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RESUMO:

Betton (1987) compreende a profundidade de campo como o relevo do filme, enquanto Bazin
(1991) a entende consoante hd um jogo de xadrez dramatico. Entre relevos e dramas, o
presente escrito trata do processo criativo do filme experimental Oratorio (Brasil/Paraiba,
7°55”, 2019), no qual a fim de obter profundidade de campo, foram utilizadas técnicas da
fotografia, na especificidade das linhas direcionais e perspectivas, para compor as imagens
em movimento feitas com camera de celular. Atraves de uma Pesquisa Baseada na Arte
(PBA), verificamos ser exequivel os recursos supracitados.
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ABSTRACT:

Betton (1987) understands depth of field as the relief of the film, while Bazin (1991)
understands it ass a dramatic chess game. Among reliefs and dramas, the present writing
deals with the creative process of the experimental film Oratorio (Brasil/Paraiba, 7'55”,
2019), which, in order to obtain depth of field, some photography techniques were used in
the specificity of directional lines and perspectives, to compose the moving images made
with a cellphone camera. Through an Art-Based Research (PBA), we found the above
resources achievable.
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Introducéo

Nos dias atuais as imagens feitas por dispositivos méveis vém ganhando cada vez
mais destaque no cenario audiovisual. Tal fato fica evidenciado quando observamos um
quantitativo de producdes feitas com cameras de celular. Em razdo dessa demanda
contemporanea, muitos festivais de cinema tém como objetivo a exibicdo filmes feitos a
partir dessas novas ferramentas.

O celular tem a tela de exibicdo audiovisual mais importante do tempo
contemporaneo. Dessa maneira, 0 smartphone torna-se uma ferramenta necessaria em varios
processos de criagdo, seja no compartilhamento de informagdes, como suporte para leitura

dos diversos tedricos ou na utilizacdo de seus mecanismos retransmissores e produtores de



imagens e sons, uma vez que nem sempre estamos com uma camera e suas respectivas lentes
a mao, de uma forma tdo préatica quanto os aparelhos méveis de comunicac&o.

Em nosso trajeto didrio existe uma sucata, local onde sempre encontramos com
multiplos objetos em suas mais variadas formas, texturas, cores, formatos e volumes. Na
maioria dos nossos processos criativos ha uma peca adquirida no ferro velho, fato explanado
em nossa dissertacdo de mestrado, justamente por envolver a reciclagem de tais elementos
nos processos de criagcdo em direcdo de arte para cinema. Parafraseando o poeta Manoel de
Barros “O que é bom para o lixo ¢ bom para poesia” (BARROS, 1996, p.12). Ja Cotton (2010,
p. 115) nos diz que uma das formas de fazer fotografia contemporénea é escolher assuntos
que a priori ndo teriam um léxico artistico, tudo no mundo pode ser fotografado.

Numa das ultimas andancas, de um itinerario comum, observamos que o ferro velho
estava sendo desmontado. Ao indagar o dono sobre o que acontecia, ele relatou que havia
recebido uma ordem de despejo, tendo pouco tempo para desocupar o local. Ndo pensamos
duas vezes, de posse de um celular fizemos o registro audiovisual. Dessa forma, realizamos
um filme, em um momento nao planejado, dado vista a urgéncia em fazer a gravacao.

Oratdrio! (Brasil/Paraiba, 7°55”, 2019) é um filme experimental do género
documentario, de nossa autoria, feito a partir da camera de um celular. Sabemos que as
cameras desses dispositivos mdveis ndo alcancam uma boa profundidade de campo,
geralmente compensada pelo foco no assunto, deixando o fundo desfocado (CABRAL, 2019,
online). Em nossos estudos com fotografia artistica, observamos que a falta de profundidade
de campo, poderia ser suprida nas composictes de quadro, envolvendo no ato elaborador
dessas imagens, uma maior relacdo compositiva com as linhas direcionais e perspectiva.

Desse modo, surge nosso questionamento maior que impulsionou esse estudo. Seria
possivel utilizar as linhas direcionais e perspectivas na elaboracao da profundidade de campo
das imagens em movimento, feitas por cameras de celular? Acreditamos que sim, e por meio
de um exercicio tedrico-pratico, que envolve a feitura de um filme experimental, ponderamos
a relacdo peculiar entre o uso de técnicas fotograficas e sua aplicabilidade para o audiovisual.

