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RESUMO

Este ¢ um memorial descritivo do curta-metragem de ficgdo Trago, elaborado a partir do
Prémio Incentivo do Festival de Cinema Primeiro Plano de Juiz de Fora, no qual exploramos
as possibilidades da estética do cinema de fluxo na constru¢do de narrativas ficcionais dentro
das dindmicas do cinema independente universitario mineiro. O projeto, elaborado para
conclusao do curso de Radio, TV e Internet da Universidade Federal de Juiz de Fora, pretende
trazer alguns pontos de debate sobre o cinema de fluxo, na medida em que, sob certos
aspectos, dialoga com nosso projeto, além de apresentar todos os processos de producio que
culminaram em um produto audiovisual que trata questdes como descoberta da sexualidade,

dinamicas familiares e luto.

Palavras-chave: Curta-metragem, Audiovisual, Cinema de fluxo.



ABSTRACT

This is a descriptive memoir of the fictional short film Trago, produced as part of the
Incentive Award of the Primeiro Plano Film Festival in Juiz de Fora, in which we explored the
possibilities of the aesthetics of cinema of flux in the construction of fictional narratives
within the dynamics of independent university cinema in Minas Gerais. The project, designed
to complete the Radio, TV and Internet course at the Federal University of Juiz de Fora, aims
to bring up some points of debate on cinema of flux, insofar as, in certain respects, it
dialogues with our project, as well as presenting all the production processes that culminated
in an audiovisual product that deals with issues such as the discovery of sexuality, family

dynamics and mourning.

Keywords: Short-film, Audiovisual, Cinema of Flux
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1 INTRODUCAO

Direta ou indiretamente, nosso trabalho de conclusdo de curso nasce em 2023, no
quinto periodo da faculdade, na matéria de Dire¢do Geral de Fic¢do, ministrada pelo professor
Nilson Alvarenga - que futuramente seria nosso orientador -, quando realizamos nosso
primeiro curta-metragem de ficcao.

A época, éramos um grupo de seis pessoas, e o desafio principal era juntar todas essas
mentes em um Unico trabalho, inédito para a maioria até entdo: o de diregdo. A proposta era, e
assim foi feito, de que cada membro da equipe dirigisse pelo menos uma cena do curta. Desta
forma, veio ao mundo Os Siléncios de Maria. A historia segue uma mae negra tendo que lidar
com a maternidade solo enquanto enfrenta os problemas do dia a dia.

Sendo filmado e finalizado nos meses de junho e julho, enviamos o filme para o
Primeiro Plano - principal festival de cinema de Juiz de Fora e regido - com incentivo do
professor. O festival, que possui um grande compromisso com o cinema independente e
universitario, possibilita que filmes realizados dentro da universidade concorram ao Prémio
Incentivo Primeiro Plano. A equipe do curta contemplado pelo incentivo recebe um prémio
em dinheiro e em locacdo de equipamentos com produtoras da cidade e de outros locais.

Para a nossa surpresa e também alegria, Os Siléncios de Maria foi o ganhador do 15.°
Prémio Incentivo. Com essa grande honra e um prémio condizente, tinhamos o dever de
produzir um novo curta, que seria passado na sessao de abertura do ano seguinte no Primeiro
Plano.

Assim, aos poucos, nasceu Trago, um curta ficcional inspirado nos filmes de cinema
de fluxo - que vamos explicar mais a frente - e diretores como Abbas Kiarostami, Gus Vant
Sant e Tsai Ming-liang. Nao éramos mais seis diretores como em Os Siléncios de Maria.
Desvencilhando-nos das responsabilidades com uma matéria especifica, cada um pdde
explorar mais sua area de interesse na execucdo do curta. Desta forma, nos dividimos em trés
diretores que, gracas ao incentivo de professores, tornaram-se também equipe de TCC.

A histoéria segue dois irmaos, que ha muito nao se falam, em uma viagem de carro cujo
destino final ¢ o velorio do pai. Mesclando cenas do presente com o passado, Trago tenta
combinar luto, trauma e autodescoberta em uma narrativa que ndo se preocupa em dar
respostas, mas causar sentimentos e suscitar perguntas.

Neste relato, apresentaremos inicialmente o percurso das formas narrativas do cinema
até chegar ao cinema de fluxo, depois relataremos nossa experiéncia ao produzir 7rago, desde

a concepeao inicial até a finalizacao.
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2 BREVES CONSIDERACOES SOBRE A IDEIA DE CINEMA DE FLUXO

Alguns aspectos do que se convencionou chamar de cinema de fluxo tiveram impacto
sobre nosso modo de conceber 7rago. Por isso, neste capitulo, apresentaremos um brevissimo
panorama das fases ¢ momentos do cinema, partindo do cinema classico hollywoodiano,
passando pelo cinema moderno e realista e pelo cinema maneirista dos anos 1970 e 1980, até

chegarmos ao cinema de fluxo e sensorial do final dos anos 1990.

2.1 O ESTILO CLASSICO HOLLYWOODIANO

Para compreendermos o que hoje em dia chamamos de cinema de fluxo, € necessario
voltarmos as concepgdes do cinema classico e do cinema moderno. Precisamos entender até
que ponto este estilo de cinema se afasta da narrativa classica, cujo modelo ¢ a montagem, e,
por outro lado, do cinema moderno da mise-en-scéne, cujo modelo é o plano. Ambos, porém,
operam dentro da ideia da cena, conceito que sera elaborado nos paragrafos seguintes.

Quando David Bordwell escreveu sobre o cinema classico, ele usou de base o cinema
hollywoodiano entre 1917 e 1960. Para Bordwell, “o filme hollywoodiano cléssico apresenta
individuos definidos, empenhados em resolver um problema evidente ou atingir objetivos
especificos” (BORDWELL, 2005, p. 278). Bordwell utiliza o termo russo syuzhet, que
designa a representacdo sistematica dos eventos, por vezes traduzido como trama
(BORDWELL, 2005, p. 278) para se referir as narrativas.

Esse cinema classico ¢ baseado em uma historia linear, onde o roteiro segue uma
logica causal: “o filme classico respeita o padrdo canonico de estabelecimento de um estado
inicial das coisas que ¢ violado e deve ser restaurado” (BORDWELL, 2005. p. 279). Outro
aspecto importante do syuzhet classico ¢ a dupla estrutura da causalidade, duas linhas da
histéria que acontecem concomitantemente: a historia do casal heterossexual e outra que
envolve outro aspecto, como trabalho, guerra e outras relagdes pessoais (BORDWELL, 2005).

Conforme Bordwell explica, as duas linhas sdo, na maioria dos casos, distintas, porém
interdependentes (p. 281). A depender de cada trama, uma das linhas pode ser encerrada antes
da outra, mas, como elucida Bordwell, “¢ comum as duas coincidirem no climax: a resolugao
de uma deflagra a resolucdo da outra” (p. 281).

Outro aspecto importante apontado por Bordwell ¢ a divisao de segmentos do syuzhet.
A priori, as “cenas” seriam o tipo mais comum no cinema hollywoodiano. Na narrativa

classica, elas sdo demarcadas por critérios neoclassicos, unidade de tempo, espago e agdo.
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Sendo assim, no cinema classico, uma cena acaba e termina no mesmo local, durante um
periodo de tempo definido, apresentando uma ac¢ao. Os limites dessa sequéncia sao indicados
por mecanismos padrdes, como fusdo, escurecimento ou pontes sonoras (BORDWELL, 2005,
p. 281).

Para que haja a linearidade do cinema classico, cada cena deve constituir uma

determinada fungao:
[...], a cena cléssica prossegue, ou conclui, os desenvolvimentos de causa e efeito
deixados pendentes em cenas anteriores, abrindo, a0 mesmo tempo, novas linhas
causais para desenvolvimento futuro. Uma linha de ag@o, ao menos, deve ser
deixada em suspenso para servir de motivagdo a proxima cena, que retoma a linha
deixada pendente (frequentemente por um “gancho de dialogo”).

Portanto, o encadeamento de cenas que se complementam no decorrer da trama ¢ um dos

principais mecanismos para que a narrativa considerada classica surja.

Bordwell defende que ha duas possiveis maneiras de compreender o final classico. A
primeira seria considera-lo um “coroamento da estrutura”, a conclusdo logica para o
encadeamento de cenas que formam a narrativa. Essa concepg¢ao ¢ de certa forma valida, dado
que os filmes hollywoodianos sdo construidos de forma bem amarrada, posteriormente
levando a uma conclusao l6gica. Entretanto, Bordwell sugere que, baseando-se em roteiros
imotivados e/ou inadequados, “o final classico ndo ¢ na verdade tao decisivo do ponto de vista
estrutural, surgindo como um ajuste mais ou menos arbitrario de um mundo desarranjadol...]”
(p. 283). Um aspecto que merece destaque ¢ o encerramento - majoritariamente - feliz do
casal heterossexual. Bordwell faz uma brincadeira dizendo que se pegasse cem filmes
hollywoodianos aleatoriamente, pelo menos sessenta finalizariam com uma exibicao do casal
principal e, muitas vezes, com um beijo.

Ainda nessa logica do encerramento classico, Bordwell aponta uma outra
problematica: considerando um filme classico de em média oitenta minutos - que, conforme ja
apontado, prioriza a narrativa do casal heterossexual -, os personagens secundarios da trama
acabam, por vezes, esquecidos € com seus arcos deixados em aberto, sem uma conclusao
clara. Porém, como ele aponta, essa ndo ¢ a Unica razdo para o ‘“esquecimento” dos
personagens menores: este também ¢ “promovido pelo procedimento de encerrar o filme com
um epilogo, uma breve celebracdo da nova estabilidade alcangada pelos personagens

principais” (BORDWELL, 2005, p. 284).

Bordwell defende que a narracdo classica, de forma geral, ¢ onisciente - sabe mais que

todos os personagens; raramente reconhece que esta se dirigindo ao publico; e, ainda, adquire
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outra fun¢do: esconder o que vem a seguir. Entretanto, essas caracteristicas ndo sdo via de
regra, como o proprio Bordwell exemplifica. Em filmes policiais, a narrativa opta por
esconder mais elementos, com o intuito de criar-se o mistério acerca de qualquer que seja o
crime cometido; em filmes musicais, os personagens podem cantar diretamente para o
espectador. Esses aspectos trabalham em conjunto para que as cenas transmitam certa
comunicabilidade para o espectador. Em outras palavras, a narrativa cldssica assume esses
papéis para que a trama contada seja compreendida por quem assiste. Desta forma, “em geral,
a narracdo ¢ construida de modo a fazer com que os personagens € seu comportamento

produzam e reiterem os dados fundamentais da historia" (BORDWELL, 2005, p. 289).

A onisciéncia narrativa do filme classico nasce por meio da consciéncia espacial.
Considerando a camera um observador “invisivel”, liberto das amarras temporais e espaciais,
ela consegue vagar pelos diferentes espacos e tempos dentro da narrativa, com o intuito de
ndo esconder nenhuma informacgao crucial para o espectador. Nesse sentido, considera-se que
flashbacks nao sdo uma quebra na linearidade do filme classico, eles funcionam como
instrumentos que “rapida e veladamente preenchem uma lacuna causal” (BORDWELL, 2005,

p. 286).

O estilo classico pode ser considerado por muitos como invisivel ou sem costuras (p.
290), entretanto isso ¢ consequéncia do esfor¢o da férmula. “Em seu conjunto, a narragdo
classica trata a técnica cinematografica como um veiculo para a transmissao de informagdes
da histéria pela narrativa” (p. 291). Consistindo em um numero estritamente limitado de
dispositivos técnicos especificos, a formula da mise-en-scene classica - com planos
americanos e primeiros planos; ilumina¢do pouco complexa, geralmente de trés pontos; e
angulos de camera normais, na altura do rosto do personagem (p. 293) - faz com que o estilo
hollywoodiano classico nao estimule o espectador a realizar operagdes cognitivas complexas

(p. 295).

Xavier (2005), defende que hd duas operagdes basicas para se construir um filme: a
filmagem, e, dentro desse quesito, as escolhas de como serdo feitas essas capturas, e a
montagem, que ¢ a “escolha do modo como as imagens obtidas serdo combinadas e ritmadas"
(p. 19, 2005). Mais a frente, em um outro momento, essas escolhas e a maneira como sio

feitas serdao chamadas de mise-en-scene.

Sendo a primeira operacao basica a filmagem, existem alguns aspectos que merecem

ser tratados com mais atengdo. O enquadramento talvez seja o mais imediato, surge no
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momento da filmagem: a lente da cdmera possui um certo limite de captura, e, portanto,
deve-se escolher o que enquadrar, o que vai aparecer na filmagem. O enquadramento define,
assim, o campo de visdo. Ou seja, tudo aquilo que o espectador pode enxergar - a imagem
projetada dentro dos limites da tela. Nesse quesito, Xavier traz para a reflexdo o comentario
de Noel Burch sobre o “espaco que se estende fora do campo imediato de visdo”. Para Burch
uma melhor compreensdo do espaco cinematografico daria-se através da consideragdo de dois
diferentes espagos existentes: “aquele inscrito no interior do enquadramento e aquele exterior

ao enquadramento” (p. 19, 2005).

A partir dessa ideia de dois campos, Xavier elabora como o espaco externo se torna
possivel através da imagem que vemos em quadro. Esse aspecto do que ndao vemos, mas
podemos compreender, ¢ importante para a compreensao do filme. Se este, por sua vez, ¢
composto pelo fluxo continuo de imagens, aquilo que se encontra fora do visivel possibilita a
compreensdo - “o retdngulo da imagem ¢ visto como uma espécie de janela que abre para um
universo que existe em si e por si, embora separado do nosso mundo pela superficie da tela”
(p. 22). Desta forma, podemos trazer as palavras de André Bazin sobre os limites do
enquadramento: o quadro cinematografico seria composto por uma forca centrifuga, e, desta

forma, o espectador ¢ “jogado” para fora do quadro e levado a compreender outras imagens

possiveis para além do visivel.

