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Resumo:

Este trabalho explora a construcdo da mise en scéne dentro do processo de
realizagdo de “Eu te Levo”, primeiro longa-metragem de ficcdo dirigido pelo
pesquisador. Ao deslocar a observacéo da obra terminada para 0 seu processo, a No¢ao
de mise en scéne, que ja foi intensamente discutida pela critica cinematografica, toma
novas fronteiras. Nesta perspectiva, a mise en scene envolve uma série de acdes
dispersas no tempo da realizacdo, que vdo desde as indica¢des contidas no roteiro até a
reconstrugcdo das cenas na montagem, que ndo sdo consideradas quando se observa
apenas o filme na tela. Assim, pretendemos oferecer caminhos para o desenvolvimento
de uma nocdo de mise en scéne em sintonia com as necessidades de andlise e reflexdo

sobre 0 a pratica da criacdo por parte de diretores e estudantes de cinema.

Palavras chave: 1. direcdo cinematografica 2. Mise en scéne 3. cinema brasileiro 4.
processos criativos 5. longa-metragem.



Abstract

This work explores the construction of the mise en scéne inside the realization
process of the movie “I’ll Give You a Ride”, first fiction feature film directed by the
own researcher. By displacing the observation of the finished work to its process, the
notion of mise em scene, sorely discussed by the film criticism already, takes new
frontiers. In this perspective, the mise en scéne involves a series of actions scattered in
time, ranging from notes in the script to the reconstruction of the scenes in film editing,
that are not considered when you only watch the movie on the screen. So, we intend to
offer paths to the development of a notion of the mise en scene in line with the needs

of analysis and thinking about the practice of creation by director and film students.

Keywords: 1. Film direction 2. Mise en scéne 3. Brazilian cinema 4. Creative processes
5. Feature film.
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Ezeiza, 16 de febrero de 2011
Las dos aventuras de Benjamin Avila

Acabo de entrar en el avidn de regreso a Brasil y todavia siento el
corazdn en la boca después de pasar los Gltimos dos dias con ustedes. Muchas
veces al guionista le tocan otros sentimientos cuando visita el rodaje de lo que,
afios antes escribid, imaginando libremente las situaciones sentado delante de la
computadora. No hay nada mds ilimitado que la imaginacién, en ella no se
cuentan las horas, las diarias, los recursos y cuando mucho se piensa que una o
otra escena debe ser substituida porque exige algo que parece muy distante de lo
que se imagina (y otra vez la imaginacién) que sera posible hacer en el futuro.

Viéndolos trabajar, mirando los planos que salian y curioseando las
secuencias filmadas en los dias anteriores, me quedé con la seguridad que ahora
si la realizacion supera a la imaginacidn y que en este momento ustedes todos
estan haciendo algo mucho méas bonito que logramos imaginar en aquellas ciento
y pico de hojas escritas y rescritas por Benjamin y yo en los tltimos cinco o seis
afios.

Ayer, a la hora de filmar la secuencia cuando Juan se despierta
apuntindole a la madre después de ver a si mismo (o a su alias Ernesto) muerto
en un suefio, vivi una de las escenas mads lindas que he visto en una filmacién.
Habia unas diez personas sofocandose de calor delante del videpasist, todas
aguantindose las lagrimas, afectados por lo que venia de adentro de la casa.
Todos alla eran experimentados profesionales de cine, nadie estaba haciendo su
primera pelicula, pero ain los de fisico mas fuerte se secaban los ojos. A mi, que
cada vez que leia esta escena para cambiar una coma tenia gque contenerme, no
me tocd otra que salir a caminar por la calle para llorar sin que nadie me viera.

Sentado en la vereda, fumando, me puse a pensar: esta es la segunda
gran aventura de Benjamin Avila. En la primera tenia pocos afios a menos que
Theo, un hermano mas viejo, otro mas nuevo, y un alias que no me recuerdo
ahora. Desde gue nos conocimos en Cuba, lo veo tratando de juntar los retazos
de aquella primera aventura: sentia nuevamente el sabor de la guayaba, buscaba
direcciones de la Habana, reencontraba un hermano menor y volvia a convivir
con el mayor. Once afios después de la primera vez que lo yj tratando de armar
este rompecabezas, estan todos ustedes dedicando su trabajo, emocion y carifio a
reconstruir esta aventura. Estan los personaje encarnados en muy generosos
actores, estan las luces, las paredes, las armas, las ldgrimas, y hasta el dulce de
guayaba, que esta en la nevera de su casa.

No sé cual de las dos aventuras es la mas dificil, cual es la mas
dolorosa, pero estoy seguro que esta la van a vencer los buenos. Los ¥i a ustedes
todos muy comprometidos con la lucha, tanto cuanto estas personas que dieron
sus vidas en la primera aventura. No puedo decir que aquellos estaban ciertos o
equivocados, no se puede juzgarlos con ojos de otros tiempos, pero estoy
convencido que ustedes estdn haciendo algo de mucha importancia, dia tras dia,
escena tras escena, plano tras plano, sin dejar de cuidar, calidamente, a un
hombre que vive la aventura de contar su gran aventura.

Ojala el cine sea un arte tan grande que pueda hacer con que cada
persona que vea esta pelicula pueda sentirse viviendo estas dos aventuras,
juntas, en la piel de Juan, de Benjamin y de cada uno de nosotros. Yo asf lo creo.

11



1 As Aventuras de um Pesquisador/diretor:

“Infancia Clandestina” (2011), foi o primeiro roteiro de longa-metragem
que escrevi. Como pode ser visto pela carta que enviei a toda a equipe de producdo em
fevereiro de 2011, a experiéncia foi realmente marcante. Neste filme, pela primeira vez
pude acessar o interior do processo de realizacdo de um longa-metragem de ficcdo, com
todos os desafios e dificuldades envolvidos na participagdo como roteirista na relacao
entre a obra e o seu autor. A realizagdo de qualquer filme supbe sempre o
desenvolvimento de duas aventuras, aquela que se vé na tela e uma outra, oculta, que
vivem os seus realizadores. No caso de Benjamin Avila, diretor de “Infincia
Clandestina” poderiamos, inclusive, dizer que foram trés as aventuras: a do filme, a da
realizacdo e, gracas aos aspectos biograficos da obra, a da sua propria infancia entre as
armas da guerra suja que dizimou parte da sociedade argentina durante a Gltima ditatura
militar. Desde que conheci Benjamin Avila em Cuba, na Escuela Internacional de Cine
y Television (EICTV), de San Antonio de Los Bafios, ele buscava os caminhos para
comegar esta jornada, procurava pelo mundo os resquicios de sua infancia e tentava
organizar as memarias para, quem sabe, entender o que havia passado com ele mesmo.
Embora estivesse na sua cabeca ha anos, o filme so passou a existir muitos anos depois.

O diretor, quando ¢ o gerador e protagonista do processo de criacao artistica
de um filme, lidera esta aventura, mas nao tem a capacidade de criar a obra sozinho. O
filme depende de um longo processo de construgdo coletiva, que passa por etapas muito
diferentes entre si. Portanto, torna-se um grande desafio para qualquer analise sobre o
seu trabalho ir além da ideia da aventura e da lideranca e direcionar um pouco de luz
sobre a sua importancia real nas tarefas de construcéo do filme durante este processo.

Esta pesquisa pretendia estudar a construcao da mise en scene pelo diretor
a partir da observacdo em tempo real de processos de realizacdo de longas-metragens
de ficcdo. Mas, tanto a criacdo artistica como a académica estdo sujeitas ao
imprevisivel. Ao coincidir no tempo com o a minha primeira aventura pessoal como
diretor de um filme, abriu-se uma nova possibilidade para esta tese de doutorado. Se,
por um lado a necessidade de desenvolver os dois projetos ao mesmo simultaneamente
dificultava a administracdo da minha disponibilidade de tempo para tantas atividades,

por outro lado permitiu um deslocamento metodoldgico da pesquisa que SO seria
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possivel desta maneira. No lugar de isolar os dois projetos em espacos diferentes e
deixar, por um lado, a academia e, por outro, a minha prépria experiéncia na construcdo
de uma obra, optamos por incorporar um projeto ao outro, buscando espacos de
comunicagéo nos dois sentidos.

A partir do inicio da preparagdo para a captacao de “Eu te Levo”, tanto a
pesquisa comecou a influenciar a obra quanto a obra comecou a influenciar a pesquisa.
O processo analitico-reflexivo empreendido até entdo sobre o trabalho de outros
diretores passa a orientar parte das minhas decisdes na realizacdo, da mesma maneira
que a percepcao de uma serie de questdes que s poderiam ser observadas do ponto de
vista do diretor, passam a modificar algumas das opcdes da pesquisa desenvolvida até
aquele momento.

No desenvolvimento de ambos os processos, recordei diversas vezes de
uma provocacdo feita pela diretora Lina Chamie durante uma visita ao set de filmagem
de “Os Amigos”. Naquela ocasido, ela questionou o motivo da pesquisa, ja que,
supostamente, tanto por formagao quanto por experiéncia, eu sabia o que faz umdiretor.
Mais que fazer uma tese, ela propunha que eu deveria fazer um filme. Minha resposta
foi que eu sabia como age um diretor, que cada diretor trabalhava de maneira diferente
e que naquele momento eu estava interessado em entender como ela agia.

Mas, mesmo depois de ver diversos diretores atuando, de observar a l6gica
de seus processos e suas relacbes com a construcdo de um filme, eu sabia que nenhuma
daquelas experiéncias serviria para suprir todas as minhas necessidades de referéncias
sobre como o diretor transforma as ideias abstratas de um projeto em cenas projetadas
na tela. Além disso, a associacdo entre tese e obra propunha um novo tipo de aventura,
com dois objetivos vinculados um ao outro: realizar e relatar o processo.

Olhando retrospectivamente, esta integracao entre os dois projetos, embora
sobrecarregasse as minhas atividades em ambos, pode ter influenciado muito mais que
0s aspectos visiveis da construcdo da obra cinematogréafica ou da tese de doutorado. A
possibilidade de observar e comparar meu trabalho como diretor com 0s processos de
pares mais experientes, mais que oferecer solucdes diretas para as questdes que eu
estava enfrentando, pode ter permitido o controle de muitas das tipicas insegurancas de
quem faz algo pela primeira vez. Comparando com a angustia que senti em quase todas
as outras oportunidades que tive de dirigir meus projetos, a experiéncia de realizar “Eu
te Levo” permitiu um desfrute muito maior do que eu estava fazendo. Embora nenhuma

experiéncia ou estratégia observada no trabalho de outro diretor possa ser aplicada sem
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a criacdo de um novo processo que envolva as caracteristicas especificas do filme que
esta sendo feito, talvez o reconhecimento de que outros j& se depararam com questdes
parecidas e lograram encontrar solugdes satisfatérias no desenvolvimento da obra,
diminuiam a sensa¢do de inseguranca por estar percorrendo um caminho pela primeira
vez. Pelo contrario, durante a realizacdo de “Eu te Levo” uma das sensa¢des mais
recompensadoras era a de estar descobrindo coisas novas, fazer o caminho na
companhia de colegas que admiro e desenvolver parcerias criativas frutiferas, positivas

para o projeto e para a minha experiéncia como artista.

1.1 Os processos de realizagao:
A aproximagdo entre a pesquisa € 0 meu proprio processo de criacéo

permitiu incorporar ndo so a experiéncia na realizagdo de “Eu te Levo”, mas também
diversas outras experiéncias pessoais em filmes em que estive envolvido como roteirista
ou consultor de dramaturgia. Portanto, durante as proximas paginas, além de “Infancia
Clandestina” serao mencionados os longas-metragens “O Outro Lado do Paraiso”
(André Ristum, 2014), “Amanha Nunca Mais” (Tadeu Jungle, 2011), “Mundo Cao”
(Marcos Jorge, 2016), o telefilme “A Tragédia da Rua das Flores” (Del Rangel, para a
TV Record, 2012) e os curta-metragens “Veo Veo” (Benjamin Avila, 2011) e “Sio
Paulo Railway”, que dirigi em 2010. Por outro lado, com a disponibilidade de tempo
para acompanhar processos de realizacdo de outros diretores bastante reduzida pelas
novas configuracdo do projeto, pudemos observar com atencdo apenas 0 processo de
Lina Chamie em “Os Amigos” (2013), mas seguimos trabalhando com uma grande
quantidade de material coletado durante a minha pesquisa de mestrado (Mdiller, 2010),
principalmente em relagdo aos filmes “Antdnia” (Tata Amaral, 2006), “Estomago”
(Marcos Jorge, 2007) e “A Via Lactea” (Lina Chamie, 2006).

Gracas ao uso cada vez mais frequente dos computadores em todas as
etapas do processo de realizacdo, a documentacdo digital criada pelo filme quase que
em sua totalidade foi preservada, da primeira ideia a Gltima proposta de ajuste sobre a
mixagem enviada por e-mail ou mensagem eletrdnica. Durante a redacgéo deste trabalho,
muitos dos elementos envolvidos nas decisbes mais importantes do processo foram
recuperados a partir da busca destes registros. Desde a pesquisa realizada durante meus
estudos de mestrado eu me preocupo em conservar 0 maximo possivel de documentos

gerados em qualquer processo de criagdo em que estou envolvido, organizando
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sistematicamente tanto os papeis quanto os arquivos digitais durante a realizacdo. A
totalidade de material conservado para a pesquisa chega a quase 2 Terabytes de
memoria, entre textos, imagens, sons e audiovisuais das mais variadas origens, desde o
que foi produzido por mim e pela equipe até o que foi visto como referéncia em cada
um dos momentos entre a primeira ideia e a copia final de “Eu te Levo”. E evidente que
grande parte do espaco se refere a selecdo do material bruto captado durante a filmagem
e os diferentes cortes da montagem. Essa quantidade de arquivos s6 pdde estar em
condicdes de ser acessada dentro da limitagcdo de tempo da pesquisa pela organizacao
dos documentos, ao mesmo tempo em que eram produzidos e pelo uso de mecanismos
digitais de busca. Porém, ndo era apenas em documentos digitais que se registrava o
processo. A partir do inicio do processo de integracdo do projeto da tese com o projeto
do filme, foram criadas novas ferramentas de registro do processo, como o “Diario de
Bordo” levado a cabo durante a pré-producdo do filme. Em dois pequenos cadernos,
registrei @ mao as principais decisdes e reflexdes que me ajudaram em algumas
defini¢des sobre a direcdo do filme: por que escolho ou ndo determinados atores para
0s personagens? Que aspectos procuro ressaltar em relacdo aos cenarios e locacbes?
Como sdo as conversas com 0s primeiros colaboradores para a constru¢do dos
elementos visuais e sonoros que comporao a mise en scene do filme? Como a disposi¢éo
e equilibrio de recursos condicionam a disponibilidade dos elementos? Muitas destas
questdes sé puderam ser acessadas pela possibilidade Gnica de observar o processo de

realizacdo de dentro para fora, associando a obra e a pesquisa de maneira inseparavel.

1.2 A mise en scene em construcao:

“a encenagdo permanece, € permanecerd, na raiz de toda a arte cinematografica
imaginavel, pelo menos enquanto o cinema consistir de filmar corpos humanos a
exprimirem-se, a representarem, a sentirem, a viverem num quadro, num meio, num
espago e num tempo.” (AUMONT, 2008, p. 14).

A intencdo inicial desta pesquisa era propor uma nocao de mise en scéne
adequada a visdo da direcdo como um processo em etapas que se desenvolve no tempo,
deslocando parte das suas ferramentas tradicionais de analise, utilizadas para a
compreensdo da obra terminada, para leitura das as agcdes concretas do diretor nas
diferentes etapas da realizagdo. Porém, na mesma medida que a observagdo sobre a

criacdo cinematogréfica se aproximou da minha experiéncia especifica, também foi
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obrigada a distanciar-se da possibilidade de tragar generalizagcbes sobre a direcdo.
Orientada pelos principios da Poética, a pesquisa adotou um novo ponto de vista para
a elaboracéo das suas hipdteses.

Tanto em “Eu te Levo” quanto na maioria dos filmes que observei, a
construcdo da mise en scéne é o elemento fundamental da construgdo do filme e tarefa
principal do diretor. O filme de maneira geral e a mise en sceéne de maneira especifica,
sd0 o resultado possivel de um processo criativo que se desenvolve no tempo, no espago
do artista e da rede de criacdo articulada por ele. Muito mais que a concretizacdo de
uma obra ideal, a obra é consequéncia do atrito entre um projeto e um processo
(SALLES 2004; 2006). Desta maneira, o estilo do filme deve ser visto como o resultado
da aplicacdo préatica de métodos e técnicas especificas durante o processo de realizacéo,
cujas escolhas e definicdes sdo graduais e estdo refletidas nos documentos e

instrumentos utilizados nas diferentes etapas da realizacéo.

1.3 A exposicao da pesquisa:
Da mesma maneira que o encaminhamento natural da tese para a construgéo

de uma poética modificou completamente a metodologia da pesquisa, também alterou
a forma da sua exposicdo. Pela necessidade constante de relatar experiéncias pessoais,
decisbes apoiadas em sensacdes ou de expor as duvidas constantes do processo de
realizacdo nos fizeram dar a este texto a um tom mais pessoal, recorrendo diversas vezes
ao relato em primeira pessoa. Escrita retrospectivamente a experiéncia da realizacéo,
esta tese ndo estd isenta das confusbes da memoria ou dos desejos de que 0sS
acontecimentos tivessem sido diferentes, mas tentaremos, sempre que possivel,
comprovar nossas afirmacoes apoiados em registros dos documentos do processo, que
estardo disponibilizados no corpo do texto ou nos apéndice digital que acompanha este
trabalho.

A exposicdo em capitulos foi organizada pela ordem cronolédgica dos
acontecimentos, seguindo o desenvolvimento natural do projeto. A cada mudanca de
capitulo abordaremos uma nova materialidade dos elementos trabalhados pelo diretor
durante as diferentes etapas da realizacdo, que em geral estdo relacionados com a
disponibilizacdo dos recursos que permitem a producao.

O primeiro capitulo se dedica a explorar alguns aspectos das nocoes de

direcdo e mise en scene, tanto do ponto de vista da critica do filme terminado quanto da
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poetica e da realizacdo. A partir destas discussdes prévias, buscamos definir os
contornos de uma no¢do de mise en scéne adequada para a leitura do processo de
realizacéo.

O relato do processo de realizagdo de “Eu te Levo” e as andlises sobre o
desenvolvimento da sua mise en scene obedecem a ordem cronoldgica das etapas, da
seguinte maneira: “A Mise en Scene de Papel”, dedica-se ao primeiro desenvolvimento
do roteiro, antes que exista um compromisso real do projeto com a sua realizacdo. A
seguir, “A Mise en Scene Possivel” explora o processo de ajuste do projeto quando ele
passa a ser condicionado pelas necessidades de transformar palavras em elementos no
periodo imediatamente anterior ao inicio da filmagem. “A Mise en Scéne Efémera” ira
discutir o breve momento em que o cenério habitado pelos personagens é fragmentado
tanto no tempo quanto no espaco pelos mecanismos de captagdo. Finalmente, “A Mise
en Scene posta a prova pela tela” discutira o processo de construgdo tanto dos
fragmentos da encenacédo captados durante a filmagem quanto da introdugéo de novos
elementos como a masica e os efeitos sonoros. O dltimo capitulo, dedicado as
conclusdes, analisa a experiéncia da realizacdo associada a pesquisa e propde novos
caminhos para este tipo de trabalho.

Para orientar o leitor sobre as etapas do processo de realizagdo de “Eu te
Levo” e a0 mesmo tempo organizar/ preservar os documentos mais importantes que
registram o desenvolvimento da obra, organizamos em uma linha do tempo o0s
momentos mais importantes da realizacdo de “Eu te Levo”, assim como a indicagao se
h& documentos relativos a cada uma destas etapas nos Anexos e Apéndices digitais
desta tese.

Né&o s6 para documentar a analise desenvolvida neste trabalho, mas também
para disponibilizar publicamente os registros mais importantes do processo de
realizacdo do filme, os Apéndices dispde cronologicamente os materiais que foram
produzidos por mim ou com a minha participacdo, enquanto os Anexos fazem o mesmo
em relacdo aos documentos de terceiros, incluindo algumas das referéncias que

orientaram a direcdo no estabelecimento das decisdes que resultaram no estilo do filme.

1.4 Cronologia da realiza¢do de “Eu te Levo”

2010 -
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28 de maio - Primeira conversa com a roteirista lana Cossoy Paro sobre o filme,
motivada pelo Edital de Desenvolvimento e Produgéo de Telefilmes de 52 minutos da
Secretaria do Estado da Cultura de S&o Paulo. (Anexo)

31 de maio- Envio de lana do primeiro texto escrito para o projeto. (Apéndice)
Desenvolvimento de textos: Sinopse, Argumento e Personagens e intensa atividade de

intercdmbio de e-mails entre lana e Marcelo (Apéndice https://goo.gl/CVuYs7 e
https://goo.gl/gvWr6t)

22 de junho - Inscrigédo no Edital de telefilmes (Apéndice: Sinopse, Argumento e
Personagens, Justificativa entregues no ato da inscricao https://goo.gl/rEOtM9)

1° de agosto - Divulgagao do resultado do edital, com a classifica¢ao de “Eu te Levo”
entre os dez escolhidos para o desenvolvimento do roteiro. (Anexo:
https://goo.gl/BJ8tQ2)

13 de agosto - redacédo da primeira escaleta (Apéndice https://goo.gl/iZwemx)

Setembro - Encontros presenciais entre Marcelo e lana. Desenvolvimento da escaleta
e do roteiro.

7 de outubro - Viagem a Jundiai com lana.

Acao de retroatividade (em data ndo definida) descartar o roteiro e voltar a escrever a
Escaleta.

15 a 20 de outubro - Desenvolvimento da nova Escaleta, com mudancas significativas
sobre a historia. (Apéndice: troca de e-mails entre Marcelo e lana sobre a nova
estrutura https://goo.gl/a9gIN1). Inicio da procura por um consultor de dramaturgia.

31 de outubro - Primeira versao do roteiro com dialogos. (Apéndice
https://goo.gl/Ab8FIU)

4 de novembro - Visita de Marcelo Miiller ao Corpo de Bombeiros de Jundiai.
Primeiras entrevistas com bombeiros.

10 de novembro - Primeiro encontro com o consultor de dramaturgia Aleksey Abib.

12 de novembro - Consolidacéo e envio da primeira versao do roteiro para o consultor
de dramaturgia.
10 de dezembro - Primeiro contato com Julio Machado, ator que representaria

Rogério no projeto de Telefilme.

16 de dezembro - Segunda reunido com Aleksey Abib— Roteiro verséao 2.

2011 -
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18 de janeiro — Primeiro encontro com o musico Will Geraldo

31 de janeiro — Versao final do roteiro entregue ao edital (Apéndice
(https://goo.gl/gECHF6)

10 de fevereiro - Encontro com a produtora de elenco Alessandra Tosi.

25 de margo - Filmagem do promo.

1 de abril - Apresentacdo de Pitch para a Comisséo de Sele¢do do Telefilme.
(Apéndice: Promo)

2012 -

Adaptacéo do roteiro de telefilme de 52 minutos para longa-metragem

Inscricdo do projeto de longa-metragem no Edital de Producdo de longas-metragens

de Baixo Or¢camento do Ministério da Cultura (Apéndice: Projeto e Roteiro
desenvolvidos para a inscrigdo https://goo.gl/mVYjz6)

2013 -
6 de junho - Apresentacdo de Pitch para a Comissdo de Selecdo do Edital

de Junho a Dezembro:

- Desenvolvimento continuo de novas versdes do roteiro

- Pesquisa sobre o funcionamento do ingresso no Corpo de Bombeiros. Participacao
de Marcelo Muller no concurso publico para selecdo de Soldados da Policia Militar
(Anexo: documentacao do concurso) (https://goo.gl/hQ5UNV)

- Pesquisa sobre os cursinhos especializados em preparar candidatos para concursos
militares em Séo Paulo. (Anexo: video de orientacdo sobre a prova psicologica por

professor de uma destas escolas).

- Visitas a locacdes em Jundiai com lana Cossoy Paro.

2 de setembro - Primeiro e-mail para a diretora de arte Monica Palazzo, com o roteiro
do filme em anexo. (https://goo.gl/890bW4)

17 de setembro - Primeiro encontro com o ator Anderson Di Rizzi

2014 -
Marco - Inicio das anotac¢des no “Didrio de Bordo” (Apéndice: fragmentos
selecionados do “Diario de Bordo™ https://goo.gl/ga8QYXx)

23 de Abril - E-mail de Monica Palazzo que propde trés possiveis caminhos para o
trabalho da diregdo de arte em “Eu te Levo” (Apéndice)

Maio - Primeiras analises técnicas para estudos de viabilidade e orcamento.
(Apéndice (https://goo.gl/MIl1a9N)
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15 de outubro - Primeira visita de parte da equipe as loca¢des em Jundiai (Diretor,
Diretor de Producdo, Diretor de Fotografia, Diretor de Arte e assistentes)

17 de outubro - Primeiro encontro com o ator Giovanni Gallo.

20 de outubro - Teste de fotografias em preto e branco, iniciando estudos sobre as
cores do filme. (Anexo) (https://goo.gl/tIMOI5)

21 de outubro - Primeira reunido de decupagem com o Diretor de Fotografia Jacob
Solitrenick.

22 de outubro - Teste de atores para personagens secundarios em Jundiai.
23 de outubro - Reunido de “conceito” da imagem com Jacob ¢ Monica.

27 de outubro - Envio de e-mail para equipe e atores com as fotos antigas da minha
familia na locacdo da Casa do Rogério. (Apéndice https://goo.gl/36PM4q)

Novembro -

- ContratacOes da equipe (Anexo: ficha técnica da equipe https://goo.gl/h3d7BI)
- Desenvolvimento dos Projetos Executivos da Direcao de Arte (Anexo,
https://goo.gl/hzaGjM)

- Estudos de Decupagem prévia a captacdo (Apéndice)

- Ensaios com os atores

Sab. 1/11- Ana, Cris e Lucas, Rogério

Seg. 3/11- Cris e Ana e Rogério

Ter. 4/11- Marta e Rogério

Qua. 5/11- Anderson e Giovanni em Jundiai

10 de novembro - Leitura do roteiro com o elenco e equipe completos no estudio da
Academia de Filmes, em S&o Paulo.

18 de novembro a 13 de dezembro - Filmagem

Apéndices:
- Roteiro, versdo utilizada na filmagem, incluindo ajustes das cenas durante este
periodo (https://goo.gl/tDhKOD)
- Scanner das plantas baixas com posicionamento e movimentacao dos atores e
camera feitas sobre o roteiro durante a filmagem (https://goo.gl/3NGzYK)

Anexos:
- Scanner do material de referéncia utilizado pelo diretor na filmagem

2015 -

Janeiro: Inicio da montagem
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19 de janeiro - Exibicdo do primeiro corte para o diretor
15 de marco - Projecdo na Academia de Filmes

2 de abril - Refilmagem do plano final de Rogério (Apéndice: documentos de
preparacdo para a refilmagem)

21 de abril - Projecdo na Escuela Internacional de Cine y Television (EICTV) de San
Antonio de los Bafios, Cuba.

4 de maio - Gravacdo das musicas da banda do filme com Guilherme Nasraui (Anexo
musicas: “Policia”e “Suicidal 69 https://goo.gl/cHANMG e https://goo.gl/\VTsSn7).

Substituicdo das musicas de referéncia por masicas originais ou licenciadas (Anexo:
planilha com lista de musicas de referéncia e substituigdes https://goo.gl/aco5sP)

16 de junho - Projecdo na ECA/ USP

Agosto -
Remontagem do inicio do filme. (Apéndice: testes de novas opcdes de inicio)

Ultimos ajustes sobre a trilha sonora original e licenciada (Anexo: planilha com lista
final de musicas)

Agosto e Setembro -
Gravacdo de ADR com atores (Apéndice: roteiro de gravacdo de ADR
https://go0.gl/s291yZ)

31 de agosto a 11 de setembro - Mixagem com Paulo Gama e Guido Berenblum na
Cinecolor Digital, S&o Paulo. (Apéndice: selecédo de fotos)

Dezembro de 2016 - Masterizagdo final do longa-metragem.
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2 A Mise en Scéne de Dentro para Fora

A encenagdo esta em toda a parte, nada se pode imaginar sem ela. A vida
urbana é totalmente regida por gestos de encenador, conscientes ou
forcados, pessoais ou colectivos. (AUMONT, 2008, p. 10)

Jacques Aumont, em “O Cinema e a Encenacao” (AUMONT, 2008), abre sua
exposi¢do questionando o quanto ha de encenacao na nossa vida cotidiana. Induz nossa
reflexdo ao tema a partir da descricdo do mal resultado audiovisual da declaracdo de
despedida, em cadeia nacional de televisdo, do presidente da Franca, Valéry Giscard
d’Etaing, em 1981. Segundo o autor, uma série de elementos transformaram aquela
transmissdo em um evento estranho. O cenario, a escolha inadequada do
enquadramento, o gestual e o ritmo como o presidente pronunciava seu discurso, mas
principalmente a maneira inadequada como ele, ao terminar de falar, levanta e sai de
quadro deixando a cadeira vazia, em seu conjunto, criaram um sentido inesperado para
0 evento. Mas quem seria 0 encenador descuidado de tal mise en scéne se ndo o proprio

presidente Valéry Giscard d’Etaing?

Se podemos especular sobre a responsabilidade que temos na encenacao
presente em cada uma das nossas interacdes sociais, pela escolha dos gestos, dos
espacos e de todos os elementos que usamos para organizar a expressao de desejos e
necessidades, dificilmente poderemos encontrar uma maneira de ler estas a¢oes de fora,
como um processo organizado, preparado com antecedéncia e elaborado com vistas a
gerar determinado resultado. A intencionalidade da encenacdo dos nossos gestos
cotidianos esta oculta dentro do préprio cotidiano, na maioria dos casos, sua preparacdo

é intuitiva e imaginaria e ndo deixa muitos vestigios no mundo das coisas materiais.

Mas o cinema, cuja arte depende de um processo coletivo para sua realizagéo,
deixa vestigios destas decisdes, de tal maneira que podemos dizer tudo sobre a
encenacao, menos que seu resultado é inesperado. Da primeira ideia ao filme terminado,
cada elemento visto na tela foi preparado, discutido e questionado durante um longo
periodo de tempo. Mesmo que sua apari¢cdo tenha sido acidental, resultado do
inesperado, sua permanéncia na obra depende de decis6es tomadas antes e depois da
sua captacdo em suporte cinematografico. O responsavel pela encenacdo em um filme
néo a realiza sozinho. Suatarefa se divide e se integra com a equipe, de tal maneira que

a comunicagéo entre as pessoas passa a ser quase tdo importante quanto as decisdes em
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si. Assim, procurando pelos vestigios da construcdo da mise en scéne neste intenso

processo de trocas criativas, trataremos de entender seus segredos.

2.1 Da mise en scene ao diretor e vice-versa

Nos queremos saber os segredos dos cineastas, especialmente aqueles que eles nao
sabem que sabem. (BORDWELL, 2008, pos. 606, traducdo nossa)

A noc¢do de mise en scene, que muitas vezes é traduzida ao portugués como
encenagdo’, se origina no final do século XIX, a partir do reconhecimento do “aspecto
visual e o aspecto representativo da arte teatral” (AUMONT, 2003, p. 79) e ¢ utilizada
desde o inicio do cinema para descrever o trabalho do diretor. Aumont (2006) comenta
as definicbes encontradas no manual do cineasta dinamarqués Urban Gad (publicado
em 1919), que, estabelecendo a necessidade primordial do diretor em compreender e
interpretar o argumento do filme, deve: “prever até ao pormenor os lugares de cada
actor em cada momento, o jogo dos seus olhares, a posicdo dos seus corpos, etc., em
vista de um efeito de conjunto claro e esteticamente satisfatorio” (ibid. p. 134). E vai
alem: como o diretor também €é responsavel pelo ritmo do filme, deve articular a

“velocidade”, a “intensidade da representacao” e a “montagem” (ibid. p. 135).

A mise en scéne e a direcdo, para diversos autores, sdo sinbnimos, como no
“Dicionario Tedrico e Critico de Cinema” de Jacques Aumont e Michel Marie (2003),
em que compartilham o mesmo verbete. Embora a definicdo aclare a diferenca entre o
ato de criar uma cena, a mise-en-scene e 0 nome dado aquele que a realiza (em francés
metteur en scene), fica evidente a relacdo inseparavel, em termos teoricos, de uma e
outra coisa. Mas entdo, como devemos encarar o trabalho que o diretor realiza nos
momentos que ndo esta no set de filmagem, no ato de colocar atores em cena? Ou a

mise en scene inclui todas as atividades do diretor do inicio até o final do projeto?

Aqui, acreditamos, nao se trata apenas de pensar os limites do conceito, de rever
sua tradicdo no desenvolvimento da critica cinematografica ou de aclarar as lacunas
perdidas na sua incorporacao ou traducdo ao portugués, mas de observar a fundo as
relacbes entre as suas diferentes acepcdes e as atividades concretas daquele que é o

encarregado de realiza-la. Para isso, trataremos de observar alguns aspectos relevantes

! Veja-se, por exemplo, na tradugdo do titulo do “Le Cinéma et la mise en scéne” de Jacques Aumont,
na edigdo portuguesa: “O Cinema e a Encenagao”.
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da mise en scene tedrica e empiricamente, para encontrar dentro da discussao teorica
aqueles elementos que podem nos ajudar a compreender melhor o seu funcionamento

dentro do processo de realizagéo.

2.2 A Mise en Scene na tradigdo da critica cinematogréafica
Aumont ressalta que a importacdo do termo mise en scéne, originado no

vocabulario teatral, foi utilizado “abusivamente” (ibid. p. 78) no cinema e deu espaco
“para excessos e ambiguidades” (2008, p. 12). Se nos primeiros anos do cinema a ideia
da mise en sceéne ainda estava fortemente associada a sua origem, a necessidade analoga
do teatro e do cinema de transformar texto em cena com atores, hoje a mise en scene
pode ser “corretamente utilizada, por exemplo, a proposito de formas de cinema em que
ndo ha, propriamente falando, nem cena, nem atores, nem texto a ser dito (por exemplo,
o documentdrio ou o filme caseiro, amador)” (AUMONT 2003, p. 80).

Nos ultimos anos, pensar a mise en scene nos filmes passou a envolver novas
problematicas, a ponto que ha quem proponha que, mais de um século depois das suas
primeiras utilizacdes para descrever um trabalho especificamente cinematografico, é
hora de substituir o conceito. Delimitando o corpus a um determinado grupo de
cineastas e de filmes, Luiz Carlos Oliveira Jr. descreve uma tendéncia da critica recente
em utilizar o conceito de dispositivo para observar as obras em que o realizador elabora
uma “estratégia visual capaz de produzir acontecimentos por um processo de narracao
automatico” (OLIVEIRA, 2010, p. 8). Da mesma maneira, o teorico australiano Adrian
Martin, em ensaio para a revista Screening the Past, propde uma mudanga radical, como
o proprio titulo do artigo ja aclara: “Turn the page: From mise en scéne to Dispositif”
(MARTIN, 2011). Se um dispositivo é uma estratégia conceitual que condiciona o
modo como sera realizado o filme, a partir de uma decisdo que antecede o momento da
filmagem, uma das questbes importantes que parece estar em jogo nesta nova
abordagem da critica é a necessidade de considerar outros momentos/ processos da
realizacdo como fatores fundamentais da obra e ndo apenas aquele instante em que

ocorre a captacdo em suporte cinematografico.

Neste sentido, o préprio Aumont levanta a questao do limite da nogdo teatral de
cena como 0 espago que nos separa do cotidiano e problematiza a aplicacdo do conceito

de mise en scéne no cinema:
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“Devemos limita-la as filmagens, ao que se passa no local de filmagem
[plateau], (outro termo que assinala também a segregacao do espago da arte
e do espaco da vida)? Serd que a devemos alargar, mesmo que
metaforicamente, a todo o filmico e ver nela um principio geral, a arte de
reger a filmagem de forma a obter um determinado resultado em imagem?”
(AUMONT, 2008, p. 12)

Ao expandir a observacdo dos mecanismos de realizagdo de um filme para além
do set de filmagem e permitir o uso de informagdes que néo se limitam ao que se vé na
imagem e se escuta no som do filme apresentado ao publico, a ideia de um dispositivo
que organiza o filme de maneira geral permite um so6lido desenvolvimento do campo
tedrico e da critica, pela simples constatacdo de que pode considerar outros ou mais
elementos de analise. O estudo de um ou varios dispositivos adotado pelo diretor na
realizacdo de um filme possibilitaria observar determinadas questdes olhando o filme
de maneira integral, pois passa a ser possivel encontrar uma logica geral aos

procedimentos de trabalho e consequentemente ao filme.

John Gibbs (2012) reflete que ha uma “urgéncia contemporanea de ampliar os
conceitos e métodos da critica baseada no estilo [style-based criticism], assim como
tentar estender o alcance dos temas e aspectos da forma filmica que sdo explorados”
(ibid. p. 80, traducdo nossa). Para isso, propde uma critica baseada nas decisfes dos
diretores [filmmakers’ choices], que considere a cadeia de decisdes da realizacédo e a

relacéo entre cada decis@o no resultado da significacdo do filme.

Para isso, seria mais adequada a ado¢do de uma ideia mais estreita de mise en
scéne, exposta por ele de maneira simples como “os contetdos do quadro e a maneira
como eles sdo organizados” (GIBBS, 2002, p. 5, tradugdo nossa). Embora parega uma
simplificacdo, principalmente se comparada aos valores que foram associados a mise
en scene pela critica francesa dos anos 1950 e 1960, essa perspectiva possibilita a leitura
e aplicacdo do conceito para qualquer obra cinematografica, uma vez que todo
realizador, independente de quais elementos e estratégias utiliza, ira trabalhar tanto com
0 gue estd no quadro quanto com a maneira como este material se organiza e se
apresenta ao publico, mesmo que estes elementos ndo sejam, necessariamente, atores

€m um cenario:

Mise en scene, portanto, engloba tanto o que o publico pode ver, quanto a maneira
em que nds somos convidados a vé-lo. Se refere a muitos dos elementos principais
da comunicagdo no cinema e a combinacao por onde eles operam expressivamente
(ibid.).
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Neste sentido, a ideia de mise en scéne e de dispositivo poderiam complementar-
se, pois em qualquer situacdo estaremos observando procedimentos que daréo origem
ao que se Vé no quadro, seja pela tradicional organizacdo do espago do cenario com 0s
atores, seja pela criacdo de conceitos que orientam as estratégias e procedimentos da
realizagdo ou pela articulagcdo de outros elementos de imagem e som. Adrian Martin
propde expandir a ideia de que a mise en scéne se refere apenas aos atores, pois

0 cinema como um meio incessantemente 'coloca no lugar’ (este ¢ o sentido
mais literal do termo mise en scene), arranja ou articula, muitas coisas: nao
apenas cenas teatrais, mas também imagens, sons, gestos, palavras
produzidas como discurso, passagens marcadas fortemente por ritmo ou cor
(MARTIN, 2011 p. 11, traduc&o nossa).

Pensando que tudo o que compde 0 quadro € mise en scéne, independente do
que esta na tela e como se organiza, a percepcao de que o conceito limita sua utilidade
apenas as praticas tradicionais de criacdo de cenas com atores no espaco cenografico
deixa de ser um argumento para desqualificar a atualidade do conceito em si, mas para
observa-lo desde uma nova perspectiva, que ndo considere apenas o filme na tela, nem
apenas 0 momento da encenacdo capturado pela cdmera e pelos microfones no set de
filmagem, mas todo o processo de decisdes da direcdo que compde, no tempo da
realizacdo, os elementos que serdo vistos no quadro cinematografico e escutados de

maneira sincrénica ou ndo, organizados no tempo e no espaco criados pelo filme.

Mas, como observa Aumont, mesmo no teatro, “os estudos sistematicos, do
interior, da teoria da encenacdo ou da sua pratica continuam a ser raros — tal como no
cinema” (2006, p. 131). De fato, ha uma enorme dificuldade em encontrar registros dos
diretores sobre seus procedimentos na realizacdo. Sdo raros os realizadores que
organizam e conservam 0s documentos Seus processos criativos e mesmo dentro do
ambiente da universidade, sdo raros os pesquisadores que se interessam pelo processo
de construcdo da mise en scene. Este cenario de auséncia de estudos que possam servir
de referéncia nos coloca diante de um desafio metodoldgico. Como analisar a mise en
scéne como algo que acontece disperso no tempo da realizacdo, em sucessivas etapas,
que vdo desde o inicio do projeto do filme a ultima operacéo criativa que modifique o
que é visto e ouvido no filme? A mudanca de abordagem da mise en scene na tela para
a mise en scéne em processo requer, portanto, de um novo instrumental capaz de

observar o funcionamento da construcéo do filme no tempo.
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2.3 A Mise en Scene e 0 processo de realizagéo:
Mas como fazer um filme é um processo de criacéo artistica complexo, ndo

podemos apenas analisar individualmente uma série de operacGes realizadas em cada
uma das etapas do trabalho da dire¢cdo. O enredamento de relacfes que se desenvolvem
em um periodo bastante longo de tempo, envolvendo muitas pessoas e processos muito
diferentes entre si, fragilizam analises que se dedicam a fragmentos estanques sem
considerarem o movimento que ha entre eles. Salles (2006), ao discutir a Critica do
Processo, desenvolve uma série de conceitos que nos ddao uma ideia de movimento na
construcdo de obras artisticas. Ao pensarmos a criagdo como uma rede que se
desenvolve com a introducéo de novos elementos e relacionamentos, nos deparamos
com a ideia central de que “A criagdo artistica ¢ marcada pela sua dinamicidade que
nos pde, portanto, em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade,
nao fixidez, mobilidade e plasticidade”. (SALLES, 2006, p. 19). As possibilidades
internas de uma obra que esta em constante transformacdo durante o seu processo de
realizagdo, aponta, a todo o momento, para “diferentes possibilidades de obra”
(ibidem), que se modificam de acordo com o trabalho do artista.

A constatacdo dessa dinamicidade ficou evidente ao observar alguns
processos de realizacdo de filmes contemporaneos, quando muitas vezes os diretores
preferem ndo planejar de antemdo o resultado do filme, mas sim o processo que
resultara a obra. Em “Antonia”, Tata Amaral desenvolveu um trabalho de
improvisacdes com os atores pensando a realizacdo como movimento de transformacéo
gue apontava para um determinado caminho, mas nunca tentou fixar, nem sequer em
um roteiro, a forma que pretendia dar ao projeto. Se 0 processo criativo recorre a
tentativa e erro para aproximar o desejo artistico de seu resultado material, nesse tipo
de abordagem o atrito com a imprevisibilidade do mundo real molda o filme dia a dia,
no processo de trabalho, a ponto de que os critérios de erro e acerto deixam de ser
absolutos. Muitas vezes, € 0 erro que leva a retroatividade, e refazer permite o encontro
com soluges inesperadas e criativas. O “julgamento retrospectivo” (ibid., p. 62) avalia
0 presente e imagina o futuro de determinada experiéncia, fazendo que, a cada
momento, o diretor seja questionado se deve seguir por aquele caminho ou voltar atras
para modifica-lo. Como qualquer artista, o cineasta lida com essa dinamicidade do
processo em todas as etapas da realizagdo, procurando encontrar entre as suas
possibilidades o0 melhor resultado possivel para o que esta fazendo, ja que a obra parece

estar sempre em estado de “inacabamento” (ibid, p.20).
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Em um processo que se da em etapas de materialidades diferentes (o papel
do roteiro, os planos da filmagem, o encadeamento de cenas na montagem), a ideia de
inacabamento constante da obra nos leva a questionar se realmente a mise en scéne pode
ser limitada a apenas 0 que se V& e se escuta no filme, ou se, como processo, permeia
a obra em todos 0s momentos, inclusive aqueles em que ndo estdo sendo manipulados
os elementos que compdem a imagem e o som do filme. Mesmo que de maneira
transitdria, devemos considerar que as paginas do roteiro, por exemplo, ja sdo o filme,
na materialidade e forma que ele tem naquele momento. Os roteiristas, conscientes de
seu papel dentro do processo de realizacdao, deixam claro que o texto ¢ “uma forma
passageira destinada a metamorfosear-se e desaparecer, como a lagarta que se
transforma em borboleta” (CARRIERE/ BONITZER, 1998, p. 13, traducdo nossa).
Mas aclaram, além das questdes do relato e da narrativa, que o roteiro “participa, desde
0 inicio, de e na mise en scene, sem negar, evidentemente, o aporte decisivo - as vezes
conflitivo ou contraditorio - dos elementos da mise en scéne inerentes a filmagem e a
montagem: por acaso Truffaut ndo falava de filmar contra o roteiro e de montar contra
a filmagem?” (VANOYE, p. 20, traducdo nossa).

E evidente que o filme é o resultado destes atritos, do movimento incessante
entre o planejado e o executado. “H4 sempre uma diferenca entre aquilo que se
concretiza e o projeto do artista que esta por ser realizado” (SALLES, 2006, p. 20), que
faz com que os diretores tentem sempre chegar o mais proximo possivel daquilo que
projetam, “o que move essa busca talvez seja a ilusdo do encontro da obra que satisfaca
plenamente” (ibid., p.20). Essa busca move o processo e leva o diretor, a partir da sua
insatisfacdo com elementos incompletos da obra, a organizar os metodos e critérios que
pretende aplicar para alcancar seus objetivos, estabelecendo linhas de forga, que
“passam a sustentar as obras em construgdo e balizam, de algum modo, as avaliagdes
do artista” (ibid., p. 22). Essas linhas de forca estdo profundamente ligadas & maneira
de agir dos diretores, como no caso de Tata Amaral, em que a diretora estabeleceu um
método de trabalho fundado na interacdo constante com os outros integrantes da equipe
para avaliar e reelaborar 0 que estava sendo produzido. Por meio dessa interacao,
imaginava o resultado futuro de suas decisdes, suas avaliacdes e, consequentemente, a
evolucdo da maneira de agir. Assim, 0s elementos que interessam a obra vao
sobrevivendo as constantes modificagdes, “a partir da inter-relagdo com os outros”
(ibid, p. 22). Essas caracteristicas de constante movimento, inacabamento e

retroatividade das a¢es, somadas as necessidades de estabelecer conexdes internas
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para a construcao da obra e externas com muitos colaboradores em um longo processo,
fazem com que a perspectiva de uma leitura da construcéo da mise en scéne como um
processo em rede seja bastante reveladora. Mas como posicionar-se em condicoes de

observar e analisar um fendmeno de tal complexidade?

2.4 Poéticas Prescritivas

Poética deriva da palavra Grega poiesis, ou realiza¢do ativa (active making).
A poética de qualquer meio artistico estuda o trabalho finalizado como o
resultado de um processo de constru¢do - um processo que inclui um
componente de habilidade (como conhecimentos praticos), os principios
mais gerais de acordo com a composic¢do do trabalho e suas funcoes, efeitos
e usos. (BORDWELL, 2008, pos. 353, traducdo nossa)

Para o diretor que esta envolvido na construcdo da mise en scéne de seu
filme, nem sempre o seu processo de criacdo é consciente. Embora muitas das questdes
enumeradas até agora sejam objeto de reflex&o, sua orientacdo em geral é de um ponto
de vista pratico, guiado pela resolucdo de questdes concretas. Para quem realiza, ndo
faz parte de suas tarefas sistematizar para os demais as razfes de suas decisdes, mesmo
porque muitas delas ndo resultam de opc¢des simples e palpaveis, que possam ser
explicadas facilmente. Alem disso, o proprio processo de realizagdo é tdo intenso que
normalmente o diretor ndo dispde de tempo para outras atividades. Porém, pela
coincidéncia temporal entre o desenvolvimento do meu processo de pesquisa e de
realizacdo, houve a possibilidade de posicionar o pesquisador no centro do processo e
alternar seu olhar com o do diretor, como se fossem as duas faces da mesma moeda.
Dentro da mesma pessoa, 0 pesquisador observava o trabalho do diretor, enquanto o
diretor utilizava das reflexfes do pesquisador para certificar-se de suas decisoes.

O caminho natural para aliar estes dois olhares complementares € o
desenvolvimento de uma poética, que possa ser analitica e a0 mesmo tempo descrever

um caso especifico de construcdo da mise en scene.

Um projeto em poética pode ser predominantemente descritivo, delineando os
principios de "fazer" sem preferéncia por uma ou outra opg¢do. Alternativamente,
ele pode ser mais prescritivo, favorecendo certas opgdes. Varias versdes de poética,
mais frequentemente aquelas montadas pelos proprios artistas, sdo prescritivas.
(IBID. pos. 366, traducéo nossa)

Considerando a posicao de diretor/ pesquisador de onde observo e construo

meu relato, é importante destacar que este relato trata de como eu atuei na funcéo de
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diretor na escolha, transformacdo e organizagdo dos elementos que compde a mise en
scéne de “Eu te Levo”. Qualquer outra pessoa que ocupasse este lugar certamente
tomaria decisOes diferentes, levando tanto a obra quanto a pesquisa por um outro
caminho. Neste sentido, € importante considerar certa liberdade metodoldgica e
doutrinaria, uma vez que “ndo hd, propriamente falando, poética do cinema, a nio ser
se se consideram assim as obras prescritivas escritas para as escolas de cinema (...). Os
tedricos do cinema intervém, em geral, post factum, e preocupam-se sobretudo em
compreender como as obras sao compreendidas.” (AUMONT, 2003, p. 233). Porém, ¢
importante ver que uma poéticas prescritivas pode ajudar a organizar o
desenvolvimento de um pensamento reflexivo sobre a prética da realizagdo, o que seréa
muito importante para aqueles que estdo interessados no funcionamento interno da

obra.

2.5 Eisenstein e a mizanstsena:
Dentro das poéticas prescritivas desenvolvidas por diretores de cinema com

objetivos pedagdgicos, um dos poucos que exploraram uma metodologia de trabalho
da mise en scéne que pode ser observada como um processo de decisdes foi Eisenstein,
em alguns ensaios e em suas aulas no VGIK?, nos anos 1930. Segundo Bordwell, entre
diversos temas relativos a realizagdo, “ele desenvolveu uma base sofisticada para a
encenacdo em profundidade bem antes de André Bazin lancar sua famosa defesa da
profondeur du champ em Orson Welles ¢ William Wyler” (BORDWELL, 2001, p. 13.),
com a producdo ndo s de textos reflexivos, mas também da utilizacdo préatica da
profundidade de campo em seus filmes. Se em seus primeiros longas-metragens sao
recorrentes 0s usos de técnicas como 0 corte sobre 0 mesmo eixo, que aproximam ou
afastam os personagens do fundo para a frente da imagem e as composicdes profundas
obtidas com o uso de lentes grandes angulares, com a transi¢do ao cinema sonoro € a
necessidade de adaptar-se aos dogmas do Realismo Socialista adotado pela industria

cinematografica soviética nos anos 1930, “Eisenstein comega a perceber que os planos

2 O atual Gerasimov Institute of Cinematography, conhecido anteriormente como All-Russian State
University of Cinematography (VGIK em russo) é a escola de cinema mais antiga do mundo. Fundada
em 1919, funciona até hoje em Moscou.
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em profundidade podem articular o espagco como uma arena concreta para a agédo
dramatica, o que ele chamou, adaptando o termo francés para encena¢do, mizanstsena.”
(ibidem, p. 18.).