Nosso primeiro passo foi averiguar a existéncia da tematica abordada em trabalhos
de pos-graduacdo em nosso pais. Para isso fizemos buscas na base de dados da Biblioteca
Digital Brasileira de Teses e Dissertac6es (BDTD). Dessa forma, como resultado, pudemos

observar a auséncia do tema em dissertacdes e teses de doutorado realizadas no Brasil.
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Destacamos, que em nossas praxis pessoais com o uso de fotografia haviamos
verificado possibilidades das linhas na composi¢cdo de uma imagem estética, no entanto ndo
tinhamos observado, por meio de testagens, tais concepcBes nas imagens em movimento.

Tendo como paradigma tedrico uma perspectiva construcionista, essa € uma
Pesquisa Baseada na Arte (PBA), caracterizada por ser um tipo de investigacéo de orientacao
qualitativa, que utiliza como estratégia o estudo de caso, o qual emprega no método de coleta
e de analise, observacgdes, registros e métodos visuais. Sendo assim, ao longo desse texto
versaremos acerca de um processo criativo que abrange decisdes técnicas provindas da
fotografia; enquanto expressdo de arte, e seu uso na construcdo do filme susodito;
objetivando contribuir para pesquisas em cinema, através do relato de uma experiéncia que
consta na composicao de quadros com profundidade de campo aplicados ao audiovisual, feito

a partir da camera de um celular.

1-Fotografia e cinema um breve panorama historico

Desde a sua origem, a arte vem influenciando e ao mesmo tempo retratando a cultura
humana em todas as suas linguagens, nas Artes Visuais, por meio da escultura, pintura, ou a
mais recente fotografia. A partir de sua invencdo, em 1839, a fotografia vem enfrentando
uma dicotomia entre as tentativas para fazer a composicdo da imagem, enquanto expressao
de arte, e os aspectos industriais que envolvem a fabricacdo massiva e evolucdo do seu
aparato técnico.

Ao longo dos anos até chegarmos na era digital, a funcdo da fotografia passou por
varios entraves e aceitacdes. Por ser uma representacdo mais aproximada do real em termos
pictoricos, a fotografia enfrentou todos as possiveis recusas, até conseguir adentrar no
patamar da arte. Hoje compreende-se que da mesma forma que o pintor e o escultor, fazem
escolhas para realizar seus quadro e objetos artisticos, “o fotografo também manifesta suas
inclinacdes estéticas e psicoldgicas na escolha dos temas, na disposicdo e iluminacdo dos
objetos, nos enquadramentos, no enfoque. ” (ARGAN, 1992, p. 79).

No inicio da fotografia era hostilizada pois os pintores eram os profissionais
encarregados de fazer imagens retratando as pessoas, com o0 advento da aparelhagem
fotografica, essas e outras demandas de registro do real, eram subsidiadas pela fotografia.
Para Bazin (1991, p.25) a ocasido de mostrou favoravel, o estudioso do cinema sustenta que
a fotografia é o fato mais importante na historia das Artes Visuais, pois permitiu a pintura
ocidental libertar-se definitivamente da necessidade realista e retomar a sua independéncia

estética.



Desse modo as Artes Visuais, pode evoluir ao contar com a fotografia para melhorar
o trabalho de seus pintores que passaram a utiliza-la como fonte segura de verificacdo da
imagem, pois a fotografia possibilitou enxergarmos o que o olho humano néo poderia fazer,
e dessa forma passou a subsidiar todas as coisas as quais a partir dela se tornaram visiveis e
perceptiveis, aumentado consideravelmente a qualidade estética das imagens. Tanto que para
Argan (1992) em sua obra Arte moderna, nos dias atuais “ndo ha qualquer dificuldade em
admitir que os procedimentos fotograficos pertencem a ordem estética”. (ARGAN, 1992,
p.79).

A fotografia além de sua funcdo estética passa dar substrato para outras ciéncias, a
exemplo da area da saude, que utilizam da imagem como suporte para seus diagndsticos.
Além de suas outras diversas possibilidades de integracdo estética e cientifica com a vida
humana, a fotografia também € vista por alguns estudiosos como um bem cultural.