Retomando as questdes sobre as operagdes cognitivas pouco complexas exigidas pelo
cinema classico perante o espectador, em paralelo as questdes do invisivel apontadas por
Xavier, podemos observar um novo movimento no cinema, que tenderd a mudar conforme os
estilos de mise-en-scéne forem evoluindo. Um dos primeiros momentos onde essa mudanga,

na forma de fazer o espectador pensar, torna-se nitida € no realismo.

2.2 O REALISMO

Para Marcelo Miiller, o cinema moderno surge em um contexto europeu apos a
Segunda Guerra Mundial. Sua raiz seria o longa italiano Roma Cidade Aberta (1945),

marcando também a origem do movimento neorrealista italiano.

Bazin, ao comentar sobre Paisa (1946), diz:

Em geral, o cineasta ndo mostra tudo- isso ¢ impossivel-, mas sua opg¢ao e suas
omissdes tendem a reconstituir um processo ldgico em que o espirito passa sem
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dificuldade das causas aos efeitos. A técnica de Rossellini decerto preserva uma
certa inteligibilidade na sucessdo dos fatos, mas estes ndo encaixam um no outro
como uma corrente numa engrenagem. O espirito deve engatar um fato no outro,
como alguém que pula de pedra em pedra para atravessar um rio (2006, p. 8).

Ao fazer uso dessas duas metédforas, Bazin distingue o cinema de narrativa classica do
que ele chama de cinema do realismo. Se a trama cldssica se baseia no encadeamento de
planos justapostos que formam a narrativa linear e causal, tal como os espacos da corrente que
se encaixam nos dentes da engrenagem, o cinema moderno - o realismo - apresenta blocos de
situacdes que, ainda seguindo uma certa linearidade, ndo possuem cadeia causal tdo clara, e,
portanto, a fim de “unir” as pedras para atravessar o rio, o espectador deve exercer um

pensamento mais ativo.

Conforme apontado por Labarthe:

o realismo ndo consiste, na verdade, em “acrescentar mais realidade a obra”, [...]
mas trata-se, ao contrario, de expulsar qualquer traco de ideologia de uma nogdo que
s6 conhece a imanéncia (2006, p. 10).

Desta forma, podemos compreender que o filme do realismo ndo necessariamente precisa ser
mais real, o mais proximo possivel da nossa realidade, mas, na verdade, se abdicar da
significacdo dos fatos. Nas palavras de Bazin, “os fatos ndo t€ém como funcao a priori servir a

nossa imaginagao, ele diz que o sentido ndo cabe ao autor, mas ao espectador” (p.11).

Em sua analise sobre o filme Soberba (1942), do diretor norte-americano Orson
Welles, Bazin comenta sobre a decupagem de certas cenas. Em uma dessas cenas analisadas -
a cena da cozinha, entre Fanny, George e, depois, Jack -, a cAmera permanece imével durante
todo o tempo. Ha uma certa tensdo entre os personagens, que Bazin elucida da seguinte

forma:

[...] Fanny e George, o qual, recém-chegado de viagem com a mae, precipitou-se
para a cozinha a fim de se empanturrar com as tortas de creme preparadas pela tia.
Vamos distinguir nessa cena o que se pode chamar de “agdo real” e “acdo-pretexto”.
A acdo real ¢ a preocupacdo contida de tia Fanny (secretamente apaixonada por
Eugene Morgan), que, com fingida displicéncia, busca saber se George ¢ a mae
viajaram com Eugene. A agdo-pretexto que invade toda a tela ¢ voluntariamente
insignificante e ofusca as timidas, mas dolorosas, veleidades de tia Fanny: a
gulodice pueril de George (2006, p. 84).

Colocado desta forma, Bazin defende que, caso houvesse sido tratada de maneira
classica, “essa cena deveria ter sido decupada em diversos planos, a fim de nos permitir
distinguir claramente a a¢do real da agdo aparente” (BAZIN, 2006, p. 84). Entretanto, a
escolha de camera de Welles em manter todo o acontecimento em um unico enquadramento,
faz com que, quando Fanny entra em sua crise de nervos ao final da cena, seja esperado o

climax - porém sem sabermos de onde vira.
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A dor e o citme de Fanny irrompem no fim como uma tempestade esperada, mas
cujo instante e violéncia ndo podiam ser previstos. O menor movimento da camera,
um close-up para nos esclarecer sobre a evolugdo da cena, teria quebrado esse
encanto pesado que nos obriga a participar intimamente da agdo (BAZIN, 2006, p.
89).

Quando Bazin diz, referindo-se a escolha de decupagem de Welles, “[...] que nos
obriga a participar intimamente da a¢do” (idem) ¢ uma oposi¢ao ao que Bordwell havia dito
anteriormente sobre como a narrativa classica ndo for¢a o espectador a criar cadeias de
pensamentos elaboradas. No classico, todas as coisas eram dadas; no moderno, exige-se uma

participagdo mais ativa de quem assiste.

Outra obra de Welles comentada por Bazin, a fim de elucidar algumas caracteristicas
que surgiam no cinema moderno, ¢ Cidaddo Kane (1941). O longa ficou marcado por seu
campo com profundidades extremas. Para obter esse efeito, Welles pediu ajuda ao seu
cinegrafista, Gregg Toland, que sugeriu o uso de lentes grandes angulares (2006). “Essas
grandes angulares caracterizam, talvez, mais que a profundidade do campo, o estilo de

imagens em Cidaddo Kane” (BAZIN, 2006, p. 86).

Ao esclarecer como esse tipo de lente funciona, deformando a perspectiva, Bazin
defende que a jungao do foco em contre-plongée e a profundidade acentuada, cria, em quase
todo o filme, “uma impressdao de tensdo e conflito como se a imagem quase se rasgasse.
Ninguém pode negar que haja uma convincente afinidade entre essa fisica da imagem e a

metafisica dramatica da historia” (BAZIN, 2006, p. 86).

Ainda refletindo sobre o Welles, Bazin recupera o que entendemos por decupagem:

Seja qual for o filme, seu objetivo é nos dar a ilusdo de estarmos assistindo a
acontecimentos reais desenrolando-se a nossa frente como na realidade cotidiana.
Mas essa ilusdo encerra uma trapaga essencial, pois a realidade existe num espago
continuo, com a tela nos apresentando efetivamente uma sucessdo de pequenos
fragmentos chamados “planos”, cuja escolha, ordem e duragdo constituem
precisamente o que se chama “decupagem” do filme. Se tentarmos, por um esforco
de ateng@o voluntaria, perceber as rupturas impostas pela camera ao desenrolar
continuo do acontecimento representado, ¢ de fato compreender por que sdo
naturalmente insensiveis para nds, veremos na realidade que as toleramos porque,
ainda assim, deixam subsistir em nds a impressdo de uma realidade continua e
homogénea (2006, p. 89).

Portanto, compreende-se que, mesmo no cinema moderno, a mise-en-scene ainda carrega, até
entdo, caracteristicas do cinema classico, principalmente quando se trata de causar a imersao

do espectador na narrativa sendo contada.
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2.3 O MANEIRISMO

Nas décadas de 1970 e 1980, nasce o maneirismo, que, “no caso, € 0 cinema que surge
com o fim do classicismo hollywoodiano” (OLIVEIRA, 2013, p. 119). Marcado por diretores
como Rainer Werner Fassbinder, Francis Ford Coppola e Dario Argento, o nome maneirismo
faz analogia ao maneirismo histérico das artes plasticas, que sucede o classicismo
renascentista (idem). Conforme Luiz Carlos de Oliveira Janior aponta, a mise-en-scene

maneirista:

[...] se notabiliza por construgdes rebuscadas, enquadramentos labirinticos,
referéncias a histéria da arte, dispositivos Opticos elaborados. [...] Por mais
singulares que sejam suas [dos filmes maneiristas] propostas estéticas, ¢ a
consciéncia de ter chegado depois: assim como a perfei¢do da forma classica ja tinha
sido atingida e superada havia muito tempo, a energia e a criatividade do cinema
moderno se tinham igualmente esgotado ao longo dos anos 1970” (OLIVEIRA,
2013, p. 119).

O nome ndo ¢ apenas uma coincidéncia: € comum, na maioria dos filmes desse
momento, haver uma presen¢a muito forte de referéncias a pinturas. H4, no maneirismo, uma

hiperconstrucdo das imagens. Citando Bonitzer, Oliveira elucida o “plano-tableau”:

um plano que se aproxima da pintura seja pela citacdo direta a um quadro de um
pintor, seja por um arranjo meticuloso dos elementos plasticos, assemelhando-se
menos a um plano de cinema rodado em determinado momento ¢ lugar do que a um
quadro pintado ao longo de meses (OLIVEIRA, 2013, p. 126).

O plano-tableau, conforme colocado por Oliveira, constitui uma cronologia a parte do
restante do movimento do filme, causando uma certa abstracdo. Desta forma, o plano pode
servir apenas para fruicao estética, ou como um espago onde o cineasta pode construir certas
hipoteses plasticas: “o que o espectador vé€, entdo, ¢ menos uma cena ficcional do que uma
atividade do quadro. A mise-en-scene fica em suspenso, pois 0 que estd em jogo € a exegese
do plano, o labirinto de especulagdes” (OLIVEIRA, 2013, p. 126). Oliveira exemplifica

melhor ao analisar uma cena de 7The Outsiders (1983) de Francis Ford Coppola:

[...] trata-se do momento em que Dallas recebe a noticia da morte de Johnny. Ele
estd numa cama de hospital. Apds ouvir a mé noticia, seu corpo se contorce num
intenso movimento dramatico, como uma figura num quadro de Tintoretto. Com o
brago esticado, ele segura um canivete. O enquadramento destaca a dramaticidade
da pose. Esse plano-tableau maneirista cristaliza, para além do sentimento da
personagem, o tormento que ¢ rodar um plano com a consciéncia de que toda beleza
cinematografica ja foi atingida e ultrapassada trés décadas antes [...]. A reagdo de
Coppola é uma estilizagdo redobrada. Da mesma maneira que Dallas, para expressar
sua dor, recorre a um movimento antinatural e exacerbado, Coppola filme um poér do
sol mais dourado do que qualquer p6r do sol pode ser, [...], empresta ao visual dos
jovens uma iconicidade de que os corpos so6 desfrutam no mundo da imagem e do
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cliché. A nostalgia da beleza classica o forga a querer alcangar uma beleza ainda
mais bela (p. 126).

A nostalgia da beleza classica apontada por Oliveira, que for¢a o diretor a alcangar
uma beleza ainda mais bela, serd justamente a sina do maneirismo. Se, para Coppola, como o
exemplo acima, ¢ necessario ir até os limites da mise-en-scene, esgotar as possibilidades da
imagem e encher os filmes com citagdes elaboradas e metaforicas, os cineastas de fluxo
surgirdo, na década de 1990, como uma espécie de antitese a0 maneirismo. Para eles, tudo ja
se esgotou, ja foi usado e refeito - ¢ dai que nascera o cinema de fluxo, uma quase abstracao

da mise-en-scene.

2.4 O CINEMA DE FLUXO E O REALISMO SENSORIAL

“E no esgotamento destes ultimos movimentos que surge o fluxo” (OLIVEIRA 2013,
p. 12). O cinema de fluxo caracteriza-se pela subversdo dos planos classicos da
mise-en-scene: mais do que possuir uma fun¢do narrativa, eles existem por existir, sdo planos
longos que podem aparecer esvaziados de significado pela subjetividade que carregam, mas

possuem o intuito de criar uma suspensao dentro e fora do filme.

Ao comentar sobre O Intruso (2013), Oliveira faz uma observacao sobre como o filme

se mostra uma tragédia e, consequentemente, como o faz de uma maneira diluida, ndo causal:

[...] uma tragédia sem pathos, sem frémito, sem climax dramatico, sem a
representacdo exata do evento desastroso ¢ doloroso. O narrador estd cegamente
imerso na experiéncia, ndo tem a distdncia necessaria para “contar historias” e,
valendo-se delas, estimular emogdes na plateia. A dilui¢do do drama é acompanhada
de uma fascinagdo com a “flutuagdo generalizada”, [...]. O lugar da cena ndo se
apresenta com clareza, a narrativa tampouco. Nenhuma cena ¢ decupada segundo
uma necessidade pragmatica do enredo ou segundo uma preocupagao com a fluéncia
dramatica do conjunto. Esses critérios ou valores sdo substituidos por um olhar
vagante, uma atencao dispersa, uma planificagdo da narrativa que se prova sensivel a
aleatoriedade e a memoria labil das coisas (2013, p. 164).

E possivel compreendermos esse “olhar vagante” apontado por Oliveira como a
abstracdo de uma mise-en-scene, e, sendo assim, um fluxo de energia dentro do filme.
Interessante observar como essa “falta” de um fio narrativo ou de justaposicao de quadros e
planos a fim de dar um sentido a narrativa faz com que o espectador tenha um trabalho

cognitivo muito mais ativo do que nas narrativas cldssicas e modernas.

Segundo Erly Vieira Junior, cinema de fluxo e realismo sensorial, embora se parecam,

ndo sao a mesma coisa. O realismo sensorial em nada se baseia na constru¢do direta dos
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planos enquanto encadeamento narrativo estrito - esta mais preocupado com as afec¢des que
causa no espectador. Nao podemos considerar o realismo enquanto movimento
cinematografico “por se tratar de um conjunto de filmes realizados em diversas partes do
planeta, por cineastas ndo necessariamente ligados entre si [...]” (VIEIRA, 2013, p 3 ). Vieira

usa o realismo sensorial mais como uma estética do que como um movimento.

A imagem, para o cinema sensorial, possui uma fun¢do para além da narrativa - ela
pode ser responsavel por nos gerar intimidade. Em O Efeito Ozu, Denilson Lopes elabora a
ligagdo entre a intimidade e o jogo de planos de uma cena. Os “planos de tempos mortos em
que os objetos e espagos nao ocupam um sentido muito explicito no desenrolar da acdo ndo
funcionam tanto como contextualizagdo da cena, nem s3o apenas momentos de suspensdo”

(2012) - ndo nos dizem nada, apenas estdo la.

