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RESUMO

O curta-metragem N6 no Couro surge como exercicio pratico idealizado a partir de
questdes que tensionam a ideia de pureza, mas sobretudo, trata da abordagem
documental através de recursos ficcionais. Para tal, sua apresentacdo tedrica se debruca
inicialmente na discussdo do que entende-se por pureza no pensar cinematografico,
assim como a compreensdo de pureza no campo das representacdes estéticas; discorre
sobre como tais discursos tomam forma no curta-metragem para enfim, apresentar o
didrio de producdo da obra realizada.

PALAVRAS-CHAVE: Processo criativo. Fronteiras. Representacao.



ABSTRACT

The short film N6 no Couro emerges as a practical exercise idealized from questions
that tension the idea of purity, but above all, deals with the documentary approach
through fictional resources. To this end, his theoretical presentation focuses initially on
the discussion of what is meant by purity in cinematic thinking, as well as the
understanding of purity in the field of aesthetic representations; discusses how such
discourses take shape in the short film to finally present the production diary of the
work performed.

KEYWORDS: Creative process. Borders. Representation
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1. INTRODUCAO

A ideia de realizar um curta-metragem para objeto de conclusdo de curso,
apresenta-se como atividade substancial para encerramento de um ciclo profundamente
permeado pela dindmica do coletivo. O curso de cinema oferece aporte profissional para
o conhecimento técnico, que € individual, mas que se sustenta na pratica em uma
vivéncia que se valida em grupo.

Opta-se por enfocar criativamente um territério narrativo que além de
possibilitar o transito de um testemunho, mescla estética e formalmente algumas
discussdes que surgem dentro da teoria apresentada ao estudante de cinema. Nesse
sentido, o antagonismo entre a fic¢do e o documental aparece como elemento a ser
superado através do paratexto onirico.

A temadtica onirica se apresenta como traco recorrente da minha trajetéria
individual.O contato com obras como Também Somos Irmdos (1949), dirigido por José
Carlos Burle, roteirizado por Alinor Azevedo e produzido pela Atlantida; e As
Aventuras Amorosas de um Padeiro (1975), dirigido e roteirizado por Waldir Onofre,
coprodu¢ao da Embrafilme e da Regina Filmes Ltda.; fizeram com que eu me
interessasse em pensar a representacdo do negro no cinema brasileiro.

A experiéncia do filme vem da contacdo em primeira pessoa de um pesadelo
que eu tive, no qual sua leitura se relaciona diretamente com as subjetivacdes do
individuo negro em um cendrio contemporineo, onde as representacdes seguem
embuidas por questdes culturais, sociais e politicas. Isso toma corpo em uma passagem
que se ancora em recursos ficcionais e sobretudo, depende de olhares para além do meu
para construgdo.

A multiplicidade de perspectivas existe quase como elemento primordial para o
didlogo, ou seja, a troca. Em uma sociedade permanenetemente marcada e moldada pela
globalizac¢do, os sentidos apresentam-se como signos esvaziados de si mesmo; ou seja, o
hiperestimulo se d4 com tamanha intensidade e permanéncia, que ocupamos um lugar
menos estésico e cada vez mais anestésico. A compreensdo semantica do proprio
conceito de didlogo, parece ndo se correlacionar com a realidade; onde a luta por voz,
por mais que historicamente se fagca indispensdvel, ndo promove muitas acoes. Quase
como se a voz desse espaco ao ruido. Nesse cendrio, acredito que mais importante do
que a busca por um lugar de fala, deva ser o estabelecimento de lugares de escuta. No

no Couro surge como um lugar de escuta.
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2. INTERFERENCIAS FORMAIS

O debate que circunda o conceito de pureza dentro do cinema, parece
acompanhar a cronologia do fazer cinematogréfico e se firmar como didlogo que beira o
permanente em todas as suas instancias. Desde seu surgimento sincrético e oriundo da
fotografia, o cinema carrega em si, a0 mesmo tempo que respostas transitérias as suas
possibilidades, tentativas de postulacdes fechadas e irrefutiveis para firmar uma
identidade concisa.

Inicialmente, se desenvolveu quase que de forma intuitiva e investigativa em
relacdo ao pensar representativo: os primeiros filmes, surgem como registro de
movimento do cotidiano. Seja em A saida dos operdrios da Fdbrica Lumiere (1895) ou
em Chegada de um Trem a Estacdo de la Ciotat (1895), o que se tem é o registro puro e
livre do posto em frente a objetiva. Nesse aspecto, construindo quase que um material
de arquivo acerca da maneira como as pessoas viviam, se vestiam, transitavam e se
portavam.

E quando as experiéncias convergem para um caminho de experimentacio de
constru¢do de uma narrativa que o cinema muito provavelmente, deixa de habitar a
esfera de atividade explicitamente hibrida de varias outras, para buscar uma identidade
prépria, como aponta Flavia Cesarino Costa em Primeiro Cinema, de Historia do

Cinema Mundial ((2011):

Durante muito tempo, o cinema dos primeiros 20 anos foi considerado de
pouco interesse para a histéria do cinema, como apenas um conjunto de
desajeitadas tentativas de chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao meio,
que se estabeleceria depois. Nesse periodo, por estar misturado a outras
formas de cultura, como o teatro, a lanterna magica, o vaudevile e as atracdes
de feira, o cinema se encontraria num estdgio preliminar de linguagem. Os
filmes teriam aos poucos superado suas limitagdes iniciais e se transformado
em arte ao encontrar os principios especificos de sua linguagem, ligados ao
manejo da montagem como elemento fundamental da narrativa. (COSTA,
2011.p-22).

A pureza almejada parece em muitos aspectos, se eximir € negar um principio
que por si s6 € multiplo. Quase como se para o cinema ser alguma coisa, fosse preciso
lapidar uma diferenca autbnoma a partir do espaco de negacdo das demais identidades
que o construiram. E nesse aspecto, pela particularidade de sua composicdo quimica e
objetiva, a montagem, para muitos tedricos, se instaura como ferramenta central de sua

existéncia. As possibilidades vao se orquestrar em cima das especificidades do aparato
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cinematogréafico, e a montagem unida a captacio da imagem em si, a partir de
ferramentas como o préprio enquadramento, vao fazer com que o cinema desenvolva
sua propria linguagem.

O cendrio das vanguardas dos anos 20, como o expressionismo alemio, o
impressionismo francés, o surrealismo e a propria escola soviética, vao experimentar
suas subjetivacdes criativas em cima das ferramentas objetivas da atividade. A
consolidacdo de uma industria hollywoodiana, bem como de seus gé€neros cldssicos,
dentro de suas intencdes, também terd como centralidade a objetivacdo do subjetivo
pela camera.

Nesse ponto, uma nova bifurcacdo na linguagem cinematografica se dispde. A
feitura que atua em prol da narrativa, se desenvolve aos moldes do que entende-se por
ficcionalizante, na busca por uma concepg¢ao que se apresenta como janela da vida, sem
espaco para qualquer elemento que assuma sua estrutura fisica. O cinema almeja
representar o real sem evidenciar seus processos para tal, o que entende-se pelo conceito
de transparéncia apontado por Ismail Xavier, em O discurso cinematogrdfico (2005),
ainda que o referencial de realidade possa ser a propria realidade diegética filmica. Essa
ideia de transparéncia pode ser observada na premissa dos filmes que comungam dessa
perspectiva, e é na ficcdo que tal aspecto se estrutura.

Se a transparéncia é compreendida pela negacdo de sua estrutura compositoria,
muitas vezes na figura ficcional; o que se apresenta como documental, em seu inicio -
menos interessado em negar sua propria estrutura e mais preocupado em registrar
historicamente o real, se desenvolve por um viés de opacidade. Ainda que essa
opacidade oriunde da organizagdo de diversos dispositivos em prol de um discurso, ndo
se preocupa em camuflar sua materialidade.

Em Documentdrio Moderno, Francisco Elinaldo Teixera retoma o discurso de
Edgar Morin em O cinema e o homem imagindrio: Ensaio de Antropologia para de
certa forma, mapear a posi¢do historica que o ficcional ocupou em relagdo ao
documental, dentro da feitura e concepg@o cinematografica. Se para Morin, a transi¢ao
do cinematografico de técnica para linguagem artistica, se deu a partir do
desenvolvimento narrativo; para Teixera, a ideia de verdade ndo se aproximou de uma

forma em detrimento da outra:

A partir de entdo, um amplo debate se estabeleceu, com uma fissura do
campo do cinema em dois dominios, a época considerados inconcilidveis e
ainda hoje cindidos para muitos: de um lado, um cinema de fic¢do, e do
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outro, um cinema de realidade. Entretanto, algo permaneceu intocado e
comum a ambos: sua relacdo com o ideal de verdade estabelecido. O ideal de
verdade que orientava a narrativa ficcional, seus reclamos de veracidade, era
o mesmo que afiancava o cinema documentério quando se expunha a prova
da realidade, a “expressao de realidade”. (TEIXERA, 2011.p-255).

Se pensarmos que ficcdo e documentédrio se fixam como possibilidades de
recorte de uma tentativa de representacdo da realidade, poderemos pensar em suas
definicdes como ferramentas, escolhas de abordagens e ndo necessariamente como
estabelecimentos fechados e antagdnicos. E € dentro dessa 16gica que No no Couro se
insere, sobretudo na tentativa de buscar em cima do real, um depoimento, que se
apresente hibrido em si, com ferramentas diversas de imagem e som.

Em Filme documentdrio, leitura documentarizante, Roger Odin nos apresenta
questdes que permeiam a fruicdo com o objeto filmico a partir da leitura do espectador,
de maneira a abordar o documentario e a fic¢do ndo como géneros, mas como conjuntos
de sistemas de linguagem cinematografica. Para o autor, a ficc¢do e o documentério
possuem dispositivos de apresentacdo do posto em cena, e a essa particularidade, nossa
compreensdo e leitura sdo orientadas; mas sobretudo, recursos que sdo inerentes ao
fazer cinematografico, independente de sua escolha formal.