Bourdieu e Bourdieu (2006) alegam que a fotografia ¢ “a tinica pratica com uma
dimensdo artistica acessivel a todos e de ser o tnico bem cultural universalmente consumido”
(BOURDIEU; BOURDIEU, 2006, p.31). Para os autores as fotografias sdo vistas e
apreciadas ndo apenas por suas qualidades técnicas ou estéticas, mas como sociogramas, ao
possibilitar um registro visual das relacfes e dos papéis sociais.

Para além de sua funcdo meramente ilustrativa e comprovativa do real, a imagem
captada por meio das lentes passa a construir discursos dos mais variados possiveis sendo
aporte para diversas midias, areas do saber e contextos. Segundo Machado (1997) o mito “da
veracidade da imagem fotografica desaparecera da ideologia coletiva e sera substituido pela
ideia muito mais saudavel da imagem como constru¢do e como discurso visual”.
(MACHADO, 1997, p.15).

Desse modo, entendemos a fotografia, como substrato tedrico e ideoldgico para
todas as midias contemporaneas, em permanente processo de ascensdo. Em acordo com
Machado (2001, p.234) a fotografia vive em um percurso de expansdo devido as recorrentes
novidades tecnoldgicas acentuadas na era digital, a qual propicia inameras possibilidades de

feitura, circulacdo e consumo social da imagem fotogréfica.

A fotografia é a base conceitual e ideolégica de todas as midias
contemporéneas e, por essa razdo compreendé-la e defini-la significa
compreender e definir as estratégias semidticas os modelos de construcao e
percepcdo e as estruturas de sustentacdo da producdo contemporénea de
signos visuais e auditivos, sobretudo daquela que se faz através da
mediacgdo técnica. (MACHADO, 2001, p. 121).



E possivel através da imagem fotografada iniciar varios processos de criagdo em
diversas midias e suportes tendo em vistas as necessidades de cada area, desde a publicidade
até as areas de turismo, as imagens fotograficas sdo subsidios para uma infinidade de
processos criativos, a depender das demandas e a relacdo do seu autor com determinados
projetos e publico alvo.

Para Zamboni (2006, p.47), por exemplo, a fotografia foi criada para satisfazer um
desejo humano de perpetuar sua aparéncia e os diversos momentos da vida. Sé depois foi
utilizada como expressao artistica. O autor esclarece, que outras passagens historicas
revolucionarias da linguagem artistica, a exemplo das artes graficas, tiveram sua aparelhagem
inicialmente idealizada para dar vazdo os desejos da industria.

Da mesma forma os dispositivos do video ndo foram criados originalmente para a
realizacdo de video-arte, coube aos artistas ao longo dos processos evolucionistas da
tecnologia adaptar esses apetrechos técnicos em funcao da arte, rompendo codigos vigentes
e estabelecendo novas relacGes de producéo de sentidos.

O celular surge nesse meio como uma ferramenta de suporte em diversas midias,
seja na troca e compartilhamento de informac6es, como meio comunicacional, suporte para
textos teoricos, e ampla diversidade de aplicativos em suas especificidades, além de ser um
mecanismo para captacdo tanto de imagens quanto de som.

Sendo assim, com o uso extensivo dos aparelhos mdveis ndo pode ser mais ignorado,
dado vista a sua praticidade além de diversas outras influéncias socioculturais, a exemplo dos
paises em desenvolvimento, como o Brasil, onde problemas com seguranca publica podem
acarretar no furto de um equipamento mais completo e por conseguinte um prejuizo
financeiro, tornando mais vidvel, em muitos casos, 0 uso de aparelhagens técnicas que
chamem menos atencdo, tanto no ato da captacdo da imagem, quanto no transporte do
equipamento.

Esses novos mecanismos, com suas cameras simbolicas, passaram de um mero
adereco dos aparelhos moveis, e ganharam um status que Ihe agregavam um valor cultural,
estético e técnico. De maneira que cada vez mais a tecnologia possibilita uma melhor
performance desses dispositivos captadores de imagem e som, criando novas lentes e uma
série de softwares, por meio dos aplicativos para aperfeicoar as possibilidades de captacfes

visuais e sonoras.



