendmo do filme. E no fim do filme ela

24 Entrevista concedida a autora dia 03 de novembr2040



39

aparece sozinha, pois o circundante do filme eag&@o da mente distorcida dela, enquanto o
personagem do Nelson esta caido no chéo.

O filme tomou forma a partir da primeira diaria,eqfoi no apartamento com a
personagem do Nelson. O diretor notou que essas &am longas e com tempo dramatico
bem largo, assim foi possivel visualizar uma faigamatica maior do que era imaginado no
roteiro. Isso permitiu trabalhar mais a loucureed®dm cenas densas e com maior duracéo,
transmitindo a insanidade que se passa no intdoopersonagem, exteriorizado com a
encenacao do ator e a visualidade do ambiente.

A transposicao do roteiro parasetsempre mostra ao diretor como realmente seri o
filme, por mais que o roteiro seja decupado cordano. EmFogo, as cenas do ator principal
surgiram como o miolo do filme; elas seriam o ngéea toda a trama, e assim 0s outros
personagens, que no roteiro teriam uma histéri@meirnaram-se personagens secundarios,

gue poderiam ou nao ter alguma ligagédo com o qpassava dentro do apartamento.

4.2 DIRECAO DE ARTE EM FOGO

O setor de arte, como foi visto no capitulo 2,résponsavel por tudo que ir4 aparecer
no filme, ndo apenas o cenario, mas também a edwtdo das personagens, figurino,
cabelo, maquiagem, os efeitos especiais matedarsps, animais. Antigamente achava-se
que o diretor de arte era um cenodgrafo, hoje emsdidem a nocdo de quao maior é a
responsabilidade desse profissional. Tudo o que pedvisto tem uma ligacdo, ndo se pode
pensar em separado; um objeto € circundado pelérioere esse objeto precisa estar em
harmonia com o ambiente. E ha a preocupacao cagnagigtade transmitida, o filme sempre
se encontra num tempo e espacgo especificadoses @s8s sdo passados para o diretor de
arte, que necessita fazer uma pesquisa para qteesem a realidade daquele tempo e espaco.
lara (2010) citou uma frase do prémio para direlfiarte da APTC (Associacéo Profissional
de Técnicos Cinematograficos): “Do primeiro pregocadeira até o tamanho com cilio do
ator é responsabilidade do diretor de arte”. Esgzsefresume bem o qudo importante é o
trabalho desse profissional.

Outro ponto importante é a sincronia entre diretliretor de arte e diretor de
fotografia; ndo ha como um deles trabalhar em a€paiGilka (2010) explicita a importancia

da conjuncgéo do trabalho da fotografia com o da art
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O trabalho do diretor de arte tem que estar muitccenjunto com o de fotografia,
porque se eu ndo tenho tudo o que se necessitdopageafar isso, pra se ter essa
cena, pra ter o enquadramento que se combinousepfazer os movimentos de
camera que sejam adequados, o diretor de fotografiaconsegue fazer milagres, e
pode ser um trabalho do diretor de arte super buams,se o diretor de fotografia ndo
trabalha direito a luz, também ndo acontece, otadjdesaparecem e ndo
funcionam como se pens6u.

O diretor de arte precisa ter o dominio artisticod®mminio técnico. O artistico para de
montar a arte do filme, construir uma atmosfergpaddo filme, ter sensibilidade na escolha
dos objetos, e o técnico para saber o que fun@omao que, tipo que cores se adicionam e
que cores se subtraem. Um exemplo que podemostearcoa curta Fogo era o caso de um
ator negro. Como na poés-producao o filme iria papsa uma transformacéo de cor, sendo
transformado para preto e branco com muito coetr&st necessario um cuidado maior ao
escolher a roupa desse ator para que sua cor ménfsmdisse com o cenario ao redor e com
o figurino. As diretoras de arte escolheram umaexnul claro que, ao ser transformado no
pos, foi para os tons claros, assim o rosto doopagem nao se perdeu.

O diretor também pediu para que nado fossem udadssde cinza, por isso foram
feitos testes de cores, junto com o diretor degfatita, e se montou um palheta de cores que
serviu de referéncia para toda a equipe da artaeS#ssa palheta, Gilka (2010) mencionou
gue “o cenario tinha umas cores, que era engrad@aadthar, parecia que ndo funcionava, mas
gue funcionava no preto e branco”. Isso quer dqe a palheta ndo tinha cores que
combinavam entre si, mas serviam para o propdsia do filme. O diretor de arte precisa ter
0 conhecimento do que cada cor produz enquanta&Emsno espectador, e ha estudos
relacionados a isso.

lara comentou que o cinema é a area que tem a m&osec¢do com outras areas, e
gue o diretor de arte tem que ser um ser curiognosd porque precisa conhecer, pelo menos
superficialmente, sobre muitas areas. Na proprea &inematografica, € necessario ter
conhecimentos de fotografia, assim como de posdgém E preciso conhecer os tipos de
lentes, iluminacgéo, gelatinas, cameras, pelicllas.relacdo a peliculas (que estdo entrando
em desuso), saber que as cores ficam diferentemdauma, que a cor que se vé nao sera a
mesma que sera filmada. As cameras digitais tantt@mformam a cor, porém depende da

camera. Ha4 também problemas com a profundidade edagap as digitais. Um ponto

% Entrevista concedida a autora no dia 13 de nove®2010.
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importante ressaltado pela Gilka (2010) referiasdato de que a camera vé com oiimo,
enguanto nds vemos com dois, e 0 que é constremdalé ser feito para o olho da camera e
seu enquadramento.

A direcéo de arte inicia com a interpretacdo desgbes do diretor, em uma primeira
reunido com o diretor de arte e com o diretor degi@fia, quando o diretor principal da um
briefing de como visualiza o filme. O roteiro é decupado gena, e é listado o que se
necessita para cada uma delas. As reunides sequmTtre@endo para ser visto o que ja foi
levantado, e o que ainda € preciso e para os shgesemelhantes passar pela aprovacao do
diretor, além das modificacBes que podem ser fpfsdiretor no roteiro.

No caso dd-ogq as definicbes sobre a visualidade do filme vieagrs a aprovacao
no Fumproarte, e a definicdo da fotografia em peetbranco. Montanari tinha certa a
diferenciacéo entre as locacdes internas (leiasggdamento do personagem do Nelson) e as
externas do filme. Ele visualizava um interior “cipdo, corroido, rasgado, velho, sujo,
empoeirado, entulhado” (MONTANARI, 2010), enquarmtoexterior seria 0 oposto, com
locacdes limpas. Outra diferenca seria a localzagé tempo, o interior teria que passar a
impressao de um lugar atemporal, enquanto o extsena temporal, localizado no atual,
mais precisamente em 2009, ano do filme.

As pecas do interior do apartamento — sala, bamheazinha, quarto — precisavam
estar paradas no tempo, 0s objetos, moveis, eamtgue ser antigos, no entanto sem marcar
uma época, e sim que pudessem estar sendo usadasail um local mais atual. E além de
se ter esses objetos atemporais, era preciso é@dtdh para transmitir a sensacdo de
abandono e descuidado do local. A cozinha passavsea por ter acimulo de lougas para
lavar, pdes mofados e até minhocas; o chdo em xaideeum dos pedidos do diretor. A
diretora de arte lara diz que deixou o pao moltemlar livre para que ele mofasse, e a Gilka
(2010) disse que, mesmo que as minhocas nao apseateelas estariam na cozinha para
construir o clima. Mesmo sendo um lugar que parege ter organizacéo, o trabalho da
direcéo de arte teve que ser redobrado para que dogsolicitado pelo diretor ndo ficasse
demasiado, e que realmente passasse as sensagiestgs. A equipe da arte necessitava
fazer uma grande pesquisa em cima de objetos gserfoatemporais, e que tivessem uma
harmonia entre si. Montanari afirma que constr@n&ios assim é mais dificil do que
construir lugares sobrios, limpos.

Os ambientes externos deveriam se encontrar nas piesentes. A fachada que
aparece de um prédio nos remete a um momento paiglé um prédio enorme, branco, que

passa uma robustez e opuléncia; modelos como psdem ser vistos nas ruas de qualquer
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cidade grande. Um dos fatos contraditorios queghbermos é que aquele apartamento imundo
e sordido situa-se nesse prédio enorme, bonitmmoli No final do filme, temos as cenas no

aeromovel, esse meio de transporte que causaestréaheza, pois mistura vanguarda com
retro, pois mesmo tendo tracos modernos, e atéidias, ele € mais antigo. Nao sei se

alguém que nado fosse de Porto Alegre conseguiri@sdsa nocdo de ser um veiculo que
sabemos ser mais antigo, porém que nos remetecasdiambientadas no futuro.

Montanari explicou para as diretoras de arte quaginava a sala com camadas — na
entrevista, Gilka (2010) levanta e desenha qudtcolos concéntricos que seriam as camadas
— essas teriam entulho e dariam volume ao cerid@icamada externa até a mais interna teria
uma diferenca de luz; quanto mais ao meio, mare,cémquanto das de fora sO se veria uma
penumbra, porém essas camadas externas deveriamtadas pelo seu volume. Seria um
foco de luz, onde estaria 0 que precisava ser,vistcatencdo, porém isso era circundado
pelas camadas que estavam ali com intencdo de vaheme. E Gilka (2010) ainda
enfatizou: “A gente via uma parcela pequena doagoatece e aquilo s6 acontece porque tem
tudo aquilo ao redor. Esse foi o principio que rigérabalhou para criar o clima”.

A primeira diaria também influenciou diretamentérabalho da direcdo de arte. Por
terem uma boa sintonia, o diretor ndo quis padicia montagem do cenario do apartamento,
deixando a cargo das diretoras de arte. ApoOs tddabalho minucioso de erguer aquele local
sujo, e conseguir criar o clima pretendido, o direfioi chamado e, ao chegar ao set,
conseguiu sentir-se no filme. Como foi dito antenente, a partir dessa diaria, o flme tomou
a forma final; algumas cenas do roteiro foram gist@amo excedentes, pois ndo adicionariam
nada ao enredo da trama.

Apds a decupagem do roteiro, todas as cenas dquestalvam descritas foram
concretizadas e levadas paraei e o diretor havia descrito visualmente variasasepara
mostrar a loucura do personagem Nelson. Ao se geelas cenas com luz certa, com o
cenario passando a atmosfera de insanidade donpgesn Nelson, tomou-se a decisdo de
tornd-lo o personagem central da trama. Esses etemjeagregados a atuacdo do ator,
conseguiam se tornar forte o bastante para secw do filme; os outros personagens se
tornaram periféricos e as cenas que davam corplisédrias desses personagens foram
retiradas. O homem de muleta aparecia em um recintie tinha um armario cheio de
préteses, pra que ele pudesse trocar, porém odaehou que aquela cena iria se afastar do
foco do filme, e foi decidido retira-la. Igualmerita retirada uma cena em que a mulher
esfarrapada esta em uma sala e temos varios santispalhados pelo chéo; na organizacao

da cena, notou-se que os santinhos somente a@®paiia atuacdo da atriz e ndo agregavam
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sentido ao todo. Montanari (2010) descreve esmassccomo “elementos gratuitos”, que nao
trazem valor ao desenrolar, e s6 desviam a atetg@dncipal.

O diretor visualizou os personagens, com excecagrihzipal (homem %), com
caracterizacOes fortes. Os figurinos marcavam baemgera quem. Temos a agougueira
(Figura 4-1) com um tapa-olho e uma luva, a maorgaor que remete ao filme Metrépole,
da época expressionista alema, era vista pela equimo uma governanta nazista. Essa
personagem atende ao telefone — que insistenterteaeao longo do filme, um dos itens
sonoros para criar a atmosfera tensa — e fala égméra em um lingua ininteligivel, e que
ndo tem traducdo nem legenda; ndo conseguimos qabk€ o teor da discussdo, mas é
possivel notar que ela esta nervosa, preocupadeersiva. Existe o homem de capote
(homem 2 — Figura 4-2), para um gangster, a faair{€igura 4-3) e o porteiro (Figura 4-
4), que no fim do filme aparecem juntos na estalighaeromovel. A faxineira, ao final, esta
com uma roupa totalmente diferente e elegante,aaninpressdo de que eles ndo eram

realmente faxineira e porteiro.