Nesse aspecto, Odin aponta para algumas prerrogativas que de certa forma,
fazem com que a posi¢do entre o documental e o ficcional nao seja tdo antagdnica e
nitida, visto que, a exemplo disso, a propria ficcgdo carrega em si documentos da
cultura de um tempo especifico, seja na idumentdria, na cenografia, no discurso. A
referéncia ao real, ndo € especificidade do documentdrio. Para o autor, o que ird guiar a
leitura do espectador, é o espago para que o mesmo compreenda e construa um
enunciador pressuposto real.

A compreensao do cinema como linguagem remete ao apontado por Christian
Metz em A significacdo no cinema, onde o autor usard da metodologia cientifica
presente na linguistica para estabelecer parametros semioldgicos na escrita
cinematogréfica. Entender a proposi¢do de Metz, de certa forma pode servir como ponte
para elucidacdo do que aponta Odin. Metz transitard entre diferentes perspectivas, como
neorrealismo e o construtivismo, com o intuito de validar sua percep¢do do cinema
como linguagem ndo pelas ferramentas estilisticas que compdem cada uma, mas pela
propria feitura cinematogrédfica em si se fixar como fluxo de comunicacdo com o

espectador, independendo das escolhas formais.
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O cinema € inconcebivel sem um pouco de montagem, a qual se insere por
sua vez num conjunto mais amplo de fendmenos de linguagem. A analogia
pura e a quase fus@o do significante com o significado ndo definem todo o
filme, mas tdo-s6 uma de suas instincias, o material fotografico, que néo é
sendo um ponto de partida. Um filme é composto por varias imagens que
adquirem suas significacdes umas em contato com as outras, através de um
jogo complexo de implicacdes reciprocas, simbolos, elipses. Aqui o
significante e o significado distanciam-se, mas, ha de fato uma ‘linguagem
cinematografica’. (METZ, 1980, p.59).

Talvez, para Odin, a compreensdo e associacdo do que entendemos por ficcao e
por documentério através de dispositivos e ferramentas, leituras, tratem de certa forma,
da maneira como Metz tratou as possibilidades formais: como possibilidades estilisticas
que integram um mesmo universo, para além de antagonismos. Essa leitura, que remete
a como o individuo traduzird o apresentado, se constitui entre o que aceitamos e
compreendemos como recursos ficcionais e recursos documentarizantes, em termos
estilisticos.

Em Introducdo ao documentdrio, Bill Nichols introduz seu didlogo partindo
talvez da premissa que este trabalho se escora, ao tratar os dispositivos de linguagem

cinematogréafica de forma horizontal, mas respeitando suas individualidades:

Todo filme é um documentdrio. Mesmo a mais extravagante das ficgdes
evidencia a cultura que a produziu e reproduz a aparéncia das pessoas que
fazem parte dela. Na verdade, poderiamos dizer que existem dois tipos de
filme: (1) documentdrios de satisfacdo de desejos e (2) documentdrios de
representacdo social. Cada tipo conta uma histéria, mas essas histérias, ou
narrativas, sdo de espécies diferentes. (NICHOLS, 2001, p.26).

O suporte cinematogréfico, independente da sua abordagem, produz em si o ato
de representar. Nichols discorrerd sobre isso mais adiante em seu texto, tratando de
definir o fazer documental a partir da compreesdo do que € reproducdo e do que €
representacdo. O documentdrio, ainda que carregue em si a transcri¢do de um discurso
que se integra ao real, parte da absorcao e revelagdo do olhar de seu realizador, em cena.
N6 no couro busca amplificar tal prerrogativa, no momento em que traz para a diegése o
discurso de quem realiza, fazendo da primeira pessoa, lugar construido por recursos
audiovisuais diversos.

Para além de um discurso formalista e de opcOes estéticas, pensar nos limites e
nas fronteiras entre os estabelicimentos cinematograficos - e na propria compreensao
saudosista de que uma imagem em movimento para ser considerada cinema precisa

estar inserida em um contexto consolidado por aspectos formais debatidos, circuito
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merdacoldgico, cadeia de produgdo e industria; parece ser uma perspectiva que é
colocada a prova e tensionada ainda mais dentro de um recorte pautado pela
globalizagdo. Com servicos e aplicativos de streaming, tablets, androids, e vérias outras
ferramentas, a imagem deixou de ser fixa e estabelecida, tornando-se agora ndo mais
subjugada ao seu respectivo e determinado espago, mas o proprio espaco. Pensar esse
espaco e sua composicdo, como sendo territério cada vez mais hibrido, € pensar no que
proporcionou a feitura cinematogréfica, dado seu proprio contexto.

O cinema surge como estabelecimento, ndo apenas como atividade mas
também como espaco fisico, refletindo as caracteristicas de seu tempo. Carateristicas
sociais, politicas e ideoldgicas e sobretudo, tecnoldgicas. Esse contexto, que foge ao
debate especifico do situado dentro do que constitui o cinema, também é perpassado
pelas implicagdes e avancos de como se fazer cinema, refletindo essa adaptacdo
constante dentro da prépria feitura.

O desenvolvimento tecnolégico nao € pauta exclusiva a globalizacdao. O avango
proporcionou som, cor, mudanga de suporte e assim se deu do analdgico, ao magnético
até chegar ao digital. Mas é com a globalizacdo e a difusdo de novas midias, cada vez
mais imagéticas e transitérias, que um novo cendrio se constitui. E nesse cendrio, €
preciso aprender a lidar com as plurais formas imagéticas de estabelecer narrativas: seja
na televis@o, no videogame ou no YouTube.

Dentro desse debate, a no¢do de um cinema puro se apresenta como um cinema
que, de maneira objetiva, se vale dos recursos para se identificar por tudo aquilo que
ndo é. Negando, ou escondendo, em sua abordagem, o carater hibrido e transitério que o
fundou. Buscando recursos que materializem uma inventividade especificamente
cinematogréfica. Que ndo € literatura, ndo € musica, televisdo, quadrinhos ou midia.

Como falar de pureza quando a prépria historia do documentério e da ficgao,
promoveram multiplos recortes e abordagens na consolidagdo de narrativas? A forma de
lidar com as associacOes e reflexdes através da negacdo, ou seja, da compreensdo do que
ndo se é, acaba por consolidar espacos engessados que ao pensar em linguagem, se
manifestam de maneira limitada.

O audiovisual se fragmenta em patamares, onde a “hegemonia da telona” —
como diriam André Gauldreault e Philippe Marion em O fim do cinema? uma midia em
crise na era digital (2016), estd no topo da piramide, e qualquer coisa de hibrido que

cruze essa hegemonia para dialogar com outras plataformas de imagem e som, se rotula
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como menor, como impura. O interesse por essas zonas de fronteiras, negacdo e
hibridismo aparece com perspectiva central do trabalho realizado.

A busca pela pureza, em todos os aspectos e cendrios, mais uma vez se
apresenta como uma disputa de poder, de uma legitimidade de narrativa através de
recursos estéticos e de linguagens.

E € nesse sentido, que o curta-metragem proposto pelo projeto, se insere na
tentativa de criar uma narrativa: se valendo de diferentes suportes em sua composicao -
para além da imagem filmada, transitando entre o que esconde sua estrutura € o que a
evidencia, tratando tanto os recursos ficcionais quanto os documentais como fonte de
representacdo do real, se apropriando da aproximacdo entre narrativas possiveis em
plataformas como o videogame e a prépria internet e principalmente, se propondo a

repensar o som como materialidade do discurso e ndo da imagem.
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3. PUREZA ESTETICA?

Além do debate sobre as ideias e conceitos que dialogam com a nogdo de
pureza e impureza dentro da atividade cinematografica, ¢ importante apontar outra
discussdo que também construiu ao longo da histéria a abstracdo sobre o que ¢é
padronizado e validado na producao cultural como referencial estético.

Para pensar acerca dos dispositivos que juntos consolidam percepg¢des culturais
que viabilizam a compreensdo de um grupo social, é preciso retomar o didlogo com a
construcdo da propria identidade cultural.

Se a compreensdao de si mesmo parte da dindmica que implica na visdo do
outro como molde — além da necessidade de existir, é preciso que de alguma maneira
seja possivel entender como as representagdes sdo construidas para que seja possivel
alcancar algum discurso.

A definicdo do que se entende por brasileiro, por carioca, baiano ou mineiro,
por exemplo, acontece muito provavelmente pelos automatismos que transitam a
existéncia individual em um espaco coletivo. Mas como isso comega? De onde vem a
cristalizacdo de ideias gerais sobre a subjetividade de determinado recorte de pessoas
que vivem em um espaco geografico comum e limitado? Para ajudar a pensar através
desse angulo, € interessante invocar a problemdtica abordada por Stuart Hall, sociélogo
jamaicano. Para Hall, a compreensdo de nacdo se fixa como um prisma ampliado do
espectro politico, se apresentando como um sistema de representacdo cultural, onde a
prépria cultura se valida dentro de um cendrio em que a mudanca se torna elemento

central: a realidade humana.

No mundo moderno, as culturas nacionais em que nascemos se constituem
em uma das principais fontes de identidade cultural. Ao nos definirmos,
algumas vezes dizemos que somos ingleses ou galeses ou indianos ou
jamaicanos. Obviamente, ao fazer isso estamos falando de forma metaférica.
Essas identidades ndo estdo literalmente impressas nos nossos genes.
Entretanto, nds efetivamente pensamos nelas como se fossem parte da nossa
natureza essencial. (HALL, 2002, p.47).

