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RESUMO 

Esta pesquisa busca compreender e descrever a relação entre percepção (de cor, luz e sombra) 
e processo de criação (de maquiadores-caracterizadores) na composição de caracterizações de 
personagens para projetos cênicos de diferentes formas de veiculação e relação com público: 
tv, teatro e cinema. Para produção da pesquisa foram realizadas fases de documentação 
indireta (via pesquisa bibliográfica) e direta (via entrevistas), e os dados coletados na pesquisa 
direta foram tratados e organizados seguindo os critérios da Análise de Conteúdo em sua 
forma temática, para subsequente descrição com método fenomenológico. Os principais temas 
abordados no estudo envolvem criação e sensibilidade (para compreensão das relações 
objetivas e subjetivas em interrelação), percepção (para compreensão da relação do sujeito 
com o mundo via sensação e percepção visual de luz, sombra e cor) e caracterização (para 
compreensão da criação da aparência de personagens e suas relações com os diferentes meios 
de veiculação/exposição). As fontes de pesquisa de documentação direta foram selecionadas 
por sua posição técnica e consolidação na área, e envolvem profissionais maquiadores-
caracterizadores que chefiam equipes e participam ativamente do processo de construção da 
imagem do personagem para uma produção cênica brasileira e são definidos na pesquisa 
como: criadores da visualidade (maquiagem e cabelo) de personagens, chefes de equipe 
criativa do setor; atuantes em tv, teatro e/ou cinema no Brasil; referências em suas áreas de 
atuação. O estudo constrói-se a partir de uma narrativa que toma como ponto de partida a 
história da ciência, passa pela história da arte e da psicologia, e as inter-relaciona para compor 
o campo de estruturação do fundo, de onde surge como figura. O processo de figura e fundo, 
assim como sua composição por todos e partes, fazem parte dos conceitos advindos da 
Psicologia da Gestalt para servir de fundamento para todo o olhar direcionado à pesquisa, 
perpassando suas partes de visualidade (na materialização física da tese), narrativa (na 
composição do estilo de contação da história) e conteúdo (na seleção dos temas e de como 
focá-los), chegando ao seu final promovendo um diálogo destas partes com as entrevistas e 
seus conteúdos próprios. Neste sentido, foram trabalhados como núcleos de sentido advindos 
das entrevistas os campos denominados Qualificação (prévia à entrada na profissão, 
continuada e expandida) e Relação (entre caracterização e criação de projeto; interpessoais e 
entre equipes; e entre conhecimento e sua aplicação), por onde puderam ser articulados os 
conceitos figura-fundo e todo-parte aos elementos da percepção de luz/cor/sombra, e dados 
históricos das áreas de atuação do maquiador-caracterizador (tv/cinema/teatro) que servem 
para a composição maior da fundamentação, atingindo os objetivos iniciais de descrição dos 
elementos que compõem este campo. Ao final, a pesquisa ainda aponta para aspectos que 
extrapolam seu foco e podem servir de ponto de partida para outros estudos e reflexões. 

Palavras-chave: Cor, Luz e Sombra; Maquiagem de Caracterização; Fluxo figura-fundo; 
Percepção, Processo de Criação. 

ESUMOR
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ABSTRACT 

This research seeks to understand and describe the relationship between: perception (of color, 
light and shadow) and the process of creation  (of makeup-artists / character designers), in the 
composition of character designs for scenic projects (for different segments and relationships 
with the public): TV, Theater and Film. To conduct the research, phases of indirect (via 
bibliographic research) and direct documentation (via interviews) were carried out, and the 
data collected in the direct research were treated and organized following the criteria of 
Content Analysis in its thematic form, for subsequent phenomenological description. The 
main topics addressed in the study involve: creation and sensitivity (to understand the 
objective and subjective relationships in interrelation), perception (to understand the subject's 
relationship with the world via sensation and visual perception of light, shadow, and color) 
and character design (to understand the elaboration of the appearance of characters, and their 
relationship with different means of exposure). The sources of the direct documentation 
research were selected for their technical position and prestige in the area. They include: 
professional makeup artists who lead teams and actively participate in the process of building 
the image of the character for a Brazilian scenic production. These professionals are defined 
in the research as: creators of the visual elements (makeup and hair) of characters, heads of 
departments (creative team in each sector); currently active in TV, Theater and / or Film in 
Brazil; references in their areas of expertise. The study is developed as a narrative that takes 
the history of science as its starting point, goes through the history of art and psychology, and 
interrelates them to compose the structuring field of the background/ground, from which it 
emerges as its figure. The figure-ground process, as well as its composition by whole and 
parts, are part of the concepts arising from Gestalt Psychology to serve as a foundation for the 
entire perspective directed to the research, permeating its visual parts (in the physical 
materialization of the thesis), narrative (in the composition of the storytelling style) and 
content (in the selection of themes and how to focus them), reaching its end promoting a 
dialogue of these parts with the interviews and their content. In this sense, the codes of 
meaning arising from the interviews were labeled as: Qualification (prior to entering the 
profession; continued; and expanded); and Relations (between character design and project 
creation; interpersonal and between teams; and between knowledge and its application). 
These codes of meaning enabled the figure-ground and whole-part concepts to be articulated 
to the elements of light/color/shadow perception, and historical data of the makeup artist-
character's areas of work (TV/cinema/theater) that serve as the larger composition of the 
review of literature, reaching the initial objectives of the study: the description of the elements 
that compose this field of analysis. Finally, the research still refers to aspects that go beyond 
its focus and can serve as a starting point for other studies and reflections. 

Keywords: Color, Light and Shadow; Character Makeup; Figure-ground process; Perception; 
Process of Creation.  

BSTRACTA
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GLOSSÁRIO  2

BELEZA 

[área da indústria] relacionada a produção 
de produtos de higiene e cosméticos, 
envolvendo produtos e possibilidades 
técnicas de produção associados às 
par t icular idades de cada e tapa do 
desenvolvimento tecnológico e industrial 
das sociedades (das manufaturas à indústria 
contemporânea). 

[humano]  relacionada à aparência física do 
indivíduo, envolvendo cores e formas de 
rosto e corpo. Associada a padrões de 
imagem física desejáveis e a se alcançar, 
e s t e s a t r aves sados po r d inâmicas 
socioculturais diversas que indicam as 
formas e cores consideradas padrão para o 
período e contexto analisado. 

CARACTERIZAÇÃO 

Projeto visual de composição de elementos 
de indumentária (figurino e acessórios), 
cabelo (cor e forma) e maquiagem (natural e 
efeitos práticos/especiais) para a criação da 
visualidade/imagem de uma personagem 
para contextos cênicos. Encontramos na 
prática da profissão semelhanças de 
conotação com termos como “visagismo”, 
"identidade visual”, “composição visual”, 
“design de personagem”, sendo utilizados 
por maquiadores que criam projetos de 
visualidade de personagens para fotos, 
publicidade, tv, cinema e teatro. Para este 
trabalho não estamos incluindo figurino na 
pesquisa e análise, segmentando por avaliar 
a relação das fontes de pesquisa com a parte  
de maqu iagem na ca r ac t e r i zação , 
eventualmente incluindo também a de 
cabelo , por es tas cos tumarem ser 
desenvolvidas no Brasil por um mesmo 
profissional (embora a especialização de 
profissionais estar crescendo nas produções, 
ainda é relativamente comum encontrarmos 
maquiadores / cabeleireiros realizando 
ambas funções concomitantemente).  

 Estão elencados neste pequeno glossário termos com conotações variadas presentes nas literaturas de referência e na prática 2

da profissão. Não se pretende com esta descrição definir ou sugerir nomeação “oficial" para nenhum dos termos, sendo 
apenas para explicitação de como estes estão sendo utilizados neste estudo em particular, a título de previamente diferenciá-
los das demais conotações encontradas e visando não confundir o leitor acerca das escolhas desta autora. Quando, e se, ao 
longo do texto, houver alguma utilização de quaisquer dos termos apresentados neste segmento, com entendimento que seja 
diferente dos aqui expostos, estes serão devidamente explicados no corpo do texto ou pontuados em notas de rodapé, 
identificando a abordagem escolhida pelo autor que estiver utilizando o termo.

LOSSÁRIOGLOSSÁRIOG
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ESTEREÓTIPO 

[geral] definições comuns e padronizadas 
acerca de algum indivíduo, objeto ou 
situação, sem aprofundamento para gerar 
suas definições. 

[visual] estereótipo visual envolve a criação 
des tas genera l i zações ap l i cadas à 
visualidade de um indivíduo (a partir de 
cores e formas que, ao serem associadas 
compõem suas características físicas) em 
conjunto a elementos comportamentais, 
mantendo a relação de pouca profundidade 
para embasar estas definições generalistas 
sobre a aparência alheia.  

MAQUIADOR 

Profissional responsável pela aplicação de 
produtos cosméticos em peles, com 
finalidades diversas, como para eventos 
sociais, pinturas corporais, e caracterização 
para projetos cênicos.  

MAQUIADOR-CARACTERIZADOR 

Profissional responsável por confecção de 
projeto de caracterização de personagens 
(para produções cênicas de destinação 
ampla, como peças publicitárias, peças 
teatrais, e produções dramatúrgicas 

televisivas e cinematográficas) e aplicação 
de técnicas para materialização do mesmo. 
Para este estudo foi feito ainda o recorte de 
s e r e m e s c o l h i d o s p a r a e n t r e v i s t a 
maquiadores-caracterizadores que sejam/
tenham s ido chefes de equipe de 
caracterização.  

MAQUIADOR-EFEITISTA 

Variação de nomenclatura designando 
maquiadores-caracterizadores que se 
especializam ou atuam exclusivamente com 
efeitos especiais em seu amplo espectro. 

MAQUIAGEM 

[área da indústria] produtos cosméticos 
variados em cores, acabamentos, texturas, 
poder de cobertura de pele, capacidade de 
reflexão de luz, entre outras características, 
utilizados para fins comerciais (trabalhos 
cênicos, fotográficos) ou pessoais (eventos 
sociais, embelezamento, retardo do 
envelhecimento) 

[a t iv idade laboral ] composição de 
conhecimentos teóricos e técnicas de 
aplicação envolvendo uso de ferramentas e 
produtos (cores, acabamentos e texturas) 
para a criação de efeitos na pele (rosto e 
corpo) com finalidades variadas, que vão de 
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naturalidade (semelhança com a aparência 
física original do indivíduo sem recursos 
que a modifiquem), a embelezamento 
(reforço com cosméticos de características 
físicas consideradas positivas e desejáveis 
de acordo com o contexto social do 
indivíduo), passando, ainda, por efeitos 
práticos / especiais (envelhecimento, 
rejuvenescimento, próteses cênicas diversas, 
feridas, cicatrizes e sangue cênico, podendo 
incluir ainda peças de corpo inteiro para 
alteração total da fisicalidade do indivíduo).  

MAQUIAGEM DE CARACTERIZAÇÃO 

Técnicas para realização de projeto de 
visualidade para personagens, focando na 
aplicação de produtos cosméticos para 
maquiagem. Não envolve figurino. 
Eventualmente pode englobar cabelo, 
perucas e apliques, dependendo da 
composição e porte da equipe e formação 
dos profissionais integrantes. Pode incluir 
ou diferenciar-se das maquiagens de efeitos 
especiais. 

MAQUIAGEM DE EFEITOS 

ESPECIAIS 

Técnicas de criação de efeitos visuais que 
envolvem tanto a aplicação de produtos 
cosméticos com finalidade de ilusão de 
verossimilhança com hematomas, feridas, 
sangue artificial, sujidades, entre outros, a 
criação de próteses cênicas diversas, em 
látex, espuma e/ou silicone, com finalidades 
amplas passando por reproduções de 
questões médicas (fraturas, doenças de pele, 
deformidades corporais) a confecção de 
elementos ficcionais (como formas não 
humanas aplicadas a partes do físico 
humano - orelhas de elfos em filmes, por 
e x e m p l o ) . Ta m b é m n o m e a d a p o r 
profissionais da área como maquiagem de 
efeitos práticos, para diferenciar-se dos 
efeitos especiais enquanto técnicas que 
envolvem de explosivos em cena a pós 
produção em computação gráfica. 
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O princípio e o fimO princípio e o fim
- SILÊNCIO! Ação!* 

[Atores realizam o começo da cena. 
Direção intervém pausando no meio]  

- Corta! Gente, vamos fazer outra? 
Agora dessa vez, assim, tentem se 
olhar com mais intensidade, pensem 
que esse é o momento que vai marcar 
tudo o que vem depois, que a gente 
já gravou esses dias todos.  
É o começo do filme que estamos 
fazendo, apesar de hoje ser a última 
diária. Eu sei que tá todo mundo 
cansado, mas vamos lá, força, tá 
quase pronto.  
Bora? Todo mundo pronto já? 
Silêncio no set!  

[Cena 1, take 2. Gravando] 

[Cena gravada. Direção satisfeita com o 
resultado.] 

- CORTA! Temos? Temos! Temos um 
filme! 

 
[Suspiros, alívio, comemoração] 

[Desmonta cenário, tira figurino, limpa 
maquiagem, arruma o cabelo, libera os 
atores, limpa bancada, guarda material. 
Suspira de alívio e comemoração por 
mais um trabalho entregue] 

E temos um filme. 