Figura 4-2 O Homeenaapote

Figura 4-3 A faxineira Figura 4-4 O oo

26 O Homem 1 sera chamado de H1
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A mulher (Figura 4-5) que aparece na garagem, now@pas rasgadas e com machucados,
hematomas, ndo se sabe por que ela esta naqule,asporque a angustia e sofrimento que
ela expressa. O homem de muleta e com uma pasteelih@® — Figura 4-6) parece também
estar preocupado e apressado. A mulher na cadeiraodas (Figura 4-7), com um
liquidificador no colo, assim como a mulher vestit#ajaponesa (Figura 4-8) e o homem de
Oculos escuros (Figura 4-9) que estdo na cenardméeel aparecem sem explicacdo. lara
diz que esses esteredtipos foram feitos para arstigatencdo das pessoas e fazé-las se

guestionarem sobre qual a funcéo deles na tramse baveria ligagdo com o assassinato.

Figura 4-8 Japonesa Figura 4-9 Homem de éculos escuros

A caracterizacao foi exaustivamente pesquisadalirgsoras de arte disseram que em
relacdo ao figurino foi repassado para a figurnestatamente o que era necessario buscar;
que ela ndo teve uma liberdade para criar em conque foi pedido ja que as vestimentas
eram bem especificas. J4 a dupla que cuidava ééooainaquiagem pode ter mais liberdade.
Foi passado urbriefing do que se imaginava para cada personagem e gEesciem cima.

Foi pedido pelo diretor uma marca no homem 3, anfiofeitas duas: uma cicatriz na testa e

uma queimadura na bochecha. Pela escolha do pretaneo, foram feitos testes com os
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figurinos (Figura 4-10). Foram tiradas fotos calas da personagem com sua caracterizagao,
e depois essa foto era transformada em p&b e ctatia para se saber como ficaria na

gravacao.

ZAVAN

Figura 4-10 Teste de figurino
4.3 INFLUENCIAS NA DIRECAO DE ARTE EM FOGO

A partir da confirmagdo do apoio do Fumproarte, $e formando um clima
diferenciado para Fogo, algo que a influéncia dbatho de David Linch ajudava a criar. A
decisédo de transformar o flme em preto e branzocéen que as acdes dramaticas e a arte
ficassem com um ar sombrio. Unindo a um trabalferehciado da fotografia e da direcéo
de arte, e a adicdo de sons e trilhas desconeestantliretor conseguiu alcancar o desejado:
um projeto que incomodasse 0 espectador, que oste mais sensorial do que narrativo. A
equipe trabalhou com o sensorial para construiumac e essas sensacdes de opressao,
angustia foram sentidas por todos que estavamrasagjes. Esse era o objetivo principal,
gue iniciou ja na equipe e que se estendeu aogcplll sentir se sobressaiu ao justificar, o
diretor quis ter a liberdade de criar sem que fgsseiso um porqué, uma explicacdo, e sua
intencdo era mexer com o espectador, fosse pam gema sensacdo nauseante ou de

aprovacao:

O filme trabalha o sensorial, e ele trabalha umaostera; a partir do momento em
que tu senta aberto a ver um filme que nado vaiate exkplicativa, ndo vai ter
justificativas, vai trabalhar o teu sensorial, traibalhar com signos, imagens, vai
mexer com coisas do teu inconsciente, do incongciealetivo, 14 nos fim das
contas, quando acaba o filme tu tem exatamentetisge entregou a uma sensacgao
que o filme foi trabalhando em ti. Nesse sentido @aum filme pra ser entendido,
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porque ndo tem uma historia pra ser entendida,u histéria pra ser sentida
(MONTANARI, 2010).

Montanari se diz muito ligado as questdes esttieacredita que, como a estética e
aliada da narrativa, pode influenciar na visdo dpeetador, remetendo a ele sensacodes,
situando no espaco, expressando a personalidgoerstanagem sem necessitar de didlogos e
justificativas. E em Fogo isso € utilizado vastateeno modo como 0s elementos visuais

constroem a narrativa e em como a experiénciaslgbora na narrativa.

4.4 FOGO: ANALISE DAS CENAS INTERNAS

A direcdo de arte trabalha com a finalidade desitom um mundo novo para cada
projeto, possui época e local definidos, tramait@squersonagens com suas personalidades
descritas; e a arte vem preencher o espago vagisegencontra no meio disso. Como a arte
pode e deve complementar o enredo, os diretoresrtdepodem chamar mais ou menos
atencdo para o que foi colocado em cena. Existemedique utilizam a visualidade somente
para situar os espectadores de onde se encontrgmers@nagens e em que periodo. No
entanto, é possivel usar 0os recursos da cena ipéwgad com o publico, sem que seja preciso
0 uso de palavras.

E o que temos em Fogo; sem nenhum dialogo, évebgsirceber que o personagem
de Nelson Diniz tem um desvio de comportamentoue gle tem um apartamento téao
somente para conseguir exteriorizar essa insanidddelivro de Affron (1995), h4 um
capitulo destinado a “flmes cujas narrativas pespdum campo especial comumente
definido e cuja direcao de arte dispde seus vemtedimites” (p.158). Isso quer dizer que
sao filmes que utilizam locacbes como base datharanormalmente ha um local onde se
situa a maior parte da histéria, e esse lugar posswa forca narrativa muito forte,
influenciando na evolug¢do do filme, atuando como pensonagem. O cenario sustenta a
historia, dando credibilidade ao drama, assim éelda desetnarrativo.

Considero o apartamento do H1 o cenario centraluia. E pra |4 que se voltam as
atencbes, mesmo com as tomadas acontecendo ens tugewes no decorrer da historia,
voltamos para ao apartamento. Ali se encontra &ness do drama, conhecemos a
personagem principal, acompanhamos suas loucuaasigtimos sua suposta morte. E dali

saem as davidas que pairam sobre os outros pesswgpr que eles estéo fugindo, afoitos e
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desesperados, e se isso teria relagdo com o asdasgue ndo sabemos se aconteceu ou nao.
Affron (1995) afirma que “o cenario circunscritoséteita de uma relacdo privilegiada com a
narrativa. Em grau variavel, o cenario subordirastoria e a ela esta subordinadodézor
torna-se a imagem organizada da narrativa, a figuesserve de apoio para a narrativa’. Cada
objeto tem sua importancia, sendo para contraceolr algum personagem, sendo para
preencher espago, como no caso do apartamentar tolagar entulhado.

Deter-me-ei, portanto, na analise desse cenanmwipél, e para iSSo transcreverei as
cenas do roteiro onde esse local aparece:

a) cena 4 - o ponto de vista é de dentro do aparnmemplongéeem plano geral, a
iluminacdo esta na porta e num foco no meio da,aarde se podem ver alguns
papéis no chdo. O H1 fica parado na porta, a casgeggproxima, e s é possivel
ver metade do rosto do ator. Ele entra no apartemeeha untloseno rosto dele,
gue parece transtornado. A visdo muda, parecessigativa ao H1, agora vemos
a sala, a luz entra pela janela ampla, porém coitorbteu e sombras, é possivel
notar a silhueta de uma cabeca de vaca e um abajarse um volume, mas sem
definicdo (Figura 4-11) . Eframesque passam rapidamente, aparece a sala com
mais iluminagéo e vemos a vaca, as abajures, palire silhuetas (Figura 4-12);
outros doisframesdetalham a vaca (Figura 4-13) e os abajures (&igut4).
Volta pra ocloseno ator, ele continua preocupado e olha para todosdos,
aparece mais urframe rapido e na sequéncia outro angulo da sala conomui
entulho e sujeira (Figura 4-15), novameinganese closenos olhos do H1. Vé-se
novamente plano do entulho e entra em cena o Handoddevagar, de repente
toca o telefone, mostra-se um telefone preto arg@tado de um cinzeiro com
cigarros (Figura 4-16), volta para o H1 e fica parareceoso em atender ao
telefone, ele cai no chéo rastejando, aparecese co telefone e ele atendendo,
H1 se levanta e escutamos alguém falando uma luheg@onhecida, na sequéncia
aparece a sombra projetada na parede (referénm@éa dho expressionismo
aleméao) de uma mulher falando exaltada ao telejopese presume ser quem fala
com o H1 (Figura 4-17). Volta a sala, e 0 H1 esayavorado ao telefone e se
senta lentamente numa poltrona, no proximo plamms$ea mulher usando uma
luva de metal e um tapa olho ainda gritando adaiede como se estivesse com
raiva, na sala o H1 parece murchar na poltrona amtdio, aparece um plano
geral de onde se encontra a mulher que fala méisaoegente, ndo se decifra

nenhum objeto, a luz esta focada na mulher em pésanbra na parede parece
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mostrar um chifre, de um plano americano, vé-se cabaca de touro em cima de
uma mesa e a mulher ligeiramente atras, se exaltaoebmente (Figura 4-18),
H1 desliga o telefone e treme atemorizado, elenkava corre. Temos um plano
do que parece ser a cozinha, com panelas umasa®obrdras que parecem estar
ali h4 algum tempo (Figura 4-19). Num plano de fd&acozinha, notamos mais
entulho e uma televiséo antiga ligada, porém satorsh, fazendo aquele barulho
caracteristico e irritante (Figura 4-20), H1 seoapna da portaframesde close

da tv pipocam na tela, ele fica parado indecisqueeos planos da cozinha, da

vaca e de um reldgio aparecem, o H1 ndo esta maisnta da cozinha;

Figura 4-11 Cabeca de vaca Figura 4-12 Catbegaca e abajures

Figura 4-13 Vaca em detalhe Figura 4-14jdies

Figura 4-15 Sala desarrumada Figura 4-16fdeé preto
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Figura MiBher se exaltando

Figura 4-19 Cozinha Figur®@ TV ligada na cozinha

b) cena 6 - varias bonecas sem roupas aparecenicgadas em uma banheira (Figura
4-21), H1 esta acariciando uma dela, como se es&wenso, ele coloca os dedos
nos buracos dos olhos da boneca e aparenta &iaiwoplongéedo banheiro, H1
esta sentado na ponta da banheira, pega mais aduonacas no colo e se balanca,

como se estivesse ninando-as (Figura 4-22);

Figura 4-21 Bonecas amontoadas Figue® K- com as bonecas

c) cena 8 - planglongéede outro angulo do banheiro, H1 agora esta semado
patente, podemos ver a pia e em cima algo quegameespelho, H1 fica na frente
do espelho (Figura 4-23), plano médio do atorable a camisa e fica se olhando
no espelhoclosedo peito e depoislosedo espelho onde se reflete o rosto do H1.
Estamos agora no quarto, onde também se percebe emtilho, o H1 aparece de

peruca e vestido pretos (Figura 4-24), ele pegeaqeruca, olha para a porta e
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caminha. Na sala H1 estd de frente a vaca (Figt2&),4parece que a esta

encarando, ele comeca a falar com a vaca em lieguagcompreensivel,

Figura 4-23 H1 no banheiro Figd-24 H1 de peruca

Figura 4-25 H1 na sala, de frente para a vaca

d) cena 10 - cozinha ainda com a televiséo ligadagntra na cozinha (ele ainda esta
vestido de mulher).

e) cena 11 elosede uma barata morta, possivelmente na cozinhardiy26). Visao
do chdo quadriculado da cozinha (comtl@gée, H1l entra na cozinha, sO
podemos ver da cintura para baixo, ele continugag@ato masculino, ele abre a
geladeira (Figura 4-27), que ndo tem praticamentiare se abaixa, pega algo e
deixa cair, olha em direcdo a camera, parece leavasusto. Levanta-seloseno

perfil do ator e de fundo a televisdo, ele comegshaavejar na mesma lingua;

Figura 4-26 Barata morta Figura 4FA7na cozinha, abrindo a geladeira
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f) cena 13 - mesmo plano H1 continua gritando, s&sabe se tem alguém com ele na
cozinhacloseda boca do ator com a televisédo ao fundo;

g) cena 15 <close da boca do ator com a televisdo ao fundo, parsta enais
enfurecido;

h) cena 17 €loseda boca do ator com a televisao ao fundo, intedcatomtakesde
um tambor de revolver sendo rodado (Figura 4-28grelo engatilhado.

Figura 4-28 Tambor de revélver sendo rodado

i) cena 19 - H1 ainda esbravefdose da arma e uma mao puxando o gatilho. H1
parece ter levando um tiro, ele cai de joelho eegeita no chdo da cozinha.
j) cena 21 - H1 esta no chéo da cozinha, ele wht para cima (Figura 4-29), mas

parece morrer ou desmaiar.

Figura 4-29 H1 morrendo ou desmaiando

k) cena 23 - H1 esta estirado no chdo da cozinlgurg 4-30) aparece o relogio

marcando 1:13h, de fundo ainda se escuta o badallelevisao.