Para Eisenstein “nada se pde em cena, nem 0 mais pequeno gesto ou o
primeiro elemento do cenario, sem se ter antes uma ideia clara, distinta, pormenorizada
e completa da significacdo de cada um dos pormenores da acdo” (AUMONT, 2008, p.
143). O desenvolvimento desta ideia, segundo exposto pelo cineasta, parte de uma
analise sistematica das linhas de for¢ca que mobilizam cada uma das cenas, de forma
que cada um dos elementos da cena contribua para fortalecer seu sentido central. Mas
Aumont sustenta que este processo, tanto pelas questdes didaticas envolvidas na
reflexdo direcionada para um grupo de estudantes, quanto pelas convicgbes de
Eisenstein, baseava-se em uma analise de carater elementar e imaginario, pois
“Eisenstein v€ a encenacdo como uma construcao também mental, imaginaria, ideal,
que tera de encontrar correspondéncia na realizacdo pratica, mas que nunca a refletira
diretamente” (ibidem). A mizanstsena, de fato, continuava sendo um elemento abstrato,

pois nunca foi registrada posta em pratica.

De qualquer forma, por meio da sua preocupagdo em transmitir um método,
“um caminho que o diretor tem que percorrer para obter sua solugdao” (NIZHNY, 1964,
p. 163), Eisenstein construiu um arsenal de conceitos herdados da nocdo de mise en
scéne que podem nos ajudar muito na descricdo de qualquer processo de direcédo, tanto
pelas suas qualidades na classificacdo de diferentes elementos da cena quanto na
organizacgdo de algumas etapas do processo a partir das suas caracteristicas. A mise en
jeu, a mise en geste e a mise en cadre, embora tenham sido analisados por Eisenstein
em ensaios diferentes e sejam conceitos independentes entre si, nas acdes do diretor
eles estdo relacionados diretamente um ao outro, as vezes pela sucessdo cronologica
das etapas, mas certamente pelo encadeamento de causa e consequéncia de uma decisao

do diretor com a outra.

A Mise en jeu seria a linha fundamental da cena, vinculada diretamente ao
conflito que move a narrativa: “da proje¢ao do conflito interno a uma forma tangivel, o
fato palpavel, nasce uma atitude cénica, um degrau interpretativo que plasma e mostra
o fervor interior de certos caracteres dentro de uma situagdo dada.” (EISENSTEIN,
1982, p. 397). A propria tradugdo da palavra jeu, jogo, d& uma ideia geral do que

significa encontrar esta “atitude cénica” central a situa¢do dramética. No texto de
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Eisenstein dedicado ao tema, a anélise se da sobre um trecho de uma obra literaria e o
autor ndo cita especificamente 0 momento do processo de realizagdo quando deveria
ser feito este trabalho, mas considerando as caracteristicas de seu método de anélise e
sua convicgdo de que os roteiros deveriam ser escritos de forma literaria, utilizando-se
de imagens prépria do universo das palavras para que o diretor se ocupe de transformar
“necessidades emocionais” em “resolucdes visuais” (EISENSTEIN, 1988, p. 135),
aparentemente trata-se da primeira operacao a ser feita pelo diretor entre as etapas de
roteiro e filmagem, para orientar a direcdo sobre a construcdo da cena e das
interpretacdes.

Os processos de realizacdo incorporaram a ideia de jogo em diversos
momentos, nem sempre apenas de maneira analitica e imaginaria, como Eisenstein. Ja
pudemos observar improvisa¢ées com o0s atores a partir das esséncias das cenas nos
filmes de Lina Chamie, Marcos Jorge, Tata Amaral, entre muitos outros, com resultados
que alteram as propostas dos roteiros em maior ou menor grau, mas que sempre
funcionam como elementos importantes na construcéo das cenas do filme. Mas mesmo
antes da preparacgéo para as filmagens, ainda no trabalho dramatdrgico, sdo constantes
as simulacdes mentais que exercitam possibilidades a partir de uma linha béasica de
acdo. Nas etapas iniciais da escritura, o processo de construcdo das sinopses e
argumentos, versao atras de versdo, ndo deixara de ser um processo de testes e correcdes
sobre 0 a mise en jeu do relato, aquilo a partir do qual sera construido o restante da mise

en sceéne.

Depois de chegar as conclusdes sobre a mise en jeu, Eisenstein apresenta a
nogdo de mise en geste como o passo seguinte a ser realizado, sua “transcricdo em
movimento, gesticulagdo e possiveis deslocamentos do ator” (EISENSTEIN, 1982, p.
400). Como exemplo, Eisenstein analisa 0s personagens e a situacdo dramatica de uma
cena do romance “Os Idiotas”, de Dostoiévski, para, em seguida, desenvolver uma
proposta de mise en geste. A operacdo consiste em encontrar uma ideia unificadora que
dé l6gica ao comportamento do personagem, dividir a cena literaria em uma lista das
diferentes acGes que a compde (esbocando uma espécie de roteiro) e, a partir da
identificacdo do que ele chama de degrau motriz da acdo, determinar as melhores
“solucdes” de gestual e movimentagdo dos personagens. Toda a andlise nasce da
identificacdo de uma estratégia estilistica de Dostoiévski no livro (a inversdo do sentido

comum) e termina com o0 minucioso detalhamento justificado de cada gesto e
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movimento do personagem no espaco, num processo de diviséo da cena em pequenas

partes significativas.

Mas, acredito que na hipdtese de uma transcricdo a roteiro desta proposta
de mise en scéne e sua posterior filmagem, os atores estariam obrigados a repetir uma
série de pequenos movimentos e gestos com tamanha precisdo que o objetivo principal
do plano provavelmente seria realizar estas indicacGes em detrimento de muitos outros
elementos, que se perdem ao retirar a liberdade de experimentar em acéo, testar

possibilidades praticas e ndo obedecer estritamente a um planejamento mental.

Anos depois, ao lecionar no VGIK, Eisenstein parece esquecer 0s conceitos
de mise en jeu e mise en geste para descrever exatamente 0 mesmo processo analitico/
imaginario da construcdo da mise en scéne. O exercicio, realizado com os estudantes e
transcrito pelo seu aluno V. Nizhny, constroi uma cena historica da luta de
independéncia do Haiti quando o heroi haitiano e oficial do exército francés Dessalines
consegue escapar pela janela de uma armadilha realizada por outros oficiais do exercito
francés. E um exemplo emblematico, ao estilo grandiloquente do diretor, que, para

Eisenstein, funciona didaticamente porque

“sua exposigo ¢ tdo simples e direta, esta tao incorporada na a¢do exterior,
que permite um conhecimento facil dos elementos de realizacao técnica que,
em plena medida, tem que ser aplicados da mesma maneira no trabalho a
tarefas psicologicamente mais profundas e complexas” (VIZHNY, 1964, p.
55)

Mesmo parecendo simples para o estudante, o processo de analise de
Eisenstein segue 0s mesmos critérios que o utilizado nos artigos mencionados
anteriormente, exceto pela presenca das palavras mise en jeu e da mise en geste. A partir
de um fragmento literario, no caso, do romance “O Consul Negro”, de Vinogradov, o
professor estabelece que a oposicdo entre Dessalines e seu antagonista do exército
francés é a linha principal da cena. A partir desta tendéncia, Eiseinstein comeca a
organizar 0 espaco e 0S COrpos em esguemas Vvisuais parecidos a uma planta baixa,
fazendo que a evolucdo da andlise conduza ao desenho de oito versdes diferentes dos
movimentos dos personagens. Durante este processo, define diversos elementos que
podem criar significado e efeito nas cenas, como a iluminacéo, os figurinos e os objetos
utilizados pelos personagens e finaliza com a elaboracdo dos didlogos, pois, “ndo s6 a

dramaturgia determina a mise en scene, mas, igualmente, a mise en scéne — a
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distribuicdo da acdo — no processo de representacdo, completa a dramaturgia” (ibidem,
p. 101).

A especificidade da mise en scene cinematogréfica é discutida a partir de
sua comparacdo com o teatro, bastante comum naquele momento de estabelecimento
do cinema sonoro. A questdo central é o ponto de vista, que ao invés de estar preso a
perspectiva da plateia, deve posicionar-se no interior da cena. Sem perder de vista a
questdo da oposicao entre 0s personagens estabelecida no inicio da analise, sua proposta
parte da divisdo da cena em unidades de montagem, que seriam filmadas em diversos
enquadramentos. A mise en scéne feita para a cAmera se captara por unidades de acéo,
considerando a profundidade de campo e a possibilidade de posicionar os corpos a
distancias diferentes, para que tenham tamanhos e enquadramentos diferentes na
imagem. A descri¢do do conteudo do quadro sempre é feita usando como referéncia o
ponto de vista desejado, indicando a posi¢do do personagem em relagdo a camera, seu
tamanho ou valor (primeiro plano, plano médio, etc), sua posi¢do e tamanho relativo
aos demais corpos e o sentido e intensidade dos movimentos. Como tudo o que foi
fixado neste processo exaustivo de planejamento da mise en scene, 0s enquadramentos
e a composicdo também deveriam obedecer a principios estéticos unificadores, que se
modificam gradualmente entre as unidades de montagem ou poderiam ser radicalmente

alterados, de acordo com 0s movimentos internos dos personagens na cena.

Mas é apenas no ultimo capitulo do livro de Nizhny que finalmente aparece
a nocdo de mise en cadre, ou mise en shot, como traduzirdo alguns autores de lingua
inglesa. Diferente das licGes anteriores, em que Eisenstein analisava a mise en scene ou
seus elementos sem levar em consideracdo as caracteristicas do processo de captura
pela cAmera, ou incluia a ideia do plano apenas no final do trabalho, desta vez o desafio
estd em encenar um momento de “Crime e Castigo”, de Dostoyévsky, em um Unico
plano. Eisenstein demarca a diferenca fundamental deste para os exercicios anteriores,
ja que agora ndo s6 a questdo do ponto de vista da camera, mas também as
caracteristicas da 6tica escolhida modificam a l6gica do espaco e da movimentagdo dos
personagens: “No cinema, a a¢do da cena e a agdo em si mesma ndo s6 sao dispostas
em frente a cAmera, eles também sdo compostos pela prépria cadmara, tendo em conta
as propriedades desta ou daquela lente.” (NIZHNY, 1962, p. 99).

E fundamental destacar a importancia desta diferenca entre a mise en scéne

no espaco do cenario e a mise en scéne no quadro cinematografico. E desta tltima que
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estamos falando sempre que mencionamos o plano, a montagem, o filme terminado.
Durante o processo de realizacdo ela so passa a existir a partir da captura das imagens
e dos sons, pois a transformacdo do mecanismo Optico e do suporte vai além do
estabelecimento de um ponto de vista Unico. Envolve a criagdo de uma nova relagdo
entre as distancias dentro do espaco causadas pelas caracteristicas das lentes, mas
também todas as mudancas causadas pela captura bidimensional da imagem, suas cores,
sua textura, etc. A confusdo entre uma e outra coisa € muito comum tanto na analise do
processo quanto na analise do filme, principalmente porque, até muito pouco tempo a
Unica maneira de ver a mise en cadre era ap0s 0 processamento do negativo em
laboratorio e sua cOpia a positivo. Antes do uso das cameras de cinema digitais, 0s
sistemas de monitoramento das imagens durante a filmagem eram bastante precéarios e
a Unica pessoa que efetivamente via 0 que estava sendo captado era o operador de
camera, atraves de mecanismos opticos. Enquanto a camera filmava, na maioria das
vezes 0 diretor observava a cena no espaco e ndo 0 que estava sendo capturado e
transformado em plano, quase como se estivesse em uma posicéo privilegiada de um
espetaculo teatral moderno. Hoje, com a digitalizacdo de todo o processo de preparacéo,
captacdo e pos-producdo, o contato do diretor com os elementos do filme passou a ser
mediado constantemente pelo suporte audiovisual, permitindo um processo muito mais
fluido e constante entre a visdo dos elementos fisicos e reais com o seu correspondente

em imagem e som.

O que realmente importa e da relevancia a poeética de Eisenstein sobre a
mise en cadre € a perspectiva de que em determinado momento do processo a atencao
principal do realizador deve estar sobre 0 que sera visto pelo pablico, ndo apenas em
relacéo ao recorte do enquadramento, mas levando em conta todas as caracteristicas da
imagem. Conforme sua analise, é desejavel que a construcéo da mise en scéne no espaco
comece pelas definicBes prdéprias da mise en cadre: o ponto de vista da camera e a
maneira como vemos 0 espaco a partir das diferentes possibilidades de escolha de
lentes. O método de construcdo da encenacdo € o mesmo método analitico/imaginario
proposto pelo cineasta em suas experiéncias anteriores, em que tudo parte do
estabelecimento da tendéncia principal da cena, adaptada da literatura, e a construcdo
do movimento e gestual dos personagens no espaco, fazendo ajustes e determinando
todos os tipos de elementos expressivos da cena, das sombras no cenario as

caracteristicas dramaticas dos objetos de cena. O condicionamento causado pela
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restricdo ao que se vé pela cdmera destaca também aquilo que ndo € visto, que esta no
espaco off ou oculto pelos corpos ou pelas sombras. A mise en cadre teria 0 poder de
intensificar o jogo dramatico das expectativas sobre aquilo que é ou ndo mostrado.

Ao terminar a analise, Eisenstein propde que a cena também poderia ser
decupada em vérios planos, mas ele acreditava que a op¢do por um plano sequéncia que
utilizasse a encenacdo em profundidade parecia mais eficiente. A sua analise imaginaria
provavelmente se ocupou das outras possibilidades antes de definir-se pelo plano-
sequéncia, incluindo também esta possibilidade ao seu processo de simulacdo mental

da mise en scene prévio a filmagem.

Mesmo que brilhante em suas exposi¢cOes académicas, Eisenstein nédo
deixou um registro tdo minucioso de um processo real de realizacdo, para que
pudéssemos observar o funcionamento destas propostas em uma situacédo real. A mise
en scéne é resultado ndo so6 do estudo da cena, planificacédo e posterior filmagem, mas
também de muitos outros processos cuja logica pode obedecer o que ja foi estabelecido
anteriormente ou, pelo contrario, subverter completamente o que foi planejado. Entre
um extremo e o outro, ha a certeza de que o processo de realizacéo é longo e cheio de
percalcos. Como afirma Gibbs, “um filme em producao ¢ como uma entidade organica.
Uma pequena mudanga pode significar ajustes em muitas outras areas.” (GIBBS, 2012,
p. 92). A postura do diretor que procura controlar tudo pode conduzir a construgédo de
cenas pouco naturais, como algumas vezes vemos nos filmes de Eisenstein, aléem de
situacdes pouco confortaveis no ambiente de filmagem. Como comenta Aumont a
respeito de Eisenstein, “o fantasma diretor pretende calcular tudo, incluindo o
incalculavel” (AUMONT, 2008, p. 146). Mas, em sua defesa, e talvez também em
defesa do rigor académico pretendido pelo experiente diretor nos ultimos anos de sua
vida, esta claro que existem decisdes que dificilmente podem ser tomadas de maneira

antecipada, precisam ser tomadas no set de filmagem, uma vez que

tracar sobre o papel até o mais minimo detalhe é pouco menos que
impossivel. A percepgdo de como tem que ser captado cada protagonista
deve surgir organicamente, no préprio lugar. Se foram examinadas as
possibilidades, empapando-se delas, se tem uma clara percepcdo de cada
figura, a percepcdo da maneira de apresenta-los surgird no desenvolvimento
do proprio trabalho. (NIZHNY, 1964, p. 149)

A funcdo de uma poética prescritiva também é essa: indicar com todo o

rigor possivel um caminho, que servira de experiéncia para outros que desejem
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estabelecer seu proprio processo de criacdo. Neste caso, o estabelecimento de uma
metodologia com etapas e principio de analise bem estruturados serviu especificamente
para 0 meu processo de reflexdes e controle sobre o trabalho de construgdo da mise en
scéne de “Eu te Levo”, da mesma forma que podera servir para outros realizadores.
Encarando a experiéncia do outro com clareza e flexibilidade, ela pode balizar e

referenciar novos processos.

2.6 De Dentro para Fora
Esté claro que a mise en scéne ndo trata de uma qualidade da cena, nem

uma caracteristica que os filmes podem ter ou ndo devido a duracdo de seus planos e o
uso da profundidade de campo. Estamos tratando de uma parte fundante do filme,
aquilo que se V€ e se escuta na tela, a partir do qual podemos intuir todo o universo dos

personagens e da historia.

Do ponto de vista do processo de criagdo, a construcdo da mise en scéne
perpassa toda a realizacéo, pela maneira gradativa em que ocorrem as escolhas de cada
um dos elementos que estardo presentes no filme. Algumas vezes isso se da
independente da participacdo do diretor, pois mesmo em questbes que pertencem a
outros universos de construcdo do filme, como por exemplo a dramaturgia, a
necessidade da determinacdo concreta do que sera visto e ouvido no filme supbe a
tomada de decisdes que estabelecem muitos dos elementos da mise en scene. A mise en
scéne ndo sO € a portadora do que se V€ e ouve no filme, mas também determina os
personagens, cenarios e todos os elementos visuais e sonoros, incluindo seus
movimentos, interacGes e, sobretudo, constroi sentido por meio daquilo que esta
presente nela, mas também por meio daquilo que esta oculto. Portanto, nesta dindmica
envolta pela imprevisibilidade, o processo da constru¢do da mise en scene supera o

trabalho de uma s6 pessoa e uma Unica etapa de trabalho.

Para alcancar uma no¢do de mise en scéne que abarque estas diferentes
caracteristicas e relacbes dispersas no tempo da producdo, os proximos capitulos se
ocupardo de analisar a escolha, determinacdo e organizacao de alguns elementos-chave
da realizacdo de longas-metragens de ficcdo no Brasil. O relato, organizado pela
descri¢do do processo de direcdo de “Eu te Levo”, procura relacionar os conceitos

observados neste capitulo com as atividades préaticas e a visdo de quem vivencia a
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realizagdo por dentro. A transformacdo de ideias abstratas em palavras que enunciam a
mise en scene, a preparacdo material dos elementos do roteiro, a organizagdo da mise
en scene no espaco e sua fragmentagdo na mise en cadre e finalmente a reorganizacéo
dos fragmentos na remontagem da mise en scene, a partir dos planos séo,
respectivamente, a ordem cronolégica comum neste processo, por isso seguiremos esta

ordem na exposicdo dos capitulos.
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3 A Mise en Scene de papel

Diante de todo plano ou toda cena, é preciso regressar ao momento em que
havia apenas um “programa” estético e roteiristico da cena ¢ uma multiddo
de escolhas ainda abertas. Escolhas de todas as espécies: cendrios, figurinos,
deslocamentos, luzes, ritmos, gestos ou entonacdes do ator. (Bergala, 2008,
p. 154)

No inicio do processo de realizacdo, 0s espacos onde ocorre a criacao — o atelier
do diretor — ainda é muito diferente da imagem comum do set de filmagem. As
atividades normalmente sdo feitas de maneira solitaria ou acompanhadas de poucos
colaboradores. Mas mesmo t&o longe da materialidade da mise en scene impressa em
suporte cinematografico, ou até mesmo concretizada em pessoas e cenarios, é neste
momento que ocorre o primeiro recorte: de um mundo de possibilidades infinitas serdo
escolhidos alguns representantes, 0s personagens, que habitam determinados locais,

cenarios, sejam quais forem, sdo uns e ndo outros.

Muitos dos diretores participam da escritura dos filmes que irdo realizar, mas
mesmo quando estdo ausentes e ndo participam das decisbes tomadas nesta etapa, é
fundamental que ele possa compreende-las de tal maneira a assumi-las como suas, sob
0 risco de causar uma ruptura no processo de criagdo e o desencontro com as linhas de
for¢a que geraram o projeto. Além disso, muitos autores propdem que “o roteiro € tudo
0 que se escreve antes, durante ou com o objetivo de elaborar um filme” (VANOYE, p.
13), expandindo consideravelmente o campo de observacao sobre os documentos que

auxiliam na construcao do programa do filme.

Ja nos primeiros documentos da cria¢do ha uma proposta de mise en scene. Este
capitulo se dedicara a analise do processo de escolha e descri¢cdo dos elementos que
estardo presentes na imagem e som do filme, mas que neste momento ainda sao
palavras. Ainda sem relacdo com a viabilizacdo material do filme, o roteiro escrito sem
a garantia de que ira transformar-se em filme tem uma relacdo diferente com os irdo
compor a mise en scene depois da obtencdo do financiamento para a producéo, objeto
do capitulo seguinte. Este, portanto, tratard do momento da construcdo da mise en scene

de papel.
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3.1 Onde comega a mise en scene?
Embora seja impossivel definir o inicio de qualquer processo de cria¢do

artistica, sei que os primeiros textos escritos para o curta-metragem “Veo-Veo” sdo de
marco de 2003. O diretor, Benjamin Avila, nos apresentou um pequeno texto de uma
pagina onde tinha escrito uma série de sensacBes de sua infancia: eram sabores,
sensacdes e memorias que propunham um conjunto de imagens bastante abstratas.
Entre as frases, ainda ndo havia uma narrativa e nem personagens estabelecidos, mas o
desejo do diretor era fazer um filme com uma trama so6lida, que remetesse a sua
experiéncia pessoal de ter vivido na clandestinidade como filho de militantes politicos
durante a Ultima ditadura militar argentina. A descricdo de duas imagens presentes
nesse texto foram de extrema importancia no inicio do processo de criagdo do filme:
fotos de familia onde ndo viamos as caras dos adultos, pois elas estavam recortadas e
um garoto sozinho queimando as fotos da familia em uma fogueira no quintal. Embora
0 texto ndo tenha sido utilizado em nenhum outro momento do processo de criacdo e
tenha se perdido junto com outros materiais, alguns elementos propostos por ele foram
tdo importantes que condicionaram todo o processo, a ponto de poderem ser vistos no

filme efetivamente como elemetos principais da mise en scéne.

3.2 Queimando fotos de familia:
Ja proximo ao final do filme, depois de ver pela televisdo a noticia de que seu

pai estd morto, Juan finalmente se encontra com sua mae e chora. Mas 0s dois tém
pouco tempo para as lagrimas, precisam fugir. Fotos e papéis sao tirados de gavetas e
jogados ao fogo. Juan observa as chamas, que lentamente consomem as imagens. Ele
mesmo esta encarregado de eliminar estas memérias. Joga ao fogo uma foto familiar.

Olha em siléncio. As fotos se queimam e viram cinzas.

Fotogramas de “Infancia Clandestina” Cena completa em: hps://qoo.ql/CwnpuK

41


https://goo.gl/CwnpuK

Alguns anos antes, no curta-metragem ‘“Veo-Veo” (2011), um outro
personagem chamado Juan também colocava fogo em fotos da familia logo apds
descobrir a morte de seu pai. O menino, alguns anos mais novo que em “Infancia
Clandestina”, estd no quintal de sua casa, realizando a mesma a¢do, com 0s mesmos
objetos: papéis e fotos. A uUnica diferencga substancial entre as cenas dos dois filmes,
além da idade do personagem, é que Juan observa, e a imagem destaca, uma foto
especifica, que mostra 0 menino com seu pai alguns anos antes. Juan tem que queimar
a foto, mas decide rasga-la pela metade e jogar na fogueira apenas a parte onde esta o
pai, deixando a outra metade, com sua imagem, em um buraco do muro por onde ele se

comunica com uma amiga que vive ao lado.

Fotogramas de “Veo Veo”. Cena completa em: https://goo.gl/kgriXC

Obviamente ndo se trata de uma coincidéncia que em duas obras do mesmo

diretor e dos mesmos roteiristas encontremos duas cenas tdo parecidas. A imagem de
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uma crianca colocando fogo em fotos de familia € um dos elementos iniciais de ambos
0S processos de realizagéo.

O desenvolvimento da narrativa em “Veo-Veo” em 2003 comegou com o
questionamento de um conflito entre uma foto e a figura desse garoto: o que faria um
menino de seis ou sete anos procurar por fotos de seu pai e descobrir que elas ndo podem
existir? As primeiras discussdes giravam em torno da construgdo de um problema entre
esse objeto e aquele esbogo de um personagem. A solucéo encontrada era que Juan, em
sua nova escola, deveria levar uma foto de seu pai para compor o mural comemorativo
do dia dos pais. Enquanto se envolve com a nova vizinha e colega de sala, empreende
uma enorme busca pela foto. Mas quando a encontra € 0 momento em que sua mae
finalmente explica porque ndo podem ter imagens do pai na sua casa. A histdria
terminaria com a morte do pai, cuja foto é divulgada na televisdo, e a nova mudanca da
familia que precisa fugir. A cena da fogueira esta na primeira verséo da escaleta, escrita
semanas depois. A descri¢do da cena no texto ndo é muito diferente do que pode ser
visto no filme:

EXT- PATIO TRASERO DE LA CASA -NOCHE
Juan quema las fotos del padre y las familiares en el patio de su casa. Rescata del fuego
una foto suya con el brazo del padre y la mano sobre su cabeza. Juan introduce la foto en
el agujero del muro y la empuja para que caiga en el patio Eva, su vecina.

Fragmento do roteiro de “Veo Veo”

Neste, mas também em muitos outros casos, 0s primeiros documentos do
processo de realizacdo ja levam em si as indicac6es de alguns dos principais elementos
da mise en scéne. O personagem, o cenario e 0s objetos significativos da cena sao
enunciados claramente, mesmo sem ter nenhuma previsao concreta que essas palavras
sobre o papel tornem-se objetos reais e sejam filmados. Mas afirmar que os elementos
da mise en scene estdo presentes desde o inicio do processo ndo € o que mais importa,
mas sim entender como a escolha de tais elementos e ndo outros influienciam o que
sera construido a seguir. O que pensar, entdo, quando o final de um processo é o inicio
de outro? Em “Infancia Clandestina”, realizado mais de cinco anos depois de “Veo-
Veo”, vemos que alguns destes elementos continuaram atuando no universo das
escolhas e condicionando o que acontece, 0 que serd visto e ouvido no filme, antes
mesmo de ter um roteiro escrito. Tratando do mesmo tema, a experiéncia do curta-

metragem passou a ser tratada como um embrido do novo filme e desde as primeiras
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versdes do roteiro, praticamente a mesma sequéncia de cenas se repete no final do
longa-metragem: a descoberta da morte do pai pela fotografia na televiséo, o encontro
com a mée e a preparacdo para a fuga (incluida a cena em que Juan queima 0s
documentos e as fotos). Também coincidem a chegada da familia a casa no inicio do
filme, a presenca de cenas na escola, a aproximagao e primeiro amor com uma colega,
que embora tenham sido realizados com outros atores e em outras locagdes, tem
similaridades evidentes com os cenarios e corpos do filme anterior. Podemos dizer que
estes elementos demarcam linhas de forca e possiveis tendéncias do processo de
criacdo, uma vez que a narrativa devera acolhe-los e se construir ao seu redor.

Se a atribuicdo priméria do diretor em um filme é a de transformar as palavras
em mise en scéne, estamos constatando que muitos dos elementos que serdo
manipulados fisicamente com este objetivo podem ser determinados muito antes da
compreensdo de sua fungdo dentro da narrativa, da construcdo material e captura em
suporte cinematografico dos corpos que se movimentam no espago. Portanto, 0
processo de criacdo da mise en scéne e o trabalho do diretor na sua construcao nao se
limitam as operacdes de filmagem e posteriores a ela, mas perpassa todo o processo de
realizagdo, inclusive antes de que sejam escritas as palavras que possam ser

transformadas em cenas.

3.3 A primeira historia de “Eu te Levo”:
A unido de mais de um artista para a realizacdo da obra € um dos marcos

importantes em um processo de criagdo coletivo como o cinema. A primeira reuniao
com a roteirista lana Cossoy Paro em 28 de maio de 2010 pode ser considerada a
referéncia de inicio de “Eu te Levo” (que ainda ndo tinha este nome), pois foi a partir
desta conversa que passou a existir, efetivamente, um fluxo de trabalho e de interacdes
continuas entre nos e a obra. Ndo havia nada escrito previamente, pois a reunido foi
motivada por uma oportunidade: um edital pablico que financiava o desenvolvimento
de roteiros e posterior realizacdo e exibicdo de telefilmes de cinquenta e dois minutos
na TV Cultura de S&o Paulo (https://goo.gl/5tK9x1).

Eu desejava continuar trabalhando em histérias da minha cidade natal, Jundiai,

que havia sido o espaco do meu curta-metragem anterior: “Sao Paulo Railway”. Para
tentar encontrar um caminho, comecei a contar lembrancas pessoais dos amigos ou

conhecidos que tinham ficado na cidade. Uma dessas histérias era sobre um vizinho
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chamado Rogério que eu tinha encontrado por coincidéncia alguns dias antes. Ele ainda
morava com o0s pais e se dividia entre ajudar no negocio da familia e seu trabalho de
investigador da Policia Civil, onde gostava de fazer plantdo na cadeia publica da cidade,
pois passava a noite dormindo em uma salinha. Comegamos a especular sobre possiveis
personagens nesse contexto, criados em familias tradicionais, num lugar que foi um
pequeno bairro e hoje esté praticamente a dois passos de S&o Paulo. Queriamos que 0s
personagens ndo expusessem imediatamente 0s seus problemas interiores. Eles
deveriam amadurecer o que sentem no decorrer do filme, até que ndo tenham
alternativas sendo exteriorizar suas angustias. Como ideia geral, esta questdo do
personagem deveria criar um ritmo particular ao filme e ajudar na empatia com o
publico. Ainda ndo sabiamos descrever claramente esta ideia, mas usavamos a
referéncia de “um filme uruguaio”, como “Gigante” ou “Whisky”, para tentar imaginar
onde gostariamos de chegar.

lana escreveu a primeira proposta: um filme com trés pontos de vista narrativos
em que 0s encontros inesperados entre cada um dos personagens acabasse por revelar
algo que estava preso no interior de cada um. Os personagens principais eram Rogério
e Lucas, dois vizinhos que viviam em um bairro de Jundiai. O texto apresentava uma

versdo da historia de seu inicio até o final, dividida em oito partes.

1. Lucas
Lucas (19) em seu cotidiano no interior. O que cle faz da vida?
Tenta comunicar-se com a namorada, Cristina (email, telefone etc). Ndo consegue
2. Rogério

Rogério (20 e poucos, granddo). Cotidiano de pregador de faixas noturno. Algus riscos.

Fragmento do documento “Episddico.doc”, de 31/05/2010. Versdo completa no Apéndice ou no link
https://goo.gl/bORXLG.

Os primeiros movimentos da narrativa sdo a apresentacdo destes dois
personagens solitarios. Naquele momento ainda ndo tinhamos construido muito sobre
eles, mas sabiamos que deveria haver contraste entre a ansiedade de Lucas em saber da
namorada e a lentiddo e seguranca fisica de Rogério, que pendura faixas em locais

perigosos. Mas, além disso, tinhamos muitas duvidas, como as expressas na primeira
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linha de Lucas: “o que ele faz da vida?”. Em nosso processo de criagdo, a demarcacao
de espacos de davidas com perguntas ou colocagdes de ideias provisérias serd uma
estratégia muito utilizada para adiar decisdes especificas enquanto ndo h& o encontro
com uma definicdo satisfatoria. Além de indicar uma quest&o, & um convite ao trabalho
conjunto, que faz das primeiras linhas escritas para o projeto, além de um rascunho dos
personagens de uma historia, o estabelecimento de um método de trabalho em que

ambos os autores irdo escrever efetivamente, colaborando um com o outro.

3. Rogério e Lucas

Encontram-se de manhézinha, talvez sejam vizinhos. Lucas pergunta sobre o concurso
para bombeiros, meio tirando onda. Rogério diz que esta de saida para Sdo Paulo,
precisa comprar o capacete. Lucas decide pegar carona ¢ ir para S8o Paulo e ver o que
acontece com a namorada. Vao juntos para S&o Paulo. Chegam a casa de Cristina.
Lucas sobe. Rogério vai comprar capacete

Fragmento do documento “Episddico.doc”, de 31/05/2010. Versdo completa no Apéndice ou no link
https://goo.gl/bORXtG.

O terceiro movimento dramatico do texto apresenta alguns elementos essenciais
para o filme, tanto em relacdo ao que tinhamos discutido na reunido anterior, quanto
sobre 0 que se tornou a obra anos depois. Trata-se do primeiro encontro de Lucas com
Rogério, em que surge a questdo dos Bombeiros, que seria uma versao heroica e
idealizada de trabalho na policia e a viagem a S&o Paulo. O texto ainda ndo descreve a
relacdo entre os dois e por isso ndo esclarece o nivel de intimidade que eles tém. A
proposta é adiar a revelacdo do conflito dos personagens, por isso s6 sabemos que
ambos querem ir a Séo Paulo. O destaque é a falta de comunicacéo e o siléncio, como

na cena descrita abaixo:

5. Rogério e Cristina

Rogério volta da loja de bombeiros. V& Cristina retroceder quando o porteiro avisa que
Lucas esta 14 no apartamento. A segue até um boteco. Senta a seu lado. Reconhecem-se,
se cumprimentam. Ficam em siléncio.

Fragmento do documento “Episddico.doc”, de 31/05/2010. Versdo completa no Apéndice ou no link
https://goo.gl/bORXtG
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Nosso desejo era transformar o siléncio em algo tdo incomodo que o dialogo se
tornasse inevitavel, e as mentiras, insustentaveis. Mas, apenas como forma de ajudar na
resolugcdo do problema de Lucas, Rogério decide contar seu segredo para Cristina:

7. Rogério e Cristina 2

Conversa no bar. Rogério € meio bobo, mas Cristina escuta. Ele a faz entender que deve

uma satisfagdo a Lucas. Rogério faz alguma revelagdo ou conta algum segredo (talvez
relacionado ao exame para bombeiro). Vio juntos ao apartamento.

Fragmento do documento “Episddico.doc”, de 31/05/2010. Versdo completa no Apéndice ou no link
https://goo.gl/bORXtG

Ainda ndo tinhamos decidido se Rogério tinha passado ou ndo no concurso de
Bombeiros. Era preciso pesquisa, tanto para saber como € o processo de ingresso quanto
para estabelecer o motivo de interesse de Rogério pela profissdo, que permitisse
justificar sua aprovacao ou reprovacdo. Mas como havia a necessidade dramatdrgica de
uma mentira e 0 Unico elemento disponivel para construi-la era este, optamos por
colocar uma a observacao entre parénteses no texto: “(talvez relacionado ao exame para
bombeiro)”, que apontava esta possibilidade sem da-la como certa.

O final da histdria era uma espécie de fuga improvavel, misturada com uma espécie de
resquicio do curta-metragem “Sao Paulo Railway”, onde os personagens empreendiam
uma viagem falida de Jundiai até Santos. Na falta de solucGes claras para suas vidas, 0s

personagens vao ver o nascer do sol na praia:

8. Rogério, Cristina, Lucas e Marilia

Discussd@o no apartamento.
Decidem ir juntos para a praia no carro de Rogério
Véem o amanhecer em Santos.

Fragmento do documento “Episédico.doc”, de 31/05/2010. Versdo completa no Apéndice ou no link
https://g00.gl/bORXtG

Nesta altura do processo de realizacdo, pelos signos de interrogacéo e as duvidas
expostas no texto, € evidente que ha tantas opcdes de desenvolvimento que € dificil
prever qual lado a historia ird tomar na sua proxima versdo. Mas mesmo assim, 0
contedo deste primeiro texto representa um significativo afunilamento das

possibilidades, tanto narrativas quanto em relagdo a escolha dos elementos que irdo
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compor a mise en scene. Da perspectiva daquele que observa o processo de realizacdo
retrospectivamente podendo compara-lo com o filme terminado, é possivel destacar
muitos elementos que foram preservados ou criaram algum tipo de movimento de
organizacdo do processo de criacdo. Nesta primeira pagina escrita para o que viria a ser
0 longa-metragem “Eu te Levo”, estabelecemos o universo dos cenarios entre Jundiai e
Séo Paulo, demarcando a estrada entre estes lugares. Indicamos algumas caracteristicas
do corpo de Rogério, bem como um universo de imagens relativos aos Bombeiros.
Determinamos uma dindmica de ocultar informacbes que ird condicionar tanto a
maneira dos personagens lidarem com os outros, portanto afetando a movimentagao e
gestual de seus corpos nos cenarios, quanto a quantidade e tom de seus dialogos, suas
vozes no filme.

Comprometidos com o prazo de entrega do argumento para o concurso, lana e
eu seguimos a dinamica de trabalho com a troca constante de emails e eventuais
encontros. O prazo curto limitava as pesquisas para apenas as informacgdes que fossem
suficientes para motivar ou justificar o funcionamento das relagbes de causa e
consequéncia da narrativa e dos personagens. Assim, as diversas etapas do concurso de

Bombeiros passam a ser um elemento a mais para nos ajudar a caracterizar Rogério:

Procurei rapidao aqui na internet um par de informagdes sobre
concursos para bombeiro (abaixo)

. Tem sempre uma prova "tedrica" e testes de aptiddo fisica/
psicologica... e as vezes de natagdo para quem vai ser guarda-
vidas. O nosso Rogério pode ter sido reprovado numa destas,
e sentir-se muito humilhado (ou injusticado) por isso. De tanta
vergonha, ndo fala para o amigo o que realmente aconteceu.

E-mail de Marcelo Muller a lana Cossoy Paro em 31/05/2010. Texto completo no Apéndice.

O universo visual relacionado aos bombeiros comeca a surgir com a proposta
de uma nova cena, em uma loja de uniformes militares. Como Rogério mentiu para a
familia dizendo que passou no concurso, conseguir um uniforme seria uma maneira de
alongar a descoberta da verdade. Pela pesquisa, soubemos que a venda de uniformes da
policia ou corpo de bombeiros é limitada a membros da corporacdo. Assim, na
impossibiliade de comprar um uniforme de verdade, Rogério iria escolhar alguma outra

coisa que pudesse ajuda-lo a continuar mentindo sobre a sua nova profissdo.
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Rogério vai a locja de bombeiros, informam que ele ndo pode
comprar uniforme sem a carteirinha. Ele observa todos os
itens da loja lentamente, acaba comprando um chaveiro como

souvenir.

Fragmento de versao intermediaria do argumento em desenvolvimento.

O desenvolvimento das caracteristicas dos personagens acontece a0 mesmo

tempo que sdo identificados os cenarios onde eles transitam e a descoberta de como

agem em determinadas circunstancias. Procurando por situa¢fes que pudessem ajudar

a preencherem essas necessidades, a estratégia de recuperar memdrias pessoais

continuava sendo utilizada:

nosso Lucas. Lembrei de um amigo que era ao mesmo tempo
Mormon e muito animado, que dangava com todas as menininhas
(lembro dele um dia numa festa, empapado, dangando com todas as
meninas enquanto nés ficavamos sé olhando) e foi o primeiro a pegar
uma menina da sala, a mais gostosinha de todas. De repente 0 nosso
casal saiu de uma igreja, o que aumenta ainda mais as expectativas
dele... d4 uma olhadinha ai.

E-mail de Marcelo Muller a lana Cossoy Paro em 31/05/2010. Texto completo no Apéndice

(https://goo.gl/qvWr6t).

Assim, aquela observacéo entre parénteses que questionava a atividade de Lucas

finalmente foi substituida por uma cena escrita a partir da lembranca mencionada no

email:

Uma festa muito alegre, com pessoas de todas as idades.

io do saldo, um grupo de jovens gue dangam muite. Lucas, 16

anos, tede suado, danga animado com uma das garotas do baile.

Acaba a misica e ele gesticula a Cristina, 17, gque conversa

com uma amiga €

animad

= = Arie Asneam | Ti1emm e e £faliz
a4 € 05 dolgs dangam, Sorrindo. LUcas parece muilo IellZ.

igreja. Trata-se de uma festa de uma igreja evangélica, mas
ndo fosse pelos motivos religiosos espalhados pelo saldo
pela auséncia de bebidas alcodlicas, pareceria uma festa
gualquer saldo de bairro de uma cildade do interior. Lucas e
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Fragmento do documento “la escaleta EuteLevo Telefilme- 13082010.doc” — O texto, com suas marcas
de revisdo, indica o trabalho de diversas versdes, feitas por ambos os roteiristas, uma sobre a outra.
Completo no Apéndice ou no link https://goo.gl/NazASP.

Neste processo de completar os espagos abertos em cada uma das trocas de
email, foram incorporados muitos elementos fundamentais para a definicdo do que se
vé e se ouve no filme. Os cenérios e 0s elementos que compdem o universo visual e
sonoro do filme comecam a desenvolver-se a partir de discussées iniciadas nesta etapa,
como a cidade do interior e a relacdo de Rogério com a loja de materiais de construcao
do pai, a configuracdo de seu quarto e o carro. A cidade do interior alterou-se diversas
vezes durante a redacao dos textos do projeto. Em diferentes versdes podemos encontrar
0 nome de Jundiai, de Barretos e de Santa Barbara do Oeste. Mas como estas mudancas
ndo modificavam os acontecimentos dramaticos, nem a légica dos espacos do filme, o
nome da cidade ndo era relevante neste momento. O mais importante, e que nunca se
modifica, é que os personagens vivem em uma cidade industrializada do interior de S&o
Paulo. Mas por uma questdo pessoal, eu ndo sentia seguranca em definir a cidade dos
personagens como a minha cidade natal. O motivo, pouco claro, provavelmente é a falta
de confianca na relacdo entre a objetividade do trabalho e a aproximacao dos espacos
da ficcdo com os espacos da minha vida. Mas a tendéncia de que as cenas se
desenvolvessem em espacos que me soassem familiares se enraizava, como na escolha
de que o negocio da familia fosse uma loja de materiais de construcao. Meu avd materno

ainda hoje é proprietario de um local assim em Jundiai:

Rogéric entra na peguena loja de materiais de construgdo de
seu pal, Augusto, 60 e poucos anos, gue atende um cliente
Jutro cliente entra na loja, Augustc faz sinal para gue
Rogéric o atenda. Rogério fica |hervoso, gagueja na hora de
perguntar em gque pode ajudar. O cliente pede um tipo de
verniz, Rogério fica um tempo olhando para as prateleiras,

Fragmento do documento “la escaleta EuteLevo Telefilme- 13082010.doc”. Completo no link
https://goo.gl/NazASP
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De todos os espacos relacionados ao personagem, o carro é a0 mesmo tempo
um dos cenarios e um dos elementos mais importantes filme. E o que permite a viagem
a que se refere o titulo de “Eu te Levo”. E um espago de privacidade, de individualidade,
onde Rogério tem o poder de fazer o que quiser, inclusive impor a sua musica preferida
independente do gosto musical de seu carona. Como nos filmes uruguaios “Gigante” e
“Hiroshima”, os momentos de soliddo de Rogério sdo preenchidos pela musica que ele
escuta, muitas vezes no carro. E como se ele colocasse do lado de fora de seu corpo
algo tdo intenso quanto o que sente por dentro, uma energia enorme, contida pelo
personagem, que é incapaz de colocar seus sentimentos para fora, mesmo que eles

sejam tdo intensos quanto a musica.

Fragmento de versdo intermediéria do argumento em desenvolvimento.

Para escolher estas musicas, mesmo que elas fossem apenas indicadas como
género e qualidade, resolvi pesquisar uma histdria que tinha escutado anos antes sobre
Jundiai ter sido considerada uma cidade importante no cenario do rock independente
brasileiro nos anos 1990. Nem a minha idade, nem a idade de Rogério é compativel
com a deste grupo de musicos, mas nos ajudou a pensar o passado do personagem.
Embora muitas das pessoas que participaram deste movimento tenham continuado no
universo da mausica, para a maioria, com o passar dos anos aquele momento
transformou-se apenas em uma memoria saudosa de uma época idealizada de
juventude. Era importante que Rogério tivesse a experiéncia de frustrar-se com um
sonho que ndo deu certo e decidimos transferir a experiéncia desta geracdo para ele.
Rogério teve uma banda que acabou, mas ele escuta gravacdes demos dos grupos de
um movimento musical que ja ndo existe. Esta relacdo é pouco descrita nos primeiros
textos, que nunca se referem a banda de Rogério, mas indicam outra tendéncia do
processo que sera alvo de pesquisa e continuara se desenvolvendo: o som pesado e 0s

musicos de Jundiai.
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Reprodugdo do arquivo da Folha de S8o Paulo de 13 de maio de 1995 com reportagem sobre o
movimento musical de Jundiai.

Com tantas indefini¢Bes quanto caminhos pré estabelecidos, o desenvolvimento
de cada uma destas questfes poderia continuar por um longo tempo, mas a iminéncia
do fechamento das inscricbes no edital obrigou a imediata tomada de uma série de
decises para a redacgéo final da sinopse e do argumento do filme. Tudo o que parecia
ser provisorio no trabalho entre os dois roteiristas precisava parecer definitivo para os

olhos de uma comissdo selecionadora de projetos.

3.4 Os primeiros leitores externos:
A necessidade de redigir um texto para leitores externos modifica muitas das

caracteristicas dos textos. O objetivo ndo € mais encontrar e testar a funcionalidade de
determinados elementos dramaticos em relacao a trama e a historia, mas convencer uma
comissdo da potencialidade do filme, a ponto que ela escolha esta proposta em
detrimento de outras. Agora ndo cabem mais lacunas que serdo preenchidas no futuro,
nem observacdes ou guestionamentos de um roteirista para o outro. O texto deve
parecer uma versdo final, fechada, pronta para 0s passos seguintes, ou seja, 0 roteiro e
depois o filme.

A sinopse, 0s personagens e 0 argumento, lidos nesta ordem, devem permitir a
fruicdo da narrativa e a imersdo no universo da histéria de maneira parecida a leitura de
um conto ou uma peca de teatro. Uma das caracteristicas principais destes trés textos €

seu carater descritivo, articulando trechos que resumem motivagdes de personagens
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com sinteses de cenas, em maior ou menor grau, de acordo com as necessidades do
escritor-roteirista. Ndo h&d uma forma padrdo de escrever um argumento
cinematogréfico, o que importa é que seja uma histéria completa e filmavel, em que os
personagens desenvolvam a sua trama de maneira clara, porém resumida. Ndo deve
perder de vista a viabilidade da transformacéo daquelas palavras em filme algum tempo
depois, portanto, 0 contato com a possibilidade de criar imagens e sons que
correspondam ao que esta escrito. Para ser solido, um bom argumento necessita propor
um universo visual e sonoro adequado a narrativa, com elementos associados a trama
que ajudem a caracterizar os personagens e desenvolver sua historia.

O argumento de “Eu te Levo” entregue para o concurso tem quinze paginas e
preservou 0s oito acontecimentos dramaticos presentes no primeiro texto do projeto, na
mesma ordem, mas sem a indicacdo numerica. Os blocos de acdo do texto anterior
foram divididos em acontecimentos, que estavam articulados entre si para construir um
encadeamento de relagdes de causa e consequéncia. Os acontecimentos, apresentados
de maneira sintética, ja mencionam uma grande quantidade de elementos que fardo

parte das cenas, como podemos ver a seguir:

Rogério estd em uma loja de uniformes militares no centro de S&o
Paulo. Observa todos os itens da loja lentamente, pensativo. Caminha
entre os uniformes encantado. Vé os uniformes, capacetes, kits. Pega
um uniforme completo de bombeiros e val para o provador. Observa-se
com a roupa e sorri. Faz continéncia para si mesmo. O vendedor pede
a ele a ldentificagdo da forga para adiantar o pagamento e ele diz
que ndo trouxe. Informam que ele ndo peode comprar uniforme sem a
carteirinha. Rogério tira o uniforme e coloca a sua roupa. Ao sair,
detém o olhar em uma esquina perto do caixa, onde hd alguns objetos
de souvenir. Acaba comprando um chaveiro com o© logotipo dos

bombeiros.

Fragmento do documento “projetoEuTeLevo Telefilme la etapa.doc”, de 01/08/2010. Completo no
Apéndice ou no link https://goo.gl/m7WakH

A descricao sintética do acontecimento ja delimita o cenario (a loja de uniformes
militares) e seus espacgos (o local onde estdo os uniformes, o provador e uma esquina
perto do caixa); menciona 0s personagens que estdo la (Rogério e um Vendedor);

apresenta os objetos mais importanes (uniformes, capacetes, chaveiro, etc); e descreve
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brevemente o movimento e gestual dos personagens (Rogério observa os itens,
caminha, V&, pega, observa-se, sorri, faz continéncia, etc). Ainda falta muito para a mise
en scéne de “Eu te Levo” existir como tal, mas a primeira etapa do trabalho ja criou um

repertdrio de elementos e uma primeira organizacao que sustentam o que vira a seguir.

3.5 Aumentando a rede:
Em agosto de 2010 recebemos a noticia de que Eu te Levo” foi selecionado para

continuar seu desenvolvimento. Se antes tratava-se de um empreendimento de duas
pessoas, a partir da contratacdo do projeto por um 6rgao publico se estabelecem uma
série de compromissos. Com o financiamento, veio junto o cronograma e o
comprometimento com a entrega do roteiro para um telefilme de 52 minutos,
juntamente com uma proposta de direcdo e um orcamento de realizacdo, que nédo
poderia ultrapassar o valor maximo pré-estabelecido. Se o projeto atendesse a estas
condigdes e fosse classificado entre os quatro melhores, a comisséo nos selecionaria e
conseguiriamos 0s recursos para fazer o filme.

Com isso, a rede de artistas envolvidos no filme teve a possibilidade de
expandir-se. Associaram-se 0s produtores Rune Tavares e Rodrigo Sarti Werthein,
também amigos e cumplices de outros projetos. Com eles, aproximamos tambem
Aleksey Abib, roteirista e professor de roteiro, que foi contratado como consultor de
dramatugia. A relagdo com cada um destes profissionais se desenvolveu de uma
determinada maneira, de acordo com as necessidades do filme, mas a partir deste
momento todos passaram a serem leitores comprometidos com o projeto, referéncias e

balizadores das decisdes que, lentamente, consolidavam a proposta de “Eu te Levo”.

3.6 Do argumento ao roteiro: o texto em formato cinematografico
Antes mesmo da assinatura dos contratos, lana e eu fizemos a primeira versao

da escaleta do roteiro. Este novo documento, por suas especificidades formais ligadas
a producdo do filme, adiciona novos elementos ao processo de definicdo da mise en
scéne em palavras. Como a maioria dos tipos de textos descritos até agora, a escaleta
ndo tem um padrdo consolidado e Unico para todos os roteiristas, mas na maioria das
vezes, € uma lista de unidades dramaticas ordenadas, com maior ou menor descricao
dos acontecimentos. Como é um texto intermediario entre o argumento e o roteiro, suas

diferentes versdes durante o processo de desenvolvimento do filme irdo gradativamente

54



afastando-se do primeiro e aproximando-se do segundo. Seu carater sintético permite a
leitura e alteracdo da estrutura das relacGes de causalidade entre as unidades sem
necessitar modificar todo o texto. Ao mesmo tempo, por permitir o olhar sobre a histéria
completa e o acesso facil a cada uma das suas partes, a escaleta ajuda a equilibrar o
trabalho do roteirista em todo o texto, para que ele cresca e se desenvolva por completo
e de maneira gradual.

Em “Eute Levo”, a primeira versao da escaleta era o mesmo texto do argumento
apresentado na selecdo do edital, mas dividido em unidades de tempo e espago, com o
respectivo cabecalho determinando o cenéario e o horario do dia.