Ao fazer essa afirmacdo, Hall tangenciard uma questdo de peso fundamental no
debate: a de que o homem ndo vive predeterminado pelo seu instinto, mas vive
aprendendo a viver, adotando comportamentos, atitudes e identidades diferentes. Esse
aprendizado sistemdtico €, para o autor, o que se entende por cultura e a reprodugdo

desse conhecimento € a materializa¢do da representacdo cultural.
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O argumento que estarei considerando aqui € que, na verdade, as identidades
nacionais ndo sdo coisas com as quais nascemos, mas sdo formadas e
transformadas no interior da representagdo. Nds s6 sabemos o que significa
ser “inglés” devido ao modo com a “inglesidade” ( Englishness) veio a ser
representada — como um conjunto de significados- pela cultura nacional
inglesa. Segue-se que a nacdo ndo € apenas uma entidade politica mas algo
que produz sentidos — um sistema de representacdo cultural. As pessoas ndo
sdo apenas cidaddos/ as legais de uma nacgao; elas participam de uma ideia da
nacdo tal como representada em sua cultura nacional. Uma nacdo é uma
comunidade simbdlica [...]. (HALL, 2002, p. 48-49).

Se os aspectos identitdrios partem de principios transitérios, de adaptacdao
processual e mudanga, como pensar na construcdo de identidade nacional brasileira de
maneira fechada? Nesse ponto, € possivel vislumbrar um eixo sensivel dentro do
entendimento da proposta: pensar o brasileiro, apegando-se ao viés da identidade
nacional, é pensar de uma maneira plural. Nao sé pela perspectiva de Hall, mas levando
também em consideracdo toda a multiplicidade histérica que de certa forma esboga a
ideia de cultura no Brasil, por uma formagao miscigenada onde nio se sabe muito bem o
que se €, mas sabe-se de alguma maneira do por que se é assim, através de uma
estrutura que carrega em sua ideia de representacdo cultural, vérias outras culturas.

Partindo-se do ponto que a cultura é o que caracteriza a existéncia social de um
povo, € preciso caracterizar essa existéncia, sobretudo entender que essa atividade ndo é
homogénea, racional, direta e objetiva, processual. Portanto, pensar na existéncia social
de um povo é pensar carregando essa nocdo de continuidade, porque o povo segue
existindo e buscando novas formas de existir.

Se discutir a identidade brasileira apresenta-se como um exercicio que dialoga
diretamente com o imaginério coletivo, como o € pensar na identidade do negro dentro

desse recorte? Para Leda Maria Martins:

Assim, a cor de um individuo nunca € simplesmente uma cor, mas um
enunciado repleto de conotacdes e interpretagdes articuladas socialmente,
com um valor de verdade que estabelece marcas de poder definindo lugares,
funcdes e falas. A sociedade ocidental tem-se prodigalizado na produgdo do
enunciado sobre o negro, através dos quais se legitimam sistemas e regimes
de exclusdo, como o escravismo, o apartheid, a marginalizacdo econémico-
social. (MARTINS, 1995. p 35).

Nesse ponto, € possivel reforcar a perspectiva de que a identidade cultural, no
que diz respeito a sua representacdo, também atuard de maneira conectada ao conjunto

de hébitos e cddigos sociais de um povo. No que se entende por imagindrio negro, €
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dificil desassociar o inconsciente coletivo da trajetéria histérica do negro no pais,
principalmente por se firmar como um lugar onde as desigualdades, diferencas e
particularidades foram minimizadas em discurso e tencionadas a0 maximo em vivéncia.
Isso se faz presente diariamente na cultura popular, como aponta Martins, na propria
linguagem verbal, que se constitui também como forma de intensificar ideologicamente
as disputas de poder, onde no caso, o lugar do negro dentro do imagindrio coletivo é

delimitado pela leitura do branco, ainda encharcada por uma histéria escravocrata:

No Brasil, a linguagem cotidiana oferece um dos melhores, ou piores,
exemplos desta prética, por meio de um cdédigo especifico que define a
significancia convencional e ideolégica do signo negro. Através do uso
sistemdtico de vocdbulos, provérbios e expressdes populares, cuja carga
semantica estd, simbdlica e arbitrariamente, carregada de conotagdes
pejorativas, o racismo brasileiro exercita-se numa linguagem violenta, que
inscreve o preconceito como norma € marca seu objeto referencial como
simbolo negativo, veiculando um saber e uma verdade internalizados na
préxis social. (MARTINS, 1995. p 36).

A produgdo cultural se apresenta de maneira a alimentar as subjetividades mas
também, atuando como termémetro do que as mesmas circundam. Para entendimento
do ja mencionado pela autora, € preciso retomar a visao apresentada por Robert Stam
em Bakhtin: da teoria literdria a cultura de massa (1992) sobre dialogismo cultural,

retomando o proposto por Bakhtin:

Os tesouros semanticos que Shakespeare incorporou em suas obras foram
criados e coletados através dos séculos, ou mesmo milénios; estdo ocultos na
linguagem, e ndo s6 na linguagem literdria, mas também nas camadas de
linguagem que antes da época de Shakespeare ainda ndo tinham entrado na
literatura: nos diversos géneros e formas da comunicacgdo verbal, nas formas
de uma poderosa cultura nacional (basicamente formas carnavalizadas) que
se moldaram durante milhares de anos, nos géneros do teatro-espeticulo
(mistérios, farsas etc.), em enredos cujas origens remontam a antiguidade
pré-histdrica, e, por fim, nas préprias formas do pensamento. (BAKHTIN

apud STAM, 1992, p.74).

Segundo o autor, o universo artistico e a sociedade t€m no artista o papel de
orquestrador de discursos disseminados, ou seja, mensagens de correntes culturais que
permeiam a vivéncia coletiva dos individuos. Martins ainda reforca esse ponto de vista
no momento em que discorre sobre como a linguagem verbal brasileira endossa praticas

sociais racistas:
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Na construgdo dos saberes e das verdades que legitimam e veiculam
preconceitos raciais, étnicos, de gé€nero, entre outros, a linguagem verbal
desempenha um papel impar. O uso do signo linguistico constitui uma das
formas mais perversas de segregacdo e controle. O signo manifesta, assim,
em sua significincia, a sua marca ideoldgica porque, segundo Mikhail
Bakhtin, “o dominio ideoldgico coincide com o dominio dos signos: sdo
mutuamente correspondentes. Tudo que é ideoldgico possui um valor
semiodtico”. (BAKHTIN apud MARTINS, 1995, p.35).

A abordagem faz recortes, estes se tratam de escolhas de discurso. Se discursos
diferentes sdo possiveis de serem representados em um aspecto cultural, significa que
existem diferentes visdes de mundo, ideologias diversas. Disputar formas de
representacdo coletiva € ndo s6 uma disputa de poder mas uma forma de refletir o poder
vigente.

O lugar do negro na compreensio coletiva do brasileiro, nunca foi de destaque
ou prestigio. Em Historia da Vida Privada no Brasil 4, Lilia Moritz Schwarcz discorre
em Nem preto nem branco, muito pelo contrdrio: cor e raca na intimidade sobre como
o Brasil, historicamente corroborou para uma postura e crenca embranquecedora. Por
mais que a forma de representar a populagdo brasileira tenha passado por diferentes
aspectos em diferentes contextos politicos, de maneira a incorporar o individuo negro
ou ndo; a perspectiva que o negro carrega pela representacdo do branco, tem como
referencial de pureza estética o préprio branco, ou até mesmo, do que o branco
significa. Quase como se o resultado da miscigenac¢do, assim como o da mistura de
cores, fosse o branco alvo. A ideia de miscigenacdo ndo veio do entendimento e
especificidade que torna visivel e vdlida as individualidades, mas por um viés que
sempre colocou as tonalidade em oposicdo de classe e recursos de maneira passiva. Nao
existiu um aparthaid declarado e institucionalmente defendido, mas talvez a heranca de
um olhar colonizador tenha moldado estabelecimentos que ainda repercutem tais

perspectivas:

A situacdo aparece de forma estabilizada e naturalizada, como se as posi¢oes
sociais desiguais fossem quase um designio da natureza, e atitudes racistas,
minoritdrias e excepcionais na ausénciade uma politica discriminatéria
oficial, estamos envoltos no pais de uma “boa consciéncia” que nega o
preconceito ou o reconhece como mais brando. Afirma-se de modo genérico
e sem questionamento uma certa harmonia racial e joga-se para o plano
pessoal os possiveis conflitos. Essa é sem diivida uma maneira problematica
de lidar com o tema: ora ele se torna inexistente, ora aparece na roupa de
alguém outro. E s6 dessa maneira que podemos explicar os resultados de
uma pesquisa realizada em 1988, em Sdo Paulo, na qual 97% dos
entrevistados afirmaram ndo ter preconceito e 98% - dos mesmos
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entrevistados — disseram conhecer outras pessoas que tinham, sim,

preconceito.”. (SCHWARCZ, 1998, p.179-180).

Se, como apontado por Martins, 0 nosso préprio campo semantico € inundado
de junturas e conexdes que espelham a ineficiéncia histérica em lidar com a
miscigenacao e sobretudo com a existéncia do negro, de maneira a enxergar o negro de
outra forma que ndo a visdo branca; nas representacoes imagéticas tal realidade ndo ¢é

diferente.

Desde o século XIX, nas comédias pré e pds-aboli¢do, a mascara do ridiculo
cola-se a personagem negra, que se torna simbolo ostensivo da comicidade
construida pela maximizac@o do grotesco. Ridiculariza-se seu registro verbal,
pois é considerado incapaz de aprender o portugués padrio e de expressar-se
adequadamente (...) Através do grotesco e da caricatura, o teatro criva o
estatuto social do negro como um néo-sujeito, abafando sua singularidade e
erigindo-o em signo provocador de um efeito corrosivo o riso. (...)

(MARTINS, 1995, p.42).

A forma de representar o negro no teatro, a relacdo do teatro com o cinema e a
representacdo do negro no cinema, faz com que questione-se até que ponto tais
estabelecimentos podem ser desconstruidos efetivamente.