Figura 4-30 H1 estirado no ch&o da cozinha
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Nessas cenas, a direcdo de arte se concentroussar @aloucura do personagem do
Nelson, que parecia se abrigar naquele apartanpraee que inabitavel para fugir das
maluquices de sua cabeca, ou para conseguir errcarando de uma forma mais saudavel,
mesmo que iSsSo pareca ser algo impossivel pardeapeesonagem. Se nos basearmos nas
entrevistas do diretor e das diretoras de arteg{3edse dizer que se chegou a um trabalho
bem satisfatério, conseguindo materializar as gléamequipe.

Um dos primeiros pedidos do Montanari referiu-sif@renca entre cenario interno e
externo, conforme ja foi dito. Como sera analissaimente o interno, € preciso ver se a busca
pelo atemporal foi alcangada. A primeira visdo ala snostra a estatua da vaca, uma alegoria
intemporal, e os abajures, passiveis, a partirddiloeou conservacdo, de serem datados,
podendo, porém, ser usados em um apartamento gliz aemporal. O banheiro € de uma
construcdo antiga, a banheira ndo temdasignnovo, assim como as panelas, a televisao e a
geladeira da cozinha, porém ainda podem estar emlogal atemporal. Apesar da
desorganizagdo do apartamento, que impede as dezesdistinguir os objetos e os moéveis,
Vé-se que esses ndo sao novos, mas também nae sa@época concreta. Uma contradicéo
gue nos deixa confuso € ter a consciéncia de quelegpartamento imundo esta naquele
prédio bonito, de arquitetura futurista (cena aoter quatro, primeira cena em gue aparece o
apartamento, e quando o H1l entra nesse edificissappelo sagudo e se dirige ao
apartamento).

Outra demanda do diretor foram as camadas, mausasspara fora e clareando até o
centro, que seria um foco de luz. Isso pode sedoata sala como exemplo na Figura 4-5,
onde a luz é voltada para a poltrona que esta mmocdo plano; na periferia é possivel ver
outros moveis e algumas silhuetas. Nas outras pbgapartamento, ndo ha camadas. Por
isso considero a sala o coragédo do lugar, poisdé eristem mais elementos que passam a
personalidade do H1, e onde ele passa mais tempo.

J4 em relacdo a sensagcdo que a arte do interiar de passar — um interior
“degradado, corroido, rasgado, velho, sujo, empdeirentulhado”, como disse Montanari —,
isso é gritante no modo como foi alcancado. A irpgie que passa € péssima, o lugar € tao
sujo que “sai pela tela” e parece que esta nondoja gera um desconforto. O lugar mais
impregnado é a cozinha, um local que normalmengéeiga sempre estar limpo, por ter
contato com alimentos; ela esta literalmente umm: Ipanelas sujas ha muito temptmsena
barata morta (inseto que causa asco) constronaag@es pedidas pelo diretor.

Quanto a narrativa, a primeira vertente tem coas®la loucura, e isso precisava ser

concretizado visualmente. O apartamento exteri@idasordem que esta dentro da cabeca do
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H1; ele ndo consegue se harmonizar, arrumar saa @igso € materializado com a bagunca
gue temos primeiramente na sala, com muita swgedtegradacéo. Nao se sabe se o telefone
tocando é real ou invencéo da cabeca dele, assita aoamulher de tapa-olho e a lingua que
ela fala. A cena do banheiro é onde mais aparensaaidade do H1. Nela o personagem
‘brinca’ com as bonecas, brinquedo infantil, que wda nos seus jogos de perversao doentia;
parece que ele pode ter um desvio comportamenthifife e que aquelas bonecas sédo o
subterfugio dele. Depois ele fica em frente ao lbspge analisando, como se estivesse tendo
alucinacdes sobre o proprio corpo. O figurino famonque ele veste também demonstra o
desajuste dele no seu proprio corpo (as diretoeagrte disseram que essa cena € uma
homenagem a Hitchcock e seu personagem NormaRsidese(1960)). E claro, temos que
dar crédito para a encenacédo do ator Nelson Diniz.

Um dos objetos do filme que aparece inUmeras veEas somente no apartamento,
mas como também em outras cenas, inclusive nadesthr; aecromovel, é o telefone. Junto
com o barulho desconcertante de seu toque, sagndessado e sua cor preta também ajudam
a temer algo quando ele aparece; os personagefisguempacientes e temerosos quando o
ouvem. O som do toque aparece antes de sua imagemocando uma sensacao
desconfortavel a cada vez que toca. Ai temos umt®loie cena com vida, que possui sua
participagdo na historia. Como diz Bazin (1949),papel desempenhado pelo cenéario age
diretamente sobre a atencéo que lhe damos”.

O apartamento atormenta o H1, ele necessita dagaphco, porém estar la o remete a
sentimentos com os quais luta para conviver. Na demuando ele chega ao apartamento,
H1 demora um tempo pra entrar, parece tomar coragenma relacdo doentia que ele ndo
consegue se desvencilhar, precisa descarregaes&sismo e tem aquele espaco para isso.
Os mOoveis e objetos jogados parecem ter ou jéanvertilidade. A vaca que esta na sala pode
representar alguém com quem o H1 tem desavence&npudo consegue expressar essa
insatisfacdo, e isso pode nos remeter a mulheamie-dlho e luva, com quem ele fala ao
telefone e s a ouve gritar, enquanto se apavatadsena poltrona da sala.

A banheira cheia de bonecas sem roupas é a casamaecante. Porque boneca é
brinquedo de criancga, e é algo angelical e ino¢cgieém naquele banheiro o sentido muda;
as bonecas séo objetos de fetiche, passam prazeHfree 0 acalmam, e para o espectador
aquela cena passa asco. A partir daquela acdoh@aamais simpatia pelo personagem
principal (se € que houve alguma ). Depois do bemhe H1 se veste de mulher, colocando
toda sua perversao para fora; € assim que eledsgamn de ‘dialogar’ com a vaca na cena 8.

Parece conseguir ‘colocar para fora’ tudo que ré@iseguia. E vestido de mulher que ele
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também fala com alguém na cozinha como se estidissatindo, supostamente tem alguém
ali, que depois atira nele. Parece que ele assudentdade forte dele, usando um vestido e
peruca.

Como explica Affron (1995 p.159):

Uma narrativa que demanda \g@t unitario ou semi-unitario obriga o diretor de
arte a limitacéo, l6gico, mas também a capacidadencencdo. Limitagdo espacial
em mdos de um grande diretor de arte € uma neadssiflie precisa ser ndo so
espacial, mas também explorada, ser, de fato, cead&la. O resultado &,
comumente, um desenho cuja virtuosidade é remargaldaeconomia de meios
decorativos disponiveis. A forca dessa desempemipousa em uma relagao
privilegiada dedécorcom a camera e com o texto, eu € inevitavel cadsena do
espaco limitado.

O set unitario é um desafio para qualquer diretor de,aet considero que seja
estimulante concretizar um cenario num espaco daoit O set do apartamento de Fogo
alcancou a finalidade imaginada pela equipe, trénsos sentimentos que foram requeridos.
O trabalho da direcdo de arte, em conjunto conrex@d de fotografia e a direcao realizou
um mundo novo e conturbado para o personagem paincjue faz com que o espectador se
incomode e se prenda a aquela historia, tentanciear um elo que ligue os personagens e
que faca sentido naquela maluquice toda. E a kolerdda equipe em conjunto com a
liberdade do publico de imaginar a sua propriadhstbaseando-se no filme. Como dito
antes, ha pessoas que nao gostam do curta, aseOpessoas que 0 amam.

Isso € possivel ver nas entrevistas com Glénio@dg Paulo Nova:

Ele diz que “Fogo é um experimento radical a palirestética utilizada nos filmes
do diretor David Lynch. Incomoda o espectador acoeatudo. O progressivo
enlouquecimento das personagens se aproxima dotadpe de forma inexoravel;
quando o filme termina, a sensacdo € de alivio, anmseguranga permanece até
depois de deixarmos a sala de exibicao. A diregdarte ocupou o plano do filme
com os elementos de irracionalidade das personagessntimento de opresséo
advém destes elementos fotografados em claro-edeoira base a partir da qual os
atores puderam construir 0 enlouquecimento dasopagens; em sequéncia, a
narrativa e a acdo dramatica foram sendo alimestpdi Arte, pela Fotografia e
pela interpretagdo dos atores. O fato da direc&al,ge Hique Montanari, ter
estabelecido um espaco para que a direcdo de wdtesge se desenvolver com
liberdade e recursos a altura. Isto é ainda maito em nosso cinema; merece ser
notado e elogiado (NOVA, 2010).

O Fogo é um trabalho muito apurado na estética, mAasgostei da linguagem,
porque da margem a varias interpretacdes, ficaonlvite, e a direcdo de arte
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aparece muito, ndo sei se € bom ou ruim. O Fogoseasustenta como filme, a
direcéo de arte se torna mais importante, porqaehagharmonia. A direcdo de arte
nao esta no tom do filme, que é escorregadio (PO¥,QA10).

O setdo Fogo é verdadeiramente um personagem a pari#iando a narrativa de
maneira incisiva. O trabalho em conjunto com otdrtediretor de arte e diretor de fotografia
realizaram um trabalho diferenciadeogo € forte, prende o espectador naquela trama de
personagens que fogem de algo que ndo sabemosine plersonagem perturbado que possui
um apartamento a altura de sua loucura. A trilmioincomoda e assusta a cada tocar do
telefone. A atuacéo de Nelson enoja, assim comoegd de arte do apartamento. No final,
nao se sabe realmente o0 que aconteceu, mas secemteza de que todos os sentidos foram

despertados.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A partir deste trabalho foi possivel perceber gudirecdo de arte ainda tem mais
caminho para percorrer a fim de ser reconhecidaoquofissdo de suma importancia dentro
do cinema. No Rio Grande do Sul, por exemplo, os B0 formados nos mais diversos
cursos, como Arquitetura e Comunicacdo, nenhummado em cinema. Isso reflete a falta
de reconhecimento desses profissionais, que sagmidartantes para a realizacdo de um
filme. Ndo ha um curso especifico para alguém sgatoum diretor de arte; mesmo com
cursos superiores de cinema no Estado, ndo hdldiss para direcdo de arte, mas ha para
direcéo e direcdo de fotografia.

Por isso acho importante iniciativas como de Gékkra que mantém um grupo de
estudo em direcdo de arte em cinema, do qual jpartiassim, quem pretende trabalhar na
area tem um embasamento mais solido dos deverpsofissional, e ndo aprende fazendo,
como todos os diretores que estdo atuando.

Ha uma demanda grande de curtas gauchos, mas mrisobressaem. O curta Fogo
€ uma experiéncia sensorial Unica que se destatee @es producdes locais, que muitas vezes
temem em ousar. O projeto passou por varias tnanafibes até o resultado final alcangado,
que satisfez sua equipe. E esse resultado causacées na platéia, que fica inquieta do
inicio ao fim da sesséo. O diretor procurava comestho isso, um espectador inquieto, que
busca um sentido inexistente, e se incomoda counthua;, cenarios e atuacdes enervantes.

Com as entrevistas realizadas com o diretor e cowliratoras de arte, foi possivel
compreender o0 processo de criacdo visual de FagimsTos itens da arte sdo cuidadosamente
escolhidos e devem estar em consonancia entre greAroducdo durou um meés, e esse
tempo foi dedicado inteiramente pela equipe a py@dwlo curta.

As reunifes de equipe sdo essenciais. E nelas dinetor transmite ao diretor de arte
e ao diretor de fotografia (DF) como pensa sersaalidade do filme, e esse trio precisa ter
uma grande sintonia para que o pretendido saiaagelpHique tinha algumas ideias que
foram passadas para o DF e as DAs. A partir destar€ncias, as diretoras de arte Gilka e
lara puderam criar em cima, em conjunto com o Dirde Fotografia Juarez Pavelak, porque
ndo ha como realizar um trabalho sem saber o quéro fara.

Com esse material pude perceber que as estratdijfiaadas sao, primeiramente,

decupar o roteiro, procurar por referéncias, trac@mrmacdes com a equipe. A partir disso,
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comeca a criagdo dos cendrios. As referéncias sygndam a formar esse mundo. A partir
delas, diretor de arte pode montar cada detallaetdalo filme.