Noite. Rogério, um tipo grandalhédo e forte de 22 anos, dirige lentamente
sua Parati antiga, com uma escada presa no capd. S6 se escuta o
barulho do carro, € uma cidade pequena, com as ruas vazias e pouco
iluminadas. Rogério para, mexe no aparelho de som, tira o CD que estava
ld dentro e coloca outro CD. Comega a soar baixinho uma gravagéo
caseira de uma banda de rock progressivo. Rogério volta a dar a partida,
anda mais um pouco, estaciona perto de um cruzamento. Desce do carro,
vai até o porta-malas, abre: ha algumas faixas publicitarias enroladas,
ferramentas, arames, cordas, pedagos de madeira. Pega uma das faixas.
Rogério observa lenta e cuidadosamente os postes e arvores do

cruzamento. A misica continua soando no radio do carro. Olha para uma

EXT. RUA CIDADE DO INTERIOR. NOITE

Rogério, um tipo grandalh8o e forte de 22 anos, dirige
lentamente sua Parati antiga, com uma escada presa no capd.
S6 se escuta o barulho do carro, € uma cidade pequena, com
as ruas vazias e pouco iluminadas.

INT. CARRO DE ROGERIO. NOITE

Rogério para, mexe no aparelho de som, tira o CD gque estava
14 dentro e coloca outro CD. Comega a soar baixinho uma
gravagdo caseira de uma banda de rock progressivo. Rogério
volta a dar a partida, anda mais um pouco, estaciona perto
de um cruzamento.

EXT. CRUZAMENTC CIDADE DO INTERICR. NOITE

Rogério desce do carro, val até o porta-malas, abre: ha
algumas faixas publicitdrias enroladas, ferramentas, arames,
cordas, pedagos de madeira. Pega uma das faixas. Rogério
observa lenta e cuidadosamente os postes e Arvores do

Acima, fragmento do documento “projetoEuTeLevo Telefilme 1a etapa.doc”, de 01/08/2010 e abaixo,
fragmento do documento “la escaleta EuteLevo Telefilme- 13082010.doc”, de 13/08/2010. Textos
completos no Apéndice ou no link https://goo.gl/m7WgkH

A simples separa¢do do argumento em unidades espaco-temporais, embora ndo
altere as relacdes de causalidade da narrativa e ndo signifique necessariamente um
avanco no desenvolvimento dramaturgico, € muito significativa na constru¢do do

projeto da mise en scéne do filme. E a primeira vez que o texto é dividido em partes
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que se assemelham a cenas, com 0 mesmo tipo de cabecalho de producdo que se utiliza
no roteiro. Nesse formato, o cenério e sua situacdo de luz anunciam, detacados pela
tipografia em caixa alta, o local dos acontecimentos que seréo descritos a seguir em
caixa baixa. Assim, 0 cenario que era abstrato no argumento, agora passa a ser
determinado e enunciado antes do inicio de cada cena. Ainda estamos longe do encontro
com este cenario real, fisico, mas a partir deste ponto até o desuso do roteiro no processo
de producéo, serd mantido este formato de texto, com a informagdo do cabecalho
tendendo a ser cada vez mais precisa.

Em poucos dias, com esfor¢cos concentrados, desenvolvemos o processo de
detalhamento de cada unidade espago-temporal da escaleta até ter uma primeira versao
do roteiro. Mas, sem que houvesse um momento de parada para anélise e reflexao sobre
a dramaturgia e 0s personagens, estavamos muito insatisfeitos com o resultado. Assim
comega o primeiro movimento de retroatividade do projeto. A partir da experiéncia da
leitura deste roteiro, decidimos fazer uma nova escaleta com uma nova definicédo

importante: o ponto de vista narrativo estaria restrito ao personagem de Rogeério.

3.7 Retroatividade: Restricdo do Ponto de Vista
“Episodico.doc” ¢ o nome do arquivo da primeira organizacao de ideias feita

para a reunido inicial do projeto, em que a proposta era desenvolver um filme com
diversos pontos de vista, um para cada personagem. Mas o0 encaminhamento do trabalho
no argumento resultou em um relato onisciente, em que o ponto de vista se alternava
entre 0s personagens para construir o universo de informacoes e relagcdes de causalidade
que permitia, a partir de determinado ponto, o desenvolvimento de uma trama em
comum. Além de alguns emails, ndo ha muitos registros do processo de trabalho da
primeira quinzena de outubro de 2010 que ajudem a expor 0s motivos concretos deste
movimento de retroatividade. Mas fica evidente que este foi um periodo de trabalho
intenso, principalmente sobre o desenvolvimento do personagem de Rogério. Os
encontros eram presenciais e durante este periodo fizemos nossa primeira viagem
conjunta de pesquisa a Jundiai.

Procuravamos um Rogério mais proximo aos trinta anos e vivesse o conflito de
ndo conseguir encontrar seu espago no mundo. Esta proposta nasceu de observar
algumas pessoas do nosso grupo de amigos em comum, com idades proximas aos trinta

anos, que tinham uma enorme dificuldade em superar uma espécie de adolescéncia
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tardia. Por isso trouxemos para dentro do filme nosso desejo de investigar este universo
de personagens, caracterizado principalmente por um constante adiamento das decisoes
que significavam a independéncia da familia e o encontro de seu proprio espaco.
Associada a esta decisdo de concentracdo da narrativa em Rogério, também se fortalece
a ideia de propor ao futuro espectador do filme uma visdo, se ndo subjetiva, 0 mais
proxima possivel do protagonista. Alguns dos filmes uruguaios mencionados e
discutidos como referéncias desde o inicio do processo de criacdo utilizam como
estratégia narrativa a restricdo das cenas do filme aquelas cujo protagonista esta
presente, limitando o ponto de vista da trama ao ponto de vista do personagem. Tanto
lana quanto eu j& tinhamos trabalhado em roteiros organizados desta maneira e
apostamos nesta direcéo.

Na prética, ndo se tratava de reescrever completamente a historia do filme, mas
de reorganizar os acontecimentos a partir das mudancas geradas tanto pelas alteracdes
nos personagens quanto pelo novo criterio de restricdo do ponto de vista. Por isso,
optamos por voltar ao trabalho na escaleta, pois permitia uma analise cuidadosa das
relacBes de causalidade e do movimento dramético dos personagens. Assim, podiamos
inclusive, preservar 0 maximo possivel do material desenvolvido até entdo. Enquanto
lana preferia lidar diretamente com o texto escrito, para ajudar-me a entender o
funcionamento das relacdes de causalidade desta nova estrutura narrativa, optei por
uma ferramenta que permitia visualizar um esquema do roteiro em um mural, em

tamanho grande.

Fotografia do mural com os papéis coloridos com o resumo de cada cena da escaleta do Telefilme.
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Utilizado por muitos roteiristas e até por montadores de documentério, o
exercicio de transcrever a sintese dos acontecimentos em pequenas fichas de papel,
cujas cores sao escolhidas de acordo com algum critério especifico, permite, a0 mesmo
tempo, analisar o contetdo principal de cada cena e sua funcionalidade dentro do
conjunto do filme. A partir do que ja tinhamos escrito, optamos por destacar as relagdes
que Rogério estabelecia no filme: com sua familia, com o concurso para os bombeiros
e com Cristiano (o irmdo menor de seu amigo da infancia) representadas pelas cores
verde, azul e rosa, respectivamente. Os papéis amarelos eram anotacdes dirigidas ao
didlogo entre os roteiristas e a obra, em geral problemas que ainda ndo tinham sido
resolvidos.

Ao mesmo tempo, a versdo digital da escaleta do telefilme ganhava corpo e,
progressivamente, as lacunas criadas pelo descarte da trama dos outros personagens
foram preenchidas em um processo de escritura em colaboracédo entre 0s dois roteiristas,

realizado de maneira parecida a primeira etapa de desenvolvimento do argumento. 2

MUMCL AT FUALU PULL B LLGHLG WS LU LU W LGl Mo A s
Com ele agarra um gancho no portdo de ferro e o puxa para 10. EXT. MIRANTE. ENTARDECER
baixo, fechando a loja.

+ Nova Nota | o =

INT/EXT. CARRO DE ROGERIO/RUAS DE JUNDIAI. DIA 9

Rogério dirige seu carro, sério, ouvindo o mesmo tipo de
som. ou alge parecido

EXT. MI. ENTRRDECER 10

Rogério encostado no carro, o som ligado. Ele observa a
cidade de Jundiai do alto, pensativo.

INT/EXT. CARRO DE ROGERIO/RUAS DE JUNDIAI. NOITE 11
Rogério dirige sua Paraty antiga ouvindo misica. terca-feira, 9 de novembro de 2010 16:40:39
ROGERIO
P&, Mario.
MARTO Legenda: Dois exemplos das ferramentas de
Bom, na minha avaliagdo vocé . ~ oy -,
consegue uns 200, 300 contos no comunicacéo utilizados para o dialogo entre

maximo.

0s roteiristas: acima, um fragmento da
escaleta de Eu te Levo, com uma anotacdo

Rogério olha para o teclado, pensativo.

MARIO

2 il L em nota anexada ao texto.
Rogério olha para o porta-malas, decepcionado.
 MARIO Ao lado, um fragmento de cena dialogado,
Se quiser pode deixar em N e
consignagdo, mas acho que demora | com trés marcas de revisdo em cores

um pouco pra vender.

diferentes, indicando a quantidade de vezes
gue aquele texto foi modificado durante a
escritura desta versdo.

Rogério faz gue ndao com a cabega.

% Infelizmente, a maior parte das versGes da escaleta e do roteiro do telefilme foram perdidas. Escritas no
Celtx, um programa especifico para roteiros de cinema e televisdo que permitia 0 armazenamento dos
arquivos em uma plataforma na nuvem do proprio sistema. O cancelamento da conta apagou 0s arquivos,
mas pudemos recuperar o que tinha sido salvo fisicamente ou enviado por email.
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Na nova versdao do roteiro, consolidada nos primeiros dias de novembro,
Rogério tem trinta anos. O filme comega durante uma das etapas do concurso para o
Corpo de Bombeiros, mas novamente ele ndo passa. Rogério ndo pode tentar no ano
seguinte por causa da sua idade. Por isso, pressionado pela familia, diz que passou. Para
confirmar a mentira, resolve viajar a Sdo Paulo para comprar um uniforme de bombeiro
e acaba dando carona para Cris, irmdo adolescente de seu amigo e vizinho Lucas.
Durante a viagem, os dois descobrem as mentiras um do outro e se tornam cumplices.
Depois da jornada de descoberta, Rogério finalmente desabafa para a familia.

Como estratégia de organizacdo da narrativa, a restricdo do ponto de vista a um
Unico personagem, a0 mesmo tempo que orienta a criacdo por limitar as op¢des a um
universo menor de possibilidades, também cria algumas dificuldades. Rogério passa a
ser uma espécie de mediador, um filtro entre todos os elementos que participam das
relacbes de causa e efeito que constroem a narrativa do filme. Assim, ndo tinhamos
mais a possibilidade de ver nenhum personagem em situacées onde Rogério ndo esteja
presente. Como era importante que o terceiro ato iniciasse com a revelacdo da mentira
de Rogério a partir da sua identificagdo com a mentira de Cris, precisdvamos suspeitar
lentamente que o garoto tinha um segredo, sem desmascara-lo de imediato. Mas, sem
ter como separar a informagdo que chega ao espectador da informacdo que chega a
Rogério, a Unica maneira de criar essa situacdo era a partir da percep¢édo do personagem,
sob o risco de que algo muito sutil talvez ndo fosse percebido pelo publico, ja que as
caracteristicas de Rogério ndo permitiam uma reacdo muito evidente. O desafio da
resolucdo do problema foi atacado por etapas, durante diversas versdes do roteiro, em
sucessivos testes que variavam ndo s6 o conteldo das cenas como também a sua
guantidade. A dificuldade estava em encontrar um equilibrio entre 0 excesso e a falta
de informacbes, entre o que poderia ser muito sutil e passar despercebido pelo publico
ou por Rogério e 0 que poderia ser muito evidente e grosseiro, que sairia do nosso
desejo em construir uma narrativa delicada, com poucos movimentos exteriores dos
personagens. Muitas das experiéncias passaram pela tentativa de integracdo de Rogério
a espacos que fazem parte do universo de Cris. As indicacdes do roteiro sobre estes
cendrios se modificardo diversas vezes durante o processo de escritura, mas sempre
serdo escolhidos para ajudar a dar certo sentido de descoberta, de aproximacdo de

Rogério a Cris.
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3.8 A cena no roteiro: propostas de espaco e movimento da imagem e do som
Conforme o roteiro vai se desenvolvendo, o texto tende a ser cada vez mais

descritivo e evitar o resumo, buscando ser 0 mais preciso possivel em rela¢do ao que
serd visto e ouvido no filme. A forma mais comum para esta descri¢do € a terceira
pessoa, no presente, evitando ao maximo a utilizagdo de adjetivos e substantivos
abstratos, para criar a perspectiva de uma descricdo exclusivamente visual e sonora,
como sera o filme em sua forma final. A sensacdo pretendida em relacéo ao leitor é que
ele possa imaginar o filme, tratando que o tempo da leitura seja mais ou menos parecido
ao que seria necessario para ver o filme.

Para encontrar este equilibrio entre o detalhamento excessivo e a auséncia de
informac&o, faz parte da técnica de escritura do roteiro a capacidade de selecionar 0s
elementos mais importantes para destacar dentro do universo das coisas que podem ser
vistas ou ouvidas em cada momento do filme. E a partir da escolha adequada destes
elementos que toda a mise en scene podera ser interpretada pelos leitores do roteiro,
tanto em seus aspectos dramaticos quanto na enunciacéo dos espagos e Corpos que serdo
necessarios no momento da filmagem. E em relagdo a este Gltimo objetivo do roteiro
que pretendemos analisar o fragmento de uma das cenas de “Eu te Levo” que foi escrito

nesta etapa e preservado sem alteracdes significativas até o final do processo.
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INT. APARTAMENTO DE ROGERIO. SALA. NOITE 41

Rogério entra em casa. Tudo escuro. O barulho de um
fésforo sendo riscado. O rosto de Marta se iluina pelo
fosforo, ela acende duas velas (um 3 e um 1) gue estdo em
cima de um bolo, sobre a mesa.

MARTA
[cantando)
Parabéns pra vocé.

MARTA E AUGUSTO
[cantando)
Hesta data guerida, muitas
felicidades, muitos anos de wvida.

MARTA
E para o Rogério nada.

AUGUSTO
Tudo.

MARTHA
Entdo como € gue &7

MARTA E AUGUSTO
E pigue, & pigue, & hora & hora &
hora. Ra, tim, Buml Rogério!
Rogério!

Rogério olha para Marta e Augusto sem se mexer. HNem
respira.

MARTA
Vai filho, apaga as wvelinhas e
faz um pedido!

Rogério vai lentamente até o bolo, apaga as wvelas com um
sopro forte. 0Olha para os pais na penumbra.

ROGERIO
Nao passei nos bombeiros. Nao
guero ser bombeiro. Nao guero
trabalhar na loja. Vendi o
teclado.

As wvelinhas wvoltam a acender sozinhas e iluminam a cara de
Rogério.

Fragmento do documento “eu te levol2112010- telefilme la vrs para aleksey.doc”, de 12/11/2010
(Completo no link https://goo.gl/1ggQRc)

Observando os elementos presentes na cena, podemos enumerar as suas
necessidades: o cenario no cabecalho da cena estabelece o espaco, 0 mesmo acontece
com 0s corpos, estdo Rogeério, sua mae Marta e seu pai Augusto na cena. Na sala (que
foi descrita em uma cena anterior) estd o bolo com as velas sobre a mesa. Devido a
circunstancia, a iluminacdo da sala é escura. Marta tem uma caixa de fosforos. O
movimento destes elementos sera descrito no desenvolvimento da cena: Rogério entra,
Marta acende a vela, cantam, ele se aproxima, apaga as velas, fala, as velas acendem
novamente. Além dos sons associados diretamente a estas a¢des (a porta, 0S passos,
respiragdes, etc), ha uma Gnica mengdo a um elemento sonoro que ndo é visto. Para

propor esta separacdo em relacdo a imagem, a descricdo do som dos fésforos sendo
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riscados antecede a descri¢do de sua imagem correspondente, ressaltando a escuriddo
da sala e a situacdo onde nem Rogério, nem o publico, deve ver nada. No roteiro,
constantemente a maneira de descrever e ressaltar alguns elementos pode sugerir o que
ndo é mencionado. Ao ler, podemos imaginar onde estdo posicionados 0s personagens,
que Rogério provavelmente esta de frente para a mae e o pai por exemplo. Dependendo
do leitor, até mesmo o destaque sobre determinadas ac6es ou elementos descritos no
texto pode sugerir um recorte no espaco, que permita ver ou ouvir com a atencao
sugerida, antecipando o tamanho desta a¢do ou elemento no enquadramento da imagem
ou na intensidade do som. Como, por exemplo, em relacdo a Gltima frase do fragmento
da cena, “As velinhas voltam a acender sozinhas e iluminam a cara de Rogério”. Sua
descricdo sugere uma imagem mais préxima a um plano perto da vela com o rosto do
personagem que um plano geral, onde sejam vistos outros elementos que nao foram
mencionados. Neste jogo de construcao da sintese da mise en scéne, a partir da sugestédo
e do destaque, ndo sdo mencionados diversos elementos importantes, como 0s
figurinos, a maquiagem, as caracteristicas dos elementos como as velas e o bolo, que
fardo parte das preocupacdes posteriores da equipe.

Mas o carater transitorio do roteiro, como instrumento de enunciacdo e
determinacéo da organizacao dos principais elementos da mise en scéne fica ainda mais
claro quando tratamos de analisar a maneira como as emocdes sao descritas, no limite
entre 0 que pode ser visto pelas acdes exteriores dos personagens (a descri¢cdo da mise

en geste) e o uso de figuras de linguagem:

INT. APARTAMENTO DE ROGERIO. SALA. DIA 15
Rogério, com cara de que acabou de acordar, de chinelo,
shorts e camiseta puida, entra na sala do apartamento.
Augusto assiste televiséo.
Ao ver Rogério, Augusto dé& um sorriso amarelo.
AUGUSTO
E ail, dormiu bem? Cansativo teu dia
ontem?

Marta entra na sala, de avental, secando as mios em um pano
de prato.

MARTA
Poxa, filho, o que custava esperar
o horario de fechar a loja?

Marta olha para Rogério.

Rogério olha para o chao.

Fragmento do documento “Eu Te Levo Vrs Final edital telefilme- 31012010.doc”, de 31/01/2010
(Completo no link https://goo.gl/crSE4d)
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A cena da discussdo sem gritos entre Rogério e seus pais comegava com a
cobranca de uma atitude diferente em relacdo ao negdcio da familia e terminava com a
mentira sobre ter passado no concurso para 0 Corpo de Bombeiros. O trabalho sobre
uma cena com forte contelldo emocional sempre significa um desafio para o roteirista,
pois muitos dos sentimentos dos personagens nao podem ser descritos diretamente, mas
transmitidos a partir das suas acdes e gestos. A primeira expressao de Rogério, “com
cara de quem acabou de acordar”, ndo supde que vimos ele acordando, nem que exista
realmente uma expressdo facial especifica para isso, mas destaca um elemento
importante para a compreensao da cena. Sua solucdo passa pela sua tradu¢do em uma
demanda especifica de figurino, maquiagem e atuacdo. Da mesma forma, outra
tentativa de descrever uma expressdo gque necessita de uma traducéo especifica na hora
da encenagdo, funciona de maneira diferente: “Augusto d4 um sorriso amarelo”.
Claramente ndo propomos uma solucdo de maquiagem e sim uma intencdo gestual de
ironia que devera ser desenvolvida em conjunto com o ator que interprete o
personagem. Na descricdo da mise en scéne, muitas vezes a sugestdo pode propor
maneiras de apresentar determinadas condigdes emocionais mais potentes que a
descricdo direta ou a exposicdo dos sentimentos, como quando Marta olha para Rogério
que, em ato seguido, olha para o chdo. Os dois gestos fisicos, exteriores e visiveis,
isolados de todo o resto, podem significar muito pouco, mas no contexto da cena a
descricdo do pequeno movimento sem palavra que remeta a emogéo dos personagens,

se interpretado, carrega uma forte carga de sentimentos.

3.9 Cenarios Imaginarios:
A descricdo dos ambientes no roteiro € sempre precaria. Durante essa etapa,

normalmente ndo temos informacdes suficientes para definir como o0s cenarios serdo
construidos, seja em um estidio ou na base que pode oferecer uma locacdo natural.
Mesmo sabendo que no futuro outras decisdes podem desfazer parte da proposta de
mise en scéne presente no roteiro, € necessario ter algum tipo de planificacdo desta
geografia. Durante a escritura de “Infancia Clandestina”, a estratégia utilizada era o
desenho de plantas baixas dos cenarios pretendidos para poder descrever 0s

movimentos dos personagens em seu interior. Mas em “Eu te Levo”, a contrugdo de
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uma relagédo dos espacos do filme com os espacos onde eu vivi na infancia acabou por
oferecer solugdes reais ou imaginarias.

Para descrever a rua onde estava a casa da familia de Rogério e a de seus
vizinhos, onde moravam Lucas e Cris, usei como referéncia a geografia da rua onde
morei na minha infancia. Pensando que Rogério vivia em um dos apartamentos do
Unico prédio de quatro andares da rua, ele poderia ver da sua janela o quintal da casa
de Lucas. Aquela relacdo visual so seria possivel em uma locacdo muito especial, ou
naquele lugar especifico, o que criaria um grande problema de viabilidade para a
filmagem. Mas entre reescrever as cenas em uma geografia mais comum ou manter
uma proposta que parecia mais interessante, optamos por deixar a resolucdo desta

questdo para um momento posterior do processo de realizacao.

INT. APARTAMENTO DE ROGERIO. QUARTO. DIA 14

Rogério; de cabelo molhado e com outra roupa, vai até a
janela, de onde v& o quintal da casa de Lucas. 0 Pai de
Lucas, 50 e poucos anos prepara a churrasqueira, Dora, 50,
a mde de Lucas, circula trazendo pratos. Marilia, 17 e
Luiza, 25, ajudam. Cristiano e Lucas conversam.

Marta e Augusto atravessam a rua: Augusto carrega uma
sacola com garrafas e Marta leva um pirex coberto por um
papel de aluminio. Augusto toca a campainha. Dora vai
abrir o portdo. Cumprimentam-se e entram. Augusto e Marta
cumprimentam a todos no guintal. Marta olha para cima.

MARTA
Vem, filho, sd falta wvocé!

Todos olham para cima. Rogério sai da janela.

Fragmento do documento “eu te levol2112010- telefilme la vrs para aleksey.doc”, de 12/11/2010
(Completo no link https://goo.gl/1ggQRc)

Como mencionado anteriormente, embora o objetivo final do projeto fosse a
realizacdo do filme, o objetivo imediato do trabalho que estdvamos realizando era a sua
aprovacdo pela comissdo de selecdo do edital, que financiaria a obra. Esta
particularidade também pode ter contribuido para esse tipo de adiamento das decisdes
de aproximacdo a elementos materiais cuja disponibilidade seria mais provavel. Mas
ha alguma diferenca dificil de destacar entre o roteiro que se faz para a viabilizacdo de
um filme e o roteiro preparado para a sua filmagem. Seguramente, o objetivo do texto
modifica as suas caracteristicas. Na impossibilidade de identificar se as mudancas
futuras do roteiro sdo condicionadas pela iminéncia da realizacdo ou pela evolugédo
natural da obra, apenas observamos gque em nosso proprio processo, em determinado

momento houve uma mudanga de atitude. Mais que construir o projeto de um filme,
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estdvamos focados em uma construcéo retorica sobre o projeto que pudesse convencer

a comissdo financiadora.

3.10 A Mise en Scéne como Dispositivo da Diregéao:

Mas nés precisamos insistir imediatamente que um dispositivo ndo é um
sistema mecanico ou formal rigido: é mais como um guia estético aberto
para a variacdo, a surpresa ou a contradicdo criativa estabelecida pelo o
cineasta (que define isso tudo em movimento). (Martin, 2011, p. 4-5)

Embora o fluxo de trabalho da equipe de roteiristas, produtores e consultores
envolvidos no projeto permitisse um grande intercambio de ideias e opinides sobre os
textos que estavam em desenvolvimento, a proposta de direcdo que acompanharia o
projeto era uma tarefa pessoal, que eu ndo poderia fazer em companhia de outra pessoa.
Minha opcao foi limitar apenas parte do texto sobre as intengdes que tinha sobre o filme,
destacando apenas a tendéncia a aproxima-lo ao meu universo pessoal e com isso
explorar situagdes e ambientes conhecidos, para dedicar 0 maximo possivel a descricao
de como seria o estilo do filme. Mas como descrever o estilo do filme antes de realiza-
l0?

A proposta, entdo, descreve como as decisbes tomadas sobre o roteiro
estabeleceram linhas de forca que, se forem desenvolvidas nos passos seguintes da
realizacdo, determinardo a maneira de trabalhar na construgé@o da mise en scene do filme
e consequentemente em seu resultado final. O exercicio de reflexdo envolvido na sua
escritura auxiliou na construcdo de um mapa das decisbes visuais e sonoras, que
permitiam imaginar como seria o trabalho com os atores e consequentemente sua
interpretacdo, na escolha das locagdes e consequentemente no aspecto dos cenarios, na
maneira de captar o som direto e consequentemente no ambiente sonoro do filme.
Assim, sucessivamente, a proposta deveria levar o leitor a intuicdo de um estilo que se

constrai a partir do roteiro:

Como mencionado anteriormente, o foco da narrativa & Rogério e
portanto tudo o que vemos ou escutamos & através dele, propondo ao
espectador que vivencie sua jornada. Esta restrigdo ira determinar ndo apenas
se vemos ou ndo cenas onde o protagonista ndo participa mas também como
serd a orientagdo do narrador no interior das cenas, condicionando o
posicionamento da cdmera e a perspectiva sonora de maneira radical. Ha
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Fragmento do documento “Proposta de diregdo final telefilme.doc”, de 03/2011 (Completo em
https://goo.gl/I1Bw4V)

O desenvolvimento da proposta de restricbes ao ponto de vista de maneira
integral, ndo apenas a dramaturgia, leva a uma série de outras consequéncias, como por
exemplo na decupagem:

Esta loégica, quando aplicada a decupagem, impde uma maneira de

filmar onde ndo ha planos de localizagdo, master shots ou contra-planos, que
sdo inconcebiveis a um narrador subjetivo. A imagem e os sons do filme serao

Fragmento do documento ‘“Proposta de direcdo final telefilme.doc”, de 03/2011 (Completo em
https://goo.gl/11Bw4V)

Condiciona profundamente o som, estabelecendo que tudo o que se ouve se

origina na cena, inclusive as musicas:

no conjunto de procedimentos estilisticos adotados pelo filme. Nao utilizaremos
mulsica nao diegética, jA que seria uma contradigdo ao ponto de vista subjetivo
adotado pela narrativa, mas isso nao faz que eliminemos a misica do filme. Ao
contrario do uso comum da musica ndo diegética como um reforgo sentimental
externo ao universo dos personagens, em “Eu Te Levo” nossa proposta é
incorporar o elemento A narrativa e reforgar a sua importancia, tanto para
transmitir sensagdes subjetivas quanto para ressaltar a importancia da misica
no universo do protagonista. No final dos anos 1990, Jundiai foi considerada a

Fragmento do documento “Proposta de dire¢do final telefilme.doc”, de 03/2011 (Completo em
https://goo.gl/I1Bw4V)

E propde uma maneira de fazer, que determina como sera o resultado sonoro do
filme:

O som serad integralmente captado em direto, mesmo que isso
signifique uma maior contaminagdo de ruidos no segundo plano em
determinadas locagdes. Esta contaminagdo devera ser utilizada dramaticamente
na concepgdo sonora, como base dos ambientes. A opgdo por uma decupagem

Fragmento do documento “Proposta de dire¢do final telefilme.doc”, de 03/2011 (Completo em
https://goo.gl/11Bw4V)

A maneira como se organiza a proposta de direcdo de “Eu te Levo” claramente
se apoia em um processo de restrigdes, tal e qual todos os ajustes realizados a partir da

definicdo de que o ponto de vista da narrativa estaria limitado a Rogério, entre a
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primeira e a segunda versdo do roteiro. Como afirma Martin, “Dispositivos
cinematogréficos sdo gerados frequentemente a partir de exclusées - recusas do cineasta
a seguir essa ou aquela convengdo, considerada por ele inadequada ou ultrapassada.”
(2011, p. 4, tradugdo nossa), que derivam em maneiras caracteristicas e reconheciveis
do trabalho de cada diretor: “A adesdo a grava¢do do som direto em Straub and Huillet,
a des-dramatizacdo da performance em Pedro Costa, a falta das tipicas pontuacgdes de
trilha sonora em Tsai Ming-liang...” (ibid). Muitos destes artificios utilizados na analise
dos dispositivos da direcdo de obras de ficcdo também estdo presentes na proposta de
direcao de “Eu te Levo”, como provavelmente estardo em maior ou menor grau em
qualquer proposta de direcdo que seja escrita tratando de explicar a maneira como o
diretor pretende organizar 0s recursos expressivos de seu filme.

Do ponto de vista da realizacéo, existe uma conciliacdo natural entre as noc¢des
de mise en scéne e dispositivo, uma vez que o diretor é constantemente demandado a
explicar questdes de estilo de seus filmes e muitas vezes suas melhores respostas estéo
relacionadas a exposicdo de como ird faze-lo. Mas outras vezes, na falta de uma
resposta mais precisa, ela pode estar em como ndo pretende fazer, na restricdo das
opcdes a um grupo menor de possibilidades. Durante um processo de realizacdo, ambas
as respostas sdo bastante frequentes, e parte das tendéncias do projeto se consolidarao
a partir do exercicio de desejar, aceitar ou negar determinadas opgoes.

Em “Eu te Levo”, como em qualquer outra obra, o critério para aceitar ou ndo
determinada opc¢éo era a sua associa¢do com as tendéncias que organizavam a criacao,
ou a possibilidade de que um novo elemento modifique sua organizacéo e faca a obra
evoluir. Assim, ao escrever a proposta de direcdo, 0 que eu estava fazendo na realidade
era escolher o que sentia que melhor se encaixava dentro de tendéncias estabelecidas
até entdo, principalmente em decisdes relativas a elementos da mise en scéne presentes
no roteiro. A partir disso, foi feita a descricdo tanto dos seus procedimentos gerais
guanto do que se espera como resultado em imagem e som. Dentro da ldgica interna de
um processo de criacdo, a mizantsena de Eisenstein ou os dispositivos e as restricdes
sdo opc¢des partem de principios semelhantes. Ambas se apoiam nas opcdes feitas
durante a preparacdo para disparar um processo de decisdes, que resultara ou afetara

profundamente o estilo do filme.
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3.11 Antecipages do Processo
Além da entrega dos textos, o desenvolvimento daquela etapa terminava em

uma apresentacdo oral para a comissdo de selecdo. Com a participagcdo de Rune
Tavares, produtor do projeto, teriamos dez minutos para expor nossa proposta e outros
dez para responder a perguntas. Para ilustrar em imagens e sons 0 que estava apenas
em palavras, decidimos utilizar parte dos recursos para produzir um promo, com
algumas referéncias filmadas por nds que poderiam dar uma ideia mais clara sobre o
que pretendiamos com o telefilme.

O processo de desenvolvimento e realizagdo do promo foi a sua possibilidade
de testar elementos que seriam utilizados no filme, mas a grande dificuldade era o fato
de estar antecipando questdes que seriam resolvidas naturalmente em outros momentos
do futuro, como as locagOes/cenarios e o elenco. Além disso, nos impunha o
guestionamento: o0 que poderiamos captar no Unico dia que tinhamos disponivel que
pudesse representar o conjunto do filme e, a0 mesmo tempo, convencer a comisséo de
selecdo da solidez e qualidade do projeto?

A escolha foi por desenvolver trés momentos, um que pudesse apresentar a
dindmica dos atores, com um dialogo entre Rogério e Cris, um que explorasse a relacao
de Rogério com a cidade, dirigindo em seu carro e o terceiro que colocasse em conflito
a questdo dos bombeiros, na cena que Rogério, no provador da loja de uniformes, se
fantasia de bombeiro. A proposta incluia editar estes trés momentos em paralelo, para

que eles potencializassem um ao outro.

3.12 Antecipar espacos
Aproveitando a disponibilidade dos espacos e as facilidades existentes em

filmar em Jundiai, optamos por concentrar os esforcos da producédo utilizando apenas
locagdes na cidade. Depois de algumas viagens visitando possiveis espacos, definimos
que o didlogo entre Rogério e Cris aconteceria na oficina da loja de materiais de

construcdo do meu avd materno:
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A esquerd, foto durante a visita a oficina da pesquisa de locacdes. A direita, fotograma da cena gravada
para o promo da apresentacéo final do projeto junto a comisséao de selecéo do edital.

A questdo das viagens a Sdo Paulo seria proposta por uma cena de Rogério
olhando para a estrada, em um local de onde pudéssemos ver carros indo em diversas
direcdes. Depois de passar uma manhd dirigindo nas marginais e ruas proximas ao
trecho urbano da Rodovia Anhanguera que atravessa a cidade, encontramos uma rua

que tinha exatamente estas caracteristicas, de onde se via 0 acesso principal a Jundiai.

| > /\ 3 “ R ; . i
A esquerda, foto durante a visita da pesquisa de locacfes. A direita, fotograma da cena gravada para o
promo da apresentacdo final do projeto junto & comisséo de selecéo do edital.

As outras locacOes seriam algumas ruas do centro da cidade, onde filmariamos
Rogério dirigindo e o camarim de um pequeno teatro, que funcionaria como o provador

da loja de uniformes militares.

3.13 Antecipar corpos
Enguanto eu pensava que Rogério poderia ser representado por Julio Machado,

um ator de Jundiai com quem fiz teatro amador na cidade na adolescéncia e que agora
estava trabalhando profissionalmente, aceitei o conselho de abrir um teste de elenco
com uma produtora de casting que me oferecesse mais opcdes. Além disso, eu nédo

conhecia pessoalmente nenhum ator que pudesse atuar como Cris.
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O trabalho com Alessandra Tosi seguiu 0 processo tradicional de selecéo de
elenco. Depois de encaminhar o roteiro a produtora, o diretor descreve melhor as suas
necessidades (briefing) para a produtora, que seleciona um grupo grande de
possibilidades e encaminha links de internet ou DVDs com videos de trabalhos
anteriores dos atores. A partir de conversas, estes materiais sao selecionados, grupos
menores de atores ou novas opgdes sdo adicionadas, em uma mecanica de idas e voltas
de opinides que procura identificar dentro do conjunto dos atores disponiveis na regido
as possibilidades que atendam melhor as demandas do projeto. No final do processo
alguns atores foram convocados para um teste.

Nas minhas experiéncias anteriores de realizagéo de testes, sempre achei muito
pouco provavel que um ator possa ter uma boa performance em um teste nas situacées
em que geralmente sdo feitos. Que processo de desenvolvimento de personagem pode
ser feito com um ator em apenas quinze minutos? Como pedir que 0 ator execute uma
cena se ele nem ao menos conhece adequadamente as motivacdes que a precedem? Mas
a restricdo de recursos nos obrigou a agendar todos os testes no mesmo dia, tanto para
0 personagem de Rogério quando de Cris e era impossivel fazer algo diferente com uma
limitacdo tdo grande de tempo. Assim, a estratégia adotada para conhecer a cada um
dos atores neste tempo limitado foi a conversa, onde eu poderia observar a
movimentacdo natural de cada um dos atores e intuir as suas possibilidades. Quando
parecia conveniente, liamos juntos a cena que seria gravada ou até mesmo a
interpretavamos juntos, comigo dando as réplicas do outro personagem. Mas mesmo
assim, recordo nao ter saido muito feliz daquela diaria de testes.

Nesta mesma noite me encontrei com Julio Machado na minha casa. Ele néo
pOde ir ao teste, mas eu estava disposto a ver se a minha intuicdo sobre o ator estava
certa. Ele podia entender o personagem por sua propria vivéncia, pelo que conhecia de
Jundiai e pelas historias que eu poderia contar, recheadas de referéncias em comum.
Seu teste foi o mais natural de todos, embora eu tenha notado a necessidade de limpar
bastante a sua atuacdo, que tinha uma intensidade um pouco teatral, com excessos de
gestos e expressdes. O elenco do promo foi definido com Jalio no personagem de

Rogério e um dos atores do teste como Cris.
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Julio Machado como Rogério no promo da apresentacdo final do projeto junto a comisséo de selecao do
edital.

3.14 Estilo
Muito mais que indicar os caminhos da narrativa, 0 objetivo do promo era

propor algumas das decisdes sobre a imagem e 0 som que iriam compor o estilo do
filme. As indicacdes da proposta de direcdo deveriam ser ilustradas, na medida do
possivel, para que deixassem de ser apenas palavras e ideias abstratas em uma folha de
papel. Algumas das referéncias seriam muito importantes naquele momento, como a

cena do dialogo no interior do carro em “Coépia Fiel”, de Abbas Kiarostami.

O subtitulo, sabe?

Na linha acima, dois fotogramas do plano de referencia de “Copia Fiel”, enquanto na linha de baixo, dois
fotogramas similares retirados do promo para o telefilme de “Eu te Levo”.

Olhando retrospectivamente, € possivel identificar este momento do processo
de realizacdo como critico, em que a filmagem do promo permitiu uma série de avangos
no desenvolvimento das linhas de forca que definiriam a forma de “Eu te Levo” anos
depois. Mas a experiéncia da realizacdo do promo e consequentemente seu resultado

ficaram aquém do que desejavamos. A sensacgdo que tenho hoje é que havia um excesso
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de cenas, pretensdes, elementos e desejos que ndo permitiram o destaque de nenhuma
das questdes que nos interessavam apresentar. Tinhamos algumas imagens bonitas,
alguns cenérios interessantes, mas na falta de tempo para perceber o equivoco do
excesso e retroceder, 0 promo apresentava uma versdo menos desenvolvida, mais
inacabada, que o material que tinhamos escrito. A cena com mais problemas era o
dialogo entre Rogério e Cris na oficina da loja de materiais de construcdo. Escrita
especialmente para 0 promo, a cena ndo existia no roteiro do filme e explicava uma
série de coisas sobre 0s personagens e a viagem que estavam preparando para S&o
Paulo. Mas, entre outras diferencas entre esta cena e as cenas do filme, os dialogos do
roteiro ndo eram explicativos. A descricdo da mise en scéne ndo estava de acordo com
a proposta geral do projeto, portanto a maneira de filma-la também ndo poderia
obedecer a uma série de critérios estabelecidos na proposta de dire¢cdo. Com o agravante
da falta de tempo para preparar os atores e decupar a cena cuidadosamente, o resultado
funciona muito mais como um exemplo negativo que como a afirmacgéo das tendéncias
dramaturgicas e audiovisuais de “Eu te Levo”. A montagem final do promo, com pouco

mais de dois minutos de duracdo, pode ser vista em https://goo.gl/B31zXk ou no

apéndice deste trabalho.
Por mais que a apresentacao oral tenha sido agradavel e passado a percepcao de
que a comissdo de selecdo estava interessada no projeto, o que foi visto no promo

provavelmente tenha sido determinante e o projeto ndo foi selecionado para a producéo.

3.15 Da gaveta ao longa-metragem
Terminado o periodo de desenvolvimento financiado pela Secretaria de Cultura

do Estado de Sé&o Paulo, tanto os relacionamentos intensos entre as pessoas quanto o
desenvolvimento da obra foi interrompido. Para ndo abandonar o projeto diante das
raras oportunidades de producdo de telefilmes para canais de televisdo no Brasil,
decidimos alongar um pouco mais o roteiro para inscreve-lo em editais de longa-
metragem. Com o final da relacdo dos produtores do desenvolvimento do telefilme, “Eu
te Levo” foi apresentado pela Academia de Filmes no Edital de Longas-Metragens de
Baixo Orcamento do Ministério da Cultura de 2012.

Aquela edicdo do concurso foi permeada por uma série de confusbes
institucionais que criaram uma situacdo bastante curiosa para o projeto e para mim, que

o defendia. Pouco mais de seis meses antes, a Secretaria do Audiovisual, responsavel
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pela selecdo dos projetos, divulgou uma lista de ganhadores do Edital, onde “Eu Te
Levo” ndo estava presente. Mas a lista ndo cumpria uma das regras de regionalizacdo
da producdo e, uma vez constatado o erro, para evitar uma tempestade de recursos
juridicos e a inviabilizacdo do Edital, decidiu-se cancelar a lista publicada e refazer a
selecdo. Embora “Eu Te Levo” tenha sido escolhido nesta nova sele¢do, todos os filmes
premiados da lista cancelada também foram convocados. Estava convencido de que
nossas chances eram remotas. Da minha parte, “Eu Te Levo” tinha sido praticamente
abandonado, pois meus esfor¢os estavam muito mais concentrados em meus trabalhos
académicos e de roteirista, em projetos de outros diretores.

Mas como fazer para que um projeto preterido passe a ser um dos escolhidos
com apenas alguns meses de diferenga, sem que nada no projeto tenha mudado entre
uma e outra oportunidade?

Lendo os rascunhos das apresentacdes anteriores, tomei algumas decisfes que
organizaram uma espécie de estratégia para o pitch: como passaram mais de quinze
meses entre a inscricdo do roteiro no edital e aquela apresentacdo, havia uma grande
probabilidade dos jurados ndo terem os elementos do filme muito frescos na memdria
e um novo desenvolvimento da histdria poderia ser apresentado oralmente sem que
fosse necessario comprova-lo com um novo roteiro. A mesma questdo poderia ser
colocada em relacdo ao orcamento, teriamos liberdade para apresentar um novo
desenho de producdo, destacando sucessos no desenvolvimento do projeto ocorridos
nos ultimos meses sem precisar comprova-los.

Considerando isso tudo, eu e os produtores tinhamos a sensacdo de que
podiamos falar de um projeto ideal, que ainda ndo existia, mas que poderia ser
imaginado por mim, pela produtora e, dependendo da nossa capacidade em relata-lo,
também poderia ser imaginado pela comissdo. Somando isso a sensacdo de que ndo
havia nada a perder, ficou claro que a minha atitude corporal deveria ser relaxada e
confiante.

Reunido com Maria Clara Fernandes, a produtora da Academia de Filmes mais
proxima do projeto, e com lana Cossoy Paro, co-roteirista e companheira desde as
primeiras ideias, escolhemos os temas que pretendiamos abordar, dividimos os dez
minutos que tinhamos para a apresentacdo, dando mais ou menos importancia a cada
assunto, e fizemos um unico ensaio. Decidi nunca escrever o texto da minha parte da

apresentacdo, por um lado pela experiéncia mal sucedida de pitches anteriores, que
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foram excessivamente ensaiados e resultaram muito tensos, por outro lado para
estimular a informalidade que pretendia dar & apresentacéo.

Na Cinemateca Brasileira, onde o Ministério da Cultura tem uma sala, diante
dos nove membros da comissdo e dos funcionarios do Ministério, em pé, Maria Clara
e eu defendemos os aspectos artisticos, de producao e de distribui¢do de “Eu Te Levo”.
Conforme planejado, a histéria do filme, que antes se desenvolvia em trés dias, agora
se alongaria durante trés meses. Rogério teria mais tempo para explorar 0 mesmo
conflito, mas bastante agravado. A trama incluia novas cenas, uma ou duas preparadas
mentalmente especialmente para a apresentacdo. Ao mesmo tempo, a nova versédo do
orgamento propunha uma equipe consideravelmente menor, com o dobro do tempo de
preparacdo e filmagem. Era uma opg¢do que destinava uma parte muito maior dos
recursos para os elementos que seriam vistos na frente da cAmera em detrimento a
infraestrutura de producdo. De acordo com o que propusemos, o filme teria a vantagem
de ser feito por um pequeno e dedicado grupo apoiado por uma produtora grande, com
estrutura consolidada e capacidade de gestdo do patriménio do filme daquele momento
até a exploracdo de todas as suas janelas de distribuicdo e exibi¢do. Destacamos as
vantagens de juntar o projeto autoral de meu primeiro filme com a estrutura de uma
empresa produtora de grande porte. Esta imagem estava refletida em minha experiéncia
anterior, ressaltada logo no inicio da apresentacdo, com o longa-metragem “Infancia
Clandestina”, que também usou estas duas linhas de forca para estruturar sua estratégia
artistica, de producéo e distribuicao.

Vinte minutos depois, saimos felizes e confiantes. Ndo tinhamos nada a perder,
a histdria parecia ter sido bem contada e era s6 aguentar a ansiedade até que todos os
projetos fossem apresentados e a comissdo deliberasse. Surpreendentemente, quase de
uma hora para a outra, “Eu Te Levo” passou de ser um projeto guardado em uma gaveta

a um filme em producéo.

3.16 Conclustes: A mise en scéne de papel
Como pudemos observar, o processo de construcdo e indicacdo da mise en scéne

em palavras é inseparavel da construcdo dos demais elementos do filme. Sua relacao
com o processo de construcdo dramatirgica do roteiro vai muito além da
complementariedade. Como o aspecto visivel da narrativa, a mise en scene é

determinante na exposic¢ao dos personagens, das suas acGes e de seus universos, pois a
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dramaturgia e 0 mundo que a sustenta sdo inseparaveis. Ndo ha como escrever uma
historia sem que as escolhas dos elementos que serdo vistos e ouvidos pelo publico ndo
participem de maneira organica do proprio processo de escrever.

Mas, por outro lado, h&d uma enorme precariedade no projeto desenvolvido até
este momento, quando ainda ndo foi estabelecido um compromisso real com a
producdo, ou seja, com o0 mundo material. O filme ainda é feito de palavras, intencdes,
pesquisas e indicacdes de escolhas e, portanto, ainda é fragil enquanto forma. Seus
caminhos estdo apenas indicados, mas muito longe de serem elementos concretos,
corpos fisicos agindo em espacos. Mas esta caracteristica ndo é um aspecto negativo
por si mesmo, pois nos recorda que durante esta etapa é que se estabelecem as linhas
de forca e se determinam as tendéncias que irdo organizar qualquer decisdo posterior,
inclusive aquelas que provogquem grandes mudangas, como as que serdo observadas no
capitulo a seguir. Com o compromisso da producdo se inicia uma nova etapa de
desenvolvimento do projeto, que ainda ndo trata da mise en scéne no espaco, mas da
mise en scéne que quer ser espaco: o roteiro passa a ter referéncias diretas da realidade,
0S personagens comegam a ter o rosto dos atores, 0s espagos comegam a se transformar
nos cenarios do filme. A imagem e 0 som serdo estudados para sua captacdo. O filme
passa do papel para 0 mundo, mesmo que as operagdes de filmagem ainda nao tenham

colocado o mundo dentro do filme.
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Capa da primeira versao do roteiro de filmagem, de 3 de fevereiro de 2014.

76



4 A Mise en Scéne Possivel

Os principios e os destinos que detectamos nos filmes estdo enraizados em
atividades. Cineastas trabalham com ferramentas e materiais, operando
dentro de instituicbes que oferecem tanto restricGes quanto oportunidades.
Esses fatores podem ser alinhados na coluna das préaticas. (BORDWELL,
2008, pos. 747, tradugdo nossa).

Constrangido por uma limitagdo orcamentaria, pela organizacdo industrial da
atividade cinematogréfica, pelos costumes das equipes em trabalhar com uma
determinada quantidade de pessoas ou de equipamentos e, principalmente, pelo tempo
restrito para cada uma das etapas de trabalho que se iniciam, os recursos disponiveis
para o empreendimento da realizagdo parecem nunca alcancar todas as necessidades da
producdo. Desde a primeira reunido, as decisdes envolvem perdas: uma semana de
ensaio a mais com o protagonista significaria um técnico a menos na filmagem, que
provavelmente inviabilizaria alguma outra questdo importante prevista pelo roteiro que
foi a base do orcamento. O diretor pode ter mais ou menos participacdo no processo de
planificacdo e execucdo orcamentaria, mas suas decisdes a partir de agora passarao a
ser guiadas pela limitacdo das disponibilidades, desde a composi¢cdo da equipe que
participara organicamente do processo de criacdo da obra, até o menor dos detalhes do
cenario.

Este capitulo ird estudar as relacGes entre o projeto do filme, a disponibilidade
de recursos e a maneira como eles sdo escolhidos e trabalhados com vistas a captacao
das imagens e sons durante a etapa seguinte, a filmagem. Essa pode ser vista como uma
etapa de transicdo entre a palavra que quer transformar-se em imagem do roteiro e as
imagens captadas no suporte cinematografico, mas na realidade é periodo de
construcdo, tanto dos elementos da cena quanto da rede de relagdes humanas que ira
transforma-los em filme.

O local de trabalho do diretor ainda ndo é o movimentado set de filmagem, mas
ele ja ndo esta tao solitario quanto antes. Trabalha em locais intermediarios, em salas
de producdo e de ensaio, locacBes ainda ndo preparadas para a filmagem que estdo
sendo transformadas em cenarios. Mas sdo nestes lugares que ele vera o processo
materializando-se, a0 mesmo tempo em que as salas vao se enchendo de gente e as

araras de figurinos. E o momento da materializacdo fisica dos espacos e dos corpos.
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4.1 O Encontro com o Mundo:
Independentemente do quanto se planifique, muitas vezes é o contato com a

realidade que permitird @ mise en scene chegar a sua melhor forma. Em “Infancia
Clandestina™, 0 encontro com um cendrio surpreendente durante uma das pesquisas de
locacéo para a segunda etapa das filmagens provocou uma mudanca radical na mise en
scéne de uma das situagcBes mais importantes do filme, o que solicitou uma grande
alteracdo no roteiro. Trata-se da primeira tentativa de um beijo entre Juan (Ernesto) e
Maria, durante o acampamento da escola. A cena proposta na versao anterior do roteiro
acontecia em um cenario bucélico, muito comum em qualquer sitio argentino ou
brasileiro, mas que efetivamente é muito dificil de encontrar em condi¢cdes adequadas

para a filmagem:

68 EXT. CAMPAMENTO: ARBOL A ORILLA DEL RIO - DIA 68

Maria hace equilibrio sobre una larga rama de un a&rbol que se
extiende sobre el rio. Juan estd sentado a su lado.

MARTA
Mi hermano es un idiota, no sé como podés ser
su amigo.

JUAN
¢Por qué? équé tiene?

MARTIA

No sé, vos no te pareces a ellos... Sos més...
JUAN

¢mds qué?
MARIA

No sé... sos como... no sé como decirlo...

Maria sonrie. Hace un movimiento brusco en la rama que se mueve.
Juan se agarra para no caerse. Maria se rie.

Maria (continuacién)
iEpa!, 1Que reflejos!

JUAN
Para, che. Me vas a tirar a la mierda.

MARTA
Que mal hablado que sos.

JUAN
(riendo)
Mejor mal hablado que mojado.

Fragmento do roteiro de Infancia Clandestina antes da pesquisa de locagdes.

Conscientes da dificuldade de encontrar um rio com uma arvore com estas
caracteristicas e dos problemas vinculados a filmar nesta situacdo por causa do
posionamento de camera e o risco iminente de que 0s atores caissem na agua, a equipe
passou a procurar por solucbes alternativas que pudessem preservar este cenario,
incluindo a possibilidade de realizar composicfes digitais na pds-producdo. Mas

durante a preparacgéo da filmagem, a equipe encontrou a carcacga de um carro queimado
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abandonado em um bosque, préximo a outra locagéo do filme. Imediatamente, como
roteirista, recebi um email de Benjamin com uma proposta de ajuste da cena e algumas

fotos, nelas podemos ver que parte da equipe “atuou” a cena para propor as novas

posi¢cdes dos personagens neste cenario, testando a funcionalidade da mise en scéne:

Foografias enviadas por Benjamin Avila para explicar a nova proposta de cenario e mise en geste.
(https://goo.gl/HWVHDW)

A ideia era manter a estrutura narrativa do interior da cena como no roteiro

anterior, mas adapta-la ao novo espaco, seguindo o0s seguintes passos:

La pienso de esta manera,

« Ellos andan por el bosque, caminan intercamiando miradas... Planos detalles desde atras de ella, la mirada de
él.