O cinema surge da objetividade que o teatro nega em sua prépria estrutura.
Como Jean Claude Bernardet pontua em O que é Cinema, essa objetividade
interpretativa da qual o cinema tenta se impor pode ser explicada pela sua dindmica

inicial:

Essa complexa tralha mecanica e quimica permitiu afirmar uma outra ilusao:
uma arte objetiva, neutra, na qual o homem nao interfere. Um poema, sabe-se
que foi escrito por alguém, uma musica, composta, tocada por alguém. Até
uma paisagem ou um retrato, por mais “fiel” que seja a0 modelo, ha a médo do
pintor que coloca seus gostos, sua preferéncia por certas cores, sua simpatia
ou antipatia pela pessoa que ele pinta. Agora, o ‘olho mecanico’, como
alguns chamaram o cinema, ele ndo. Ele nio sofre a intervencdo da mio do
pintor ou da palavra do poeta. A mecanica elimina a interven¢do e assegura a
objetividade. Portanto, sem intervencdo, sem deformagdes, o cinema coloca
na tela pedagos de realidade, coloca na tela a prépria realidade.
(BERNARDET, 2006, p. 16).

Uma producdo subjetiva ou objetiva vai resultar em materiais oriundos da
percep¢dao de quem o concebe: no caso, independente do frescor da modernidade, a

figura negra seguia presa em representacdo, a associacdo do branco, que também
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detinha os meios de producdo. A concep¢do da representacdo se fixa como o reflexo
idealizado da visdo de mundo de quem representa. Edgar Morin, ao falar de forma
ampliada sobre a consolidacdo de um esquema de estrelas no cinema, sobretudo
hollywoodiano, em As Estrelas: mito e sedugcdo no cinema, evidenciard a subjetividade

apresentada como certeza através de tal visao de mundo:

A estrela de cinema € estrela de cinema porque foi possivel transformar os
atores em objetos manipulados pelos técnicos do filme, e porque foi possivel
dotar um rosto-mascara, muitas vezes ja portador de todos os prestigios
notaveis da beleza, de riquezas subjetivas. A estrela de cinema € estrela de ci-
nema porque o sistema técnico do filme desenvolve e estimula uma projecao-
identificacao que culmina em divinizagao, precisa mente quando se fixa
naquilo que o hornem conhece de mais comovente no mundo: um rosto
humano bonito. (MORIN, 1989, p. 94).

De fato, a padroniza¢do dos corpos em prol de uma estética homogénea se faz
perceptivel ao longo da histéria do cinema, principalmente em relacdo ao que ndo sé se
entende, mas essencialmente se vende. Nesse aspecto, em populacdes definidamente
compostas pela mistura de grupos raciais e étnicos diversos, a composicdo do utépico
“rosto humano bonito”, pela impossibilidade de ser absoluta e tnica, surge pela disputa
de poder. O que simboliza o poder nesse tipo de sociedade? Quais suas feicdes? Como €
sua cor? E o mais importante, como se apresenta o que ndo se enquadra nesse

arquétipo? Qual o espaco do que nao entende-se por belo?

Assim, estrelas femininas e masculinas sdo dotadas de caracteristicas sobre as
quais se desenvolvem naturalmente os processos de idealizacdo e
divinizagdo. Mas essas caracteristicas estdo ausentes numa categoria
particular de estrelas, e ndo a mais negligenciavel: as estrelas comicas. Os
herdis que elas encarnam, feios, timidos, tagarelas, ridiculos, sdo o contrario
dos heréis. (MORIN, 1989, p.144).

Se o conceito de brasilidade parte de uma premissa que centraliza a falta como
tonica principal, a forma de ler a representacdo do negro ao longo do desenvolvimento
de cinematografias locais também serd ancorada pela incongruéncia do olhar do outro.
Nesse ponto, chega-se ao dpice do problema destacado:quando a leitura parte do senso
comum que ndo vé em um grupo racial, identificagdo, ja se faz problematica. E quando
o grupo racial representado s6 tem como opc¢do de leitura uma percep¢do da prépria

existéncia moldada pelo outro, esse grupo racial ndo se enxerga € a0 mesmo tempo, se
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apaga: o negro que se vé representado a partir de uma constru¢do que nio o identifica

em igualdade, vai mirar em tudo que € a negagdo de si mesmo.
A identidade negra é entendida, no contexto deste trabalho, como um
processo construido historicamente em uma sociedade que padece de um
racismo ambiguo e do mito da democracia racial. Como qualquer processo
identitario, ela se constrdi no contato com o outro, no contraste com o outro,
na negociagio, na troca, no conflito e no didlogo. (...) ser negro no Brasil é
tornar-se negro. Assim, para entender o “tornar-se negro” num clima de

discriminag@o € preciso considerar como essa identidade se constréi no plano
simbdlico. (GOMES, 2006, p. 2-3).

Tornar-se negro, em uma esfera que abarca todas as questdes elencadas, trata-
se de enxergar e tornar visivel a prépria pureza, deixando assim para trds, qualquer
referencial de beleza, e estética que ndo o inclua como verdade vigente. E quando os
parametros do negro se embasam na existéncia negra, € ndo na constru¢do do nao-

negro.

Trazer isso para o cinema € buscar a inclusdo de multiplas verdades vigentes,
de maneira a abandonar o caricato, o esteritipo e tudo aquilo que refor¢ca um lugar o
qual o individuo negro é e foi subjugado. E para desenvolver o referido trabalho, duas
obras j4 mencionadas foram importantes para esse lugar imagindrio onde torna-se
negro: sdo obras que se apresentam ao publico e se constroem sob uma nova
perspectiva. Também Somos Irmdos conta com a proximidade com o Teatro
Experimental do Negro; As Aventuras Amorosas de um Padeiro, com a concepcio e

direcdo de um artista negro.

Também Somos Irmdos e As Aventuras Amorosas de um Padeiro chamam a
atencdo justamente por apresentarem protagonistas negros que ultrapassam qualquer
construcdo estereotipada. Os personagens apresentam subjetividades que, cada narrativa
e contexto a seu modo, refletem certa falta de identificacdio com o comum. Sdo
individuos que agem de maneira a confrontrar, cada qual a sua forma, o esperado:
quando estudar e buscar conhecimento, € romper com o subjugado; quando a
sensibilidade e a habilidade intelectual simbolizam ruptura e quando a visdo sobre si
mesmo reflete tal lugar subjugado que gera a passividade. Essa ruptura simboliza de
forma significativa, novos espagos, para uma estética que - por negacao, historicamente
se vé€ limitada ao espaco do que ndo € belo, ou seja, caricatura rasa do que nasce

condenado ao cOmico.
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4. PONTO DE PARTIDA

N6 no Couro surge da vontade de experimentar em cima dos pontos até entdo
apresentados, em forma e contetido. Poder trabalhar poeticamente uma abordagem
documental que através da experi€ncia onirica se ancora em recursos ficcionais, se torna
uma tentativa de transito por fronteiras formais. Representar o “eu”, a partir do
testemunho em primeira pessoa, sendo pessoa negra, acaba por corroborar com uma
representacdo que possa servir de espaco para repensar de forma complexa ao que,
enquanto pessoa negra, se € subjugado.

O curta-metragem passou por 2 tratamentos de roteiro para se constituir da
maneira como serd apresentado.

A vontade de falar sobre a minha trajetéria recente, perpassada por
problematizacdes sociais e raciais, ocorreu de maneira progressiva. Em 2016, optei por
me afastar de determinado circulo pessoal pela tomada de consciéncia do discurso
racista o qual as mensagens que eu recebia dessa interacao, se manifestavam. Em 2017,
em uma discussdo pela internet, passei por um episddio de injuria racial proferido por
um, entdo, conselheiro tutelar da cidade. 2018 e 2019 foram dois anos de encontros
judiciais, audiéncias, defesas e transtornos. Dentro desse cendrio, em uma ocasido
especifica, lembro de ter um evento e querer de alguma forma repensar minha imagem.
Qual foi a minha surpresa da reacdo das pessoas ao me verem de cabelo trangado.
Psicologicamente, acho que a experiéncia de ter tido o pesadelo representado no curta-
metragem possa ter sido ativada por esse gatilho. Para além de debates politicos e o
contexto atual o qual se vive no Brasil, tudo isso ganha peso e de alguma forma me
parece interligado.

N6 no Couro entdo, nada mais € do que uma forma de falar sobre os meus
incomodos a partir da perspectiva de amigos e profissionais que, cada qual em seu

departamento, ajudaram a fazer do meu lugar de fala, um espacgo de troca e escuta:

Em nossa sociedade o personagem que alguém representa € o proprio
individuo sdo, de certa forma, equiparados, e este individuo-personagem é
geralmente considerado como algo alojado no corpo do possuidor,
especialmente em suas partes superiores, sendo de certo modo um nédulo na
psicologia da personagem. (...) Neste trabalho, a personalidade encenada foi
considerada como uma espécie de imagem, geralmente digna de crédito, que
o individuo no palco e como personagem efetivamente tenta induzir os outros
a terem a seu respeito. Embora essa imagem seja acolhida com relagdo ao
individuo, de modo que lhe ¢ atribuida uma personalidade, este “eu” ndo se
origina do seu possuidor mas da cena inteira de sua acdo, sendo gerado por
aquele atributo dos acontecimentos locais que os torna capazes de serem
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interpretados pelos observadores. Uma cena corretamente representada
conduz a plateia a atribuir uma personalidade ao personagem representado,
mas esta atribuicdo - este eu — ¢ um “produto” de uma cena que se verificou,
e ndo uma “causa” dela. O “eu”, portanto, como personagem representado,
ndo é uma coisa organica que tem localizacdo definida, cujo destino
fundamental € nascer, crescer e morrer;é um efeito dramatico, que surge
difusamente de uma cena apresentada, e a questdo caracteristica, o interesse
primordial, estio em saber se serd acreditado ou desacreditado
(GOFFMAN, 2002, p. 231).
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5. INFLUENCIAS

Impossivel tratar de um filme que tem como proposta o transito entre fronteiras
estéticas e formais, além da minha perspectiva pessoal e vivéncia, sem mencionar o

longa A Falta Que Nos Move (2011) de Cristiane Jatahy.