A maior intimidade, [...] pode estar ndo na sexualidade, cada vez mais hoje em dia
banalizada e espetacularizada, mas no compartilhamento de um momento, de uma
imagem, de uma visdo que pode ser roupas que balangam no varal, um trem que
passa, o calor do sol, uma refeicdo em familia ou uma conversa com amigos, sem
nada a dizer de muito importante, a ndo ser nao estar 14 (LOPES, 2012, p. 89).

Esses planos servem para a criacdo dessa intimidade do espectador com a histéria sendo
contada, como se fizéssemos parte daquele universo. Com isso, Lopes argumenta sobre o
neutro, que “seria a base de um drama desdramatizado” (2012), algo que vai contra a poética
aristotélica e do excesso e, consequentemente, a narrativa classica e ao modernismo, por

exemplo.

Outra caracteristica marcante desse tipo de cinema, de acordo com Oliveira, ¢ a
corporeidade dos personagens. Eles ndo sdo meros corpos no enquadramento, sdo
mecanismos sensorios e narrativos. Ao tratar de Gerry (2002), Oliveira (2013) explicita a

importancia do corpo para a estética de fluxo:

O estar-no-mundo, no regime afetivo do corpo, adquire um sentido mais enigmatico,
mais sutil. Falta, ao corpo-afec¢do, a cicatriz interior do drama. Ele se guia — ou se
perde — pelo mundo por meio unicamente da bussola de seu afeto. O unico
“objetivo”, o unico “drama” das personagens ¢ continuar sendo corpos, ou seja, ndo
se tornar manchas de tinta numa tela abstrata (OLIVEIRA, 2013, p. 177).

O corpo torna-se objeto cénico, passando a ser uma peca importante nesse novo estilo
de narrativa. Com a abstragdo das regras classicas, o corpo ganha mais espago: o cineasta
possui agora mais tempo para explorar tudo que o corpo do personagem e - consequentemente
- o trabalho do ator tém para oferecer, “testar até a exaustdo a hipotese de uma mineralidade

do corpo [...]” (OLIVEIRA, 2013, p. 173).
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Em ‘Estéticas da corporeidade e espectatorialidades a flor da pele no cinema
contemporaneo do corpo’, Erly Vieira Junior busca explicar como o corpo no cinema, tanto o
corpo dentro da tela quanto o do espectador, pode ser “capaz de afetar diretamente o
espectador, inclusive ao emular determinadas sensagdes para além do estimulo sonoro/visual”
(2021). Camera-corpo - conceito elaborado para explicar o jogo e movimentos de cadmera que
ocorrem no cinema contemporaneo - tem como objetivo criar um senso de intimidade,
sensualidade e espectatorialidade. Vieira utiliza como exemplo Beau Travail (1999), longa da
francesa Claire Denis, importante diretora do movimento do fluxo, em que a repeticao de

movimentos dos personagens ¢ capturada pela camera.

Ao falar do corpo de um personagem, estamos falando também do trabalho
empregado pelo ator ao dar vida ao papel. A estética de fluxo muitas vezes ndo exige atuagoes
exageradas - por vezes sdo as atuacdes mais contidas que se sobressaem. Entretanto, isso ndo
quer dizer que sejam menos elaboradas ou dirigidas: nesse contexto, o0 minimalismo funciona
“como um despojamento e empobrecimento formais, na redugdo de elementos em cena sem

que isso implique uma superestimacdo da presenca do ator” (LOPES, 2012, p. 108).
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3 TRAGO: DESDOBRAMENTOS DA CONSTRUCAO DE UM CURTA-METRAGEM

Para chegar ao resultado final de um curta-metragem, existe um processo que consiste
em diversas etapas. Dentro dessas etapas, diferentes setores trabalham para chegar em uma
obra que se conecte para um objetivo maior. Assim como hd inimeras maneiras de gravar
uma mesma cena, hd também infinitas possibilidades de realizar uma jornada de filmagem.
Cada equipe e cada projeto demandam de diferentes métodos, e neste memorial explicaremos
detalhadamente sobre nosso processo de producdo, seguindo desde a pré-producdo até a

p6s-producao.

3.1 CONCEPCAO DA HISTORIA

Inicialmente, toda a equipe debateu ideias de possiveis historias que gostariamos de
contar. Era muito importante, para todos nos, que fosse uma historia que desse voz, de alguma

forma, a minorias, assim como fizemos em Os Siléncios de Maria.

Partindo deste principio, fomos atras de inspira¢des. Na época, o roteirista, Jodo Pedro
Fagundes, estava elaborando um artigo acerca das caracteristicas do cinema de fluxo no filme
britanico Aftersun (2022, Charlotte Wells). O filme em questdo aborda questdes familiares,
traumas e autodescoberta: Sophie ¢ uma menina que passa as férias de verdo com o pai,
Calum, que ¢ parcialmente ausente na vida da filha, enquanto ela observa as meninas a beira

da piscina do hotel e tenta se aproximar do pai, que enfrenta os proprios demonios.

Bebendo de outros filmes para encorpar seu artigo, outros filmes serviram de
inspiracao para o roteiro, como € o caso de Gosto de Cereja (1997, Abbas Kiarostami), que
segue um homem mugulmano que quer se matar, mas, por motivos religiosos, nao pode e, por
isso, dirige pelas ruas em busca de alguém que aceite o enterrar embaixo de uma arvore para

que, finalmente, ele morra.

Para o roteiro de Trago, dois foram os pontos de partida: a historia se passar, pelo
menos em partes, dentro de um carro, e uma espécie de trauma geracional que pudesse ser

passado de uma pessoa mais velha para uma mais nova.

Em um processo tradicional de escrita de roteiro, ha uma certa ordem a ser seguida:

primeiro escreve-se o argumento, um texto corrido com toda a histéria, partindo para a
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segunda etapa, a escaleta - momento em que, geralmente, separa-se a historia por cenas e

aponta-se a a¢do principal de cada uma - e, em terceiro lugar, o roteiro.

O processo de Trago foi diferente: partindo das duas caracteristicas presentes nas
obras usadas de inspiracdo, o roteiro foi a primeira coisa a ser escrita, pulando as etapas de

argumento e escaleta.

Na fase inicial, a parte mais importante foi definir quais seriam os personagens que
fariam parte desta historia. A primeira versao do roteiro contava ainda com apenas uma linha

do tempo e, desta forma, apenas quatro personagens apareciam: Caio, Sofia, Liicia e Mariana.

Na primeira leitura em grupo com o restante da equipe, debatemos e decidimos por
algumas coisas: era importante que vissemos um pouco dessa familia, sendo assim optamos
por trazer flashbacks para a historia; outro ponto foi a adicdo de algum elemento que
conectasse o passado com o presente, ao que pensamos em fazer do carro esse amuleto. Tanto
por questdes de produgdo (encontrar somente um veiculo ¢ bem menos dispendioso) quanto
de narrativa, ter somente um carro criou uma unidade entre os dois tempos do filme e criou

um vinculo maior do personagem principal com seus irmaos.

Com esse primeiro tratamento, o roteiro j4 ganhou uma nova cara - dessa vez mais
coeso e com uma unidade maior entre os acontecimentos. Dessa segunda versdo para a versao
final, pouca coisa mudou. Na etapa de pensarmos como filmariamos cada cena, tivemos uma
das nossas primeiras orientacdes com o professor Nilson Alvarenga, em que ele pontuou uma
certa falta de momentos que trouxessem a ideia de fluxo para o roteiro. Com isso em mente, o
roteirista e co-diretor debateu com o restante da dire¢do e optamos por acrescentar mais trés
cenas que ndo possuiam um valor narrativo causal tdo expressivo para a histéria que
estavamos contando e desta forma concluimos a versao final do roteiro com doze cenas, que
intercalam momentos do presente - as cenas que acontecem dentro do carro - com momentos

do passado - onde era possivel ver como aquela familia funcionava.

Importante dizer que as cenas do passado ndo foram pensadas como flashbacks
tradicionais: nao seguem um padrao temporal e nem aparecem na histéria como uma
lembranga de algum personagem. No processo de escrita do roteiro, esses momentos foram
pensados como uma narrativa paralela ao presente, que poderia, ou ndo, explicar as acdes e

comportamentos dos dois personagens que estdo dentro do carro.
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3.2 DIRECAO GERAL

Depois de uma série de trés avaliagdes do roteiro, chegamos na versao final, que seria
enviada entdo para a Produgdo e para a Dire¢do de Atores. O proximo passo foi realizar
reunides entre os diretores para estruturar uma decupagem de cada uma das cenas. Com o
desafio da co-diregdo, técnica ndo tradicional na maioria dos projetos audiovisuais no geral,
encontramos a seguinte estratégia: cada um dos diretores, em sua casa, decupava a cena do
jeito desejado e, ao nos reunirmos, discutiamos cada uma das alternativas até chegarmos em

um consenso de qual decupagem seria de fato utilizada nas gravagoes.

Com a decupagem planejada, realizamos a primeira reunido com a Direcdo de
Fotografia para verificar se seria possivel realizar os planos da maneira idealizada. Nas
reunides, também resolvemos questoes de iluminagdo, quais equipamentos seriam necessarios
para as gravacdes e possiveis datas para realizar visitas técnicas nas locagdes. Para que isso
fosse possivel, a Direcdo estava sempre alinhada com a Producdo, preocupando-se com

questdes executivas e de planejamento para que tudo ocorresse da melhor maneira possivel.

Cada um dos diretores estava responsavel por outras areas (Direcdo de atores, Arte e
Som) e, por isso, as questdes que surgiam em cada uma delas eram responsabilidade dos
respectivos diretores. Portanto, o pré-planejamento da Dire¢do Geral distribuiu-se dentro das

outras areas, que comentaremos mais a frente.

Durante as diarias de gravagdo, tivemos dois momentos diferentes: as diarias externas,
dentro do carro, e as didrias internas, na casa da familia. Levando em consideracdo que cada
um dos diretores estava responsavel por uma outra area, decidimos por nos dividir, nos
juntando apenas na Direcdo Geral. Em conjunto, discutimos e analisamos possiveis mudancas
e refinamentos depois de cada um dos takes. Estdvamos sempre proximos a Direcdo de
Fotografia, analisando os angulos da camera, e também a captagdo de som, para nos
certificarmos da qualidade do dudio. Ao mesmo tempo, nos revezamos caso houvesse alguma

questao de outras areas, mesmo que ndo as nossas, para resolver.

Na pos-produgdo, tivemos a responsabilidade de decupar o material bruto e entregar os
takes selecionados para o montador. Nesse momento, definimos que fariamos reunides
semanais para verificar e realizar mudangas necessdrias dentro da montagem, identificando

possiveis erros técnicos.
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Para explicar os pensamentos por tras das cenas, contextualizaremos cada uma delas para
auxiliar na leitura e compreensdo das proximas areas que serao explicadas e também na visao

do filme como um todo.

Porém, antes de passarmos cena por cena, ¢ importante fazer um panorama geral.
Durante a trajetéria do curta, o filme ¢ dividido em dois momentos: o presente, com 0s
personagens Caio e Sofia no carro, e o passado, com a familia inteira dentro de casa. Para as
gravagoes e escolhas dos planos, o cinema de fluxo estava sempre presente nos pensamentos

intengdes dos diretores, e pode ser evidenciada em momentos especificos.

Durante as cenas do carro, momento em que o fluxo mais se engrandece na narrativa,
procuramos trazé-lo na ideia do movimento. Algumas caracteristicas podem ser pontuadas:
cenas que possuem poucos cortes dentro de si, uma camera que permanece parada no mesmo
lugar e que se movimenta junto com o carro e a estrada como representacao da continuidade.
Cenas como a sexta colocam o fluxo em evidéncia: o tempo dilatado e continuo em que ndo
ha nenhum grande acontecimento ¢ uma camera que permanece imovel, observando-os de

longe.

J4 nas cenas do passado, a ideia de fluxo se d4 na forma como seguimos o cotidiano
desses personagens com cenas que ndao tém funcdo narrativa totalmente definida ou
estabelecida. Cenas como a nona, em que os irmaos conversam enquanto jogam cartas, nao
possuiam inicio ou fim narrativo, ¢ foram pensadas apenas para construir a perda do irmao

mais velho, trazendo bagagem e peso para a dor que vem com a morte desse personagem.

Cena 1: Nosso intuito foi ambientalizar o maximo possivel a relagdo entre os dois,
levando em consideragdo que € a cena inicial do filme. Os detalhes do volante, Caio ligando o
som e girando a chave para ligar o carro foram fundamentais para isso. Além disso, fizemos
um plano importante do ponto de vista do Caio: Sofia do lado de fora com sua namorada e, no
momento em que ddo um abraco de despedida, a cdmera desvia o olhar para o retrovisor para
mostrar a distdncia que havia entre eles. No final, terminamos com um plano dos dois juntos
no carro, pois € o primeiro momento em que estao se encontrando depois de saberem da morte

de seu pai.

Cena 2: Nesse momento, fizemos um plano em close do Caio, para evidenciar o choro
e tristeza estampados em seu rosto. Em seguida, a ideia do plano aberto ¢ mostrar a cama
arrumada do Luis, deixando claro que ele ndo estd mais ali, € o sentimento da mae de falta,

luto e despertencimento ao sentar do lado de Caio e chorar junto com ele. Caio tenta colocar
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sua mao sobre a dela para reconfortd-la, mas o siléncio ensurdecedor e o barulho de choro

invadem a cena por completo.

Cena 3: E importante destacar que, nessa cena, assim como em varias outras que
acontecem no carro com Caio e Sofia, sdo pertinentes as pausas entre as falas dos dois, uma
vez que queriamos mostrar como a relagdo deles era distante mas, a0 mesmo tempo, com a

morte do pai, estavam tentando se reaproximar.

Cena 4: Neste momento, mostramos a familia reunida na cozinha, tendo um momento
tranquilo, de dia a dia. Acrescentamos essa cena para complementar o contexto geral da
familia, mostrando também o bom relacionamento que tinham em uma rotina normal. Apesar
das adversidades vistas em outras cenas, eles sentem carinho um pelo outro, mesmo que nao

demonstrado de forma explicita.