Lembrando que Hique decidiu valorizar o personagenctipal e sua loucura a partir
da primeira diaria, tornando os outros personagatdites, o visual do filme trabalha como
base para essa narrativa. Entrando no apartameaitcamnente num breu, se pode ver a sala
com bastante modveis e objetos uns por cima dosoufsassando uma sensacdo de
sufocamento. Adentrando o local, temos o banheisniae banheira com bonecas, o lugar,
como foi observado, mais nojento do apartamentse @®jo € transmitido pela excelente
atuacdo do Nelson. A cozinha, que é pra ser umudases mais limpos de uma casa, esta
abandonada e imunda. Aqui temos a neurose do detalin oclosede uma barata e com
minhoquinhas, que nem aparecem, mas ajudam a mor@nario. Esses locais realmente
passam a deméncia do personagem, auxiliando arwgfstda personalidade dele. E cada
objeto tem o um porque de estar ali, ha uma ategpa@oque tudo passe algo ao espectador.

Considero que a equipe conseguiu concretizar argotle maneira extremamente
satisfatéria. E possivel ler o roteiro e enxergéocurta. E fundamental a interacdo do
diretor, diretor de arte e diretor de fotografiaradie toda a producédo. Além disso, as
sensacoes pretendidas para o publico também folGancadasFogo é sensorial, ha uma
preocupacdo maior em fazer sentir, do que teffigetivas para a histéria. Historia essa que
nao possui linearidade, assim como os filmes dedDiaynch, que muitas vezes nao tém
explicacéo plausivel. A atmosfera tem referéncia@xmressionismo alemdo com a utilizacao

de sombras marcantes ertwr, por ter sempre uma impaciéncia no ar.
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ANEXO A — ENTREVISTA COM O DIRETOR DE CINEMA HIQUE MONTANARI

Como o entrastes em contato com o argumento?

O Nelson Diniz (ator) tinha um argumento, que sentdva Fogo, nao tinha mais de
uma pagina, e se chamava Fogo porque era em cimmadistéria de um assassinato, e a
Unica pista daquele assassinato era um isqueip4gnado no chao, na cena do crime. Ele
me mandou esse argumento, eu acabei roteirizanddeemdoze paginas. E inscrevi-nos
Histérias Curtas da RBS, deve ter sido em 2007/26G8s ou menos, ndo passamos nos
histérias curtas, e eu tive a idéia de inscreveFmmproarte. Ele foi pro Funproarte com o
mesmo roteiro do Histérias Curtas, se ndo me engantdo girava ao redor de um
assassinato, um personagem sem muita historia, isem meio e fim, ele era tao
simplesmente, ele comecava existindo e acabavaomésisa pessoa estava na sua casa,
aparecia alguém que néao era identificado na sual@zesse alguém matava essa pessoa, € 0
que ficava do crime de pista do isqueiro Zippo héoc Mas ele ndo criava uma rede de
outros personagens, era 0 assassinato e a pistguedro.

No roteiro, partindo do argumento, eu criei umardd pessoas, que de uma forma ou
de outra, poderiam ter uma ligagdo com o localrdoecque seria 0 apto, tinha um reldgio o
tempo inteiro sendo utilizado, marcava a hora dassnato e as horas das demais a¢des dos
outros personagens ap0s 0 assassinato, ap0s daasaassinato, 0S personagens nas cenas
paralelas estavam em correria, com pressa, empggsesempre mostrando a hora, fugindo,
e essa hora era 15, 20 min depois da hora marcadssdssinato, eles passavam pelo prédio,
pelo apto. Se eu ndo me engano, tinha uma faxjrteite o porteiro do prédio, tinha uma
cena de rodoviaria no final, os ultimos personaggmspra rodoviaria e perdiam o 6nibus, ai
pediam fogo emprestado, e tu achas que quem iaegequem ia dar o fogo pra aquele
personagem era uma mao com um marca que tinharaamado que deixou cair o isqueiro
Zippo na cozinha, e ndo era a mesma mao, no fimpsediam o Onibus, e se revelava no
final do roteiro que dentro daquele 6nibus alguémm @ mesma marca na mao que tinha
deixado o isqueiro Zippo na cena do crime. Era maimenos por isso, ndo lembro, quantos
dos personagens das histérias paralelas do ratggional ficaram no filme final. A mulher na
cadeira de rodas, se ndo me engano nao tinha,leemdd garagem eu acho que néao tinha, o
papel da acougueira néo tinha, tinha o porteirgmdalio, tinha mais uns personagens, eles
nao se envolviam em cenas com aquele ckaika aquela coisa de opresséo, de um telefone

gue toca, que se sente oprimido, assustado, alguénfala do outro lado da linha numa
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lingua incompreensivel, mas que remete a uma ogdyranuma pressao, a um xingamento,
iSso ndo tinha no roteiro original, ele era maisuorincadeirinha, do tipo, matou-se alguém e
estamos brincando de nado revelar ou revelar aosopoguem pode ter matado. O Fogo

original era isso, ele era mais linear e mais taoa

Como ocorreram as modificagdes no roteiro?

Quando o Fumproarte deu o ok de que o projetatsiio contemplado foi g eu
comecei a mudar o roteiro. O filme originalmente e em p&b, ele néo tinha as pessoas
falando naquele dialeto que nao existe, as pessmafalavam, ndo tinha didlogo nenhum, ele
nao era um filme mudo, nunca foi um filme mudo, takha som, mas nédo tinha dialogo,
assim como ficou o filme final. O roteiro origin@fio tinha aquele clima dos contos, dos
livros de Kafka, ndo tinha aquela atmosfera opvas® nada de expressionista, ndo tinha
absolutamente nada de tendéncia, até surrealistairk quebra-cabec¢a, montar um filme de
pedacos bem reais mesmo, acho q ia ser até coldudi®o comecgou quando tive em maos o
edital que nos premiou, entdo agora a gente vagcana reunir a equipe, € vamos comecar a

pensar em estética, em roteiro, em narrativa, i@asoomecaram a surgir a partir dai.

Como foi a concepcéo da visualidade do filme?

Acho gue a primeira coisa que surgiu foi a cosg@é&b, do filme ser rodado em pé&b,
essa inspiracdo, ela surgiu, eu quando vi um fdmé&us Van Sant, chamado Mala Noche,
que € um filme de 80 e poucos se eu ndo me engdn@ um filme todo em p&b, uma
fotografia bem expressionista, com grédo bem presdr@m saturado, ele trabalha o muito
preto, o muito branco, ele trabalha muito no filessa questdo das sombras, as sombras no
quadro, as vezes nem mostrava 0 personagem, masvacs sombra do personagem, aquela
sombra bem marcada na parede, ou aquela coisadg®rsonagem estar no ambiente, numa
sala, por exemplo, ela ter focos direcionados de permitindo com que todo o resto do
ambiente, fora aqueles focos sejam, sem escujagjreebreu, e o0 personagem, quando ele se
desloca de um ponto a outro, do tipo sai da caerdra no banheiro, ele sai de um ponto de
luz, entra numa area escura e aparece num outro pienluz. Entdo esse filme foi a
inspiracdo fundamental da fotografia em p&b do &M\ partir da fotografia, dessa nocgao
clara e precisa que seria 0 resto comecou a apaecéuncéo disso, a primeira coisa em
termo de criacédo foi a fotografia em p&b.

A gente tinha umas coisas bem fundamentais, ar girtmomento que se bateu o

martelo que o filme ia ter uma foto p&b expressstai as coisas basicamente foram
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aparecendo através disso. Eu sabia que ia queréa diferenca entre os dois tipos de
ambiente, interno e externo, o interno era deg@dadrroido, rasgado, velho, sujo,
empoeirado, entulhado; e o externo ele era o ombstw, se o interno era tipo, atemporal,
aquele apto poderia ser abandonado nos anos &@ero@nédo, o externo ja tinha essa coisa
do 2009, do século XXI, limpaslean isso ja surge como uma visdo, e a DA a partir do
momento em que tem esaefing do interno é aonde se da o grande trabalho deeBgg
confeccédo desse cenario interno. Eu te falo unsaceu acho que talvez seja mais dificil de a
gente criar um cenario como foi criado para aqaplrtamento, que € entulho e sujeira, do
que uma cois@lean do que um cenario sala limpa, poltrona, estdotajnaria. E que o
entulho, na realidade aquele interior é extremaengriistico e ele é extremamente
harmoénico. A cozinha ela era pra ser vide a sai,uena cozinha como se as coisas
estivessem ali ha séculos jogadas sem serem limpgas estava dentro da geladeira estava
mofado, estava estragado, podre; eu tinha aquelgeim do chéo quadriculado, do xadrez
preto e branco. Isso foi coisa minha, essa conoggs0 ai veio como uma concepg¢ao minha
mesmo, ai aparece todo o trabalho da DA, que aasgcomo ele é atemporal, mas um
atemporal assim, tu ndo pode jogar méveis que rear@ssa época, entao tu tem que jogar
coisas ali que podem ser assim: ah € um mével yveibe ele existe ainda em 2010, ele pode
estar numa casa de 2010. Teve todo esse cuidaddadeum interior, ndo h4 um tempo
marcado, ndo ha um tempo especifico para aquekriceimterno. Acho que isso é um
trabalho bem dificil de certo feito, isso de ndaaaao tempo, de ele ser elastico, de ele ser
aberto; ao contrario do exterior, 0 exterior ja tema cadeira de rodas moderna uma muleta
moderna, uma mala moderna, o prédio moderno; ore@ que € aquela coisa que tu olha
do tipo, a gente ndo tem aeromével em Porto Alaghes aquele trem e parece uma coisa
meio retrd, mas ao mesmo tempo ele tem uma coigafotarista, se ele tivesse nudtader

Runnerele ndo ia ter muito estranhamento.

Que tu queria passar com o Fogo, que atmosfera, qgentimento tu queria produzir no
espectador?

Quando a gente ficou sabendo que ia rolar a veabpraducdo do filme, foi um
conjunto, a discussao da estética e a discussaéotelm, do tratamento que o roteiro ia ter,
foi uma coisa que foi levando a outra. O meu roteniginal, eu lendo ele como um roteiro
que ia ser produzido e que eu ia filmar, ele coneegame parecer, por mais que fosse um
quebra-cabeca, comecava a me parecer um quebigaaadda inteligente e um tanto ébvio,

eu comecei a ver assim Obvio, pouco criativo, paismgue brincasse dentro dessa coisa quem
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foi quem néo foi, e dentro desse Obvio e poucdivoaacho que a chance de ficar um filme
sem graca no final, mesmo com todo o jogo de querassassino, ele ndo estava um roteiro
construido de uma forma inteligente pra instigaspectador a entrar nesse jogo de quem foi
0 assassino, ele comecava a brincar com pistas s@mnente, e ndo tinha nada psicolégico,
como ficou o filme final. Aconteceu que, acho quita p&b ela ja fez com que a gente
repensasse a historia, repensasse o roteiro, lonangbvio e tornando esse Gbvio menos
ilustrativo, brincando com possibilidades de ligaggéntre as coisas.

Essa questdo de se ter uma atmosfera opressiia pr@ésente, uma atmosfera
angustiante muito presente, sem justificativas erma de diadlogos. O filme trabalha € o
sensorial, e ele trabalha uma atmosfera, a partmamento em que tu senta aberto a ver um
filme que nédo vai te dar explicativa, ndo vai te jdatificativa, vai trabalhar o teu sensorial,
vai trabalhar com signos, com imagens, vai mexer coisas do teu inconsciente, mexe com
coisas do inconsciente coletivo, 1& nos fim dastasinquando acaba o filme, tu tem
exatamente isso, tu te entregou a uma sensacaofdune foi trabalhando em ti, e tu ndo tem
aquela historia, tipo ‘eu sei contar a historiagqoer € um filme narrativo, que ele tenha uma
historia narrativa com inicio, meio e fim’. Nessntdo ndo € um filme pra ser entendido,

porque nao tem uma histoéria pra ser entendidauteenhistdria pra ser sentida.

Baseaste-te em alguma justificativa para reelaborao roteiro?