Lancado em 2009 e desenvolvido a partir daexperiéncia teatral da peca com
mesmo nome, o filme acontece com a chegada de 5 atores (Cristina Amadeo, Daniela
Fortes, Kiko Mascarenhas, Marina Vianna e Pedro Bricio) em uma casa, onde devem se
organizar para receber uma visita no jantar de véspera de Natal. As chegadas dos
mesmos em cena ja estreia uma sensagdo deincerteza sobre os limites entre o real e o
ficcional, os personagens partem da realidade dos atores, que usam seus proprios nomes
e se movimentam de uma maneiraextremamente desconectada com um posto em cena
estético que se alinhe ao quadro sem expor sua estrutura como linguagem

cinematogréfica e sim como imitacdo do real.

A fotografia reforca essa primeira evidéncia de que ndo se trata de um recorte
convencional: sdo trés cameras simultaneas que registram a presenca dos atores sem
esconder a sua prépria permanéncia ali. O roteiro geral dos cinco atores € muito
pontual: ha de se esperar um convidado para o jantar. Logo, tudo o que se desenvolve a
partir dessa constatac@o é em torno do jantar: os cinco atores chegam, ocupam o espago
da casa de um jeito informal, se cumprimentam com uma pessoalidade que expande a
temporalidade da histéria, organizam seus pertences, transitam pelos comodos,

bebem,cozinham, conversam e, sobretudo esperam.

A falta que nos move aparece como uma proposta interessante nao para
replicagem metodolégica, mas de maneira a pensar os limites entre a ficcdo e o

documental dentro da obra.



- -
AN

Figura 1 frame de “ A falta que nos move” (2011)

Figura 2 frame de “ A falta que nos move” (2011)

Figura 3 frame de “ A falta que nos move” (2011)
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Em uma perspectiva que centraliza o negro como figura representada para além
dos esteriétipos e arquétipos recorrentes na producio audiovisual, duas obras -
anteriormente mencionadas, aparecem como referencial no que diz respeito ao caminho
que insere a vivéncia do negro de maneira a fazer com que ele tenha liberdade de
construir uma representacao que o humaniza: em seus anseios, frustracdes, preferéncias,
qualidades e defeitos; rompendo assim com o tradicionalmente apontado pela leitura do

nao negro.

Em Também somos irmaos (1949) de José Carlos Burle, temos a oportunidade
de experimentar uma obra que mostra a complexidade do negro como individuo em um
pais racista como o Brasil. Entre a vontade de ser melhor e bem visto em uma sociedade
que conota ao negro todo infortuito social, o filme mostra a trajetéria de dois irmaos,
Renato e Moleque Miro, que caminham de maneira antagdnica ao consolidado e
moldado pelo inconsciente coletivo: um personagem que sonha em ascender
socialmente ao estudar direito e seu irmdo, que além de se subjulgar a malandragem e
falta de ambicdo, o critica por achar que a sua busca por aceitacao € na verdade,

negacao do que se €.

Apesar de ser de 1949, o filme se apresenta de uma forma muito atual,
sobretudo quando se assiste sendo negro. Em uma sociedade como a nossa, permeada
por incongruéncias semanticas, a dignidade do negro s6 € vislumbrada quando oriunda
de ascencdo social. E as esferas mais privilegiadas, sdo majoritariamente brancas.
Podemos ver no personagem de Renato essa percepcao, em sua formatura, quando

mesmo com diploma, ndo se sente parte daquele grupo social.

O filme conta a histdria de como esses irmaos, que foram criados por uma
familia, assim como outras duas criancas brancas. A forca da narrativa em pontuar e
estruturar o racismo se da desde os diferentes destinos de criancas igualmente adotadas
(Renato e Moleque Miro, por serem negros, perdem rapidamente os poucos privilégios

oferecidos pelo ambiente familiar), ao proprio desfecho dos personagens.

As aventuras amorosas de um padeiro (1975), de Waldir Onofre, por sua vez;
insere o negro na narrativa como personificacao de inteligéncia, beleza, cultura,
erudi¢cdo e sensibilidade. Em uma histéria que se centra em uma estudante recém-casada

e suas aventuras extraconjugais com um padeiro e posteriormente, um artista negro.
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Figura 4 frame de “Também somos irmaos” (1949)

Figura 5 frame de “As aventuras amorosas de um padeiro” (1975)
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6. ROTEIRO

Em sua primeira versdo, veio carregado de questdes e problematicas ampliadas
que, para a minha subjetividade, faziam em algum ponto sentido de serem apresentadas.
Além do testemunho e sua ficcionalizacdo, elementos de fora da pessoalidade
testemunhada — fatos jornalisticos embuidos do debate racial, foram incorporados a
narrativa.

Titulo: N6 no couro

Storyline: Quando se vive com medo, as fronteiras entre os sonhos e o real se tornam
invisiveis.

Resumo: Uma jovem negra resolve trancar o cabelo e em decorréncia da dor em seu
couro cabeludo e uma vivéncia permeada por questdes identitdrias, acaba tendo um
pesadelo onde € brutalmente assassinada. Em consulta com sua psicanalista, conversa
sobre o episddio e suas possiveis leituras. Ao final da sessdo, trechos de videos reais sdo
incorporados a narrativa, especificamente Pedro Henrique, de 19 anos, que foi morto
por um seguranca do hipermercado Extra na Barra da Tijuca, zona oeste do Rio de
Janeiro, por estrangulamento; Crispim Terral, 34 anos, expulso de uma agéncia da
Caixa Econdmica Federal e retirado a forca pela Policia Militar, em Salvador;
mensagens de texto com conteido de injiria enviadas de Abrado Fernandes para
Mariana Martins no Facebook.

Argumento breve: A proposta central do filme “No6 no couro” ¢ reconstituir a trajetéria
recente de Mariana, 27 anos, nascida em Juiz de Fora, Minas Gerais; na figura de Talita.
Nos ultimos dois anos, protagoniza um duelo judicial com o entdo exonerado
conselheiro tutelar da cidade, por injuria racial. Além desse caso, questdes raciais
permeiam sua vivéncia e interagdo com jovens do seu circulo social: acabou se
afastando de algumas amigas por acreditar que as mesmas tenham se posicionado de
forma preconceituosa e acabou tendo ci€ncia de como essa pratica era recorrente nas
relacdes citadas; ela também precisou lidar com alguma tensdo ao decidir trangar o
proprio cabelo, quando algumas pessoas se questionaram se nao seria um passo que a
deixaria com cara de pobre, e principalmente pela dor que sentiu apds o procedimento, a
ponto de ter pesadelos consecutivos. Mariana fez psicandlise durante quase um ano e,
por questdes financeiras acabou abandonando o tratamento, mas incorporando ao seu
olhar subjetivo a dindmica que em consulta aprendeu a adotar: o filme surge como uma

experiéncia onde Mariana desenha a partir da Talita, como seria contar um de seus
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pesadelos para sua psicanalista. A conclusdo da sessdo com a insercao de imagens reais

refor¢a a dimensdo dos problemas em uma esfera coletiva, assustadora e atual.

CENA 1- INT/NOITE- BANHEIRO
TALITA (25) se maquia em frente ao espelho. Arruma uma
posicdo melhor para as trancas e apds joga-lo de um lado
para o outro, sorri como se posasse para uma foto. Olha de
novo para o reflexo, se aproxima do espelho e comecga a
aplicar repetidas vezes uma mascara nos cilios.
MATEUS (28) para escorado no portal do cbébmodo e sorri
olhando para TALITA gque segue pincelando repetidas vezes os
cilios. Se aproxima e cheira o cangote de TALITA.
TALITA
Ahhhhh vocé podia ir comigo né amor?
MATHEUS
Cé sabe que eu preciso entregar esse artigo terca e nem
comecel ainda e
TALITA
Eu sei, eu sei...mas ah...
MATHEUS
E eu ndo aguento 10 minutos com suas amigas ricas, magras e
loiras né? Ainda mais no condominio da Hellen.
TALITA
Vocé ndo vale nada. Mas tudo bem, soé porque eu prezo pela

sua vida académica ta?z

TALITA enfim se olha no espelho, sorri e guarda seus
apetrechos em uma bolsinha. Apaga a luz do cbébmodo, abraca e
beija MATHEUS e ambos saem de quadro.
TALITA pega a bolsa, confere o celular.
MATHEUS
EFi, ndo deixa de me avisar quando tiver voltando ndo viu?

Vou td acordado.



32

TALITA
Eu sei, eu sei...te mando print do carro que for pedir na

volta e te ligo ok?

CENA 2- INT/NOITE FESTA
TALITA entra em um galpdo lotado de gente, em sua maioria
branca. Imediatamente, trés meninas se aproximam e
sorrindo, cumprimentam, abracam TALITA e comeg¢am a tocar
suas trancas. A misica estd muito alta para ouvir o
didlogo.
TALITA pega uma bebida e anda pelo local. Confere as
notificacdes do celular logo apds conferir as pessoas que
estdo bebendo, dancando e gesticulando no ambiente
ensurdecedor e com luzes pirotécnicas.
Anda no meio dos demais convidados até encontrar sua amiga
HELLEN (25).
HELLEN
Nossa, amei o visual! Como é que se diz? Lacrou né?
TALITA
Se vocé for uma adolescente na internet, talvez.

As amigas se abracam e riem. Entre mais algumas cervejas,
permanecem sentadas ali, por fora do miolo festivo.
HELLEN
Vocé nunca mais saiu com a gente. Ainda td chateada né-
TALITA
Cara nem é 1isso. Ando muito ocupada, na real. Aquele
assunto morreu.

HELLEN
Morreu nada, eu te conhegco hd mais de 10 anos amiga. Eu seil
que vocé td chateada com a Laura. E olha, até entendo um
pouco seu lado, mas ndo acho que ela fez por mal. A gente é
amiga desde o ensino médio, nos conhecemos melhor do que
ninguém.