Cena 5: Esta cena mostra a homofobia velada de Abel contra Caio com relagdo aos
seus gostos, o que fazia e como agia. Nesse momento em especifico, ele ndo ¢ agressivo
verbalmente ou fisicamente, mas com a atitude que tem de repudiar a maneira como o filho
danga e se diverte, fica claro para o espectador que, apesar da boa relagdo entre eles, havia um

ressentimento por parte do pai por ter um filho homossexual.

Cena 6: Sem duvidas, ¢ uma das cenas mais importantes para nds, diretores. A ideia
era que a camera nunca saisse de dentro do carro, mesmo que a acdo estivesse acontecendo na
parte externa. Por isso, estamos sempre vendo a movimentagdo deles pelo banco de tras ou
pelo angulo estratégico do retrovisor. Esse angulo foi escolhido para ter uma visdo mais

observativa da relacdo entre os irmaos e, finalmente, vé-los de corpo inteiro.

Cena 7: Essa cena explicita a sexualidade de Caio a partir de um plano estatico em que
o foco ¢ a G Magazine, revista erotica com homens seminus. Nessa cena, sua sexualidade se
concretiza, diferente de outros momentos, onde hid uma certa ambiguidade sobre a

sexualidade de Caio, pois sdo baseadas em estereotipos.

Cena 8: Aqui ¢ explicado, pela primeira vez, o motivo do encontro dos irmaos, o
porqué de estarem no carro: o velorio de seu pai. Para essa cena, precisamos utilizar plano e
contra plano para evidenciar o rosto dos dois irmaos. Ao perguntar a causa da morte € ouvir a
resposta de Sofia, contextualizamos também a diferente personalidade dos dois. Enquanto
Caio se porta de maneira ansiosa, querendo saber a causa da morte, Sofia mostra paciéncia em
descobrir os fatos especificos apenas ao chegar no local do veldrio. A cena ¢ também a tinica

que explicita em palavras a morte de Luis.
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Cena 9: Nessa cena, optamos por um plano estatico que valorizasse a naturalidade da
acdo entre os irmaos, sem nenhum grande acontecimento: apenas jogam cartas, com didlogos
que mostram a boa relagdo e proximidade entre eles, dando base para comportamentos que

veremos mais a frente em Luis, que da apoio total ao irmdo nos momentos dificeis.

Cena 10: Representada visualmente pela escuriddo do quarto, essa cena traz o
momento de maior tensdo no curta, deixando evidente a problematica que vai estar presente
em toda a narrativa: a homofobia de Abel, o pai. Em sua reacdo, fica explicita sua violéncia
verbal contra Caio e sua rejei¢do da sexualidade do filho, antes demonstrada brevemente na
cena 5. Nao s6 sobre a relagdo entre pai e filho, essa cena traz a tona outras dinamicas
familiares. Fora do campo de visdo, escutamos a discussdo entre Abel e Lucia, com o ndo ver
da acdo intensificando a potencialidade de imaginagdao do espectador para o que pode ter
acontecido entre os dois personagens. Evidenciamos também a relagdo de confianga entre

Caio e Luis, que entra logo em seguida para trazer conforto para o irmao mais novo.

Cena 11: O intuito da cena ¢ evidenciar, através do dialogo, a preocupagao e o carinho
que Caio tem pela irma, mesmo nao sendo proximo a ela, querendo entender se ela passou

pelos mesmos episodios problematicos que ele presenciou durante sua adolescéncia.

Cena 12: Essa cena evidencia a confidéncia mutua que existe na relagdo entre os dois
irmaos: Luis fala abertamente sobre a questdo da sexualidade de Caio enquanto fuma um
cigarro - algo que, como aponta o cagula, a mae ndo aprovaria. Além disso, o cenario da cena
foi escolhido para causar uma sensacao de leveza e contemplacdo em um espaco que €
somente dos dois e nenhum adulto poderia interferir em quem eles realmente sdo. Por fim, a
cena termina com um plano aberto e os dois personagens abragados encarando a imensidao da
paisagem. Quando assistimos essa cena ja sabendo da morte de Luis, um peso maior se coloca
sobre ela: Caio nao s6 perdeu um irmdo, como perdeu a pessoa que estava ali para ele em
todos seus momentos, sejam eles bons ou ruins. Além disso, o abrago entre os irmaos
permanece por um tempo de tela que pode ser considerado maior do que o usual, criando

espago e tempo para aprofundar a imersao do espectador.

Cena 13: Nesse momento, percebemos que a pergunta anterior de Caio a Sofia
permaneceu em sua mente, com a resposta de que nao teve coragem de contar para o pai sobre
sua sexualidade. Caio, por sua vez, tranquiliza-a, respondendo que “foi melhor assim”,
mostrando um certo alivio por parte do irmao em saber que Sofia ndo passou pelos mesmos

traumas que ele.
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Cena 14: Paralela a cena 12, Caio leva Sofia para o mesmo local que antes visitou com
Luis. Na cena, Sofia e Caio permanecem em siléncio, deixando claro o peso desse momento
para ambos. Em relacdo ao paralelismo entre as duas cenas, ¢ importante destacar que o
cendrio se apresenta como um reflexo do estado emocional dos personagens. A cena 12 traz
uma memoria de conexdo entre os irmaos, refletida no dia ensolarado. Ja a cena 14 mostra o
dia nublado e sem vida, representando esse momento turbulento que os dois estdo vivendo e o
peso dessa dor para Caio, que lida nao s6 com o luto pelo irmao, mas agora também com a

perda do pai.

A experiéncia de Dire¢do Geral, de maneira geral, foi proveitosa para os trés diretores.
Apesar do desafio da co-direcdo, conseguimos trabalhar em harmonia. A experiéncia em
Diregdo ¢ nova para nds, com apenas dois trabalhos realizados, mas tendo uma equipe
dedicada e que trabalha bem entre si, todos estavam confiantes dentro de sua area e deram

tudo de si para que o curta-metragem se tornasse tudo aquilo que idealizamos juntos.

3.3 PRODUCAO

A Producdo de um projeto audiovisual € o setor responsavel por muitas partes que
fazem a obra acontecer, para que todo o processo ocorra como o planejado. Misturando
criatividade e técnica, € responsavel pelos aspectos administrativos, financeiros e logisticos de
uma obra. Entre as principais agdes, estdo: o planejamento das diarias, a defini¢ao de
orcamentos, busca por patrocinadores, distribui¢do de contetidos, entre outros. Com
produtores bem alinhados com todos os outros setores do projeto, a obra costuma acontecer

sem grandes desafios.

Para a realizacdo de Trago, a Produg¢dao ocupou um papel que andava sempre em
conjunto com a parte criativa. Normalmente um profissional que ja teve experiéncias em
outras areas, o produtor trabalha com cada um dos setores para garantir que as decisdes
tomadas sejam as mais alinhadas com o objetivo do produto final. Um trabalho de estratégia
misturado com arte, nossas produtoras Luisa Neves e Nina Camurga estiveram presentes
garantindo ndo s6 que todos os setores estivessem em ordem, mas que também conversassem

entre si, fazendo com que a obra fosse uma.

Logo no inicio do projeto, nas primeiras fases da pré-produgdo, nossa equipe de

Produgdo teve a responsabilidade de dialogar com os organizadores do Primeiro Plano,
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Festival de Cinema de Juiz de Fora, para receber os valores e patrocinios do Prémio Incentivo,

realizando todo o trabalho burocratico envolvendo dinheiro, conta bancaria e impostos.

Com essa questao resolvida, a Producao reuniu todos da equipe para decidirmos como
gostariamos de orientar o novo projeto, que teria 7rago como resultado. Aqui, dividimos
fungdes, decidimos tematicas que gostariamos de ver no roteiro e planejamos uma primeira

versdo de cronograma.

Durante a pré-producdo, na parte criativa, a Producdo esteve presente durante as
revisdes de roteiro, aconselhando os rumos da historia e sempre trazendo visdes e desafios de
produgdo que poderiam ou ndo comprometer a obra como originalmente pensada no roteiro.
Ja as partes de logistica e planejamento ocuparam boa parte do trabalho das produtoras, que
precisavam conciliar a agenda de todos os atores e equipes a0 mesmo tempo que resolviam

questdes executivas, como definicdo de pagamento para o elenco.

No momento do casting, a Producdo contratou Verdnica Barbosa, estudante da UFJF
com experiéncia prévia em realizar castings, para auxiliar na logistica e organizacdo das
audi¢des. Entdo, a Produgdo compartilhou nas redes sociais o chamado para as audicdes,
organizou as datas conforme disponibilidade dos atores e forneceu o ambiente em que os
testes seriam realizados. Esteve presente em todas as audi¢des, entrando aqui também como
produgdo criativa, dando suas opinides para cada um dos testes e auxiliando na decisdo final

dos atores que seriam escalados para dar vida aos personagens.

Figura 1 - Divulgacao de casting nas redes sociais

PROCURA-SE
ATRIZES E ATORES

SELECAO DE ELENCO PARA:

MULHERES HOMENS

ENTRE 30 E 45 ANOS

ENTRE 18 E 23 ANOS;
QUE SAIBA DIRIGIR;

ENTRE 30 E 40 ANOS; ENTRE 14 E 22 ANOS;

@ ENTRE 30 E 50 ANOS;

MAIS INFORMACOES
(O (32)98860-0655
OU RESPONDA AQuI!

@ DOCS.GOOGLE.COM

Fonte: rede social da produtora Lumina
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Em paralelo aos castings, a Dire¢do de Arte, em conjunto com a Produgdo, estava a
procura das locagdes necessarias para as gravacdes. Escolhidos os locais, realizaram, em
conjunto com os diretores e a Direcdo de Fotografia, visitas técnicas a casa e ao posto de
gasolina em que seriam gravadas as cenas. Nesse momento, também encontramos a Kombi

que seria utilizada para as cenas do presente, todas em estrada.

No meio tempo entre a escolha dos locais e os dias de gravacao, foram realizadas
reunides semanais entre a Producdo e a Dire¢do para garantir que tudo estava alinhado e
pronto para o inicio das gravagdes. Aqui, a Producdo lembrava todos os setores de suas
responsabilidades, como ensaios para a Dire¢ao de Atores, busca de roupas no acervo para a

Direcao de Arte, entre outros.

No meio do caminho havia uma pedra, havia uma pedra no meio do caminho.
Faltando apenas uma semana para as gravagdes, recebemos uma noticia inesperada: a Kombi
que iriamos utilizar para as gravacdes estava detida por um problema legal em um dos seus
equipamentos. Entdo, nossa Producao agiu rapidamente para encontrar um substituto, e havia
algumas exigéncias a serem cumpridas: o carro deveria ser dos anos 90 ou anterior a data,
estar em bom estado e ser de facil manuseio para os atores dirigirem enquanto atuavam. A
produgdo encontrou um Fusca disponivel para nossas datas de gravagao, e fechou acordo para

O uso.

Figura 2 — Kombi que utilizariamos

Fonte: Propria
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Figura 3 — Fusca que substituiu a Kombi

-

Fonte: Propria

Com um novo veiculo totalmente diferente do original, encontramos novos desafios.
Por conta do tamanho reduzido do Fusca, a cdmera originalmente planejada para uso nas
gravagoes do carro teve que ser substituida por uma menor e com configuragdes mais simples,
e foi possivel ter apenas um diretor acompanhando as filmagens em tempo real dentro do
carro. Além disso, o manuseio do Fusca dificultou o trabalho do ator principal, que teve que
realizar alguns ensaios para compreender como dirigir o carro de forma natural. Por ultimo, a
equipe de Som encontrou desafios constantes para captar a voz dos atores, uma vez que o

carro emitia um som mais alto e desagradavel do que o planejado anteriormente.

Na semana de gravagdo, a Producdo, em conjunto com o resto da equipe, realizou
visitas aos locais em que seriam cedidos os equipamentos de filmagens, realizando testes para
certificar-se que tudo estava de acordo com o contrato inicial do Prémio Incentivo. Além do
equipamento disponibilizado pelas locadoras do prémio, utilizamos também materiais da
Faculdade de Comunicacdo da UFJF e da Lumina, produtora do curta. Com os equipamentos
em maos, a producdo entregou as ordens do dia para todos da equipe estarem a par e

organizados para os dias de gravagao.

Chegados os dias de gravacao, a Produ¢do realizou um trabalho importante de apoio
para toda a equipe. No comeg¢o do dia, antes de comecgarem as diarias, iam até o local onde o
Fusca se encontrava e o dirigiam até o local de gravagao, utilizando o carro como locomogao
também para os atores e parte da equipe. Além disso, eram responsaveis pela seguranca e

armazenamento dos materiais emprestados.
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Enquanto as gravacdes aconteciam, a producdo lembrava todos os envolvidos dos
cronogramas de diaria de gravacao, certificando-se que essa acabasse no horario planejado.
Enquanto gravamos as cenas de estrada, que possuiam equipe reduzida por conta do espago, a
Produgdo seguia, em conjunto com o resto da equipe, em um carro de apoio, verificando que
estava tudo em ordem e estando a disposi¢ao para qualquer maior necessidade da equipe de
gravacdo. Além disso, a Producdo tinha a funcdo de buscar a alimentagdo da equipe no
restaurante parceiro do curta, o Jana Marmitas. Ao final de cada diéria, o logger subia os

materiais para o Google Drive, organizando-os em pastas.

Terminadas as gravagdes, a Produg¢do preparou um cronograma de pds-producao,
entregue para o montador, colorista e diretores do filme. Este documento continha as datas em
que o montador teria que entregar cada uma das versdes € também o tempo que os diretores
teriam para assistir, debater entre si e trazer feedbacks. Durante esses momentos de conversa
entre a equipe de pds-produgdo e os diretores, a Producdo entrava como mediador dos

didlogos, verificando que tudo estava correndo de forma harmoniosa.

Apos legendar o filme por questdes de acessibilidade e enviar o filme para exibi¢do no
Primeiro Plano de 2024, surge a oportunidade de inscrever Trago em outros festivais, fungao
designada para a producdo. Resultado desses festivais, que ainda langam resultados conforme
escrevemos esse trabalho, ganhamos uma viagem para a Mostra de Cinema de Tiradentes, um
dos maiores festivais de cinema independente do pais. 7Trago foi exibido na mostra Territorios

Mineiros, ao lado de grandes trabalhos.