« De repente el bosque se abre y descubren un auto quemado en el medio del bosque.

« Se acercan se suben juegan a viajar, puede que el la invita a subir al auto, hacen que viajan dialogo de Brasil.

éA donde viajar?

Despues se suben al auto vy salta, hacen ruido, ahi se quedan mirando... Se acercan...

+ Foto...

-

Fragmento de email enviado por Benjamin Avila. (https://goo.gl/HWwvHDW)
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Desta vez o roteiro absorveu o espago encontrado, adaptando os aspectos
narrativos previamente desenvolvidos aos elementos oferecidos pela locagéo, no lugar

de determinar um cendrio para sua produgdo posterior:

68 EXT. CAMPAMENTO: BOSQUE AUTO QUEMADO - DIA 68

=

pequenos tallos. El sol entra por entre las copas de los arboles

= 11aenaos =1 1 IAan

Fragmento do roteiro de “Infancia Clandestina” ap6s a defini¢do do novo cenario.

A indicacdo do novo cenario substitui o antigo no cabecalho da cena. Mas o
carro queimado, elemento que da nome ao cenario, sé € visto um pouco depois, e causa
uma interrup¢do no movimento anterior dos personagens. Entretanto, permite um
desenvolvimento melhor de parte dos dialogos sobre a fantasia dos personagens de
viajar, que ja estava presente na versdo anterior do roteiro, pois 0 carro aproxima
fisicamente o tema da conversa ao novo cenario. Se antes os dialogos ndo tinham
nenhuma correspondéncia com o local onde estavam, nem permitiam movimentos e
gestos que pudessem relacionar-se com a historia ou o espaco, a descoberta da locagéo

faz com que o dialogo dos personagens ganhe também uma proposta de mise en geste:

MARIA
Dicen gue la arena es bien finita y blanca,
como harina. Mi suefio es ir ahi.

Se guedan callados, mirando hacia el frente.

JUAN
Y vamos ahora.

Juan abre una de las puerta del auto y con una reverencia le
sefiala para que suba.

JUAN (continuacién)
Vamos...

Maria baja y sube. Juan sube del otro lade y hace gue enciende el

auto con la mimica y el sonido, maneja. Maria se rie de las
mimicas gue hace Juan.

JUAN (continuacidn)
(Mirando hacia afuera)
Mirad gue lindo gue es Brasil.

Ella le sigue el juego mirando hacia afuera.

Fragmento do roteiro de “Infancia Clandestina” apds a defini¢cdo do novo cenario.

Em seguida, Juan e Maria tocam suas maos e aproximam-se para beijarem-se,
mas sdo interrompidos por outros meninos, que tiram uma foto do casal, exatamente
como estava descrito nas versbes anteriores do roteiro. A cena, reduzida

consideravelmente durante a montagem, manteve suas agdes narrativas principais, em
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um cendrio que aumentou consideravelmente a conexdo entre as agdes e o contetdo

dramatico do espaco.

Fotogramas da cena do carro queimado em
“Infancia Clandestina”: 1- Juan e Maria correm
pelo bosque e encontram o carro queimado. 2-
Os dois brincam, pulam sobre o carro. 3-
Conversam. 4- Do lado de dentro, fazem de
conta que viajam ao Brasil. 4 e 5- Finalmente, a
tentativa do beijo, interrompida pelos amigos

Todo filme vive um intenso processo de evolugdo quando passa de papel e texto
para buscar sua realizacdo material no mundo. Mas determinadas opcoes irdo permitir
ou ndo que estas relacbes com as coisas fisicas modifiqguem o projeto. A escolha por
trabalhar em locagdes naturais ou construir 0s cenarios em estudios, a decisdo por um
elenco mais ou menos experiente, por atores que gostam ou ndo de improvisar, etc, sera

determinante na hora de lidar com qualquer situacdo que exija negociagdo entre o
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projeto, 0 mundo e o desejo de controle do diretor e dos demais artistas da equipe.
Assim, tentando observar o processo de construcdo que € estimulado por este choque
entre o projeto e 0 mundo, o diretor conduz um processo de ajustes e mudancas que se
desenvolve em paralelo ao processo de construcdo dos elementos cénicos que serdo
utilizados na filmagem. O roteiro continua sendo o documento principal do processo,
mas agora ele serd reescrito diversas vezes pelas demandas externas, como vimos neste

breve exemplo de “Infancia Clandestina”.

4.2 “Roteiro de Filmagem”: a Palavra Aproxima-se do Mundo

Para separar esta nova etapa de trabalho no roteiro dos inlimeros arquivos com
as versoes anteriores, optamos por uma nova indicagao na capa do roteiro: “Roteiro de
Filmagem”. Obviamente, ndo se tratava da versao definitiva que iria ao set de filmagem,
previamos fazer diversas versdes até la, mas para mim havia uma clara mudanga de
intencdo. A partir daguele momento eu sentia que as vesdes anteriores pareciam versoes
exploratdrias, mas ja estavam muito longe do projeto de filme que tinha na cabeca.

Considerando as ideias expostas na apresentacdo feita a comissdo do edital
algum tempo antes, reorganizamos os elementos da histéria da seguinte maneira:
Rogério acaba de perder seu pai, portanto a loja passa a ser uma questdo mais
importante para ele, ja que depende de sua decisdo assumir ou ndo esta heranca.
Buscando uma fuga, resgata o sonho de infancia de ser bombeiro e se inscreve no
concurso publico para a Policia Militar, em segredo. Diz que vai fazer um curso de
assisténcia técnica e comeca a viajar de Jundiai para Sao Paulo, mas o que realmente
faz € um cursinho preparatorio para o concurso. A pedido de Lucas, da caronas para
Cris, seu irmdo mais novo. Ao mesmo tempo que Rogério descobre que Cris também
estd mentindo, comeca a ter conflitos com o fato de que para ser bombeiro € preciso
primeiro ser policial militar. No final, pensa em ir com Cris e seus amigos para 0
Uruguai, mas desiste da fuga e, finalmente, encara a sua familia.

A mudanca principal esta no alongamento da duracdo do tempo da historia
retratada no filme, que antes era de pouco menos de uma semana para tornar-se
impreciso, criando a sensacdo de que se passam alguns meses. Assim, as relacdes de
causa e consequéncia entre as acBes dos personagens foram modificadas
consideravelmente, mas sem que fosse preciso alterar os cenarios e personagens

principais, que ja estavam determinados nas versfes anteriores do roteiro. Desta
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maneira, continudvamos utilizando o mesmo repertorio de elementos, mas com a
possibilidade de fazer ajustes: os personagens sdo 0os mesmos, mas Cris ganhou mais
importancia e trouxe com ele a sua amiga Ana. Ndo vemos mais Augusto, pai de
Rogério, cuja morte esta localizada antes do inicio do filme. Os cenarios continuavam
no eixo Jundiai-S&o Paulo, permanecendo a maioria das locacOes: casa e loja de
Rogério em Jundiai, estradas, Cursinho de Cris, Loja de Uniformes e ruas de S&o Paulo.
Mas foi necessario incluir novos espagos, como o cursinho onde Rogério se prepara
para 0 concurso, a Barbearia de Lucas e a casa de Ana, que estdo relacionados as
mudancas propostas para 0s personagens.

Como nesta nova organizacdo da trama a preparacao de Rogério para o concurso
da Policia Militar atravessa quase todo o filme, era necessario realizar uma nova etapa
de pesquisas. Assim, aproveitei que estava aberto o concurso para sele¢cdo de novos
soldados de segunda-classe da PM do Estado de S&o Paulo e fiz a minha inscrigdo. Meu
objetivo, antes de mais nada, era estar rodeado destas pessoas que se dispdem a ser
policial, entender um pouco sobre as suas historias, saber como sdo. A prova escrita foi
realizada em uma universidade de Séo Paulo, em um domingo pela tarde. Organizada
pela VUNESP, ndo havia nenhuma presenca policial no local. Os espacos e as
dindmicas ndo eram muito diferentes dos vestibulares que eu tinha feito anos atras, mas
as pessoas sim. Embora um ou outro personagem se destacasse, seja pelos masculos ou
pela barriga, a grande maioria dos participantes eram homens jovens com idades muito
proximas ou abaixo dos vinte anos, com aparéncia de pessoas simples, recém formados
em escolas publicas, de cabelos curtos e rostos limpos. Eu, obviamente, destoava dos
demais pela idade, barba, cabelos compridos, mas principalmente pela tranquilidade, ja
gue para todos os demais haviam sonhos em jogo naquela tarde. Os comentarios na
saida da universidade eram bastante variados. Para alguns, a prova tinha sido facil, para
outros surpreendentemente dificil.

Ao mesmo tempo, encontramos pela internet algumas escolas especializadas na
preparacdo de pessoas interessadas em participar de concursos militares. Embora nunca
tenhamos visitado nenhum destes lugares, alguns videos postados por eles no youtube
nos ajudaram a construir o ambiente e os personagens deste universo. Muitos dos
dialogos do Professor do Cursinho da PM foram transcritos ou adaptados de um longo
discurso proferido por um ex-capitdo da forga que hoje se dedica a preparacdo dos

concursantes.
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Professor de cursinho explica o funcionamento da prova psicoldgica. Video em: https://goo.gl/kMdGur

A nova pesquisa significou a primeira incursdo do projeto a um mundo
relacionado com os personagens que ndo tem relacdo com a minha experiéncia pessoal.
A sensacédo poderia ser parecida a de Rogeério, entrando em um novo universo onde ele
se sente um peixe fora d’agua. Mas era preciso ir a0 mundo, ndo apenas refletir sobre
o filme sentado em um escritorio. Essa também é uma das diferencas desta etapa do
processo que motivam o titulo de “roteiro de filmagem” na capa das novas versdes do
texto. Seu desenvolvimento se da associado ao trabalho de encontro com o mundo e de
preparacdo das condi¢cGes materiais para a captacdo. Durante esse periodo, além das
questdes relativas a dramaturgia em si, 0 texto passara por todo tipo de ajuste criado
pela tentativa sistematica de aproximar a descricdo do texto a realidade material que
comega a ser construida para o filme. Os elementos concretos encontrados no trabalho
da producdo passam a influenciar decisivamente o processo de criacdo: se antes as
palavras enunciavam os elementos da mise en scéne, agora 0s elementos reais passam
a determinar as palavras do roteiro.

Isso afetara tanto as descricdes dos cenarios, cujas locacdes passam a ser
localizadas e viabilizadas, quanto os personagens, que adquirem tracos de aproximacéo
com os atores que sdo escolhidos para representa-los. Em muitos casos, inclusive,
algumas informac6es deixardo de ser escritas no roteiro, pois ja estardo resolvidas, ou
terdo correspondéncia em algum outro documento. O roteiro em si deixa de ser o Unico
texto de referéncia, pois dele se derivam muitos outros. Mas sua importancia para a
mise en scene continua capital, pois € neste espaco de palavras onde esta a relacdo de

cada elemento com os demais.
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4.3 A “Versao Mise en Scéne”: a Palavra Aproxima-se dos Tempos

Anotagdo do Didrio de Bordo: ...”e agora volto a escrever. Essa é a versdo da mise en scene!”

(https://g00.gl/ga8QYx)

Nem todos os diretores optam por continuar ajustando sistematicamente o
roteiro durante a pré-produgdo. Lina Chamie, ao relatar seu processo de criagdo de “A
Via Lactea” disse que ndo escreveu novas versoes do texto durante essa etapa, embora
tenha alterado muitas cenas profundamente. Nesse caso, O roteiro passou a ser
complementado por aquilo que era combinado em inlmeras conversas com a equipe.
Ha outros diretores que, pelo contrario, somam ao roteiro novos documentos, como
storyboards ou decupagens detalhadas, que ilustram ao nivel do plano tudo o que sera
visto na tela. Mas, no meu caso, talvez por acumular as fungdes de diretor e co-roteirista
do filme, sempre tive preferéncia por concentrar as informacdes relevantes no roteiro,
mantendo o texto atualizado e detalhado, inclusive durante a filmagem, quando foram
feitas eventuais revisdes no conteudo de algumas cenas.

E importante destacar que, se antes os leitores do roteiro eram avaliadores de
comissdes que deveriam ser seduzidos pela historia e possibilidades do filme, agora o
roteiro de filmagem é direcionado para a equipe que vai trabalhar na sua realizagdo. As
necessidades destes novos leitores sdo muito diferentes, o texto deve transmitir
claramente uma série de informagdes que devem orientar desde o orcamento até a
atuacdo, preservando suas qualidades dramaturgicas, mas sem transformar-se em um
documento pesado, com tantos detalhes que a leitura se torne dificil. Assim, uma vez
gue a nova estrutura narrativa parecia funcionar, comecei a observar minuciosamente
as descrices da mise en scéne para que elas contivessem, sempre, as informacdes
necessarias para a equipe. Muitas vezes estes ajustes sdo pequenos detalhes, mas em
algumas cenas podem ser bastante consideraveis, como na cena abaixo, que teve um

grande crescimento entre uma e outra versao:
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59A I/E. CARRO DE ROGERIO/ ESTRADA - NOITE 59A

Rogério dirige sozinho para Jundiai.

Fragmento do roteiro de filmagem, versdo de 8 de agosto de 2014.

49 I/E. CARRO DE ROGERIO[ ESTRADA - DIA 49 +
Misica. +
Rogério dirige seu carro em alta velocidade, sozinho, na rodovia +
moderna. Parece ansioso. +
Imprudente, pega o celular no bolso e liga para Cristiano. +
A ligagdo cai na caixa postal. +
Rogério reclama sozinho e continua dirigindo. +

Fragmento do roteiro de filmagem, versdo de 18 de agosto de 2013.

Embora tenham numeros diferentes no cabecalho, os dois fragmentos tratam da
mesma cena de Rogério dirigindo na estrada. A diferenca no detalhamento da mise en
scéne é enorme: inclui a masica, propde um sentimento ao personagem (ansioso),
descreve uma acao e determina um objeto (celular). A descrigdo da acdo do personagem
neste cenario determinado, especificando cronologicamente 0 movimento que organiza
seu relacionamento com o espaco e 0s objetos da cena propde, inclusive, uma duracéo.
Pela imaginacdo destas acOes ou pela sua reproducdo em uma espécie de ensaio
grosseiro, é possivel calcular o tempo da cena e com isso ter mais elementos para
construir o ritmo do filme. Como nosso desejo era associar a velocidade das acdes de
Rogério aos tempos do filme, era muito importante que o texto pudesse expressar estas
duracdes e principalmente, os siléncios. A estratégia adotada foi a descricdo detalhada

dos movimentos do personagem, principalmente de seus olhares:

67 INT. ESCRITGRIO DA ESCOLA DE BOMBEIROS - DIA 67 +

Rogério estd sentado. Mantém o semblante sério, parece um pouco
nervoso, nao sabe o que fazer com as mdos apoiadas sobre a mesa.

+ +

Observa a PSICOLOGA (31), bonita, com roupas sébrias, gue aproxima-
se da mesa com um copo de Aqua. Rogério olha para seu corpo,
discretamente. Percebe que o OFICIAL DA PM (45), uniformizado,

estd olhando para ele. Desvia a olhar.

A Psicdloga senta ao lado do Oficial. Abre uma pasta com a foto de +
Rogério. Ele tenta ver o seu conteido. A Psicdéloga passa a pasta

para o Oficial e olha para Rogério, que desvia o olhar.

Siléncio.

Fragmento do roteiro de filmagem, versdo de 18 de agosto de 2013.
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Na cena da entrevista do concurso de Bombeiros, acompanhamos o olhar de
Rogério no incdmodo momento antes que a primeira frase entre eles quebre o gelo. Os
fragmentos do texto marcados em vermelho foram adicionados nesta verséo, para
determinar os tempos da cena. Acreditdvamos que assim a leitura e a futura
representacdo teriam duragdes semelhantes, aproximando ainda mais as relagdes entre

0 texto e o filme.

4.4 Palavra- Elemento: os Links com as Coisas
Esse processo de detalhamento das indicagcbes da mise en scéne no roteiro

também é importante para esclarecer questdes que, em sua auséncia, seriam objeto de
questionamento de parte da equipe. A menc¢édo no roteiro dos elementos fundamentais
para cada cena &€ o primeiro passo para garantir a sua escolha, viabilizacdo e
disponibilidade no momento necessario. Com o desenvolvimento de softwares que
integram roteiro, planilhas de necessidades da producdo e orcamento, parte deste
trabalho de anélise do roteiro e destaque dos elementos da cena passou a ser feito pela
criacdo de links diretos entre as palavras e as planilhas de necessidades. Uma vez que
0 Movie Magic ou qualquer outro software de planificacdo de filmagem tenha indexado
uma palavra do roteiro, esta passa a ter outro valor. E palavra que esta vinculada a
necessidade de algo fisico. No processo, 0s substantivos do roteiro estardo cada vez
mais perto de transformarem-se em coisas, da mesma maneira que os verbos em acdo e

movimento.

4.5 Dos Elementos aos Numeros, e de Volta ao Roteiro.
A busca da maior eficiéncia possivel dentro da economia da producédo passa pela

previsdo detalhada de todas as necessidades da realizacdo, de tal maneira que seus
custos ndo ultrapassem 0s recursos angariados para o projeto. Nesta etapa, a equipe de
producdo esta focada, principalmente, na planificacdo das necessidades para realizar o
que esta escrito no roteiro e no encontro de um ponto de equilibrio entre estas
necessidades e os recursos disponiveis. Como o orcamento de “Eu te Levo™ tinha sido
feito a partir de uma versdo do roteiro muito diferente da que estavamos escrevendo
naquele momento, era muito importante termos informagdes precisas para entender

como utilizar os recursos captados para a produgdo. Na impossibilidade de obter mais
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dinheiro, deveriamos ajustar o projeto a um custo de producao pré-estipulado e ndo o
contrério.

Mas antes que o texto passe a sofrer as influéncias do seu atrito com a limitacéao
dos recursos, era preciso entender melhor quais eram as possibilidades de decisdo que
preservassem o maximo possivel do projeto, criando espacos para o crescimento da
rede de criacdo que beneficiassem o filme durante o que ainda estava por vir. A partir
do trabalho de andlise das necessidades do roteiro, realizado no Movie Magic por um
assistente, e da constatacdo que no caso de “Eu te Levo” a principal variavel que
impactava os custos era o tempo de filmagem e os deslocamentos a Jundiai, fizemos
diversos estudos para estabelecer a quantidade de diarias necessarias para a captacdo
de todas as cenas. A escaleta, que ainda estava montada no meu escritorio, cedeu um

pouco de espaco para o plano de filmagem:

Aesquerda, o ordenamento das cenas por diaria realizado a partir da lista organizadas pelo Movie Magic.
A direita, acima, a indica¢do em tamanho grande da cena do corte de cabelo. A direita, abaixo, proposta
da direcdo a partir das anélise das necessidades de producéo.

A partir da previsdo de quanto tempo seria necessario para filmar cada uma das
cenas e da atribuicdo de cores identificando as diferentes situaces de producdo (dia,
noite, interior e exterior), passamos a reunir as cenas em diarias, procurando aproxima-
las em blocos que concentrassem as locagdes e 0s atores. Mas como a cena que Lucas
corta 0 cabelo e a barba de Rogério causava uma transformagéo fisica no ator,
estavamos obrigados a filmar todas as cenas anteriores ao corte primeiro. Escrita pela
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primeira vez no roteiro de filmagem, a cena estava bem no meio da histéria e nos
obrigava a regressar a praticamente todas as loca¢des mais do que uma vez. Mas, ao
mesmo tempo que isso causava uma série de dificuldades de logistica, a cena forgou o
cronograma a obedecer uma ordem mais préxima a da cronologia das cenas do roteiro,
0 que é mais confortavel para os atores e para a direcdo, que tem mais controle sobre

as repercussdes das possiveis modificacOes feitas nas cenas durante a filmagem.
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Fragmento do Diario de Bordo: “procuro fazer a proxima versdo do roteiro com menos locacoes e
personagens”. (https://goo.gl/ga8QYx)

O trabalho de previsdo das condi¢cdes de filmagem despertou uma série de
preocupacdes sobre o roteiro, que foram expressas em maio, no Diario de Bordo: “...
queria fazer uma nova versao mais Sintética do roteiro. SINTETICA eu quis dizer que
com menos locacdes e elenco. E uma decisdo que mistura questdes dramatirgias com
um pensamento de economia de producdo => como resultado da analise do plano de
filmagem que me pareceu com um excesso de deslocamentos, o que me faria ficar muito
pouco tempo em cada locagdo e seria obrigado a trabalhar “correndo”.” Mas, com as
novas informagdes disponiveis desde o inicio do processo de analise de viabilidade do
novo roteiro, tinhamos parametros claros para nos orientar sobre os elementos que
causavam os maiores impactos sobre a producao, considerando a possibilidade de corta-
los ou substitui-los em busca de um melhor equilibrio entre os recursos e as

necessidades do filme.

4.6 Materializando as Escolhas:

Esse processo de ajustes do projeto a partir da previsdo material da sua
realizacdo durou quase um ano. Durante este periodo foram feitas aproximacdes aos
artistas principais que desejavamos que participassem do filme, tanto atores quanto os
especialistas da equipe. Mas, apenas quando fossem estabelecidas as datas das
filmagens que poderiamos definir de fato os nomes. De qualquer maneira, procurando
pela oportunidade de comecar a discutir todos os aspectos do filme com os profissionais
responsaveis por cada uma das areas, distribuimos o roteiro a um grupo bem maior de
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gente. Finalmente, com a confirmagéo de que comecariamos a filmar em meados de
novembro de 2014, essa equipe comecou a sSer contratada, aumentando
consideravelmente os movimentos na rede de criagéo do filme.

Para facilitar a exposicdo deste processo de aproximagdo e construcdo do
universo material do filme, as proximas paginas se dedicardo a analisar essa etapa do
processo isolando quatro grupos de elementos: 0s corpos, 0S espagos, a imagem e 0S
sons. Embora estejam integrados, tanto na sua coincidéncia durante o cronograma de
realizagdo quanto na circulacdo das informagfes dentro da equipe, a organizagédo
industrial da atividade de filmagem determina uma divisdo muito especifica das tarefas,
indicando de maneira muito especifica quem é responsavel por cada uma dessas areas.

Desta maneira, ao discutir os corpos, estaremos falando dos atores e de tudo o
que envolve o trabalho de construcdo dos personagens, da sua compreensdo sobre o
roteiro a caracterizacdo fisica, passando pela planificacdo de seu gestual e
movimentacao. Os espacos sdo 0s ambientes onde 0s corpos estdo imersos: 0s cenarios
da representacdo, que podem ser construidos integralmente ou adaptados a partir de
locacOes existentes, trabalho esse, desenvolvido em conjunto com o diretor de arte e
sua equipe. A imagem observara como € a preparacdo do processo de selecdo de como
sera visto o conjunto de corpos no espaco, tanto em seus aspectos visuais quanto nos
critérios de recorte determinados pela l6gica dos pontos de vista, do enquadramento e
da decupagem, a partir de acdes desenvolvidas em conjunto com o Diretor de
Fotografia. Finalmente, o som se dedica a discussdo de como sdo preparados para a
captacdo os elementos que fardo parte da banda sonora do filme, tanto na sua relacao
com o projeto quanto sobre o encontro das vozes dos atores e ambientes sonoros das
locacdes, em um processo em que a responsabilidade esta dividida com o Diretor de
Som.

4.6.1 Corpos: Escolhendo os Atores

Uma das atividades mais importantes do trabalho do diretor € promover o
encontro entre corpos e 0s personagens. Esse processo envolve a decisdo sobre quem
ird representar cada um dos personagens e todas as operac6es de aproximacao entre o
universo ficcional e os atores, sejam fisicos ou emocionais. O ajuste final sé ira
acontecer na filmagem, com as repetigdes das performances e o processo de evolugdo
diaria da aparéncia, gestual e movimentos dos personagens que acontece durante esse
periodo.
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Logo no inicio da preparacdo, a opcdo por fazer um processo de casting nos
moldes do realizado para o promo do telefilme foi inteiramente descartado. Optamos
por pesquisar e procurar os atores diretamente. Com a participacgéo direta da produtora
executiva do filme, Maria Clara Fernandes, comegamos a procurar por um ator que
aportasse leveza e expressividade ao personagem, que ja era muito calado e sisudo no
roteiro. Meu desejo era afastar ao maximo possivel a possibilidade de que Rogério
parecesse deprimido ou excessivamente triste, por isso o caminho escolhido foi
pesquisar o universo dos humoristas jovens, onde logo foi identificado o ator Anderson
Di Rizzi. Naquele momento, Anderson atuava na novela “Amor a Vida”, que estava no
ar no horario das 21h. Seu personagem, Carlito, conhecido como o “Palhacinho”, tinha
se destacado bastante em popularidade desde que comegou a viver uma trama coOmico-
romantica com Valdirene, representada por Tata \Werneck.

N,

Ve
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Anderson Di Rizzi como Carlitos, na novela “Amor a Vida” (imagem de divulgagio)

Antes de entrar em contato com Anderson, passei a acompanhar seu trabalho,
tanto pelo que estava no ar naquele momento quanto pesquisando seus trabalhos
anteriores, disponiveis quase todos na internet. A maioria dos seus personagens eram
tipos simples, caipiras, bem intencionados e de grande coracdo, mas em geral muito
caricatos para o tipo de interpretacdo minimalista que o roteiro pedia. Mas eu sentia
algo na expressividade de seu rosto que parecia ser muito interessante. Em setembro de
2013, a Produgdo Executiva e o Agente do ator intermediaram um contato, mas eu
liguei pessoalmente para explicar o projeto. Agendamos um encontro para 0 Unico
horério que ele tinha em sua agenda em S&o Paulo, entre gravacfes e eventos. A
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conversa fluiu muito bem, falamos sobre o filme e descobrimos uma série de
coincidéncias entre sua vida e a do personagem: ele é de Campinas, que fica a menos
de cinquenta quilometros de Jundiai, tem uma familia muito simples e passou muitos
anos viajando para Sao Paulo em busca de seu sonho. Como para 0 personagem, a
estrada e a familia eram presencgas fortes em sua vida. A diferenca é que Anderson
encontrou um bom equilibrio nesta equacgdo, principalmente a partir de seu sucesso
profissional. Durante a conversa, observava suas expressoes e sua maneira natural de
gesticular, que pareciam muito mais interessantes para a proposta do filme do que as
dos personagens que eu tinha visto em seus trabalhos anteriores. Uma das perguntas
que Anderson fez era se eu gostaria de ter um preparador de atores junto comigo, para
trabalhar com ele sobre o personagem. Minha resposta foi bastante direta, acredito que
esta tarefa é do diretor do filme e ndo gostaria de delegar a outra pessoa a construgdo
do elemento principal de “Eu te Levo”, que é o personagem de Rogério. Procurei
argumentos que pudessem tranquiliza-lo, transmitindo seguranca e propondo trabalhar
muito proximo a ele na preparacgdo. No final da conversa estdvamos entusiasmados com
a possibilidade de fazermos o filme juntos. Ele estava interessado no universo do
personagem e seduzido pela curiosa coincidéncia daquele encontro, em uma padaria de
bairro que ficava em frente ao Corpo de Bombeiros da regido.

Os outros atores foram escolhidos/contratados mais proximos da data de
filmagem. Ha inGmeras questdes que envolvem essas negociagdes, da disponibilidade
de agenda aos cachés e, como em todos os filmes que acompanhei, nunca se tratam de
escolhas diretas que se concretizam. E importante ressaltar que a partir da definicdo de
Anderson como Rogério, seu corpo tornou-se a referéncia principal para as outras
escolhas. Os seus corpos deveriam atender a critérios estabelecidos a partir da
imaginacdo de como seria a sua relacdo com aquilo que pretendiamos construir a partir
do corpo de Anderson. Com o ponto de vista da narrativa restrito a Rogério, essa
reflexdo prévia sobre como funcionaria a combinacdo entre os atores era ainda mais
importante. Assim, em determinado momento, o Diario de Bordo registra uma breve
reflexdo sobre as duas possibilidades de atores que tinhamos para interpretar o

personagem de Cris:
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18/10- Definicdes dificeis no elenco. Ontem vi Giovanni Gallo e hoje a Guilherme
Lobo. Os dois sao 6timos atores, tanto pelos trabalho que vi deles quanto pela sensacéo
gue passam ao conversar. Mas sdo muito diferentes, imporiam (ou acrescentariam, ou
trariam) tons diferentes para o filme. (...) Ainda ndo sei 0 que eu mais quero, tenho
alguns dias para decidir, ou entender melhor quais elementos eu ja decidi que podem
me orientar. O que esté claro é que ndo ha nenhuma decisdo que dependa apenas de
um unico elemento isolado! (transcri¢do do Diério de Bordo https://go0.gl/ga8QYx)

A deciséo final por Giovanni propunha a constru¢do de um personagem muito
extrovertido, ao contrario de como eu imaginava construir o personagem se o ator
escolhido fosse Guilherme, que seria mais timido. E impossivel comparar as duas
possibilidades, mas a escolha de um ou de outro corpo traz consigo elementos de
personalidade e de gestual do ator (ou da percepcdo do diretor em relagéo ao ator) que
ndo podem ser ignorados. Faz parte do inicio do processo com qualquer ator
compreender esta relagdo que se estabelece entre o personagem proposto pelo projeto
ainda em palavras e aquilo que o corpo, o ator, traz consigo.

Definindo a atriz Rosi Campos para representar Marta, a méde de Rogério, ja
tinhamos escalado o elenco principal do filme. Os outros atores foram escolhidos em

testes realizados tanto em Jundiai quanto em S&o Paulo.

EUTE LEVO

carémetro elenco principal

Rogério - Anderson di Rizzi Cristiano - Giovanni Gallo

Carometro desenhado pela producdo com a fotos dos atores. Documento completo nos Anexos.
(https://goo.gl/9L3vKB)
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4.6.2 De atores a personagens: a preparagao

Mesmo que intuitivamente, todos os diretores tém uma estratégia para trabalhar
com os atores no processo de construcdo fisica e emocional dos personagens.
Independentemente do filme, dos conhecimentos tedricos que o diretor tenha sobre
direcdo de atores ou da complexidade da sua estratégia, estou convencido de que esse
processo se estabelece desde o primeiro contato do ator com o projeto e sd ira terminar
no final do ultimo plano gravado com ele (e pode estender-se, dependendo da relagédo
do ator com o filme, até a mixagem). Novamente, é importante insistir que ndo existe
um método de trabalho pré-estabelecido que seja usado por todos os diretores, ou que
funcione com todos os atores, ou ainda, que seja adequado para todos os projetos. Mas,
a partir da observacéo do trabalho realizado em “Eu te Levo” e da observagdo de outros
processos, focaremos nossa analise das relagdes diretor-ator/ personagem durante a
preparacdo em trés sentidos: a construcdo de vinculo; a estimulacdo e pesquisa e as
experiéncias de emocao e gesto.

O vinculo parte da relagdo de comprometimento do ator com o personagem e
sua capacidade de mergulhar em seu universo para compreender suas motivacoes.
Impreciso, ndo trata de uma acdo que possa ser mensurada como um valor, mas sua
atuacao é o que cria uma conexao entre as pessoas, 0 projeto e o personagem. E a partir
da criacao de vinculo que se desenvolve o interesse do ator por um universo, sua defesa
e/ou compreensdao das acbes do personagem. Em relacdo ao diretor, passa pela
confianca do ator de que ele é um mediador desse universo. Portanto, ndo podemos
dizer que essa relacdo se limita aos espacos de trabalho, pelo contréario, € algo que pode
ser construido em qualquer lugar, de uma mesa de bar a uma mensagem de texto. Dos
trés sentidos de analise mencionados, esse é o mais subjetivo, mas de muita importancia
por ser determinante todas as vezes que se solicita algum posicionamento do ator em
relacdo as propostas do projeto, tanto ao aceitar as interagcdes e propostas dos demais,
guanto nos momentos em que ele estiver em discordancia com algo.

O processo de criacdo de vinculo pode ser observado desde os primeiros
contatos entre o ator e o projeto, mas pode supera-lo, como no caso de Lina Chamie e
Marco Ricca. Entre outras colaboragdes, eles realizaram juntos os longas-metragens “A
Via Lactea” e, seis anos depois, “Os Amigos”. Lina me disse que escreveu o roteiro de
“Os Amigos” para Marco Ricca, mas ndo apenas pensando que ele interpretasse o
personagem principal, mas também para que o filme significasse a amizade e admiracédo
que ela tem por ele como pessoa e como ator, atribuindo o titulo do filme a essa relagdo
especial entre eles. Mas 0 interessante neste caso é que nao se trata apenas de uma
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relagdo cordial. Lina mencionou mais de uma vez a briga entre ela e o ator na primeira
diaria de filmagem de “A Via Lactea”, em que se escutaram gritos de ambos os lados
acusando ao outro de “estragar o meu filme”. A luta e a discussdo a respeito de um
ponto de vista faz parte deste processo, tal e qual em qualquer relacionamento humano.
Naquele caso, a resolugdo do conflito, com o encontro de um método de trabalho em
que ambos ficaram confortaveis, consolidou a sensa¢do de que o filme era de ambos e
reforcou ainda mais 0 comprometimento com o projeto.

Ernesto Altério em “Infancia Clandestina” ou Lazaro Ramos em “Mundo C3o0”,
estavam escalados para um personagem, mas, por diferentes motivos, tomaram a
iniciativa de pedir para representar outro personagem do filme, tanto pelo desejo de
enfrentar determinado desafio, quanto pelo de fazer parte do filme e participar da
construcdo do projeto. Para o ator, esse desejo pode ser, por si sO, o disparador de uma
pesquisa, da procura por estimulos emocionais e até mesmo de testes e propostas de
caracterizacOes fisicas que irdo compor o personagem. Em “Eu te Levo”, como ja
mencionamos ha pouco, 0s primeiros contatos com 0s atores visavam associar 0
estabelecimento de relacionamentos profissionais com este movimento de criacdo de
um vinculo com o projeto. O telefonema direto, 0s constantes e-mails e mensagens
falando dos avancos do projeto, a tentativa de ndo perder o contato e de manter o projeto
proximo da vista, foi realizado com grande parte dos parceiros principais do filme, ndo
apenas os atores. Pessoalmente, acredito que a maneira mais efetiva de criagdo de
vinculo com os atores € estimular a pesquisa e 0 conhecimento sobre o universo dos
personagem e, a0 mesmo tempo, oferecer espaco criativo para a colaboracdo. A
dinamica de discusséo de propostas gera confianca, que, ao fim, é o que faz com que
nem mesmo o ator mais famoso deixe de seguir as instrucGes do diretor entre cada um
dos takes da filmagem, sem precisar avaliar pessoalmente sua performance revendo o
material filmado.

Estimulacdo e pesquisa, 0 segundo elemento dessa nossa analise, € tudo aquilo
que se faz para conhecer o universo fisico e emocional dos personagens, pelo estudo do
roteiro ou pela busca de memdrias afetivas relacionadas ao universo em questdo. Do
ponto de vista do diretor, pode ser um processo organizado previamente ou estruturado
sobre o caminhar, mas sempre estara relacionado com dar ou ndo estimulos e
informacBes ao ator para a construcdo do personagem. Na maioria das vezes que
observei ou participei desses processos, notei uma grande generosidade de ambas as
partes, como as longas sessdes de Benjamin Avila relatando sua histéria pessoal para a
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atriz Natalia Oreiro, que tinha a missdo de representar a mae do diretor em “Infincia
Clandestina”. Descrevendo os fatos da sua infancia e tentando justificar, em conjunto
com a atriz, as decisdes tomadas pela sua mae, Benjamin entrava constantemente em
areas sensiveis de seu emocional. Mas, essa entrega e generosidade com sua propria
historia estimulava profundamente a Natalia, que passou a trabalhar esses sentimentos
para a construcdo de um personagem bastante complexo e contraditorio. Durante o dia
da filmagem de uma das cenas mais dramaticas do filme, quando seu personagem,
Charo, reencontra Juan logo apés a divulgacao pela televisdo da morte de Daniel, seu
pai, pude ver o0 quanto era importante para a atriz resgatar as situacdes levantadas por
Benjamin meses antes, para se preparar emocionalmente para a cena. Enquanto todos
preparavam 0S cenarios e os equipamentos, Natalia permaneceu em siléncio sozinha,
em um espaco isolado do set de filmagem, onde continuou seu processo de
sensibilizacdo interna que, segundo ela, havia comegado na noite anterior. Lina Chamie,
tanto em “A Via Lactea” quanto em “Os Amigos”, criou um pequeno repertorio de
poesias compartilhadas com Marco Ricca que, segundo eles, ajudava a encontrar o tom
emocional do filme e do personagem. Em “Mundo C&o”, cujas caracteristicas de thriller
0 colocam em outro universo de emocdes, mobilizou muitos recursos de producéao para
que Lazaro Ramos pudesse acompanhar o trabalho da divisao antissequestros da Policia
Civil do Estado de Séo Paulo, participando, entre outras situacdes, do estouro de um
cativeiro.

Em “Eu te Levo”, realizamos abordagens diferentes pensando em cada
personagem e na personalidade de cada um dos atores. Depois de meses enviando
materiais para Anderson, a previsdo de inicio das filmagens intensificou o processo de
pesquisa. A primeira acdo importante dessa etapa foi a primeira viagem que fizemos a
Jundiai. O roteiro era almogarmos juntos em um restaurante da cidade e visitar algumas
locacBes. Eu desejava que ele respirasse o ar da cidade, como se isso fosse ajuda-lo a
entender Rogério. Mas a viagem foi um passeio emocional pelos lugares da vida do
personagem. Muitas coisas da historia da minha familia participaram neste jogo de
estimular na criacdo do personagem, comecando pela loja do meu avd materno e
terminando pela casa do meu falecido avd paterno, ambos lugares onde viriamos a
filmar alguns meses depois. Anderson comeu fruta do pé no quintal das duas locacgdes,
conversou com meus familiares e seus vizinhos, tirou fotos e, embora nunca tenhamos
falado sobre isso, parece que entendeu algo do ambiente dos personagens. Sua
naturalidade ao lidar com as situagdes daquele dia deixavam clara a sua abertura aos
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estimulos daquela situacéo de pesquisa.

1 b 1% 8 4 ‘ 5
Fotos da visita as locagBes. Acima, & direita, Anderson Di Rizzi e meu av0 materno, José Mingoti, na
loja de materiais de construcdo. A esquerda, em frente & casa de meu avo paterno. Abaixo, Anderson Di
Rizzi conversa com vizinhos da locacéo.

Com a chegada dos outros atores ao processo, comegamos a buscar maneiras de
integrar as relacdes entre 0s personagens as pesquisas. Giovanni, por morar no caminho
que Anderson fazia para ir a produtora, passou a ir de carona com ele, como 0S
personagens do filme. A meu pedido, a trilha sonora era Ratos do Pordo e Melvins, as
duas bandas de referéncia para a trilha sonora de Rogério. Ao chegarem na produtora,
Giovanni imediatamente se incorporava ao departamento de pesquisa, onde Gabriela
Palumbo, que interpretaria Ana, trabalhava como coordenadora. Ela efetivamente foi a
chefe do ator durante uma semana, destinando a ele trabalhos de estagiario, como a
Cristiano no filme. Nenhuma destas situacdes de pesquisa estdo relacionadas
diretamente com as cenas que seriam filmadas pouco tempo depois, mas, naquele

momento, ajudaram a estimular o vinculo entre os atores/ personagens e, a0 mesmo
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tempo, associam-se ao que 0s personagens fazem na historia, como se fosse uma
pesquisa natural.

Mas, de todas as abordagens, no meu ponto de vista as leituras analiticas do
roteiro do filme, conhecidas como trabalho de mesa, sdo as mais importantes para
estimular e dar elementos para que o ator possa encontrar caminhos na construcéo do
personagem. Sejam elas individuais, com grupos de atores ou com o elenco completo,
a dindmica propde uma leitura que pode ser interrompida, em que qualquer uma das
pessoas pode parar cada vez que sentir a necessidade de discutir algo. S&o nestas leituras
que os atores terdo a possibilidade de levantar as questdes dos personagens, do
significado das suas acBes, emocgdes e didlogos. Neste momento, mais que tentar
esbocar a mise en scéne e ensaia-la, o fundamental é decifrar em conjunto as suas
motivacdes, 0s meandros pouco Visiveis das reacfes emocionais dos personagens,
aquilo que ndo sera visto, mas sentido a partir daquelas cenas. Observei esse processo
durante alguns encontros de Lina Chamie na preparagao de “Os Amigos”. Junto com a
leitura e o trabalho de analise racional do personagem e das situacgdes, existia um grande
empenho em encontrar espagos do emocional que fossem mobilizadores das ac6es
descritas no roteiro, discutindo seus subtextos e, eventualmente, corrigindo os dialogos
com os atores. A pesquisa de referéncias em outras obras era motivadora para esse
entendimento, como uma vez que, antes de comecar a trabalhar sobre os textos, Lina
mostrou um fragmento de um filme para a atriz que representava a D. Julieta,
empregada de Theo, personagem principal do filme. Tanto a atriz quanto Lina
terminaram de ver a cena com lagrimas nos olhos e comentaram sobre a possibilidade
de expressar muita coisa pelos siléncios e pela economia de gestos. Tal e qual a
personagem do filme, para Lina a D. Julieta “sabia muito, mas falava pouco”, portanto,
0 gestual era mais importante que os dialogos. A partir desta constatacdo, Lina e a atriz
leram diversas vezes o texto das cenas e discutiram as reaces do personagem. No final
do dia a diretora apresentou a atriz um elemento de uma das cenas: a cesta de café da
manha que Theo Ihe da de presente. O trabalho, bastante descompromissado, passou a
ser a conversa sobre o objeto, ver o que tem nele e antecipar algumas das emoc6es do
personagem que estariam na cena em que ela recebe o presente. No final do encontro,
a atriz se encarregou espontaneamente de organizar a cesta e leva-la de volta ao
escritério de producdo. Sozinha, parecia pensar como o0 personagem o faria. No dia
seguinte, as mesmas cenas foram discutidas com Marco Ricca e a atriz, com a analise
detalhada do contetido dos dialogos e das aces. Marco propds omitir algumas falas e
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substitui-las por gestos e olhares, para aprofundar a relacéo entre os personagens com
a inclusdo de mais cumplicidade gestual entre eles. A diretora estimulou muito essa
relacdo entre os atores, afastando-se algumas vezes para deixa-los sozinhos. Sua
orientacdo era simples, 0s personagens precisam aparentar conhecer-se hd muito tempo.
A partir dessa premissa ela passou a aceitar as propostas dos atores que levem a cena
nesta diregéo, discordando algumas vezes e justificando seus motivos, orientando um
processo claro de pesquisa e cria¢do de vinculo entre 0s atores e 0s personagens, mas
também entre ela e seu elenco. Quando cada frase tem sua motivacdo entendida pelos
atores, as leituras do texto comecam a ganhar intengfes, tempos e pausas que Sao
corrigidos cada vez que a diretora julga necessario. Naturalmente, as leituras se
encaminharam para a necessidade de entender os movimentos dos personagens no
espaco. Lina fez um desenho da locacéo para explicar brevemente os movimentos que
imagina para a cena, mas quando estava claro que o préximo passo no desenvolvimento
seria levantar-se e testar os movimentos do personagem, Marco interrompeu-a e pediu
para que deixasse para ensaiar na locacdo, no dia da filmagem. O trabalho finalizou
comum abraco entre os dois personagens, procurando encontrar o afeto da relacdo entre
eles, deixando claro que, durante a preparacdo, o foco principal de Lina estava na
sensibilizacao do ator em relacdo ao personagem que representa. A partir desse trabalho
prévio, a diretora confia na capacidade dos atores, especialmente de Marco Ricca, de
expressarem esses sentimentos no local da acdo, na situacdo de filmagem, como se 0s
vivenciasse pela primeira vez. Essa tentativa de contencdo durante 0s ensaios mostrou
ser necessaria e claramente justificada, uma vez que o emocional dos atores estava
muito estimulado e poderia transbordar facilmente, como em uma situacéo que observei
durante as filmagens de “Os Amigos”: para aproveitar o tempo disponivel antes do
almoco, parte da equipe resolveu marcar as posi¢cdes de uma cena que seria filmada no
dia seguinte, durante o amanhecer, e evitar erros numa situacao critica de iluminacao.
Ao chegar no set e colocar-se na posicdo do personagem, sentado na cama frente a
janela, Marco ficou evidentemente emocionado. Era dificil para o ator conter-se e
ensaiar a cena mecanicamente, sem que ela despertasse as emocdes do personagem.
Lina, ao perceber a situacdo, interrompeu o ator e tratou de tirar a sua concentracdo
sobre a cena, dando tempo para que o diretor de fotografia definisse os enquadramentos
sem desgastar uma emocao que deveria ser reservada para o dia seguinte.

Em “Eu te Levo”, o trabalho de mesa foi a estratégia mais importante da
preparacdo, ocupando grande parte do tempo disponivel com os atores nas semanas
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anteriores a filmagem. Foram feitos diversos encontros individuais com Anderson, com
quem a discussdo sobre o roteiro ja vinha se desenvolvendo desde o ano anterior, mas
que finalmente foi feita de maneira sistematica, cena a cena, considerando, também,
todos 0s motivos para as mudangas realizadas nas Ultimas versbes do roteiro. Nesse
processo, também pude explicar melhor como eram feitas as descri¢des dos
movimentos de Rogério nos cenarios das cenas, para que ele pudesse entender com
mais precisdo as indicacOes do roteiro. Nesse sentido, a presenca do roteirista nessas
leituras pode ser importante para ajudar no trabalho de analise da dramaturgia, a partir
do olhar dos personagens. Tanto em “Eu te Levo”, em que lana participou de parte das
leituras, quanto em “A Tragédia da Rua das Flores”, (em que discuti questdes dos
personagens com o0s atores para fazer a Ultima versdo do roteiro na véspera da
filmagem) esse trabalho contribuiu para o elenco e também para o roteiro, que teve seus
altimos ajustes, principalmente nos dialogos.

ANA +
Entao., Aproveita que eu e o Cris +
sabemos, a gente te da uma forga. +
Rogério suspira.
ROGERIO +
Mas é gue... ja td mentindo pro +
Lucas... e agora... eu ia falar pra +

minha mde sé quando rolasse.

Ana sorri.

Os ajustes nos didlogos a partir das leituras incluiam interrupgBes e hesitacdes para fazer os didlogos
ainda mais coloquiais, a partir da observagdo de como as palavras soavam enquanto lidas pelos atores.

O trabalho sobre o personagem de Rogério era a base para que pudéssemos
adicionar os outros atores, em grupos que consolidassem as relacdes entre 0s
personagens. Assim, analisamos as cenas de Rogério e Ana com Anderson e Gabriela;
as de Rogerio, Cris e Ana com Anderson, Giovanni e Gabriela; as de Rogério e Lucas
com Anderson e Guilherme e as cenas de Rogério e Marta com Anderson e Rosi
Campos. A dindmica ndo era muito diferente daquilo que foi observado na preparacao
de “Os Amigos”, em que as a¢des da direcdo em relacdo aos atores buscavam estimuld-
los e prover os elementos que eles necessitavam para seu proprio trabalho de construcéo
do personagem. Primeiro pesquisdvamos em detalhe o texto, analishvamos os
movimentos e inten¢Ges dos personagens, para depois experimentar o funcionamento
dos dialogos, com a possibilidade de fazer ajustes.
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Fotografia de Anderson Di Rizzi durante trabalho de mesa comigo e Rosi Campos.

Minha sensacdo era a de que, trabalhando com atores bem escolhidos, que
tivessem a compreensdo necessaria das motivaces dos personagens e um roteiro com
acOes e didlogos que fossem naturais nos corpos e nas bocas de cada um deles, o
proximo passo deveria trazer mais elementos concretos, como o0s cenarios, figurinos e
movimentos. Mas, durante todo este periodo, eu me questionava até onde é possivel,
ou desejavel, ensaiar as cenas sem contar com 0s elementos da mise en scene,
principalmente o cenario onde as coisas acontecem? Como seria possivel fazer
experiéncias com as emocoes e 0s gestos dos personagens se eles ainda ndo se pareciam
com 0s personagens, nem estavam naqueles espagos que pertencem a eles? Com o
processo caminhando em direcdo a materializacdo, ndo me parecia adequado continuar
estimulando os atores com elementos abstratos.

O fato concreto é que ndo havia disponibilidade para o agendamento de muitos
ensaios na pré-producdo e grande parte dos elementos da cena s6 estariam disponiveis
nos dias de filmagem daquelas locacdes. A decisdo, portanto, foi a de utilizar o tempo
disponivel preparando os atores para que eles pudessem representar 0s personagens nas
situacbes propostas pelo roteiro, limitando o ensaio ao set de filmagem, mas
acreditando que esta reserva emocional nos ajudaria a ter atuacdes mais livres e frescas.

Poucos dias antes de comecar a filmar, finalmente tive a oportunidade de passar
um dia com Anderson em Jundiai. Tinhamos disponivel parte dos cenarios da casa de
Rogério, algumas pecas de roupa do armario do personagem e uma selecdo de masicas
de referéncia. Foi a primeira vez que tive a oportunidade de trabalhar sobre o programa
gestual de Rogério e para isso escolhi trabalhar com ele sobre o que o personagem mais
faria no filme: caminhar, olhar e esperar. O estudo e 0s testes sobre as a¢@es basicas do
personagem eram a base sobre onde se construiria toda a performance do ator. Assim,
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durante muito tempo procuramos 0 peso e o0 ritmo dos movimentos do personagem em
relacdo ao peso e o ritmo da musica que estava soando pelo fone de ouvido de
Anderson, enquanto ele fazia coisas do cotidiano de Rogério. Testamos como
funcionava 0 movimento do seu caminhar com o figurino e as chaves que ele leva
penduradas na calca todo o tempo. Durante esse dia, o principal ajuste que procurei
fazer sobre as propostas de Anderson foi que ele suavizasse 0s movimentos, para que
fossem menos marcados e mais naturais, como o tom que pretendiamos dar para todas
as interpretagOes. Nesse mesmo sentido, ao procurar as expressdes mais minimalistas
possiveis para 0 personagem, tivemos uma longa conversa sobre a necessidade de que
Rogério, na maioria das vezes, apresentasse certa neutralidade do gestual da face, que
deveria ser preenchida pelo sentido completo da cena, aquilo que idealmente o
espectador imaginara que ele esta pensando ou que esta motivando a sua a¢éo. Eu ndo
queria que ele tentasse expressar iSso em seu rosto, mas sim no conjunto de acdes das
cenas e na totalidade do filme. O objetivo do trabalho era fazer com que o ator se
despreocupasse com tentar mostrar algo que nao precisava ser mostrado. Acredito que
ele entendeu a proposta, ja que o que foi estabelecido como neutro naquele dia passou
a ser a referéncia inicial para todas as conversas e ensaios durante a filmagem.

O processo de desenvolvimento dos personagens com os atores também esta
limitado a disponibilidade de recursos, principalmente de tempo. Cabe ao diretor
aproveitar da melhor maneira possivel as oportunidades que tem, procurando certo
equilibrio entre o que pode ser testado, ensaiado e previsto durante a preparagéo e 0 que
sera feito no set de filmagem. Acredito que no caso de “Eu te Levo”, a estratégia de
valorizar a criacdo de vinculos e a pesquisa, em detrimento dos ensaios, fez sentido.

Mas nunca saberemos como seria o filme se tivéssemos ensaiado mais.