TALITA
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Len é sério, eu ndo vou entrar nisso. Pelo menos ndo aqui.
Ta tudo bem. Eu sé acho que tem coisas que quando eu tento
explicar, me queimo sozinha.
HELLEN
Entdo da proxima vez, tenta. Porque tratar uma amiga sua,
que frequenta sua casa, como se ela fosse racista... so
porque ela disse que prefere seu cabelo liso e que ndo tem
culpa de ser linda, magra e loira é...
TALITA
Ta tudo bem. SO vamo deixar pra 14a? Vamo dancar, vai.
Supera.
Ambas se levantam e vdo pro meio da pista. Dancam com oS
outros convidados, viram alguns drinks. O lugar da festa é
amplo e o evento estd lotado.
O telefone celular de TALITA toca enquanto ela se direciona
ao banheiro, é uma chamada de video com MATHEUS.

MATHEUS

Merda, cé ta ai ainda né?
TALITA
0i? Que isso amor? T6 po. Ta tudo bem?
MATHEUS
Merda Talita! Olha isso!
VOZ- OFF JORNALISTA
As autoridades estdo no local para isolamento e atendimento
as vitimas. As informacdes que temos até o momento sdo a de
que um homem branco fantasiado de pato atacou as estudantes
com um machado e foi visto no bosque que circunda o parque
do condominio. A orientagcdo €& que as pessoas ndo saiam de
casa até que as medidas cabivelis sejam tomadas para a
seguranca de...

MATHEUS filma a televisdo com o aparelho, onde uma
reportagem roda, de duas jovens negras que foram
assassinadas préximo a festa. A policia estd tentando

isolar o local e dispersar os presentes. A foto de um homem
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fantasiado de pato é apresentada como possivel autor dos
crimes.
MATHEUS
Ndo sai dai sozinha, ndo fica sozinha. Vai agora pra casa
da Hellen ou qualquer outra amiga perto, eu té indo prai
com o Lucas.

TALITA olha ao redor e se depara com uma correria
generalizada, quando tenta buscar o rosto de sua amiga. De

repente tudo fica meio lento e borrado.

CENA 3- EXT/NOITE FESTA LADO DE FORA

TALITA estd deitada na grama, em meio a copos e pedacos de
papel picado. Ela estd desacordada e de lado. Abre os
olhos, assustada, segurando o choro e escuta um barulho.
Uma risada ao longe. Fica petrificada e com muito custo,
tenta se virar. Ao seu lado, estd um homem gargalhando,
vestido de pato com um machado ensanguentado que toca a

bochecha de TALITA.

CENA 4- INT/ DIA CONSULTORIO
SIMONE (40) estd sentada na frente de TALITA, que ri de si
mesma balancando a cabeca e olhando pros pés. A sala é
ampla, com muitas plantas e uma decoracdo etnica e meio
tribal. E tudo muito limpo, elegante e bem decorado.
SIMONE
Entendi. E como vocé 1é esse sonho?
TALITA
Ndo sei direito. Eu acho que eu dependo mais do que eu
queria, emocionalmente, do Matheus.
SIMONE
Engracado isso. Mas ndo era a 1SsoO necessariamente que eu
me referia...

TALITA
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Eu sei que eu ndo ful muito assertiva com a Laura. Eu ndo
precisava ter me afastado? Quer dizer, ndo ao menos sem Ser
mais diddatica sabe? Eu sinto que é sempre assim. A gente
acaba se sentindo responsdvel de qualquer forma, inadequada
e de novo fazendo a linha do que esperam da gente né? A
taxativa...a extremista..

SIMONE
Mas essa a leitura mais rdpida e obvia. Lembra? Chegamos a
mencionar essa questdo.

TALITA
Eu sei, é como inconscientemente muitas vezes eu escolho me
afetar e preciso conseguir me afastar disso. E que muitas
vezes a memoria afetiva dd espaco pra essa sensacdo.
SIMONE
Bom...na ultima vez vocé tava insegura por trang¢ar o
cabelo. Disse que parecia uma nova barreira e achava que ja
tinha superado essas questdes estéticas quando parou de
alisa-lo. E ai, o que vocé achou da experiéncia? Eu lembro
que vocé reclamou que quando comentou no saldo da sua mée
que queria fazer as trancas, alguém disse que ia ficar
parecendo favelada. Como estda 1sso?

TALITA
Ai, eu quase desisti Simone. Fiquel muito insegura mas
resolvi insistir sabe? E eu amei o resultado, o Matheus,
meus pais. Fiquei me sentindo meio Wakanda (sorri).
SIMONE
Hm. ..

TALITA
S6 que ninguém me avisou que era tdo dolorido, sabe?
SIMONE
E sim. Trabalhar a nossa imagem sempre carrega questdes que
ficam mais profundas na gente e

TALITA
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Ah, mas eu té falando de dor mesmo Simone. Parece que ta
dando um ndé no couro. Eu demorei 16 horas pra trancista
acabar. E td até hoje tomando remédio de dor de cabeca pra
dormir.

SIMONE
Entendo. E né? Mas o que eu quero saber, se em relacdo a
sua insegurancga: valeu a pena?

TALITA
Valeu sim. EU acho que foi uma forma deu poder mudar a
opinido de algumas pessoas que ainda reproduzem visdes
racistas e elitistas o tempo todo.

SIMONE
Entendo. Necessario. Sobre a dor que ninguém contou, vocé
ndo anda dormindo muito bem né? Isso pode ser uma boa
resposta imediata pro seu sonho. Mas ndo esquece, apesar de
parecer 16gico e superficial a sua dor fisica te
condicionar a ter pesadelos, eles dizem sobre coisas mais
profundas. Nossos encontros sdo a prova disso e de como
vocé disse precisa aprender a se aceitar. E um processo,
mesmo com muilta conversa, sempre teremos demanda. Mas

preciso que vocé pense nisso € no que significa pra vocé.

CENA 5- INT/DIA PREDIO ELEVADOR
TALITA caminha elegantemente em um prédio de luxo. Aguarda
com algumas pessoas brancas no hall do elevador. H& trés
mulheres mais velhas e brancas ao seu lado. Duas
extramamente bem vestidas e uma simples. As trés encaram
TALITA de cima em baixo, e ndo tiram o olhar de suas
trancas.
TALITA e as mulheres entram no elevador.

VOZ OFF TALITA
Fu sei, eu preciso entender o que significa me aceitar. Mas
no fundo, o que eu vejo no espelho ndo muda como as pessoas

escolhem me ver.
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A porta se fecha e o elevador desce.

CENA 6 - POS

Sequéncia de trechos de videos do Youtube colados antes dos
créditos finais.

1) Pedro Henrique, de 19 anos, que foi morto por um
seguranca do hipermercado Extra na Barra da Tijuca, zona
oeste do Rio de Janeiro, por estrangulamento;

2) Crispim Terral, 34 anos, expulso de uma agéncia da Caixa
Econdémica Federal e retirado a forca pela Policia Militar,
em Salvador;

3) mensagens de texto com contetdo de injuria enviadas de
Abrado Fernandes para Mariana Martins no Facebook: “0la N&o
nos tornamos exemplo de bostas, quem tem cor de bosta é
vocé. O que mais vocé esconde nessa cabeca ai? Um monte de
coisa né...menos um pente e um champd...vai se cuidar
garota!”.

CREDITOS FIM

Algumas questdes importantes surgiram a partir da andlise da primeira versao.
Primeiramente, as imagens documentais ndo possuem liberacdo para direito de uso.
Ap6s orientagdo e também assessoria juridica, a resposta veio de maneira criativa onde
o artista Lucas Borges reproduziu algumas cenas desenhadas e animadas como gifs.

Ainda na orientacdo, alguns aspectos narrativos que se propunham a elucidar
uma abordagem documental, passavam desapercebidos pela auséncia de dispositivos
que indicassem a existéncia de uma pessoa e um testemunho. Apds leituras e visitas a
filmes que tratam de uma abordagem em primeira pessoa, como Que bom te ver viva ou
A memoria que me contam, de Licia Murat algumas alteracdes se fizeram necessarias.

Como assumir a pessoalidade da narrativa de maneira a destacar a presenca de
uma primeira pessoa, sobretudo a minha, foi um exercicio exaustivo e psicanalitico. A
solucdo veio no momento em que busquei me atentar ao “eu” existente. Nesse sentido,
cortei tudo que era externo, e me apropriei da passagem ficcionalizada que representa o

meu sonho para que em montagem, o viés documental do testemunho venha pela
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concepcdo sonora, que se pretende alinhar a minha fala aos recursos sonoros que flertem
com o0 onirico.

Para tal, o filme foi pensado em dois blocos de filmagem: 1) o sonho, onde o
meu “eu”, representado por uma atriz, se arruma, sai para encontrar uma amiga em uma
festa, e é brutalmente assassinada; e 2) eu conto o sonho e testemunho as minhas
percepgdes conceituais sobre seus signos. As linhas de didlogo caem e ddo lugar para

novas proposi¢oes sonoras.

CENA 1- INT/NOITE- BANHEIRO

TALITA (25) se maquia em frente ao espelho. Arruma uma posi¢cdo melhor para as
trancas e apds joga-lo de um lado para o outro, sorri como se posasse para uma foto.
Olha de novo para o reflexo, se aproxima do espelho e comeca a aplicar repetidas vezes
uma mascara nos cilios.

MATEUS (28) para escorado no portal do cdmodo e sorri olhando para TALITA que

segue pincelando repetidas vezes os cilios. Se aproxima e cheira o cangote de TALITA.

CENA 2- INT/NOITE FESTA

TALITA entra em um galpao lotado de gente, em sua maioria branca. Imediatamente,
trés meninas se aproximam e sorrindo, cumprimentam, abragcam TALITA e comecam a
tocar suas trangas. A musica estd muito alta para ouvir o didlogo.