2-A profundidade de campo enquanto estética do filme

Desde a invengdo do cinema eram o0s artistas plasticos e arquitetos os responsaveis
por ambientar as mise en scenes, suas praticas vinham do teatro, de forma que eram
construidos grandes cenarios e painéis pintados para criar a ambiéncia de cada cena. Tais
acOes objetivavam criar sensacOes diversas, texturas e principalmente uma impressédo de
profundidade.

Dessa maneira o ator evoluia dentro da cena, mas o cenario, enquanto tela pintada,
ndo o acompanhava nesse desenvolvimento, ficando estatico. Essa limitagdo influenciava
diretamente na captacdo das imagens, e reverberava na montagem do filme, que de forma
mais fragmentada inibia uma maior imerséo em sua narrativa.

E interessante observar que o cinema avanca enquanto linguagem na medida em que
seu aparato tecnico de captacdo de imagens e som ganha mais mobilidade e possibilidades
de interagdo com as cenas verossimeis. Ou seja, na medida em que a aparelhagem ganha
novos formatos e possibilidades de locomogéo, angulos e perspectivas sdéo mais explorados
e 0s mesmos profissionais responsaveis pela ambientacdo das cenas, recebem novos desafios
e junto com os fotografos de cinema engrandecem as narrativas com a utilizacdo da

profundidade de campo.

Com a encenacdo em profundidade, os deslocamentos no quadro tendem a
ser substituidos pela mudanca de plano e pelos movimentos de cAmera. O
espaco ndo € mais fragmentado, estatico, temporalizado, mas representado
em sua totalidade, um verdadeiro “espaco-tempo”, com suas estruturas
espaciais mais dindmicas e mais psicologicas. (BETTON, 1987, p.65).

Essas construcdes de imagem quebravam a monotonia de uma planificacéo achatada
possibilitando uma maior imersdo do publico as narrativas cinematograficas tendo em vista
as contingéncias do aumento para a impressdo de realidade atribuidas as técnicas
filmograficas vigentes.

Tecnicamente, em fotografia analdgica ou digital, “a profundidade de campo ¢ a
distancia entre 0 objeto mais proximo e o0 mais distante na imagem que se apresentam com
nitidez aceitavel. ” (BAN, 2008, p.78). Tais aspectos compositivos da imagem, segundo a
autora, envolvem as possibilidades criativas do fotdgrafo com relacdo ao dominio de seu
equipamento e o espaco fotografado. 1sso se da devido ao fato de os fabricantes de cameras
ainda estarem tentando solucionar as discrepancias na composicdo dos quadros que

envolvem a profundeza das areas captadas por suas aparelhagens fotograficas.



Em acordo com Betton (1987, p.64) a profundidade de campo é o relevo da
encenacdo filmica, pois possibilita uma melhor elaboragéo da nitidez em todos os planos do
filme, desde o primeiro plano até chegarmos ao plano geral; podendo também criar efeitos
especiais, isolando ou destacando determinados elementos na imagem.

Bazin (1991, p.122) afirma que historicamente s6 podemos compreender o cinema
concomitante ao liame das estruturas dramaticas do roteiro com a propria mise en scéne. Para
esse autor, a profundidade de campo afeta diretamente a prépria estrutura do cinema
enquanto linguagem, ela intervém na relacdo intelectual do publico com as imagens, podendo
modificar o sentido do que é apresentado na cena.

Em acordo com Bazin (1991), dado vista as possibilidades inventivas dos
realizadores de cinema, devido ao uso de técnicas precisas com finalidades compositivas das
imagens, que envolvem iluminacdo, cenario e angulacdo, a profundidade de campo é
considerada, nesse construto, como “um tabuleiro de xadrez dramatico, do qual nenhum

detalhe ¢ excluido. ” (BAZIN, 1991, p.76).

3-Linhas direcionais e perspectivas na construcéo da fotografia

Podemos dizer gque as linhas sdo compreendidas como uma sequéncia de pontos, ao
agrupamos diversos pontos muito proximos temos a construcdo de uma linha. As linhas sdo
o contorno de uma imagem. Elas lhe atribuem uma forma definidora. “A linha conforma,
contorna e delimita objetos e coisas de modo geral”. (GOMES FILHO, 2004, p.37).