O roteiro final ele foi elaborado sem a intencaauar justificativas, nada do que foi
feito, foi feito em cima de uma base teérica, deayustificativa, de um pensamento muito
elaborado, criando uma tese em cima do que estanv geito. Por que se fala numa lingua
gue ninguém entende? Quem € aquela mulher acoag@u@uwem é aquele cara que liga? O
que aquela mulher sentada naquele hall de entiagizele prédio? Quem é aquele cara de
muleta? Quem é aquela mulher na garagem? N&o temexplicar, vamos partir de uma
coisa, partimos de alguns pressupostos, tinha tariaisdo personagem principal, que o
personagem que morre, do Nelson, criamos uma iaigita ele que seria a seguinte, uma das
possibilidades era que, aquele apartamento dagaede ele € uma espécie assim tipo de
salinha do fetiche dele, como se ele tivesse dia eehora marcada pra ir, o filme, ele da um
pouco a entender isso, se tu quereres ver issiinm® tu consegues ver. O cara ele chega |3,
ele brinca com bonecas na banheira, ele se vestailiher, ele atende um telefone que tem
uma pessoa que até entdo ndo foi apresentadaalgueom ele, numa lingua que ninguém

esta entendendo, mas que sabe que é algo opreggemte brincou o0 seguinte, sera que isso
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tudo ndo é da cabeca dele? Pode ver isso tuddiadesse ponto de vista, aquilo tudo que
acontece ali naquele interior, e até no exterioieps®er coisa da cabeca daquele cara, inclusive
colocando em jogo o seguinte, sera que de fatneleeu? Sera que tinha alguém naquela
cozinha? Tanto é que, pra enfatizar isso, a geidenmostra ninguém naquela cozinha, ele
olha para um ponto qualquer e d4 a entender queslgagonto teria alguém, ndo é mostrado
quem esta ali, tem uma arma, mas ndo mostramosaeasasendo apontada para ele, € um
plano da arma, o cara que vai ser morto, entresagga estd em quadro, € a montagem que
faz a relacdo, que aquela arma talvez esteja spwldada para ele, ou preparada, carregada
para atirar nele. Isso foi uma das coisas que rsi®,buscamos a histéria, uma das vertentes
era essa, de que o filme nada mais é do que apadtatoda do apartamento ali, 0 grande
delirio daquele cara, um joguinho de fetiche, déosmsoquismo dele, € a forma dele
expulsar os demonios dele, de repente sair dadugde e encarar o mundo la fora, esteja
fazendo aquilo semanalmente.

Tem uma outra vertente que fala que, € como seausopagem interior, o real fosse o
Nelson, o cara que morre, e 0 personagem do extiesse aquela mulher na cadeira de
rodas, e que todo o resto da histéria circundargsef fruto da imaginacao daquela mulher,
porque ela é o exterior do filme, por mais queedsli@ja no hall de entrada, ela esta fora do
apartamento, também tem essa vertente assim geeagersonagens todos que circundam
sdo criagbes da historia da cabeca daquela mulaeto € que no final do filme ela esta
sozinha, o Nelson no fim do filme esta caido noocmdas eu ndo sei se ele esta morto na
realidade, o proprio ator quando rodou a cenapfasmacdes chegavam no dia da filmagem,
do tipo assim: olha a gente vai rodar isso hojesa@léorma e dessa forma, ndo houve ensaio,
nds nao fizemos nenhum ensaio, porque eu quersp@@neidade da hora, do momento,
entdo no processo de maquiagem e de figurino, egagh pra eles e passava lomefing da
cena, ndo que ele ndo soubesse, mas eu dava nagueénto como a cena ia ser feita e as
alteracdes, muita coisa foi alterada de um diatpou

A primeira diaria foi fundamental, porque eu comexerer o filme de uma outra
maneira, e essa maneira fez com que eu rodassiénme dbis e a diaria trés fosse sendo
modificado em funcdo da primeira. A 12 diaria mestrau que as cenas do interior do
apartamento com o personagem do Nelson eram cengasl com tempo dramatico bem
largo, eram cenas densas, longas porque a acaoalalgartamento conseguiria ser mantida
em cenas com longa duracdo, eu comecei a ver uina fouca dramatica no interior da
locacdo. A principio Fogo era pra ter 15 min emgiinde orcamento, ele acabou tendo 21

min, e esse tempo a mais foi muito em funcao dissotempo mais largo que foi construido
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na filmagem. Eu percebi na primeira diaria queieliat basicamente o miolo do filme, uma
espinha dorsal com as cenas do Nelson, que euipddenar as outras cenas, 0S outros
personagens bem mais satélites do que eles onggn& eram, eu poderia brincar mais com
essa coisa do: sera que eles ndo tem nada a vassomue esta acontecendo? Eu acho que
antes eles tinham mais a ver com que estava aeo@ao0 interior do apartamento, foi na
primeira diaria que eu vi que eles poderiam nda tesr com 0 que acontecia no apartamento,
e foi muito intuitivo e espontaneo, nao teve calcl@omo eu sou montador também, eu
cheguei em casa depois das primeiras diarias ecebraever tudo o que eu tinha feito na
minha cabec¢a, comecei a ver aquilo montado e equeio filme tinha de 15 a 20% de
estrutura da primeira diaria, e comecei a imagasaemais cenas montadas em paralelo com
aquelas cenas. Eu consigo trabalhar muito maisieuta, a deméncia do personagem do
Nelson em cenas com uma duracdo maior, mais densaserior do apto, eu posso brincar,

as outras cenas virarainops esquetizinhas, eu acho que é mais ou menos isso.

Em relacéo as influéncias que eu li nblog de David Lynch, expressionismonoir, isso foi
também depois da liberacdo do Fumproarte?

Uma coisa foi puxando a outra, o expressionista®ig o Gus Van Sant, é tudo uma
coisa que veio junta, esse filme do Gus, ele th@babm atmosferaoir, ele trabalha com
uma foto, uma tendéncia mega expressionista, fgiaade inspiracdo. A coisa do David
Lynch, ndo teve nenhum filme em especifico queeata visto que tenha me ocorrido, ndo
sao filmes lineares, ele ndo trabalha com umatharinear, bem pelo contrario, ele trabalha
com a desconstrugdo narrativa, e sdo filmes assien ejes brincam muito mais com
possibilidades e com varias versées num mesmo @spague dar uma historia de bandeja,
dar um perfil de um personagem de bandeja, darateres de bandeja, isso incomoda, faz
com o espectador pense, e as vezes quando ele pkensa incomoda, e eu acho que o Fogo
brinca muito com isso. Entdo Lynch vem disso, vassd tendéncia ndo narrativa, digamos
assim. O Fogo pra tu teres uma idéia, uma coissesgante, as pessoas que véem o filme,
Sao as pessoas que constroem a historia do filgenfe teve, nesse decorrer de dois anos de
projecédo, varias versdes do filme, pessoas q amabde ver o flme na mostra de Gramado,
gue chamaram eu, a lara e A Gilka, e disseram: fitlme € isso isso isso”; de contar uma
histéria, de ter uma versdo. Ndo tem nocdo de quawet surpreendia, € uma necessidade
muito grande de colocar légica naquilo que tu estalo, muita gente se ver obrigada a fazer

mentalmente isso, € uma grande batalha de tu,rérquex explicacdo nas coisas.
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Como a estética auxilia a narrativa?

Quando eu falo que a gente fez o filme muito semsar, eu tenho uma linha, sou
muito ligado com a questdo estética, a estéticaspomliada da narrativa, ela pode passar
mais coisas, menos coisas, ela pode te remeter estado, tu como espectador, ela pode te
remeter a um estado, as vezes tu ndo precisa deegrdinhas narrativas, de grandes
justificativas, as vezes a estética em si ela gedeonduzir. Elementos visuais constroem
narrativa, o Fogo ele tem isso, ele tem essa qudst&xperiéncia visual com colaborador da
narrativa. A coisa do fim aberto, ele tem o fim réddbee a0 mesmo tempo tem aquela
brincadeira de ouvir a minha voz dando corta, gtangénte fala que é breschtiniano, vamos
se ligar que acabou e vocés estao vendo um filnwgag pra platéia essa questdo de ‘nao
esquecam que isso aqui € um filme, vocés estacovelgd que n é real’, vocés estdo na
condicdo de espectadores, é algo ficticio, algentado. Tem muita gente que nao gosta do
final, essa coisa de sair do filme e entrar prditb@sda filmagem, que é isso, é o fim do
filme, tem gente que acha aquilo um balde de agmaHu jA acho bom, eu questionei varias
vezes o final do Fogo, aquela interferéncia minbiacorta’, e eu s6 cedi quando eu me dei
por conta que a melhor forma de acabar o filmedem@ndo 6 parou aqui, isso é um filme e
nao vamos terminar esse filme de uma forma... Cémoe eu poderia acabar o filme se ndo
tem a minha interferéncia , na mulher na cadeinadas chorando,vai o fade e acaba o filme,
tudo bem, poderia ser um final, e nés conseguimoutro final a ndo ser esse. Acabar o
filme e entrar minha voz dizendo ‘corta, temos’; dgquele grito de satisfacdo que foi uma
coisa bem de quatro da manha da ultima diariarnéirtar o filme dentro da loucura que o
filme foi o tempo inteiro, vou assinar embaixossa foi coisa do montador isso, ndo estava

no roteiro.

Em relacéo a todo o projeto, tu achas que o que fproposto foi satisfatorio?

Tudo o que se vé no Fogo foi muito bem pensado, édlaborado, por mais que as
coisas foram criadas sem grandes teorias nem igasitths, teve muito pensamento e
planejamento em cima das coisas. A equipe inteiragomo roteirista e diretor, 0 Nelson
como ator, a DA, a fotografia, todo mundo usourtssdal pra trabalhar no filme, mais sentir
e menos explicar a coisa, ha medida em que a diémieva, nos davamos conta que a
sensacao do filme ela era comum a todo mundo, sso@ge ndo estavam sentindo coisas
diferentes, nés estadvamos trabalhando cenas,retedhavam uma sensacéo de opressao, de
clausura, de angustia, eu acho que essas trés @igais foi comum a todo mundo que

trabalhava, meio que sentiam a mesma coisa aorfib@@a uma das cenas, cada um dos
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planos. NOs chegamos a algum lugar e isso é comsso @ai ir pra tela, vai ir pra montagem
final. O que a gente nao tinha eram teorias doega@quela personagem na cadeira de rodas,
afinal de contas o que ela significa, da onde &l pra onde ela vai, qual a funcédo daquela
mulher no filme, isso ndés abrimos mao, por que emegro lugar, como o filme, nos
tinhamos o comprometimento de finaliza-lo e entregla com uma co6pia 35mm pro
financiamento, nés tinhamos uma liberdade artigimal00% do projeto, entdo eu bati esse
martelo com toda a equipe, eu queria ter muitaddme, queria me desamarrar de um monte
de coisa, isso € tentar livrar a cabeca do comgsmmue tu tem de fazer um filme para os
outros, porque muitas vezes, tu ja fazes um fillmasando na recepg¢do na critica, no
rendimento. Nesse sentido tem um pouco de egoigdoparque a gente criou uma
brincadeira pra gente mesmo e a gente sabia queamipartilhar dessa brincadeira e existe
um espectador que pode compartilhar dessa brimeagieeé siga uma mesma linha, so reduz

um pouco mais o grupo, ele se torna um filme menédsime.
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ANEXO B — ENTREVISTA COM AS DIRETORAS DE ARTE GILKA VARGAS E
IARA NOEMI

Como iniciou a carreira em diregao de arte?

lara — Trabalhava com Psicologia, e em 1996 o Gi(smmao da Gilka) um amigo que tinha
uma produtora, me convidou pra trabalhar com elediEse que estava insatisfeita com o que
eu estava fazendo, ndo queria mais, e ele dissewifazer direcdo de arte na préoxima
producdo. Como ndés éramos muito proximos, as vazgente ia a produtora que fazia
comerciais e eu ficava dando palpite de coresyreoaeu trabalhava com criangas, eu sempre
tava pesquisando, eu sabia o preco de tudo, ea tido. Dai ele me deu uma aula, fez o
quadradinhos pra me mostrar os planos, isso foisetambro de 96. A gente comecou

fazendo publicidade até 99; a partir de 2000 sénsanpraticamente.

Gilka — Eu comecei uns dois meses depois da laa,psicéloga e eu trabalhava numa
clinica, mas eu sempre tive uma ligacdo com as plésticas. E j& tava nessa época fazendo
um atelier de pintura, entdo eu ja tava querenzier fama coisa assim. Tenho duas formacfes
em psicologia, 0 que me ajuda muito hoje, porq@erte trabalha muito essa questdo do
clima psicoldgico, a semiodtica. Ai depois de unmedainado tempo eu decidi que queria fazer
artes plasticas, comecei em 98, e me formei emntlese exatamente nessa €época veio 0
convite do Gilson, primeiro pra lara, e eu na carogra uma coisa que eu queria fazer
mesmo. Formei-me em desenho e pedi permanénciafermei também em licenciatura. A
gente comecou assim sem saber praticamente ndlisom foi uma pessoa vital pra gente,
ele como diretor. Naquela época a gente fazia necoitaercial, tinha més que a gente tinha 11
comerciais no ar. A gente montou uma empresa sddi@ DA e chegamos a levantar um
estudio. Com o tempo a vimos que era mais intemessamnseguir estar liberada e oferecer
nosso trabalho de DA, do que a equipe toda da@otgue era complicado e tinha que lidar
com burocracias. A gente tinha nossa empresa, masssoas Nnos vinculavam muito a
empresa do meu irmao e achavam que trabalhavamus sle. Em 2000 a gente abriu pra
trabalhar no mercado com algumas produtoras, eofasecendo s6 como DA e ndo como
empresa. Mas o primeiro filme que a gente fez M9, que ficou pronto em 99, era um

média-metragem e ganhamos melhor filme em Granpagoera do Gilson.
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Qual a importancia do Diretor de Arte para uma produgéo?