Chegando ao final, retorne a este 
começo. Teremos um filme. O meu. O 
seu. O nosso. Um novo filme. De partes 
e todos brincando de criar. Do velho que 
respira e se reconfigura no campo da 
vida, partindo e chegando, buscando e 
encontrando fontes para nutrir seus 
desenhos de permanência. E assim, 
renascer e se fazer novo.  

No caminho, abra suas lentes e veja o 
que se descortina diante de seus olhos. 
Talvez estejamos no mesmo espaço, no 
mesmo tempo. E aí eu me viro de lado, 
levanto o queixo, olho na direção do 
horizonte. Quem sabe neste momento 
você também se move e direciona seu 
olhar. E nossos olhares se cruzam. É 
possível que, nestas andanças, a vida 
nos brinde com este momento. Com um 
instante. Com presença. Com encontro. 
E, deste, o novo se (re)apresenta no 
palco do existir.  

[Se olham de relance. Expressão de 
reencontro, surpresa e felicidade. Os 
olhares se fixam e a câmera se distancia. 
Saem do foco.]  

Transição. Tela preta.  

[Abrem-se as cortinas]  

*Os textos de abertura dos capítulos Encontro e (Re)Encontro, ao 
contrários dos demais,  são textos pessoais desta autora. 
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0 ENCONTRO 

“Enquanto não consegui fazer minha voz ser ouvida, não consegui pertencer 

verdadeiramente ao movimento. Antes de exigir que os outros me ouvissem,    

precisei ouvir a mim mesma, para descobrir minha identidade.” 

(bell hooks) 

“Don't ever let someone tell you, you can't do something. Not even me. You 

got a dream, you got to protect it. People can’t do something themselves, they 

want to tell you you can’t do it. You want something, go get it. Period.”  1

S e você pudesse nesse momento resu-

mir sua trajetória, quais seriam as 

partes escolhidas para compor o todo de sua 

existência? Como as peças do seu quebra-

cabeças pessoal indicam imagens e figuras 

que se aproximam e afastam constantemen-

te, em uma eterna dança de reconfigurações 

constantes sobre o fundo do que representa 

o seu eu? O que leva nossas mentes a pinçar 

na memória estas ou aquelas imagens para 

nos fazer compor na consciência a idéia de 

quem somos em determinado momento do 

tempo-espaço que chamamos de vida? E o 

quanto estas partes não apenas não nos defi-

nem, mas também acabam por servir de in-

dicativo de ausências, ajustes e combinações 

diversas, ressaltando o todo de complexida-

de que nos faz humanos, sensíveis, em pro-

funda e infinita tentativa de ser? 

Como apresentar uma dessas par-

tes de mim é a questão que abre este traba-

lho e que apresento a você que me lê e fará 

parte deste caminhar conjunto ao longo das 

páginas que seguem. É impossível pensar o 

quanto qualquer caminho escolhido a priori 

não dará conta do todo que sou, ou do que 

este mesmo trabalho representa. Mas é pre-

ciso começar de algum lugar. É preciso ven-

cer as barreiras das negativas, incertezas e 

dificuldades - pessoais e do mundo - e dar 

 "Nunca deixe alguém te dizer que você não pode fazer algo. Nem mesmo eu. Você tem um sonho, você tem que protegê-lo. 1

As pessoas não podem fazer algo elas mesmas, elas querem te dizer que você não pode fazê-lo. Você quer algo, vá buscá-lo. 
Ponto."  
(Todas as citações desta apresentação foram retiradas da adaptação para o cinema do texto de Chris Gardner, The Pursuit Of 
Happyness - À procura da felicidade) Tradução livre desta autora. 
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um passo adiante, saindo da desconfortável 

zona de conforto do impasse, abrindo as 

portas do diálogo, do auto-conhecimento, da 

apresentação ao mundo de novas figuras 

para compor seu fundo, de partes de mim 

que compõem meu todo, embora não me 

definam ou me representem por completo. 

E, então, por onde começar? 

Falar deste trabalho é, sem dúvi-

das, falar de uma parte significativa de mim, 

do que sou e faço, de como me coloco no 

mundo e por ele sou afetada. Em todas as 

suas camadas esta pesquisa atravessa minha 

existência de formas profundas, sendo por 

vezes difícil distanciar-me para dar conta da 

objetividade que algumas observações e 

análises demandam. Falar deste trabalho é, 

também, falar de paixão. De uma força que 

arrebata e faz brilhar os olhos. Que atiça a 

curiosidade e estimula a criatividade. Que 

faz com que mentes inquietas se permitam 

brincar de divindade e criar outros seres. 

Este trabalho envolve a união de teoria e 

prática em um diálogo indissociável, inviá-

vel de hierarquização e competição. É mui-

to. É tanto. E ainda assim revela a falta e a 

incompletude, e juntos vão gerar o campo e 

os objetos de estudo.  

Pensar em trazer para o foco o ma-

quiador, em especial o maquiador-caracteri-

zador, envolve lançar luz a um profissional 

pouco pensado dentro do meio acadêmico. 

Pensá-lo como alguém não apenas técnico-

operacional, mas também criativo e - imagi-

nem só - com competência para teorizar e 

produzir conhecimento sobre si mesmo e 

sua área de atuação, adiciona camadas de 

desafio a um trabalho já árduo de pesquisar 

no campo das artes. E já de partida nos en-

contramos, eu e meus objetos de estudo. 

Somos companheiros de atuação, partilha-

mos uma profissão belíssima, difícil, e nem 

sempre compreendida em sua complexida-

de. Ter me permitido mudar de percursos 

para adentrar o universo da arte e beleza 

através da maquiagem serviu de impulso 

para que se ressaltassem diante de meus 

olhos o tanto de conhecimento necessário 

para se fazer profissional neste meio, ao 

mesmo tempo que parecia haver pouco ou 

nenhum reconhecimento (e auto-reconheci-

mento) do volume de informações envolvi-

das tanto na atuação direta na prática quanto 

na concepção e desenvolvimento das idéias 

e projetos. Havia claramente uma lacuna a 

ser observada, e, ainda que não tenha a pre-

tensão de preenchê-la por completo, este 

trabalho busca explorar seu espaço, sua pro-

fundidade, e trazer para o mundo elementos 

que sirvam para compor esse contexto e 

promover ligações, conexões, questiona-

mentos e ampliação de possibilidades.  
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Viabilizar esta pesquisa não foi um 

caminho reto e simples, pelo contrário. En-

contrá-la já foi por si só uma surpresa, ainda 

que óbvia e diante do nariz. Óbvia por eu 

mesma fazer parte do espectro que envolve-

ria meus objetos de estudo, surpresa por eu 

compreender que poderia e deveria sim es-

tudar este campo, trazer para a pesquisa e o 

meio acadêmico o fazer e o saber dos meus 

semelhantes, em todas as nossas diferenças. 

Não foi tarefa simples levantar a idéia e fa-

lar em voz alta sobre a relevância da profis-

são, do profissional, e de sua formação. 

Continua não sendo simples defender a idéia 

de que somos criativos e também criadores 

com fundo de conhecimento e muito emba-

samento para sustentar uma prática até então 

muito mais vista como operacional que inte-

lectual. Somos ambos. Somos complexos. E 

do começo ao fim destas linhas, espero que 

possamos juntos, eu e você, concordar nesse 

ponto. "É muita coisa!" - frase que mais 

ouvi ao longo destes anos de estudo e traba-

lho - sem querer (ou não?) representa e mui-

to o que este todo repleto de partes significa-

tivas compõem.  

Diante da complexidade do campo 

de estudos, da ínfima incidência de pesqui-

sas específicas, do pouco ou nenhum inte-

resse do contexto em se auto-analisar, das 

poucas portas abertas para construir uma 

estrutura que olhasse para a área da maquia-

gem e a profissão de maquiador como inte-

ressantes e relevantes para a pesquisa aca-

dêmica e para o meio de artes,  insistir trou-

xe seus prazeres e dores. Prazeres estes que 

as entrevistas permitiram, dando um novo 

colorido e energia para continuar. Dores es-

tas que se somaram aos momentos político e 

sanitário do mundo e de saúde física e men-

tal pessoal.  
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“I am not what happened to me. I am what I choose to become.”  2

M as, você deve estar pensando, de onde 

sai o desejo que mobiliza e dá vida a 

este estudo? Para compreender é preciso 

voltar alguns passos em minha trajetória 

pessoal. Talvez muitos passos, para ser coe-

rente com a fundamentação da própria pes-

quisa que aqui se desenvolve. A maquiagem 

entra em minha vida como profissão em tor-

no de 12 anos atrás, porém como paixão e 

estudo há mais de 30 anos. E os fundamen-

tos que a sustentam chegaram ainda mais 

para trás em minha cronologia, por volta de 

6, 7 anos de idade, quando desenvolvi es-

pontaneamente a habilidade de desenhar, 

ampliando e reduzindo imagens de quadri-

nhos diversos, de Pato Donald a Garfield. 

Sem formação ou instrução estruturada, de-

senhava e descobria por conta própria sobre 

perspectiva, proporção, luz e sombra, cores, 

tons, combinações, harmonia, e este início 

abriu portas para outras tantas práticas artís-

ticas, em sua maioria sem instrutor ou com-

pilação de conhecimentos para organizar e 

facilitar o processo. Autodidata, diríamos 

hoje com firmeza. Talvez fosse, de fato, em-

bora àquela época nem eu mesma compre-

endesse o termo ou o que ele envolvia. E a 

incompreensão, unida a outras questões da 

vida prática, não trouxeram cursos, instruto-

res ou o entendimento da importância destes 

para a ampliação do que já se apresentava 

ali como uma faceta de habilidade criativa. 

Não há culpados. Há circunstâncias. Classe 

era um elemento crucial nesse momento da 

vida. E assim começava a carreira de artista 

que não se via como tal.  

Na adolescência a maquiagem já 

era uma área de interesse, as revistas de 

moda e beleza surgiam como fontes de pes-

quisa, referência, inspiração. Os grandes 

nomes da área assinavam editoriais e meus 

olhos se dirigiam ao todo das imagens cria-

das. Não havia nesse momento a possibili-

dade de muita prática, seja pela escassez de 

material disponível no mercado, pelas con-

dições econômicas pessoais, ou ainda pela 

falta de autoconhecimento acerca de raciali-

zação, representatividade positiva e em-

branquecimento das mídias. A área de bele-

za existia, me estimulava, mas estabelecia 

um limite claro para corpos como o meu, 

delimitando minha presença aos bastidores 

como força de produção. Jamais de criação, 

menos ainda de representação. Mais uma 

 "Eu não sou o que aconteceu comigo. Eu sou o que escolho me tornar."2
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camada se somava ao meu quebra-cabeças 

existencial. Neste momento, era possível ser 

artesã, não artista. Raça se adicionava ao 

contexto, ainda que sua compreensão só 

chegasse anos mais tarde.  

Meus caminhos profissionais me 

levaram a portos distantes das atividades 

artísticas. Era preciso ser produtiva, era pre-

ciso se encaixar no contexto, ser força de 

produção, não querer demais, não sonhar 

demais. A vida é prática, dura, cobra e não 

dá descanso. Arte era para poucos, dos quais 

eu não devia sequer pensar em fazer parte. E 

assim segui, acreditando que não era artista, 

que não sabia o que sabia, que não podia 

pensar nessa grande área da vida como algo 

a ser levado a sério, estudado, pesquisado, 

praticado e também encarado como profis-

são. Nesse distanciamento do meu lado ar-

tista, minha criatividade como um todo foi 

sendo podada, sem eu sequer perceber o 

quão profundamente. Me tornei Psicóloga, 

Gestalt-Terapeuta, e na área cliniquei, pes-

quisei, ensinei, supervisionei, orientei está-

gio, escrevi, criei revista, e fiz muita terapia. 

O mestrado me levou a mudar de estado, 

ambientes, amigos, horizontes e áreas de 

pesquisa e atuação. Me abriu caminhos de 

conhecimento, e se somou às muitas cama-

das de engessamento do meu ser criativo. A 

pessoa que me tornei, produtiva para o 

mundo, não daria conta de se sustentar por 

muito tempo, pois se mostrava improdutiva 

para minha continuidade neste plano. Há 

sempre um preço a ser pago ao se tentar su-

focar uma parte de si.  

Com a vida seguindo, a exaustão 

se alastrou e era preciso parar para sentir, 

observar o que ocorria, me realinhar e bus-

car alternativas de saúde. E no meio desse 

caos me voltei para o campo da maquiagem 

de beleza, como forma de me reencontrar 

como mulher, dando espaço para o sensível 

me reabitar. Fui atrás de cursos para uso 

pessoal, e ali já senti que havia algo além, 

algo antigo que precisava ser resgatado, re-

formulado, ressignificado. Pude então tornar 

o que seria um hobby em um novo campo de 

atividade profissional, e iniciei uma grande 

e impactante transição de carreira. Da mes-

ma forma que considero a Psicologia como 

uma parte importante na constituição e res-

gate de minha humanidade, não poderia dei-

xar de ressaltar o quanto a maquiagem e as 

artes como um todo ressurgem nesse mo-

mento como campo de resgate do meu eu do 

poço profundo de existência que criei para 

sobreviver em um mundo que não dá espaço 

para corpos como o meu serem livres e exis-

tirem em sua completude. Através da arte 

me revolvi no caos, não mais me afogando 

em sentimentos e emoções sem conexões, 
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mas agora em um caos criativo, que dava 

novo sentido ao velho, que religava a vida, 

repensava saberes enraizados, me chocava 

diante da complexidade do mundo, me tes-

tando os limites, a força, a vontade de seguir 

adiante e transformar minha existência e 

meu entorno.  