A perspectiva, fica no ambito da relacdo particular do fotografo com seu
equipamento e os assuntos fotografados. Uma das mais importantes publicacBes acerca da
fotografia, a nivel mundial, O guia completo da fotografia da National Geographic, define
“o controle da perspectiva, assim como a cor, cai na categoria das coisas dificeis de explicar.
Basicamente é a capacidade de usar a cAmera e as lentes para controlar a relacéo entre o
fundo e o primeiro plano de suas fotos. ” (BAN, 2008, p.58).

No mesmo livro, em um subitem intitulado A importancia do fundo, podemos
verificar que ha uma explanacao acerca de escolha de angulagdes para a composicao de uma
imagem com fundo aprofundado. No entanto, ao analisarmos as fotos exibidas, percebemos
que se trata de escolhas que envolvem as linhas direcionais, porém elas ndo sdo mencionadas
pelos seus escritores fotdgrafos colaboradores. (BAN, 2008, p.93-95).

Dondis (2007, p.56) nos diz que a linha tem propdsito e direcdo, ela subsidiou o
surgimento dos sistemas de notacdo desde a escrita, passando pela confeccdo dos mapas, até

mesmo ao ponto de chegar a masica, desse modo, possibilitando a forma daquilo que



anteriormente existia apenas no campo das ideias, contribuindo de maneira significativa para
os processos das Artes Visuais, bem como as demais experimentagdes de seu uso. “Sua
natureza linear e fluida reforga a liberdade da experimentacao. ” (DONDIS, 2007, p.56).
Sendo assim, compreendemos que as linhas sdo importantes elementos para a
construcdo da profundidade de campo, justamente por direcionar o olhar do espectador para
as areas em segundo plano, sem necessariamente desviar do assunto principal, auxiliando o
compositor da imagem a expressar aquilo que deseja. Concomitante ao nosso discernimento
temos Dondis (2007), ao afirmar “a linha reflete a intencdo do artifice ou artista, seus
sentimentos € emogdes mais pessoais e, mais importante de tudo, sua visdo”. (DONDIS,

2007, p.57).

4-O modo poético e observativo em um documentario experimental

O filme utilizado como aporte investigativo nesse recorte, tem em sua narrativa
caracteristicas de um cinema documental, ressaltamos que se trata de um filme experimental,
no qual verificamos as possibilidades de sua efetivacdo estética, tendo como base 0s
dispositivos de aparelhos moveis de comunicagéo.

Em acordo com Nicholson (2012) existem seis tipos de documentérios, definidos
como expositivo, observativo, participativo, performatico, poético e reflexivo. Em nosso
projeto, Oratorio, apresenta caracteristicas prioritariamente da tipificacdo poética com
algumas nuangas de modo observativo. Nesse sentido “o modo observativo propde uma série
de consideracBes éticas que incluem o ato de observar os outros se ocupando de seus
afazeres”. (NICHOLSON, 2012, p.148).

Quanto a outra tipologia, o curta segue alguns parametros identificados como modo
poético, que “sacrifica as convenc¢des da montagem em continuidade, e a ideia de localizacdo
muito especifica no tempo e no espaco derivada dela, para explorar associacfes e padrdes

que envolvem ritmos temporais e justaposicdes espaciais”. (NICHOLSON, 2012, p.138).

A identificacdo de um filme com um certo modo n&o precisa ser total. Um
documentério reflexivo pode conter por¢Ges bem grandes de tomadas
observativas ou participativas; um documentario expositivo pode incluir
segmentos poéticos ou performaticos. As caracteristicas de um dado modo
funcionam como dominantes num dado filme: elas d&o estrutura ao todo do
filme, mas ndo ditam ou determinam todos os aspectos de sua organizacao.
Resta uma consideravel margem de liberdade. (NICHOLS, 2012, p.136).

No que se refere ao género do documentarista em si, a sua diferenciacdo da

filmografia ficcional estd no ambito dos projetos como um todo. Seus objetivos sdo



dicotdmicos reverberando no seu formato narrativo. O cinema documentarista, como nos o
compreendemos tem um carater de narracdo mais ligado as questdes da narrativa enquanto
uma tradicdo oral.