4.6.3 Os Espacos:

Seguindo com a proposta de observar o processo de constru¢do da mise en scéne
como determinante do jogo das relacfes entre 0s corpos no espago delimitado pelo
quadro cinematogréafico, nos cabe analisar como aquelas descricbes do roteiro,
destacadas do texto pela producdo, passam a ser construidas para sua utilizacdo na
filmagem. E bom recordar que o espaco ndo envolve apenas a imagem, mas também o
som. Além disso, é fundamental considerar as enormes diferencas entre o espaco que é
visto no filme e o do cenério preparado para a filmagem, que ainda ndo sofreu as
transformagdes causadas pela sua fixagdo em um suporte, na composicdo Optica, nos
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ajustes de cores, e na construgao do universo sonoro que, efetivamente, serdo feitos na
pos-producdo. Durante essa etapa de trabalho intermediéria dos cenarios, o diretor tem
trés novos aliados principais: a direcdo de arte, a direcdo de fotografia e a direcdo de
som. Mesmo que cada um lidere sua prépria equipe e trabalhe em uma hierarquia
prépria, a grande maioria das decisdes tomadas por qualquer um desses profissionais
ird afetar diretamente o trabalho dos outros. Por isso, durante esse processo, uma tarefa
constante do diretor é buscar equilibrio entre as repercussdes das decisdes de cada uma
das equipes, para que o estabelecido e construido nesse momento ndo impossibilite o
resultado desejado por alguma das outras areas durante a filmagem.

A diretora de Arte de “Eu te Levo” foi uma das primeiras pessoas a entrar no
projeto, logo ap6s o anuncio do prémio do MinC. Durante quase um ano trocamos e-
mails eventuais, com diferentes versdes do roteiro, pois, como ela tinha expressado,
estava muito interessada em acompanhar o desenvolvimento dramaturgico. Durante o
processo, uma das suas mensagens deixava clara a sua leitura do estilo visual e,

consequentemente, dos possiveis caminhos que ela via para a direcéo de arte do filme:

O tom dessas relacbes que se formam me interessa muito, e a curiosidade agora como diretora de arte estd aflorada para,
numa 2a conversa contigo (lembro-me bem da nossa 1a conversa ano passado, sobre a relacdo com a cidade, sobre as
possiveis locacBes) entender e construir a "pegada” do filme como um todo. Senti num primeiro momento 2 caminhos
possiveis, um que eu definiria como mais realista/naturalista; e o outro um pouco mais estilizado, talvez ndo como o "Cores”
(ndo sei se vc chegou a ver, mas explora th relacBes interpessoais de amizade, e a relacio do neto com a avd gue o criou).
Podemaos construir um meio termo interessante, com o uso controlado de uma palheta de cor muito bem definida por
situagdo,/universo, juntamente com a caracterizacdo desses personagens. Ou ir para uma estética (de DA e foto) mais crua
mesmao, por isso quero sentar e tomar um café contigo na 1a oportunidade.

Fragmento de e-mail de Monica Palazzo (Texto completo nos Anexos https://goo.gl/890bW4)

Sem levantar a discussao de que o realismo/ naturalismo que Monica prop6e
pode ser tdo estilizado quanto qualquer outra abordagem sobre os espacos, entendi sua
colocacdo em dois sentidos praticos: no primeiro caminho a quantidade de intervengoes
que seriam feitas nas locacdes para transforma-las em cenarios seria menor, enquanto
no segundo, haveria uma maior quantidade de elementos que estariam nestes espacos e
seus padrdes visuais seriam mais carregados.

Fotogramas de “Cores”, de 2013. . https://vimeo.com/88551681
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Eu ndo tinha uma resposta clara naquele momento, pois ambas as opgdes me
pareciam interessantes. Além disso, essa decisdo seria mais coerente depois de avancar
as conversas com um diretor de fotografia para entender também os outros aspectos
envolvidos nessas questdes da imagem. Mas, com a tendéncia ja estabelecida de
procurar as resolugdes mais simples para decisdes da direcdo me faziam tender para a
primeira opg¢do. De qualquer maneira, minha resposta foi a0 mesmo tempo evasiva e
agregadora:

Le mercredi 23 avril 2014, Marcelo Muller <Marcelo.Muller@academiadefilmes.com.br> a écrit :
0i, Monical

Que legal o seu email| Este roteiro que te mandei € a primeira versdo nesta estrutura, sinto que &
mais uma carta de intengdes que um roteiro propriamente dito... Mas da pra pensar realmente
nestes dois caminhos.

Sinto que eu ainda estou muito ligado na construgdo dramaturgica do filme e ainda ndo entrei tanto
no universo estético da direcio... E algo para comecar logo, sem perder a perspectiva de
desenvolvimento do roteiro, mas j& incluindo outras questies além das dramaturgicas. Fara isso
quero contar com a equipe, contigo, o ator, o DF (gue 50 vou conseguir definir quando tiver um
cronograma real) e o diretor de som {gue sonho em contratar ao meu amigo argentino Guido
Beremblum, gue fez todos os filmes da Lucrecia Martel).

E-mail de Marcelo Muller a Monica Palazzo em 23 de abril de 2014 (https://g0o.gl/890b\W4)

Algumas decisbes ndo podem ser antecipadas enquanto ndo houver a
disponibilidade dos recursos. Mas, como sentiamos cada vez mais provavel o apoio da
Prefeitura de Jundiai para a filmagem na cidade, continudvamos o processo de
aproximacao das descri¢Ges dos cenarios no roteiro ao que encontrdvamos nos espacos
gue nos interessavam utilizar na cidade. A proposta dos cenarios era uma das questdes
que até agquele momento ndo tinham sido trabalhadas no texto, pois iam além da
estrutura dramaturgica que era prioridade, como mencionado no e-mail a Monica
Palazzo. Mas, a partir desse momento, muitos elementos foram adicionados ou
modificados no roteiro para aproveitar 0 que ja estava nas locacGes e que nés
gostavamos, como a cachoeira montada na vitrine da loja do meu avo:
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construcdo do meu avd foi incorporada ao roteiro imediatamente.

Nesse caso, a adaptacdo do roteiro a locacao era simples, consistia em deslocar
uma acdo do personagem para esse espacgo da locacao e descrever a cachoeira da vitrine
dentro do cenario. Mas outras propostas necessitavam ajustes maiores do roteiro, como
os que foram realizados em “Infancia Clandestina” depois do encontro da equipe com
o carro queimado no meio do bosque. A cena em que Rogério encontra Marta escutando
musica é uma delas, esse momento significa uma grande mudanca na dinamica da
relacdo dos dois personagens e pode ser tomada de exemplo de como o encontro com
uma possibilidade de cenario transforma os aspectos visuais e a acdo na cena. Abaixo,
uma das primeiras versdes da cena no roteiro de filmagem, sem que o cenario tenha

importancia dramatica:
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65 [INT. CASA DE ROGERIO. SALA - NOITE 65
Rogério e Marta no sofa, comendo sanduiches.

A televisdo ligada, caixas em fase de organizagio.

MARTA
Vocé& nunca pegou gosto pela loja.

Rogério mastiga e faz cara de “sinto muito”.

MARTA (CONT'D)
A gente tentou, né, filho? Me da
uma dor no ceoragdo, mas pensei
bastante. Me assustei, mas acho que
a venda pode ajudar a gente.

Marta sorri para Rogério, que engole surpreso.

MARTA (CONT’D)
Esse cabelo novo. E pro bombeiro,
né?

Rogério passa a mao sobre a cabega.

Fragmento do roteiro de filmagem antes do encontro com a locagdo do quarto dos fundos.

A mise en sceéne proposta era simples, a méae e o filho comendo sanduiches
enquanto conversam. Mas a acdo de comer ndo tinha muito significado para o filme,
era apenas um elemento possivel colocado na cena para nao deixar 0s atores sem terem
0 que fazer com as maos. Ja haviamos identificado a subutilizacdo das possibilidades
da cena em alguns comentarios sobre o roteiro, mas ainda ndo tinhamos encontrado
outra acdo que substituisse o que estava proposto até entdo e significasse uma evolucao
da cena como um todo. A resolucdo foi encontrada quando nos deparamos com um
quartinho cheio de objetos velhos nos fundos da locacdo que desejavamos como a casa

de Rogério.

Fotografia do quarto do fundo da locacdo da casa de Rogério durante visita de pesquisa
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Ao adaptar o que tinhamos a esse novo cenario, onde poderiam estar tantos
objetos significativos para a vida de uma familia, imediatamente solucionamos o
problema da acdo. Agora, a cena também tem, em outros niveis do discurso, um
reencontro de Marta com objetos do passado, que refor¢a seu processo de superacéo do
luto. Além disso, adiciona uma musica diegética que pode intensificar ainda mais o

sentido emocional da cena:

65 |[INT. CASA DE ROGERIO. FUNDOS - NOITE 65
Rogério vé Marta, entre caixas e objetos velhos meio desarrumadas,
sentada escutando misica de um antigo toca-discos. Estd chorando,
mas ndo parece triste.

Rogério observa as caixas em fase de organizagdo. Marta percebe a
sua presenga no batente da porta. Olha para ele e sorri secando as
lagrimas.
ROGERIO
0i mde... vocé instalou o toca-
discos?
Marta olha para Rogério com atengédo.
MARTA .
Esse cabelo novo. E pro bombeiro,
né?

Rogério passa a mao sobre a cabega. Marta se levanta e vai até
ele.

3 ROGERIO
E que_

MARTA
Ficou simpéatico.

Marta sorri.

Fragmento do roteiro apds o encontro com o espago da locagao.

Mas a confirmacdo do apoio em logistica da Prefeitura de Jundiai comecgou a
atrasar e passamos a estudar alternativas para o caso de uma negativa. A outra
possibilidade era filmar todos os interiores em Sdo Paulo e a maioria dos exteriores em
ruas e bairros parecidos a Jundiai, para minimizar os deslocamentos e gastos com
hospedagem. A opcdo era razoavel, poderia ser acolhida sem prejuizos em relacéo ao
realismo dos cenarios e isentaria a producéo dos custos de deslocamento e hospedagem
fora da cidade onde vive a equipe. Mas sera que o fato de filmar em loca¢es que fossem
familiares para mim poderia causar alguma mudanca significativa ha imagem ou no
som do filme? Essa é uma pergunta que me faco desde essa época até hoje, quase dois
anos depois, sem poder encontrar uma resposta.

Em setembro, o convénio com a Prefeitura de Jundiai foi assinado. Assim, a producéo
garantia a utilizacdo da loja e da casa que eu desejava transformar em cenérios do filme,
mas também facilitava 0 acesso aos exteriores, as ruas e qualquer outra locagdo que
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pudéssemos utilizar, mesmo que no contexto do filme esse cenario pertencesse a outro
lugar. Além disso, contavamos com a ajuda de muitas pessoas de Jundiai, que faziam
parte ou ndo da equipe contratada para trabalhar no filme, que nos indicavam locais que
poderiam servir para as necessidades de cada um dos cenarios. Por isso, optamos por
prescindir da figura do Produtor de Locacdo no modelo tradicional da industria em S&o
Paulo, que se ocupa exclusivamente deste tema. O problema é que nesse momento ainda
ndo tinhamos toda a equipe reunida para mapear e visitar esses espacos. Jacob
Solitrenick havia sido confirmado como Diretor de Fotografia ha poucos dias e o
Diretor de Som, Guido Berenblum, ainda acertava a data exata de sua viagem ao Brasil.
Na auséncia de Guido, responsabilizei-me por avaliar o som das locages e levar essa
questdo em consideracdo na hora de aprovar, com o restante da equipe, onde
filmariamos cada cena. A grande questdo € que é muito comum encontrar espagos
visualmente interessantes, mas que sejam pouco convenientes em relacdo ao som. Basta
que se tenha um ambiente sonoro pouco controlavel e/ ou a emissao de ruidos que nao
se justifiguem dentro das situacdes que ocorrem na cena. N&o € uma questé@o apenas da
intensidade do ruido que se escuta na locacdo, mas de suas caracteristicas e das
possibilidades concretas de controle, que obviamente ndo eram do meu conhecimento.
Assim, tentando ocupar uma funcdo para a qual eu ndo estava qualificado, faltando
exatamente um més para a data da filmagem, fizemos nossa primeira visita de equipe a
Jundiai. Tinhamos urgéncia de aprova-las para o inicio da construcdo dos cenarios.
Com a pressao das datas, a casa de Rogerio e a Loja foram aprovadas de imediato, assim
como dois tercos das locacdes do filme. Pela facilidade de deslocamento entre os
lugares, decidimos filmar os interiores e todas as cenas da Casa de Ana em Jundiai.
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Visita da equipe & locagdo onde foram construidos os cenérios da Casa de Ana.

A disponibilidade tinha uma importancia enorme sobre as decisdes, mas
obviamente ndo era o critério principal. Mas as decisdes tdo pouco eram determinadas
apenas pelas questdes visuais e sonoras. Na escolha de uma locagdo é necessario
considerar o que esta atrds da camera, 0 espaco que permita a equipe trabalhar com
conforto, além de uma série de outras questdes vinculadas a producdo, dos custos de
aluguel a possibilidade logistica de aceder com o equipamento e os materiais até o local.
A quantidade de adaptacGes necessarias para preparar a locacdo como cenario era
levada em consideragdo, com o objetivo de dividir os recursos disponiveis nos cenarios
mais importantes ou que seriam vistos mais vezes. Mas isso ndo significa que exista
uma ligacdo direta entre uma e outra coisa, pois a habilidade da equipe de direcéo de
arte pode, muitas vezes, transformar um espagco com pequenas modifica¢fes. Dentro de
um universo limitado de cenas, essas decisdes sdo tomadas individualmente, em
conversas em gue se analisam, em geral, mais de uma possibilidade.

4.6.4 A imagem: quadro, cor, conceito

O inicio do trabalho com cada pessoa que entra no projeto é mais ou menos
parecido: uma conversa livre sobre o filme, que inclui um resumo da histdria e das
intengdes da realizagdo. Em “Eu te Levo”, essa conversa sempre incluia muitas
referéncias da minha vida em Jundiai, sobre minha formacdo e minhas experiéncias
anteriores de realizacdo. Mas logo a discussdo se voltava para questdes mais
especificas, relativas a especialidade da pessoa e ao trabalho que ela vai fazer no filme.

Com Jacob Solitrenick néo foi diferente. Eu conhecia o seu trabalho desde que
era estudante de cinema e sentia muitas afinidades com os diretores com quem ele
trabalhava, por isso ndo foi dificil encontrar pontos de sintonia entre o que ele feze o
que eu pretendia fazer. Mas, uma das primeiras propostas dele para o filme foi feita por
acidente. Em uma das conversas iniciais, ao copiar para ele alguns filmes de referéncia
gue seriam importantes para as nossas discussdes, ele viu que no mesmo disco rigido
eu tinha uma copia de “Nebraska”, longa-metragem de Alexander Payne que eu tinha
visto na noite anterior e estava junto com os outros filmes, por casualidade. Jacob fez
um comentario em tom de piada, perguntando se eu ndo gostaria de fazer o filme em
preto e branco, como em “Nebraska”. Minha reacao foi rir, pois nunca tinha pensado

nisso. Naquele momento, essa ndo parecia ser uma das opg¢oes possiveis. Mas, mesmo
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com a minha reacdo, Jacob fez um comentério que ficou na minha cabeca por alguns
dias, até que fui obrigado a retomar o tema: segundo ele, o preto e branco faz com que
0 expectador preencha as cores dos elementos que ele esta vendo em algum lugar da
sua imaginagdo, de seu inconsciente. Para “Eu te Levo”, essa proposta de imersao do
expectador fazia todo o sentido. Era nosso desejo, desde o inicio do projeto, encontrar
maneiras de criar relagbes entre o filme e quem fosse vé-lo. Nao seria dificil imaginar
que os elementos do bombeiro fossem vermelhos, por exemplo. Passei a considerar
seriamente a possibilidade do branco e preto, principalmente pela sua justificativa. Mas,
também sentia que havia uma sintonia entre a histéria que pretendiamos contar e as
imagens em tons de cinza.

Definir que fariamos o filme em preto e branco foi uma das decisbes mais
dificeis do processo de realizagdo. Antes de retomar o tema com Jacob ou comentar
com qualquer pessoa da equipe, revi Nebraska, mas agora ocupando-me mais das
questdes visuais e do preto e branco. Além da questdo das cores, 0 quadro panoramico
(na proporcdo de 1 para 2,40) parecia muito interessante para “Eu te Levo”,
principalmente pela quantidade de cenas em estradas previstas no roteiro. Ao pesquisar
sobre o filme, descobri que o equipamento utilizado por eles foi uma camera de cinema
digital Alexa com lentes anamdrficas Panavision, de uma série desenvolvida no final
dos anos 1960 que foi muito utilizada para fazer filmes de ficcdo cientifica que
aconteciam no espaco. Os flairs horizontais e a profundidade de campo com
caracteristicas diferentes da Optica esférica ofereciam novas possibilidades, muito
atrativas visualmente. Mesmo que seu uso mais comum fosse em filmes muito
diferentes de “Eu te Levo”, as cenas filmadas em estradas em “Nebraska”
comprovavam a versatilidade da optica. Assim, a0 mesmo tempo que estudava filmes
contemporaneos em preto e branco, contrabandeava para a pesquisa filmes feitos com
essas lentes. Até que finalmente fiz a proposta a Jacob, disse que gostaria de retomar a
discussdo do preto e branco, incluindo a janela panoramica e se possivel as lentes
anamorficas, como dois elementos complementares que definiriam a maneira de
organizar a imagem no filme. A proposta das lentes parecia inviavel, mas confidenciei
0 desejo a Fernando Lira, diretor de producdo, que pesquisou e deu o veredito: era
impossivel, as lentes Panavision ndo existiam mais no Brasil e tdo pouco havia lentes
similares de outras marcas aptas para a captacdo em digital.

A proposta do preto e branco em quadro panoramico foi levada a outras pessoas
da equipe. Monica Palazzo, abragou a ideia tanto quanto o fotografo e passamos a fazer
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testes para preparar uma conversa com os produtores. Jacob enviou algumas fotos feitas
na visita as locagdes, ajustadas para o preto e branco e formato panoradmico, com o

original colorido em janela convencional (na propor¢ao 1 para 1,78), para comparagao:

proporcéo de 1 para 2,4 preto e branco. Abaixo, na propor¢éo de 1 para 1,70 em cores. (Todos os testes
em https://goo.gl/hzaGjM)

Embora estivesse longe de ser um teste rigoroso, com imagens feitas para esse
objetivo, ja podiamos ver algumas vantagens do preto em branco que poderiam ser
positivas em “Eu te Levo”. Os cinzas organizavam melhor as linhas e as texturas do
espaco e a grande variedade da intensidade de luz natural dentro da locacao permitia a
captura de uma longa gama de luzes e sombra. Era bonito e, ao olhar para as imagens,
sentiamos que fazia sentido que aquele universo néo tivesse cores. Como tendiamos a
optar por aproveitar a0 maximo o que ja existia nas locacdes, o preto e branco também
aparecia como uma 6tima alternativa para diminuir as intervencgdes nas locacdes. Além
disso, a janela mais panoramica permite o isolamento de areas do quadro blogueando
as bordas laterais com elementos cenogréficos e dirigindo o olhar do espectador para
uma area definida, um recurso que seria de muita utilidade nas locagdes que tinham
fugas em profundidade ou para fazer planos proximos. Naquela época, recordei de uma
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cita¢do de Fritz Lang de 1955, que dizia que o “scope era bom apenas para filmar cobras
e funerais”, presente em Poetics of Cinema, de Bordwell (2008, pos. 6469, traducao

nossa). Diversas vezes, durante as filmagens, iriamos recordar a frase com ironia, para

Fotografia do depésito da loja de materiais de construcdo. A estante blogueia as bordas da direita e
esquerda do quadro para destacar o que pode ser visto na area em foco. Esta possibilidade foi avaliada
como melhor na imagem acima, pela propor¢do do enquadramento mais panordmica. . (Todos os testes
em https://goo.gl/hzaGjM)

Sem muitas ressalvas, Paulo Schmidt, produtor do filme, aceitou a opcéo pelo
preto e branco em janela panoramica como uma qualidade artistica do projeto. Mas a
questdo da dptica ainda ndo estava resolvida, pelo menos até que acontecesse outra
coincidéncia. Uma camera Alexa nova, com um jogo de lentes Arri Anamdrficas, havia
sido importada recentemente por uma produtora de Sdo Paulo, que nos ofereceu o
equipamento por um custo acessivel com a condicao de que o filme servisse de teste e
portfolio para o equipamento. Teriamos o primeiro jogo de Optica anamorfica
desenvolvido para a captacdo em cinema digital. O equipamento era tdo novo que as
lentes ainda estavam em langamento e poderiamos usar apenas quatro das seis lentes
gque compdem o conjunto: a grande angular 35mm, a normal 50mm e as teleobjetivas
75mm e 100mm. Mesmo que outros conjuntos de lentes sejam mais completos, essa
limitagdo parecia positiva para criar unidade visual nas cenas.
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Fragmento do Diario de Bordo: “hoje foi dia de “conceito” (assim dizia até na agenda de produgdo..”

Depois de tantas discussdes sobre a imagem, a definicdo da maioria das
locacgdes, o estudo de diversas propostas visuais e a pesquisa de diversas possibilidades,
precisdvamos parar de abrir novos caminhos e consolidar uma proposta, de maneira que
as diretivas visuais fossem claras para toda a equipe. Por isso, foi marcada uma reunido
chamada de “conceito”. A tradi¢do da industria optou por chamar este tipo de reunido
dessa maneira, pelo seu sentido de sintese das ideias gerais, que irdo estabelecer a logica
das decisbes que serdo tomadas a seguir. Pensando na trajetéria do processo de
realizacdo, estamos falando em um momento de estudo e consolidacdo de tendéncias,
a partir do qual os esforcos se concentram na realizagdo, em que serdo repercutidas em
cada uma das areas. A partir de agora, diminuem as possibilidades de mudanca de
caminho, pois o fortalecimento dessas tendéncias traz unidade aos chamados conceitos
do filme.

Nessa reunido, fizemos oficial a escolha pelo preto e branco e pela janela
panoramica. Como consequéncia, tenderiamos a manter a camera fixa durante os
planos, para privilegiar a composicao visual do quadro e a movimentacdo interna do
plano. A possibilidade de filmar com a camera ao ombro estava praticamente
descartada, pela instabilidade incomoda a imagem do filme. Também estudamos a
repercussao do preto e branco nos cenarios, alinhando-nos a primeira proposta de
Monica Palazzo de modificar pouco as locacdes em busca de espacos que ndo estejam
muito saturados de elementos ou padr@es visuais. Com isso, definimos questfes do
figurino em relacdo aos espacgos, optando por manter as paredes claras da maioria das
locagdes, que combinariam bem com personagens que vestem roupas escuras, como
Rogério.

Mas uma das questdes mais importante da reunido foi que estabelecemos um
método de trabalho para lidar com o preto e branco. Embora Monica Palazzo e Jacob
Solitrenick ja tivessem alguma experiéncia com esse tipo de trabalho, ninguém estava
habituado a traduzir as imagens que vemos em cores ao que seria o resultado do filme.
Na falta de tempo para esse treinamento do olhar, mas com a disponibilidade
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tecnoldgica extremamente acessivel para transformar imagens coloridas em imagens
em tons de cinza, a partir daquele momento todo o material que fosse produzido para a
aprovacao ou analise seria feito em preto e branco, dos testes de figurino aos monitores
das filmagens. Raramente veriamos alguma imagem dos elementos do filme em cores.

4.6.5 Do mundo real ao mundo diegético

A partir da reunido de conceito, Monica comegou a enviar para mim e para a
sua equipe os projetos de construcdo dos universos dos personagens e dos cenarios,
determinando o que deveria ser modificado nas locagGes. Em apresentacbes muito
visuais, alternava imagens e textos escritos por ela, a partir da sua propria pesquisa,
com indicacgdes claras sobre as futuras intervencdes. Os documentos serviam tanto para
a discussao dos conceitos com a direcdo e informacao do restante da equipe, quanto
para a orientacao dos responsaveis pelas intervencdes nos espacos.

CASA DO ROGERIO - REFS - COZINHA

obs: como o azulejo da paredes da locagao sao escuros, vamos trabalhar
com elementos mais claros nos objetos..

A maior referéncia @ “casa de mae dona de casa®, uma
cozinha bem cuidada, sem exageros e sem elementos
combinadinhos - a cozinha, & a casa como um todo tem
idade, e foi acumulando sso ao longo dos anos. A geladeira
e fogdo ndc sdo antigos mas ndo s8o recém comprados.

Fragmentos do Projeto Executivo da Diregdo de Arte, com parte das referencias
conceituais para o cendrio da cozinha da Casa de Rogério. *

4 Os projetos completos de todas as locagGes do filme pode ser visto nos Anexos.
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CASA DO ROGERIO - fotos de locagao + intervengoes

BANHEIRO

- pintura das paredes - cor a ser definida;

- limpeza dos azulejos

- recuperagao das arandelas

- limpeza ou troca do espelho;

- recuperagao do entorno da valvula da descarga
- ajuste da porta / desempenar,;

- dressing de acordo com o projeto;

- adesivar armario com vinil imita marmore;

Fragmento do Projeto Executivo da Direcdo de Arte com indicagdes sobre as intervencgdes para o cenario
do banheiro da Casa de Rogério.

Para a definicdo das cores dos objetos e das paredes das locacdes, além dos
testes das fotografias sobre os materiais, também passamos a estudar previamente o
resultado de cada uma das cores dentro da escala de cinzas. Dentro dos materiais

disponibilizados pela direcdo de arte, estava a seguinte tabela de referéncias:

i ___ |- |- .
=, | S ~ |-
E . = TR
= E _— -
e el . — — B

A esquerda, tabela de cores, a direita, sua conversdo em tons de cinza

Mas, ndo era o fato de que a imagem final estaria em preto e branco que nos
faria deixar de pensar em cores. A proposta de trabalhar a imaginacao inconsciente do
expectador em relagdo as cores reais dos objetos continuava entre nossas preocupacoes.
A ideia era incluir no cendrio objetos cujas cores fossem 6bvias, como uma bandeira

115



do Brasil ou elementos dos bombeiros nas cenas convenientes. Diversos destes
elementos seriam acrescentados entre os objetos durante a filmagem, conforme os
cenarios eram montados antes da captacao de cada uma das cenas.

O carro de Rogério € um dos elementos mais presentes do filme. Sua
funcionalidade supera a de um objeto, j& que serve tanto como espago onde transcorrem
as cenas (portanto, cenario), quanto como algo que envolve e caracteriza 0s
personagens, quase como se fosse outra capa do seu figurino. No momento de decidir
pelas locagdes, foi preciso observar dentro do conjunto das disponibilidades o carro que
melhor se adequasse ao filme, tanto por suas qualidades visuais e sonoras quanto de
facilidades para a producéo. Por isso, a primeira proposta foi substituir o modelo do
carro, que no roteiro era uma Paraty, por outro maior, que tivesse mais espaco para fixar
0S equipamentos e carregar pessoas da equipe durante a captacdo. Optamos por um
Santana Quantum vermelho, em péssimo estado, mas que imprimiria um Gtimo tom de
cinza, tanto externa quanto internamente.

O Santana Quantum vermelho e seu respectivo teste em preto e branco, com a proposta de adesivagem
com o logotipo da loja. (Todos os testes em https://goo.gl/hzaGjM)

Desde as defini¢bes da reunido de conceito, grande parte do trabalho do diretor
passa a ser escolher sobre propostas feitas pelas outras pessoas da equipe,
especializadas em cada uma das necessidades materiais da producdo. Mas, como
mencionado, as decisbes que implicavam avaliacBes visuais, como 0s objetos, figurinos
e 0 elenco de apoio, eram tomadas a partir de imagens em preto e branco, mesmo que
os elementos estivessem disponiveis fisicamente. Isso era evidente no caso do figurino,
que ndo fazia sentido ao diretor participar dos testes com os atores, ja que ver
pessoalmente era mais distante do que ver a imagem algum tempo depois, em preto e

branco, como seria no filme.
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5 s - 1 .
Mesmo com os figurinos pendurados na arara ao fundo, I&minas com as fotografias em preto e branco
eram preparadas para avaliacdo e controle da equipe.

N&o consigo mensurar a quantidade de elementos produzidos se somarmos 0
trabalho de todas as equipes, mas acredito que chegam aos milhares. Como o0 processo
de comunicacdo das necessidades do projeto funcionava bastante bem e ndo tivemos
nenhuma crise durante a pre-producéo, a reunido de leitura do roteiro pagina a pagina,
que € uma etapa tradicional na realizacdo de qualquer longa-metragem, foi substituida
por uma leitura coletiva entre atores e equipe. O objetivo era criar uma situacdo em que
todos pudessem se conhecer, criar vinculos entre si, com o projeto e com a produtora.
Para isso montamos um espacgo quase cenografico em um estddio, com pouca luz, o
carro de Rogério ao fundo e uma mesa rodeada pelos atores e pela equipe.
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Leitura de roteiro com atores e equipe. Diferente do trabalho de analise das necessidades do roteiro, como
na leitura pagina a pagina, aqui o objetivo era criar vinculos entre a equipe e o elenco.

Sem interrupcdes, com um leitor que se ocupava das descricdes das agdes, era
possivel imaginar a relacdo entre o ritmo das cenas e a mise en scene que, em
complementacdo com as vozes dos atores, criavam um ambiente que estimulava a cada
um a imaginar o filme. A leitura coletiva foi a primeira vez que atribuimos, ao mesmo
tempo, todas as vozes escolhidas as palavras dos didlogos. Embora nédo tivéssemos a
intencdo de ensaiar a maneira como as frases seriam ditas nas cenas, podiamos escutar
e com isso observar e analisar, as questdes dos timbres, dos volumes e das demais
caracteristicas sonoras dos dialogos nas vozes dos atores. Mas, duas questdes
prejudicaram consideravelmente a percepcao do filme nesse dia, de acordo com a minha
observacdo pessoal. A primeira é que, por impossibilidade de logistica, Guido
Berenblum ainda ndo tinha chegado a Sdo Paulo. Sua experiéncia teria sido importante
ao discutir as vozes e prever futuros problemas de captacdo do som direto. A segunda,
um pouco aneddtica, € que algumas horas antes da leitura, Anderson fez um exame
médico com anestesia e ainda estava sob o efeito residual da droga, fazendo com que a
sua voz estivesse excessivamente baixa e grave. Eu sabia dessa questdo, entdo podia
considera-la, mas fui alertado por outras pessoas da equipe que, preocupados, diziam

que eu deveria cuidar mais desse aspecto na preparacao do ator.
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4.6.6 Planejando o Ponto de Vista Sobre os Corpos no Espaco:

Em paralelo ao trabalho de construgdo dos cenérios e producdo dos elementos
cénicos que comporao a mise en scene, o trabalho principal do diretor com o diretor de
fotografia € planejar como transformar as cenas no espago em cenas no suporte
cinematogréfico, ou seja, utilizando a nomenclatura estabelecida por Eisenstein, a mise
en cadre.

Como mencionamos, a maneira de descrever as a¢des no roteiro ja indicava a
pré-decupagem e 0s tamanhos dos quadros. Por isso, meu desejo era definir onde iria a
camera e os limites do enquadramento apenas no set de filmagem, ap6s os ensaios que
fixariam os movimentos e as relacbes entre 0s elementos presentes na cena,
principalmente os personagens. Mas, por uma série de necessidades de previsdo técnica,
fizemos algumas reunides de decupagem para estabelecer os planos que fariamos em
algumas cenas. Novamente, a proposta era a de que, a partir do que fosse definido nesse
momento, pudéssemos encontrar as tendéncias que orientariam as decisdes em todo o
filme. A prioridade era estudar as cenas dos carros, pelas dificuldades técnicas, para
depois abordar outras locaces.

Antes de comecar a trabalhar em cenas especificas de “Eu te Levo™, mostrei a
Jacob uma série de referéncias que eu tinha retirado de filmes de outros diretores, tanto
para mencionar aproximacdes com 0 que eu desejava fazer, quanto para ter a
oportunidade de especular tecnicamente como a cena foi feita. O conjunto de cenas em
carros era composto pelo fragmento inicial do filme argentino “A Mulher Sem Cabeca”
(Lucrécia Martel, 2008), algumas cenas de deslocamento do uruguaio “Whisky” (Juan
Pablo Rebella, Pablo Stoll, 2004) e do iraniano “Através das Oliveiras” (Abbas
Kiarostami, 1994), que tinham diferentes situacGes de dialogos e siléncio, e finalmente,
a famosa cena da perseguicdo de “Children of Men” (Alfonso Cuardn, 2006), que, ao

contrario de todas as outras, abusava dos artificios de captacdo e pos-producao.
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Fotogramas de “A Mulher sem Cabega”. Cena em: https://g00.gl/97W5A6

Em “A Mulher Sem Cabega”, a cena tem dois longos planos fixos, com uma
pequena corre¢do de enquadramento quando a personagem sai do carro. A camera fixa
dentro do carro e a lente grande angular d&o estabilidade. Tanto as posi¢des quanto o
enquadramento eram boas referéncias para nos.

Fotogfaimas de “Whisky”. Cenas em: https://goo.gl/PXoFsM e https://goo.gl/8VQn07

Em “Whisky”, o enquadramento do fundo do carro para a frente era uma
referéncia importante para as cenas de Rogeério sozinho dirigindo pela cidade. Nas
imagens da linha de baixo, a cAmera esta sobre o capd do carro, obstruindo a viséo do
motorista. Portanto, provavelmente o carro esta sendo guinchado e o ator ndo esta
dirigindo realmente.

120


https://goo.gl/97W5A6
https://goo.gl/PXoFsM
https://goo.gl/8VQn07

Fotogramas de “Através das Oliveiras”. Cena em: https://goo.gl/QPQ8Ph

Na primeira cena de “Através das Oliveiras”, a cAmera provavelmente foi fixada
do lado de fora da janela do carro, onde as possibilidades de enquadramento sdo
bastante limitadas, mas o plano tem estabilidade e permite ao ator dirigir na cena. Os
outros dois fotogramas propdem um jogo dramatico entre o que esta dentro e fora do
quadro, ressaltado pelos reflexos dos meninos e a voz em off.

Fotogramas de “Children of Men”.

O plano sequéncia de “Children of Men”, famoso pelo seu virtuosismo,
movimenta a camera no interior do carro em todas as direcdes, mostrando os 360 graus
do espaco, a0 mesmo tempo que acontecem dezenas de a¢Ges no exterior. A intencao
de discutir essa cena, tao diferente das anteriores, ia além de quebrar o clima da reunido
depois do que tinhamos visto. Com um exemplo extremo, eu pretendia discutir 0s
limites da movimentagdo da cdmera nesse espaco. A tendéncia de “Eu te Levo” era
justamente o contrario, manter a camera fixa sempre que possivel, mas a discussao
sobre como foi feita a cena de “Children of Men” serviu para entender as limitagdes

que teriamos, tanto pela impossibilidade de utilizar equipamentos especiais para o
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movimento durante a filmagem, quanto por ndo prever no or¢camento a realizacdo de
composicdes complexas na imagem durante a pds-producéo.

Como combinado, comecamos pelas cenas que aconteciam no carro de Rogério,
na ordem do roteiro. O personagem estd sozinho nas primeiras cenas e sua acao é
simplesmente dirigir pela cidade, por ndo desejar voltar para casa. Cada cena poderia
ser feita com apenas um ou dois planos e a decisdo prévia de onde colocar a camera e
0 tamanho do enquadramento tinha relagdo direta com o roteiro: deveria estar aberto ou
fechado o suficiente para que fosse possivel ver o que foi descrito. Desta maneira, a
pré-decupagem da cena #7 estabeleceu um Gnico plano, com a camera dentro do carro.

[

Anotacdo de decupagem da cena 7 no roteiro utilizado pela direcdo durante a preparagéo e a filmagem.
Acima, a cena do roteiro com a indicagdo do local da filmagem: Descida da Avenida Jundiai. Abaixo, o
desenho indicando a posicgdo do carro, de Rogério e da camera, com a anotacdo: PG ¢/ R. de ref. (Plano
Geral com Rogério em referencia). Transito parado.

Em geral, as anotac¢fes sobre como seriam 0s planos se limitavam a um esbogo
de uma planta baixa, onde os personagens e a posicdo da cAmera eram indicadas de
maneira aproximada. Durante a conversa, a reflexdo sobre o plano ia muito além do
que era registrado, pois 0 mais importante naquele momento era entender o que era
precisdvamos ver na cena e ndo organizar detalhadamente a mise en scéne dentro do
quadro. Conforme avangavamos, nem sequer os desenhos eram necessarios, pois ja
tinhamos estabelecido entre nos as opgdes possiveis para cada situagdo dentro do carro.
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I/E. CARRO DE ROGERIO/ ESTRADA - NOITE

Som pesado. Rogério dirige.

ROGERIO
E quanto eles te pagam?

( Cristiano olha para Rogério, respira fundo.

CRISTIANO
Xi... 14 vem ligdo de moral!

Rogério faz que ndo com a cabega e fica em silé:
Rogério olha concentrado para a a estrada.

CRISTIANO (0.S.) (CONT'D)
Te vi com a Ana.

Rogério olha para Cristiano.

Anotacdo de decupagem da cena 45 no roteiro utilizado pela direcdo durante a preparacéo e a filmagem.
A decupagem previa trés planos, todos feitos com a cdmera no banco de tras do carro. O primeiro seria
um geral, o segundo um plano de Rogério e o terceiro de Cris.

Mas, se 0s registros da direcdo ndo precisavam ser mais que indicacdes que
remetiam a questdes pre-estabelecidas, também era necessario levantar as necessidades
concretas para a realizacao desses planos. A responsabilidade dessa tarefa era de Kimie
Koike, primeira assistente de direcdo, que sistematizava as questdes técnicas em uma
planilha, que seria encaminhada para a producdo e outros departamentos:

Grip frontal rogerioc rosto na sombra - reflexos da cidade no fundo -
comeca com a menina - ele para em algum lugar, ela desce ele
2A continua
Grip lateral PP rogerio
& Close frontal Rogerio com espelho
7 Cam dentro do carro com referéncia de Rogério - cidade no vidro da frente
B Cam dentro do carro - vernos rogerio no canto esguerdo e a cidade no canto direito
SUBSTITUIR POR: grip frontal descentralizado - rogerio no canto esguerdo e a cidade no canto direito
5 Grip lateral porta do passageiro - rogerio vendo a casa ({OU ESPELHO)
POV Rogerio vendo a casa - com partes do carro
10 Grip frontal Rogerio - rogerio a esguerda de quadro - espago para paisagem do canto direito
Grip frontal Rogerio MAIS FECHADO - rogerio a esquerda de quadro - espago para paisagem do canto direito
Camera fora do carro - plano aberto carro de costas - vemnos bifurcagdo e o outro carro
26| Camera dentro do carro no banco de trds
Fechado Rogerio com ref. Cris - cam no banco de trds
Fechado Cris com ref. Rogerio - cam no banco de tris
Grip lateral Cris em PP, Rogerio ao fundo OPCAD SE PUDERMOS FAZER

Anotacdo de decupagem feitas pela assistente de dire¢do Kimie Koike, com descrigao técnica dos planos.
(https://goo.gl/94wEs3)

Depois de entender o funcionamento da maioria das cenas que seriam feitas nos
carros e definir que usariamos um camera-car apenas na cena que Rogério, Ana e Cris
escutam o cd da banda Suicidal 69 indo para o lava-jato, aproveitamos todo o tempo
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disponivel para discutir propostas de pré-decupagem em outras locacgdes, explorando
possibilidades para que a equipe estivesse mais preparada na hora de filmar a cena, mas
estivemos muito longe de analisar todas as cenas do filme. Para a filmagem, foram
impressos alguns fotogramas das nossas referéncias, que seriam anexados & minha
cbpia do roteiro, além de ter disponivel em digital todo o acervo de materiais utilizado
durante as reunides. Terminavamos a pré-producao tranquilos com as escolhas feitas
até aquele momento e acreditdvamos que o planejamento da decupagem havia sido
suficiente para garantir tanto a qualidade do que iamos filmar quanto a fluidez do
trabalho da equipe.

4.7 Som: Conceito, Espaco, Narrativa, Emocao

Guido Berenblum acompanhou a distancia o processo de desenvolvimento de
“Eu te Levo”, desde o roteiro do telefilme. Nao apenas pela relagdo de amizade que
temos ha anos, mas também por uma grande admiracdo profissional e sintonia sobre
determinados pensamentos relativos ao som no cinema, faziam-me desejar muito que
ele fosse responsavel pela execucdo do maximo possivel de atividades relativas ao som
do filme. Sua maneira de trabalhar, atuando tanto na captacdo do som direto, quanto
fazendo o desenho sonoro na pos-producdo e acompanhando a mixagem, € rara no
Brasil, em que a maioria dos profissionais é especializada em uma ou outra dessas
etapas do processo do som em um filme. Mas, como era muito importante para o
processo que a reflexdo e a execucao do trabalho fosse continua em todas as areas, era
fundamental que o som também tivesse um diretor, como a fotografia, que é liderada
pelo diretor de fotografia e a arte, pelo diretor de arte. Completando a equipe
responsavel pela parte sonora do filme, reestabeleci o contato com Will Geraldo, com
guem ndo me comunicava desde que o projeto era um telefilme. Além disso, para ter o
méaximo de discussdes sobre o projeto sonoro do filme, também me reuni com o
mixador Paulo Gama, com quem tive uma longa conversa sobre o roteiro e as musicas,
ainda antes do inicio da pré-producdo. Minha preocupacéo era sobre o funcionamento
pratico da proposta de ter apenas musicas diegéticas no filme. Sua opinido positiva
sobre como Rogério e 0s outros personagens justificavam a musica e, a0 mesmo tempo,
davam espaco para que ela tivesse uma proposta emocional em relacdo as cenas foi
importante para dar seguranca a uma opc¢ao do filme que é pouco usual. Mas, a situacao
era um pouco estranha para ele, que comentou que raramente conversa com os diretores

antes da filmagem e arriscou dizer que leu apenas cinco roteiros dos cinguenta filmes
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que mixou. Era evidente que sua relacdo com a resolugdo dessas questdes seria no
estidio de mixagem, mas a partir dessa conversa, estabeleceu-se também a
comunicacdo entre ele e Guido, 0 que permaneceu constante até o final do processo de
realizagdo de “Eu te Levo”. A criagdo de vinculo e cumplicidade durante a preparacao
da captacéo entre esses dois profissionais, cuja atuagdo em conjunto seria meses depois,
embora ndo tenha resultados praticos mensuraveis, parecia importante para envolve-los
com a obra. Além disso, sinto que assim eles tiveram muito mais tempo para pensar no
filme, associar-se a ele e desenvolver as ideias que seriam postas em pratica meses
depois.

A chegada de Guido Berenblum & Sdo Paulo uma semana antes do inicio da
filmagem revelou uma série de problemas que ndo tinham sido detectados por nds
durante as visitas as locacdes, principalmente em relagcdo ao excesso de ruidos fora de
controle. Além das questbes conceituais, discutidas durante todo o processo de
desenvolvimento do roteiro, a prioridade da pré-producdo de som € criar condicdes
Otimas para a captagdo do som direto. Com a chegada de Guido, constatamos, em cima
da hora, que tinhamos sérios problemas com os ruidos em algumas. A solucdo mais
adequada seria substitui-las, mas o processo de construcdes ja estava em andamento e
ndo tinhamos disponibilidade de tempo para encontrar novos lugares. Depois de algum
estresse, decidimos por trés estratégias que nos ajudariam a superar o problema durante
a filmagem: procurar como controlar a emissé@o dos ruidos fechando ruas ou pedindo a
interrupcao de atividades na vizinhanca das locacGes; o controle da entrada desses sons
na locacdo utilizando mantas acusticas e, quando ndo fosse possivel nenhuma das
anteriores, deveriamos encontrar uma maneira de incluir a fonte do ruido na imagem,
para justifica-la. Mas, qualquer uma dessas alternativas eram paliativas e era preciso
prever mais tempo nessas diarias para lidar com esses problemas, bem como com o
acréscimo da tensdo no set de filmagem. Nesse caso, ndo tinhamos mais disponibilidade
de recursos para acGes de retroatividade do porte de uma mudanca de locacéo a poucos
dias de comecar a filmar.

Em relacdo ao carro de Rogério, tivemos a oportunidade de fazer testes de
gravacao em seu interior e localizar fontes de ruido para neutraliza-los. O carro passou
por uma manutencéo especifica para que soasse melhor, de tal maneira que os dialogos
pudessem ser isolados do som do motor e das rodas, ou que esses sons pudessem ser
harmoénicos com as vozes dos atores.

Mas, na impossibilidade de preparar melhores condi¢cbes de captacéo,
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acreditava que o intenso trabalho sobre os conceitos e a relagcdo de cumplicidade criativa
poderia nos ajudar a superar, durante a filmagem, os obstaculos que ja estavam
anunciados. E como Guido insistia em dizer, sempre existe a possibilidade de fazer
dublagens na pés-producéo.

4.8 A mise en scéne possivel
Finalmente estamos as vesperas da etapa mais visivel da construcdo da mise en

scéne, a filmagem. Os corpos serdo organizados no cenario e seus movimentos
ocupardo o espaco do quadro cinematografico durante o tempo da cena. Mas, fica cada
vez mais evidente que essa etapa do processo é a consequéncia de um longo trabalho
de construcéo e preparacéo.

E a partir das decisbes tomadas nos Ultimos meses da preparacdo e,
principalmente, durante a pré-producdo que as tendéncias esbocadas desde o inicio do
projeto se consolidam. J& ndo estamos falando apenas de palavras e textos, mas de
elementos materiais, fisicos, que foram escolhidos e disponibilizados para a captacdo
das cenas que acontecera a seguir. Com a limitagdo dos recursos disponiveis para 0
filme, as decisdes passaram a ser consideradas também em seus aspectos econdémicos,
limitando consideravelmente a possibilidade de movimentos de retroatividade que
signifiquem novos custos. Depois de momentos intensos de experimentacéo e testes,
chega um momento que o filme cobra por mais defini¢cbes que mudancas.

Com a data do primeiro dia de filmagem marcada, comeca uma contagem
regressiva para que todos 0s elementos necessarios para a construcdo das cenas no
espaco estejam disponiveis. Sdo cenarios, atores, equipamentos e uma grande
quantidade de pessoas preparadas para realizarem uma obra de maneira industrial, da
forma mais eficiente possivel. O diretor, que em algum momento da pré-producao
deixou de solicitar para ser solicitado, precisa contar com sua equipe para que todo esse
mecanismo resulte no filme que pretende. Mas isso seréa feito decisdo a deciséo, a partir

do que foi organizado e disponibilizado até agora.
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Anderson Di Rizzi dirige o carro de cena, com Jacob Solitrenick no banco do passageiro, Luz
Guerra e Marcelo Muller no banco de tras e Guido Berenblum no porta-malas. Provavelmente a
equipe estava regressando a base de producéo ap6s a gravacédo de uma cena. A foto foi tirada da
janela da Van de produgao.
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5 A Mise en Scene Efémera

Aquilo de que trata o filme determinard como seré constituido o elenco,
como serd o resultado final, como sera montado, como sera sua partitura
musical (...). Aquilo de que trata o filme determinard como ele deve ser
feito” (LUMET, 1998, p. 17)

As vezes o maior desafio da realizacéo é definir justamente do que trata o filme.
Ate o primeiro dia da filmagem foram quatro anos e meio investigando sobre o universo
de “Eu te Levo” e muitas vezes descobrimos que o nucleo central do projeto, aquilo
que mais nos interessava trabalhar, estava em outro lugar e ndo onde estavamos
trabalhando. Mas, € justamente 0 movimento de realiza-lo, juntamente com o que se
tem de entendimento sobre o filme a cada momento, que confere dindmica ao processo
de realizagdo. Os ultimos meses de preparacdo consolidaram as tendéncias que nos
orientariam na filmagem, mas o resultado do confronto do projeto com a realidade é
pouco previsivel. O diretor vive um embate interno entre o controle e a flexibilidade,
em que sua percepcao sobre do que trata o filme muitas vezes se altera. Neste processo,
as cenas podem estender-se com improvisacfes ou serem omitidas, ndo filmadas, por
qualquer tipo de motivo, da indisponibilidade de algum elemento a sensacdo de que ja

nao é mais necessaria.

Mas quando o cenario esta devidamente preparado, iluminado, com os atores
ocupando o espaco dos personagens e dando a eles suas formas frente a cAmera, temos
finalmente a mise en scene visivel. Cercada de olhares, a performance se desenvolve
no tempo até que se interrompe. Com o final do fragmento da cena que estava sendo
captada, todas as atengdes mudam de lugar e aquele mundo organizado para a camera
se desfaz. A mise en scene foi registrada e hunca mais sera vista no espaco real. Mesmo
que repetida em outro take ou para sua captacdo em outra posicdo de camera, sera
diferente. Efémera como o tempo, a mise en scéne real existe apenas por alguns
segundos, fragmentada, condicionada a camera e ao aparato tecnoldgico que suporta

suas imagens € Sons.

5.1 Filmagem: Reflexao x Agéo
Quando se observa a dinamica de filmagem de um longa-metragem, faz todo o

sentido recordar a atencdo quase obsessiva de Eisenstein pela preparacdo da mise en
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scéne antes de ir para o set de filmagem. O ritmo acelerado da equipe, a divisdo do
trabalho em tarefas superespecializadas e a busca constante pela maior eficiéncia no
consumo dos recursos disponiveis, muitas vezes faz parecer que o trabalho de filmagem
é uma gincana que busca apenas cumprir o planejado para cada diaria, onde o
pensamento e a reflexdo tém pouco espaco, se € que esta presente de alguma maneira.
Mas, um observador mais cuidadoso pode notar nas breve conversas do diretor com sua
equipe, entre uma atividade concreta e outra, que surge um novo processo de reflexao
e analise sobre o filme e sobre a maneira como ele esta sendo construido. O dia a dia
em contato com os materiais do filme e o compartilhamento da experiéncia com uma
grande variedade de pessoas, com diferentes visdes sobre o que estéa sendo feito, leva o
diretor a compreender o projeto de outra forma. Estabelece-se um processo de reflex&o
e analise da pratica, de avaliacdo sobre a relacdo entre como se executam as coisas e

seus resultados.

Alem disso, durante uma diaria € muito comum ao diretor alternar momentos de
trabalho intenso com periodos de espera, enquanto o restante da equipe prepara as
condicdes para a proxima cena ou 0 proximo plano. Nestes momentos em que esta
cercado pelos elementos da mise en scéne, mas ndo os estd manipulando, todo tipo de
associacdes podem ser feitas, mas no meu caso, quando minha preocupacao ndo estava
no que seria feito a seguir, muitas vezes ela se relacionava ao que seria feito naquele
mesmo cenario ou com aqueles mesmos atores, mas em outro momento. Assim, sempre
que estava com Anderson Di Rizzi e Gabriela Palumbo nestes momentos de espera, 0
que estdvamos realmente fazendo era planejando as proximas cenas e pensando na
relacdo entre os personagens (0 que conversam entre uma e outra situacdo do roteiro e

0 gue pensa um personagem sobre o outro).