Mas os tempos já eram outros. As 

gerações, as tecnologias, as possibilidades, o 

acesso, os momentos pessoais. Um novo 

todo demandava uma nova forma de lidar 

com suas partes. Estudei muito, me dediquei 

muito, aprendi e ensinei muito. Mas ainda 

faltava algo que eu não sabia o que era. A 

curiosidade da infância estava mais e mais 

presente, aguçada, experiente, agora já sa-

bendo dar nomes às coisas. O brilho nos 

olhos trazidos pelos pigmentos e criações já 

não se deixava turvar pelas problemáticas do 

meio, e a cada vez se tornava mais e mais 

difícil não perceber o quanto gênero, raça e 

classe se atravessavam e criavam fissuras 

profundas, mesmo em um campo que se diz 

aberto e criativo. Há, sim, feiúra no meio da 

beleza, ainda que não se discuta abertamente 

este aspecto, ou ainda se faça de conta que 

ele não é tão delicado e impactante quanto 

de fato o é. Mas este debate talvez fique me-

lhor em outro contexto e momento. Por ora, 

fiquemos com a parte que buscaremos dis-

cutir neste trabalho, e que já é coisa demais 

para se dar conta: as relações conhecimento 

e prática e seus muitos desdobramentos, da 

vida dos profissionais ao set/camarim. E as-

sim, após 10 anos distante do meio acadê-

mico, retorno para o doutorado como forma 

de refazer pontes internas, dar sentido a cer-

tas faltas que percebia em meu fazer nas ar-

tes, e finalmente aplicar em minha existên-

cia o todo de meu conhecimento e experiên-

cia, advindos de todas as fontes que me au-

xiliaram a me tornar quem hoje me apresen-

to ao mundo, ainda que como um ser em 

constante transformação e evolução. 
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“Others may question your credentials, your papers, your degrees. Others may 

look for all kinds of ways to diminish your worth. But what is inside you no 

one can take from you or tarnish. This is your worth, who you really are, your 

degree that can go with you wherever you go, that you bring with you the mo-

ment you come into a room, that can't be manipulated or shaken. Without that 

sense of self, no amount of paper, no pedigree, and no credentials can make 

you legit. No matter what, you have to feel legit inside first.”  3

N a vivência pessoal como maquiadora, 

seja em salão, estúdio, palco ou set, 

logo pude perceber uma ampla variedade de 

atuações, aplicações, possibilidades e reali-

dades. Me aprofundando e especializando 

para atuar com criação de personagens para 

diferentes segmentos, para execução de be-

leza para pele negra e também para foto e 

vídeo de alta definição, percebi que era 

acompanhada por profissionais de diferentes 

origens, saberes e compreensões de suas 

próprias capacidades criativas. Se tornava 

cada vez mais frequente o encontro com ta-

lentos inegáveis que não se apropriavam da 

dimensão de seu conhecimento, ou ainda de 

outros que sabiam e conseguiam vincular 

nomes a ações, se posicionando de forma 

diferenciada em ambientes de decisão cria-

tiva e/ou técnica. Ser visto em um desses 

muitos ambientes de trabalho não significa 

necessariamente ser ouvido, e menos ainda 

ser levado em consideração e ter credibili-

dade assegurada. O que me chamava - e 

ainda chama - a atenção era uma evidente 

lacuna de entendimento da conexão entre 

estudo e prática, como se para ser um bom 

executor fosse preciso uma gratificação di-

vina essencial, o famoso “dom”, sem a ne-

cessidade de estudo associado, ou como se 

aquele que busca o estudo fosse teórico de-

mais para conseguir aplicar o que aprende 

na prática com qualidade e criatividade. Não 

há necessariamente correlação direta entre 

estudo e prática no sentido de garantia de 

qualidade e possibilidade criativa, e nem é 

meu desejo fazer essa vinculação, visto que 

 "Os outros podem questionar suas credenciais, seus documentos, seus diplomas. Os outros podem procurar todos os tipos 3

de maneiras de diminuir seu valor. Mas o que está dentro de você ninguém pode tirar de você ou manchar. Este é o seu valor, 
quem você realmente é, seu diploma que pode ir com você aonde quer que você vá, que você traz consigo no momento em 
que entra em uma sala, que não pode ser manipulado ou abalado. Sem esse senso de identidade, nenhuma quantidade de 
papel, nenhum pedigree e nenhuma credencial podem torná-lo legítimo. Não importa o que [ocorra], você tem que se sentir 
legítimo por dentro primeiro."
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trabalharemos aqui com subjetividades e 

contextos múltiplos e complexos, sendo a 

generalização difícil e redutora de realida-

des. A instabilidade de conexão entre estes 

campos, a meu ver, é que torna tudo nebulo-

so e instiga a curiosidade para adentrar o 

campo, explorar, observar e discutir alguns 

de seus aspectos, na expectativa de agregar 

algum conteúdo positivo para o setor e seus 

profissionais. Se produzir reflexão, já valeu 

todo o caminhar.  

Observando minha própria trajetó-

ria, percebi que o conhecimento fundamen-

tal que embasa todas minhas práticas artísti-

cas foram adquiridos e elaborados ainda na 

infância, de forma autônoma e irregular. 

Somente mais tarde na vida, já com toda a 

estrutura escolar me delimitando, é que bus-

quei estudo formal na área de artes, e a par-

tir deste todo passei a internamente me sen-

tir “qualificada” para me dizer e sentir artis-

ta, ou profissional da área de artes pelo me-

nos, visto que como artista ainda estava 

muito atrelada à idéia da criatividade como 

dom. A estrutura universitária aplicada à 

prática artística também me facilitava alguns 

processos, me fornecia material para acessar 

lados subjetivos de pessoas e personagens, 

agilizando e aprofundando as criações e pro-

jetos. Mas eu sabia, contudo, que essa expe-

riência particular não era regra. E que tanto 

a estrutura formal quanto a autodidata se 

misturavam e confundiam constantemente 

em minha vivência. Veio então a interroga-

ção: como será que ocorre com outros cole-

gas de área? E como será com aqueles que 

assumem posições de criação de projetos e 

comando de equipes? Dali nascia uma pes-

quisa, que após longos e duros 4 anos se 

apresenta neste formato onde letras no papel 

jamais darão conta de seu todo. É apenas 

uma parte. Importante parte, porém uma 

peça das muitas a se encaixar na realidade.  

Aqui, sobre a pesquisa em si, vale 

destacar que não é possível pensar em todo e 

partes sem compreender o impacto que as 

condições políticas nacionais e sanitárias 

mundiais tiveram no ambiente acadêmico 

brasileiro e das artes como criação e prática 

nos últimos 4 anos, os 2 últimos com a Co-

vid-19 densificando a vivência e intensifi-

cando as múltiplas perdas. No campo pesso-

al, a sobrecarga física e mental se fizeram 

presentes até o último momento, as implica-

ções organizativas e financeiras no setor 

modificaram a forma de realização das en-

trevistas e o acesso a profissionais, assim 

como o retorno destes ao trabalho inviabili-

zou alguns contatos. A perda afetiva para a 

pesquisa foi sem dúvida mais profunda que 

a de qualidade, visto que o conteúdo do ma-

terial coletado se mostrou de extrema rique-
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za e viabilizou o estudo mesmo diante das 

dificuldades do contexto social.  

Ao me aproximar das realidades de 

colegas de profissão que se tornavam tem-

porariamente meus objetos de estudo, pude 

não apenas coletar material para a pesquisa, 

mas também revisitar em mim muitos aspec-

tos da formação, do crescimento pessoal e 

das escolhas e limitações vivenciadas ao 

longo da vida. Há muito o que se produzir 

sobre o que se faz no campo da maquiagem, 

mais ainda no da maquiagem de caracteriza-

ção. A profundidade  de conhecimento que a 

criação de um personagem demanda é ine-

gável, assim como os impactos posteriores 

que a imagem criada produz ao se apresen-

tar no mundo. Nesta pesquisa, adentraremos 

um dos múltiplos elementos que envolvem a 

criação da visualidade de um personagem, 

focando no profissional da maquiagem de 

caracterização e seu processo de percepção 

de cor, luz e sombra como dado fundamen-

tal para estimular o processo de criação que 

dará vida ao personagem.  

As possibilidades, dificuldades, 

impasses e transformações trazidas pelos 

entrevistados refletem a multiplicidade ine-

rente ao campo de atuação, e, ao mesmo 

tempo que reforçam a impossibilidade de 

generalização e criação de regras rígidas, 

ressaltam a relevância da conexão entre co-

nhecimento e prática para a atuação profis-

sional segura, sólida, e também criativa. 

Compatibilizar os universos de teoria e prá-

tica, estreitar as distâncias artificialmente 

criadas pela história da humanidade entre 

conhecimento e aplicação do mesmo, trazer 

à tona a obviedade da conexão indissociável 

corpo-mente, são alguns dos pontos a se 

desdobrar em debates que esperamos não 

fiquem restritos a este estudo. Para tal, esco-

lhas foram feitas para que a pesquisa atinja 

uma parcela significativa de seu público-

alvo, que é também o objeto de estudo, esta-

belecendo um diálogo entre saber e fazer, 

necessário para o crescimento do campo de 

trabalho, do campo de estudo, e de todos nós 

envolvidos em ambos. A escrita dá o tom.  
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“Claim ownership of your dreams.”  4

T oda a trajetória percorrida para que 

este estudo se tornasse realidade não 

seria honrada se ele se formatasse em uma 

escrita engessada e/ou tecnicista. Conheci-

mento não compartilhado se torna armadilha 

para o ego e para a supervalorização e hie-

rarquização de seres, saberes e fazeres. O 

diálogo é o fundamento da condição humana 

em sociedade, é na troca que nos reconhe-

cemos, nos diferenciamos, nos melhoramos 

e damos ao mundo a estruturação desejada 

para cada momento da história. A relação é 

estruturante da existência, e se mostra fun-

damental desde o princípio da revisão literá-

ria construída para embasar o diálogo que 

estabeleceremos mais adiante. Escrever para 

ser compreendido é, portanto, abrir mão de 

supostas certezas que a escrita tecnicista e 

para poucos pode trazer para aqueles que 

creem nesse formato de fazer acadêmico 

vertical, sectário e violento. O conhecimento 

ultrapassa muros fictícios construídos pelo 

ego humano. As trocas e o crescimento se 

dão à revelia dos desejos de fixidez e manu-

tenção de status quo. E aqui, a escrita esco-

lhida para este estudo se coloca como um 

posicionamento político e objetivo, abrindo 

espaço para o diálogo, o contraditório, a dú-

vida, o debate, a expansão.  

Quando estudamos a criação da 

vida nos encontramos com a luz como prin-

cípio de existência. É em sua complexidade 

que tudo o que há se desdobra, se cria, se 

multiplica, adquire formas, cores, texturas, 

sabores, gera seres, estruturas físicas, com-

ponentes químicos, faixas de radiação visí-

veis e invisíveis aos olhos humanos. Há tan-

to de criação, destruição e transformação a 

partir da luz que é difícil não pensar no diá-

logo constante que ela estabelece tanto entre 

suas frequências como com o universo que 

dela se cria. Mesmo no campo da física 

sabe-se que não há como trabalhar com ver-

dades absolutas e imutáveis, que nosso co-

nhecimento acerca do assunto é constrito às 

possibilidades de tempo-espaço e capacida-

des da mente humana a cada momento his-

tórico de sua evolução, e, portanto, pode ser 

alterado, expandido, transformado. Há ri-

queza técnica e poética no princípio de cria-

ção, assim como nas possibilidades que dele 

se desdobram no campo das artes. Trazer 

toda esta complexidade para a prática final, 

evidentemente, não é um caminho simples, 

 "Reivindique a propriedade dos seus sonhos."4
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rápido e/ou linear. A criatividade é da ordem 

do caos, assim como a construção do conhe-

cimento e sua aplicação a cada contexto de 

existência. Estruturar conhecimento, organi-

zar, compilar, instruir, transmitir, trocar, fa-

zem parte do caminhar evolutivo. Não re-

sumem, contudo, o que é a aquisição e a 

aplicação do conhecimento - ou dos conhe-

cimentos - quando adicionamos a subjetivi-

dade dos indivíduos à equação da vivência. 

As figuras que emergem do fundo de possi-

bilidades de cada ser humano são múltiplas, 

ricas, e seguem a lógica da auto-regulação 

organísmica para se apresentarem à consci-

ência e ao mundo.  

As estruturas sociais criadas são, 

sem dúvidas, importantes para o desenvol-

vimento da humanidade, porém não podem 

nem devem ser compreendidas como únicas 

fontes de saber, a custa de se transformarem 

em armadilhas para controle de corpos e 

concentração de poder, como vemos, reco-

nhecemos, vivenciamos e estudamos anos a 

fio na história do homem. É preciso estabe-

lecer novas pontes, reestruturar conexões 

perdidas ou estremecidas, onde possamos 

reconhecer e valorizar os diversos elementos 

que compõem nossa riqueza de conhecimen-

to, saber e cultura. Há muito em nós para 

além de nos limitarmos a hierarquizar a ex-

periência artística entre arte e artesanato, 

entre saber acadêmico e popular, entre escri-

ta e oralidade, como se fossem de fato opos-

tos e excludentes per se, e não por criação 

política para manutenção de hierarquias so-

ciais insalubres física e mentalmente.  