Nesse sentido existe uma margem consideravel de interpretacdo por parte do
publico, dado a forma com que o realizador do documentario se posiciona na narrativa
apresentada, estabelecendo possibilidades de interagdes do espectador com as mensagens
apresentadas na tela. Com esse tipo de narragao 0s contextos subjetivos ndo séo impostos ao
publico. Ele € livre para interpretar a histdria, e com isso o episédio narrado passa a ser seu
cumplice. “Quem escuta uma histéria esta em companhia do narrador e mesmo quem a Ié
partilha dessa companhia”. (BENJAMIN, 1985, p.213).

Ja a ficcdo mais ligada aos modelos do romance, tem uma narrativa classica com
inicio, meio e fim. O espectador é convidado e emergir em uma histéria com um ponto de
vista mais bem estruturado, no que se refere a um ato comunicacional pré-definido na
estruturac@o do proprio roteiro. Corroborando com nosso pensamento temos Lucena (2012)
ao dizer que o “cinema de ficcdo é entretenimento, ao passo que o documentario representa
um modo de pensar e fazer as pessoas pensarem”. (LUCENA, 2012, p.58).

Em nosso projeto documental ndo houve a efetivacdo de um script, partimos de um
argumento anteriormente observado. Quando comegamos a observar o relato do depoente,
mais certeza tinhamos de que nossa premissa, exposta no filme, fazia sentido. As imagens
ganhavam mais importancia que as falas coletadas e um possivel roteiro anteriormente
elaborado. Para respaldar o nosso raciocinio temos Lucena (2012) quando afirma que “as
imagens sdo a evidéncia visual do documentario, e devem falar por si sos. Elas sdo as

verdadeiras responsaveis por contar a historia, e ndo o texto”. (LUCENA, 2012, p.48).

5-Oratorio o processo criativo propriamente dito
Oratorio é um filme experimental realizado com celular, utilizando a prépria camera
do dispositivo. Ressaltamos que esse estudo ndo abraca as questdes de velocidade, iso,
abertura do diafragma, uma vez que estamos utilizando a camera do celular, como ja
mencionado. Com isso queremos enfatizar, a op¢do pelo ndo uso de aplicativos, que trazem

novas configuracdes para 0os mecanismos de filmagem em dispositivos mdveis. Da mesma



forma, ndo utilizamos nenhuma aparelhagem de estabilidade, a exemplo de steadycam? feitos
especialmente para celulares.

Evidentemente que com o uso do aparelho celular na méao, a imagem fica trémula.
Igualmente foi verificado a oscilagdo da luminosidade em decorréncia do posicionamento
que o celular vai obtendo em relacdo aos objetos filmados. Esse Gltimo aspecto mencionado,
poderia ser amenizado com a utilizacdo de programas especificos de aplicativos para celular,
que assumem a responsabilidade de um fabricador de camera, a exemplo do Adobe Premiere
Rush; FiLMic Pro; iMovie; ProCam 7 e Camera JB+; apenas para citar alguns dos principais.
Porém, a ideia do nosso experimento era justamente ver as possibilidades da camera prépria
do celular, a fim de poder analisarmos com mais afinco essas composigdes, sem as
interferéncias dos filtros na captacdo das cenas em questéo.

Segundo Trigo (2005) as imagens digitais apresentam diversos tipos de defeitos ou
artifacts, as origens desses defeitos séo varias, indo desde as questdes de iluminacdo a sua
baixa resolucdo espacial. Para esse autor “de forma geral, livros sobre fotografia digital
relatam os problemas, mas ndo 0os mostram, pois muitas vezes aparecem em areas reduzidas
da imagem, e ndo é muito facil amplia-los de maneira conveniente”. (TRIGO, 2005, p.197).

Desse modo, fomos em busca de solugdes para a composicao da imagem digital,
feita através do celular. Sendo assim, fizemos nossas imagens em um ferro-velho, onde em
todos os enquadramentos procuramos estabelecer a relacdo com linhas direcionais e
perspectivas de angulacBes as quais propiciassem profundidade de campo. Para Betton
(1987, p.64) a profundidade de campo € o relevo do filme. Segundo esse estudioso da estética
do cinema ““a profundidade de campo nao necessariamente obriga a camera a imobilidade”

(BETTON, 1987, p.64).