Em suma, a Produgdo esteve presente de forma decisiva durante todo o processo de
realizacdo do curta, trabalhando de forma criativa e incentivadora para que todo o processo
ocorresse da melhor forma possivel. Sem uma produgdo agil e incentivadora como a nossa,
acreditamos que o resultado final, assim como todo o processo, nao teria sido tao satisfatorio

e leve.

3.4 DIRECAO DE ATORES

A Direcdo de Atores, dentro do audiovisual, ¢ a 4rea que trabalha a performance dos
atores que estardo no projeto. Em muitos trabalhos, a performance do ator pode ser o que

diferencia um grande trabalho de um esquecivel, carregando a historia através de suas acdes €
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feicdes. No setor, os diretores ndo s6 dirigem os atores, mas trabalham em conjunto utilizando

diferentes técnicas para chegar na performance desejada.

O processo de Diregao de Atores no nosso curta comegou cedo na pré-producao, no
momento do casting. Para selecionarmos os atores, divulgamos as audi¢des no Instagram do
curta, contando com republica¢des no perfil de todos os envolvidos no projeto para alcangar o
maior publico possivel. Tentando encaixar todos os participantes em audigdes, ocorreram
cinco datas diferentes, todas na sede da producao. Cada dia do casting contou com pessoas
diferentes assistindo, mas todos foram gravados para passar por posterior avaliagdo. Em uma
planilha, todos os diretores e também as produtoras colocaram suas considera¢des de cada um
dos atores, chegando entdo a um consenso: a familia seria construida a partir de um dos atores

escolhidos, Marcos Faustino, nosso Luis.

Apos a decisdo de escalar Marcos, uma ideia se consolidou: queriamos uma familia
preta. Porém, durante o casting, encontramos uma grande dificuldade de encontrar atores
negros que se encaixassem em nossa historia, um talvez reflexo da segregagao racial no meio
artistico juizforano. Entdo, entramos em contato com grupos de teatro da cidade a procura de
atores que se encaixam nas descri¢des dos personagens, € solicitamos um video de audicao
com uma cena especifica para cada um desses atores, que seriam entdo selecionados. Assim,
encontramos nosso Caio mais velho, Sofia, mae e pai. O Caio mais novo ainda era uma
incdgnita, uma vez que ndo encontramos nenhum ator que se encaixasse na descri¢ao, entdo,
seguimos por meios ndo tradicionais: convidamos um nao ator para realizar o papel, sabendo

do trabalho dobrado que isso poderia trazer para nossa preparacao de elenco.

Com os atores definidos e com o orcamento disponivel gragas ao prémio do incentivo,
decidimos contratar um preparador de elencos para dar suporte a nossa equipe, o Ricardo
Martins, ator e professor de teatro. Entdo, para o primeiro ensaio com todo o elenco,
realizamos uma reunido online de leitura de roteiro, em que também foi feita a explicacao
mais extensa da biografia de cada um dos personagens e dado referéncias de filmes e
performances para os atores se inspirarem. Ja4 no segundo encontro online, que aconteceu
somente entre os atores que fariam o papel de Caio, foram discutidas e construidas
caracteristicas proprias do personagem em conjunto com os atores, utilizando de praticas de
improvisagdo e construcdo de historias extras para consolidar quem era Caio no passado e

quem ¢ Caio hoje.
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Figura 4 — Videochamada com os atores e preparador de elenco

"

Fonte: Propria

Para os ensaios presenciais, por questdes de disponibilidade de atores e também pela
maior quantidade de cenas, foram primeiramente realizados encontros com os atores do
nucleo do presente, Caio mais velho e Sofia. Nos reunimos na produtora e, em um primeiro
momento, realizamos um aquecimento tipico de teatro, com exercicios para o corpo, vozes €
bocas dos atores, que seria depois realizado antes de todos os ensaios presenciais. Entao, ja
relaxados e prontos, nos sentamos e passamos por cada uma das cenas. Nesse primeiro
momento, discutimos a inten¢do de cada uma das falas para chegarmos no resultado desejado
para cada cena, garantindo que os atores compreendessem o peso de cada uma das agdes de

S€us personagens.
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Figura 5 — Primeiro ensaio presencial

Fonte: Préopria

Com as intenc¢des ja anotadas nos roteiros, realizamos mais dois ensaios, dessa vez
com os textos decorados. Aqui, orientados pelo preparador de elenco, repassamos
repetidamente cada uma das cenas utilizando diferentes técnicas — algumas delas provenientes
do teatro — para aprimorar as performances dos atores e atrizes a partir da experimentagdo de

diferentes abordagens para uma mesma cena.

Estes exercicios de improvisacdo entre os atores, propunham que eles, por exemplo,
tomando os didlogos do roteiro como base, imaginassem outras interagdes entre as
personagens, indo além da historia do filme e criando novos dados sobre estas pessoas, um
leque maior de sensagdes vividas, memorias emotivas € uma maior complexidade de
sentimentos mutuos. A auséncia do texto também foi importante. Abrir mao das falas e focar
na expressividade do corpo, do olhar, da respiracao e dos pequenos gestos para internalizar as
motivagdes destes personagens. Assim, a "atuacdo" ndo se limitaria a "falar" a historia, mas
também ressoa-la com todos os elementos ao redor. A preparagdo do elenco buscou inseri-los
na linguagem escolhida para o filme pelos diretores. Aqui, no caso, o preparador tinha a
indicacdo de que as interpretacdoes fossem o mais naturalistas possivel, sutis e delicadas,
abrindo espaco para que as emogdes indicadas pelos didlogos viessem a tona de uma forma

ndo melodramatica, mas espontaneamente claras ou difusas dependendo de cada cena.
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Figura 6 - Exercicio de improvisagdo entre os atores de Caio e Sofia

Fonte: Propria

Com as atuacdes mais alinhadas, ainda tinhamos dois desafios para enfrentar: o carro e
o cigarro. Atuar enquanto dirige ndo € uma tarefa facil, entdo realizamos um ensaio dentro do
carro, com os atores posicionados exatamente como estariam no dia de gravacdo para trazer
maior naturalidade e também descobrir possiveis impasses de movimentos. Ja o ato de fumar,
acdo central do filme, precisou de alguns ensaios e muitos treinamentos por parte dos atores
para chegar em um resultado final que deixasse o espectador acreditando que aquelas eram
duas pessoas que de fato fumavam, uma vez que nossos atores ndo estavam acostumados com

0 cigarro.

Ja com os atores do nucleo do passado, encontramos um desafio: parte do elenco
morava em cidades diferentes e ndo seria possivel realizar um niimero ideal de ensaios, nos
forcando a realizar apenas um ensaio com toda a familia. Entdo, uma semana antes das
gravagdes, nos reunimos no local de gravagdo para realizar o ensaio, principalmente com os

atores de Caio e Luis, que contracenavam mais do que os outros.

Nesse nucleo, por conta do tempo reduzido, adotamos um método diferente: o
improviso. Os atores possuiam uma base que deveriam seguir, discutida previamente com o
preparador e diretora de elenco, mas ficaram livres para realizar as falas da forma que
sentissem mais natural dentro da dor e vivéncia de seus personagens. Conforme realizavam as

cenas, davamos direcionamentos que gostariamos presentes nas atuacdes, € assim,
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construimos boa parte das cenas da familia em conjunto com seus atores. Apenas uma cena
foi direcionada para ser dita exatamente como no roteiro: a cena 11, conversa entre Caio e
Luis, que, para os diretores, possui um peso e importancia maior nas falas exatas trocadas

entre os personagens.

Figura 7 - Exercicio de aquecimento entre os atores do nucleo familiar

|

Fonte: Propria

Entdo, as gravacdes chegaram: seriam trés didrias de gravacdo com o nucleo do
presente e duas diarias com o nucleo do passado. Para o nucleo do presente, tivemos que
trabalhar com um desafio: encaixar a cAdmera, um diretor e a captacdo de som em um fusca.
Escolhemos a diretora Luiza Ratto, que ja estava trabalhando junto aos atores, para estar no
carro dando os direcionamentos necessarios entre cada take. Durante os trés dias, realizamos
diversos takes de todas as cenas para chegar num resultado que melhor representasse os

sentimentos dos personagens ali vividos.

Figura 8 - Gravagao dentro do carro

Fonte: Propria
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Ja as gravacdes do nucleo do passado foram divididas em duas diarias: uma para as
cenas realizadas em casa e uma para a cena final entre Caio e Luis. Na diaria em que a familia
inteira estava presente na casa, realizamos os exercicios necessarios para que tudo ocorresse
naturalmente nas cenas de improviso. Alguns problemas técnicos desafiaram as atuagdes esse
dia, necessitando de maior repeticdo de cenas do que planejado, porém pudemos ter a
presenga dos trés diretores acompanhando as performances, facilitando o momento de
feedback e construcao entre cenas. J4 no segundo dia, realizamos a cena final entre Caio e
Luis, com o desafio Unico de gravar a cena enquanto acontecia o pdr do sol, com uma certa

“pressa” para que a cena fosse performada da forma visionada dentro do tempo estabelecido.

Em conclusdo, o trabalho realizado na Dire¢do de Atores em Trago trouxe diversos
desafios e ensinamentos de técnicas diferentes para os diretores de nosso curta que, em
parceria com o preparador de elencos Ricardo Martins, puderam ampliar seu repertorio e

aprender, junto com os atores, a evoluir em conjunto dos personagens ali trabalhados.

3.5 DIRECAO DE ARTE E CENOGRAFIA

A Diregdo de Arte € responsavel por dar identidade visual a um projeto audiovisual. O
diretor cria a estética da obra, define cores, iluminagdo de cendrios e figurinos para criar a
atmosfera desejada. Além disso, garante que os aspectos visuais estejam alinhados com a

narrativa e o conceito do projeto.

J4 a cenografia se concentra na criacdo e ambientagdo dos espagos onde acontece a
historia. Ou seja, envolve a constru¢do dos cenarios e ajuda a transmitir emogdes e

significados visuais, contribuindo para a imersao do publico no filme.

Desta forma, iniciamos o trabalho do departamento de Direcao de Arte em Trago
definindo a estética geral do projeto com base em uma analise detalhada do roteiro e da visdo
dos diretores. Esse processo nos permitiu captar a esséncia do universo ficcional criado,
identificando suas particularidades e entendendo como essa realidade se relaciona tanto com
0s personagens quanto com o publico. Além disso, decidimos as datas em que ocorreriam
cada uma das cenas do passado e presente e, com isso, a historia familiar se inicia no ano de

1998 e as cenas entre Caio e Sofia acontecem em meados do ano de 2022.
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Decidimos, inicialmente, uma paleta de cores para o filme. Assim, ela iria nos guiar
com relagdo aos cenarios e principalmente aos figurinos dos personagens. Além disso, seria
fundamental para auxiliar o editor no momento da colorizacdo. Com isso, tencionamos que
gostariamos de utilizar as trés principais cores: amarelo, verde e azul. O amarelo seria
justamente para justificar as cenas do passado, que entrariam mais em um tom de flashback
para o filme em si. O verde para as cenas que sdo gravadas externamente, principalmente as
dentro do carro, em que a vista da estrada, em sua maioria, era composta por muitos arbustos,
arvores, uma vista arborizada. E o azul, com a ideia de que seria um complemento entre essas
duas cores, principalmente para a questdo dos figurinos, em que a ideia era se destacar entre
esses tons iniciais. No final, percebemos que realmente o amarelo e verde funcionaria melhor,

entdo demos esse maior foco.

Figura 9 — Paleta de cores

Fonte: Adobe Color: Color Palette Generator

Em um primeiro momento, comec¢amos a listagem dos objetos requeridos pelo roteiro.
Inicialmente, tinhamos como foco gravar a maioria das cenas dentro de uma Kombi, que seria
o veiculo de transporte principal da familia, o qual perduraria durante geragdes. Porém, com a
impossibilidade de utilizarmos a que haviamos escolhido, acabamos mudando para um carro
no modelo Fusca por ser mais antigo e por ja existir na época em que Luis e Caio eram
jovens. Além disso, j4 haviamos decidido que a locagdo da casa seria um apartamento
também mais antigo, que foi construido antes dos anos 1990, e que ainda permanece na

mesma estética da época, tanto os mdveis, quanto o piso e cortinas da sala e quarto.



39

O curta se desenvolve em dois espagos principais: no carro e na casa da familia. Com
isso, delimitamos quais seriam os objetos mais importantes para o carro, como o chaveiro e o
maco de cigarro e, logo em seguida, os da casa, dividindo entre cozinha, sala e o quarto dos

dois irmaos.

Por serem diferentes ambientes e com muitos elementos de uma diferente época para
casa, montamos moodboards com algumas referéncias dos anos 1990 e com os objetos que

seriam essenciais para criar a atmosfera do periodo.

Figura 10 — Moodboard: Quarto do Luis e Caio

Fonte: Propria

Para o quarto, foi decidido “dividir” o lado de cada irmdo. Montamos duas camas
idénticas, mudando apenas a colcha, e decidimos manter apenas um guarda-roupa para os
dois, mas que nao apareceria em nenhuma cena. O lado esquerdo seria do Luis, o irmao mais
velho, mais vivido e mais aberto a vida. E do direito, seria do Caio, o irmdo mais novo, o

personagem principal e o que se encontra em um momento confuso de sua vida.
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Figura 11 - Quarto - lado do Luis e lado do Caio

Fonte: Propria

Para o lado do Luis, a produgdo de arte ficou responsavel por imprimir posteres que
faziam sentido com a estética ¢ 0 momento de vida dele, com bandas como Sonic Youth, The
Last Poets, AC/DC. Luis possuia uma camera VHS, guardava suas fitas e, assim como Caio,
tinha uma colecdo de brinquedos dos seus personagens preferidos. Ele era estiloso e gostava
de se vestir bem, andava sempre com jaquetas e bolsas/mochilas que combinasse com suas

roupas.