Há uma lacuna que persiste no 

campo de atuação artística da maquiagem 

distanciando teoria e prática, e diferenciando 

artificialmente profissionais qualificados e 

capacitados de diferentes origens e possibi-

lidades de aquisição de conhecimento. Mer-

gulhar nessa fenda foi o primeiro passo dado 

ao iniciar este estudo. Não há pretensão aqui 

de se criar nomenclaturas, auxiliar na cria-

ção de regras para rotular saberes e fazeres, 

ou, ainda, pontuar o que seria melhor ou não 

para o setor e seus profissionais. Há, sim, a 

expectativa de descrever o campo que se 

apresenta diante de nós da melhor forma 

possível, para que ele se mostre em sua 

complexidade e possamos a partir disso es-

tabelecer reflexões, propor diálogos, levan-

tar dúvidas, abrir novos caminhos. É possí-

vel se entender como criador com funda-

mentação teórico-técnica ainda que não se 

tenha estudo formal conforme as supostas 

regras sociais vigentes? É possível expres-

sar-se criativamente e com apropriação de 

seu conhecimento em um contexto onde se 

espera pouco mais que competência técnica 

mecânica? São algumas das muitas refle-
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xões possíveis a partir da concepção de rela-

ção teoria-prática, saber-fazer, corpo-mente. 

É fundante deste estudo e das perspectivas 

teóricas que o embasam que compreenda-

mos a não hierarquização destes construtos e 

o não-binarismo da existência humana em 

sua complexidade.  

Para que possamos dialogar a res-

peito de tantos elementos, não estranhe se a 

linguagem também oscilar entre campos e 

mundos, e por vezes parecer dar voltas sem 

sentido ou conexão. Há um sentido em tudo 

o que aqui está adicionado, e espero que si-

gamos juntos até o fim das páginas, para que 

possamos observar como cada uma dessas 

partes que, por vezes, podem parecer desco-

nexas, se compõem e recompõem para a 

formação de um todo rico, frutífero, e pleno 

de possibilidades. Este estudo, acima de 

tudo, é um ideal trazido à vida, reclamado 

diante de opressões diversas, posto em prá-

tica por um corpo à margem em uma estru-

tura que se sustenta na separação, supressão 

e violação de nossas potências. Que possa 

ser, ao menos, grão de sal no oceano que se 

movimenta para produção de mobilização e 

mudança social. Dialoguemos, pois na rela-

ção nos reafirmamos em nossa existência e 

humanidade, e crescemos. 
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[Naquela ligação básica de produção de 
projeto-guerrilha] * 

- A gente vai fazer essa cena aqui do 
pós-parto e deles dando pontos na 
vagina [sic] dela que vai tá dilacerada, 
daí… 

- Então, só tem essa semana pra fazer 
testes de pré-produção? Não sei se dá 
tempo de fazer essa prótese de uma 
vulva… teria que testar pra achar a 
cor da atriz, posição da câmera e do 
corpo dela na cena, fazer a peça no 
silicone, ter peças extras e tals... 
(suspiros de preocupação) 

- Não, dá sim, ela vai tá numa cadeira 
dessas de médico bem antiga, vai ser 
bem de frente mesmo pra chocar, 
sangue, e tudo mais, mas me 
passaram teu contato que tu 
conseguiria quebrar essa pra gente, 
que tu era referência nessa parte aí de 
maquiagem, não se preocupa, certeza 
que tu consegue dar um jeito sim!!! 

- Me passa todas essas informações 
aqui pra eu poder começar a fazer as 
peças teste e agendar com a atriz o 
quanto antes… 

- Ela não mora aqui, chega no dia da 
gravação só, mas ó, preocupa não que 
vai dar tudo certo! A gente confia em 
você, pessoal da maquiagem sempre 
consegue criar bem! Parece que vocês 
fazem mágica mesmo… 

Um misto de incredulidade com 
resignação. Aquele momento em que 

você se pergunta se precisa tanto assim 
do cachê ou se tá se cobrando dar conta 
do impossível pra provar algo pra sei lá 
quem. Indicação, auto-cobrança, vencer 
a síndrome do impostor, boletos, preciso 
de terapia, será que ninguém entende 
que não é qualquer coisa esse trabalho?, 
cadê o silicone nessa bagunça toda?!, 
molde, prótese, teste, tá uma porcaria, 
tá não, é… vai ter q ser do jeito que der, 
nessa posição até que disfarça bem, 
agora é ver a luz…  

[Dia de gravação] 

- Só deu pra fazer uma peça, na posição 
que você me mandou a imagem. A 
atriz precisa estar na cadeira já na 
posição pra eu poder aplicar e 
evitarmos riscos. A arte já finalizou lá, 
posso entrar? 

- Ah, não vai ter mais aquela mesa não, 
não encontramos as peças. Mas ó, 
decidimos mudar tudo e fazer a cena 
na praia, vai ser a partir do parto, na 
areia… 

Tento disfarçar mas acho que minha 
alma saiu do corpo nesse momento. 

- Ahn?! Ma… 

- Ahhhhh, bora que começamos a rodar 
em 5min. Deixa eu te perguntar, que 
eu esqueci: tens aí uma placenta? Tava 
falando com a atriz e a gente achou 
que ia ficar legal na cena mostrar 
também o parto da placenta.  

!!!!!!!!!!!!!!!!

*Os textos de abertura de capítulos são obras de ficção, criados a partir de 
múltiplos relatos de colegas pelo mundo. Qualquer semelhança com nomes, 
pessoas, fatos ou situações da vida real terá sido mera coincidência. Ou não.

O parto da placenta
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1 CAMPO 

"Neste mundo não existe verdade universal. Uma mesma verdade pode 

apresentar diferentes fisionomias. Tudo depende das decifrações feitas 

através de nossos prismas intelectuais, filosóficos, culturais e religiosos." 

(Dalai Lama) 

C onsidere nosso momento atual e fa-

çamos juntos uma breve reflexão: 

estamos, no ano de publicação deste traba-

lho, coexistindo em uma sociedade concei-

tuada como contemporânea, ocidental, em 

um país em desenvolvimento no sul global, 

como o Brasil. A partir deste início, variação 

amplitude das categorias listadas, podemos 

ainda vislumbrar alguns elementos deste 

contexto que compõem as múltiplas cama-

das desta nossa estrutura social, tão comple-

xa e cheia de nuances e possibilidades: tec-

nologias cada vez mais avançadas sendo 

disponibilizadas para uso coletivo amplo, 

redes sociais atreladas a estas tecnologias 

sendo disseminadas e absorvidas com vora-

cidade pela população, produzindo (ou esti-

mulando?) mudanças comportamentais con-

sideráveis e já compondo estudos para veri-

ficar os possíveis impactos das mesmas. A 

agilidade das informações correndo na pal-

ma das mãos, estimulando hábitos, refor-

çando vícios, criando desejos e reduzindo 

distâncias, tudo isso diante de filtros diver-

sos e editores simplificados e facilitados 

para que cada um possa, do conforto de seu 

espaço pessoal, transformar a persona que 

deseja tornar pública neste ambiente virtual 

que a cada dia se funde e confunde mais 

com o real - se é que podemos sequer esta-

belecer esta diferenciação neste momento 

complexo que todos vivemos.  

Desta avalanche de informações, 

vamos observar mais atentamente o univer-

so da "beleza" , segmento que se destaca em 1

um país consumidor agressivo de cosméti-

cos de tratamento, embelezamento e cirurgi-

as estéticas de diversos níveis de complexi-

dade. Parecer estar bem facilmente se torna 

algo que se confunde com apresentar-se ao 

mundo com um determinado padrão estéti-

co, idealizado, romantizado, e reforçado por 

 Entre aspas para ressaltar sua multiplicidade de áreas de atuação e possibilidades criativas. Não estamos apenas localizando 1

a considerada beleza que envolve maquiagem para festas e eventos sociais, mas todo o espectro que se desdobra a partir dela 
e também do qual ela se deriva. Ressalte-se que o termo, neste estudo, não está sendo pesquisado pelo viés filosófico acerca 
de beleza, feiúra e gosto, que exploram outras camadas e que este estudo não dará conta de abarcar. 
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publicidades, fotografias e produções tea-

trais e audiovisuais que se confundem em 

objetivo e poder de persuasão, atingindo 

também os setores e profissionais que atuam 

criando variações estéticas para suas cam-

panhas, projetos e produtos cênicos. Este é 

apenas um pequeno recorte possível para 

iniciarmos uma reflexão ampla e profunda 

que perpassa estes dados supracitados e os 

expande de forma grandiosa: estamos falan-

do sobre o mercado de criação cênica e suas 

especificidades. E, para este estudo, focare-

mos em algo ainda mais específico que faz 

parte deste contexto: o campo de atuação do 

maquiador, especificamente o maquiador-

caracterizador, profissional responsável pela 

criação da composição visual de caracteri-

zações de personagens para TV, teatro e 

cinema. 

O maquiador costuma ser aquele 

profissional geralmente associado a produ-

tos coloridos, beleza de festas, mas ao bus-

carmos conhecer mais sobre a profissão des-

cobrimos que, para além do embelezamento 

para eventos sociais, o maquiador também 

atua em segmentos tão diversificados que 

muitos sequer se parecem com a função 

mais básica da profissão, que seria “embele-

zar” (seja lá o que isso signifique na sua rea-

lidade). Maquiagem é uma área tão ampla 

que por vezes confunde as pessoas, pois es-

tamos em salões mas também nas casas, nas 

coxias, nos sets, nos estúdios fotográficos, 

nas ruas em externas, fazendo belezas co-

muns, incomuns, burlando padrões, seguin-

do outros, criando monstros ou feridas, san-

gue, pelos, corpos. São tantas facetas e fren-

tes de atuação que até quem é da área pode 

ter dificuldade de se auto-identificar e defi-

nir seu escopo de trabalho. O que parece ser 

comum a todos os segmentos é: criamos 

algo novo sobre uma superfície qualquer 

(seja rosto ou parte de um corpo), para que 

quem olhe tenha a ilusão desse novo ser 

real, presente e coerente com o contexto, e 

para que quem recebe a criação se sinta par-

te da fantasia criada. Mas, o que a maquia-

gem, ou o trabalho do maquiador, tem a ver 

com esse estudo em questão? Essa é fácil de 

responder: tudo! E como faremos este estu-

do fazer sentido para você que o tem em 

mãos? Para responder essa questão precisa-

remos dar alguns passos de distanciamento 

do foco do estudo para posteriormente che-

garmos nele com precisão e compreensão de 

todo o contexto que o envolve. Iniciemos 

então falando de beleza e consumo. 

O universo de produtos de beleza 

movimenta mundialmente uma indústria que 

fatura bilhões por ano, tendo no Brasil seu 

4o maior mercado (FAPESC, 2017; MEN-

DES, 2019), com faturamento anual de mais 
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de R$109 bilhões ainda em 2018 (MEN-

DONÇA, 2019). Por aqui, o consumo de 

produtos de embelezamento caminha a pas-

sos largos lado a lado com a busca por pro-

cedimentos estéticos diversos (de tintura 

capilar a cirurgias plásticas) (GAZE, 2016, 

p.25-30). A busca por uma aparência mais 

jovem e mais “bonita” (considerando o que 

é aceito como beleza padrão em nosso con-

texto social) também envolve e mascara di-

nâmicas de inserção social e relações de po-

der, ao mesmo tempo que expande o rol de 

profissões atuantes no setor de beleza, e es-

timula a ampliação de produtos para diferen-

tes segmentos. Com este fértil terreno em 

perspectiva, não é espantoso perceber a 

quantidade de espaços de beleza a cada es-

quina e, nestes, um profissional tem surgido 

como importante para os serviços ofereci-

dos: o maquiador, seja ele exclusivo para o 

serviço, ou alguém que acumule múltiplas 

funções. Contudo, maquiar é uma atividade 

para além do embelezamento produzido nas 

cadeiras dos salões para festas e eventos so-

ciais, e é esta faceta além que nos interessa 

olhar com mais atenção neste momento.  

Nos ballets e peças teatrais, remon-

tam de muitos anos o uso de produtos nos 

rostos (e em alguns casos também nos cor-

pos) para enfeitar artistas para produções 

específicas. Transformar um rosto em outro 

inicia o que hoje estamos estudando: a cria-

ção da imagem de um personagem. Embora 

nem sempre ao longo da história essa função 

tenha sido delegada a um profissional espe-

cífico, sendo por vezes executada pelos pró-

prios atores e dançarinos, a maquiagem vem 

neste contexto sendo também usada como 

artifício criativo para caracterizar, para gerar 

uma identidade própria e contar visualmente 

uma história. Para além das coxias, com o 

advento das câmeras - de fotografia, cinema 

e televisão - e o desenvolvimento dos equi-

pamentos de iluminação e geração posterior 

de imagens estáticas ou em movimento, a 

maquiagem precisou ir também se reinven-

tando, tanto enquanto produto como enquan-

to técnica de aplicação. Pensar em maquia-

gem e, consequentemente, no maquiador 

enquanto profissional a executá-la, é, por-

tanto, pensar em algo que data dos primór-

dios da humanidade - como veremos nos 

capítulos subsequentes - e vem até hoje se 

transformando, aperfeiçoando, e adquirindo 

nuances técnicos, econômicos, políticos e 

sociais diversificados e cada vez mais com-

plexos. E quem até então era apenas visto 

como um aplicador de produto e executor de 

uma proposta pensada por terceiros, pode e 

deve ser compreendido atualmente como 

algo além, como um profissional complexo, 

multi-orientado e que possui sim a capaci-
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dade e possibilidade de teorização e criação 

das propostas visuais que vai executar ou 

delegar a terceiros. 