Gilka: Existe o audiovisual, tem a parte visudiem o audio. A parte visual tem toda
a concepcédo da visualidade, que é aonde o DA ektgente tem o roteiro que jA vem com
uma intencgéo visual, tem algumas coisas que teteema algumas referéncias visuais, tem a
leitura do diretor desse roteiro aonde ele imagunaem as intencdes dele de como ele quer
esse visual, e a partir disso ele vai trabalhar coliretor de Arte e com o Diretor de
Fotografia (DF), em cima das intencées do roteie®,como o diretor que visualizar este
roteiro, o DF e o DA comegam a trabalhar nisso.Atfabalha com uma coisa extremamente
concreta, que sao todas as coisas visualmentegqueagdo estar la no cenario, junto ao ator e
no ator, no figurino, assessorios, vestindo o at@guiagem, cabelo. A questdo dos efeitos
especiais, materiais mesmo, se tem que quebraridnm, e tem que pegar fogo, animais,
veiculos. Por exemplo, num trabalho de época, 86,I8gente teve que fazer uma pesquisa e
descobrir que tipo de animais se tinha no Braadw no RS, porque hoje em dia a gente tem
muitas racas que foram introduzidas depois desseagp a nossa responsabilidade era falar
pra producao quais animais buscar.

Precisamos ver que ambientes sao esses, que espagasses, que objetos precisam,
e a gente vai fazer uma pesquisa pra que se pdsgaa de alguma forma verdadeira pra
que se criar esse ambiente, quando se fala em rmbigio estou falando em cenografia so,
estou falando no espaco que se cria onde os pgmmaivem da narrativa, entdo incluem

também toda a parte de caracterizagdo, e esamédofdo DA.

lara: Sempre que me perguntam isso lembro do discdo texto de apresentacédo do
prémio de DA da APTC, a primeira frase € assim: ‘{[@oneiro prego da cadeira até o
tamanho do cilio do ator é responsabilidade do DAido que esta concretizando, que o
roteirista escreveu e o que o diretor imagina emadilesse roteiro é responsabilidade nossa

providenciar e ajudar a criar.

Gilka: O roteiro é o verbo e o trabalho do DA éefazom que o verbo se torne
concreto. O trabalho do DA tem que estar muito emunto com o de fotografia, porque se
eu nao tenho tudo o que se necessita pra fotogsHar pra se ter essa cena, pra ter o

enquadramento que se combinou, pra se fazer o reatantle camera que sejam adequados,
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o DF néo consegue fazer milagre, e pode ser uraliralblo DA bom, mas se DF nao trabalha

direito a luz também n acontece, o0s objetos desegiar e ndo funcionam como se pensou.

lara: a gente estava vendo um documentario do ¥skikoontem, e tinha uma cena
gue aparecia ele e a DA, e um candelabro numa enas2A dizendo, vamos escurecer, ele
estd muito claro, e o diretor dizendo, ele estdraamma parede escura, nG6s vamos ter um
foco de luz, ndo podemos simplesmente colocar yetmporque ele esta na época, tem uma
textura boa, tem que considerar a parede de titag,que vai ser usada, o figurino dos atores
gue vao circundar esse objeto, se ele em algum mtorvai ter plano detalhe, movimentos
de céamera, posicionamento, tudo a gente tem queateabeca. Na hora de construir, de

ajudar a construir.

Gilka: o DA tem que ter dominio técnico e um domiaitistico. O artistico para criar
justamente o que se busca dessa vivéncia, dessm @sicologico, dessa estética,
sensibilidade, um olhar apurado pra fazer com gs@ aconteca. E 0 outro € o técnico, que é
justamente saber que, se eu colocar determinada, @isso tem que funcionar no tudo. Por
exemplo, se eu tenho um figurino que é de umametada cor, eu tenho que pensar que esse
ator vai entrar em um determinado lugar que tenfwmrdo. Tudo se relaciona visualmente,

tudo é pensado.

lara: Inclusive no Fogo a gente tinha um probleseeifico, nds tinhamos um ator
negro, e tinhamos que nos preocupar em funcaoaltasacbes do DF, que na pOs ia mexer
no negativo. A gente corria o risco de ficar séolb®s. A cor dos negros é mais dificil de
fotografar. Tivemos que escolher muito bem quabuwpa colocar nesse ator, e ele acabou
ficando com uma azul claro, dava certo contraste,ia nem tdo pra cima, nem tao pra baixo,
e conseguia trazer a cor dele e ajudar o DF. [paal@ recortar e deixar os tons de bege, ndo
se podia usar nada marrom, ndo podia ter no fuaelde mem no figurino.

lara: Porque tem aquele esquema, no momento quedacar um verde do lado de um
vermelho, eles se equivalem quando tu passas fragé&ependendo a terceira cor que esta

com eles, aparece mais ainda.
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Gilka: Isso ocorre nos outros trabalhos também, difagsente, porque é uma relacéo
de cor com cor, se eu vou trabalhar o vermelhoverde, tenho uma dindmica de cores que
sao praticamente opostas e que concorrem, € ursgiquie estimulo mesmo, fisico. E todos
esses dominios a gente tém que conhecer, o que amdae produz, emocional e
psicologicamente.

Ver que tipo de filtro vai ser usado, que tipo ddatina, tipo de lente, entdo um
vermelho que eu for colocar, ndo significa aquelenelho que vai aparecer depois. Hoje em
dia se trabalha muito mais com digital, e menos petitula, mas se eu for trabalhar com um
16 mm, é completamente diferente a forma que ssegme as cores, do que com um 35 mm,
e vai depender do filtro também.

lara: Hoje em dia ndo tem muito mais essa coispetieula, hoje se trabalha mais
com digital, entdo pedimos sempre pra ver um thababm a camera que vai se usada,
porque cada uma capta a cor do seu jeito. As antiiga problema em mostrar profundidade,
assim como as digitais, a unica que nado tem € e85 que é a mais proxima do olho

humano.

Gilka: Acho que é importante colocar uma coisa, @dsergamos com dois olhos,
entdo temos um tipo de profundidade diferente daecd, que tem um olho sé e miope, tem
que aprender a olhar as coisas com olho so.

Tudo que é material, que ta ali, vai ser responsaidade do diretor de arte pensar, e sua
equipe coloca ali.

O que foi passado da visualidade do Fogo?

Gilka: a proposta que a gente tinha do Fogo, qua fato com contrastes, e o diretor
gueria muito pouco meio tom, ndo queria cinza,e@atgente tinha que trabalhar as cores de
tal forma que quando elas fossem transformadasiced trabalho de pés, ela pudessem ou ir
pra um lado (branco), ou pro outro (preto), e fesdodo um estudo que tivemos que fazer.
Foi feito um teste com o DF e com esse teste fizseumnaa palheta de cores, e em cima dessa
palheta de cores, testamos algumas cores praniigysra cendrio, e essa palheta serviu de
referéncia pra toda a equipe de arte trabalha@ipemtenario em si tinha umas cores, que era

engracado de olhar, parecia que nédo funcionavanmp&b funcionava muito bem.
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Gilka: Quando a gente estava fazendo nosso prirfigite, que foi o primeiro filme
do Nelson também, ele ja tinha o argumento do Fogs, era uma estrutura completamente
diferente, o Nelson tinha feito até ustoryboard NOs estavamos mais ou menos
acompanhando, sabiamos que o Hique estava mexemdwte&iro. Foi aprovado pelo
Fumproarte aquele roteiro oficial, entdo comecamdsr, decupar, organizar, ver o que
precisava de objeto, procedimento basico, e seupiaoa tal do isqueiro. O Fumproarte tem
uma coisa, tu ndo precisa fazer 100% do roteirofquaprovado, tem uma liberdade de
mexer, entdo o Hique continuou mexendo. Ele nosadetfieréncia do Mala Noche, ele disse
gue gqueria aquele contraste e disse: “eu quero dasnantulhos, volume, eu ndo quero
definir nada, mas e eu quero aquele volume”. Ezaigo que tivesse todas as camadas (Gilka
desenhando os circulos), mas as mais de fora v@ionesis escuras, e com o tratamento vao
ficar s6 volumes escuros, e so fica realmente @m ém com luz em um ponto, quase como
uma coisa meio que ponto de teatro, muito clatensional, naquilo que ele queria que as
pessoas vissem, s6 que as pessoas tinham queswee isaber que tinha mais coisa, e era to
esse entulho. A gente via uma parcela pequena eél@cpntece e aquilo sé acontece porque

tem aquilo tudo ao redor. Esse foi 0 principio gugente trabalhou para criar o clima.

lara: N6s tinhamos o roteiro e ele foi todo prodazie no momento que se colocou o
pé no set, ele foi sendo modificado, no sentidéimpeza. No momento que se fez o set, o
anico que ficou cheio de coisa era a sala, do pagam do Nelson; o banheiro realmente era
aquilo ali. No 1° dia de gravacao foi percebido qase personagem era o central, 0s outros
teriamos que limpar. O banheiro ndo era pra sendi@n ndo era usado como, e ele ia |4
fazer aquele ritual. Em relacdo ao nosso trabadim,a neurose do detalhe, se tu fores olhar,
vai ver que aquele espelho do banheiro esta coampégite podre, e isso foi buscado, um

espelho que tu olhes e ndo enxergue bem.

Gilka: No papel € preciso mais recursos pra descrewvna coisa, visualmente;
concretamente tu vés que nao precisa de tantoemriespara conseguir aquilo que tu busca,
e fol exatamente o que aconteceu com Fogo. Conamtg gnha que passar o inferno desse
cara, 0 Hique quando trabalhou esse roteiro el®coal muitos elementos pra que
transparecesse essa loucura do cara, e no momento gente conseguiu ter esse espago, ter
a luz que o Juarez fez, ter o desenho de luz, @ itaerpretacdo do Nelson, a gente viu, que

poderiamos tirar coisas. E eu acho que o cinemaissn, a arte de tirar coisas.
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Hique que é um excelente roteirista, diretor e mmt, e acho que ele tem essa
vantagem, ele muito rapidamente se dava contaaisesc e eu acho que isso € uma coisa de
sensibilidade de perceber exatamente o que o fdrde pedindo.

Uma coisa muito importante que se modificou noirotéoi que a gente tinha os
personagens, eles ndo eram simplesmente periféelesstinham uma fungéo, cada um tinha
a sua histéria, mas quando o Hique ele se deu qometa personagem do Nelson tomou uma
densidade, os outros eram sO par gente viajaraggew do cara. Isso modificou muita coisa.
Porque ele passou a concentrar exatamente o quassava dentro desse personagem. Esse
clima mostra muito mais quem é esse personagemexgmnplo, cada um dos personagens
tem uma caracteristica visual bem distinta, unaéipgos que o Hique nos pediu, e 0 Nelson
tentamos ao maximo trazer uma roupa neutra, e a8své mais dificil fazer isso. A
acougueira nas discussdes da equipe era nossangotgenazista, ela tem a méao com luva,
gue no Metrépole tem, e depois tem varias relefuae € a mao do criador; depois tinha o
cara grandao que estava com um capote, que tirlasauum KGB, entdo tinhamos uns
esteridtipos que era para instigar a atencdo dsso@e, saber quem poderiam ser esses
personagens nessa trama toda. Tem a mulher togadeasia garagem, de onde ela veio,
porque ela tava daquele jeito, o que ela viu, oajadez; a faxineira e o porteiro ndo sao o
gue parecem, depois ela aparece com um over shpprec ndo sei se iISso consegue ter
leitura, mas a idéia de que ela ndo era uma faain@em ele um porteiro. Todos 0s
personagens apareciam visualmente de uma man&radgunecessariamente era o que eles
eram. Entdo tivemos todo esse trabalho na carzatéon. O Higue especificou bastante e
criamos em cima do que ele buscava. O figurino, passamos muito especificado para a
figurinista, mandamos todo material pronto. Carazdedo cabelo e maquiagem a gente
conversou com as gurias da maquiagem e passamdsiefimg do que precisava, fizemos
alguns testes e ai elas criaram em cima. No pegson@ue € o Negro ele tem tipo uma

cicatriz, aquilo foi um pedido do Hique, ‘eu quenee ele tenha uma marca’.

lara: Quando nos fomos montar a cena da mulheadasgom o papel de parede e o
piso trabalhado, e estdvamos colocando as imagesardos no chao, o Hique me chamou e
disse ‘vamos tirar’. E as vezes isso € complicadogpem ta iniciando, porque tu tens muito
carinho pelos objetos.

lara: Eles (diretores) podem saber o que eles oqueren saber como vai fazer, mas

entre isso tem um espaco, € N0 momento que a gemsegue ouvir e reouvir, a gente vai, 0s
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3 vao preenchendo esse espaco, e uma coisa desiruindo devagarzinho porque ele vai se

escutar (ha uma troca de referéncias visuais nages).