TALITA pega uma bebida e anda pelo local. Confere as notificacdes do celular logo
apds conferir as pessoas que estdo bebendo, dancando e gesticulando no ambiente
ensurdecedor e com luzes pirotécnicas.

Anda no meio dos demais convidados até encontrar sua amiga HELLEN (25).

Ambas se levantam e vao pro meio da pista. Dangam com os outros convidados, viram
alguns drinks. O lugar da festa € amplo e o evento esta lotado.

O telefone celular de TALITA toca enquanto ela se se aproxima da bolsa e percebe a

ligacdo de MATHEUS. TALITA precisa ir embora, hd um assassino a solta.

CENA 3- EXT/NOITE FESTA LADO DE FORA
TALITA estd deitada na grama, em meio a copos e pedacos de papel picado. Ela estd
desacordada e de lado. Abre os olhos, assustada, segurando o choro e escuta um

barulho.
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Uma risada ao longe. Fica petrificada e com muito custo, tenta se virar. Ao seu lado,

estd um homem gargalhando, vestido de pato com um machado ensanguentado que toca

a bochecha de TALITA.

CENA 4- INT/ESTUDIO

Gravagdo do testemunho em primeira pessoa.
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7. EQUIPE TECNICA

Minha vivéncia com o cinema em um sentido prético é baseada em duas 4reas
de atuacdo: roteiro e producdo. Portanto, experimentar a dire¢do em um projeto que
precisou de um grupo de pessoas relativamente grande para atuacdo, foi um grande
desafio. Fiz a produc¢do de base toda na pré para que durante as didrias,a produgdo
ficasse menos tensionada.

Para me sentir mais segura em set, me organizei e defini a equipe com alguns
meses de antecedéncia, de maneira que todos puderam pensar suas funcdes criativas e
oferecer caminhos dentro da minha proposta, da maneira mais vidvel e tranquila
possivel. A equipe foi composta em sua maioria por estudantes do curso de Cinema e
Audiovisual.

As dificuldades surgiram na sele¢do de atores, por se tratar de um curta sem
or¢camento, demandou paciéncia e disposi¢do para lidar com as adversidades e
demandas de outras pessoas.

Minha tdnica preocupagdo era em achar uma mulher negra que pudesse me
representar dentro dos blocos narrativos construidos. Essa procura nao foi ficil, e eu
acabei optando por um caminho que ao mesmo tempo em que facilitou a logistica,
exigiu de mim maior entrega na preparagdo para as cenas: trabalhamos com ndo-atores.
Tanto os protagonistas como a equipe de figuragcdo para a cena da festa foi composta
por amigos, que de alguma forma acompanharam a minha trajetéria que recontamos

coletivamente.

TABELA 1 — EQUIPE TECNICA

Assistente de Direcao Ariel Cristian

Diretecdo de Arte Julia Gama Fernandes
Assistente de Arte Ismael Hondrio

Direcdo de Fotografia Verodnica Fernandes
Assistente de Fotografia Leonardo Venancio Coelho
2° Assistente de Fotografia Eric Moreira

Som Amanda Gardillari
Producgdo de set Esther Assis

Assitente de Producdo Mariana Stolf

Maquiagem Adhara Batalha




TABELA 2 - ELENCO
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Talita Grazi Macério
Matheus Claudio Jr. Ponciano
Assassino Pedro Biaso

Hellen Débila Gongalves

TABELA 3 - FIGURACAO

Luiza Sarruf

Camila Soares

Victor Marques

Victor Soares

Mariana Campello

Daniel Mac

Victoria Diniz

Bianca Celestino

Isabela Martins

Ana Julia Gardillari

Amanda Gardillari

Mariana de Oliveira Macedo

Bruno Lopardi

Thais Melo
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8. DEPARTAMENTOS

8.1. Direcao

A direcdo do filme foi pensada e estruturada com o Ariel Cristian desde abril
de 2019. Trabalhamos em dois filmes anteriormente, Sexta-feira e Antonio das Almas ,
ambos produzidos dentro do curso de Cinema e Audiovisual.

Amigos hd pelos menos quatro anos, temos uma dindmica de trabalho parecida.
Extremamente organizado, atuou como meu assistente e eu pude me dedicar a
preparagao de atores no estudio.

Tivemos como principal orientacdo criativa, a prépria percep¢ao do onirico.
Decidimos juntos optar por pensar a linha da som e a linha de imagem do filme como
nucleos separados, que por vezes se encontram. Nesse sentido, retiramos das filmagens
onde a ficionalizagcdo das cenas ocorrem, a captacao de dudio. Isso foi decisivo para que
a dindmica em set fosse mais solta, e para que eu pudesse trabalhar com o elenco, em
cima de imprenssdes dos conceitos propostos.

Com a divisdo do conteudo em blocos, esses conceitos ficaram mais bem

definidos:

O EU

Questdes de auto imagem, o ———
aceitacdo, identidade e
afetividade.

O OUTRO

Questdes de sociabilidade e *o—
interatividade com o outro,
pincripalmente em diferenca.

O MUNDO

Questdes ampliadas de como o o—
mundo media os blocos anteriores
na persona negra.

S0)014
SO0 00)1INO)

Figura 6 prancha de produg¢ao “N6 no couro” (2019)



43

Os blocos entdo passaram a corresponder as cenas: 1) O eu, cena 1 — interna,

quarto, 2) O outro, cena 2 — interna festa 3) o mundo, cena 3 — externa bosque. A cena

4, correspondente a filmagem e captacdo de aidio do meu lugar de fala, entrou como

uma didria a parte, com uma concep¢ao que rompeu com o pressuposto ficcional.

Como produtora e sobretudo, produtora sem orcamento para lidar com a

equipe, tendo a condessar a0 maximo o que posso, para que a logistica seja vidvel.

Desde o primeiro momento, € em cima da minha orientag@o e preocupacio, definimos

que rodariamos o filme em trés didrias, uma para cada bloco. Para montarmos e

testarmos cendrio e iluminagdo, reservamos um dia a mais no estidio para nos

prepararmos.

Decupamos o roteiro e o formatamos levando em consideracdo a ordem do dia,

em uma tarde:

CENA|

| MOVIMENTO

I

PLANO CAMERA LENTE MAQUINARIO DESCRICAO
Canon EOS 5D Mark Trilho .
2 w
: ‘ N il R Fixa Circular/Shoulder Quarto vazio. Detalhes.
1 1 (arian E(;[SI 5D Markd 24mm Paralax Trilho Circular Quarto vazio.
Talita se maquia em frente ao
espelho. Coloca as
maquiagens na caixa. Se olha
no espelho. Pega duas bolsas
e escolhe. Matheus entra no
quarto e a abraga por tris
3 0S5 2 i 1 -
1 3 (Mastershot) Canop HOS 3D Marls 24mm Paralax Tnlho Circular dancando; girando-a. Ambos

riem. Ele se afasta,
encostando-se no batente e
ela retoca a maquiagem.
Talita pega a bolsa e se
encaminha para a porta. Eles
se acariciam. Ele a
contempla.

Canon EOS 5D Mark

I

out

1 Y 1 50mm/100mm | Fixa/diagonal Trilho/tripé Detalhe dela maquiando-se.
5 . } . .
1 4 Canon EOS SD Mark | 50 /100mm | Fixa/frontal Trilho/tripé Ele contemplando-a,
m acariciando.
Plongée Talita desacordada no
5 %
3 1 EAnEsHns SEBHE S0mm absoluto/zoom Shoulder bosque. Camera se afasta.

Machado no rosto.

DECUPAGEM / NO NO COURO - 24/10/2019 / DIRECAO: MARIANA MARTINS

Figura 7 decupagem “N6é no couro” (2019)
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frontal, dolly out

CENA PLANO CAMERA LENTE MOVIMENTO | MAQUINARIO DESCRICAO
Fechado, g
2 1 Canon EOS 5D Mark III 50mm acompanhando Shoulder d Chegadadeclali e
E eslocamento da multidio
Talita.
Pessoas interagindo em torno do
puff: Alguns dangam. alguns
tentam conversar, som alto e
intenso. Talita aproxima-se do
grupo em tomo do puff,
lentamente o grupo se dispersa
2 | 2 (Mastershot) | Canon EOS 5D Mark Il | 24mun/S0mm | 5% fromtal, shouidee | Sl Basesisenopide
plano aberto. encara a camera. Depois de
alguns segundos quando olhando
ao redor, confere o celular (no
minimo 3 vezes) at¢ que Helen
se aproxima, senta ao lado da
amiga, que a apoia o celular no
puff-
2 4 Canon FOS SDMark I | 50mm Campo Helro, Shoulder Didlogo.
diagonal, close.
Contra-campo
2 5 Canon EOS 5D Mark IIT 50mm Talita, diagonal, Shoulder Dialogo.
close.
Frooisl, gl Ellen conversandp no balc;’no,
2 3 Canon EOS 5D Mark IIT 50mm ol (iio Shoulder percebe Talita Tozmha e vai até
ela.
Talita e Helen se levantam.
Contra-campo do Thalita deixa suas coisas no puff.
2 6 Canon EOS 5D Mark IIT S50mm plano 2, plano Shoulder As duas vio até o balcio. Foco
médio. no celular. Ligagdo de Mateus
(minimo 5 vezes).
Figura 8 decupagem “Noé no couro” (2019)

Talita e Helen no balcio. Bebida
servida por Helen. As amigas
brindam e Helen puxa Talita

2 7 Canon EOS 5D Mark III 50mm "Camera livre" Shoulder pard. s dfitbas/din e o el
da galera. Fervo. (lembrar
fotografia de anotar
configuragdes, 60 fps, obturador,
diafragma, etc).
Thalita volta par o puff e
percebe as ligagdes no celular, e
liga desesperada para Matheus.
Plano Fechado, Ela conversa com Matheus de
2 8 (Mastershot) | Canon EOS 5D Mark IIT 24mm dolly out, plano Shoulder costas para a festa. Transi¢do de
aberto. luz (vermelho-azul). Ela vira-se
assustada e olha para frente.
Zoom out, ninguém estd no
quadro.
Galera correndo. Luz azul.
2 9 Canon EOS 5D Mark IIT 50mm Detalhe. Shoulder e lents. Ports do-astidio
2 11 Canon EOS SDMark T | 50mm Detalhe. Shoulder | DOe-lmpRdoe mae ma e
sangue, com um pano.
5 10 Canon EOS 5D Mark I | 24mmy/50mm Plano aberto, Trilho Assassino sob o corpo de uma

vitima.