C om este breve panorama inicial che-

gamos ao estado atual deste trabalho. 

Partindo da curiosidade gerada pela partici-

pação pessoal neste mesmo universo, en-

quanto maquiadora atuante em diversas das 

frentes de trabalho possíveis para um profis-

sional da área, e em condições também di-

versas ora como executora, ora como cria-

dora de projetos, alguns aspectos da profis-

são se fizeram mais e mais evidentes, repe-

tidos, como se pedissem um olhar mais aten-

to ao que queriam me dizer. Na experiência 

pessoal verifiquei as dificuldades para inici-

ar uma boa formação profissional, e embora 

já existissem cursos no mercado, a grande 

maioria versava sobre técnicas, poucos tra-

ziam as fundamentações destas mesmas téc-

nicas, ou a história da profissão, ou ainda 

necessidades básicas como biossegurança e 

noções de interações químicas - fundamen-

tal para a prática profissional segura . Os 2

caminhos pessoais desta autora para a aqui-

sição destes conhecimentos foram autodida-

tas, as buscas por materiais orientadores me 

levaram a outros países para adquirir con-

teúdos específicos - para a época com me-

lhor organização didático-pedagógica, as 

literaturas específicas traduzidas tampouco 

aprofundavam para além de técnicas desti-

nadas a leigos e/ou autoaplicação (e o co-

nhecimento de outros idiomas foi funda-

mental para ter acesso a este outro universo 

de possibilidades), e as carências do setor se 

mostravam mais e mais agravadas.  

Com o tempo, muita leitura e espe-

cializações múltiplas, comecei a ensinar e 

especializar outros profissionais em estudos 

de base da profissão, montando meu materi-

al próprio para o ensino de cor aplicada à 

maquiagem, onde o estudo das cores é o ali-

cerce para se pensar enquanto profissional 

da área, qualquer que seja o segmento dela 

que se deseje atuar. Neste curso seguimos 

desde o entendimento das cores na física, 

enquanto luz, até a criação das cores de pele, 

passando pela criação de pigmentos artifici-

ais, compreensão de cor enquanto pigmento, 

a importância da iluminação para a percep-

ção das cores e o quanto este todo plural é 

fundamental para o entendimento da com-

plexidade da profissão de maquiador, a atu-

ação precisa nos diferentes segmentos de 

atuação, e o diálogo técnico com as áreas 

afins com as quais interagimos ao atuar pro-

fissionalmente em segmentos artísticos. 

 Agora ainda mais em plena vivência de pandemia em função da COVID-19.2
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Embora seja um estudo de base da profissão, 

paradoxalmente seu ensino nos cursos livres 

é ainda negligenciado ou limitado ao enten-

dimento de complementaridade de cores. 

Com a insatisfação que esta falta gerava ini-

ciei pesquisas próprias para compreender 

melhor a evolução da profissão nos segmen-

tos específicos de criação cênica, e o em-

brião desta pesquisa começava a ser gerado.  

O maquiador nos setores de ativi-

dade cênicos que trataremos aqui - teatro, 

cinema e televisão - nem sempre foi com-

preendido como alguém de relevância para 

as equipes de trabalho. Ainda nos dias de 

hoje temos equipes atuando sem a presença 

de um profissional devidamente treinado 

especificamente para a função. Profissionais 

que aprenderam na prática, volantes entre 

atividades diversas de produção e que tive-

ram na tentativa e erro sua base de conheci-

mento e aprendizado, ainda são encontrados 

nos sets contemporâneos. Nada disso, con-

tudo, diz da potência e qualidade de execu-

ção ou criatividade, “talento” ou a adjetiva-

ção que se queira dar ao resultado dos traba-

lhos destes profissionais. O que vinha como 

questão, para mim, era se um estudo estrutu-

rado, com ordenação didático-pedagógica 

bem construída, com fundamentos da profis-

são sendo aprendidos desde o início, não 

poderiam ter auxiliado em uma melhor for-

mação geral destes profissionais, talvez ain-

da facilitando processos, diminuindo tempos 

de execução, e quem sabe até evitando de-

sistências de permanecer na área.  

As perguntas surgiam e o desejo de 

pesquisar foi tornando-se mais sério, encon-

trando neste espaço acadêmico de Doutora-

do o ambiente propício para a realização de 

um projeto que, pouco a pouco, se mostrou 

ainda mais relevante para o setor do que se 

pensava ser inicialmente. Com o início do 

curso, das pesquisas e dos escritos, um dado 

curioso e que reforçou a importância do pre-

sente estudo foi não encontrar nas pesquisas 

acadêmicas nacionais  trabalhos versando 3

sobre a atuação do maquiador (na criação de 

seus projetos) correlacionados aos funda-

mentos desta atuação. Há estudos, poucos 

ainda, onde se escreve sobre alguma carac-

terização, ou sobre maquiagem em si, como 

técnica. Encontramos também estudos se-

mióticos, de práticas e guias de aplicação de 

produtos, de criação de aulas de maquiagem 

teatral, porém nada voltado a estudar o “an-

tes” da arte criada, enquanto ela ainda está 

em processo de criação pelo profissional, 

buscando articular fundamentos, técnicas e 

 Busca realizada no Portal de Periódicos da Capes, concentrador de bases de dados nacionais e internacionais, com destaque 3

para a Biblioteca Digital de Teses e Dissertações (BDTD), onde devem constar trabalhos defendidos nas Pós-Graduações 
nacionais. 
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profissionais. E até o fim desta pesquisa não 

havia sido encontrado outra tese defendida e 

publicada que pudesse mesmo servir de ma-

terial de suporte para esta. A relevância e 

originalidade da proposta, contudo, encerra-

va em si mesma a dificuldade de encontrar 

materiais para embasamento (não das partes 

em si, mas do todo mais amplo formado por 

elas), tornando o escopo de áreas e temas 

amplo e de duração mais longa. Estudos so-

bre cor-luz, pigmentos, aparato visual, dados 

neuropsíquicos da percepção, criatividade e 

processo criativo, foram pesquisados de 

forma intensa, por vezes exaustiva, e estu-

dados com cuidado e atenção para produzir 

a interlocução entre eles, que você lerá nas 

páginas a seguir.  

A ssim, chegamos ao ponto esperado: o 

que é, afinal, este estudo? De forma 

mais abrangente, seu objetivo geral foi des-

crever como se configurava a relação entre 

percepção de cor/luz/sombra e o processo de 

criação de maquiadores-caracterizadores 

para elaboração de caracterização de perso-

nagem para os principais meios de trabalho 

cênico - teatro, TV, cinema, observando ain-

da a relação que eles estabeleciam entre es-

tes conhecimentos teóricos no desenvolvi-

mento do projeto de composição visual de 

um personagem e da prática profissional em 

si. Para chegar a este objetivo, foi necessário 

realizar algumas atividades intermediárias, 

como: compreender as formas de desenvol-

vimento criativo de cada profissional, verifi-

cando diferenças e semelhanças nos proces-

sos de elaboração de trabalho para cada 

meio - teatro, TV, cinema; analisar as parti-

cularidades de cada profissional referentes 

ao conhecimento teórico-técnico e ao traba-

lho com cor, luz e sombra no desenvolvi-

mento da criação das caracterizações; anali-

sar a existência ou não de diferenças nas 

possibilidade criativas de acordo com as re-

lações e hierarquias de trabalho existentes 

em cada meio - teatro, tv, cinema; estabele-

cer relações entre os conhecimentos aplica-

dos pelos maquiadores-caracterizadores em 

suas práticas e os estudos desenvolvidos pe-

los mesmos em suas formações, verificando 

proximidades e distanciamentos; analisar 

como se configurava para cada profissional 

o processo de criação de uma composição 

visual para personagens de teatro/TV/cine-

ma. 

A proposta, afinal, confecciona um 

estudo base que ajuda a compor o setor de 

estudos de caracterização, buscando enten-

der como os elementos fundamentais para o 

trabalho do maquiador-caracterizador - cor, 

luz e sombra - se fundem para expressar sua 
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criatividade, percepção e interpretação de 

mundo, e interagem com as áreas afins den-

tro do contexto cênico - especialmente: dire-

ção de arte, iluminação e figurino - desen-

volvendo um trabalho fundamental para as 

artes da cena. Para que iniciemos esta troca 

de informações, apresentaremos a seguir 

alguns dos conceitos principais que serão 

desenvolvidos ao longo dos capítulos da 

tese, como foi pensado e estruturado todo o 

trabalho e um panorama do que veremos em 

cada parte dele.  

Quando adentramos o vasto campo 

de criação cênica, descobrimos quase que de 

imediato que dar vida a um personagem é 

uma tarefa complexa, que chega em sua 

compreensão pelo público através da inter-

pretação realizada pelo ator, porém perpassa 

outras áreas de trabalho que colaboram para 

que a criação da atuação seja valorizada e 

densificada. Cenografia, iluminação, figuri-

no, cabelo e maquiagem são algumas das 

partes que interagem diretamente com a in-

terpretação, e estas áreas precisam dialogar 

para que a obra consiga atingir seu objetivo 

de comunicação com a platéia. No desen-

volvimento de uma proposta de criação cê-

nica, seja ela uma performance pontual ou 

projeto mais longo e abrangente, como um 

filme, elementos artísticos precisam ser le-

vados em consideração para criar, em con-

junto com a direção desejada para a atuação, 

um contexto complexo e orgânico, que per-

mita ao expectador interpretar a proposta 

com a proximidade possível do que está 

sendo apresentado pela atuação. O esforço 

conjunto para transmitir emoções, reforçar 

ou redefinir estereótipos, recriar um univer-

so hiperrealista ou criar um ambiente fanta-

sioso e lúdico, depende, portanto, tanto de 

profissionais da atuação e direção quanto 

dos de direção de arte, figurino, iluminação 

e caracterização, para citar apenas alguns 

(BELLMAN, 1983). 

Desenvolver criativamente a idéia 

trazida pelo diretor, traduzindo as propostas 

de um roteiro em cenários, cores, luzes e 

visuais condizentes com a história a ser de-

senvolvida é algo que demanda estudo em 

profundidade. E embora direção de arte, fi-

gurino e iluminação sejam áreas técnicas 

com material de suporte teórico-técnico 

abrangente e formação profissional específi-

ca, quando chegamos na área de criação da 

composição visual de personagens, a carac-

terização, o que se encontra é um cenário 

diferente: embora tenhamos profissionais 

altamente capacitados para executar estas 

caracterizações, não há, em termos organiza-

tivos - ao menos no Brasil, uma estrutra teó-

rico-técnica-pedagógica que auxilie direta-

mente na formação de profissionais de ma-
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quiagem em geral, e de maquiagem de ca-

racterização em particular, para o desenvol-

vimento destas funções de forma profunda e 

integrada com as demais áreas supracitadas. 

As formações de cabeleireiro e maquiador 

são bastante técnicas e práticas, e nem todos 

os profissionais que atuam em uma o fazem 

na outra. Criar a composição completa do 

visual de um personagem, portanto, é algo 

que pode ser realizado por mais de um pro-

fissional, e nem sempre há integração entre 

eles para a execução da tarefa.  

A formação de um maquiador no 

Brasil, pela própria falta de regulamentação 

específica, é bastante irregular. Desta forma, 

podem ser encontrados cursos com cargas 

horárias ínfimas como 10h/aula oferecendo 

“certificados de formação” , enquanto já 4

temos, por outro lado, graduação com habi-

litação em maquiagem , com anos de estudo 5

e a possibilidade de experimentação em di-

ferentes áreas de atuação, da social à carac-

terização, passando por pintura corporal e 

moda, entre outros. Evidentemente, o nível 

de profundidade de conhecimento e aplica-

ção prática deste entre estes profissionais 

são incomparáveis, pois um curso mais pro-

fundo, com ampla carga horária de aprendi-

zado teórico e técnico permite que sejam 

introduzidos elementos que possibilitam que 

a formação deste profissional seja mais 

complexa, ampla e integradora de teoria e 

técnicas com as áreas de prática.  

Um maquiador-caracterizador, por-

tanto, percebe-se em sua prática próximo 

aos profissionais de direção de arte, ilumi-

nação e figurino, pois do conhecimento e 

trabalho desenvolvido por estes profissio-

nais é que pode ser estruturado o trabalho 

específico de caracterização, no sentido es-

trito de criação de composição visual - en-

tendendo para fins deste estudo a caracteri-

zação apenas como composição visual de 

cabelo e maquiagem, com ou sem elementos 

de efeitos especiais. Há a possibilidade do 

caracterizador ser ainda o responsável por 

esboçar o visual geral do personagem, defi-

nindo não só cabelo e maquiagem, mas tam-

bém linhas/curvas, cortes, cores e texturas 

para desenvolvimento do figurino, o que 

envolveria estudos tanto de direção de arte 

quanto de figurino em si, ainda que sejam 

outros os profissionais a desenvolverem a 

execução destas partes específicas. Em 

qualquer um dos casos, cor, luz e sombra 

são os elementos fundamentais para o de-

senvolvimento de um trabalho de maquia-

gem de caracterização apurado, técnico e 

 Fornecendo certificações baseadas na legislação reguladora de cursos livres quando há regulamentação como pessoa jurídi4 -
ca, ou ainda certificações sem validade formal. 