Algumas dessas reflexdes durante o trabalho podem modificar profundamente
algumas cenas ou até o sentido geral do filme. Um dos exemplos mais evidentes deste
processo foi a inclusdo de “Jundiai” no mapa da América Latina que esta na parede do
escritério da casa de Ana. A presenca ou ndo do nome da cidade no mapa foi
questionada desde a pré-producdo e, como o0 mapa original ndo tinha o nome da cidade,
decidimos que estaria escrito a médo. A preparacdo do mapa foi feita na prépria locacao
e eu mesmo escrevi 0 nome da cidade antes da filmagem da primeira cena nesse cenario.
Naguele mesmo dia, em uma destas esperas, especulamos com parte da equipe de arte

que tinha sido Cris quem incluiu sua cidade no mapa, em algum momento que ndo
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vemos no filme. Mas, com o passar dos dias, ao esperar sentado em um sofa desse
cenario, voltei a propor essa reflexdo a Monica Palazzo: e se fosse Rogério que escreve
Jundiai? A ideia fazia mais sentido, principalmente se incluissemos a acdo a cena que
ele decide nédo viajar. Como ele ndo vai mais com Ana e Cris, que pelo menos ele tenha
a esperanca de que sua cidade esteja no mapa das proximas viagens. A ideia foi
incorporada, um novo mapa foi produzido e os planos filmados deste objeto foram

2%
1

substituidos. Na montagem final, o plano de Rogério escrevendo “Jundiai” no mapa
permitiu o corte de duas cenas que vinham a seguir, cujo objetivo era explicar 0 mesmo

que a acdo incorporada durante a filmagem.

Fotograma de “Eu te Levo”

5.2 A abordagem no set de filmagem:

Na filmagem, ha tendencialmente dois tipos de cineastas. Os primeiros se
preocupam antes e acima de tudo com a disposi¢do dos atores no espago, e
a questdo do angulo de ataque da camera fica, completamente subordinada
a essa disposigao inicial. Sdo cineastas que s6 escolherdo seus quadros, até
Mesmo Seus eixos e cortes, apds terem primeiramente organizado o espago
completo da cena, os deslocamentos dos atores, a cenografia, um pouco
como num ensaio de teatro. Os outros, ao contrério, vao primeiro decidir seu
ataque (tal eixo, tal quadro) e dispor em seguida seus atores e 0s elementos
do cenério em funcdo dessa vontade inicial de atacar a cena precisamente
daquela maneira, ou de um desejo de plano preciso (BERGALA, 2008, p.
135- 136).

As estratégias sobre como abordar as cenas durante a filmagem podem variar,
como propde Bergala, referindo-se a uma divisdo de tipos de diretores proxima aquela
proposta por Bazin em seu famoso ensaio sobre a Evolugdo da Linguagem
Cinematografica (1991, p. 67), nele, ele classifica os realizadores entre 0s que
acreditam na forga da imagem e aqueles cujo trabalho esta direcionado a explorar a
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forca da realidade. Mas, ao observar de perto o processo de realizagdo de filmes com
caracteristicas parecidas as de “Eu te Levo”, essa suposta dicotomia adquire contornos
menos claros. Longe dos extremos do expressionismo ou, até mesmo, do neo-realismo,
o arsenal de recursos estilisticos e metodolégicos que dispde o diretor pode compor
muitas outras possibilidades entre o retratar uma situagdo organizada previamente ou
organizar a situagéo a partir do posicionamento da cAmera. No mesmo filme, ambas as
estratégias podem ser utilizadas, sem que o diretor necessite excluir a outra

possibilidade por ser adepto de um ou outro olhar.

A maioria dos processos de realizacdo que acompanhei alternavam situagdes em
que a atencédo do diretor estava na cena com situagdes em que o0 que mais importava era
a imagem, tanto pela complexidade visual do que era proposto quanto pela preocupacéo
em preparar materiais que apenas fardo sentido na montagem. Marcos Jorge, ao dirigir
“Estomago”, diferenciava a abordagem entre as cenas de didlogos, que normalmente
seguiam esquemas de filmagem em campo/contra-campo, e 0s planos-sequéncia, que
buscavam algum tipo de efeito especial na imagem. Para as cenas com dialogos, seu
processo de trabalho comecava efetivamente com um ensaio com o0s atores no cenario,
a partir do qual eram estabelecidas as posicGes de camera e a decupagem?®. Mas, para
os planos que Marcos considerava especiais, a metodologia de abordagem da cena era
previamente escrita no roteiro, utilizando a descricdo direta do movimento e/ou
posicionamento da camera. Nestes casos, a organizacao dos elementos que irdo compor
a mise en scene foi feita a partir do estabelecimento da posicdo da camera e de seu

movimento, para que permitisse o efeito desejado.

Por uma questdo de disponibilidade da locacdo, as primeiras diarias de filmagem
concentravam as cenas que aconteciam na loja de materiais de construcdo, na sua
maioria sem dialogos, com Rogério relacionando-se mais com o cenario € consigo
mesmo do que com outros personagens. O primeiro plano que foi captado € um exemplo
desta abordagem em que a composi¢cdo do quadro cinematografico determina a
organizacdo dos elementos da mise en scene. Trata-se do momento em que Rogério
abre a loja pela primeira vez desde a morte de seu pai. A entrada é gradativa e, ao

mesmo tempo, lembra uma rotina: abrir as portas, acender as luzes, ligar o radio, pegar

% A descricéo detalhada da maneira de organizar e captar a mise en scéne de “Estdmago” pode ser vista
em: Mdller, 2010, p. 147- 149.
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a vassoura, ligar a agua da vitrine e olhar para fora. Mas, em seguida, a surpresa:
Rogério sai novamente, fecha as portas, apaga as luzes e vai para o fundo da loja.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 3, plano 1- https://goo.gl/cFFT4F

O plano dura mais de dois minutos e meio. A camera permanece fixa na maior
parte do tempo, mas corrige o enquadramento ao final, com um travelling lateral de
esquerda a direita que acompanha Rogério indo para os fundos da loja. A maior
dificuldade da realizacdo foi a repeticdo precisa de todas as a¢des de Rogério. O plano
foi ensaiado diversas vezes e foram feitos quatro takes, mas nunca logramos que 0s

movimentos fossem precisos como pretendiamos. Como tinhamos previsto a captacéo
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de outros planos sobre esta mesma agdo, optamos por ndo consumir mais tempo de
filmagem e propor a montagem que esses momentos que ndo serviam deveriam ser

cobertos por outros planos.

No segundo dia de filmagem, outra cena importante foi construida a partir do
estabelecimento do enquadramento e ndo da acdo com 0s atores no cenario. Rogeério
toca a bateria como se estivesse descarregando algo de dentro de si. Embora tenhamos
captado planos abertos onde a acdo de Rogério é vista, inclusive com o uso de um dublé
que tocava melhor que Anderson, a grande maioria dos planos séo detalhes isolados da
bateria ou de Rogério. Embora existisse uma rotina da mise en geste, os planos fechados
isolavam a acdo do conjunto e propunham uma nova organizacdo do material na
montagem, que poderia criar seu proprio ritmo, a partir da articulacdo de cada um dos
pedacos da bateria. Também teriamos a possibilidade de afastar um pouco a montagem
da acdo explicita de Rogério para nos focar em imagens vinculadas as suas
consequéncias no espago: a vibragao do som nos objetos que o circulam, rolos de arame,
latas, metais, pregos. A ideia da sequéncia era transmitir a angustia de Rogério em um
nivel quase subjetivo, como se seu interior vibrasse como as ondas acusticas do som

que vem da bateria e move 0 que esta ao seu redor.

=]

N

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 4 — https://g00.gl/QX012g
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A tendéncia de abordar cenas com didlogos a partir da decupagem em
campo/contra-campo foi se consolidando gradativamente durante as filmagens. Embora
tivéssemos previsto desde a etapa anterior que as cenas de dialogo entre Rogério e
Marta que aconteciam na cozinha utilizariam esta abordagem, a proposta que tinhamos
para outras cenas exploravam solugdes diferentes. A primeira cena com longos didlogos
filmada foi a conversa entre Rogério e Lucas do lado de fora da oficina, em que Lucas
aconselha o amigo a assumir o controle da loja. Tinhamos previsto na pré-producéo e
confirmado no inicio da diaria que a cena seria decupada em dois ou trés planos: um
longo travelling que acompanharia o inicio da conversa, o contra-campo do final da
conversa embaixo de uma arvore e, se fosse possivel, uma ou duas opc¢des de cobertura
das filhas de Lucas brincando por perto.

Indicacoes do roteiro de filmagem sobre a mise en scene da cena 5.

Optamos por comecar pelo plano mais longo, com o travelling que
acompanhava toda a ac&o, tanto para que ele servisse de referéncia ao plano seguinte
quanto pelo tempo necessario para montar o equipamento que permitiria a realizacdo
do movimento da cAmera, que tinha sido adiantado durante a captacdo do plano anterior.
Como na experiéncia do dia anterior com o longo plano em que Rogério abria a loja, a
maior dificuldade estava na precisdao dos movimentos, agora com uma questdo a mais
relativa a0 movimento de camera e a presenca de muitos dialogos, alguns

acompanhando a caminhada dos atores. O plano, de dois minutos e meio de duracao,
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foi repetido dez vezes, mas apenas nos quatro Ultimos ndo tivemos problemas técnicos
que inviabilizavam o take. Curiosamente, a ordem do dia destacava um didlogo que tive

com a assistente de diregdo no dia anterior, falando sobre a quantidade de takes.

Marcelo: “Vamos 14, take 3 & bom, take 4 & desperdicio” Kimie: "Vou lembrar disso”

Fragmento da ordem do dia 02/24, de 17 de novembro de 2014.

Ironias a parte, o tempo reservado para fazer a cena se esgotava, mas a0 mesmo
tempo que previa o risco de depender apenas desse plano para monta-la, a permanéncia
da situacdo sem cortes, com a tensdo natural dos tempos de acdo e reacdo dos
personagens me fez optar por ndo filmar o contra-campo.

e W 58 S i3 o

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 5 plano 1 — https://goo.gl/QX012q

Como era de se esperar, o resultado estava aquém do almejado e nenhum dos
takes se sustentava por mais de dois minutos. Ao ver o material bruto alguns dias

depois, o montador Leopoldo Nakata advertiu-me sobre essa questdo, pedindo que
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garantisse mais opcdes de corte em situagdes como essa, embora 0 material agradasse
muito aos seus critérios. Na impossibilidade de voltar a captar novos planos para essa

cena, deveriamos pensar em uma solucao sobre a montagem, no futuro.

Muitas das situa¢des de filmagem de “Eu te Levo” trazem consigo restricdes
vinculadas a proposta estética ou condicionamentos técnicos para determinar a posicao
da camera, como por exemplo no carro de Rogério, em que ambas as questdes
limitavam consideravelmente as possibilidades de escolha de ponto de vista. Embora
exista uma relacdo inseparavel entre o que se pretende incluir no quadro
cinematogréafico e a escolha da posicdo da camera, é extremamente dificil observar,
nestes casos, 0 que se define primeiro. Como foi mencionado no capitulo anterior, a
partir das necessidades do roteiro e da disponibilidade de equipamentos, durante a
preparacdo foram estabelecidos os lugares onde poderiamos colocar a camera: nas
laterais do carro, no banco de tras ou no lugar do passageiro. Ndo havia a possibilidade
de ensaiar com o carro em movimento para ver, a partir da performance, qual seria o
melhor ponto de vista. Assim, a escolha era estabelecida por necessidades previstas no
roteiro, mas uma vez que escolhiamos de quais posic¢des iriamos atacar cada cena, tudo
0 que estava no quadro deveria ser organizado a partir disso. Algumas vezes, inclusive,
0s atores precisavam falsear uma posic¢ao para ndo obstruir o quadro ou encontrar uma

posicao onde seu gestual ficasse mais visivel, como de costume em qualquer filmagem.

Efetivamente, nas cenas de Rogério e Marta na cozinha de sua casa, O
posicionamento da camera normalmente era definido apenas depois de ver um ensaio
com os atores no cenario. A mecanica era bastante proxima ao que propde Bergala
como caracteristica de um dos tipos de diretores determinados por ele. Mas, para
explicar o funcionamento do trabalho na filmagem e a l6gica que determina a escolha
sobre o ponto de vista, enquadramento e organizacdo dos elementos do quadro, sera

necessario observar todo o processo de realizacdo envolvido na cena:

5.3 A Cena 22: modelo de anélise da dindmica de trabalho de captacdo

Com pouco mais de uma pagina, a cena em que Rogério mente pela primeira
vez para Marta é bastante simples. Comparada as outras cenas com 0S MesmMos
personagens neste cendrio, é a que tem menos indicagdes de movimentos dos

personagens no roteiro. A cena comecga com a mae e o filho almogando, no meio de
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uma conversa sobre um curso que Rogério pretende fazer em S&o Paulo e necessita de
uma espécie de aprovacao da méae:

Sobre a mesa, um folheto de um curso de encanador.

MARTA
Eu 86 fico preocupada com a loja do

MARTA

, mas...
Rogério mastiga.

ROGERIO
£ investimento pra loja, mae. o// /
— 7
- QL /( 2
MARTA / a_
Eu sei filho, seu pai sempre
falou... eu que sou preocupada
demais.

Marta olha para Rogério com carinho.
MARTA (CONT'’D)
Que coisa, né? Teu pal sempre quis
que vocé fizesse estes cursos, e

agora...

Marta se emociona.

L

Rogério quase coloca a mdo no ombro de Marta. o
—

ROGERIO
Calma, mae, td tudo bem.

Marta respira fundo, comega a arrumar a mesa. Se recompoe.

MARTA
Tudo bem, tudo bem.

Rogério continua comendo.

MARTA (CONT'D)
Come Weéwm, filho. Eu que estou sem

fome.
o /Z‘~// ~—
3N
— .

Marta se levanta e lava seu prato na pia.

MARTA (CONT’D)
...tem tanta coisa pra fazer nessa
casa.

p. 16 |

Rggério observa Marta de costas para ele, mexendo nas lougas da
pia, que fazem barulho. Marta para um pouco de lavar a louga, a
agua escorre pela torneira. Rogério sé observa, desanimado e
preocupado, sem palavras. —D wo sreto o Loz G

oo
Copia das paginas da Cena 22 do roteiro utilizado durante a filmagem, com anota¢des do diretor.

A cena tem basicamente quatro momentos: 1- Marta oferece resisténcia a ideia
de Rogério; 2- Ele insiste e ela cede, lembrando do falecido pai de Rogério; 3- Marta
se levanta e coloca o avental; 4- Rogério a observa indo até a pia da cozinha. A
decupagem realizada previamente propunha a realizacdo de cinco planos, dos quais
apenas o Plano Detalhe do panfleto do curso de encanador ndo cobriria a cena completa,

ou grande parte da cena. A proposta de gravar toda a acdo de diversos pontos de vista
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e decidir na montagem o que seria visto e ouvido em cada momento parecia ser a mais
adequada para este tipo de cena, tanto pela flexibilidade sobre o resultado final quanto
pela dindmica de trabalho mais livre com os atores, que tém a possibilidade de

interpretar a cena completa com menos interrupcoes.

Cépia das paginas do esquema de decupagem desenhado no roteiro utilizado durante a filmagem, com
anotac0es do diretor.

Os planos previstos eram: 1- Plano Geral da cozinha, que se comportaria como
0 master shot da cena, com Rogério e Marta no enquadramento, com a mesa e outros
elementos da cozinha visiveis. 2- Plano frontal de Marta com Rogério em referéncia. A
posicdo indicada na planta baixa propde que a camera esteja proxima ao corpo de
Rogério, portanto com pouca angulagdo entre a dire¢do de olhar dos personagens. 3-
Plano frontal de Rogério, com referéncia de Marta, simétrico ao plano anterior. As

anotacg@es indicam também a possibilidade de um plano 3A, sem a referéncia de Marta,
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mais proximo a Rogério. 4- Plano detalhe do panfleto do curso de encanador, com a
camera posicionada préxima ao ponto de vista de Rogério. 5- Plano parecido ao 2, mas
com a posicao corrigida para permitir o movimento de Marta da mesa a pia, onde vai
lavar a louca. Esse plano também poderia ser feito com a ajuda de um travelling,
conforme indicado pela flecha ao lado da posicéo de cAmera. 6- Contra-campo de 5, 0
plano fechado de Rogério olhando para Marta na pia. Pela indicacdo na planta, este era
0 plano final da cena. Com todas estas posi¢Oes de cdmera cobrindo praticamente a
cena completa, teriamos diversas op¢des para cada uma das acdes e reacdes dos
personagens, com a possibilidade ndo apenas de escolher o melhor de cada momento,
mas também de cortar dialogos e alterar a estrutura da cena pela possibilidade de
articulacédo praticamente infinita gerada pela quantidade de material captado.

Pela logica da organizacdo mais eficiente da filmagem, nestes casos o primeiro
plano a ser captado sempre € 0 mais aberto e mais longo, que é considerado o master
shot da cena, a referéncia que se estabelece para a continuidade de todos os planos
seguintes. O procedimento mais comum € comegar o trabalho com um ensaio no
cenario com os atores, para que sejam definidos os movimentos e a dindmica da cena,
sem necessariamente interpretar aos personagens. Muitas vezes este tipo de ensaio é
chamado de “ensaio branco”, “ensaio frio” ou “blocagem”, pois seu objetivo ¢ apenas
determinar o espaco do cenario que precisa ser preparado e consolidar o planejamento
da decupagem. Além do diretor, é fundamental que a maioria dos chefes de equipe
possam ver este ensaio, para entender o que sera feito nas proximas horas de trabalho.
Quando a cena esta no inicio da diaria de filmagem, o ensaio é feito antes mesmo de a
camera e os outros equipamentos sejam montados. Mas no caso da cena 22 de “Eu te
Levo”, prevista para ser captada entre outras cenas na mesma loca¢do, nosso primeiro

ensaio ja tinha a cAmera posicionada em um local aproximado ao que tinhamos definido

na decupagem prévia.

Porém, como ¢ tipico nas filmagens em locacdo, a parede oposta a parte visivel
do cenério ndo permitia o posicionamento da camera que desejavamos. Para fazer um
plano geral que cobrisse toda a cena, tinhamos duas opc¢oes, utilizar a lente 35mm, que
amplia o espaco mas causa pequenas distor¢des, o que ndo nos agradava para essa cena,
ou captar a imagem pelo reflexo de um espelho, em uma técnica um pouco improvisada,

mas que tinha dado bons resultados em testes realizados por Jacob durante a pré-
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producdo. A imagem, invertida, seria corrigida eletronicamente tanto para a
monitoracgdo do plano durante a gravagdo quanto para a montagem.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 22, plano 1, take 1. A esquerda, a imagem invertida
pelo espelho e a direita 0 mesmo plano corrigido.

Foram feitos cinco takes do plano geral da cena. Ao assisti-los é possivel
perceber uma clara evolucédo tanto na interpretacdo quanto na precisao da mise en geste
em relacdo as correcbes do enquadramento. Também € possivel notar a diminuigdo dos

erros e imprevistos técnicos no decorrer da captura dos planos.

O take 1 (https://goo.gl/XLSOVC) parece um ensaio

geral, em que os atores ainda estdo acostumando-se
com o texto e a equipe com 0s movimentos durante a
cena. Um movimento do microfone fez sombras
evidentes na parede do fundo do cenario e o ruido de

um avido foi escutado no meio da cena. Pelo conjunto

de problemas, decidimos repetir novamente o plano.

Take 2: https://goo.gl/SgeQ5T

N&o ha registro sobre as indicacbes dadas aos atores
entre um take e outro, mas claramente hd uma
mudanca nas intencdes dos personagens. Nesta

segunda repeticdo da cena completa, Rosi Campos

deu um tom muito mais triste para Marta, pesando
muito mais as lembrancas de seu falecido marido nos dialogos que falam sobre o desejo
do pai de Rogério de que ele estudasse coisas relativas ao trabalho na loja. Por sua vez,
Anderson tem uma das performances mais deprimidas do personagem em todo o filme,
que era inadequada para uma cena em que precisa conseguir a aprovagao da sua méae

para um investimento que sera, teoricamente, positivo para eles.
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A anotacdo do boletim de continuidade sobre o take

trés  (https://goo.gl/EEws10) diz  “Razoavel”. E

claramente uma evolugdo sobre a versdo anterior.
Com as mesmas acdes, dura vinte segundos a menos
e Vemos 0S personagens muito mais propositivos.

Em outras circunstancias, este poderia ser

considerado um take bom e encerrado o processo de captacdo da cena deste ponto de
vista, mas na dindmica da filmagem, era um tipico caso de crescimento da cena depois
de uma tentativa ruim. Portanto, o0 mais natural era fazer outra tentativa, para alcangar

um resultado ainda melhor.

Cumprindo com as expectativas, esta tentativa

(https://goo.gl/N6Fsw4) teve performances muito

melhores, inclusive com detalhes interessantes,
como quando 0s personagens encavalam seus

diadlogos e se interrompem, como se estivessem

realmente em uma situacdo doméstica em que
existem interesses em disputa. Mas, aos quarenta e seis segundos soou uma buzina do
lado de fora da locacdo. O plano que parecia perfeito tinha um Gnico problema, mas

decidimos repeti-lo novamente.

O ultimo take (https://goo.gl/6ph7ZH) Ndo € 0 que tem a

melhor atuacdo, mas ndo teve nenhum tipo de
problema técnico. A mise en geste parecia natural, mas
ao mesmo tempo que era mais precisa, estava também

mais previsivel e mecanica, da mesma maneira que 0s

didlogos. Evidentemente, a energia das atuacles ja
estava em declinio. Para voltar a crescer, precisariamos dar uma pausa no processo e
recuperar algo que tinha sido perdido entre a tentativa anterior e essa. Mas ndo valia a
pena, ja que a proposta de decupagem da cena previa o corte e portanto a possibilidade

de eliminar problemas técnicos como, por exemplo, a buzina do take 4. Além disso,
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previamos uma grande quantidade de repeti¢fes desta mesma cena nos planos seguintes
e, este ciclo de crescimento e declinio da cena, poderia esgotar os atores rapidamente.

A decisdo por qual plano fazer a seguir estava relacionada a preparacdo do
cenario. Como o plano geral que tinhamos terminado de realizar mostrava a regido que
estava atras de Marta, era mais rapido aproveitar este pedaco do cenario preparado e
iluminado e fazer o plano de Rosi com referéncia de Anderson que o contrario. Mas,
no inicio da preparacdo do plano, ao constatar a proximidade muito grande entre as
posicdes dos planos 2 e 5, decidimos colocar um pequeno trilho de travelling para que,

em determinado momento, a camera se deslocasse lateralmente de uma posi¢éo a outra.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 22, plano 2, take 1. A esquerda, enquadramento

na posicao inicial do travelling. A direita, posicao final.

Como os atores ja tinham repetido a cena diversas vezes, ndo era necessario
ensaiar por causa da nova posicéo de camera. Os ajustes técnicos foram feitos utilizando
outras pessoas como referéncia, que ocupavam a posicdo dos atores no cenario e
permitiam, entre outras coisas, as medi¢fes de foco, sem necessitar dispor dos atores

no set para estas questdes.

Mas, havia por parte dos atores a consciéncia de Rosi Campos de que estavamos
fazendo um plano fechado e que isso demandava de cuidados especificos. A atencao
sobre as expressdes da atriz deslocavam o foco principal de atencdo de Anderson pois,

embora estivesse em quadro, sua posi¢do ndo permitia ver muito de seu rosto.

A primeira tentativa de fazer este plano foi interrompida
por Anderson logo no inicio do take

(https://go0.gl/HCJQLK e https://goo.gl/chdNik). Mas, como ja

estava tudo preparado e o0s atores pareciam

concentrados, no lugar de cortar a camera, pedi que a

gente comegasse de novo, direto. Embora a gravagdo do

monitor tenha sido interrompida por engano, alguns segundos depois Rosi Campos
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retomou a cena do inicio e pudemos grava-la até o final. As atua¢des estavam boas, mas
0 movimento do travelling foi bastante impreciso, com muitas acomodac¢des do

enquadramento. Como era apenas 0 primeiro take, optamos por repeti-lo.

O take dois (https://goo.gl/98tirn)foi interrompido aos

vinte segundos por mim, provavelmente por algum
erro técnico que ndo esta especificado nos boletins de
continuidade. Raramente eu interrompia os planos no

meio, a ndo ser que houvesse algum problema grave

que estivesse impossibilitando algum aspecto
importante do trabalho. Mas a preferéncia, sempre, era por permitir a repeticdo
completa para que os atores pudessem manter o seu fluxo criativo, na esperanca de que
a captacdo fosse surpreendida por algum fragmento da acéo que fosse Gtil na montagem.

https://goo.gl/r9Clpl

Como ja tinhamos um bom take da atuacdo de Rosi no
inicio da cena, precisdvamos apenas corrigir o
movimento do travelling final em relagdo ao

movimento dos atores. Mas, para o restante da cena, 0

objetivo da repeticdo era melhorar ainda mais a
atuacdo e procurar alternativas de enquadramento que pudessem ajudar na montagem.
Por isso, quando o didlogo e o movimento das maos dos personagens sobre a mesa
indica o folheto do curso de encanador, a cdmera corrige o enquadramento para as maos
dos personagens. Jacob, como operador de camera, tem o0 costume de propor estas
variacdes sempre gque o objetivo principal é alcancado nas primeiras repeticdes, assim,
na busca por preencher o que falta, também procuramos o que pode acrescentar ainda
mais a cena. Ao final do plano, estavamos seguros de que poderiamos passar para 0

proximo enquadramento: o plano fechado de Rogério com Marta de referéncia.
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M

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 22, plano 3, take 1.

Finalmente, iriamos revelar o outro lado do cenario e, por isso, era necessario
prepara-lo, tanto em relacdo a direcdo de arte quanto a iluminagdo. A questdo mais
importante para a escolha da posicao de cAmera era sua simetria com o plano anterior.
Pretendiamos que a pontuacdo da cena estivesse nas pausas e gestos dos atores, por isso
optamos por ndo alterar as escolhas sobre os elementos da mise en shot, como a
aproximacao da camera ao personagem ou 0 uso de outra lente. Mas esta simetria
pertencia ao que se vé pela camera, mas ndo a realidade fisica, a mise en scéne vista no
espaco do set de filmagem. Como é possivel observar comparando as imagens do plano
2 e do plano 3, hd um pequeno ajuste na posicao dos personagens no espaco, que tem
um objetivo visual: compor o fundo do quadro com a perspectiva da lavanderia, que se
Vé através da porta que comunica os dois espacos. As texturas das roupas penduradas
no varal fora de foco comp&em uma imagem mais interessante que a geladeira branca
ou a porta da cozinha fechada. Para obter este resultado, durante a preparacao do plano
movemos as cadeiras de Anderson e Rosi alguns centimetros a direita, numa operacéo
tdo simples quanto comum durante as filmagens, que leva o apelido de “falsear a
posi¢do”. Portanto, ndo é apenas possivel alterar a mise en scene no espaco para
melhorar a qualidade da mise en cadre, mas isso é uma pratica inerente a atividade de
decupar e reorganizar o espaco a partir do ponto de vista daquilo que é visto pela camera

e Ndo apenas no espaco.
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Até aquele momento tinhamos repetido a cena completa
com os atores pelo menos oito vezes, considerando 0s

ensaios e os takes. Com a pausa para a preparacgdo do

Produetion ey T

Roll IE i$ . "

AZ l cenarlo, que permitiram aos atores descansarem, a
Dlmdm mcgwm

Lamara_wncop soutaemck asc_
Du'o“u'q ld.”, riatl

tendéncia era que o trabalho se desenvolvesse répido.
Como agora este era o0 plano onde a atencdo estava em

Anderson e viamos muito pouco o rosto de Rosi, meu
foco de avaliacdo estava principalmente em Rogério. A atuacdo da atriz era apenas uma
referéncia e um auxilio para a interpretacdo do ator, pois seguramente o som das suas

falas seria substituido pelo captado no plano anterior.

Do meu ponto de vista, a primeira tentativa (https://goo.gl/84Y4kW) ja tinha sido
muito boa, mas uma observacdo de continuidade sobre a direcdo do olhar de Rogério
no final da cena solicitava a repeticdo, pelo menos desta parte. Mas, entre optar por
refazer apenas o olhar e a cena completa, preferimos tentar tudo novamente, buscando

opcdes para a montagem.

O take 2 (https://goo.gl/BPI7fn)é muito parecido ao

g.'_?i'.as!'. anterior, talvez um pouco melhor, mas teve mais um
0| H

AZ? = problema detectado pela continuidade, tardiamente.
Director MARCELO MULLER

Camera_1AC08 SOUTRENICK A8~ ¥ A posicdo da porta no fundo da cena é diferente do
Date 1o\ 14 ¢ po— ‘

take anterior, 0 que comprometeria a montagem. Ou

arriscadvamos ter apenas uma opc¢ao Gtil na montagem,
ou repetiamos novamente o plano. Além disso, eu deveria optar por deixar a porta como
estava e descartar a nossa primeira tentativa ou voltar a porta para aquele lugar e

desconsiderar a Gltima repeticéo.

A porta ficou onde estava, como pode ser visto no take

3 (https://goo.gl/zIHCOz), privilegiando 0 que me parecia

Produeiion T4 15 Lm' ser a melhor atuacdo em detrimento de um cenario mais
Roll  iSeen

A2?7 22 73’ bonito. Mas a performance de Anderson foi ainda

Director MARCELO MuLLER

melhor desta vez e Jacob, sabendo que tinhamos

material suficiente, p6de arriscar um movimento de

correcdo no meio do plano para fazer outro da tentativa de toque das mé&os dos
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personagens, que incluia o panfleto do curso de encanador. Com esta repeticdo o
material captado me parecia suficiente para montar a cena, mas ainda tinhamos tempo
disponivel para continuar trabalhando. Portanto, comegamos a preparar 0s planos que
considerdvamos menos importantes. O primeiro deles era o plano detalhe do panfleto e
das méos de Rogério e Marta.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 22, plano 4. https://goo.gl/jgRDs8

O principal objetivo deste plano era transmitir uma informagéo sobre o curso
que ndo estava presente nos dialogos e a estratégia para inclui-lo na montagem estava
em destacar um gesto dos personagens. Nao tinhamos feito outros planos que tivessem
estas caracteristicas, pois a tendéncia da decupagem do filme partia da observacao dos
personagens e do que eles estavam olhando. Mas a posi¢éo da cAmera naquele momento
ndo obedeceu a esta logica. No lugar de posicionar-se préximo ao ponto de vista de
Rogério, a camera se manteve no mesmo lugar que no plano que haviamos acabado de
realizar, apenas foi posicionada alguns centimetros mais acima, em uma angulacdo que
permitia a leitura do panfleto. Foi feito um Unico disparo de camera, com diversas
repeticdes do gesto de aproximacao das maos de Rogério ao panfleto e a mao de Marta.
Mas a mise en geste destacada pelo plano fechado nunca me pareceu convincente e 0

plano foi praticamente abandonado durante a captacao.

Analisando a situacéo a posteriori, acredito que este erro de posicionamento tem
muita relacdo com a dindmica da captacdo da cena. Aparentemente, a decisdo sobre
onde colocar a camera considerou principalmente a disponibilidade do set montado,
colocando-a sobre a tendéncia estabelecida pela proposta geral de decupagem. Ao ter
que decidir considerando o consumo de tempo gue seria necessario para voltar a
colocar a cAmera em uma direcdo parecida ao plano 2, ao lado de Rogério, e iluminar
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novamente o espaco a partir do estabelecimento de uma mise en shot completamente
diferente ao que estava disponivel, pesaram mais as condicdes da filmagem que o filme
em si. Mas, curiosamente, se tivéssemos feito este plano antes, quando estavamos
atacando o cenario no outro sentido, talvez ele ndo apresentasse estes problemas e eu
ndo tivesse desistido de alcancar uma mise en geste convincente. T&o pouco poderiamos
pensar que o erro foi de organizagéo, apenas, pois decidimos adiantar a mudanga do
lado do cenério para garantir a captagdo dos planos prioritarios. Portanto, a dindmica
da filmagem interfere profundamente nas caracteristicas da mise en scéne. Neste caso,
foi o posicionamento do ponto de vista da mise en cadre, mas pensando na infinidade

de operacdes da filmagem, quantas vezes isso ndo ocorre sem que ninguém se dé conta?

Com a réapida desisténcia do plano anterior, teriamos tempo para fazer mais um
plano previsto na decupagem prévia. Mas, ao tentar posicionar a camera para fazer o
primeiro plano de Rogério observando Marta lavar a louga no final da cena, percebemos
que a pia da cozinha ndo nos deixava 0 recuo suficiente para compor um bom
enquadramento. Com a tendéncia de utilizar lentes com caracteristicas oOpticas
proximas, uma mudanca da 75mm, que foi utilizada nos dois primeiros planos da cena,
para uma 35mm significaria um salto muito grande na composi¢cdo dos elementos de
dentro do quadro, que ndo se justificava dramaticamente naquele momento. Tao pouco
podiamos “falsear” as posi¢des dos atores, pois o deslocamento seria muito grande e
perceptivel. A Unica opcao que nos restava era a utilizacdo do espelho, como no plano

1 desta cena.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 22, plano 5. A esquerda, a imagem original. A
direita, com a correcéo do espelho.

O sentido deste plano era destacar, no siléncio dos personagens, o sentimento
de culpa de Rogério por ter mentido para a mde. O Unico ruido previsto para este
momento da cena é o som direto da agua que cai da torneira, que poderia ser utilizado
na montagem para construir uma lenta transicdo, uma passagem de tempo que nos

conduz as consequéncias desta mentira.
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O primeiro take (https://goo.gl/d2NR6X)tem duas repeticdes
da acdo, sem cortes da camera. A orientacao entre uma e
outra tentativa é apenas para que Rosi se movimente um
pouco mais, por uma percepcdo de excesso de
imobilidade na parte esquerda do quadro, mas também

por uma questdo de continuidade dos planos anteriores.
Mas, no final da segunda repeti¢do, um movimento dos reflexos nos azulejos atrés de

Rogério nos obrigou a fazer um novo take.

Esta tentativa (https:/goo.gl/nSYmI17) foi muito melhor que

as anteriores, tanto tecnicamente quanto em relagdo a
limpeza da mise en geste dos atores. A respiracdo de
Anderson faz a cena convincente e transmite algum
sentimento que da sentido ao final da cena. Com o

Gltimo gesto do roteiro, terminamos o trabalho de

captacdo da cena 22.

No total foram captadas dez repeticGes da mise en scéne completa, em trés
diferentes mise en cadre, além de dois fragmentos da acdo, cada um em seu respectivo
ponto de vista. Para estudar algumas questdes relativas a esta metodologia de
abordagem das cenas, a partir do estabelecimento de uma mise en scene que sera
repetida de maneira completa com diferentes opg¢des de mise en cadre, sincronizamos
um take de cada um dos planos da cena com o plano geral. O resultado permite ver as
pequenas diferencas entre as repeticdes e nos da a possibilidade de observar, a0 mesmo

tempo, as opcdes que estardo disponiveis na montagem.
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= ~.~' 0. : [ I
Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 22, planos 1, 2, 3 e 4 - https://goo.gl/bDLBac

Até este momento, observavamos a construgdo da mise en scéne como um
processo de escolha, disponibilizacéo e organizacédo de elementos em um espaco fisico
associado a um processo de escolha, composicéo e organizacéo optica destes elementos
em suporte cinematogréafico. As pequenas variagdes da mise en geste dos atores entre
os planos, embora precisem ser controladas, sdo naturais a performances longas e serdo
facilmente ajustadas durante a montagem. A partir do momento da filmagem da cena,
todos os elementos que até este momento foram manipulados em separado, tanto em
relacdo as etapas de trabalho quanto as suas caracteristicas fisicas e visuais, passa a ser

uma Unica coisa: a mise en cadre captada em suporte cinematografico.

5.4 Estimulos Criativos, Referéncias Acidentais

Uma terceira maneira de abordar uma cena que foi experimentada durante a
realizagdo de “Eute Levo” tem relagdo com o proprio processo de evolugao das relagdes
durante a filmagem e, a0 mesmo tempo, com a abertura para as pequenas situacoes
inesperadas que ocorrem durante o tempo da realizacéo.

A cena mais intima de todo o roteiro era a conversa de Rogério e Ana na cama de sua
casa. As conversas com a equipe e 0s atores sobre a cena eram frequentes durante as
diarias de captacdo na Casa de Ana e envolviam até certa curiosidade e mistério sobre
a possibilidade de nus ou planos mais sensuais. Um dos elementos muito presentes no
quarto de Ana eram os espelhos. A locacdo era a sede de um grupo de teatro, um
pequeno centro cultural que abrigava ensaios e aulas. O comodo escolhido para a
construgdo do quarto da personagem era usado como sala de danca e tinha um grande
espelho que ocupava uma das paredes inteiras. Para aproveitar este elemento de maneira
natural, foram acrescentados outros espelhos, de diversos tipos e tamanhos, que davam
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um aspecto muito interessante ao local e me estimulavam a utiliza-los nesta cena,
criando algum tipo de jogo de olhares e de relagcdes entre Rogeério e Ana a partir de seus
reflexos.

A situacdo em que todos estes desejos se uniram em uma proposta foi téo
inesperada quanto aleatdria. Durante a semana prevista para captar esta cena, estavamos
trabalhando durante a noite e vivenciando todas as questfes fisicas envolvidas na
adaptacdo a mudanca de horéario de sono. Com dificuldade para dormir, eu costumava
ver qualquer filme que estivesse passando na televisdo do hotel e no final desta
madrugada me deparei com a cena de “Pulp Fiction” quando o personagem de Bruce
Willis se encontra com Maria de Medeiros em um quarto de motel. A conversa comeca
com ele em pé enquanto ela esta deitada e termina com um sobre o outro, na cama.
Embora a decupagem articule diversos planos em enquadramento diferentes, notei que
durante a realizacdo foi feito um plano longo que comecava distante e se aproximava
em travelling até terminar em um primeiro plano dos dois.

s?
Podemos fazer colhere: Uma barriguinha.

Eu tenho uma barriguinha.

Fotogramas de “Pulp Fiction” (Quentin Tarantino, 1994) - https://goo.gl/edcHCZ
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Assim, propus a Jacob e a Monica a constru¢cdo de um plano Gnico, onde
veriamos Rogério na cama olhando para Ana pelos reflexos dos espelhos de seu lado
direito que, por sua vez, também refletiriam as imagens do espelho que esté do seu lado
esquerdo. Os dois personagens se relacionariam pelos reflexos até que ela deitaria sobre
ele na cama. O diadlogo aconteceria nesta posicao, parecida a parte final do didlogo de
“Pulp Fiction”, em que os personagens tém os rostos ¢ as bocas tdo proximas que
precisam afastar-se um pouco para adiar o beijo. A cAmera lentamente iria se aproximar,
eliminando todos 0s elementos vistos no inicio da cena para concentrar-se na intimidade
dos dois. A possibilidade de fazer a cena em um Unico plano ou decupa-lo para ter
opcodes de corte seria definida durante a captagédo, de acordo com a disponibilidade de
tempo.

151



Fotogramas da cena 64 de “Eu te Levo” — https://g00.gl/gcSOuj
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A cena foi captada em quatro repeticbes, mas, neste caso, foram feitos muito
mais ensaios que na maioria das cenas. Era importante resolver a maior quantidade de
questBes técnicas antes de expor aos atores a uma situacao delicada, que envolvia nudez
e certa intimidade. Foi um claro exemplo de evolugdo da precisdo da mise en scéne,
com os atores tentando encontrar posicdes confortaveis e que fossem visualmente
interessantes na mise en cadre, além de um bom nivel das performances. Durante as
repeticbes do plano, bastante longo, as questdes técnicas efetivamente foram superadas
rapidamente e no take 3 ja tinhamos uma versdo satisfatdria do plano. A Unica
observacdo que fiz a Anderson antes da Ultima repeticdo era que ele diminuisse a
velocidade dos movimentos de carinho que ele fazia com as m&os nas costas de
Gabriela, pois, embora naturais para o personagem, desviavam a atencdo que deveria

estar no rosto dos atores.

Com o esgotamento do tempo da diéria, decidimos ndo decupar a cena e confiar
na poténcia deste plano-sequéncia, na persisténcia de ambos 0s personagens em quadro
e no tempo que tinha sido proposto pelas performances e moldado pelo processo de
repeticdes sucessivas. No final da cena, estava muito feliz com o resultado, mas também
com a constatacdo que muitas vezes o proprio processo de trabalho pode propor os
elementos necessarios para a evolucao da mise en scene. Durante esta etapa, 0 contato
com os elementos fisicos do cenario, com 0s atores e com a equipe cria um ambiente
propicio para a associacao natural de ideias e propostas. Mas, cabe também ao diretor
estimular estas atitudes, ndo apenas ao estar atento a estas associagdes, mas também
criando espaco para que a interacdo com as pessoas e 0s materiais multiplique as
possibilidades do projeto ao mesmo tempo que fortalece suas tendéncias iniciais pela
depuracéo de seus critérios. Para explorar este universo de decis6es relacionado muito
mais as interacdes entre as pessoas que propriamente a manipulacdo dos materiais que
serdo utilizados na captacdo das cenas, dedicaremos a parte final deste capitulo as
operacgdes de construcdo da rede de colaboracdo humana que se organiza ao redor da
obra. Como o lider do projeto, o diretor terd uma funcdo primordial no abastecimento

e manutencao desta rede, como veremos a seguir.
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5.5 O Diretor como Lider: Acdo e Integracdo entre Projeto e Pessoas
Depois de anos trabalhando no desenvolvimento do projeto, normalmente com

a companhia de um grupo pequeno de pessoas, quando chega 0 momento da captagéo
a equipe montada para o filme se multiplica. Mas ndo estamos falando apenas dos
profissionais contratados para o projeto, mas também de uma grande quantidade de
colaboradores espontaneos ou que se vinculam a obra por outros motivos que ndo estao
relacionados apenas a execucdo de uma tarefa para a qual se preparou
profissionalmente. Embora seja dificil mensurar individualmente a participagdo de cada
uma dessas pessoas no resultado que se vera na tela, a percepcdo de que o filme é
resultado de um processo coletivo direciona muitos esfor¢os da parte do diretor na
criacdo de um ambiente de colaboracéo criativa, onde cada um possa aportar 0 maximo
de si de maneira organizada e positiva para o projeto.

No caso de “Eu te Levo”, o fato de estar filmando em Jundiai facilitou a
integracdo ao projeto de muitas pessoas da minha familia, de amigos ou artistas com
guem mantenho relagcdes hd anos. Isso foi fundamental para a disponibilizacdo das
locacOes onde desejavamos filmar, tanto aquelas que pertenciam a conhecidos quanto
0s espacos publicos que eram administrados por conhecidos. A lista de pessoas que
contribuiram neste sentido € enorme e comp®e grande parte dos créditos de

agradecimento do filme.

Da esquerda para direita: Meus tios Vania e Marcos, minha mée e Marisa, minha tia Matilde, Anderson
Di Rizzi, meu pai Luiz, Jorge Cerrutti e Giovanni Gallo.
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Como a filmagem comecou na loja de materiais de construgéo que leva 0 meu
sobrenome e se localiza no bairro onde todos os filhos dos meus avds nasceram e
viveram a maioria de sua vida, foi como se a familia recebesse e abrigasse a equipe de
filmagem. A relacéo entre a equipe contratada e esta outra equipe foi muito interessante.
Dois dias antes de comegar a filmar, minha tia Matilde, que é uma das sécias da loja e
era a responsavel por abrir o local, integrou-se a equipe de dire¢do de arte na preparacao
desta locacdo como se fosse uma profissional a mais, participando efetivamente da
montagem do cendrio durante toda a madrugada que antecedeu a primeira diaria. No
final da captagéo, cheguei a escutar parte de uma conversa entre Matilde e Monica
Palazzo em que especulavam sobre a possibilidade de que minha tia comecasse a
trabalhar com a diretora de arte em outros projetos.

Uma relacdo parecida se estabeleceu com os inquilinos que hoje vivem na casa
de meu avé paterno, transformada em casa de Rogério. Por estar em um bairro muito
humilde da cidade, a atracdo daquela pequena comunidade passou a ser acompanhar as
filmagens, conhecer os atores e eventualmente até participar como figurante no fundo
de algum plano. A relacdo entre os vizinhos e a equipe também foi intermediada por
parentes que ainda vivem ou trabalham no bairro, que se envolveram profundamente
com a realizacdo. Durante a preparacdo, pedi a0 meu pai que mobilizasse seus irmaos
para conseguir fotos antigas que tinham sido tiradas naquela casa, tanto para utilizar
como referéncia para a direcdo de arte quanto para compor elementos do cenario. Este
pedido mobilizou a minha familia paterna, inclusive com o empréstimo do antigo carro
de meu avb que aparecia nas fotos e seria colocado na garagem da casa, a partir da
inclusdo de uma nova cena no final do roteiro. Toda a familia aproveitou a oportunidade
para visitar novamente a casa, onde a maioria ndo ia ha muitos anos, e recordar dos
encontros do passado e dos momentos em que meu avl e minha avé ainda estavam
vivos e viviam naquele local. Algumas destas visitas foram emocionantes, como
qguando uma prima viu uma foto antiga de seu falecido pai em um porta-retratos no
cenario. O elemento foi escolhido pela equipe de direcdo de arte, sem nenhuma
participacdo direta da minha parte, mas permitiu a criacdo de uma relacdo de apoio e
colaboracdo com a minha familia, que logo foi transmitida para toda a vizinhanca.

Mas se formos considerar a quantidade de pessoas e de intervencgdes realizadas
em uma locacéo, o Atelié Casardo, que foi transformado em Casa de Ana, sem duvida
reuniu a maior quantidade de colaboradores externos a equipe, muitos dos quais foram

contratados para que continuassem aportando o filme. Entre artistas plasticos, atores e
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simplesmente amigos, a locagdo muitas vezes parecia ter a vida que estava proposta
para o cenario do filme. Erauma reunido de pessoas efetivamente interessadas em fazer
o melhor filme possivel.

Este grupo de pessoas €, de certa maneira, a primeira plateia do filme, como

pode ser visto nesta foto tirada durante a captacdo de um plano na Casa de Ana:

4

Equipe assiste a captacdo de plano na entrada da Casa de Ana.

Mas, a imagem acima é uma excecdo em um filme onde a maioria das locacGes
tem comodos pequenos e a grande maioria da equipe ndo tem acesso aos monitores.
Como ver o resultado do trabalho durante o processo de captacdo das cenas é uma parte
importante do controle do resultado e da manutencdo da motivacao da equipe, sempre
que possivel tentdvamos facilitar o acesso ao que havia sido filmado. Era comum ver
cenas completas com os atores nos seus tempos livres, tanto quanto disponibilizar meu
ipad pessoal com uma selecdo do material bruto dos dias anteriores para qualquer
pessoa que estivesse interessada. Eventualmente, eu utilizava a desculpa de mostrar as
imagens para aproximar-me de profissionais que normalmente estdo mais distantes da
direcdo, como os eletricistas e assistentes em geral, sabendo que isso melhoraria as
relacBes entre as equipes. Em geral as reacdes eram muito boas e os profissionais se
sentiam orgulhosos com a beleza das imagens e a qualidade do que viam como
resultado de seu trabalho.

Como ja mencionamos quando discutimos a posicdo de onde o diretor vé e ouve
a mise en scéne no momento da sua captura, sua postura em relagdo ao monitoramento

durante a captacdo € uma questdo fundamental de seu trabalho. Com a possibilidade
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de acompanhar a mise en shot com qualidade, no momento de sua captura, tanto em
relagdo a imagem quanto ao som, raramente o diretor observara a cena desenvolvendo-
se no espago, mas mesmo assim o lugar onde ele estd durante a captura ndo deixa de
ser importante. Minha orientacdo ao responsavel pelo monitoramento no set no
primeiro dia de filmagem foi que eu gostaria de estar sempre 0 mais préximo possivel
do local da acdo. Naquelas situaces onde era impossivel colocar o monitor grande com
todos 0s seus aparatos a poucos metros da camera, utilizdvamos dois monitores
portéateis, um fixo a prépria camera e outro que poderia ser manipulado por mim ou por
algum assistente. Com o passar das diarias de filmagem, consolidamos uma sistematica
de trabalho em que eu comegava a montagem do plano ao lado do diretor de fotografia
e do assistente de camera, definindo com eles a posicao, dptica e 0s movimentos em
relacdo aos atores. Eu permanecia nesta area até o final dos ensaios, eventualmente
correndo até o monitor grande para ver o que estava sendo feito naquele momento ou
para rever com mais qualidade o que foi gravado pelo videoassist. Eventualmente eu
optava pelo monitor pequeno ao lado da cadmera durante os takes, principalmente
quando se tratavam de planos curtos ou quando ndo tinhamos tido a oportunidade de
ensaiar o suficiente.

Seja como for, acredito que € importante que o diretor se movimente pelo set de
filmagem e que fale pessoalmente com as pessoas sempre que possivel. Qualquer outro
tipo de comunicacéo, seja intermediada por um assistente ou por algum equipamento,
ndo é tao eficiente quanto a conversa em voz baixa, olhando para a pessoa com quem
se esta falando. Embora esta postura seja importante em relacdo a toda a equipe, €
fundamental para o trabalho com os atores, tanto na marcacgéo e preparacdo da mise en

geste quanto na sua correcdo durante as repeticoes.

Fotos tiradas do monitor na preparagdo ou ajuste entre um take e outro da captacdo da cena da prova do
concurso de ingresso na PM (a esquerda) e da primeira conversa entre Rogério e Marta na cozinha da
sua casa

Estas imagens, captadas por diversas pessoas da equipe fotografando os

monitores, registram momentos de trabalho bastante proximos entre a diregdo e os
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atores. Estas conversas em voz baixa, eram importantes ndo apenas para a marcacéo ou

a correcdo da mise en geste, mas também para criar e/ou manter a atmosfera da cena.

D O
Foto tirada do monitor durante a preparacdo para a captacdo da cena do treinamento da entrevista, que
termina na discussdo com Tunico.

Normalmente, as conversas do diretor com os atores no cenario eram feitas em
voz baixa, 0 mais proximo possivel, mas quando era necessario que outras pessoas da
equipe participassem, ela tomava outra dinamica. Na foto acima, que retrata um ajuste
na marcacdo da cena da discussdo com Tunico, atores e equipe se misturam para
entender a minha proposta de movimentacao e, ao mesmo tempo, de decupagem. Além
disso, era uma cena muito menos intimista que a maioria das situac@es do filme, com
mais atores e 0 tom de voz dos dialogos mais elevado. Naturalmente a maneira de
trabalhar se modifica para uma dindmica muito mais expansiva que as conversas ao pé
do ouvido das cenas mais intimistas.

Mas, nas cenas de Rogério dirigindo seu carro, a questdo da comunicagao era
bastante critica e exigia a criacdo de estratégias que pudessem superar as dificuldades
de acompanhar a captacdo ou orientar a equipe e 0s atores. A maneira mais simples de
resolver esta questdo era acompanhar o plano de dentro do carro, com 0 monitor
pequeno nas maos. Assim, era possivel falar com os atores, com Jacob e com Guido
imediatamente, fazendo todos os procedimentos normais do diretor na filmagem sem
muitos problemas além do desconforto de estar sentado no porta-malas ou encolhido

no banco para ndo aparecer no plano. Eventualmente, até podia comunicar-me com
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Anderson por toques, durante o plano, o que era fundamental em situagdes menos

controladas, como quando estavamos no meio do transito normal da cidade.

Foto tirada durante a preparacéo da captagdo de cena no interior do carro de Rogério, nas ruas da Lapa,
em S&o Paulo. No porta-malas, Guido Berenblum e Marcelo Muller. Fora do carro, Kimie Koike.

Quando néo era possivel estar dentro do carro, 0 acompanhamento da captacao
era feito pela transmissdo sem fio das imagens e sons ao equipamento que estava
preparado dentro de um dos veiculos da producdo. Neste caso, o controle e a
possibilidade de ajuste das performances era menor e mesmo com o uso de radios, era
necessario realizar paradas constantes para que eu ou qualquer um dos profissionais

gue estava em um dos veiculos pudesse reunir-se com 0s que estavam no outro.
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Foto tirada durante a captacéo da cena da discussédo entre Cris e Rogério, no interior do carro.