Figura 12 - Lado do Luis

Fonte: Propria
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Para o lado do Caio, também imprimimos algumas frases, como se tivessem sido
cortadas de uma revista, e alguns posteres de bandas que escutava com frequéncia, como
Cocteau Twins, Madonna, Marina Lima e David Bowie. Ele era um jovem mais fechado e
retraido e sempre gostou muito de ler. Caio admirava muito o irmao e sempre pegava suas

roupas emprestadas, porém ndo ligava muito para ser estiloso ou nao.

Figura 13 — Lado do Caio
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Fonte: Propria

Com 1isso, conseguimos construir um pouco da personalidade de cada um deles e
trazer isso para frente das telas. O intuito desse cenario era passar um pouco dos ideais dos
irmaos, através dos posteres e objetos, e mostrar a época em que viviam, no caso, final dos

anos 1990.

A maioria dos objetos que utilizamos foram do préprio apartamento, que tinha uma
espécie de acervo desses materiais de memorias antigas da familia que anteriormente morava
la. Os demais, fomos pegando de acervo pessoal e com pessoas conhecidas que eram jovens
nessa época e possuiam brinquedos, livros e cameras necessarios para complementar a

cenografia.

Para o ambiente da sala, pegamos referéncias dentro daquilo que j& tinhamos no
proprio apartamento. Aproveitamos o sofd e adicionamos elementos como: tapete, televisao
da época e um quadro. Como seria um espago para cenas em que o foco era a relacdo dos
irmaos entre si e a reagdo do pai durante um momento em que Caio assiste televisdo, o foco

principal eram os personagens.

Em um primeiro momento, também montamos um moodboard para a sala para

compreender qual era a estética nos anos 1990 e para nos auxiliar quanto a necessidade ou
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ndo de mais objetos, levando em conta o fato de serem planos mais fechados e, como ja dito,

ter um foco maior na agdo dos irmaos e do pai.

Figura 14 — Moodboard da sala

Fonte: Propria

Com isso, ficou decidido que utilizariamos apenas os objetos principais que ja
existiam na sala. Trabalhariamos em cima dos figurinos dos personagens, dando cor para as
cenas e a iluminacdo com a cortina, que auxiliou no momento de alterar o tom triste e pesado
que o quarto carregava devido aos acontecimentos que ocorriam nele. A ideia era ser um

espago mais leve e de diversao para os dois.
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Figura 15 — Caio e Luis jogando baralho
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Fonte: Propria

Para o ambiente da cozinha, que utilizamos para apenas uma cena, nao foi necessario
um moodboard, pois ela ja possuia exatamente os moveis e objetos que precisdvamos. Nossa
listagem para esse cendrio foi apenas para as comidas e bebidas que colocariamos na mesa.
Nesse momento, era fundamental uma atengdo maior para a questdo dos figurinos, que assim
como na cena mostrada acima, na sala, precisavam ser coloridos e chamativos. Novamente o

foco era a relagdo em familia e o comportamento dos personagens.

Figura 16 - Familia tomando café da manha

Fonte: Propria
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Falando mais especificamente sobre os figurinos dos personagens, de maneira geral,
levamos em consideragdo as décadas em que se passam cada uma das cenas, separando por

passado e presente, e a personalidade de cada um deles.

Para as cenas do passado, que sdo com o Caio mais novo, Luis, Abel e Lucia,
pensamos em figurinos mais coloridos, que tinham a ver com o final dos anos 1990. Na
maioria das cenas, os irmaos utilizam roupas mais caseiras, levando em conta o fato de que
ocorrem em um contexto dentro de casa. Apenas na cena em que estdo tomando café da
manhd em familia e na cena em que saem de casa com o carro, esses dois personagens
utilizam roupas de sair. Lucia, a mae, esta sempre utilizando vestidos para se sentir mais
confortavel, ja que estd gravida, e o pai utiliza roupas um pouco mais formais, em um

contexto de que estd sempre indo ou voltando do trabalho.

Além disso, para as roupas dos irmdos, a ideia era sempre utilizar blusas,
principalmente, que estivessem de acordo com a personalidade de cada um deles. Como na
cena em que estdo na sala e Luis usa uma camisa da banda Sonic Youth, que era uma de suas
favoritas. E quando Caio utiliza uma blusa da MTV, também na sala, que foi uma febre entre

os jovens dos anos 1990 e 2000.

Com isso, podemos afirmar que a area de Direcdo de Arte e Cenografia foi bem
efetuada pela equipe. Acreditamos que ter um apartamento que ja estivesse dentro da estética
facilitou muito nosso trabalho. Por fim, ¢ importante deixar claro que tivemos auxilio de
muitas pessoas de fora do projeto, como amigos e familiares, que nos emprestaram diversos
pertences que seriam necessarios para a configuragdo geral cenografica e caracterizacdo dos

personagens.

3.6 DIRECAO DE FOTOGRAFIA

A Diregdo de Fotografia ¢ responsavel pela estética do filme. O diretor de fotografia,
Jodao Pedro Rezende, trabalhou em conjunto com os diretores para definir a iluminacao,
composi¢do, enquadramentos € movimentos de camera, garantindo que cada cena transmitisse
a emocdo e a narrativa desejadas. Seu trabalho, junto com o assistente de fotografia, Yan
Florentino, envolveu o uso técnico da luz, lentes e cAdmeras para criar a atmosfera visual de

Trago.
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Para o inicio da fotografia, usamos a decupagem feita na Dire¢ao Geral para pensar
nos planos principais € mais trabalhosos de serem feitos. Fizemos uma separagdo das cenas do
passado que seriam gravadas na locagdo do apartamento, € as cenas que seriam externas,

gravadas tanto dentro do carro quanto fora dele.

Todas as cenas do passado teriam a caracteristica de ser camera fixa, portanto os
planos ja eram muito bem especificos e durante todo o desenvolvimento dos acontecimentos,
independente das acdes, a camera permaneceria parada e estabilizada durante todo o
momento. Ja para as cenas do presente, que seriam com os personagens em transito, dentro de
carro, ou em algum ambiente externo, a camera teria mais movimento (principalmente por
conta do proprio balangar do veiculo, pensando em quesitos de produgdo de fotografia) e por

trazer a ideia de ser um momento diferente da vida do personagem Caio.

Logo apds, fizemos algumas reunides com nosso diretor de fotografia e o assistente de
fotografia para acertar maiores detalhes. Foi decidido em quais cenas cada um deles ficaria
responsavel pela cimera e passamos todas as observagdes relativas a decupagem feita pela

Direcao Geral.

Com fins organizacionais, a Direcdo de Fotografia fez uma lista detalhada com todos
os equipamentos que precisariamos da Facom e os que pegariamos emprestados com as
parcerias de agéncias audiovisuais de Juiz de Fora que fecharam contrato com o Prémio
Incentivo do Festival Primeiro Plano. Além disso, nessa mesma tabela, organizamos os
equipamentos que seriam utilizados no apartamento para as cenas internas € as que seriam

externas, no carro € na rua.
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Figura 17- Tabela Organizacional de Equipamentos

F GRAVACAO GRAVACAO
CASA CARRO
2 Camera Blackmagic 4k
3 Lentes (24, 50)
4 Bastdo LED RGB [m]
Tubo RGB
6 Shoulder Maxigrua
7 Camera car diy (]
8 4 tripé atek O
9 Girafa + contrapeso ]
10 Zoom H6
" Boom rode
12 Vara boom
3 Dad cat
14 Assist. Black Magic 4k
15 Estabilizador
1 Camera reserva
17 lluminagéo mais forte [m]
18 Fone
19 2 painel de LED Godox [}
20 Claquete
21 2 rebatedores
22
s LEGENDA

2 Manchester (Inhamis) Nilson Facom Impulso

Fonte: Propria

ApoOs a realizagdo das reunides necessarias, marcamos duas didrias de testes para a
movimentagdo de camera e luz: uma para as cenas no carro e outra para as cenas dentro do

apartamento.

Na primeira diaria de teste, externa, nos passamos de carro, junto com a Produgdo
Geral, por alguns lugares de Juiz de Fora em que queriamos gravar as cenas, para ter certeza
de que todas elas ficariam legais nos planos. Inclusive, com isso, percebemos que seria
invidvel gravar com uma BlackMagic dentro de um Fusca tendo em vista o peso, a
estabilidade e a propria bateria. Razdes estas que nos fizeram optar por usarmos uma Canon
T61 com um gimbal nas cenas dentro do carro e a BlackMagic para cenas fora dele. Além
disso, levando em consideragdo que sdo todas cenas que aconteceriam no presente, nao
precisdvamos nos preocupar tanto com os carros que passavam € com os cenarios em si pois,
dentro da narrativa, apenas era necessario mostrar que os dois personagens estavam viajando,
na estrada. Ja aproveitamos para testar alguns angulos dentro do carro, j& que teriamos um
espago muito curto e apertado para fazer as gravagdes no veiculo, para confirmar se ficariam

da forma que haviamos planejado.
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Na segunda diaria de teste, fomos até o apartamento e gravamos algumas cenas,
principalmente no quarto e na sala, que seriam os dois cdmodos principais, para testar a luz do
ambiente e os posicionamentos da cAmera no tripé. Percebemos que utilizariamos bastante luz
natural, j4 que o apartamento todo era bem iluminado e possuia grandes janelas, e que as
cortinas seriam nossas aliadas para poder medir a intensidade de luz que entraria ou ndo em
cada comodo. Além disso, conseguimos ja testar o posicionamento dos personagens na cama
e nos sofas, onde eles permaneceriam durante as cenas, € como a movimentagdo deles se
desdobraria com a camera parada e estabilizada durante todo o tempo, j& que eram as que

aconteceriam no passado.

Logo apos essa série de testes, ja conseguimos montar um storyboard € um mapa de

luz das cenas que trabalhariamos na casa.

Figura 18 — Excertos do storyboard e mapa de luz

CENA 2 - PLANO 2 - INT. QUARTO - COMECO

STORYBOARD + MAPA DE LUZ DA MANHA
Trago - Curta

CENA 2 - PLANO 1 - INT. QUARTO - COMECO
DA MANHA

Luz de preenchimento para cima + Luz de tras da

Luz de preenchimento para cima + Luz vindo da camera + Luz vindo de cima do lado esquerdo
direita para reforgar um pouco a meia sombra no para destacar o personagem (equilibrar com a
rosto e amenizar sombra do fundo grande quantidade de luz que entra pela janela)

Fonte: Propria

Ao iniciar as gravagoes, separamos as ordens do dia com a Produgdo e comegamos
com a organizacdo dos materiais necessarios para a fotografia. De maneira geral, a maior das
dificuldades enfrentadas em todo o processo foi justamente o pouco espago que tinhamos
dentro do veiculo, combinado a oscilagdo constante da luz e a dificuldade em estabilizar a

imagem dentro de um carro, com 3 pessoas no banco de tras. Para as cenas fora do carro com
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Caio e Sofia, principalmente a final, tivemos que repetir alguns takes do irmdo saindo do
carro, pois a cadmera estava muito trémula, apesar de estar no tripé. Apesar disso, ndo tivemos
muitas dificuldades, somente com a mudanga do clima, em que precisavamos ser ageis €
proteger os equipamentos. Inclusive, com essa mudanga, foi necessario realizarmos algumas
alteracdes até mesmo no roteiro, mas que ndo atrapalharam de maneira alguma a narrativa e

ndo impactaram a fotografia, muito pelo contrario, s6 engrandeceram.

Figura 19 - Gravagdo da cena do Caio saindo pela porta - cena final

Fonte: Propria

Uma das cenas mais importantes para a fotografia, sem duvidas, era a cena do
retrovisor. Ela foi muito pensada pelos diretores e possui uma importancia diferente das
demais gravadas dentro do carro. Essa seria a primeira vez vendo o rosto inteiro do irmao e
vendo melhor os dois personagens, sem estarem sentados no banco do carro, pelo banco de
tras. Para isso, dentro do posto mesmo, fizemos alguns testes na posi¢ao do tripé dentro do

carro e, com esfor¢o, conseguimos o plano perfeito que haviamos nos dedicado tanto para ter.
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Figura 20 — Bastidor da cena do retrovisor sendo gravada

Fonte: Propria

Figura 21 — Bastidor da cena do retrovisor sendo gravada
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=
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Fonte: Propria

Ao analisarmos o resultado final, alinhando as expectativas e as complicagdes que

surgiram, nossa maior critica ¢ com relagdo a estabilizagdo da imagem dentro do Fusca, o que
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jé acreditavamos ser prejudicial quando exibido em telas grandes. Contudo, acreditamos que,
tendo em vista todo o contexto em que foi filmado e as condigdes que tinhamos, o resultado
foi positivo. Considerando o projeto como um todo, € inegavel que a Direcdo de Arte teve um
papel fundamental na composicdo de toda a Fotografia, duas areas que o tempo todo andaram
de maos dadas, o que enriqueceu ainda mais os planos. Para além disso, mais uma vez, a
unido de toda a equipe e nossa sinergia deixaram o ambiente de trabalho mais leve e o set foi

tranquilo.

3.7 DIRECAO SONORA

O diretor de som desempenha um papel essencial no desenvolvimento de um produto
audiovisual, ficando responsavel pela configuracdo e operacdo da sonorizagdo e gravagao.
Além disso, a trilha sonora - que ¢ composta por didlogos, efeitos sonoros, ambientacdo e
musicas - contribui significativamente para a intensificagdo do sentido narrativo. Com isso, o
som ¢ e se torna um elemento fundamental no nosso projeto, a fim de favorecer a imersao do

espectador.

O trabalho sonoro pode ser dividido em trés etapas: pré-producdao, som direto

(captacdo do dudio durante as gravagdes) e pos-produgao.