O espaco filmico ndo é apenas um quadro, da mesma forma que as imagens
ndo sdo apenas representacdes em duas dimensdes: ele é um espago Vvivo,
em nada independente de seu contetdo, intimamente ligado as personagens
que nele evoluem. Tem um valor dramatico ou psicologico, uma
significagdo simbdlica; tem também um valor figurativo e plastico e um
consideravel carater estético. (BETTON, 1987, p.29).

Ressaltamos que as nog¢des técnicas de perspectivas e linhas, as quais propiciaram a
construcdo de uma profundidade de campo no filme, ja vinham sendo estudados por nds com
0 uso da fotografia enquanto expressao de arte. Segundo Cotton (2010, p.51) o esforco e a

pericia em se montar determinados quadros na fotografia se compara a destreza de um

2 “Steadycam-Equipamentos acoplado ao corpo da cadmera, permitindo manter a camera estavel,
independentemente de seu deslocamento” (RODRIGUES, 2002, p.35).
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maestro, um pintor, ou de um cineasta quando o fotografo dirige um grupo de pessoas entre
sua equipe de apoio e o elenco de modelos.

Tal processo criativo amalgamando a fotografia ao cinema, também é explicitado
por Machado (2001, p.134) ao esbocar acerca do processo de criacdo da fotografa
estadunidense Cindy Sherman. Para esse autor “a fotografia é concebida como criagdo
dramatica e cenogréfica, ou como mise-en-scene, na qual a fotografa interpreta ao mesmo
tempo os papéis de diretora, dramaturga desenhista de cendrios e atriz”. (MACHADO, 2001,
p.135).

Com isso queremos enfatizar as no¢des compositivas da mise en sceéne, ja fazem
parte de nosso repertorio enquanto fotégrafos artisticos. Ha varios estudos em fotografia com
cameras digitais e analogicas que tratam da utilizacdo de angulagdes na composicdo da
imagem fotogréfica estéatica.

O que nos verificamos foi a aplicabilidade das linhas direcionais na composi¢édo da
profundidade de campo, na captagéo das cenas feitas por celular, levando em consideracéo
as questbes das imagens em movimento, ou seja, adaptando-as a linguagem do cinema.
Favorecendo as nossas reflexdes temos Zamboni (2006) ao mencionar que “a diferenca entre
uma obra e outra ndo esta no ato criativo, mas no processo de trabalho fundamentado num
determinado paradigma e no conhecimento acumulado de quem realiza a obra”. (ZAMBONI,
2006, p.34).

Destacamos que para a estabilizacdo das imagens captadas utilizamos a funcéo
estabilizadora de fotos situada no gmail. Abrimos o icone de fotos e selecionamos o arquivo
de video desejado. Em seguida acionamos a op¢do do meio no rodapé que inicia a
estabilizacdo. Apds estabilizar salvamos a filmagem estabilizada em nosso préprio celular.

Todo o referido procedimento estd demonstrado na figura abaixo.

Estabitzando.

- < = g

Figura 1: Estabilizagdo da imagem, captada pelo celular, com o uso da ferramenta do google fotos.
Fonte: Arquivos de Hélder P.C. Ndbrega. Autoria: Autoria propria.
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Apesar do filme ter sido feito, tendo em mente essencialmente a sua relagdo com a
profundidade de campo, ndo podemos afirmar que nossas escolhas técnicas foram
prioritariamente visuais. Em Oratdério houve a expressa necessidade de observar os sons
ambientes, da mesma forma em que na captacdo das imagens, j& imagindvamos possiveis
sonoridades e musicas que nos auxiliassem na narrativa idealizada.

Corroborando com nosso argumento tedrico temos a afirmativa de Lucena (2012)
ao dizer que “os movimentos transmitem emoc¢des, comunicam ideias. Em sincronia com a
masica, constituem uma forma narrativa expressiva que provoca inlimeras reacGes e
sensagoes”. (LUCENA, 2012, p.72).