5.6 A Filmagem Como Processo em Evolugéo:

Se no final da pré-producdo tinhamos muita dificuldade para lidar com a
previsdo do resultado em preto e branco dos elementos em cores que estavamos
disponibilizando para construgdo da mise en scéne, com o decorrer do trabalho, tanto
eu quanto a equipe fomos treinando o olhar a esta caracteristica visual, até o ponto que,
no final da filmagem, imediatamente eu associava as cores aos seus respectivos tons de
cinza.

Da mesma forma, muitas das dificuldades iniciais, quando passam a fazer parte
da rotina de trabalho, tornam-se naturais com o passar do tempo. O processo de
tentativa e erro tende a consolidar algumas opgdes que passam a ser consideradas
melhores ou mais eficientes do que outras. Isso se aplica a qualquer tipo de experiéncia,
mas fica evidente ao observar a realizacdo de um longa-metragem no tempo. No caso
de “Eu te Levo”, sinto a diferenga entre a mise en geste de Rogério nas cenas captadas
nos primeiros dias em relacdo ao que foi feito no final, quando sua movimentacao e
maneira de falar ja estavam consolidadas. O mesmo aconteceu, de certa forma, com
todos os atores, tanto por seus proprios processos de depuracao dos personagens quanto
pela consolidacdo de uma abordagem mais adequada para cada um deles. Em filmes
com periodos curtos de ensaios, € importante considerar esta questdo, pois quase
sempre 0 processo de construcdo dos personagens ndo estara concluido antes do inicio
da captacao, obrigando tanto a escolha das cenas mais adequadas para realizar em cada

uma das diarias, quanto para ndo perder a unidade gestual do personagem.
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5.7 A Mise en Scéne Efémera

Se pudéssemos contar as horas de ensaios e captagdo para compara-las com o
total do tempo trabalhado durante os vinte e quatro dias de filmagem de “Eu te Levo”,
seria evidente que a maior parte das atividades realizadas nesta etapa estdo muito mais
relacionadas com a preparacao do que sera visto e ouvido do que, propriamente, com a
captura da mise en cadre. Embora a atividade fim deste momento do processo seja essa,
mesmo neste momento é fundamental que se considere a diregdo como um conjunto de
acOes que supera 0 momento em que o diretor esta sentado em frente ao monitor durante
um take. A captura de um plano apenas diminui a quantidade de outros planos que
devem ser preparados e filmados na continuidade do trabalho, neste longo e intenso
processo de decisdes que vai consolidando materialmente as tendéncias desenvolvidas
até entéo.

Mas, esta pequena parte do processo de filmagem, que € o momento da
captacdo, também nos leva a refletir sobre qual das diferentes mise en scene estamos
falando quando nos referimos ao cinema. Ver a mise en scéne no cenario ndo é 0 mesmo
gue ver a mise en scene em uma tela e nem sequer se assemelha a ver uma representagédo
teatral. A presenca de um suposto expectador no set, ao lado da caAmera, no momento
da filmagem ndo significa que este expectador esta vendo o que serd visto no filme. A
mise en scene cinematografica ndo existe sem a mediacéo tecnoldgica da camera e dos
microfones. O trabalho do diretor vai além da organizacdo dos corpos no espaco.

Além disso, as operacdes de filmagem tendem a fragmentar o tempo da cena.

Se, antes da producdo dos elementos da mise en scene sua precariedade estava na
auséncia dos corpos fisicos, agora ela esta relacionada ao tempo, que acaba de sofrer
um longo processo de fragmentacéo pela decupagem. Com excecdo das cenas feitas em
planos-sequéncia, todas as demais estdo desmontadas, repetidas diversas vezes com
diferentes possibilidades de performance e de duracdo.
Mas, tal e qual o roteiro prepara a constru¢do do universo material, a encenagdo no
espaco é quem guia a reconstrucdo do tempo e do espaco na proxima etapa do trabalho.
Do ponto de vista da realizagdo, nem mesmo quando a mise en cadre acontece diante
de seus olhos, € possivel estar seguro de que esta seja a sua forma mais verdadeira.

161



processo se da com o filme projetado em tela grande.
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6 - A Mise en Scéne Posta a Prova pela Tela

Montar um filme corretamente, com competéncia, significa permitir que as
cenas e tomadas se juntem espontaneamente, uma vez que, em certo sentido,
elas se montam por si mesmas, combinando-se segundo o seu préprio padrao
intrinseco. Trata-se, simplesmente, de reconhecer e seguir esse padrdo
durante o processo de juntar e cortar. Nem sempre é facil perceber o padrao
de relacGes, as articulagdes entre as tomadas, principalmente quando a cena
ndo foi bem filmada; neste caso, sera necessario ndo apenas colar as pecas
com ldgica e naturalidade na moviola, mas procurar laboriosamente o
principio basico das articulagcGes. Aos poucos, porém, manifestar-se-a,
lentamente e com clareza cada vez maior, a unidade essencial contida no
material. (TARKOVSKI, 2002, p. 136)

Foram captados aproximadamente um milhdo, oitocentos e vinte e trés mil,
duzentos e vinte e trés fotogramas para as vinte e uma horas, sete minutos e trinta
segundos de imagens em movimento com som sincronizado, mais uma quantidade
imensuravel de tempo em sons adicionais, ambientes, wild tracks e efeitos gravados nas
locacdes. Este material era tudo e nada ao mesmo tempo. Em formato cinematografico,
substituia tudo o que tinhamos feito sobre o papel ou qualquer outro suporte até a
filmagem, mas enquanto ndo fosse organizado, ndo significava nada daquilo que

pretendiamos com o filme.

A caracteristica fisica do material que serd manipulado, finalmente é a mesma
que a do produto final, imagens e sons em movimento. N&o estamos mais falando da
planificacdo, da construcdo ou da captura de uma mise en scene, mas da organizacao
de fragmentos da mise en cadre no tempo, de tal maneira que a relagéo entre cada uma
dessas partes, acrescidas da musica e do trabalho sonoro da pds-producdo, permita ao
espectador criar um sentido e acompanhar a narrativa ndo so racionalmente, mas
também com as suas emocgOes. Por outro lado, esta etapa permite muito poucas
alteracdes internas a estes fragmentos de mise en cadre. O que foi captado permite
apenas pequenos ajustes, nem sempre viaveis ou convenientes, como a dublagem ou a
intervencdo digital sobre a imagem. Fora isso, o trabalho na montagem esta limitado ao
que foi captado previamente, a ndo ser que o processo de realizacdo preveja de anteméo
uma reserva de recursos para diarias adicionais durante a pés-produgdo. Mas, “Eu te

Levo” ndo previa nenhuma destas possibilidades.

Depois de meses trabalhando em lugares muito variados e relacionando-se com
muitas pessoas, 0 ambiente do diretor volta a ser parecido ao do inicio do processo. A

pos-producgdo acontece em salas de montagem e edigdo variadas, mas sempre espacos
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controlados e escuros. As colaboragfes continuam, mas estdo muito mais focadas em
uma ou duas pessoas por vez: o montador, o desenhador de som, o mixador. O roteirista,
que se afastou um pouco durante a filmagem, volta a ser um olhar préximo e uma

companhia nas decisdes da dramaturgia, que afloram novamente com toda a forca.

Embora este capitulo ird discutir diversas questdes sobre a montagem e o
desenho sonoro do filme, é importante relembrar que estamos atrelados diretamente ao
ponto de vista do diretor sobre 0 processo. Da mesma maneira que nas outras atividades
da realizacdo de um filme, em que um especialista se ocupa com autonomia de uma
tarefa, o diretor tem acesso apenas a uma parte do trabalho, aquela que ele vé ou que é
mostrada para ele. Portanto, este capitulo, tal qual os anteriores, ndo trata da montagem

ou da finalizagdo do som, mas de como o diretor se relaciona com essas etapas.

6.1 O Novo Olhar: a Sala de Montagem, o Montador, as Emocdes
Leopoldo Joe Nakata, com quem eu ja tinha editado um curta-metragem

documental anos antes, iniciou o trabalho na montagem de “Eu te Levo” em janeiro de
2015, em uma plataforma Avid na produtora Academia de Filmes. Quando conversamos
sobre como queriamos desenvolver nosso trabalho, a decisdo foi por repetir a nossa
experiéncia anterior e permitir que ele pudesse relacionar-se com o material sem muitas
intervencdes e oferecer sua primeira visdo sobre a montagem das cenas em uma
proposta de “corte zero”. Pelas eventuais visitas a ilha durante as duas ou trés semanas
que durou esta etapa, sei que ele comegou vendo e anotando suas consideracdes sobre
cada plano de cada uma das cenas, mas nunca presenciei 0 momento da selecéo e do

primeiro ordenamento de cada um dos fragmentos da mise en cadre.

Refletindo retrospectivamente sobre o processo, € curioso notar que esta opgao
por ndo presenciar/participar do momento da manipulacdo da obra por outra pessoa,
aconteceu também durante a escritura do roteiro, ressaltando algumas diferencas. De
fato, quando trabalhei com lana, raramente escreviamos juntos, no mesmo ambiente ou
ao mesmo tempo. Da mesma maneira que com Leopoldo, o método de trabalho se
baseava em ler/ver a proposta feita pelo outro e desenvolver um dialogo de onde
resultaria a forma do filme. Com a diferenca de que eu ndo editava efetivamente como
escrevia o roteiro, ambos 0s processos se organizavam pela depuracdo dos elementos
da obra em sucessivas versoes, que eram discutidas exaustivamente antes de uma nova

sessdo de trabalho. O movimento da construcdo da obra tanto na etapa de roteiro quanto
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de montagem se alternou entre sucessivos momentos de manipulacdo direta do
texto/montagem com momentos de pausa para ler/ver e discutir novas mudancas.
Talvez seja uma opcéo bastante pessoal, que tem relagdo com a minha personalidade e
a dos meus colegas Leopoldo e lana, mas hd também uma estratégia de criagdo que
justifica esta maneira de desenvolver o processo. Ao escrever, embora eu possa e goste
de fazer isso com outra pessoa, muitas vezes a concentragdo sobre as possibilidades
internas da obra necessita de um ambiente de intimidade, como se fosse criado um
ambiente interno de dialogo com os personagens e as situacdes do filme. Mesmo
quando escrevi “Infincia Clandestina” com Benjamin Avila, que sempre escreviamos
juntos, a quatro maos, havia momentos em que tanto eu quanto ele passdvamos horas
trabalhando sozinhos tanto na analise da escaleta quanto na reflexdo sobre os objetivos
do filme. Em “Eu te Levo”, tanto lana quanto Leopoldo prezavam muito por estes
momentos de dialogo privado com a obra e o resultado criativo destes momentos de
autonomia eram evidentes a cada vez que eu olhava novamente para a obra. Além disso,
tanto no roteiro como na montagem, a duracdo do processo e a quantidade de vezes que
lemos/vemos o texto/corte do filme tende a causar uma sensacdo de saturacao
emocional que dificulta a analise e a continuidade do desenvolvimento criativo.
Portanto, a alterndncia das mdos que estdo manipulando o filme pode ser positiva
também para preservar o olhar do diretor e permitir uma mirada fresca sobre cada uma

das versoes sucessivas do filme.

Da esquerda para a direita: lana Cossoy Paro, Marcelo Miiller e Leopoldo Joe Nakata, apés exibicio do
primeiro corte de Eu te Levo” em janeiro de 2015.

Datado de 19 de janeiro de 2015, o corte mais antigo de “Eu te Levo” dura uma
hora e quarenta e cinco minutos. Tem todas as cenas do roteiro montadas, mas eventuais

cortes sobre textos e acfes. Sao raras as musicas de referéncia e, mesmo as cenas que
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tinham indicacBes de musica diegética, elas ainda estavam montadas apenas com o som
direto. Com a nossa op¢ao pela autonomia do montador em fazer a primeira verséo da
organizacdo interna de cada uma das cenas, obedecendo a estrutura do roteiro,
finalmente fui convidado a passar um longo periodo na ilha de edigdo. A primeira vez
que vi as cenas montadas foi, a0 mesmo tempo, a primeira vez que eu vi um corte do
filme completo. Assim, mais que observar a dindmica interna da cena e os cortes entre
um plano e outro, minha atencdo principal estava em sentir como o0 que estava na tela
me transmitia emocdes, quase da mesma maneira que quando estou assistindo a
qualquer outro filme pela primeira vez. Era uma ocasido especial, cercada de
expectativas e questbes dificeis de descrever com precisdo, mas a memaéria mais
presente deste momento é a conversa com Leopoldo e lana ap6s o filme, quando
compartilhdvamos a sensacdo positiva de nos ter encontrado com o filme depois de
tantos anos de planejamento. Porém, era evidente que muitas das cenas néo
funcionavam por problemas em relagdo ao conjunto do filme, como a percepc¢éo de que
duas ou trés cenas eram redundantes, ou por questfes internas relativas a mise en scene,
como a interpretacdo pouco convincente de algum dos atores. A Unica cena que ainda
ndo tinha sido editada nesta versdo era a primeira vez que Rogério toca a bateria.
Naquele momento, ainda ndo tinhamos claro como monta-la, se a masica seria
construida a partir das imagens captadas ou se fariamos a gravacao de uma guia sonora
como referéncia para a organizacdo das imagens. Esta cena esperou mais algumas
semanas até que fosse tomada a decisdo de edita-la a partir das imagens, com a
construcdo dos um a um dos golpes da bateria, a partir de fragmentos do som direto e
de uma mdsica instrumental dos Melvins. Em relacdo a todo o restante do filme,
decidimos retirar algumas cenas completas e testar algumas mudancas no interior de
outras, mas ndo voltamos mais para a ilha de edicdo naquele dia. A proposta era que
Leopoldo passasse mais um periodo trabalhando sozinho e me chamasse quando uma
nova versao estivesse pronta para ser vista. Desta maneira, estabeleceu-se a relacdo da
direcdo com o filme completo e ndo com a escolha e organizacdo dos fragmentos da
mise en shot e 0 processo de montagem se organizou como uma sucessdo de etapas que
iam depurando os sentidos do filme e retirando dele tudo o que nos parecia acessorio.
A tendéncia a economia dos artificios que nos orientou desde o inicio seguiu na
montagem, pois 0 primeiro critério para manter ou cortar uma cena no filme era a forca

e a poténcia da sua relagdo com a trama ou com o universo do personagem.
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A partir do segundo corte passei a anotar minhas observagdes. Na sala escura,
sem interromper o filme, mas tentando ndo tirar a concentracgao da tela, os garranchos
basicamente indicavam momentos que mereciam atenc¢éo especial, mas ndo descreviam
a questdo. O que ndo era mencionado ndo tinha chamado a atencdo negativamente, ou
pelo menos ndo tinha criado nenhuma interferéncia no meu fluxo de sensagdes e
emocdes ao assistir ao filme e provavelmente ndo seria alvo de ajustes na proxima
versdo, a ndo ser que outra mudanca causasse alguma consequéncia neste ponto ou

Leopoldo decidisse fazer uma nova proposta.
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Anotagdes feitas durante a exibi¢do do corte de “Eu te Levo” no dia 3 de margo de 2015. As indicagdes
se referem a momentos ou cenas, mas ndo detalhnam o que deve ser alterado.

Com o tempo e 0 avanco do processo de montagem, estas anotacfes ficavam
mais detalhadas. Tanto pela necessidade de ajuste mais especifica e que, portanto,
precisava ser mais detalhada na anotacéo, quanto pela consolidacdo das cenas o que

permitia dividir a minha atencéo entre assistir ao filme e refletir sobre ele.
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Anotacdes feitas durante a exibi¢do de corte de “Eu te Levo”. Documento sem indicagdo de data.
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A construcdo da mise en scéne que se Vé na tela agrega outros elementos, como
amusica diegética e alguns efeitos sonoros, que eventualmente eram alvo das anotagdes

e das conversas com o editor.
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Anotagdes feitas durante a exibi¢do de corte de “Eu te Levo”. Documento sem iﬁdica@ﬁo de data.

Por outro lado, gradativamente meu envolvimento emocional diminuia,
enquanto o exercicio de analise mental das possibilidades de desenvolvimento do filme
se ocupava cada vez mais dos detalhes. Até que surge uma sensacdo de saturacdo
emocional provocada pela repeticdo do processo de ver o filme, discuti-lo, ver as
alteracbes em seu conjunto, para voltar a testar novas possibilidades. Por isso, em
diversos momentos sentimos a necessidade de interromper o trabalho para mostrar o
filme a outras pessoas e colher novas impressdes. Recebemos diversos tipos de
devolucgdes sobre o filme, desde conversas pessoais a longas analises por e-mail, que
motivavam novas abordagens sobre a montagem e, eventualmente, mudancas

profundas no filme.
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Anotaces feitas durante conversa por Skype com Benjamin Avila, que viu o corte em Buenos Aires, por
um link de Vimeo.

Acredito que as exibicdes mais importantes durante esta etapa foram as trés
projecdes organizadas para pequenos grupos, em situagdes especiais. A primeira delas,
no dia 10 de marco, foi realizada no estidio de gravacdo da produtora, para oS

colaboradores da empresa e alguns convidados. O publico foi bastante diversificado e
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nesta projecdo pude ver pela primeira vez as imagens projetadas em tamanho grande.
Mas, o mais importante, na realidade, era a expresséo reflexiva das pessoas ao final da
sessdo. Tive a sensacdo de que o filme tocava em algum lugar do emocional das pessoas

e isso confirmava de alguma maneira 0 meu proprio sentimento ao ver a obra.

=

Convite interno da Academia de Filmes para a projecdo do corte de “Eu te Levo” em 10 de margo de
2015. A direita, foto da projecédo no estudio.

Na conversa com os convidados depois da projecao, o consultor de roteiro da
etapa de desenvolvimento do telefilme, Aleksei Abib, constatou uma mudanca
importante na dramaturgia do projeto desde seu Ultimo contato com a obra. Na sua
opinido, a questao principal do filme deixara de ser a defini¢do individual de Rogério
sobre 0 rumo da sua vida, mas a criacdo de uma relacédo entre ele e sua mae depois da
morte do pai. Embora estivéssemos trabalhando no fortalecimento desta tendéncia
desde o roteiro, ela ndo era consciente para mim. A partir da percepcdo de que isso era
importante, a centralizacdo da historia no conflito familiar de Rogério passou a ser uma

questdo importante para as proximas versdes da montagem de “Eu te Levo”.

Quarenta dias depois, durante uma viagem para a EICTV, realizamos a segunda
projecdo da montagem em processo. Na apresentacdo prévia, disse que aquele era o
corte final, pensando apenas em substituir as musicas de referéncia pelas que estavam

sendo compostas ou em licenciamento para o filme.
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Este martes 21 de abril de 2015,
a las 8:45 pm, en la Sala Glauber Rocha:

Yo te Llevo

(Eu te Levo, Brasil, 2015, 1:24°)
Di cy

, con posterior
es finales de la pelicula

o que todavia vive con su madre, Marta,

Cartaz fixado no totem da EICTV anuncia a projecdo em 21 de Abril de 2015. A direita, foto da
apresentacdo prévia a projecao.

Infelizmente, a copia projetada estava sem legendas e como a maioria do publico
ndo entendia perfeitamente o portugués, parte da discuss@o posterior ao filme ocupou-
se em preencher lacunas de compreensdo da historia, principalmente sobre as
informacdes que estavam presentes nos didlogos. Mas, 0 comentario mais marcante
entre todos foi o de um estudante argentino, durante o almoco do dia seguinte.
Provavelmente ele néo esteve na apresentacao do filme ou ndo prestou atencao quando
eu disse que aquela era a versao final da montagem do longa e especulou naturalmente
sobre os proximos passos, a escolha das masicas novas e a maturacao das ideias durante
0 processo de finalizacdo. Preferi ndo explicar meu sentimento real e escutar as suas
propostas, mas 0 que realmente importava era a constatacdo evidente de que aquela ndo
era a montagem final e que eu ndo sabia exatamente o que fazer para continuar o

desenvolvimento da obra.

Durante o periodo entre a projecdo em Cuba e a projecdo da primeira versdo em
DCP® no auditério do departamento de cinema da ECA/ USP em 16 de julho, muito
pouco mudou na imagem de “Eu te Levo”. Nos ocupamos com as musicas novas, a
edicdo de dialogos e a pré-mixagem, necessarias para a entrega de uma versdo
obrigatéria a Cinemateca Brasileira. Embora eu ndo soubesse o que modificar na
montagem do filme, sabia que teria a oportunidade para isso antes de comecar a
mixagem definitiva, em setembro. A melhor maneira de definir estas mudancas seria
abandonar a montagem por um tempo, para recuperar a capacidade de interagir com

outras possibilidades em um futuro préximo.

6 DCP é a sigla em inglés para Digital Cinema Protocol, padréo estabelecido para as projeces digitais
em salas de cinema.
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A grande maioria das minhas anotacdes durante esta projecdo foram feitas na
primeira meia hora de filme. Lembro da sensa¢do de detestar o que via na tela, mas de
comecgar a gostar muito a partir do envolvimento de Rogério com Cris, tanto que
praticamente ndo parei de assistir o filme para escrever. Nas conversas, ficou evidente
a necessidade de mudancas estruturais que nunca tinhamos pensado até aquele

momento. O inicio do filme deveria ser completamente modificado.

A montagem do primeiro ato do filme até aquele momento era composta pelas
seguintes cenas: 1- Rogério estacionado em frente a loja, 2- desce do carro e 3- abre a
loja, para fecha-la logo em seguida. 3- Titulo do filme, 4- Rogério dirige pela cidade,
5- chega em casa pela noite, 6- encontra Marta, 7- toca bateria, 8- € interrompido por
Lucas, 9- e discute com ele. 10- Rogério encontra as fotos, 11- olha para elas, 12- visita

0 Corpo de Bombeiros e 13- mente para Marta sobre o curso em S&o Paulo.

. Closed,for,mourning,

A

Mom.... in the dark? Give your incle'a kiss. x

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo”

A duracdo total até o inicio da cena de Rogério e Marta sobre o0 curso era de
treze minutos e cinquenta segundos, tempo que o espectador passava sem entender do
que se tratava o filme. Mas, pensando que ndo era necessario detalhar tanto o que

acontecia com o personagem e propor mais elipses narrativas, o caminho para encontrar
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uma forma melhor de comecar a historia era testar novas possibilidades de organizagdo
das cenas, incluindo a possibilidade de descartar parte delas. O problema era que
Leopoldo ndo estava mais disponivel para ocupar-se integralmente da montagem do
filme. Mas, aproveitando a possibilidade de enviar pela internet e discutir opgdes de
montagem com ele, comecei a testar novas possibilidades no computador da minha
casa, em um programa de edi¢do amador, utilizando as versdes anteriores da montagem
e parte do material bruto do videoassist. Voltei a ver algumas partes do material bruto
do filme, procurando por outras opg¢des para as cenas de Rogério dirigindo pela cidade
e fiz oito diferentes op¢des de montagem num periodo de dez dias.

Todas as versdes excluiam a cena de dialogo de Rogério e Lucas. Os dois
primeiros testes exploravam a possibilidade de iniciar o filme com a cena da bateria, e
0s dois segundos com a cena de Rogério desistindo do sexo no porta-malas do carro. A
partir de entdo, essas quatro possibilidades que foram exploradas seguiam sendo muito
parecidas com a estrutura anterior, embora ja adiantassem alguns minutos da demora
em comegar a jornada de Rogério com as viagens a Sao Paulo. Mas a experiéncia tinha
sido muito importante para ver que existia a possibilidade de descartar alguns
momentos menos importantes, como a chegada de Rogério em casa durante a chuva,
ele derrubando as fotos no chdo e o fragmento da cena de Rogério abrindo a loja que se
vé do lado de fora. Além disso, 0 maior problema destas versdes era que a cena que
antecedia a entrada do titulo do filme sempre parecia uma introducéo: tanto o nascer do

sol na serra quanto a descarga de Rogério na bateria ndo ajudavam a contar a historia.

Depois de conversar com Leopoldo e discutir o que ele tinha visto, na quinta
versdo finalmente provamos uma nova possibilidade de articulacdo das cenas do centro
do primeiro ato, que foram reorganizadas na seguinte ordem (numeracdo do corte
exibido na ECA): (6)- Rogério encontra Marta, (11)- olha para as fotos, (12)- visita o

Corpo de Bombeiros e (13)- mente para Marta sobre o curso em S&o Paulo.
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Mom... in the dark?

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo”

Embora ainda utilizassemos a cena da bateria como abertura do filme, tinhamos
percebido que ela ja ndo era necessaria para explicar nenhuma questao do filme naquele
momento. A percep¢do de que abrindo o filme ela funcionava apenas como uma
introducdo também nos fez ter certeza de que era possivel descarta-la. Ou melhor,
preservar 0 material bruto utilizado nesta cena para aproveita-lo na corre¢do do
problema de mise en geste na outra cena de bateria, quase uma hora de filme depois.
Assim, foi definida a nova abertura do filme como uma sequéncia de planos de Rogério
dirigindo pela cidade, que terminava com ele estacionando diante da loja fechada por
motivo de luto e era sucedida pelos créditos. Foram feitas trés novas versdes que
exploravam diferentes planos de Rogério com alternativas de dindmicas musicais,

sempre repetindo as quatro cenas do meio do primeiro ato na mesma ordem.

Depois de quase duas semanas elaborando e conversando sobre estes testes,
Leopoldo fez a nova versdo da montagem do inicio do filme em algumas horas. A
versdo final ficou com seis minutos e quarenta segundos ate o inicio da cena da segunda
conversa de Rogério com Marta, uma reducdo de sete minutos, incluindo o
deslocamento dos créditos iniciais para o fim do filme. A estrutura final ficou da
seguinte maneira: 1- Rogério dirige pela cidade, 2- para em frente a loja fechada por
luto, 3- titulo do filme, 4- Rogério conversa com Marta, 5- vé as fotos, 6- visita 0 Corpo

de Bombeiros e 7- conversa com a mae pela segunda vez.
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EUTELEVO

Mom... in the dark?

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo”.

A versao final de montagem, entregue com atraso durante o inicio da edicao de
som do filme, tinha setenta e quatro minutos, sem contar os créditos finais. Durante os
quase oito meses do processo de montagem, reduzimos o filme em aproximadamente
trinta minutos, entre o primeiro e o Ultimo corte. A partir da analise desta experiéncia,
acredito que é possivel reunir as atividades do diretor durante a montagem em dois
sentidos principais: a organizacdo do tempo/espaco pela montagem dos fragmentos da
mise en shot no interior das cenas e a organizacdo da narrativa pelo ordenamento das
cenas no interior do filme. Ressaltando que, da mesma forma que em todo o processo
de trabalho, nenhuma destas atividades se realiza individualmente. O montador, a quem
o diretor deriva as tarefas de manipulacao da obra e com isso muitas das decisfes desta
etapa, tem uma importancia fundamental. Mas, no processo de trabalho de “Eu te
Levo”, enquanto a abordagem do diretor sobre a montagem parte da percepcao do filme
completo e se desenvolve até o interior das cenas, no caso do editor é exatamente o
contrario. Uma das primeiras tarefas de Leopoldo, como ja& mencionado, foi a de
selecionar e organizar fragmentos da mise en shot para a composicdo continua dos
tempos e espacos de cada uma das cenas, para sO depois ordena-las na estrutura do
roteiro e ter a primeira experiéncia de ver como estas cenas se relacionam entre si no

filme.

Portanto, depois de descrever a metodologia que nos orientou nNo processo
criativo da montagem e a execucado das suas principais etapas, passamos a analisar estes
dois sentidos do trabalho do diretor, em contraste a0 movimento na ordem inversa

realizado pelo editor. Nossa atengdo serd dada especialmente a algumas das decisdes
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criticas deste processo de construgdo e depuracdo da cena e da narrativa do filme,

realizadas na sala de montagem.

6.2 A Organizacgdo da Narrativa
Ao abordar a narrativa do filme de fora para dentro, ou seja, comegando pela

percepcdo do funcionamento da histéria como um todo para aproximar-se
gradativamente do interior das cenas, vejo alguma semelhanca entre esta etapa e 0
momento em que analisavamos o roteiro a partir da sua escaleta para fazer a primeira
versao do roteiro de filmagem. A observacdo esta centrada no sentido principal de cada
cena e na maneira como as informacdes da narrativa se relacionam na construcédo da
historia pelo espectador. Neste processo da analise das reacbes emocionais causadas
pelo filme, como mencionado anteriormente, o primeiro critério estava na identificacao
das minhas proprias emogdes enquanto via 0s sucessivos cortes. A primeira acdo foi
atacar aqueles momentos que causavam algum tipo de frustracdo, comecando pelo

descarte das cenas que prejudicavam ou ndo agregavam sentido ao filme.

6.3 Descartar para Fortalecer
Nos processos de montagem que acompanhei, era comum que a maior parte do

tempo fosse dedicada a um cuidadoso processo de subtracdo de cenas completas ou de
fragmentos pouco significativos. Em “Eu te Levo”, como mencionado, o processo de
montagem do ponto de vista da direcdo funcionou como uma longa depuracdo dos
sentidos do filme, principalmente pela escolha das situacdes realmente significativas e
0 descarte do que nos parecia acessério ou inadequado, em um processo de
consolidacdo das tendéncias mais fortes em detrimento das menos importantes, nao
apenas em relacdo ao seu sentido dramatico, mas também da construcdo de uma
unidade de estilo ainda em construcdo. Ao observar todas as cenas filmadas justapostas
no primeiro corte do filme, notdvamos que determinadas decisdes sobre a mise en scéne
ou a mise en cadre violavam algum dos principios das restricdes que afetavam o
restante do material. A excecdo a regra foi testada diversas vezes durante a filmagem,
mas nem sempre funcionava na ilha de edicdo, como por exemplo em uma cena criada
durante a filmagem, com o objetivo de desenvolver um pouco mais a aproximacéo de

Rogério com Ana.
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Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 44A - https://goo.gl/cBkn7e

A cena foi captada sem um roteiro prévio, em dois takes de um plano dnico,
feito no final da diaria em que gravamos a festa na Casa de Ana. Foi construida a partir
de uma proposta de mise en jeu: seduzidos pelas diferengas de um com o outro, 0s
personagens desenvolviam uma longa conversa para conhecerem-se. Falavam
livremente, até que Rogeério percebia que ela estava com frio e colocava sua blusa sobre
seus ombros, como um cavalheiro do interior. Mas como a improvisacao livre de
dialogos néo foi feita em nenhuma outra cena, a maneira de Rogério falar no restante
do filme era bastante enigmatica, ao contrario da franqueza desta cena. Ao perceber
isso durante a captacdo, minha Unica possibilidade na montagem seria descartar o som
dos dialogos e editar apenas a imagem dos personagens conversando com o som que
vinha da festa. Porém, esta possibilidade de separacdo da imagem com o som téo pouco
pertencia ao universo de opg¢des do filme, estabelecido desde a primeira proposta de
direcdo. A cena, embora tivesse utilidade para a narrativa, ndo podia ser utilizada, pois
a escolha dos elementos da mise en scéne ndo condizia aos critérios visuais e sonoros
gue organizavam as decisdes e davam unidade ao filme. Mas esta certeza sé veio ao
testar a cena dentro do filme e sentir que sua presenca, embora contribuisse para o
envolvimento do publico com o personagem, o prejudicava em outros aspectos, menos

definidos.

Outro critério importante era o equilibrio da contencdo da informacéo sobre os
sentimentos e pensamentos dos personagens. Como Rogério foi construido a partir da
sua dificuldade para expressar-se, algumas cenas filmadas para o final do filme foram

imediatamente eliminadas depois de vistas no primeiro corte. Nestas cenas, tinhamos a
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sensacdo que tudo o que estava desorganizado no interior dos personagens tinha tomado

forma e poderia ser falado, exteriorizado.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 81

A sequéncia final de reconciliacdo tinha trés cenas, que sucediam ao bolo de
aniversario de Rogério. Na primeira delas, Marta olhava pela janela da casa, como se
estivesse vendo os convidados irem embora. Rogério entrava na sala e tentava
conversar, mas nao conseguia. Como parecia ser um costume da familia, Marta foge da

discussdo, sai da sala e vai para o jardim.

Oy | AN r ]
Levo” — Cena 82 (https://go0.gl/9GKTrix).

Rogério entdo volta para a cozinha e apaga a vela do bolo de seu aniversario,
gue ainda estava acesa. Autoconfiante, € como se estivesse resolvendo uma pendéncia

para preparar-se para o que vem a seguir:
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Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 83 - https://goo.gl/9GKTrix

Ele oferece o primeiro pedaco de bolo para ela. Sentados no jardim de casa,
Rogério e Marta se reconciliavam abertamente, expdem sonhos e planos como nunca
em suas vidas, até que se abracam como mae e filho. Mas a reconciliacdo de Rogério
com o mundo ndo terminava com a mae. Como presente de aniversario, Marta da a
Rogério as chaves de um carro antigo, descrito pelos dialogos como algo muito

estimado pelo falecido seu pai.

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 84 - https://goo.gl/9GKrix
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Depois de um dialogo sorridente, os fardis do carro acendem diretamente para
a camera, produzindo um efeito optico que transformava gradativamente a imagem em
uma tela branca, que poderia ser a base dos créditos finais. Esta possibilidade de final,
descartada imediatamente na edicdo, propunha uma jornada otimista para Marta e

Rogério, em um final feliz que parecia pertencer a outro filme, mas ndo a “Eu te Levo”.

Olhando retroativamente, tanto o contetdo dos didlogos da cena quanto o efeito
visual do seu final, estavam fora do conjunto de opces utilizadas até aquele momento
no restante do filme. Neste caso, cercado de questdes envolvendo o final do da historia,
que iam desde a sugestdo da producao em ter um final mais claro ao desejo de utilizar
0 carro que era de meu av0 paterno em alguma cena, decidir pela realizacdo e nédo a
omissdo da cena foi a Unica maneira de ver efetivamente se ela poderia estar no filme.
Dentro deste contexto, ndo tive clareza para definir o que realmente fazia parte da obra

e 0 que eram os desejos que pertencem ao universo de fazer a obra.

Deste conjunto de cenas, o0 Unico fragmento que foi preservado entre o primeiro
e 0 segundo corte foi o final da conversa e o0 abraco de Rogério e Marta, no jardim. Mas
tratava-se de uma solucdo provisoria, enquanto ndo encontrdvamos uma maneira de
terminar o filme na cena anterior, logo depois de Rogério assoprar as velas do bolo de

aniversario.

A insatisfacdo com o final do filme nos levou a reorganizar o or¢camento
disponivel para refazer o plano de encerramento do filme, no Unico movimento de
retroatividade sobre a imagem ja captada que experimentamos em todo o processo. Para
que os recursos realocados para este fim fossem os minimos possiveis, fizemos um
estudo com o material captado que nos aproximava da ideia da cena, com Rogério
revelando a sua verdade aos convidados do seu aniversario e apagando a velinha do
bolo logo em seguida, para que a imagem ficasse completamente escura. Mas como
estas duas acGes nunca tinham sido filmadas em um mesmo plano, cortdvamos do
Primeiro Plano de Rogério nesta cena para um plano fechado dele assoprando a vela
duas cenas depois, quando as luzes da cozinha ja estavam acesas. Apenas para o efeito

de indicacdo, escurecemos a imagem com os efeitos da prépria ilha de edicéo.
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Montagem de referéncia para a compreensdo da proposta de refilmagem: https://goo.gl/GdSW1C

A proposta se resumia a um Unico plano, que substituiria o material feito
na filmagem a partir do corte entre o Plano Geral da familia com Rogério entrando
em quadro, de costas e o seu Primeiro Plano. Entre os diversos materiais gerados
para a preparacdo desta refilmagem, a fotografia abaixo pode sintetizar
perfeitamente o que pretendiamos: um plano semelhante, mas com outro texto e
que terminasse com a vela sendo apagada. Para realiza-lo, ndo precisdvamos nos
deslocar até a locagdo, uma vez que a Unica parte visivel do cenario era o espaco
superior das paredes do fundo com algumas bexigas de festa de crianca. Este

fundo cinza e pouco iluminado foi reproduzido facilmente no estidio da

produtora, tal e qual a mesa com o bolo.

Scanner de documento utilizado na
preparacdo da refilmagem. O esquema
desenhado pelo diretor descreve a
posicdo e movimento de Rogério e da

camera no cendrio improvisado por
‘@% tapadeiras no estdio da produtora.
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A captacdo foi simples e demorou menos de uma hora. O Unico problema foi o
comportamento imprevisivel das velas, que ndo se mantinham acesas durante toda a
cena. Na impossibilidade de trocar o modelo da vela por uma questdo de continuidade
com os planos anteriores, a solucdo viavel passava por uma pequena mudanga na mise
en cadre. Depois de terminar de falar tudo o que precisava, Rogério se abaixa para
apagar a vela, mas a cAmera ndo acompanha o seu movimento até o final. Ele assopra
a vela que esta fora de quadro, inteiramente consumida, mas o efeito acontece da mesma

maneira, pois a iluminagdo se apaga de maneira sincronizada.

Final do filme com o novo plano de Rogério: https://goo.gl/5uOKhc

A cena teve duas versdes de montagem, uma aproveitando o plano completo’ e
outra reduzindo um pouco o tamanho dos dialogos, tanto de Rogério quanto de Marta.
A maior qualidade e eficiéncia deste novo final comparado a qualquer outra

possibilidade que tivemos é visivel.

6.4 A Depuracdo das Subtramas, da Redundéancia e do Confuso:
E neste processo de rever sucessivamente o filme e ajusta-lo é que ficam claras

como as tramas secundarias afetam a atencdo sobre as questdes principais do filme. A

subtrama que envolvia a relagdo de espelho e confianca entre Rogério e seu amigo

"Versdo com o plano todo: https://goo.gl/XG2eTu
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Lucas sempre nos causou certas dificuldades. Durante o desenvolvimento do roteiro,
este personagem mudou de nome, de sexo e até de funcdo na narrativa. Finalmente
encontramos 0 seu espago no filme durante a montagem, limitando o personagem a
intermediar a chegada de Cris e aparecer como um espelho distante, que Rogério
rechaca. Para isso, ndo precisdvamos do longo didlogo no quintal da loja, nem da
discussao entre os dois depois da revelacdo de Rogério na festa de aniversario.

S ,,’g@._ =it ol e |
otogramas do material bruto de “Eu te Levo”. Cena completa em https://goo.gl/B5SXEQT

Srics

Ao mesmo tempo em que a reducdo da quantidade de cenas melhorava o
personagem, também melhorava a clareza do que estava acontecendo na trama, criando
uma relagdo mais direta entre o filme e o espectador. Diversas cenas foram contestadas
no processo de montagem a partir de comentarios de espectadores da montagem que
demonstravam certa confusdo sobre momentos que ndo estavam justificados para o
publico, embora nos parecessem claros para o personagem. Mas, na falta da
compreensdo do sentido de determinadas acGes do personagem, o publico poderia

imaginar qualquer coisa, ou perder o interesse pelo filme.

A cena inicial do roteiro, em que Rogério estd com uma garota no porta-malas
do seu carro, mas ndo consegue concentrar-se no sexo, chamou a atencdo diversas
vezes. A forca do plano-sequéncia, a beleza da composicao das imagens, do cenario e
do nascer-do-sol dificultavam a deciséo de descartar a cena, mas como a informacéo de
gue Rogério estava la, ao mesmo tempo que sua familia enterrava o seu pai era dada a
posteriori, as imagens perdiam sentido dramatico e ndo contribuiam efetivamente para

o filme.
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mes ¥ \
Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cenas
https://goo.gl/okUFjK

01 e 02 - https://goo.gl/cl54uK e

Por um motivo parecido, 0 vazio de sentido que permitia qualquer tipo de
interpretacdo sobre as cenas noturnas de Rogério dirigindo pela cidade a esmo e
passando em frente da sua casa sem parar, que foram feitas com muita dificuldade em

situaces reais de chuva, precisaram ser cortadas.

) P o) : o
Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cenas 09 a 11 - https://goo.gl/yOeyN7

Outra questdo que motivou muitos cortes no filme se referia a imprecisdo da

mise en geste. Quando ndo havia alternativas que pudessem solucionar este tipo de
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problema pela substituicdo da cena ou do fragmento em questdo por outro take, a Unica
possibilidade que tinhamos era suprimir a agdo completa ou parte dela. As duas cenas
de Rogério tocando bateria tinham este problema de inadequacdo do gesto do ator com
0 do personagem. Anderson Di Rizzi ndo sabia tocar bateria e como a disponibilidade
de tempo para o treinamento prévio a filmagem foi muito pequena, ndo era possivel
para o ator reproduzir os gestos de um personagem que, embora nao fosse bom, era um
baterista. Mas este elemento era muito importante para o filme e ndo poderia ser
cortado. A solucéo foi diferente para cada cena: a primeira, quando ele monta a bateria
e descarrega energia sobre ela, foi montada a partir de planos isolados dos elementos e
a reconstrucéo total do som do instrumento. Mas a segunda cena era um longo plano-
sequéncia que comecava distante, com Rogério visto entre os objetos da oficina da loja
de materiais de construcdo. A camera aproximava-se em travelling até um primeiro
plano do personagem, exausto, caindo sobre o instrumento. A substituicdo do som
direto da bateria por um profissional executando as mesmas a¢fes que 0 personagem
funcionava muito bem enquanto Rogério estava parcialmente coberto pelos elementos

que estavam entre ele e a camera, mas quando o plano-sequéncia aproxima-se, ndo

havia como ocultar a dificuldade do ator com as baquetas.

3

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 72. https://goo.gl/UPTDyQ

A solucdo definitiva s6 foi encontrada na reestruturacdo do inicio do filme feita
entre a projecdo no auditorio da ECA e a edi¢do de som, quando a cena da bateria do
inicio do filme foi cortada e o material bruto das duas cenas foi unificado para a
montagem da segunda vez que Rogério toca a bateria. Mas, tanto para ocultar a
imprecisdo da mise en geste quanto para ndo revelar a falta de continuidade de figurino,
barba e cabelo do personagem, utilizamos apenas o inicio do travelling. Com os planos
fechados de Rogério montando a bateria entrando apenas na ultima parte do filme, tanto
a cena quanto a bateria ganham um novo sentido, de busca por um altimo recurso do
passado e a constatacdo de que ja ndo funciona tdo bem no presente. A descarga de

Rogério sobre a bateria ndo deixa de conter uma grande dose de frustracao.
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Finalmente, a percepcdo da redundéncia foi determinante para eliminar algumas
cenas que diminuiam o ritmo narrativo do filme. Nao queriamos dar a sensacdo ao
espectador de receber duas ou mais vezes a mesma informacdo, pelo contrério, a
proposta de restricdo tinha o objetivo de estimular a sua imaginacdo e surpreender o
publico com a percepg¢do do que estava acontecendo. Assim, se algumas cenas foram
cortadas por falta de contetido, outras deixaram de fazer parte do filme por repetir parte
das informacGes que poderiam ser supostas pelo espectador a partir de outras cenas.

4 v . ~ |
Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cenas 77 e 78 — https://goo.gl/sZ9auY e

https://goo.gl/kRVsiO

Entre estas cenas, estavam as duas despedidas de Rogério a Ana e a Cris, entre a sua
desisténcia da viagem e a partida dos dois para o Uruguai. Com a decisdo durante a
filmagem de que Rogério escreveria “Jundiai” no mapa na cena imediatamente
anterior a despedida, ja era possivel imaginar que ele ndo viajaria e aquelas situacdes
ndo necessitavam mais serem vistas. Além de redundar a informacéo, tudo o que
estivesse entre esta cena e 0 regresso do personagem a Jundiai estaria atrasando a
resolucéo do filme e contrariando 0 meu desejo como espectador e diretor do filme.

6.5 A Morte dos Tempos Mortos: de Dois Filmes, Sobrevive Um

Ao perceber que o alongamento dos tempos ndo funcionava como
pretendiamos, principalmente pela auséncia de informacdes que pudessem motivar a
imaginacdo do espectador para preencher de sentido estes longos momentos de Rogério
em siléncio, finalmente percebemos a desarmonia de duas tendéncias que tinham sido
muito importantes no desenvolvimento do filme, mas que depois da depuracdo feita até
aquele momento da montagem, revelavam uma grande irregularidade entre o inicio do
filme e seu desenvolvimento. Tal como nas primeiras quinze paginas do roteiro, 0s
primeiros quinze minutos de “Eu te Levo” apresentavam um personagem erratico, sobre
guem sabiamos muito pouco, mas que circulava por ambientes descritos
detalhadamente, em acdes que ndo conseguiam gerar um interesse legitimo de quem
assistia pelo personagem. No projeto, estes tempos seriam preenchidos por um drama

silencioso do personagem, mas este objetivo parecia néo ter sido alcangado. Durante a
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projecdo na ECA, quando tive a sensacao de que ndo gostava de Rogério até 0 momento
em que ele se envolvia no universo da mentira de Cris e que discutimos exaustivamente
sobre a necessidade de reduzir o inicio do filme, na verdade estavamos falando deste
equilibrio. Se o filme continuasse até o final desenvolvendo este personagem erratico,
em cenas solitérias, o ritmo provavelmente seria correto. Mas Rogeério rapidamente
adquire um objetivo, quer passar no concurso, e com a faléncia deste, adquire outro e
logo em seguida outro, ir a0 Uruguai com Ana e Cris. O personagem, pelo menos
exteriormente, deixa de ser erratico, mesmo que no final do filme descubra que nenhum
destes objetivos fazia sentido para ele. As cenas passam a ter mais dialogos, mais cortes
e inclusive mais movimentos dos corpos dentro do quadro. Mas, sobretudo, era possivel

criar relacdes de empatia com o que Rogério pretendia.

Na busca deste equilibrio, além do ajuste radical sobre o primeiro ato,
terminamos de descartar todos os tempos vazios de significado, os chamados tempos
mortos. 1sso ndo significava eliminar os siléncios do personagem, embora, em alguns
casos, 0 critério para diferenciar o tempo morto de uma pausa importante para o

entendimento do personagem fosse bastante subjetivo.

E significativa a quantidade de inicios, finais de cena e de alongamentos de
algumas situacdes que foram cortados, a ponto de que um breve inventario destes
momentos possa ser considerado para a reflexao sobre a objetividade do diretor na hora

de escrever e/ou filmar as cenas.

S S

v

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Ce 28, planos 1 e 2 — https://goo.gl/\VnC60G

A primeira vez que Rogério entrava no cursinho para o concurso da PM
comecava com um longo travelling que acompanhava os olhos do personagem
enquanto ele passava pela porta e finalmente entrava em quadro. O Professor
interrompia a aula enguanto ele se sentava, ressaltando a sensacao de que Rogério era
um peixe fora d’agua naquela situagdo. Mas, como ja temos informagdes suficientes
sobre Rogério para saber que aquele ndo € um ambiente confortavel para ele, o inicio
da cena é muito menos efetivo para dizer isso do que a imagem do personagem

escutando diretamente o que o Professor estd dizendo. O lento inicio da cena ndo era
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necessario, seu sentido era redundante com o contetido da cena e o alongamento do

tempo ndo ajudava a narrativa, portanto foi cortado.

Fotogramas do material bruto de “ te Levo” — Cenas 29 e 30 — https://goo.gl/8xz7Rj

Na primeira viagem de Rogério com Cris a Sdo Paulo, o garoto se atrasa e
Rogério descobre que ele ja ndo esta fazendo o cursinho. Mas para aumentar a tenséo
entre 0s personagens, o roteiro previa trés cenas a mais entre a chegada de Rogério e o
encontro com Cris. Rogério chegava com o carro na frente do cursinho e esperava até
que era obrigado a sair para que um carro pudesse se deslocar. Depois circulava pelo
bairro procurando pelo garoto até que finalmente consegue estacionar. Mas, se nao
temos elementos para imaginar que Cris estd em perigo ou que realmente existe uma
grande urgéncia em encontra-lo, toda esta espera acabou sendo pouco Uutil para
aumentar a tensdo. A cena funcionava da mesma maneira, apenas com a segunda parte

da espera, que foi conservada até o corte final.
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Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 51

A relagéo de Rogério com o mapa no escritorio da Casa de Ana era ressaltada
em uma cena anterior a conversa entre 0s personagens que termina com o primeiro beijo
entre eles. Mas, entre a discussdo angustiante de Rogério com sua mée ocorrida duas
cenas antes e a conversa sincera com Ana sobre este tema, ndo havia nenhum motivo
para dispersar-nos com um outro tema entre uma e outra cena, pois, nestas
circunstancias, é inacessivel para o espectador imaginar que Rogério esta pensando em

viajar neste momento.

N

Fotogramas do material bruto de “Eu te Levo” — Cena 57 - https://goo.gl/utlFU2
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Um dos planos mais simples e, ao mesmo tempo, bonitos do filme foi feito na
altima diéria, em frente ao Corpo de Bombeiros de Jundiai. Sua funcdo era mostrar
Rogério em davida depois que o Professor diz a ele que deveria mentir para passar na
entrevista. Mas o que vemos ndo parece suficiente para gerar a tensdo necessaria entre
0 conteldo da tela e 0 que estamos vendo. O plano funcionaria muito melhor como a
expressao de um desejo no inicio do filme, mas como Rogério ja esta barbeado e com
o0 cabelo curto, ndo pdde ser utilizado em outro lugar e foi descartado.

6.6 Cena 22: a Mise en Cadre e os Tempos da Mise en Scene

O interior das cenas também passou por um processo que comegava na
depuracédo das acOes e textos presentes na mise en cadre e pela avaliagdo dramatica e
do resultado visual/ sonoro de cada fragmento em relacdo ao conjunto da cena. Como
no desenvolvimento da analise de cada uma das cenas em relacdo ao filme completo,
ndo se trata apenas de descartar, mas selecionar, destacar e potencializar, juntamente
com a articulagdo dos acontecimentos e dos tempos, este jogo de relacbes entre quem

esta assistindo e o que esta na tela.

A possibilidade de manipulacdo do tempo interno da mise en scéne na
montagem dependia diretamente das opcdes de mise en cadre geradas durante a
captacdo. Elas eram nulas quando as cenas eram decupadas em um unico plano, mas
podiam ser diversas quando a estratégia utilizada na filmagem fosse como a abordagem

gue optamos para a cena 22, analisada no capitulo anterior.