Gilka: O Hique nos mandou uma série de imagen®a®@le imaginava o visual, 0s
personagens, ele trabalha muito com referéncialislma das coisas mais dificeis de fazer,
que € uma conjunc¢do de uma série de coisas num, flraxatamente criar 0 que a gente tem
no Fogo, que € um filme sensorial, tudo tem umeuwacdo, uma preocupacdo. Fomos
encontrando o Fogo a partir de todo o trabalhotiygenos. O Hique s6 fez as cenas que
precisava, ele ia montando na cabeca, porque relenéador. Entdo nés também precisamos

entender de montagem.

O cinema tem interseccdo com outras atividadeg;drasnte € um ser curioso.

Como o cenario participa da narrativa?

Gilka: O ambiente revela o interior do personageta, fala pelo personagem, ele
provoca uma sensacao, e foi isso que o Hique rdis,pgao foi muito facil fazer, porque a
gente tinha medo de ficar over ou ndo consegugarhao ponto de desorganizagéo, de caos e
passar essa sensacao.

Também como o ator, o diretor de arte precisa desuinterfagio, tudo bem que a
minhoquinha na cozinha talvez nao fosse apare@s,ala ajudou a gente a construir o todo,
a situar o ator. Os atores nos dizem isso, queit® mmportante quenise em scéngue esta
ao redor, é como se fosse mais um figurino. Porasgente discute com alguns atores como
seria trabalhar numa tela azul, ndo ter o cenéri@les disseram que na cabeca deles seria

complicado, € como se eles estivessem quase que nus

lara: E isso é uma coisa diferente que teve no Fogmalmente a gente prepara pelo
menos um ou dois dias de ensaio, 0s atores engaiémsacao, e no Fogo néo, eles chegavam
na hora, foi todo um processo que o Hique estadelgae, como ele buscava era a reagao e a
espontaneidade deles, tinha uma sala onde elea@@ianam era 0 momento que o Hique
conversava c eles. O Hique escolheu muito a dextpuige, e 0s atores eram pessoas que ele

sabia que podia fazer isso.
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Gilka: Aqui no Brasil véem a DA como uma conseqiegne cenografia, e esquecem
da importancia do figurino, da caracterizacédo. Tpra fazer o ator entrar no personagem e
tem que convencer. Hoje ja se tem uma diferenciagfo clara que o DA é diferente do
cenografo. Conseguir entender que o DA trabalhasaaldade do filme, tudo tem sua

importancia.

Vocés consideram o trabalho final satisfatorio?

lara: Eu tenho um grande orgulho do Fogo. Foi tahalho que sugou, mas quando

chegou o copido e a gente foi assistir, a consemuorgue todo mundo queria.

Gilka: E a gente sabia que o Fogo ia provocar adgooisa. Ele tem essa coisa que é
sensorial mesmo, a finalidade é provocar coisamreativa ndo € linear, € um filme mais
aberto, a proposta dele ndo € contar uma historiBbeutamos tantas coisas das pessoas, e
elas véem a partir de sua histoéria, de suas refeere isso € arte, é tu propor alguma coisas
gue as pessoas possam participar, criar em cinm. pessoas que acham que a gente foi
muito preciosista, porque a técnica esta muito afajrmas ela precisava ser muito bem
resolvida para que a gente conseguisse o reswteaiocado. As pessoas acham que um filme
mais técnico que artistico.

A locacdo € uma coisa que determina muito. A paktirmomento que a gente
conseguiu esse apartamento que podia fazer todpaaes;oes internas. O DA nao determina
qual a locacao que vai ser feita, mas ele tem quécipar e dizer o que visualmente essa
locacdo deve ter. Essa locacdo tem que ser viktappsesoal da producao, pelo DF e pelo

pessoal do som.
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ANEXO C — ENTREVISTA COM HISTORIADOR GLENIO POVOAS

Considerando os avancos tecnoldgicos, o uso dos ipgmentos digitais, a existéncia de
cursos de formacdo em audiovisual, poderias tragarm breve panorama da realidade

dos curtas na producao gaucha atual?

Glénio: O que se percebe é que houve uma diminuiggwoducdo dos Curtas, 0 que
€ curioso, pois, com todo o avanco tecnologicopprenite mais facilidades, tempo, custo; a
producdo diminuiu, ou continua, mas néo esti apade; ndo ha um canal de vaz&o. Ou esté
na internet ou Youtube. A producdo em pelicula cawito, em 35 e 16 mm, praticamente
nao existe mais. O pessoal que tinha super 8 emdéi@ diz que acabou. A bitola em
pelicula esta sofrendo muito, e a bitola digitaktetronica que era para estar mais volumosa,
ndo vejo tanto assim. Em contra partida tem toda producg&o universitaria, por conta do
surgimento de dois cursos, um em Porto Alegre crmoSao Leopoldo. Tem uma producéo
regular desses cursos. Na PUC, por semestre, pta dos laboratorios que os alunos fazem
de 8 a 10 curtas . Esses alunos estéo se formaadtém vao produzir. Esta produgéo néo é
instantdnea. H& o surgimento de pequenas produmnado se sabe o volume de producéo
delas, em curtaglips, documentarios, que tem surgido mais. No camplomige, ja é outra
realidade. N&o tem tido filmes gauchos selecionadsdestivais porque ndo ha producéo. Os
curtas que nos festivais aparecem sao 0os mesnexsosdos e que se destacam, uns 3 ou 4.

E a realidade dos ultimos 3 anos.

Fale um pouco da Direcdo de Arte no cinema gauchapordando alguns itens como

histdria, tendéncias estéticas, questdes técnicas. e

Glénio: Em relacdo a pergunta temos que pensdiilmes de ficgcdo. Historicamente
o0 RS tem ficcdo desde os anos 20, quando houveidande producdo em Porto Alegre, com
alguns longas, ndo existem mais copias, se perdexdas. Destaco “Amor que redime”, “ O
castigo do orgulho”, “Revelacdo”. Em “Amor que meeél’ aparece o nome de Angelo
Gabriele, que seria um artista plastico, e colabom direcdo de arte, decoracdo, objetos de
cena, na cenografia. Este filme foi filmado nogmtPavilhdo de exposi¢cdes do Menino Deus,
na rua Getulio Vargas, onde hoje é a Secretarfgdeultura. Ali eles montaram os estudios.

Havia um local chamado... Guior..... que era unadute variedades, tipo um armarinho onde
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vendiam de tudo. Outro cendrio importante era a daspersonagem que era um capitdo, um
oficial. Em determinado momento a “mocinha” vai atéasa do capitdo. Tem uma cena que
ela esta sentada, de penhoar, e se vé todo undouigacena. Sdo experiéncias isoladas que
se tem nos anos 20 a 30. Apds este periodo temasagoma. Em 1951 temos a producéo do
“Vento Norte”, onde nos créditos tem o nome Marigoétinele, também pintor, envolvido
com artes plasticas. No mesmo ano, € produzido erto FAlegre, um longa chamado
“Remicao”, que nao foi terminado. Uma parte fainfida em Porto Alegre, outra em Caxias.
Na ficha técnica consta também um artista plasBestao Rospes.

Nos exemplos dados nota-se uma preocupacao desreg&€om a cenografia, com a
direcdo de arte, que na época chamava-se “montagenglural, pois desde os anos 30 a
mesma pessoa que fazia a cenografia fazia as nemstalg cenografia. Hoje usa-se o termo
montagem para edicdo. Na época edicdo era coodigrams alguém coordenava os planos,
botava em ordem. O cendgrafo era o montador. Sgekquisar no INDD tem nos anos 50
“montagens” para cenografia e coordenacao paraagemt. No filme de Saloméao Scliar, um
curta, consta fotografia e coordenacdo, o que agerm fotografia e montagem. Nos
exemplos dados havia o interesse de associar ecant@s artes plasticas, convidando sempre
alguém da érea para fazer parte da equipe. A piiodde longas era pequena. A producao de
curta metragem de documentario.

Tinha uma produtora em Porto Alegre que era Leap@om, trabalhei dois anos e
meio neste arquivo e sai ha pouco. Esta produtmragecou nos anos 30 e trabalhou até os
anos 80, com uma producdo enorme, regular, sistandtambém tinha o cinejornal sobre
atualidades gauchas que era exibido no cinema com@lemento. Produziram 477 edi¢cbes
do cinejornal, mais centenas de documentariosagutbngas, médias, comerciais para
televisdo. Nos documentéarios ha muitas animacoes istrar graficos, havia a equipe de
arte, para desenvolvimento de uma producdo de uecaapa ou lavoura, aparecendo
graficos, porcentagens, animacdes. Tem um curl®8& que chama “Era uma vez”, que foi
feito para CEEE, que € um documentario educatenm, 10 minutos, e € uma mistura de
ficcdo e documentério. Na ficcdo tem uma animagio desenho animado, com atores de
carne e 0sso, com o desenho animado. Tem tabedgmsnanimados, tem bastante. Havia
uma equipe minima, que acho nem era fixa, era ataw segundo a necessidade que se
tinha. Vao ter créditos desses documentarios amisjacom animacao colorida. Tem o
documentario desses anos 40, 50, sempre algurddipdervencao de arte, bem padrao, bem
minimo. No final dos anos 60, na fase do Teixeajmue o primeiro filme “Coracéo de luto”,

é producado da Leopoldos Produtora. Acho que a MiRRossini pode ajudar bastante, pois a
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tese dela foi sobre o Teixeirinha, ela pode falabres a direcdao de arte. Ndo tenho
conhecimento desses filmes. Como era enfatizaddwaa galcha.

Comente sobre o perfil e a formagaomportéancia e a valorizagdo da Diregéo de Arte na
producao audiovisual atual no RS.

Até os anos 80, a direcéo de arte nos filmes réioneito valorizada no set. As vezes
era convidada a mulher do diretor para fazer agrafia, acumulavam funcodes, tipo faz a
arte e figurino. Até no periodo do super 8, queenresponsavel pela cenografia e arte era
meio improvisado, no filme “Deu pra ti” utilizavamque tinha, filmavam em locagdes, nos
apartamentos das pessoas, aproveitando o amkasnteupas eram as dos atores, uma fase
meio intermediaria. Quando comeca uma producao coaisistente de curtas em 35 mm, na
fase da Casa do Cinema, mais recente, comeca caosnpnadissionalizacdo. Surgem 0s
diretores de arte vindos do teatro, sdo chamadasfazer cinema, a partir desta época dos
anos 80, a direcao de arte comeca a ser valorpradge aumenta a produgao, ou que antes
nao ocorria. Eu destacaria o Fiapo Barth, que éduetor de arte que vem do teatro.
Destacaria “llha das flores” onde a direcéo de @reuito importante, € um filme em sintonia
com a dire¢ao de arte. Como conheco o Fiapo e geJersei que houve um trabalho de
grande interagdo da direcado de arte e a dire¢ddnu®, foi um trabalho bem discutido. O
Fiapo apresentava muitas sugestfes que eram imadgsopelo Jorge. No filme ha muitas
colagens, foi um marco no curta gaucho, pela estrutpela tematica, e no aspecto da
cenografia o trabalho do Fiapo é fundamental pstefdme. Ainda ha pouca valorizagdo da
direcdo de arte, os cursos de cinema ndo tém didegarte, ha reclamacao dos alunos, € uma
deficiéncia nos cursos. Tem fotografia, direcditg ado tem. Ainda ha duvidas da atuacao do
diretor de artes. Nos filmes a direcdo de arteecumis da parte grafica, na ficcdo ela é
fundamental, porque define o ambiente, onde osopagens vao circular, revela
caracteristicas do personagem, da historia. Toman#@po como exemplo, o perfil e a
formacao do diretor de arte gaucho normalmente deelgrquitetura, e depois vai trabalhar no
teatro como diretor de arte. Tem o Felipe Healtjuer também é arquiteto e trabalhou com o
Fiapo. O Rogério Nassari trabalhou bastante cosatra, € com publicidade, também com
tv. A lara é formada em psicologia e a Gilka enesafilasticas. Tem a Adriana Borba que
trabalha direcéo de arte, mais em longas, fez “@tmcampestre”, “Neto perde sua alma”.
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Fale sobre o curta Fogo.