Desse modo fizemos uso da voz over em nosso projeto por meio de um aplicativo
chamado Gravador de Voz, esse mecanismo possibilitou a gravacdo da narracdo e o envio
por e-mail que facilitou fazermos o download desses arquivos em nosso computador,
agilizando o processo de montagem explanado mais a frente. A seguir temos a montagem de
uma imagem de uma imagem demonstrando o funcionamento desta tarefa de gravagédo por
meio do aplicativo supracitado.

< Q & Escrever ® B i

gravador de voz
Geoen Apple Studia

e danobregahelder@gmail com

Avaliar este app
. @ POz x

< I < S < S « S A6

Escreva uma resenha

Contato do desenvolvedor

2 Eems
) Enderego

Figura 2: Imagem com o procedimento para gravacdo da voz over, por meio do aplicativo de celular
Gravador de Voz. Fonte: arquivos de Hélder NGbrega. Autoria: autoria propria.

Sabemos que ndo existe uma sequéncia logica pré-estabelecida para a captacdo de
imagens. Planos e enquadramentos vao muito das decisGes criativas por parte de seu
realizador, entretanto na escolha dessas angulacdes e planos temos que levar em conta,
sobretudo, envolver o espectador na narrativa visual enquanto elemento plastico da cena.
“Além disso, a selecdo dos angulos deve levar em conta a formacao de uma sequéncia logica,
antecipando o processo de montagem”. (LUCENA, 2012, p.75).

Sendo assim ao chegarmos no local da filmagem verificamos que para compormos
a profundura do espago almejada, deveriamos estabelecer critérios de escolhas nos quais
propiciassem por meio da identificacdo e uso das linhas direcionais em perspectivas e

angulacGes que evidenciassem esses tracados compositores da cena.



A vista disso temos Zamboni (2006), quando diz que “a criagdo na realidade, ¢ um
ordenamento, é selecionar, relacionar e integrar elementos que em principio pareciam
impossiveis”. (ZAMBONI, 2006, p.34). Refor¢ando o nosso argumento salientamos a fala

de Salles (2008) ao afirmar que “o processo de criagdo ¢ um ato permanente de tomada de

decisdo. Um fotografo, por exemplo, toma decisbes relativas a seu posicionamento,
enquadramento, lente, luz, etc. (SALLES, 2008, p.48).

-I;igra 3: Frame do filme Oratorio de Hélder Nébrga. Fonte: rquivos de Hélder Nobrega. Autoria:

autoria prépria.

Desse modo, sublinhamos que todas as a¢des determinadas neste processo criativo,
foram previamente pensadas, no sentido de ja fazerem parte de nosso discernimento técnico
e tedrico, no que se refere as possibilidades de composicdo dos quadros por meio dos
mecanismos de captacdo das imagens, bem como a sua utilizacdo associada as elaborac6es
sonantes. De modo que Oratdrio se torna um exercicio tedrico-pratico, amalgamado as

nossas vivéncias e compreenséao do fazer artistico acumuladas ao longo dos anos.

6-Consideracdes finais
Com uma revisdo das principais bibliografias, que envolve aspectos técnicos da
composicado da imagem com aparelhagem fotografica, verificamos que o uso das linhas na

composicao da imagem com profundidade de campo, ndo estabelece uma reflexdo maior
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acerca do tema, sendo estas elaboracBes imagéticas mais associadas as questfes da
angulagéo.

No que se refere a profundidade de campo, enquanto estética do cinema, verificamos
a sua importancia, atribuida por pesquisadores da imagem para as narrativas filmicas.

Foi observado, dentro das limitagGes de nossa pesquisa, que 0 assunto estabelecendo
a interface do aprofundamento de campo e o cinema, realizadas por aparelhos de
comunicacdo moveis, ndo foram contemplados em trabalhos de pés-graduacdo na base de
dados da BDTD. Desse modo, esta temética torna-se uma vasta area a ser desbravada por
pesquisadores da imagem em movimento, em nosso pais.

Com o exercicio pratico-tedrico apresentado, que envolve a feitura do filme
experimental Oratorio, concluimos atraves do estudo, que as linhas direcionais e
perspectivas sdo um diferencial importante para a composicao da profundidade de campo nas
imagens em movimento, realizadas a partir de cAmeras de celular. Sendo assim, esse trabalho

embrionario, almeja contribuir para despertar o interesse para outras futuras pesquisas.
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