 Em cursos superiores de Tecnologia em Estética e Cosmética, restrito ainda a grandes centros urbanos no sudeste do país. 5
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efetivo, e por tamanha importância merecem 

estudos adequados e aprofundados.  

O aperfeiçoamento do profissional 

maquiador-caracterizador possibilita que 

seja criado algo importantíssimo para o tra-

balho cênico - independentemente da forma 

de veiculação do mesmo - e que chamare-

mos aqui de "composição visual” para gera-

ção da caracterização dos personagens. A 

fundamentação teórica para esta criação ad-

vém de diferentes áreas de saber científico, e 

nas pesquisas para confecção deste estudo 

foi verificado que não há, até o momento, no 

país trabalhos em nível de pós-graduação 

que enfoquem os processos de criação de 

maquiadores-caracterizadores. A literatura 

técnica no segmento de maquiagem, por sua 

vez, no cenário nacional resume-se a guias 

de aplicação, e no cenário internacional em 

geral, onde há mais livros teórico-técnicos 

com informações sobre luz, cor e afins, não 

foram, por sua vez, encontrados materiais 

que abarquem os elementos de subjetividade 

dos maquiadores-caracterizadores, estes an-

teriores à manipulação de produtos e cons-

trução de formas, ou seja, suas percepções 

de mundo, aprendizagem e criatividade em 

interação. Enfim, os processos mentais e 

físicos que são prévios à caracterização cri-

ada para um projeto, associados aos funda-

mentos teóricos da profissão, parecem não 

possuir ainda uma pesquisa dedicada exclu-

sivamente a eles. Pensar, portanto, a criação 

artística incluindo o maquiador-caracteriza-

dor neste rol de artistas a ser validado e es-

tudado, é um dos muitos passos que pode-

mos dar a partir dos desdobramentos deste 

estudo.  

Neste sentido, podemos compreen-

der que a criação artística é uma forma de 

comunicação. O artista passa pelo processo 

interno de comunicação entre seu imaginar e 

seu fazer, e, após a obra criada, esta comu-

nica-se com seu público. Cada fase destes 

processos envolve elementos internos e su-

tis, alguns de difícil avaliação por não serem 

mensuráveis quantitativamente, como: ima-

ginação, intuição; outros mais passíveis de 

mensuração de alguma forma, como a per-

cepção de estímulos visuais; e elementos de 

sustentação para a criação em sua parte téc-

nica, como: estudo teórico-técnico da área, 

experiência prática do artista, relação entre 

seus estudos e os estímulos do meio.  

A junção de sensibilidade com co-

nhecimento teórico-técnico permite que o 

artista leve sua criação para níveis mais ele-

vados e amplos, porém o fazer artístico não 

percorre a linearidade de outras áreas de es-

tudo e trabalho, e mesmo com embasamento 

sustentando a prática, o que se cria nem 

sempre se mostra próximo ao que fora inici-
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almente imaginado pelo próprio artista. A 

intuição inicia o processo, servindo de veí-

culo para processos cognitivos e possibili-

dades de expressão, estes são unidos aos co-

nhecimentos teórico-técnicos e experiências 

de vida do artista (já influenciados por seus 

valores, aspirações e crenças), criando uma 

nova forma, um novo elemento, a criação 

em si. Cores, formas, texturas, ao entrarem 

em contato e interagirem, compõem novas 

formas dotadas de expressividade e infor-

mação, e que precisam ser percebidas e 

compreendidas de uma nova maneira, pró-

pria à sua composição.  

Na criação, as formas realizadas por 
um artista apresentam-se como fatos 
físicos novos, incorporando acasos que 
foram captados por sua sensibilidade, e 
assim modificando a configuração da 
imagem. E é com os reais fatos do 
próprio fazer que o artista há de criar. 
[…] 
Neste fazer, as formas desdobram-se a 
cada passo num duplo sentido: há o 
efeito de cristalização e, simultanea-
mente, o de ramificação, há fechamen-
tos e aberturas. Através das linhas ou 
cores que o artista introduza na com-
posição, certas possibilidades latentes 
se concretizam, restringindo outras no 
ato. Pois cada escolha feita elimina 
alternativas que até este momento 
também existiam. Ao mesmo tempo, 
porém, entreabrem-se novas possibili-
dades formais. São novas opções. Exi-
girão uma nova definição por parte do 
artista. […] 
O trabalho artístico nunca segue em 
linha reta para algum alvo já previa-
mente determinado, ainda que a confi-
guração possa ter sido planejada e pre-
parada através de estudos preliminares. 
A situação está sempre em aberto. Vis-
to que nem o próprio artista saberia 

responder o que fará no próximo ins-
tante. (OSTROWER, 1998, p. 57) 

Criada a nova forma, o processo 

comunicativo segue seu rumo alcançando o 

público, e a relação obra-público envolve 

novos elementos, trazendo para a criação do 

artista leituras e significações outras, fazen-

do ou não conexão com as atribuições inici-

ais dadas pelo artista criador. As experiênci-

as do interlocutor, suas possibilidades de 

interação, sua visão de mundo e de homem, 

suas habilidades cognitivas, sua sensibilida-

de, são elementos que se relacionam inti-

mamente ao observar uma obra, fazendo 

com que esta bagagem crie uma comunica-

ção também nova e própria.  

Especificamente no contexto de 

criação de caracterização e composição vi-

sual de um personagem, o processo precisa 

ser criado levando também em consideração 

a leitura social que se faz de cada elemento 

inserido na criação, pois é no contato entre 

artista-obra-público que podem ser reforça-

dos ou ressignificados estereótipos sociais 

positivos ou negativos, entranhados na cul-

tura enquanto compartilhamento de signifi-

cados . “Um tom de vermelho ao lado de 

outro pode se relacionar na composição de 

uma maneira diferente do que o artista o ha-

via imaginado; ele poderá corrigi-lo ou po-

derá saber de repente que acertou em algo 
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de novo. Enfim, a realidade do fazer está 

cheia de surpresas” (OSTROWER, 1998, p. 

57). Neste contexto criativo, a sensibilidade 

do artista pode e deve se aliar às percepções 

acerca de construções sociais sobre visuali-

dade, para criarem um todo novo, que per-

mita ao público/interlocutor captar a mensa-

gem - especialmente as de ressignificação de 

estereótipos - subliminar ou diretamente.  

Destacamos, ainda, já neste mo-

mento de apresentação do estudo, que a 

compreensão que trazemos do termo identi-

dade visual envolve não os sentidos utiliza-

dos em áreas de marketing, design, comuni-

cação e afins (que focam na materialidade 

gráfica dos seus elementos como cores, fon-

tes, texturas e outros para refletir um concei-

to, idéia ou produto), mas sim a construção 

do todo de visualidade de um personagem, 

compreendendo em suas partes os elementos 

que compõem figurino e indumentária, ca-

belo e seus acessórios, e maquiagem de em-

belezamento e/ou de transformação, aqui 

incluso efeitos especiais. Para efeito de dife-

renciação de termos, chamaremos aqui de 

composição visual  esta criação que abarca 6

cabelo, maquiagem e figurino combinados 

para gerar a visualidade de um personagem, 

sendo este estudo focado no segmento de 

maquiagem em especial. A parte de dados 

gráficos acaba por também fazer parte deste 

complexo, porém não está restrita ao sentido 

usado nas áreas mencionadas. A tempo, ao 

comentarmos sobre a possibilidade destas 

imagens criadas para personagens poderem 

se relacionar, reforçando ou ressignificando 

estereótipos sociais, estamos aqui também 

compreendendo estereótipo visual enquanto 

uma pré-concepção acerca da estética de 

uma pessoa ou grupo social, categorizando-a 

de alguma forma a partir de como se apre-

senta socialmente. A visualidade, neste sen-

tido, pode ou não complexizar-se a ponto de 

tornar-se parte constituinte de uma imagem 

de controle , conceito este que aprofunda e 7

se diferencia do de estereótipo, e que age 

sobre estes mesmos corpos, reforçando as-

sim lugares sociais dos quais os sujeitos 

possuem pouca ou nenhuma agência para se 

deslocarem (lugares estes com seus próprios 

estereótipos visuais aqui já em desdobra-

mentos com impactos sociais que envolvem 

dados como raça, gênero e classe, por 

exemplo).  

 Compreendida como componente de criação teórica e/ou de projeto para o termo caracterização, que apresenta aqui sua 6

criação realizada após a aplicação prática.

 Conceito cunhado pela socióloga estadunidense Patricia Hill Collins para compreender a dimensão ideológica da opressão 7

racial que subjuga corpos de mulheres negras, alinhando-se a construções de feminilidade para criar ferramentas de desuma-
nização e controle desses corpos, delimitando-os a esferas sociais de sujeição aos pertencentes às ideologias dominantes, e 
operando na manutenção da estrutura social sustentada no racismo e sexismo. 
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E então nos vemos diante do fenô-

meno perceptivo para buscar mais elemen-

tos de compreensão do que estaremos estu-

dando neste caminhar de pesquisa. Perceber, 

é importante pontuar, não é apenas olhar. 

Visualizar algo depende de fonte de luz e de 

elementos presentes no corpo físico, pois 

ver é a função fisiológica dos mecanismos e 

relações presentes nos olhos e cérebro. Per-

ceber, contudo, é algo além. A percepção 

depende dos elementos vistos pelo olho, po-

rém por ser um mecanismo mental ela orga-

niza estes estímulos, selecionando e tornan-

do-os mais elaborados, e construindo a in-

terpretação dos mesmos, algo particular a 

cada indivíduo. Para compreender os ele-

mentos de percepção, convém analisarmos 

um pouco dos estudos dos teóricos da Psico-

logia da Gestalt, que formularam a teoria de 

mesmo nome, onde a partir de estudos de 

fenômenos físicos criaram uma nova abor-

dagem para o entendimento do modo como 

se estruturam e reestruturam novas totalida-

des em nossa percepção. Os estudos de per-

cepção, todo e parte, figura e fundo e cam-

po, inicialmente desenvolvidos pelos teóri-

cos da Psicologia da Gestalt serviram tam-

bém de base teórica de sustentação para a 

abordagem clínica posteriormente denomi-

nada Gestalt-Terapia (FADIMAN, FRA-

GER, 1979, p. 129-131).  

O aspecto mais importante em se 

tratando de estudo da percepção, segundo a 

Teoria da Gestalt, é o foco no qualitativo. A 

partir deste viés, podemos ler a máxima tra-

zida por Wertheimer de que “o todo é mais 

do que a soma de suas partes” entendendo 

que o processo que ele comenta é de síntese, 

há algo além do que apenas promover a adi-

ção dos elementos, ocorre uma integração 

destes formando um novo algo, o todo. Este 

todo possui qualidades próprias. Neste sen-

tido, a composição dos elementos importa, 

pois ainda que sejam os mesmos elementos, 

a forma como se compõem para a criação de 

algo modifica o todo criado, gerando todos 

diferentes: o todo é mais do que a soma de 

suas partes. Neste aspecto, percepção e cria-

ção artística estão intensamente interligados, 

pois cada nova forma criada possui conteú-

do expressivo distinto, podendo ser percebi-

da de diferentes maneiras. Todo e partes se 

interrelacionam intimamente, e a percepção 

de uma criação artística por cada indivíduo 

permite relacionamentos diversos entre pú-

blico e obra, traduzindo novos todos, com 

novas significações. As figuras que se for-

mam para cada pessoa são estimuladas a 

partir dos mesmos elementos de todo-parte, 

porém dialogam com as subjetividades des-

tes para que a significação ocorra e seja par-

ticular, ou seja, os elementos que compõem 
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a percepção de cada indivíduo (suas vivên-

cias, sua capacidade cognitiva, seus valores, 

etc.), interagem com o estímulo visual da 

obra criada, se tornando o fundo para a for-

mação das figuras.  