Inicialmente, foi realizado um extenso trabalho de pesquisa técnica e busca de
referéncias para definir a melhor abordagem na constru¢do da sonoridade das cenas. Em
seguida, foi essencial considerar os diferentes ambientes, os personagens e a forma como cada
espago influenciaria o ambiente sonoro como um todo. Para a fase de pré-producao, foi
pensado em utilizar o siléncio como estratégia primordial para trabalhar a narrativa do filme.
Levamos em conta que o cinema de fluxo € caracterizado por uma narrativa mais sensorial e
contemplativa. Com isso, diferente do cinema convencional, onde o som muitas vezes
enfatiza certas emocgoes e¢/ou conduz a trama, no cinema de fluxo o siléncio ajuda a construir
determinadas atmosferas para reforgar a experiéncia imersiva. Portanto, no nosso projeto, ele
se apresenta ndo s6 como uma auséncia de som, mas como um componente ativo da

experiéncia como um todo.
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A partir disso, organizamos 0s equipamentos que precisariamos para gravar o audio,
tanto em ambiente interno quanto externo, levando em consideragdo fatores como clima,
vento e altura. Ainda nesse momento, partimos para alguns testes dentro da locacdo do

passado e de onde o microfone permaneceria durante 0 momento das gravagdes.

Na etapa de som direto, correspondente ao momento da captagdo sonora durante as
gravacdes, a escolha dos equipamentos adequados ¢ fundamental. Para isso, foi utilizado um
microfone direcional shotgun em conjunto com o gravador Zoom H6. Nossas primeiras
diarias de gravagoes, que foram externas, foram mais desafiadoras pela indefini¢ao do clima e
vento que haveria no momento em que a captacdo estivesse acontecendo. A responsavel por
essa area, Thais Santos, ficou responsavel por gravar os sons dentro do carro e, pelo fato das
janelas terem que permanecer levemente abertas por conta da fumacga do cigarro, o som teve
alguns pequenos imprevistos. Em alguns momentos, era perceptivel a dificuldade de gravar
em um carro com cinco pessoas: atores nos bancos da frente e Dire¢do de Fotografia e de
Atores atrds, junto com a captacdo de som. Por isso, varios takes foram refeitos durante esses
momentos para garantir que os audios das falas dos personagens estivessem audiveis e que o
vento ndo atrapalhasse, se tornando apenas um complemento do siléncio que existia entre o

diadlogo entre eles.

A cena doze, em que Luis e Caio terminam abragados, foi a que tivemos maior
dificuldade para gravar. Para essa captagdo, foram necessarios varios testes para ter a certeza
de que o didlogo seria audivel, que o vento ndo atrapalharia e que o microfone nao aparecesse
em cena. Porém, como os fatores climaticos estavam fora do nosso controle, acabaram
atrapalhando a gravacao, impossibilitando de gravar o audio na parte de fora. Para a solucao
do problema, a Thais gravou parte do som dentro do carro, encolhida no banco de tras (para

ndo aparecer na visao da fotografia) e, dessa forma, foi possivel captar o que precisavamos.
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Figura 22 - Thais e Jodo fora do carro tentando captar o dudio

Fonte: Propria

Na diaria em que fomos gravar as cenas no posto de gasolina, tivemos dificuldades na
hora de posicionar o microfone para que ele ndo aparecesse na fotografia, ao mesmo tempo
que fosse possivel escutar o dudio do didlogo entre os dois irmaos quando vao para fora do
carro fumar. Apesar dos inimeros ruidos externos, dos carros passando na via Sao Pedro, das
pessoas sendo atendidas no posto e do barulho dos motores do carro, conseguimos captar o

audio e foi um dia mais tranquilo para a captacdo de som no geral.

Figura 23 - Thais captando o audio da cena no posto

Fonte: Propria
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J& no apartamento, no ambiente interno que gravamos, niao tivemos muitas
dificuldades. Nosso tnico desafio foi a cena que gravamos na cozinha, em que ndo tinhamos
espago suficiente para colocar o microfone. Nesse momento, tivemos que realizar alguns
testes para encontrar a posicao ideal para que fosse possivel gravar o audio sem que o
microfone aparecesse no quadro. Para nossa sorte, na parte superior da parede da cozinha, que
da direto para o corredor principal da casa, havia uma abertura com o teto em que foi possivel

posicionar o microfone da forma que precisdvamos, pegando o dialogo entre a familia.

Figura 24 - Thais testando o 4dudio do lado de fora do carro

Fonte: Propria

Na parte de pos-produgdo, organizamos documentos do boletim de som para auxiliar
na montagem do filme. Nesse momento, nosso editor de som, Yan Florentino, teve algumas

ressalvas ao tentar melhorar os dudios, tirando o maximo possivel dos ruidos.

Para as musicas que entrariam em determinados momentos do filme, o diretor de som,
Jodo Pedro Fagundes, passou as referéncias e os tempos exatos que precisaria de cada uma
delas. “Vogue” de Madonna entra na cena em que Caio estd assistindo MTV na sala,

dangando. Madonna ¢ reconhecida por ser uma diva pop no mundo inteiro e, por ser uma
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musica mais feminina, o pai se incomoda de o filho estar escutando algo que, na teoria, s6
mulheres deveriam gostar ou dangar. “Tunic (Song for Karen)” de Sonic Youth foi escolhida
por ser a banda favorita de Luis, e seu langamento se encaixa com o periodo temporal da
época, nos anos 1990. Jodo e Yan pensaram conjuntamente em utilizar essa musica iniciando
a minutagem estabelecida na cena do carro em que Caio e Sofia a ouvem. A mesma musica
esta presente também na cena seguinte, no passado, em que ela ganha um aspecto de estatica,
remetendo ao radio de pilha, fazendo essa transicdo sonora entre presente e passado.
“Evangeline” de Cocteau Twins ndo possui uma letra especifica, sdo apenas algumas palavras
desconexas que a compositora criou, deixando a musica aberta a interpretagdo do ouvinte.

Dessa forma, acaba tendo uma ligacdo direta com o nosso filme, que possui um final aberto.

Todo o som foi captado por uma equipe super capacitada e que ja possuia
conhecimento e pratica com a captacdo de som direto em trabalhos anteriores. Apesar das
dificuldades, conseguimos contornar e entregar um 4udio de excelente qualidade.
Acreditamos que essa era a area de menor experiéncia entre nos, mas, com o auxilio da Thais
e com a edicdo ¢ mixagem de som do Yan, tudo se tornou possivel para que entregdssemos

um bom trabalho sonoro dentro do projeto.

3.8 MONTAGEM

No audiovisual, a montagem ¢ o momento crucial da producao em que ¢ estabelecida,
de fato, a narrativa cinematografica. O processo consiste em selecionar as cenas gravadas,
organiza-las dentro da narrativa e ajustd-las para que se alcance o resultado desejado,
adicionando também musicas, sons, efeitos visuais, € o que mais for necessario. E a
montagem que vai dar sentido verdadeiro ao filme, uma vez que a ordem de suas cenas vai

interferir na visdo da historia contada ali.

A montagem cinematografica idealizada por nds diretores foi pensada para ser a mais
proxima possivel do cinema de fluxo. Observando alguns dos filmes que utilizamos de
referéncia, como Café Lumiere (2003), percebemos uma montagem que contava com planos
longos, sem muitos cortes entre eles, trocando apenas quando necessario. Com essa inten¢ao

ja na Direcao de Fotografia e seguindo para a montagem, Trago possui planos abertos com
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maior duragdo em uma mise-en-scéne - ou a falta dela - que faz com que o espectador

permanega nas cenas como um agente ativo do filme.

Na pré-producdo, a equipe de produgdo realizou a compra de um HD externo, assim
como maior espaco no Google Drive, para que nao encontrassemos nenhum desafio de
armazenamento ao passar os materiais durante as diarias de gravagdo. Apds cada diaria no
carro, a produgdo colocava os materiais na nuvem e no HD. Jé nas didrias na casa, a producao

colocava os materiais no HD e posteriormente na nuvem.

Passando os materiais da casa para a nuvem apos as gravagdes, encontramos um
problema com as imagens do nucleo passado: os conteudos gravados na camera BlackMagic
estavam em RAW, fazendo com que as gravagdes fossem transferidas em PNG. Ao invés de
termos uma gravagdo continua, tivemos diversas fotos que, juntas, seriam uma cena. Esse
erro, que aconteceu por uma falta de conhecimento e experiéncia prévia da equipe de
fotografia com a camera, atrasou a montagem, que precisava dessas cenas para ser finalizada,

em trés semanas.

Mesmo recuperando as imagens, ao junta-las, tivemos problemas técnicos que
ressoaram no resultado final: da cena 4, em que a familia est4 toda reunida para tomar café da
manha, conseguimos recuperar apenas 23 segundos de gravacdo continua, mesmo havendo

planejado que essa cena durasse aproximadamente dois minutos.

Enquanto o montador e a Producdo realizavam tentativas para recuperar as cenas
gravadas com a camera BlackMagic, todos os outros arquivos foram organizados em pastas
separadas com as diarias de cada uma das gravacdes. Entdo, os diretores se reuniram para
realizar a selecdo de cada uma das cenas. Em dois encontros diferentes, os diretores assistiram
cada um dos takes gravados, auxiliados pelo didrio de gravacdo. Nesse momento, a
fundamentagdo tedrica também entra em pratica ao decidir os momentos da montagem, com a
ideia do cinema de fluxo (com o menor niimero de cortes possiveis) entrando no plano de

montagem.

Com os takes selecionados, o montador realizou o primeiro corte, ainda apenas um
rascunho do que iria se tornar o resultado final. Foram realizadas reunides semanais entre os
diretores e o montador para apontar pequenos refinamentos a cada encontro, na finalidade de

fazer com que o curta se aproximasse a0 maximo da ideia de fluxo.
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O 4udio também foi um desafio para nosso montador. Cenas como a de numero 12,
didlogo entre Luis e Caio, apresentaram desafios durante a captagdo de som. O vento presente
no local de gravacdo fez com que o didlogo entre os irmaos fosse praticamente inexistente ao
ouvir a cena bruta. Essa cena, uma das mais extensas do curta, possuia um didlogo
considerado importantissimo para nos diretores, sendo a primeira e Unica vez que vemos Caio
e Luis conversando sobre a sexualidade do irmao mais novo. Apds pesquisar alternativas,
nosso montador descobriu uma ferramenta de isolamento vocal e abafamento de ruidos no
CapCaut, aplicativo gratuito de edi¢ao de videos, conseguindo recuperar de forma automatica e

quase perfeita a voz dos personagens.

Com as cenas do curta ja montadas e com o dudio alinhado, restou um ltimo fator: os
créditos. Ja havia sido discutido e definido que os créditos seriam apresentados com imagens
de estrada projetadas ao fundo, trazendo uma continuidade da ideia de estrada, tdo presente no
curta. Entdo, nossa Produ¢do, em conjunto com os diretores, foi a estrada gravar as cenas

desejadas, que seriam entdo montadas e colocadas em ordem pelo montador.

3.9 COLORIZACAO E POS PRODUCAO

Para a colorizagao do nosso projeto, iniciamos com o processo de ajuste e corregdo das
cores das imagens feitas, garantindo uniformidade e a estética que queriamos. Com isso,
comegamos por ajustes basicos de brilho e contraste, até a aplicagdo de estilos visuais mais

ligados a cor em si.

A poés-producao sendo a etapa/area final do nosso produto, englobou todas as edi¢des
e refinamentos apés ter as imagens finalizadas. Basicamente, além da colorizacdo, envolveu a
finalizacdo da montagem, mixagem de som, trilha sonora e outros tratamentos para finalizar o

material e deixa-lo pronto para a distribui¢ao.

Com relagdo a colorizacao, pela qual iniciamos o processo, decidimos que as cenas do
passado e as cenas do presente teriam um filtro diferente entre elas, ou seja, algum tipo de cor
mais predominante que pudesse diferenciar os dois. Isso era fundamental porque, dentro da
narrativa, foi estabelecido que ndo iriamos informar as datas ou épocas em que a historia

acontece, entdo o espectador teria que diferenciar através da visualizacao da propria narrativa
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e, mais artisticamente, através desse efeito de cor que adicionamos. Além disso, ¢ importante
destacar que, para as cenas externas, com o Caio e Sofia, nds gravamos com a Canon T61i e,
para o ambiente interno, gravamos com a BlackMagic. Querendo ou ndo, a diferenca de
cameras impacta diretamente na cor dos ambientes e na forma como as cenas sdo gravadas.
Portanto, novamente, foi mais uma questdo que auxiliou na diferenga das cenas entre esses

dois espacos de tempo.

Nosso editor e responsavel pela area de pos-produgdo, Yan Florentino, participou de
nossas decisdes acerca dessas diferenciagdes na cor desde o inicio do projeto, tendo em vista
que também atuou como assistente de fotografia. Por isso, conseguiu captar tudo o que
queriamos desde o comego e ja comegou a refletir e buscar referéncias para essa etapa. Com
esse estudo feito e com as ideias passadas para nos diretores, chegamos a conclusdo que as
cenas do passado teriam um aspecto mais palido e amarelado, remetendo a essa questao da
memoria e flashbacks. Com os testes desses tons e a unido com as cores predominantes na
nossa paleta de cores, chegamos no resultado que queriamos, trazendo essa diferenca de um

plano para outro.

Com relacdo a finalizagdo da montagem e aos refinamentos visuais, ficamos
responsaveis, juntamente com o Yan, por fazer reunides semanais para chegar ao resultado
final aguardado. Foi um processo demorado, que perdurou por mais de um més e foi bem
trabalhoso no geral. No entanto, tivemos um resultado positivo e cumprimos com nosso

objetivo.

Sobre a mixagem de som e trilha sonora, assim como falado na Direcdo de Som,
tivemos algumas dificuldades para tentar melhorar determinados 4udios. O vento e o clima,
principalmente, se tornaram empecilhos na edi¢do para que o som saisse 100% perfeito,
porém, com muito esfor¢o, conseguimos um resultado favoravel. Por ultimo, quanto a trilha
sonora, foi a parte mais tranquila da pds-producao. Nosso diretor de som ja havia passado as
musicas ¢ a minutagem delas para o editor e, com isso, o trabalho foi facilitado para o

momento de adicionar esses audios na timeline.