DECUPAGEM / NO NO COURO - 23/10/2019 / DIRECAO: MARIANA MARTINS

Figura 9 decupagem “N6é no couro” (2019)
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CENA PLANO CAMERA LENTE MOVIMENTO MAQUINARIO DESCRICAO

Fixa, frontal, plano
médio.

‘ 4 1 Canon EOS 5D Mark IIT |  100mm Tripé. Mari falando. ‘

DECUPAGEM / NO NO COURO - 25/10/2019 / DIRECAO: MARIANA MARTINS

Figura 10 decupagem “N6 no couro” (2019)

8.2. Producao

Para conseguir viabilizar a logistica das didrias, que foram fechadas nas datas
de 23, 24 e 25 de outubro; passei os meses de agosto e setembro em didlogo com
empresas que poderiam oferecer ajuda para cobrir a0 menos os gastos de alimentagao.

Nesse ponto, tracei uma estratégia em que pudesse oferecer como contrapartida
algum material dindmico que dialogasse com as empresas. Conseguimos fechar contrato
com o Sao Bartolomeu e o Las Docas, hamburguerias da cidade. Garantidos por
contrato, a contrapartida oferecida foi a de exibi¢do do filme nos dois estabelecimentos,
em eventos independentes na semana da consciéncia negra, com mesa de conversa
sobre a produgao e o discurso do filme.

Foi muito importante esse trabalho de producio de base, pois nos garantiu a
alimentacdo da equipe inteira, inclusive os figurantes, durante todas as didrias.

Além das empresas mencionadas, conseguimos o apoio do Saldo Metamorfose,
que apenas com a contrapartida de divulgacdo nas redes sociais de fotos com a logo,
cobriu as bebidas das didrias (suco, agucar e café), frutas e bolos.

Todos os apoiadores entram com a logo na cartela do filme.

Modelo de proposta utilizado:



NO NO COURO

MARIANA MARTINS

trabalho de conclusao de
curso

Figura 11 prancha de producéo “N6 no couro” (2019)

premissa

A ideia central é tratar das questdes que
perpassam o racismo atraveés da perspectiva e
pessoalidade da diretora.

Para tal, recursos ludicos e oniricos serdo
utilizados para construir uma narrativa em
blocos.

Figura 12 prancha de producio “Né no couro” (2019)
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PROPOSTA

O filme sera gravado
nos dias 23,24 e 25 de
outubro de 2019.

Para a realizacao e
necessaria viabilizacao
da alimentacédo da
equipe (15 pessoas)
durante as trés diarias.

Figura 13 prancha de producéo “N6 no couro” (2019)

contrapartida

Desenvolvimento de evento na semana da
consciéncia negra com exibicdo do filme, roda
de conversa com a equipe e exposicao das
fotos do making off.

Figura 14 prancha de producio “Né no couro” (2019)

Dessa forma, ndo tivemos nenhum gasto de producdo, a ndo ser com uma
pequena lista de compras da arte.

Obtivemos:

47

23 de outubro 15 lanches do Sao Bartolomeu + 15
lanches do Las Docas
4 sucos

2 refrigerantes
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1 bolo
1 penca de banana
15 macas

2 caixas de morango

24 de outubro 15 lanches do Sdo bartolomeu + 15
lanches do Las Docas

4 sucos

1 bolo

Melancia

abacaxi

25 de outubro 15 lanches do Sdo Bartolomeu
3 sucos

1 bolo

A didria do dia 25, reduzimos ao maximo a equipe, de maneira que estiveram
presentes comigo: assistente de direcdo, diretora de fotografia, técnica de som e
assistente de producdo. Foi a tnica didria que terminou antes das 18 horas.

Com o horario mais flexivel do dltimo dia, a economia com a logistica e o
envolvimento e dedica¢do da equipe, decidimos fazer uma contraternizagdo com os
lanches da dltima didria onde uma dinamica de grupo em cima da experiéncia no set foi
proposta. Foi muito importante ouvir de cada departamento as percepgdes do processo.

Optamos por tentar reduzir a0 maximo o lixo gerado em set. Para isso,
disponibilizei e doei ao estudio, afim de contribuir com as producdes futuras, 40 copos
de acrilico que sobraram de um evento realizado pelos meus pais.

Nossas didrias foram organizadas em cima da disponibilidade do elenco e das
particularidade e demandas cenograficas. Nesse sentido, no dia 23 gravamos a festa, no

dia 24 o quarto e no dia 25, o depoimento.

8.3. Fotografia

A principal ideia era fazer com que a fotografia pudesse refletir as ambi€ncias

e atmosferas de cada cena. O que pudemos fazer com a camera na mao, fizemos,
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principalmente para conseguir criar uma ideia de transito e ruido na montagem, para
ajudar a criar o tom onirico proposto.

Existe uma desconexdo proposital com a fotografia do testemunho, onde a
camera € parada e a iluminagdo, mais crua.

Foi importante separar as ambiéncias por blocos porque assim pudemos pensar
nos sentimentos de cada arco e traduzi-los em cores.

A primeira cena, no quarto, a equipe de fotografia utilizou uma luz mais
aconchegante e laranja, em contraste com uma luz azul que ilumina o corredor ao lado.
A segunda, na festa, queriamos uma sensacdo sufocante. A equipe utilizou uma luz
vermelha e dura. As cenas que dialogom com o mundo, onde o assassino aparece,

optou-se pelo azul. Algumas referéncias de enquadramento e iluminagao:

Figura 15 frame de “Twin Peaks: Fire walk with me” (1992)
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Figura 16 frame de “Climax” (2018)

Figura 17 frame de “Irreversivel” (2002)

8.4. Arte

Assim como em relagdo ao trabalho da fotografia, conversei bastante com a
equipe de arte com o intuito de deixar que eles construissem um espaco onde as minhas
ideias funcionavam como um ponto de partida, e ndo o fim.

Ainda pensando nos blocos, e suas respectivas iluminagdes, a arte trabalhou em

cima das proposi¢Oes cromaticas.
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Uma indicag¢do importante e subjetiva sobre a disposi¢do de cores nos
personagens foi a necessidade de fazer com que a protagonista se apresentasse da forma
mais discreta possivel, quase como quem nao quer chamar atenc¢ao.

Em relagcdo aos cendrios, nossa ideia era utilizar a0 maximo o que ja temos
disponivel no préprio estidio, e isso foi um exercicio interessante.

O tnico objeto que tivemos de confeccionar foi a médscara do assassino, € a
equipe comprou o material em uma lista que totalizou 12 reais. Compramos também
pulseiras de neon, uma caixa de 30 reais.

A paleta que a arte se ancorou para criar os ambientes, assim como suas

respetivas disposi¢des seguem:

GRAFICO DE CORES NO NO COURO

1°ATO

CORES PRINCIPAIS CORES COMPLEMENTARES

Figura 18 grafico de cores “Né no couro” (2019)



2°ATO

CORES PRINCIPAIS CORES COMPLEMENTARES

FIGURINO DOS FIGURANTES

MAIOR PARTE DO CENARIO

3°ATO

CORES PRINCIPAIS CORES COMPLEMENTARES

FIGURINO PROTAGONISTA

Figura 19 grafico de cores “Né no couro” (2019)
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8.5. Som

A concepcdo sonora do filme, foi pensada de maneira a fazer com que as
imagens ficcionais dos blocos, cubram o meu depoimento. Para além disso, produzimos
alguns sons que pretendemos distorcer na montagem, dando a algumas passagens um
desconforto que o posto em cena pede: como € o caso do insert que resolvemos fazer do
personagem do namorado ligando para avisar da movimentagdo do assassino.

Ao gravarmos o meu depoimento, sugeri que gravadssemos uma conversa sobre
as questoes raciais apontadas, pela perspectiva da equipe presente. Esse material,
inesperado, se mostrou imanesamente rico e poderd abrir possibilidades para a inser¢ao
de outras ferramentas imagéticas na narrativa.

O DJ e ndo-ator que representou o Matheus, estd desenvolvendo um setlist que

traduz, em ruidos e sons, as sensacdes de cada bloco. Isso nos leva a montagem.

8.6. P6s-produgao

A montagem do filme e o tratamento de cor estdo sendo realizados pelo Ariel,
por mim e pela Verdnica, assistente de dire¢do e diretora de fotografia, respectivamente.

Estamos construindo o filme com uma tensao muito marcada em relagio a
transicdo do bloco do outro para o bloco do mundo, onde o assassinato acontece e por
sonora, eu revelo que o que se vé € a representacao de um pesadelo.

Para cobrir o depoimento dos componentes da equipe, vamos utilizar alguns
desenhos confeccionados exclusivamente para o filme, pelo artista Lucas Borges;
algumas imagens de arquivo da minha infancia e trechos e passagens de arquivo que
dialoguem com as midias de redes sociais. A interferéncia do setlist mencionado vai nos
ajudar a dar uma textura mais delineada aos ambientes.

A sequéncia proposta € que iniciemos o filme com o audio da equipe e as
imagens diversas, apresentemos a cartela com o titulo, desenvolvemos os blocos
ficcionais narrados pelo depoimento até seu dpice, que € o assassinato; nesse ponto,
revelamos imagéticamente a minha posi¢cao em cena, como quem conduz o relato,
encerramos com um insert gravado da personagem Hellen lavando as maos. A ideia é

poder apresentar junto a essa defesa o filme finalizado.
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