O fundo é na verdade para onde 
olhamos, para onde direcionamos 
nossa busca pelo que precisamos, que 
não nos chama a atenção, até que fi-
nalmente encontramos o que precisa-
mos. Em última análise, “fundo” é 
tudo, o que nos cerca, nós próprios, 
nossa história… Enfim, tudo o que 
possa servir como contexto para o 
surgimento de algo.  
Sempre estaremos enxergando figuras 
sobre fundos, ou, em outras palavras, 
sempre haverá um contexto para o 
texto, um livro para a página, uma 
família para o filho, um país para o 
cidadão, uma cultura para um mito, 
uma pessoa para uma doença. (RO-
DRIGUES, 2007, p. 112)  

Luz, sombra e cor são, assim, ele-

mentos de fundamental importância para 

que a relação entre a sensibilidade do artista 

e a percepção de sua arte pelo público-alvo 

se dê de forma rica e passível de capturar a 

mensagem desejada, ainda que esta seja en-

tremeada e enriquecida pelos elementos de 

subjetividade do interlocutor. No trabalho de 

artes cênicas e visuais, luz, sombra e cor 

são, assim, ferramentas de diálogo, partes 

das mensagens transmitidas, e estudar os 

efeitos psicológicos destas se faz necessário 

para criar uma linguagem visual pertinente 

ao contexto de cada trabalho. Para que as 

relações entre luz, sombra, cor, formas e 

percepção se realizem, muitos caminhos teó-

rico-técnicos são possíveis, porém se desta-

cam como base para este estudo a teoria dos 

contrastes cromáticos (entre cores puras, 

quente-frio, claro-escuro, simultâneo, de 

saturação, complementar e de extensão) e 

sua influência na percepção, amplamente 

estudada em escolas de artes como a 

Bauhaus, e pedagogicamente organizada por 

profissionais como Paul Klee e Johannes 

Itten, entre outros. Em suma, os efeitos vi-

suais provocados por relações entre as cores 

e as formas criadas com elas possibilitariam, 

então, que a cor subjetiva - a harmonia nas 

combinações criadas por um indivíduo - em 

determinados contextos seja aplicada de 

forma objetiva “quando se faz necessária a 

transmissão de uma mensagem comum a 

todos os homens” (BARROS, 2011, p. 84), 

o que se aplicaria nos contextos estudados 

de criação de caracterização de personagens 

para as artes da cena.  

Neste âmbito, atuar é uma das ati-

vidades que exige do indivíduo habilidades 

específicas e disponibilidade para se traba-

lhar de formas profundas, pois a prática por 

si só demanda que um indivíduo permita-se 

representar algo ou outro indivíduo, muitas 

vezes com características diversas das suas 

próprias. Para compor seu personagem e 

permitir que a mensagem atuada atinja seu 
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interlocutor - o público - vários elementos 

são adicionados ao contexto cênico, como: a 

cenografia, a iluminação, o figurino, e a 

composição de visualidade para gerar a ca-

racterização (cabelo e maquiagem). Diante 

deste contexto, a criação da caracterização 

de cada personagem (figurino + beleza) é de 

fundamental importância para trazer para a 

cena elementos que estimulem a percepção e 

gerem determinada possibilidade interpreta-

tiva no público. Uma caracterização mal 

elaborada pode, assim, prejudicar severa-

mente a qualidade do trabalho do ator e do 

direcionamento da apresentação/espetáculo/

filme.  

Criar um projeto de composição 

visual para gerar a caracterização é trabalho 

para profissionais da área da maquiagem de 

caracterização que compreendam os elemen-

tos técnicos de suas funções, porém saibam 

além, pois a aplicação de produtos é parte 

posterior do processo. O diálogo entre cores, 

formas, texturas, e suas combinações preci-

sam estar interligados aos campos sociais 

sensivelmente associados a cada elemento 

criado para o personagem, de forma que te-

nha ressonância no público, diante do con-

texto social vivido por ele. Personalizar 

imagens não é tarefa atual, desde os primór-

dios da história humana nos caracterizamos 

de alguma forma, como meio de transmissão 

de informação, de comunicação com o ou-

tro. E transformar o processo de comunica-

ção em campo de elementos cênicos tam-

bém é algo que data de distantes períodos 

das civilizações humanas (BERTHOLD, 

2014).  

Desejar transmitir algo, tornar este 

algo percebido e compreendido pelo outro, 

causando-lhe uma determinada reação, é, 

portanto, algo não restrito ao contexto cêni-

co. Os fundamentos de linguagem visual 

encontrados nos estudos de desenho e pintu-

ra são possibilidades de ferramentas a serem 

utilizadas para elaborar o processo de cria-

ção de caracterização para um personagem, 

auxiliando que o maquiador-caracterizador 

dialogue de forma organizada e profunda 

com os elementos técnicos da criação cênica 

- cenografia, iluminação e figurino - e com o 

elemento vivo a ser trazido para a cena, que 

é o personagem. Este personagem precisa 

ser compreendido em sua totalidade, trazida 

pela direção geral e direção de arte, apro-

fundada pela interpretação dada pelo ator, e 

costurada pelos detalhes psicológicos cria-

dos para que ele ganhe vida. Unir cor, luz e 

sombra, simbolizados nos pigmentos dos 

produtos, para gerar um novo rosto, uma 

nova cara, uma nova identidade, é uma arte 

em si mesma, que pode ser facilitada por um 

processo maior de trabalho consistente, que  
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nos permite ajudar a construir, via caracteri-

zação, a personalidade de um ser ficcional. 

A ntes de passarmos para o aprofunda-

mento nos muitos elementos já pince-

lados nesta introdução, é interessante que 

possamos vislumbrar como está organizada 

a estrutura deste trabalho escrito, e como ele 

se propõe a dialogar com os elementos que 

fundamentam a pesquisa, permitindo que o 

leitor faça parte ativa e constante deste pro-

cesso de construção de conhecimento. As-

sim, quanto à estruturação formal do corpo 

da tese, a proposta compreende a busca por 

integração entre os elementos textuais tradi-

cionais da escrita acadêmica contemporânea 

e elementos de ordem de escrita criativa, 

combinados de forma a confeccionar um 

produto final que permita ao leitor um vis-

lumbre não só da teoria que alicerça a pro-

fissão de maquiador-caracterizador, mas es-

tes dados transmitidos com uma linguagem 

menos tecnicista em muitas de suas partes, 

no sentido de não ter o desejo de se comuni-

car apenas com quem já atua na área ou tem 

conhecimentos teóricos ou práticos prévios 

sobre o que estiver sendo apresentado e de-

batido nos capítulos.  

O trabalho está subdividido para 

trazer não apenas coerência e ordenação tex-

tual mas também sentido em conjunto aos 

elementos que compõem cada uma destas 

partes que o compõem, adicionando gradati-

vamente mais profundidade de conteúdo e 

ampliação do espectro de temas abordados 

conforme se somam os capítulos. Partimos 

então de uma apresentação pessoal e íntima 

destacando e reforçando as ligações entre 

pesquisa e pesquisadora, seguimos por esta 

introdução que permite ao leitor conhecer os 

princípios do trabalho, gerando uma imagem 

mental inicial sobre o que está sendo estu-

dado, e após esta breve conexão entre leitor 

e obra poderemos nos aprofundar nos ele-

mentos que fundamentam toda a pesquisa 

através de uma incursão histórica pela bibli-

ografia que nos embasa. O percurso realiza-

do, descrevendo a metodologia empregada, 

logo na sequência permite ao leitor se apro-

fundar nos detalhamentos de como este tra-

balho foi realizado e conhecer as entrevistas 

e seus sujeitos entrevistados, tornando a 

imagem mais densa e definida, para que por 

fim seja realizada a composição final do ma-

terial coletado com a fundamentação teórica, 

promovendo um diálogo entre ela e os dados 

coletados.  

Nos capítulos que servem como 

uma revisão da literatura na área, encontra-

remos, através de uma narrativa que parte da 

história da ciência, elementos relacionados 

primeiramente ao fenômeno da luz, com da-
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dos da física, de biologia, cognição e per-

cepção destes elementos, suas relações ini-

ciais com processo de criação, e a aplicação 

dos experimentos na vida humana promo-

vendo o desenvolvimento tecnológico e so-

cial. Dando continuidade ao estudo sobre 

luz, segue-se o estudo da cor e, agora, par-

tindo da história da arte, adentraremos o 

universo da química e pigmentos artificiais e 

seu uso em diferentes âmbitos da existência, 

da arquitetura aos cosméticos, passando pe-

las relações luz e cor com dados de tempora-

lidade e evolução tecnológica, forma de re-

lação público-arte, ampliação das possibili-

dades criativas e perceptivas, para citar os 

principais. A revisão se completa com a cor-

relação dos elementos estudados nos capítu-

los anteriores ao campo das sombras, via 

história da psicologia como ponto de partida 

da narrativa, e agora aplicando todo o corpo 

de conhecimento construído aos segmentos 

específicos do estudo e prática da maquia-

gem de caracterização para teatro/cinema/

TV, ampliando o olhar sobre o fazer artístico 

e processos criativos e de criação, e trazendo 

ainda as bases psicológicas e artísticas sobre 

todo-parte e figura-fundo para o diálogo.  

Após a revisão da literatura e apre-

sentação da metodologia e conteúdo das en-

trevistas, nos encaminharemos para a parte 

final deste estudo, onde apresentaremos uma 

reflexão direcionada, unindo os estudos teó-

ricos, a prática, as entrevistas, e um vislum-

bre das relações que se estabelecem a partir 

destas partes compondo um todo. O propósi-

to das entrevistas é trazer dados da realidade 

de profissionais maquiadores-caracterizado-

res para ilustrar as informações trazidas pela 

revisão sistemática da literatura e possibili-

tar que sejam estabelecidos outros pontos de 

reflexão, não apenas a partir da prática pes-

soal desta autora, mas a partir das correla-

ções realizadas pelos próprios maquiadores-

caracterizadores participantes da pesquisa. 

As informações colhidas nas entrevistas são 

descritas de forma que preservem as identi-

dades dos envolvidos e não exponham pro-

duções e equipes. Seus dados são, por fim, 

correlacionados ao todo já apresentado nos 

segmentos anteriores deste estudo, para que 

possamos construir um diálogo sobre os 

elementos estudados, em respeito às possibi-

lidades de relação entre a percepção (de cor/

luz/sombra) destes profissionais e seu pro-

cessos de criação de caracterização. Ao fi-

nal, construímos considerações de pesquisa 

que esperamos sejam relevantes para o seg-

mento, tanto nos meios acadêmicos quanto 

profissionais/técnicos, para que o estudo as-

sim agregue valor à área de maquiagem 

como um todo, e de maquiagem de caracte-

rização em particular, em diferentes frentes.  
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Por fim, quanto à possibilidade de 

leitura deste texto, que intercala uma lin-

guagem por vezes formal e acadêmica com 

uma menos formal e direta da pesquisadora 

a proposta é que estas mesclas estimulem a 

leitura por parte de todo tipo de público lei-

tor, não apenas o acadêmico. Esta escolha 

compreende um posicionamento pessoal, 

político e coerente com a pesquisa em si, de 

possibilitar o acesso ao conteúdo aqui pro-

duzido de forma que não fique apenas restri-

to ao rol de pesquisadores, avaliadores e/ou 

estudantes de nível superior que se interes-

sem pelas temáticas descritas. É importante 

para esta pesquisa que ela se faça de leitura 

acessível inclusive - e especialmente - para a 

parte de seu público que é também objeto de 

estudo - e que, por sua vez, varia de local, 

idade, foco de atuação, interesse, acesso e 

nível de escolaridade - e para qualquer pes-

soa que tenha em si um dos elementos mais 

importantes para a evolução humana: curio-

sidade! Há nos envolvidos neste trabalho a 

confiança na curiosidade como propulsora 

de desenvolvimento e crescimento, e na arte 

como catalisadora deste processo estimulan-

do a percepção e os processos de aprendiza-

gem e criação, individuais e coletivos. A 

ambição pessoal é que este trabalho possa 

ser mais um entre muitos a compor este ca-

minhar. Te convido, então, a continuar co-

migo nesta trilha de construção de conheci-

mento. Que façamos juntos uma produtiva 

jornada!  
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Reunião de pré-produção de espetáculo: 

- A peça vai ser baseada nesse texto 
aqui (entrega o texto). São 18 atores.  

- Você já tem alguma concepção 
estética do que você deseja? 

- Então, ainda estou pensando, mas a 
princípio nada muito caro pois não 
tem grana.  

- E o que você gostaria que eu fizesse? 
O projeto*? A execução? A beleza? 
Figurino? 

- Olha, não tem dinheiro pra fazer 
muita coisa então se você fizer só o 
projeto já tá de bom tamanho, daí 
depois cada um vai atrás da sua parte 
de figurino e nos dias se arrumam 
sozinhos.  

*Por projeto, entende-se: toda a 
concepção visual do personagem, 
envolvendo figurino, cabelo e 
maquiagem. 

- Pra quando seria a estréia? 
- Fim do mês. 
- (Já assustado) … e onde vai ser, já 

tem o local reservado? 
- Ainda não, estamos vendo ainda. 
- Você tem alguma referência visual do 

que vocês tem trabalhado pra 
cenografia, objetos cênicos, algo 
assim? Pra eu ter uma noção de por 
onde poderia começar? 

- Então, não vai ter cenografia não, vai 
ser só eles no palco, vamos simplificar 
pois não tem dinheiro e as idéias 
iniciais eram de botar uma espécie de 
carcaça de avião no palco mas a 
pessoa que ia ver saiu do projeto e 
não temos ninguém pra fazer nem ir 
atrás.  

[Fico levemente em pânico, porém tento 
não demonstrar] 

- Ok, você tem pelo menos o 
planejamento de luz das cenas que 
estão ensaiando 

- Planejamento da luz? Como assim? 
- (Chocado!) Sim, o que você como 

diretor tá criando pra iluminação do 
espetáculo, pra eu poder ter noção de 
como pensar a caracterização, 
tecidos, texturas, paleta de cores, etc. 
Você tem um iluminador cênico não 
tem? 

- Ah, sim, isso conseguimos um. Mas 
não pensei em nada ainda pra essa 
parte não. Ah, a luz ele vai fazer lá na 
hora! O cara é fera!  