No geral, gostamos muito do que nos foi entregue e, além disso, percebemos o quao
fundamental foram nossas reunides semanais para alinhar todas as expectativas e deixar nosso

produto o mais proximo possivel do que haviamos pensado desde sua criagao.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Apo6s a finalizagdo completa de Trago, assistimos pela primeira vez ao corte final.
Para além da magia de assistirmos o nosso curta pronto, um outro fator nos chamou a atengao:
se a proposta inicial era explorar as caracteristicas do cinema de fluxo em um curta ficcional e

independente, observamos que o resultado final ndo atingiu completamente o objetivo.

Apesar de desde a concepgao do roteiro e inspiragdes diversas estarmos cercados pelo
fluxo, os contratempos que encontramos na fase de pré-producdo, como a mudanga de espago
da Kombi para o fusca e as intempéries com a BlackMagic, dificultaram a construgao de uma

narrativa de fluxo mais genuina.

Resgatando os conceitos apresentados no capitulo inicial acerca deste tipo de cinema,
nota-se que Trago, apesar de apresentar momentos de fluxo como as cenas de carro com
poucos didlogos e uma dilatagdo temporal maior, ndo conclui como um filme totalmente de
fluxo. Ha caracteristicas que fazem com que a narrativa se afaste da estética inicialmente
proposta, como a utilizagcdo planos e contraplanos, e duas linhas temporais que se conectam,
mesmo que seja possivel compreendé-las de maneira isolada. Por fim, 7rago ¢ construido
através de blocos de cena que, em certa medida, sdo essenciais para o entendimento geral do
curta, fazendo com que, desta forma, ele afaste-se de uma narrativa de fluxo tdo pura quanto

gostariamos, e se apresente de uma forma mais experimental entre o cldssico e o fluxo.

Desde a realizagdao do curta Os Siléncios de Maria e a premiacdo do mesmo, estava
clara a decisao de manter a mesma equipe, uma vez que todos eram diretores e teriam direito
de realizar esse novo filme. Nao sé por direito, a boa dinamica entre a equipe fez com que
houvesse vontade por parte de todos de colaborar novamente. Em todas as areas, concluimos
que o trabalho de cada um da equipe foi essencial para que chegassemos em um resultado

final do qual nos orgulhamos.

Nossa missao dentro do audiovisual ¢ criar histérias que tragam voz e identificacdo
para aqueles que estdo a margem da sociedade, e acreditamos que 7rago conseguiu abordar
satisfatoriamente as tematicas idealizadas no roteiro. Ao apresentar o projeto em espacos
como a noite de abertura do Festival Primeiro Plano, percebemos que o curta conseguiu

completar seu objetivo: causar identificagdo e comog¢do no publico que se enxergou na
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historia da familia retratada. Ouvir relatos tdo verdadeiros dessas pessoas em um momento
inicial da nossa trajetoria cinematografica ¢ uma motivacao que faz com que acreditemos que
estamos seguindo pelo caminho certo, e que devemos continuar criando espago para essas

narrativas.

O resultado desse curta so ¢ possivel gragas ao apoio da Universidade Federal de Juiz
de Fora. Durante os quatro anos de faculdade, usufruimos de matérias e projetos de extensao
que nos agregaram conhecimentos em diversas areas da comunicacdo, nos permitindo criar
habilidades refletidas nesse projeto. O curso de Radio, TV e Internet nos permitiu aprender
sobre Roteiro, Direcdo de Fotografia, Direcdo de Arte, Montagem e todos os outros setores
essenciais para o nascimento de um projeto audiovisual. Nao s6 pratica, o curso também nos
da base tedrica para compreender diferentes estilos de cinema, como o fluxo, para construir
uma narrativa com teor critico de qualidade. Essa base, ofertada gratuitamente pela
universidade publica, nos permitiu gravar o curta-metragem com maestria, uma vez que

experimentamos diferentes formas de construir um produto audiovisual durante o curso.

Para além das habilidades construidas durante nossos anos de formagao, a estrutura
oferecida pelo curso de Radio, TV e Internet nos da acesso a equipamentos de alta qualidade,
como cameras, microfones e iluminacao que nao s6 nos introduziram ao mundo técnico do
audiovisual durante as aulas, mas também foram base necessdria para a gravagdo deste

trabalho.

Um projeto audiovisual ¢ uma construgao coletiva, e compreendemos a importincia de
pessoas que nos auxiliaram no projeto sem estar necessariamente dentro da equipe do 7rago.
A UFJF nos trouxe conexdes e contato direto com professores e auxiliares que nos deram
suporte durante a realizacdo do curta, esse que nao existiria de forma tao satisfatéria sem o

auxilio desses profissionais.

Caracteristica essencial para o nascimento de 7rago, o festival de cinema Primeiro
Plano de Juiz de Fora foi o pontapé inicial para esse projeto existir. O festival, importante para
a cidade, traz cultura audiovisual para a populagdo e cria um espaco de oportunidades para
profissionais independentes e estudantes que desejam ter seus produtos assistidos e

reconhecidos em maior escala e por um publico diferente.

Com o reconhecimento conquistado ao realizar e apresentar o filme, escolhemos

envia-lo também para outros festivais, na inteng¢@o de levar a historia para o maior nimero de
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pessoas possiveis. Resultado dessas inscrigdes, que ainda lancam suas seletivas conforme
escrevemos esse trabalho, tivemos a oportunidade de exibir 7rago na Mostra Territorios
Mineiros da 28.° Mostra de Cinema de Tiradentes. Observar nosso trabalho viajando para
uma das mostras de cinema mais importantes do Brasil ¢ gratificante, e s6 se tornou possivel

gracgas ao fomento ao audiovisual que o Festival Primeiro Plano possibilita.

No Brasil, festivais e mostras de cinema sdo o combustivel necessario para manter
vivo o debate e a visibilidade do cinema independente. As oportunidades que esses ambientes
oferecem, com reconhecimento e conexdes, ddo espago para continuarmos vivendo o

audiovisual, e o resultado final deste trabalho ¢ o fruto de todas essas experiéncias.
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CENA 01. EXT. CARRO - DIA

CAIO, homem de aproximadamente 35 anos, sentado atrés
do volante, buzina. Do lado de fora do carro, SOFIA,
uma mulher de aproximadamente 20 anos, sai por um
portdo com MARIANA. Dentro do carro Caio abaixa o som
do radio que toca.

SOFIA
Ta tudo bem, quando eu
chegar te mando mensagem.

Mariana segura as mdos de Sofia.

MARIANA
Certeza mesmo que ndo quer
gue eu va com VOCé?

Sofia nega com a cabeca. As duas se despedem. Sofia
entra no carro. Caio d& um meio sorriso e Sofia
retribui. Caio aumenta o volume do réadio.

CENA 02. INT. QUARTO - COMECO DA MANHA

Um gquarto grande, com duas camas de solteiro
paralelas. Caio, 15 ANOS, estd deitado em sua cama,
com headphones nos ouvidos. A outra cama se encontra
vazia. LUCIA, mde de Caio, 42 anos, gravida, vestida
com um vestido escuro,entra no quarto e vai até o
filho. Lucia abraca o menino e beija sua cabeca. Os
dois ficam abracados no quarto semi iluminado pelo
amanhecer.

CENA 03. INT. CARRO - DIA

Sofia encara a paisagem gque passa pela janela. Caio
acende um cigarro com uma mdo enquanto segura o
volante com a outra. No RADIO, uma musica indie
comeca a tocar.



CENA 04. INT. SALA - MANHA

Da cozinha um radio toca. ABEL, 43 anos, pai de
Caio, entra na sala com algumas sacolas de padaria.
Lucia, dando uma leve dancadinha, ajuda o marido a
colocar a mesa, eles sorriem um para o outro. Caio e
LUIZ, 19 anos, entram e se sentam a mesa. Abel afaga
o cabelo dos filhos e em seguida beija Lucia. Abel
se senta a mesa, pega a faca de pdo a sua frente e
corta um pdo para cada filho e em seguida entrega
para eles, ao seu lado Lucia fatia um queijo branco.

CENA 05. INT. SALA - TARDE

Caio e Luis, usando camisa de banda e calg¢as cargo,
estdo sentados no sofd. Luiz estd Jjogando no
Gameboy e Caio estd dancando afetadamente a um
clipe de mUsica pop de wvoz feminina gue esté
passando na televis&do. Abel passa pela sala, faz
cara de desgosto e desliga a TV saindo sem dizer
nada.

LUIS
Que merda é essa-?

Caio d& de ombros e tira seu tamagotchi do
bolso.

CENA 06. INT. CARRO - DIA

Sofia estd dormindo no banco do carona. Um posto de
gasolina se aproxima. Caio estaciona o carro em uma
das bombas. O FRENTISTA se aproxima.

CAIO
Pode completar, por favor.

O frentista concorda com a cabeca. Caio sai do
carro e acende um cigarro. A porta do carro bate
e Sofia acorda.
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FRENTISTA
Parceiro, ndo pode fumar agqui néo!

O frentista aponta para uma placa de PROIBIDO FUMAR.

FRENTISTA
Pode explodir essa porra
toda, irmdo.

Caio did de ombros e se afasta do carro. Sofia sai
do carro e vail até Caio.

SOFIA
Me d& um trago-?

Caio passa o cigarro para a irméa.

CAIO
Desde quando vocé fuma?

Sofia n&o responde, ela da algumas tragadas no
cigarro e devolve para Caio.

CAIO
A m3e sabe que cé fuma-?

Caio termina o cigarro, joga a bituca no chéo e
pisa, apagando a ponta.

SOFIA
O que que isso importa?

Caio sorri, abraca Sofia e beija o topo de sua
cabeca. Juntos eles voltam para o carro.

CENA 07. INT. QUARTO - TARDE

Caio lendo uma revista GMagazine deitado em sua cama.

CENA 08. INT. CARRO - TARDE

Caio termina de fumar um cigarro e joga a bituca no
painel do carro.



CAIO

Vocé perguntou do que o pail morreu?

SOFIA
A mamde tava muito nervosa,
ndo queria deixar ela pior
me explicando. Quando a
gente chegar descobrimos.

CAIO
Quando o Luils morreu eu
quis saber de que.
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Sofia olha para o irmdo mais velho e ladgrimas saem de

seus olhos. Caio liga o radio.

SOFIA
Caralho, Sonic Youth!

Sofia comeca a rir e chorar ao mesmo tempo e

aumenta o volume.

CAIO
FEra a banda favorita
dele.
Eles continuam a viagem
cantarolando.

CENA 09. INT. SALA - NOITE

Caio e Luis, que veste uma camisa do

Sonic

Youth, Jjogam baralho na mesa da sala. H& mUsica

tocando no fundo, os dois riem e
baboseiras.

CENA 10. INT. SALA - TARDE

falam

Caio estd deitado na cama chorando. Abel sai do

quarto e encontra Lucia o esperando.



LUCIA
(off-screen)

O que vocé fez? O que vocé
fez com ele, Abel?

ABEL
(off-screen)
Licia eu ndo fiz nada, eu
s me preocupo, mas gue
merda!

Fora do quarto uma porta bate. Luis entra no quarto
e vai até o irmdo chorando na cama.

ABEL
(off-screen - gritando)
Lacia eu sb6 gquero que ele
seja um garoto normal da
idade dele! S6
isso!

LUIS
Ei Cabeca, quer dar uma volta?

Luis sorri para o irméo.
CENA 11. EXT. MONTANHA - FIM DE TARDE

Luis estaciona o carro em um campo com vista para a
cidade, o Sol estd se pondo. Luis e Caio saem do
carro. Luis se apoia no capd e acende um cigarro.

CAIO
Vocé fuma? A mamde val te matar.

LUIS
Ela também fuma.

CAIO
Mas ela sempre disse...

LUIS
Que ndo era pra seguir o
exemplo dela, eu sei, Cabeca

CAIO
Entdo por gque vocé comegou?
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LUIS

Algumas coisas ndo tem motivo, Caio.

CAIO
Me d& um trago-?

Luis gargalha.

LUIS

Nem  fudendo, mas

quando

vocé fizer uns 17 eu deixo.

Caio se aproxima de Luis, que lhe abraca.

LUIS

Ei, Cabeca, s& qgueria te

dizer que té& tudo bem, vocé

sabe, gostar de meninos ou

de outras coilsas

ou de

tudo, eu ndo entendo muito,

mas téd tudo bem.

Luis termina o cigarro e o joga longe. Os dois

ficam abracados enquanto o Sol termina de se por.

CENA 12. INT. CARRO - TARDE

O carro passa por uma placa.
Caio cutuca a irméa.

SOFIA
J& chegamos?

CAIO

Sofia estd dormindo.

Ainda nédo, falta pouco.

SOFIA

Hum, me acorda gquando chegarmos.

CAIO

Posso te perguntar uma coisa?

SOFIA
Fala.
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CAIO

Aquela menina, que tava com
vocé mais cedo, ela é
sua...

SOFIA
Namorada, sim.

Sofia se ajeita no banco.

CATIO
Por que vocé nunca me contou?

SOFIA
E recente.

CATIO
Ndo to falando da menina.

SOFIA
A mamde sabe...

CAIO
E o pai?

Sofia pega o maco de cigarro e acende um. Caio olha
de canto para a irmd que fuma olhando a janela. Eles
seguem viagem em siléncio.

CENA 13. INT. CARRO - TARDE

Sofia digita alguma coisa no celular e em seguida
guarda ele no bolso. Ela olha para Caio.

SOFIA
Eu nunca tive coragem de
contar pra ele.

CAIO
Acho que foi melhor assim.

Os dois riem e choram. Caio acende um cigarro e
divide com a irmé&.
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CAIO
Antes do funeral podemos
passar em um lugar?

Sofia balanca a cabeca em
afirmacéo.

CENA 14. EXT. MONTANHA - TARDE

Caio desliga o carro e sal acompanhado de Sofia. Os
dois se apoiam no capd do carro e encaram a paisagem.
Liagrimas comecam a sair do olho de Caio e ele chora
silenciosamente. Sofia passa seu braco pelas costas
do irmdo e o afaga. Os dois ficam ali em siléncio,
Caio acende mais um cigarro mas ndo fuma, deixa que
ele queime sozinho. O Sol se pde.

FIM.