Escolhemos trés momentos diferentes da montagem desta cena, que podem nos
ajudar a entender o desenvolvimento deste processo de ajuste do tempo interno da mise
en scéne e suas consequéncias, tanto na imagem e no som quanto na dramaturgia do

filme.
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No primeiro corte do filme, a duragdo da

cena era de um minuto e dezessete

Eu te Levo .
Cena 22 segundos. Tinha apenas trés cortes e se
Primeira montagem (19.01.15)

baseava muito no Plano Geral, que

comegava a cena e durava quase trinta
segundos. O plano final da cena utilizava o travelling que comegava no primeiro plano
de Marta e acompanhava seu deslocamento até a pia da cozinha e também era bastante
longo, outros trinta segundos. Com apenas dezoito segundos de outros dois planos, que
destacavam os olhares de Rogério e Marta no momento mais dramatico da cena, quando
0s personagens mudam de assunto por emocionarem-se, 0 tempo da cena editada era
exatamente igual ao tempo da cena quando foi realizada com os atores no cenario.
Ressalvando um pequeno alongamento da duracéo do siléncio antes do tltimo dialogo
de Rogeério, articulado pela insercdo do Primeiro Plano do personagem, a primeira
abordagem do montador sobre a cena parece ter se focado apenas em organizar as agoes
e ndo potencializa-las. Mesmo sem manipular os gestos e dialogos do interior da cena,
a selecdo dos fragmentos de mise en shot e a excluséo de outros sera determinante para
as proximas versdes da montagem. Vale notar que o Plano Detalhe do panfleto e o Plano
de Rogério olhando para Marta na pia da cozinha ndo foram utilizados, mas

continuavam dentro do repertério de op¢des da montagem.

https://goo.gl/t4XZgX
Plano Geral: fragmento utilizado destacado em primeira montagem - insertl (pl1 tk3)

o \

Primeiro Plano de Marta, dois fragmentos utilizados do take 2: primeira montagem - insert2 (pl2 tk2) -

https://goo.gl/4M2liF
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https://goo.gl/DKolbu
Primeiro Plano de Rogério, com o destaque do fragmento utilizado na primeira montagem - insert3 (pl3
tk1)

A versdo intermediéaria da montagem, vista um més depois do primeiro corte,
testava 0 uso dos dois planos que tinham sido desprezados anteriormente. Numa
tentativa de explicar melhor o curso que Rogério pretende fazer em S&o Paulo, a cena
abre com o Plano Detalhe do panfleto. Este foi o Unico espago que encontramos em que
as escolhas da sua mise en cadre ndo se contradiziam com o restante dos planos, pois
as posicoes dos personagens e seus respectivos pontos de vista ainda ndo estavam
estabelecidos. Neste sentido, a analise realizada no capitulo anterior sobre o equivoco
do posicionamento da cdmera para a captacdo deste plano foi comprovada na edicéo.
O corte tambeém recupera o Ultimo plano feito para esta cena, o Primeiro Plano de
Rogério olhando para Marta enquanto ela lava as lougas, reforcando, pelo siléncio, o

mal estar do personagem pela situagcdo da mentira.

https://go0.gl/SaM3T0

A duracdo da cena neste corte € de um
minuto e seis segundos, dez a menos que na
Eu te Levo 5 i

Gena 52 versdo anterior. Grande parte desta
Montagem intermediaria(23.02.15) diferenca de tempo se refere ao descarte de

duas frases dos didlogos que nos pareciam desnecessarias: Rogério justifica a
possibilidade de deixar a loja para fazer o curso dizendo que “O Seu Cléber vai ajudar”
e Marta que respondia “Eu sei... seu pai sempre falou disso, mas eu que sou preocupada
demais”. Mas, a evolug@o que parece ser mais interessante notar € a introducéo de mais
um momento de siléncio no interior da cena, com a articulacdo de trés primeiros planos
consecutivos em que os personagens ficam longos segundos sem falar. Estes momento
é responsavel por dois dos seis cortes da cena, ambos com algum tipo de alongamento

do tempo em relagdo a mise en scene realizada no cenario.
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tps//goo.gl/xJC4

Montagem intermedidria - insertl (pl4 tkl - ht

O fragmento do Plano Detalhe utilizado na montagem se refere a um momento
muito posterior da acdo, se considerados os dialogos ditos pelos atores durante a
captacdo. Mas 0 movimento natural das méos de Rogério pegando o copo era um dos
poucos momentos aproveitaveis do plano, mesmo considerando sua posi¢do inicial na

cena.

Montagem intermedidria - insert2 (pl1 tk3) - https://goo.gl/divMi8

Nesta versao, o Plano Geral foi consideravelmente reduzido em relacéo a versédo
anterior da montagem, mas o fragmento utilizado, embora menor, era 0 mesmo que no
primeiro corte. Portanto, em relacdo a este plano, é provavel que estavamos bastante
satisfeitos com a selecao da melhor performance entre as opcoes de repetices de takes

disponiveis.

P
Montagem intermedidria - insert3 (pI3 tk1) - https://goo.gl/7Krl2Q

O Primeiro Plano de Rogério também é articulado a partir da escolha do
fragmento da mise en cadre realizada para a versdo anterior da montagem. Mas, desta
vez o plano esta dividido em dois, com a inser¢do de um Primeiro Plano de Marta entre
as duas partes. Como ja mencionamos, é neste trecho da cena que ocorre a dilatacdo da

duracdo da mise en scéne do filme em relacdo a mise en scéne realizada no espaco.
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Montagem intermedidria - insert4 (pl2 tk2) - https://goo.gl/Y450sm

Novamente, a selecdo do fragmento utilizado na montagem da cena é parecida
a versdo anterior, mas, da mesma maneira que no Primeiro Plano de Rogério, o
fragmento de siléncio entre os dois dialogos € incorporado entre os cortes, para
aumentar ao maximo possivel a duracdo deste momento de relacionamento emocional
entre os personagens. O travelling que corrige a posi¢do da camera para acomodar o

enquadramento ao olhar de Rogério vendo a mée lavar as lougas foi mantido

praticamente sem alteracdo nenhuma sobre a versdo anterior.

Depois do longo siléncio do plano anterior, o Primeiro Plano de Rogerio que
fechava a cena foi escolhido por ser o que tinha menos movimentos de Anderson e sua
expressao parecia a mais neutra entre as opgdes. O fade out funcionava como transicédo
para a cena posterior, tentando explorar ainda mais o alongamento dos tempos que
acreditavamos preenchidos por sentimentos do personagem. Nesta versdo de montagem
fizemos diversos testes com fade outs e pequenas dissolvéncias, que foram excluidas

das versdes seguintes da montagem.

https://goo.gl/lyFREU

Se durante a montagem a duracdo total do

Eu te Levo . . )
Cena 22 filme diminuiu consideravelmente, a cena

Ultima montagem(28.09.15) 22 cresceu entre a primeira e a ultima

montagem. A verséo final tem um minuto e vinte segundos, dezesseis segundos a mais

gue a versao anterior e, mesmo com alguns cortes de texto, € um pouco mais longa que
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a duragdo da mise en scene no cendrio. Mas as estratégias utilizadas na manipulagéo
dos fragmentos da mise en cadre foi a mesma que vinha se desenvolvendo desde o
primeiro corte. O trabalho sobre a dilatagdo do tempo e o descarte de pequenos
fragmentos que ndo contribuiam para o crescimento dramatico da cena foram feitos
basicamente com pequenos ajustes sobre os mesmos fragmentos dos planos,
ressalvando apenas uma substituicdo de take sobre uma das frases de Rogério. Além
disso, o teste do Plano Detalhe do panfleto e do Primeiro Plano de Rogério vendo Marta

lavar a louga na versdo intermediaria foi considerado falido, levando ao descarte destes

planos.

Ultima montagem - insert 1.1 (pl2 tk1) -
https://goo.gl/h3A9nz

Com o descarte do Plano Detalhe do

panfleto, foi necessario voltar ao material

bruto para encontrar um novo inicio para a
cena. Esta busca permitiu olhar para uma das poucas repeticbes que foram
interrompidas por Anderson durante a filmagem, em um take que estava anotado como
ruim na planilha de continuidade, mas que tinha uma oOtima performance de Rosi

Campos durante os dez primeiros segundos.

Ultima montagem - insert2 (pl3 tk1) -
https://goo.gl/iPOuTh

O Primeiro Plano de Rogério entra em

seguida, no meio de uma resposta,

acelerando um pouco o ritmo da cena em
relacdo ao que tinhamos antes. Em beneficio da mise en scene do filme, foi eliminado
um fragmento do tempo da mise en scéne no cenario, em uma operacao oposta ao que
ja vinha sendo desenvolvido com o alongamento do tempo em um ponto mais adiante

da cena.

A partir deste ponto e até 0 momento que Marta se levanta, a montagem ndo tem
nenhuma diferenca significativa em relacéo a versdo anterior. Mas o Primeiro Plano de
Rogério foi escolhido para substituir o travelling do final da cena. Ao eliminar todo o

movimento que tinhamos no plano substituido, o final da cena parecia direcionar o olhar
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do espectador com muito mais precisdo a Rogério. Com esta imagem, tampouco

necessitdvamos do outro Primeiro Plano, que tinha a referéncia de Marta.

Ultima montagem - insert2 (pl3 tk1) - https://goo.gl/iPOuTb

A versdo final, com sete cortes, € a0 mesmo tempo a mais econémica em
variagdes de planos e a que mais modificou a mise en scéne que foi captada. Ao meu
ver, € uma comprovacao de que, independentemente da simplicidade ou ndo da cena, a
reconstrucdo da mise en scene na montagem € um processo que vai muito além de
escolher as melhores opgdes de mise en cadre e ordena-las. Com uma abordagem de
captacdo que permita a edicdo dos tempos, é possivel articular os fragmentos das

performances a fim de melhora-las consideravelmente.

Muitas das cenas com caracteristicas semelhantes foram captadas e montadas
utilizando esta mesma metodologia, mas os resultados foram diversos, pois os fatores
que interferem neste processo de construcdo sdo tdo variados que dificilmente
poderiamos observa-los a todos. A montagem oferece infinitas possibilidades de
organizacdo do material para a construcdo da mise en scene que sera vista na tela do
cinema, mas como o processo de ajustes das cenas sempre € disparado pelas sensacdes
vividas pelo diretor, pelo editor ou qualquer outra pessoa que assista ao filme em
processo e planteie algo que provoque uma mudanca, sua forma definitiva estara

relacionada a uma acomodacéo bastante subjetiva.

Da mesma maneira que as cenas, 0 momento de finalizar o corte € uma
associacdo de fatores que envolvem o sentimento ao ver o filme, a disponibilidade de
tempo para novas mudancas e a iminéncia do inicio de uma nova etapa. Pessoalmente,
eu havia deixado de acreditar no meu sentimento de satisfacdo pelo filme, pois ele ja
havia sido superado em diversos outros momentos do processo, quando achei que o
corte estava finalizado, mas algum tempo depois percebi a necessidade de mudancas.

Com a iminéncia do inicio do processo de edicdo de som, os ajustes foram cessando
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gradativamente, até que qualquer mudanca se transformaria em um problema sério de

sincronia entre a imagem e 0 som.

6.7 O Som: Construcéo e Equilibrio do Espaco e das EmocGes

A primeira vista, grande parte do processo de edigio de som e mixagem pode
parecer inacessivel ao diretor, ndo sé pelas especificidades técnicas envolvidas nas
tarefas, mas principalmente pelo pouco treinamento dos diretores para perceber grande
parte dos pequenos ajustes que estdo sendo feitos gradativamente na composicdo de
uma quantidade imensa de pistas sonoras que soam simultaneamente. Para que sua
participacdo seja realmente efetiva, o diretor acaba por limitar sua atuacdo a ser
espectador do filme naqueles momentos em que o filme pode ser visto, entre uma e
outra longa sessédo de trabalho feita pelos especialistas. Mas, embora o periodo intenso
de trabalho sobre o som do filme esteja demarcado pelas semanas de edi¢do de som,
pré-mixagem de dialogos e mixagem final, todas as decis6es tomadas desde o inicio do
processo de pds-producdo levam as questdes sonoras em consideracédo, tanto pelo que
estd presente de maneira sincronizada a imagem desde a captacdo do som direito,
quanto pelas possibilidades de construgdo sonora que se abrem a partir das decisdes
sobre a dramaturgia durante a edicdo. Além disso, hd uma série de outras atividades em
que o diretor tem muito mais atuacdo em relacdo a construcdo sonora do filme,
principalmente no que se refere a producdo dos elementos sonoros que ndo foram
captados a0 mesmo tempo que a mise en shot, ou seja, 0 som direto do filme. Embora
a quantidade de sons ndo sincrénicos a imagem captados durante a filmagem seja muito
grande, tanto as condicdes da captacdo quanto o processo de montagem demandam a
producdo de uma extensa quantidade de sons, que vao da regravacao de dialogos com
os atores (0s ADRs ou ADDs de didlogos), as musicas, passando pela producéo de foleys
e ambientes. Tal e qual todos os outros elementos da mise en scene, o diretor esta
envolvido em grande parte das decisdes que se referem a escolha e organizacdo das

opcdes disponiveis para cada um destes elementos.

6.7.1 As Musicas:
O processo de escolha das musicas que estavam disponiveis para licenciamento

foi um destes movimentos que envolvia toda a equipe de som, mas o trabalho de
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pesquisa e as primeiras decisdes foram tomadas pela direcdo do filme antes da sua pré-
mixagem. A mudanca das masicas, por si sO, significou uma alteracdo muito
significativa no filme, ndo apenas em relagdo a cada uma das cenas, mas na sensacéo
geral de que a obra estava muito mais préxima do contemporaneo do que dos anos
1990, época da composicdo da maioria das musicas que foram utilizadas como

referéncia.

DEFINIR MUSICA TITULOS E

INTERIOR CARRO MELVINS Produgdo Will: ETL_Trilhal
DEFINIR MUSICA INTERIOR

CARRO Batas, Fuzis e Capacetes Zapatista P

DEFINIR MUSICA EFECTO

MIENTRAS ROGERIO ARMA

BATERIA Sound Design

DEFINIR TOQUE DE BATERIA Bateria de Will + Efeitos da
ROGERIA PARA REEMPLAZAR |GRAVAR/ EDITAR Edigdo (Will)

DEFINIR MUSICA ROGERIO

ESCUCHA POR AURICULARES |MELVINS {instrumental) Will: ETL Trilha 2 editada

DEFINIR MUSICA INTERIOR
CARRO ROGERIO (1a Viagem
com Cris) RDP: Heraina Suicida Periferia SA: Recomegar
DEFINIR MUSICA INTERIOR
CARRO ROGERIO (Chegada de
Cris ao cursinho) RDP: Mad Society Periferia SA: Pedo/ Tostdo
DEFINIR MUSICA INTERIOR
CARRO ROGERIO (Volta a Jdi
com Cris) Melvins: Zodiac (7) VAIN: Time don't stand still
DEFINIR MUSICA INTERIOR
CARRO ROGERIO (R deixa C
em casa) VAIN: Time don't stand still VAIN: 05_GodsMiddleman

Fragmento da planilha de substituicdo das musicas de referéncia pelas musicas da pesquisa com
disponibilidade de licenciamento. Na coluna da esquerda, 0 momento do filme (escrito em castelhano
por ser um documento de comunicacdo com Guido). No centro, as musicas de referéncia e a direita, as
substitui¢des. Documento completo no Apéndice.

As novas musicas tinham origem em diversas fontes. Will Geraldo estava
compondo e produzindo trés temas para o filme, inspirados nas musicas do grupo de
Seattle Melvins, que havia sido utilizado nos ensaios como referéncia para o peso do
caminhar de Rogério. Ao mesmo tempo, tinhamos um acordo com uma editora para a
escolha de até cinco musicas, por um pre¢o bastante atrativo. Durante a pesquisa para
preencher algumas necessidades de musica incidental, encontramos o trabalho da banda
de anarco-punk francesa “Louis Lingg and the Bombs”, que chamou a atengdo tanto
pelas letras que se manifestavam contra o sistema quanto pela levada forte, a0 mesmo
tempo irdnica e divertida. A presenca do punk brasileiro também facilitava a introducédo
dos franceses, uma vez que pudemos substituir diversas musicas do “Ratos de Porao”
pelas de “Periferia S/A”, uma banda reconhecida no cendrio alternativo atual e que era
muito mais acessivel para n6s. Também tinhamos diversas mulsicas gravadas por
bandas contemporaneas de Jundiai, cuja negociagdo havia sido intermediada por Will

Geraldo e a nossa propria gravacdo de “Policia”, das “Mercenarias”, com a voz de

197



Guilherme Nasraui e os coros meus € de Will Geraldo. Além disso, a “Suicidal 69,
banda de Lucas e Rogério no filme, tinha mais uma masica, que era executada na cena
da conversa entre Ana, Cris e Rogério no carro. A solucéo foi encontrada alguns dias
antes da gravacdo, durante a pesquisa, ao encontrar uma mdsica pesada cuja
participacao vocal era composta apenas por gritos. Assim, no estudio, pedi a Guilherme
que gritasse desaforada e aleatoriamente, finalizando com algumas alternativas de

',,

frases, entre elas “vamos fazer um suicidal sixty nine!”. Will ordenou os gritos entre
sequéncias de bateria e de guitarra, em quarenta segundos anarquicos que passaram a

ser a introducédo do cd demo da banda, que Rogério conserva em seu carro.

Titulo: Eu te Levo Trilha Original: Revolta

Rogério escuta fones Louis Lingg and the Bombs: Degage Gendarme
1a Viagem com Cris Periferia SA: Recomegar
Chegada de Cris ao cursinho  |Periferia SA: Pedo/ Tostdo

Volta a Jdi com Cris WAIN: Time don't stand still

R deixa C em casa VAIN: 05_GodsMiddleman

R leva C até casa de Ana Gasoline Special: 2000 e Foda-se
Chegada de Rogério na festa

na Casa de Ana Perturba: Por qué

FESTA Brazil em Conserto: Cha Pra L3
FESTA: ESCRITORIO Brazil em Conserto: MC Gulla
Didlogo com Cris VAIN: Point of View

R. vai sozinho para SP Perturba: Cataratas num Barril
Barbearia Suicidal 69: Policia

Marta ouve mdsica Artur Germano: Questo Quella

Fragmento da planilha final das musicas de “Eu te Levo”. Documento completo no Apéndice.

Mesmo com a restricdo de que a musica no filme fosse apenas diegética, a lista
final é bastante extensa e variada, tanto na origem quanto no género das musicas. O
resultado, do meu ponto de vista, € um ambiente musical rico, que contribui na
caracterizacdo dos personagens que tém a oportunidade de determinar em cena as
musicas escutadas no filme, como a comunidade que circula a casa de Ana, cuja
apresentacdo € em uma festa com uma banda ensaiando ao vivo e Marta, que tem um
momento de emocado ao escutar um disco guardado no quartinho dos fundos. Mas, a
musica é fundamental na caracterizacdo de Rogério, tanto em seus tracos fundamentais,
guanto na variacdo de seu humor em cada uma das cenas. Seu gosto musical é bastante
especifico, mas se alterna dentro de determinados géneros do rock contemporaneo, com
flexibilidade para que o seu ato consciente de escolher a musica, mesmo que nunca seja
visto no filme, faca sentido de acordo com cada cena. Em alguns momentos, quando
haviam pequenas elipses entre duas cenas de Rogério dirigindo, a musica também

auxiliava na orientacdo do espectador em relagdo ao tempo decorrido na histéria, mas
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ndo explicitado pela trama. Para isso, escolhiamos duas musicas da mesma banda que,
ao serem executadas em sequéncia, davam a sensacdo de que haviamos avangado
apenas o suficiente para adiantar as musicas dentro do mesmo cd, mas ndo o suficiente

para troca-lo.

As estratégias utilizadas na mixagem das musicas em relacdo ao restante dos
sons foi tdo variada quanto as situagdes em que elas foram utilizadas. Nem sequer as
cenas que aconteciam dentro do carro de Rogério seguiam 0 mesmo padrdo. A proposta
desenvolvida nas conversas com Guido Berenblum e Paulo Gama durante a edicdo de
som era localizar o ponto de vista sonoro na mesma posi¢do onde esta a cAmera, 0 que
poderia ser reproduzido detalhadamente com o uso dos cinco canais da mixagem. No
caso de um plano feito do interior do carro com a camera posicionada no centro do
banco de trés, o mais plausivel seria escutar a musica vindo de todos os lados, como se
0 carro tivesse duas caixas de som na frente e outras duas na parte de tras. Porém, este
€ 0 mesmo padrdo de mixagem utilizado em qualquer outro filme para as musicas nao
diegéticas, 0 que causaria no espectador a sensacdo oposta a que desejadvamos. Esta
possibilidade foi testada diversas vezes, mas utilizada apenas em dois planos da

sequéncia inicial, antes do titulo do filme.

6.7.2 Uma Nova Captacdo: ADR, Dublagens, Folley

Durante a montagem, a alternativa da dublagem para a substituicdo de
determinados dialogos foi considerada diversas vezes para solucionar tanto problemas
de interpretacdo quanto para melhorar a qualidade dos dialogos. Pretendiamos dublar
uma série de frases soltas dispersas por todo o filme, as vezes incluindo palavras que
dessem um pouco de informalidade a cena ou que explicassem algum gesto, como no

primeiro encontro entre Rogeério e Cris:

Cena 25- Primeiro encontro com Cris na Loja

Atores: Anderson

Dialogo Original Novo Didlogo
Rogério: Rogério:
Tamo saindo ja, ta! M6 sujeira... mas tamo saindo j3, ta!
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Fragmento do documento “ADR Eu te Levo.docx”, escrito para preparar a dublagem. Documento
completo no Apéndice.

Quando a mudanca do texto tinha sido pensada e discutida na ilha de edicdo,
geralmente a cena recebia a incluséo de uma legenda indicando o novo texto, como no
encontro de Rogério e Lucas na igreja. Desde que o Plano Detalhe do panfleto tinha
sido descartado da montagem da Cena 22, passou a ser necessario aclarar a natureza do
curso que Rogério afirmava estar fazendo em S&o Paulo. O melhor lugar que
encontramos para introduzir esta informacdo de maneira natural foi pouco antes de
Lucas entrar em quadro, antecipando sua voz a sua presenga em cena. Além da situacao
propicia, esta cena estava imediatamente depois da conversa com Marta e poucas cenas
antes da primeira aula de Rogério em S&o Paulo, em que confirmariamos que ele esta

mentindo.

ADR LUCAS
"Minha mae falou do curso de ENCANADOR"

Fotograma retirado do corte de 12 de marco de 2015.

Mas a possibilidade de ajustar os dialogos posteriormente a captacdo parecia
capaz de resolver qualquer problema, ou até melhorar o que ja estava bom, mas poderia
chegar a ser 6timo, no caso de que a gravacdo funcionasse perfeitamente. Ao rever as
propostas para algumas das cenas, mesmo que 0s Novos textos tivessem sido escritos
pensando na escolha de fonemas que fossem parecidos aos do texto original, era quase
impossivel lograr que os atores conseguissem este nivel de sincronia labial e, a0 mesmo

tempo, interpretacBes melhores que as que foram conseguidas durante a filmagem.
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ADR ROGERIO N

"Est&o precisando de bombeiros no

Liuguai?"

Fotograma retirado do corte de 12 de marco de 2015. https://goo.gl/iZGPGh

A comparacao entre o texto original e a proposta de novo didlogo pode ser vista
abaixo, no roteiro preparado para os atores:

Cena 64: Rogério e Ana conversam na cama

Atores: Gabriela e Anderson

[#

Didlogo Original

Novo Dialogo

Ana:
Té tudo bem?

Rogério:
E... acho que a discussdo ...
foi boa pra mim.
Me fez pensar, sabe...

Também td... TG meio mal com esta
histéria toda dai da...

Ana:
Que historia?

Rogério:
Ah, da entrevista... ndo ta muito certo
pra mim.

Ana:
Rogério, posso te falar uma coisa de
verdade? .. Vocé pode fazer o que vocé
quiser.
Rogério:
E se eu ndo tiver certeza do que eu
quero fazer

Ana:
Na hora certa vocé vai saber.
Cé vai ter certeza.

Ana;
Té tudo bem?

Rogério:
E... eu queria sei ..
ser como vocé assim,
sair, viajar, sabe?

E que eu t... Td meio mal com esta
histéria toda dai da...

Ana:
Que historia?

Rogério:
Ah, da entrevista. Nunca da certo pra
mim.

Ana:
Rogério, vocé quer ir comigo na
viagem? .. Vocé pode ir se vocé quiser.

Rogério:
Eles estdo precisando de bombeiro no
Uruguai?

Ana:
Eu vou adorar se vocé vier. |
Cé pode ter certeza.

Fragmento do documento “ADR Eu te Levo.docx”, escrito para preparar a dublagem. Documento
completo no Apéndice.

Durante o processo de gravacdo dos ADRs com 0s atores percebemos que a
dificuldade era muito grande para um resultado bastante duvidoso e optamos por nédo
consumir parte do tempo disponivel para a dublagem nesta cena. Portanto, os dialogos

dos personagens continuavam iguais, mesmo que eu, lana e Leopoldo achdssemos que
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0 tom das Ultimas frases fosse excessivamente parecido a muitos clichés de livros de

autoajuda.

Fotografia da sessdo de gravacdo de ADR com Anderson Di Rizzi.

6.8 A Experiéncia da Edicdo de Som e Mixagem:

Durante o processo de edicdo de som a equipe estava dividida entre S&o Paulo
e Buenos Aires. Enquanto Guido editava as pistas da montagem e gravava o foley com
sua equipe na Argentina, a edicdo de dialogos, a gravacdo de ambientes com vozes e de
ADRs eram feitas no Brasil. Mas os contatos eram continuos, com conversas diarias
por Skype, ndo apenas entre Guido e eu, mas também entre as outras pessoas da equipe.
Entre uma enorme variedade de necessidades, algumas planificadas previamente, mas
também muitas que surgiam do contato com o proprio material que estava em edicao
naquele momento, passei algumas semanas gravando diferentes ambientes sonoros que
encontrava, tanto na minha casa quanto em outros lugares. Entre uma vizinha cantando,
um culto distante ou o vendedor de pamonha anunciando seu produto, estes ambientes,
guando somados a outros, ajudaram a construir os ambientes sonoros, que funcionam
como uma espécie de cenario para os ouvidos, onde estd imersa a cena. A maneira como
se articulam e se equalizam estes ambientes é a ferramenta mais usada para criar a
sensacdo do tamanho do espaco onde ocorre a cena. Uma das tarefas solicitadas
constantemente ao diretor na sala de mixagem € a sua avaliacdo sobre a sensacdo de

tamanho do espaco criada pelo som. A definicdo sempre leva em conta a relagdo com
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0 espaco que é visto pela imagem, mas geralmente ha certa flexibilidade para ajustar
esta sensacdo usando critérios emocionais e dramatdrgicos. De qualquer maneira, €
importante ressaltar que em nenhum momento estes ajustes foram utilizados na
tentativa de modificar significativamente algo que nédo tivesse sido trabalhado por
outros elementos da mise en scene. Pelo contrario, nesta altura do processo de
construcéo do filme, a possibilidade de mudanga nos sentidos das cenas sem uma acgao
de retroatividade é muito pequena. A busca esta pelo equilibrio exato entre as diferentes

caracteristicas sonoras, para que nela se reflita o equilibrio emocional do filme.

Desde o inicio do trabalho de mixagem, as relacdes da direcdo com a obra
passam a ser bastante parecidas com a etapa da montagem em que o filme era
visto sucessivas vezes, com sessdes de ajustes entre uma e outra versao. Mas, desta
vez, o espaco de trabalho era muito parecido a uma pequena sala de cinema, onde
a sensacdo poderia ser ainda mais préxima a de se ver e ouvir o filme da mesma
maneira que o publico a qual ele se destina. Curiosamente, é quando estamos
trabalhando sobre o som que temos a oportunidade de ver pela primeira vez a
imagem do filme projetada em tela grande, de maneira sistematica, a ponto de
detectar uma série de questdes que precisavam ser resolvidas com composi¢des

digitais, como sobras e reflexos que ndo deveriam estar presentes nas cenas.

Fotografia da mixagem de “Eu te Levo” no Estidio da Cinecolor Digital em Sdo Paulo. A esquerda,
Paulo Gama e a direita, Guido Berenblum.

Neste ambiente imersivo, era ainda mais dificil fazer anotagdes durante a
projecdo do filme do que na montagem. Para desviar a aten¢do o minimo possivel

sobre o que eu estava escutando, a estratégia adotada foi substituir a caneta e o
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lapis pela camera fotografica do celular. Assim, cada vez que algo me chamava a

atencdo durante a proje¢do, com apenas um botdo eu registrava o momento do

plano e seu respectivo Time Code, impresso no parte de baixo da tela.

05:02: 17

Digital, para o registro de um momento do filme que deveria ser discutido posteriormente.

Desta forma, ao conversar depois da projecao, passavamos por cada momento
registrado para localizar a questédo que foi notada anteriormente. Algumas vezes nunca
pude resgatar o motivo da fotografia, mesmo depois de repetir a cena diversas vezes.
Mas, em geral 0s meus registros coincidiam com o que era anotado por Paulo e por

Guido e o0s ajustes eram bastante pequenos ou simples de fazer.

Sequéncia de fotografias tiradas durante uma das proje¢des da mixagem de “Eu te Levo” no Estudio da
Cinecolor Digital que registram uma série de momentos que devem ser discutidos posteriormente.

Na base do trabalho de edi¢cdo de som e mixagem esta o desenvolvimento da

tendéncia que propunha a restricdo da experiéncia do filme a um ponto de vista 0 mais
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préximo possivel de Rogério, estabelecida no inicio do processo do roteiro. Buscando
o0 resultado préatico desta proposta sobre o som do filme, depois de diversos testes,
consolidamos a tendéncia a vincular radicalmente 0 ponto de vista sonoro ao ponto
de vista da imagem. Assim, se a camera estiver do lado de fora do carro com a
janela fechada, ndo ouviremos o som da musica em seu interior, mas sim o forte
ruido do vento e da estrada. Porém, em algumas cenas o resultado desta decisao
ndo era interessante e fomos flexibilizando estas tendéncias uma versdo apés a
outra. No final, a minha avaliagdo sobre o resultado do processo de construgdo
sonora de “Eu te Levo” foi um equilibrio interessante entre uma proposta ousada
e 0 que ndo provocaria a distracao do espectador da histéria do filme. Com isso,

muitos dos codigos e padrdes de mixagem sdo obedecidos, mas sem que o filme

perca a sua esséncia vinculada ao personagem, sua musica e seus espagos sonoros.

e Y .‘ ‘:_‘ :‘.\'\l‘ S =
Fotografia da mixagem de “Eu te Levo” no Estudio da Cinecolor Digital em Sao Paulo. A esquerda,
Paulo Gama e a direita, Guido Berenblum.

6.9 A mise en scéne posta a prova pela tela

Com a ultima decisdo tomada sobre a mixagem e os ajustes finais de equilibrio
de luzes da imagem, todas as acdes do diretor que interferiam na construcao da mise en
scéne ja foram realizadas. A partir de agora, suas tarefas estardo vinculadas a
distribuicdo e exibicdo do longa-metragem, mas suas possibilidades de modificar
qualquer elemento da mise en scéne desde o estabelecimento da versao final de imagem
e som passam a ser remotas. E claro que sempre existe a possibilidade de cortar ou

agregar algo a partir dos primeiros contatos com o publico ou com os distribuidores,
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mas estas oportunidades sdo raras, e foram presenciadas uma Unica vez por mim, mas

por uma questdo mais técnica que propriamente narrativa.

Da forma como experimentei em “Eu te Levo™, a p0s-producdo € um longo processo
em que o diretor deve colocar-se no lugar do espectador e sentir o filme através do seu
préprio corpo e suas proprias emogdes, esperando que estas sensacdes coincidam com
as de seu futuro pablico. A partir de agora, enquanto o filme comeca a ser visto
gradativamente por pessoas que nao estavam envolvidas na sua realizagéo, ao diretor
toca assistir ao filme com os olhos na plateia, observando ndo mais o que acontece na

tela, mas como as pessoas que estdo diante dela reagem aos seus estimulos.
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7- Conclusdes: Uma Poética da Mise en Scéne

O trabalho do diretor ndo termina com a geracdo de uma cépia final, ou
quando cessam todas as atividades que poderiam modificar qualquer aspecto daquilo
que se vé na tela. A producéo é sucedida pelo imenso trabalho de fazer o filme chegar
ao publico, em que o diretor novamente estara a frente, como a face visivel do projeto,
diante de todo o universo da distribuicdo e exibicdo do filme, seja nos festivais ou nas
salas comerciais do circuito de exibig&o regular.

“Bu te Levo” comeca a explorar suas possibilidades concretas de
aproximacao com o publico enquanto esta tese termina de ser escrita. Com a montagem
bastante avancada desde o inicio do primeiro semestre de 2015, o filme tem participado
de diversos eventos promovidos pela Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) e pelo
Cinema do Brasil, entidade dedicada a apoiar a distribuicdo de filmes brasileiros no
exterior. Nestes eventos, o filme é projetado para selecionadores de festivais, agentes
internacionais de vendas ou distribuidores, que sdo efetivamente o primeiro publico do
filme que nédo esta relacionado diretamente com a sua produgdo. A minha primeira
participacdo em uma atividade desta natureza como diretor de “Eu te Levo” foi em
dezembro de 2015, no “Boutique do Cinema Brasileiro”, realizado em um hotel em
Caraguatatuba. Apds a exibicdo do filme, os organizadores do evento proporcionaram
encontros individuais em que pude escutar diversas opinides especializadas, tanto em
relacdo ao filme quanto sobre suas possibilidades de distribuicdo e participacdo em
festivais. Entre muitos comentarios, na maioria bastante pessoais, foi reincidente a
opinido de que apesar de ter um final contundente, o inicio do filme n&o fixava a atencao
do espectador imediatamente no problema do personagem. Embora o filme fosse
avaliado com possibilidades em festivais dedicados ao cinema Arthouse, ele poderia ter
melhores oportunidades se fossem feitos alguns ajustes nos primeiros minutos.

O sentimento que eu tinha naquela noite, apds a minha primeira defesa de
“Eu te Levo” como filme pronto, era o de uma enorme confusdo. Ao mesmo tempo em
que estava feliz com aquela espécie de estreia do filme, que me confirmava a finalizacao
do trabalho e a existéncia de uma obra que ja ndo seria mais modificada, havia uma
enorme inconformidade com a deteccdo de um problema, algo que poderia ser
melhorado em beneficio do filme. A nocdo de que a obra estava destinada a um
espectador sempre esteve presente durante o processo, do roteiro a mixagem, mas

efetivamente ndo houve nenhuma experiéncia concreta com o publico que influenciasse
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a construcdo ou o resultado do filme. Como o embate com os problemas do inicio do
filme tinha sido uma das Gltimas atividades da montagem, minha sensacéo em relagao
a obra ndo era tdo distante das opinides que eu tinha escutado e quase naturalmente
iniciei um processo mental de busca por uma solucéo para este problema.

A ideia era dar alguma informacédo ao publico que o estimulasse a imaginar
a enorme angustia vivida por Rogério naquele momento. Seu pai tinha morrido e seu
enterro foi no dia anterior a primeira cena, mas como a tendéncia a ocultar as
informacdes foi muito importante para a construcédo do filme, nunca consideramos a
possibilidade de incluir esta informacao de maneira clara e direta em alguma das cenas
do inicio do filme. A Unica pista que ddvamos ao publico era um cartaz colado na porta
da loja, visto entre os vidros do carro de Rogério, que dizia “fechado por motivo de
luto”. Associando ideias livremente, imaginei que Rogério foi quem encontrou o corpo
de seu pai, ja morto, na oficina da loja de materiais de construcdo. Mas, como ele tem
uma enorme dificuldade em tomar decis6es, no lugar de chorar, chamar alguém ou
tomar qualquer atitude esperada neste tipo de situacdo, depois de alguns segundos
Rogério simplesmente faria de conta que ndo o viu e sairia da oficina, para dirigir a
esmo pela cidade. Eu tinha, inclusive, imaginado a cena filmada em um Unico e longo
plano, em que nunca veriamos o rosto do pai de Rogério.

Na compreensdo da historia, as consequéncias de comecar o filme com uma
cena dessa dramaticidade seriam enormes. O conflito que envolve o luto de Rogério
pela morte de seu pai, que no filme que tinhamos pronto passa pela heranca da loja,
seria abordado de uma maneira muito mais direta. O personagem teria novos
ingredientes emocionais, novas culpas, novos arrependimentos que fariam sua jornada
de superacdo muito mais forte, provavelmente sem ter que modificar nada mais na
montagem do filme. Como muito, o acréscimo de alguns planos de Rogério dirigindo,
para alongar a fuga do personagem. A nova cena poderia ser feita em um unico plano e
como ndo solicitava nenhuma outra mudanca mais adiante do filme, os ajustes se
limitariam ao primeiro dos cinco rolos em que o filme estava dividido para sua pos-
producdo. Pensando nos custos desta acdo de retroatividade, ela demandaria
relativamente poucos recursos para sua viabilidade. Entdo, por que eu nunca comentei
sobre esta questdo com ninguém e nem sequer levantei a possibilidade de apresentar
esta solugdo aos produtores do filme? Essa é uma das muitas perguntas em que as
respostas dificilmente podem se desvincular das sensacgdes abstratas do realizador com

a sua obra. Se continua havendo um enorme sentimento de inacabamento do filme, que
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se aflora cada vez que tenho contato com o que me parece que poderia ser melhor,
também ha uma sufocante sensacdo de saturacdo e de acomodacao das forgas criativas
gue moviam o processo de construcdo do filme. Como se a demanda de esforgo para
romper a inércia e adicionar movimento novamente ao processo criativo do filme fosse
ainda maior que o esforgo necessario para empreender os ajustes desejados sobre a obra.

Em relagdo a “Eu te Levo”, ainda ha muito caminho a percorrer € a
imprevisibilidade pode afetar a obra novamente, embora a tendéncia do processo seja
uma acomodacdo cada vez maior da obra a sua forma atual. De qualquer maneira,
parece que a analise do processo de construcéo esté se encerrando antes que esgotem
as possibilidades de desenvolvimento da obra. Tal e qual o filme, este trabalho ainda
estd vulneravel a um processo de retroatividade, disparados tanto pelas percepcoes
tardias de oportunidades para melhorar a qualidade do trabalho quanto pelas surpresas
que nos deparam as atividades que se dispdem no tempo e se sujeitam a reflexéo e ao
debate.

O desafio de escrever uma poética consiste também em aceitar a
precariedade das conclusées que se podem tomar sobre processos que, por sua natureza,
sdo abertos e mutaveis. Neste sentido, poética e criacdo artistica estdo alinhados pela
mesma tendéncia a acdo reflexiva, que pode conduzir o processo a mudancas
inesperadas de sentido. Ao permitir algumas liberdades em comparacdo aos textos
tradicionalmente desenvolvidos na comunidade académica, esta maneira de relatar e
analisar um processo criativo associado a uma pesquisa proporcionou a aproximacao
de um universo pouco preciso, onde muitas vezes é necessario escrever em primeira
pessoa Oou mencionar emocdes e sentimentos pessoais, que seriam Vistos como
alienigenas em uma tese de doutorado com outras caracteristicas.

Dentro desta exploracdo de uma maneira de analisar a mise en scéne como
processo, a maioria dos conceitos Uteis para a pesquisa foram resgatados de poéticas,
ou de autores que se dedicaram a estudar este tipo de trabalho. Com isso, acreditamos
na urgéncia de que existam mais autores dispostos a articular seus processos de
realizacdo com a analise reflexiva, para que possam ajudar na evolucdo do campo da
poética cinematografica, capaz de articular tanto o conhecimento académico quanto
artistico.

Nesta tese, da mesma maneira que durante a realizagdo de “Eu te Levo”, ha
uma perspectiva difusa de publico que orienta algumas das nossas escolhas. O relato,

as vezes exaustivo, do processo de realizagdo busca, além de contextualizar as decisdes
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sobre a construgdo da mise en scéne, dar ao estudante de cinema uma perspectiva
integral dos desafios que envolvem a diregdo de um filme. No periodo de minha
formacdo como cineasta, desejei diversas vezes ler este tipo de relato, que aliasse a
reflexdo com a pratica e pudesse servir de referéncia, mesmo que fosse daquilo que eu
ndo pretendia fazer em meus projetos. Assim, sempre que houve a necessidade de
decidir sobre a relevancia ou ndo de determinado assunto ou sobre o tamanho e a
duracéo de determinadas descricdes sobre o processo, as possibilidades eram avaliadas
a partir da suposicdo do que poderia ser importante ou ndo para um futuro diretor que
esta em formagéo.

Depois de quatro capitulos observando as diferentes formas que a mise en
scéne adquire durante o processo de realizacdo, esta claro que na perspectiva deste
trabalho, a organizacéo dos corpos no espaco ndo se limita apenas ao que se faz durante
a filmagem ou ao que esta presente no suporte cinematografico. Para quem esta
realizando, a mise en scéne €, a0 mesmo tempo, algo concreto e abstrato. E o que se vé
e se escuta no filme, mas s6 pode ser visto e escutado depois de um longo processo em
que a mise en scene é manipulada primeiro como palavras impressas, depois como
elementos e acgdes fisicas, para s6 depois tornar-se imagem e som durante a captacao,
mas mesmo assim precisa passar por mais um processo de construcdo na sala de
montagem para ter 0 seu espaco e 0 seu tempo consolidado, suas cores definidas e seus
sons completos. Todas as tarefas de exclusividade do diretor passam, de alguma
maneira, por estabelecer o qué e como serdo compostas as imagens e sons do filme,
mesmo que estas decisdes sejam feitas sobre o orcamento ou a ordem das cenas que
serdo filmadas. Portanto, ao diretor compete, sobretudo, ocupar-se da construcdo da
mise en scene, mesmo que suas tarefas eventualmente nao se relacionem diretamente
aos elementos que irdo compor a imagem e o som do filme.

Mas, como tinhamos proposto na introducdo deste trabalho, o filme de
maneira geral e a mise en scene de maneira especifica, sdo o resultado possivel de um
processo criativo que se desenvolve no tempo, no espaco do artista e pela rede de
criacdo articulada por ele. Muito mais que a concretizacdo de uma obra ideal, a obra €
consequéncia do atrito entre um projeto e um processo (Salles, 2004; 2006). Porém,
como pudemos observar, ndo existe uma ideia pré-concebida de projeto, nem uma
realidade pré-estabelecida. O projeto se constroi deste atrito, a0 mesmo tempo em que
0s aspectos da realidade que se relacionam com o filme modificam-se constantemente

pelas escolhas do projeto.
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Em “Eu te Levo”, embora tivéssemos propostas estilisticas definidas desde
0S primeiros textos que escrevemos, estivemos nos debatendo entre as diferentes
possibilidades presentes no interior da obra até a Ultima decisdo, em um claro processo
de construcdo do estilo a0 mesmo tempo em que se construia a obra. Estas escolhas,
graduais, em geral se refletem nos documentos do processo, mas muitas vezes ndo
podem ser observadas se 0 pesquisador ndo participa da realizacdo. A presenca de
tantos paragrafos escritos em primeira pessoa neste trabalho é consequéncia desta
necessidade de relatar o que ndo é visto pelos demais, que esta no espaco das davidas e
dos desejos ndo registrados, como o relato que abre estas conclusdes, que jamais foi
exposto até esse momento.

Mas, cientes da proximidade do pesquisador com a obra e da
impossibilidade de separar as situacdes observadas e relatadas neste trabalho das
situacOes vividas na realizacdo, nos abstemos da tentativa de tracar generalizacdes
sobre o desenvolvimento que se arrisque a ir além do que chegamos até este ponto.
Cada filme tem seu préprio processo de realizacéo e cada diretor estabelece sua prépria
l6gica para respaldar suas decistes. A multiplicidade de caminhos possiveis a partir da
integracdo destas caracteristicas vinculadas ao projeto e a pessoa que o realiza fazem
com que nenhuma possibilidade seja equivocada de antemdo, nem que exista um
método correto ou errado. E apenas questdo de posicionar-se frente ao mundo e

enfrentar a aventura da direcéo.
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9- Sumério dos Anexos Digitais:

9.1- Documentos

Edital de Desenvolvimento e Producédo de Telefilmes de 52 minutos da
Secretaria do Estado da Cultura de S&o Paulo. (https://goo.gl/5tK9x1)

Divulgacao do resultado do edital, com a classificagdo de “Eu te Levo™ entre

0s dez escolhidos para o desenvolvimento do roteiro. (https://goo.gl/BJ8tQ2)
Materiais do Concurso de para Soldado Policial Militar de 22 Classe.
(https://goo.gl/hQ5UNV)

Teste de formatos de enquadramento e cores para estudos sobre a

possibilidade de utilizar o preto e branco. (https://goo.gl/tIMOI5)
Ficha técnica da equipe de captacdo (https://goo.gl/h3d7BI)

Projetos Executivos da Diregédo de Arte (https://goo.gl/hzaGjM)

Scanner do material de referéncia utilizado pelo diretor na filmagem
(https://goo.gl/cus8ZF)

Planilha com lista de musicas de referéncia e substituictes
(https://goo.gl/foOeiK e https://goo.gl/del2gL)

Planilha com lista final de musicas. (https://goo.qgl/aco5sP)

E-mail e fotografias enviadas por Benjamin Avila para explicar a nova proposta
de cenario e mise en geste a partir do encontro com o carro queimado no bosque.
(https://goo.gl/HWVHDW)

Carémetro do elenco de “Eu te Levo” (https://goo.gl/9L3vKB)

E-mails de Monica Palazzo a Marcelo Muller (https://goo.gl/890bW4)

AnotacOes de decupagem feitas pela assistente de direcdo Kimie Koike, com

descricao técnica dos planos. (https://goo.gl/94wEs3)

9.2 Musicas:

“Policia” (Gravagdo para o filme da musica original de “As Mercenarias™)
(https://goo.gl/cHANMG)
“Suicidal 69” (Composicao original para o filme) (https://goo.gl/\VTsSn7)

9.3 Videos:

Video de orientacdo sobre a prova psicolégica em concurso para a PM do
Estado de S&o Paulo (https://goo.gl/kMdGur)

Cena das fotos queimadas em “Infancia Clandestina” (https://goo.gl/CwnpuK)

Cena das fotos queimadas em “Veo Veo” (https://goo.gl/kgriXC)
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Cena de referéncia de “Copia Fiel” para o promo apresentado no pitch para o
telefilme

Cena de referéncia de “A Mulher sem Cabega” (https://g00.9l/97W5A6)
Cenas de referéncia de Whisky (https://goo.gl/PXoFsM e
https://g00.9l/8VQN07)

Cena de referéncia de Através das Oliveiras (https://goo.gl/QPQ8Ph)

Cena de referéncia de Children of Men
Cena de referéncia de Pulp Fiction (https://goo.gl/ledcHCZ)

10 Sumario dos Apéndices Digitais

10.1 Documentos
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“Episodico.doc”- Primeiro texto de “Eu te Levo”. (https://goo.gl/bORXtG)

Sinopse, Argumento e Personagens em desenvolvimento do projeto de
telefilme. (https://goo.gl/CVuYs7)
E-mails entre lana e Marcelo (https://goo.gl/qv\Wr6t)

Documentos da Inscricdo no Edital de telefilmes (Sinopse, Argumento e

Personagens, Justificativa) (https://goo.gl/rEOtM9)

Primeira escaleta do telefilme (https://goo.gl/iZwemx)

Troca de e-mails entre Marcelo e lana sobre a nova estrutura
(https://goo.gl/a9gIN1)

Primeira versao do roteiro com didlogos. (https://goo.gl/Ab8FIU)

Versao final do roteiro entregue ao edital (https://goo.gl/qECHF6)

Projeto e Roteiro desenvolvidos para a inscricdo do Edital de longas-
metragens de Baixo Orcamento do Ministério da Cultura
(https://goo.gl/mVY jz6)

Fragmentos selecionados do “Dario de Bordo” da direcao

(https://goo.gl/ga8QYx)

Troca de e-mails com Monica Palazzo sobre 0s caminhos para o trabalho da
direcdo de arte em “Eu te Levo” (https://go0.gl/890bW4)

Primeiras analises técnicas para estudos de viabilidade e orcamento
(https://goo.gl/MIla9N)

Fotos antigas da familia do diretor na locacdo da Casa do Rogério
(https://goo.gl/36PMA4q)
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https://goo.gl/36PM4q

Estudos de Decupagem prévia a filmagem (https://goo.gl/yXjssg e
https://goo.gl/wLLRL9)

Roteiro (versdo utilizada na filmagem) - incluindo ajustes das cenas realizados
durante este periodo (https://goo.gl/tDhKOD)

Scanner das plantas baixas com posicionamento e movimentacao dos atores e
camera desenhadas sobre o roteiro durante a filmagem
(https://go0.gl/3NGzYK)

Documentos de preparagéo para a refilmagem (https://goo.gl/BO1SWZ)

Roteiro de gravacdo de ADR (https://goo0.gl/s291yZ)

Documento “la escaleta EuteLevo Telefilme- 13082010.doc”
(https://go0.ql/NazASP)

Documento “projetoEuTeLevo Telefilme 1a etapa.doc”, de 01/08/2010.
(https://goo.gl/m7WakH)

Documento “eu te levo12112010- telefilme 1a vrs para aleksey.doc”, de
12/11/2010 (https://goo.gl/1ggQRc)

Documento “Eu Te Levo Vrs Final edital telefilme- 31012010.doc”
(https://goo.gl/crSE4d)

Documento “Proposta de dire¢ao final telefilme.doc”, de 03/2011

(https://goo.gl/11Bw4V)

10.2- Videos:

Promo do telefilme (https://goo.gl/B31zXKk)

Testes de novas opcdes de inicio do filme

Cena 3 - plano 1 (https://goo.gl/cFFT4F)

Cena 4 (https://goo.gl/QX012q)

Cena 5 - plano 1 (https://goo.gl/QX012q)

Cena 22 - plano 3, take 1. (https://goo.gl/xLSOVCc)
Cena 22 - plano 4 (https://goo.gl/jgRDs8)

Cena 22 - plano 5 (https://goo.gl/d2NR6X)

Video com os planos captados para a Cena 22 juntos (https://goo.gl/bDLBac)
Cena 64 (https://goo.gl/gcS0uyj)

Cena 82 (https://go0.gl/9GKTrix)

Cena 83 (https://g00.gl/9GKTrix)
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- Cena 84 (https://goo.gl/9GKTrix)

- Montagem de referéncia para a compreensdo da proposta de refilmagem
(https://goo.gl/GdSW1C)

- Final do filme com novo plano de Rogério (https://goo.gl/5uOKhc)

- Cena completa da bateria (https://goo.gl/UPTDyQ)

- Cenas 01 e 02 (https://goo.gl/cl54uK e https://goo.gl/oKUF|K)

- Cenas 09 a 11 (https://goo.gl/lyOeyN7)

- Cena 72 (https://goo.gl/UPTDyQ)

- Cenas 77 e 78 (https://goo.gl/sZ9auY e https://goo.gl/kRVsiO)

- Cena 28 - planos 1 e 2 (https://go0.gl/VnC60G)

- Cenas 29 e 30 (https://goo.gl/8xz7R])

- Cena 57 (https://goo.gl/utlFU2)

- Cena 22 — Primeira Montagem (https://goo.gl/LS1NGa)

- Cena 22 — Montagem Intermediéaria (https://go0.gl/SaM3TO0)

- Cena 22 — Ultima Montagem (https://goo.gl/lyFREU)

- Plano Geral: fragmento utilizado destacado (primeira montagem - pl1 tk3)
(https://goo.glt4XZgX)

- Primeiro Plano de Marta: dois fragmentos utilizados do take 2 (primeira
montagem - pl2 tk2) (https://goo.gl/4M21iF)

- Primeiro Plano de Rogério: fragmento utilizado destacado (primeira
montagem - pl3 tk1) (https://goo.gl/DKolbu)

- Plano Detalhe das Méos: fragmento utilizado destacado (montagem
intermediéria - pl4 tk1) (https://goo.gl/xJC4nN)

- Plano Geral: fragmento utilizado destacado (montagem intermediaria - pll
tk3) (https://goo.gl/divMi8)

- Primeiro Plano de Rogério: fragmento utilizado destacado (montagem
intermediéria - pl3 tk1) (https://goo.gl/7Krl2Q)

- Primeiro Plano de Marta: fragmento utilizado destacado (montagem
intermediéria - pl2 tk2) (https://goo.gl/'Y450sm)

- Montagem intermediaria: fragmento utilizado destacado - pl5 tk2
(https://goo.gl/1elc6s)

- Primeiro Plano de Marta: fragmento utilizado destacado (Ultima montagem -
pl2 tk1) (https://goo.gl/h3A9nz)
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- Primeiro Plano de Rogério: fragmento utilizado destacado (Ultima montagem -
pl3 tk1) (https://goo.gl/iPOuTb)
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