O Fogo é um trabalho muito apurado na estétiea, mio gostei da linguagem, porque
da margem a varias interpretacoes, fica muito liera direcdo de arte aparece muito, ndo sei
se é bom ou ruim, ndo gostei da estrutura de direlgh Hique. Acho que devem ser
analisados os curtas de 2008/09, em torno do Fmg® direcdo de arte nos anos 2000,
focando o contexto historico da evolucdo. O Fogo s& sustenta como filme, a direcdo de
arte se torna mais importante, porque ndao ha haamArdirecado de arte ndo esta no tom do

filme, que é escorregadio.
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ANEXO D — O CURTA-METRAGEM FOGO (2009)

O EE © % 2B =

Cartaz do curta-metragem Fogo (2609)

“Fogo é um filme sem dialogos, fotografia expressita e de natureza experimental.
A trama narra os mistérios que envolvem a mortgpingdvel de um homem, criando uma
rede de inimeros potenciais suspeitos pelo asatssifss referéncias estéticas pra equipe
artistica do filme vao de Gus van Sant, David Lymassando pelo cinemOIR americano,
até o expressionismo alemao. Os personagens de fidlam num idioma que nado existe e
que foi inventado pelos atores durante as filmagengo, suas falas ndo possuem traducao
nem legendagem. S&o sons aleatérios.” (texto ewtrado blog do filme:

http://curtafogo.blogspot.com/

Créditos: Argumento de Nelson Diniz; roteiro eed&o de Hique Montanari; direcao
de fotografia de Juarez Pavelak; direcdo de artardeNoemi e Gilka Vargas; trilha sonora
original de John Ulhoa; montagem de Alfredo Barmm&ducédo executiva de Cintia Helena
Rodrigues; direcdo de producdo de Kety Pereiratieri@aBehar; captacdo e desenho de som
de André Sittoni; assisténcia de direcdo de Lauemddr; maquiagem de Baby e Déby
Marques; figurino de Marcia Matte; producdo de tigede Valéria Verba; still de Angela
Alegria; making of de Giovana Escobar. No elenct@@s$Nelson Diniz, Liane Venturela,
Sandra Possani, Irene Brietzke, Alvaro Rosa C&&dos Ramiro, Marcelo Restori, Sérgio

Lulkin, Karen Radde e Naiara Harry.

" Fonte: http://www.myspace.com/curtafogo/photosAuE®6#{%22Imageld%22%3A13544248}
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ANEXO E — ENTREVISTA COM O CRITICO PAULO NOVA

Considerando os avancos tecnoldgicos, o uso dos ipgmentos digitais, a existéncia de
cursos de formacdo em audiovisual, poderias tragarm breve panorama da realidade

dos curtas na producao gaucha atual?

Seguramente, a pré-historia passa pela geraca@asta de Cinema de Porto Alegre e seus
contemporaneos. Este pessoal pds as maos nadgseticgponiveis — super oito, 16 mm e,

finalmente, 35 mm, para realizar filmes de qualetadiferentes. A ideia central era fazer, por
fazer. Até que veio “llha das Flores” (1989). Onid ndo € o melhor curta gaiacho, mas foi o

marco que revitalizou o0 movimento que vinha def2keu‘pra ti, Anos 70”7, de 1981.

A tecnologia, a simplificacdo do fazer cinematoigafdecorrente se alterna com a
institucionalizacdo do ensino cinematografico; diemeamente se pode fazer mais filmes de
forma mais autoconsciente, mais dominante dasd#&srque se desenvolvem; os ultimos
vinte anos produziram duas geracdes de cineagtazesade fazer filmes, mas sem muito a
dizer. H4 volume de producgdo, mas ndo ha masseagpiira um salto de qualidade no que
diz respeito a roteiro ou interpretacdo eminenteéeneinematografica.

Fale um pouco da Direcdo de Arte no cinema gauchapordando alguns itens como
histdria, tendéncias estéticagjuestdes técnicasc.

Como critico, tenho uma experiéncia limitada nefad@nematografico; minhas observacoes
e impressodes, por outro lado, sugerem muito trabalkspaco por conquistar. As melhores
producbes me parecem corretas, ndo comprometendsda do filme, mas h& poucos

exemplos de ousadia. Fico com a impresséo querms fihenores do orcamento da producao

seriam arte e roteiro.

Comente sobre o perfil e a formacéo do Diretor de e em nosso estado.
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Encontro com diretores de arte em festivais ouoguéncontros de Cinema,; fiquei com a
impressdao de que é uma carreira ainda marginalizzma pouco poder de decisdo na
realizacdo cinematografica. Os profissionais da aream por um reconhecimento real, para

além do agradecimento protocolar.

Comente sobre a importancia e a valorizagdo da Digdo de Arte na producdo

audiovisual atual no RS.

A direcdo de Arte sO crescera de importancia a daedue a realizacdo cinematogréfica se
institucionalizar; penso que s6é com a profissi@agiio completa da producao

cinematografica, a direcédo de arte tera um lugaledéaque.

Do teu ponto de vista, poderias citar e comentar glm filme gadcho que consideres
importante e referéncia, tendo como foco a Direcate Arte?

“FOGOQ”, de Higue Montanari, um experimento rad@glartir da estética utilizada nos filmes

do diretor David Lynch.

Em relacdo ao curta metragem Fogo, poderias contesliza-lo no cenério atual da

producdo gaucha?

Um filme de excec¢do, numa cinematografia que estdanfase acovardada, sem fontes
seguras de financiamento, hostilizada pelo govgu®ora se encerra. Experimento estético
muito interessante que encara os problemas deaeati e exibicdo com a coragem de poder

errar, sem que isso seja um crime irredimivel.

Em relagéo a estética do curta Fogo, o que podesaatar, analisar e comentar?

FOGO incomoda o espectador acima de tudo. O pmgeesenlouquecimento das

personagens se aproxima do espectador de formar&wek, quando o filme termina, a
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sensacao é de alivio, mas a inseguranca permatecgepois de deixarmos a sala de
exibicdo.

Do teu ponto de vista, de que maneira a Direcdo dirte contribuiu para a criacdo da

visualidade e referéncia estética do curta Fogo?

Ela ocupou o plano do filme com os elementos dacimnalidade das personagens; o

sentimento de opresséo advém destes elementosafiaithgs em claro-escuro.

Consideras que a Direcdo de Arte contribuiu para anarrativa, acdo dramatica e clima

psicolégicoe para a acao dramatica do curta Fogo? Comente.

Sim, o trabalho da direcéo de Arte foi a base &rpda qual os atores puderam construir o
enlouguecimento das personagens; em sequénciaiaéiveae a acdo dramatica foram sendo

alimentadas pela Arte, pela Fotografia e pelapnétacédo dos atores.

Que outras questdes ndo abordadas aqui sobre o carfFogo e sua Direcdo de Arte

gostarias de apontar, analisar e comentar?

O fato da direcéo geral, o Hique Montanari, tealestecido um espaco para que a direcao de
arte pudesse se desenvolver com liberdade e recarsdtura. Isto € ainda muito raro em

Nosso cinema; merece ser notado e elogiado.
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ANEXO F — ENTREVISTA COM A CRITICA ADRIANA ANDROVAN |

Considerando os avancos tecnoldgicos, o uso dos ipgmentos digitais, a existéncia de
cursos de formacdo em audiovisual, poderias tracamm breve panorama da histoéria e da

realidade do cinema gaucho atual?

A direcdo de Arte € um trabalho de extrema impaith no cinema, sendo um dos
responsaveis pelo cenario, pelo retrato da épocguense passa a histéria e precisa estar em
sintonia com a caracterizagdo de personagens,nigguiuminacdo, enfim, com o projeto
como um todo. Ainda nédo percebi na Direcédo de Aodstado do Rio Grande do Sul uma
alteracdo muito extrema devido aos equipamentataidigCreio que as equipes continuam
trabalhando como vinham fazendo, procurando semapar como um todo, mas nao

especificamente pelas questdes dos novos equipasnent

Fale um pouco da Direcdo de Arte no cinema gauchapordando alguns itens como

histdria, tendéncias estéticas, questdes técnicds. e

A Direcdo de Arte é um trabalho totalmente voltads detalhes. Trabalho como
reporter da area cultural do Jornal Correio do Pdesde 1998. Desde o inicio da minha
carreira como jornalista venho acompanhando cors atancéo a producéo de filmes no Rio
Grande do Sul. A conclusdo a que chego é que dsgomais que trabalham no Estado
realizam um trabalho de boa qualidade frente angses, muitas vezes parcos, obtidos para
a producéao dos filmes, principalmente em comparaQéooutros estados ou paises. Nado me
sinto apta a fazer uma analise profunda da DiraigicArte do cinema gaucho porque
considero este um tema bastante amplo. Mas pdssaléalgumas experiéncias pontuais das
guais fui testemunha.

Em minha observacdo, percebo que ha um numersidevavel de producdes
cinematograficas no Rio Grande do Sul que se yalta 0 passado, com foco para o periodo
da Guerra dos Farrapos ou exaltando a vida camgeigaicho. Entre estes titulos, se pode
destacar "Lua de Outubro”, de Henrique de Freitam]l.de 1997;Anahy de Las Misiones"
de Sérgio Silva, de 1997; "Netto Perde Sua Alma"Bdto Souza e Tabajara Ruas, de 2001,

"Concerto Campestre”, de Henrique de Freitas Laea2004. Considero que estas producoes
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procuraram ser fiéis ao periodo retratado, aprasdot cendrios e caracterizacdes de
personagens adequados, com estilos de cabelo @&sroapdizentes.

Visitei doissetsde filmagens que me deixaram uma boa impressde sofpualidade
do trabalho em Direcdo de Arte, sendo que os doisn ecoordenados por Voltaire
Danckwardt. Um foi o do filme "Diario de um mundowe"”, adaptacéo do livro "Um quarto
de légua em quadro”, do escritor gaucho Luiz Amtéle Assis Brasil, para o cinema, sob
direcdo de Paulo Nascimento. A direcdo de VoltBaackwardt (Que se ndo me engano da
aula em um curso de Cinema, talvez da Unisinos¥Xaustiva para que todos os detalhes do
cenario estivessem de acordo com o periodo em bisgtGia se passava, 0 que colabora de
maneira fundamental para o entendimento da historia

Outro filme que pude acompanhar o set de flmageue maneira especial, a Dire¢ao
de Arte, foi outro flme com direcdo de Paulo Nesmto, "Valsa para Bruno Stein", uma
adaptacdo do livro homénimo do gaucho Charles Kiefambém com Direcdo de Arte
Voltaire Danckwardt, o filme nao tinha um periodefidido (um ano ou uma década, mas
poderia se localizar entre os anos 80 e 90), mamssava em um local do Interior do Rio
Grande do Sul. Filmado em uma regido do Interiomdimicipio de Cacapava do Sul, onde ha
muitas rochas, o ambiente combinava com o person@gecipal, que se chamava Bruno
Stein ("pedra em alemao”). A Direcdo de Arte, ndittee, aliada a Fotografia, auxiliou a
mostrar as caracteristicas do protagonista, um imoriggdo e seco.

Mais recentemente, um filme que, em minha obseovasg destacou na Direcdo de
Arte foi "Antes que o Mundo Acabe”, de Ana Luizae&edo (2010). Nao apenas porque
caracteriza a juventude e a populacdo em gerahdeaidade do Interior, onde corre uma
vida simples e o ritmo nao é tdo acelerado quaasocapitais, mas porque o diretor de Arte
deste filme, Fiapo Barth, fez um excelente traba&imooutra questdo. Explico: o protagonista
(vivido pelo ator Pedro Tergolina) do filme € unvgm que ndo conheceu o pai biologico,
gue é um fotégrafo andarilho pelo mundo, que regisiomentos de guerra em diversos
paises. Criado pela méae e pelo padrasto, o gaoéhe uma carta por parte do pai biolégico.
A principio ele rejeita este contato, mas depomexa a se corresponder com o pai, que esta
na Tailandia. Para mostrar as cenas onde o paifestén feitas locacdes no Rio Grande do
Sul com tal caracterizacdo de figurantes e lug@éesdo aos enquadramentos da camera e a
Fotografia), que realmente o espectador parecewstdo um pais oriental.