…  

A sensação era de pavor, nem sei que 
expressão eu fiz na hora… 
  
Sem local, sem cenografia, sem arte, 
sem idéia mínima de luz. Sabe-se lá 
como esse projeto ficou pronto. No dia 
descobri que várias coisas foram 
alteradas na caracterização sem aviso 
prévio ou adequação ao espaço, luz e 
texto.  

O iluminador? Ah, esse descobriu na 
véspera qual era o local, que a mesa não 
tinha canais suficientes pra ele trabalhar 
e acabou tendo que se revirar em 3 pra 
fazer o mínimo possível para não 
queimar o próprio currículo. Fez a luz lá 
na hora. Ser fera é osso…

Luz? Ele faz na hora!
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2 LUZ 

“E disse Deus: Haja luz; e houve luz. 
E viu Deus que era boa a luz; e fez Deus separação entre a luz e as trevas. 

E Deus chamou à luz Dia; e às trevas chamou Noite. E foi a tarde e a manhã, o dia primeiro.” 
(Bíblia Sagrada - Gênesis 1:3-5) 

B em-vindos ao Planeta Terra, terceiro 

corpo celeste orbitando o Sol, a estre-

la central do Sistema Solar, este parte da Via 

Láctea, uma das muitas galáxias existentes 

no universo. Elemento desprovido de luz 

própria, à Terra é dado o papel de gravitar 

um corpo luminoso e potente, distante em 

termos concretos e objetivos, porém presen-

te e atravessado em toda sua possibilidade 

de existência e evolução. É das relações 

primeiras, objetivas e subjetivas, entre Sol e 

Terra que derivam conceitos, debates, an-

gústias e novos saberes. Massa, volume, 

temperatura, pressão, distância, tempo, es-

paço, luz, trevas, conhecimento, ignorância, 

temor, fascínio, concretude, subjetividade, 

continuidade, preservação, vida, finitude, 

novos mundos, seres, possibilidades, rela-

ções (ARCAND & WATZKE, 2015). Do 

feixe de energia solar que penetra a atmosfe-

ra terrestre e incide sobre tudo o que nela 

está contido, não é, portanto, incorreto dizer 

que todas as formas de existência interagem 

de alguma forma com a luz.  

Com o acúmulo de conhecimento 

que adquirimos ao longo da evolução huma-

na e do desenvolvimento das sociedades, 

podemos, hoje, olhar para trás e, através da 

história da ciência , observar estes fenôme1 -

nos e suas múltiplas possibilidades de estu-

dos e interpretações (BASS, 2010a, 2010b e 

2010c; BOVA, 2001; BERNARDO, 2005, 

2007, 2010, 2020; RIBEIRO et al, 2016). A 

luz, neste sentido, pode ser estudada a partir 

do olhar de quem observa a alternância 

constante entre claridade e escuridão, seus 

efeitos nos ciclos de crescimento e morte 

das formas de vida presentes na superfície 

da Terra, o desenvolvimento destes próprios 

seres com seu físico se modificando para se 

adaptar aos novos momentos, trazendo-os 

até a fase de sua tomada de consciência des-

 Importante pontuar que, com o recorte feito nesta pesquisa para a sociedade ocidental (em especial européia - ou alguns 1

países desta -  e, na sequência, estadunidense) pensada por seu impacto nas demais partes do mundo, é evidente que nomes de 
diversas localidades não estarão presentes, em função mesma deste estudo não dar conta do volume de pesquisa específica 
que demandaria para catalogar influências variadas pelo globo. 



57

tes ciclos e relações, e da utilização destes 

mesmos ciclos deliberadamente e para bene-

fício próprio. Um foco, uma fagulha de cu-

riosidade, é o que precisamos para iniciar 

um estudo, e se dali permitimos que dele se 

desdobrem as conexões necessárias para que 

toda sua complexidade se faça perceptível 

para o conhecimento humano, um novo pa-

norama se abre diante de nós. A luz, para 

nós, é esta fagulha inicial que risca um pon-

to no campo físico, gera o fogo que ilumina 

o ambiente e estimula, para muito além da 

produção de calor, novas e múltiplas fagu-

lhas elétricas dentro do cérebro do observa-

dor de seu fenômeno, desbravando assim 

um caminho de conhecimento que nos per-

mite criar tecnologias tais que levam a astro-

física a patamares de informação talvez in-

capazes de serem sequer imaginação na 

mente daquele humano inicial que observa-

va os ciclos de claro e escuro diante de si e 

os associava com ausência ou presença de 

fé, bom e mau, criação e destruição.  

Da poética de existir ao pragma-

tismo de aplicar um fenômeno de forma útil 

ao desenvolvimento social, este estudo ini-

cia uma caminhada curta, incompleta, em 

camadas múltiplas de complexidade, níveis 

e abrangência, acerca da luz e dos elementos 

que se atravessam em seu campo de estudos. 

Ao pensarmos sua relação com nosso foco 

de pesquisa e fonte de dados, encontramos 

nos estudos sobre a luz as bases que estrutu-

ram as práticas da profissão de maquiador e 

se encontram especialmente entremeadas em 

todo o fazer do maquiador-caracterizador 

pela relação direta entre sua criação e as di-

ferentes formas de percepção visual possível 

(no teatro, tv ou cinema). Falar da luz e sua 

relação com estes pontos específicos requer 

de nós, assim, não apenas interesse em 

compreender o quanto seu estudo e desen-

volvimento científico impacta o dia a dia do 

maquiador-caracterizador diante de câmeras 

e fontes luminosas de set, mas também o 

quanto precisamos retomar conhecimentos 

técnicos básicos a seu respeito, que também 

fazem parte da fundamentação da profissão. 

Tentaremos aqui mesclar nossa escrita para 

dar conta de trabalhar este conteúdo sem 

excessos de tecnicismo, porém compreen-

dendo que estes pontos não podem ser dei-

xados de lado se queremos ter uma melhor 

visão de todo. 

É claro que é possível usar a História 
da Ciência “externalista” – que enfati-
za questões como a influência dos 
fatores sócio-culturais sobre o desen-
volvimento de teorias científicas, a 
relação entre desenvolvimento técnico 
e científico – sem a análise dos aspec-
tos “difíceis”. No entanto, se o objeti-
vo é ensinar Ciência através da Histó-
ria da Ciência, será impossível evitar 
os detalhes técnicos. 
(SILVA; MARTINS, 2003, p.55). 
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2.1 LUZ ENQUANTO FENÔMENO - ciência e descobertas 

A  luz é o fenômeno que determina o 

aparecimento da cor, e sua captura no 

corpo humano se dá pelo olho. Este órgão é 

responsável por sua percepção, ao mesmo 

tempo que é formado e aperfeiçoado a partir 

da relação entre energia luminosa e a evolu-

ção e adaptação das espécies para garantia 

de sua sobrevivência. A observação do 

fenômeno luminoso e o início de estudos e 

formulação de hipóteses acerca de sua exis-

tência e características, datam das civiliza-

ções babilônicas, porém, a ciência ocidental 

contemporânea confere à Escola de Platão a 

alcunha de articuladores dos conhecimentos 

pré-existentes avançando nas teorizações e 

compondo a base para a área da Física co-

nhecida por Óptica Geométrica (estuda tra-

jetória de raios luminosos, independente-

mente da natureza da luz). Mais adiante na 

cronologia da humanidade novos estudos  2

sobre a luz surgem, especialmente com Isa-

ac Newton (1642-1727), para servirem de 

base para a área conhecida por Óptica Física 

(interpretação dos fenômenos associados à 

natureza da luz) (BERNARDO, 2005, p. 

109-123; RIBEIRO, 2017, p.e40604; PE-

DROSA, 2014, p.28-29).  

No início do século XIX, as evidênci-
as de que a luz é uma onda tinham se 
tornado bastante convincentes. Em 
1873, James Clerk Maxwell previu a 
existência das ondas eletromagnéticas 
e calculou a velocidade de propagação 
dessas ondas […]. Esse desenvolvi-
mento, com o trabalho experimental 
de Heinrich Hertz iniciado em 1887, 
mostrou de maneira irrefutável que a 
luz realmente é uma onda eletromag-
nética. (YOUNG, FREEDMAN, 
2016d, p.2). 

Estes avanços e atualizações dos estudos na 

área nos permitem compreender que não é 

necessária a visibilidade como pré-condição 

para a definição de existência da luz, pois há 

variações nos raios solares emitidos que não 

fazem parte do espectro visível ao olho hu-

mano (FIGURA 1), como os raios gama e os 

raios ultravioleta, e que ainda assim contém 

características que os permitem serem com-

preendidos como raios luminosos (AR-

CAND & WATZKE, 2015, p.20). 

Para conseguirmos entender a re-

levância destes dados, precisamos primei-

ramente compreender os conceitos princi-

pais que compõem este campo de estudo 

 Note-se que os conceitos descritos neste segmento, acompanhando o estilo de escrita de toda a tese, estão sintetizados e 2

descritos em suas formas mais simplificadas, a título de introduzir o leitor não especialista ao tema. Sabemos, contudo, que 
há muito mais acerca destes conceitos, que são mais profundos e complexos do que este texto pode fazer parecer. Considere-
se, para aprofundamento dos mesmos, explorar a bibliografia específica referenciada em todo o trabalho.
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(BASS, 2010b. O mundo material conforme 

o concebemos se apresenta diante de nós 

sob duas formas: substância - constituídas 

por elétrons, prótons e nêutrons - e luz -  

uma das formas de expressão da matéria, é 

radiação eletromagnética emitida por uma 

substância (ARCAND & WATZKE, 2015). 

Os avanços científicos ao longo dos séculos 

produzidos por nomes como Descartes, 

Newton, Fresnel, Planck, Dirac, Hertz, 

Young e Fresnel, Maxwell, Einstein, entre 

outros, nos pavimenta um caminho de en-

tendimento da luz enquanto fenômeno ele-

tromagnético, ampliando as relações possí-

veis entre luz e substância, e nos possibili-

tando refletir sobre como ela imprimiria cor 

aos corpos. A luz possui características e 

propriedades próprias, que nos auxiliam no 

entendimento das relações entre estes ele-

mentos do mundo material. São elas: velo-

cidade (seu caminhar, que no vácuo é cons-

tante e atinge cerca de 300.000km/s), perio-

dicidade (regularidade do fluxo luminoso), 

comprimento de onda (mede a abrangência 

de um raio); difração (capacidade de con-

tornar objetos e passar através de fendas es-

treitas se espalhando em faixas irisadas), 

polarização (direção do vetor campo elétri-

co em uma onda eletromagnética com o de-

correr do tempo) e refração (mudança de 

rumo ao atravessar superfície densa e trans-

parente).  

A luz branca comum é uma superpo-
sição de ondas cujos comprimentos 
abrangem todo o espectro visível. A 
velocidade da luz no vácuo é a mesma 
para todos os comprimentos de onda, 
mas, no interior de um material, ela 
varia com o comprimento de onda. 
Portanto, o índice de refração de um 
material depende do comprimento de 
onda. A dispersão indica como a velo-
cidade da onda e o índice de refração 
dependem do comprimento de onda. 
(YOUNG, FREEDMAN, 2016d, p. 
13) 

FIGURA 1 - ESPECTRO ELETROMAGNÉTICO 

Fonte: BANDEIRA, D. A.; TARRAN, M. L.; CASTRO, E. C. Study on the theory and the practice of color with the 
use of online resources. In: IARTEM – 14th Lisbon 2017 Internacional Conference on Textbooks and Educational Media: 
Changing media, changing schools, 2017, Lisboa. v. 1. (Retirada do blog produzido pelas autoras, referenciado como base 
para o artigo acima. Disponível em: https://estudodacor.files.wordpress.com/2014/08/espectro-eletromagnetico1.jpg )

https://estudodacor.files.wordpress.com/2014/08/espectro-eletromagnetico1.jpg
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A refração (FIGURA 2) é uma das 

características da luz (ARCAND & WATZ-

KE, 2015, p.78;100) que nos permite obser-

var um interessante avanço científico: até os 

estudos empreendidos por Newton (século 

XVI) acreditava-se que as cores surgiam do 

espectro luminoso como frutos da proprie-

dade desse corpo refrator, que mudava a cor 

da luz. Newton nos orienta com seus expe-

rimentos com prismas que esses não alteram 

a cor de uma luz branca, pois esta se de-

comporia e recombinaria, produzindo o 

branco novamente. Este estudo indica que as 

cores do espectro estão presentes no raio de 

sol, formulação postulada séculos antes por 

Leonardo da Vinci (1541-1615) ao dizer 

que: "o branco é o resultado de outras co-

res, a potência receptiva de toda cor” (PE-

DROSA, 2014, p.33). A reflexão e a refra-

ção são dois aspectos importantes na propa-

gação da luz: "quando uma onda de luz 

atinge uma superfície lisa separando dois 

meios transparentes (como o ar e o vidro ou 

a água e o vidro), em geral a onda é parci-

almente refletida e parcialmente refratada 

(transmitida) para o outro material.” 

(YOUNG, FREEDMAN, 2016d, p.4).  

A velocidade é outra característica 

da luz que nos interessa pontuar, pois o sur-

gimento das cores se dá pela decomposição 

da luz branca, e está ligado à diferença de 

velocidade de propagação de diversos raios 

luminosos. Quando a luz se propaga no vá-

cuo a velocidade é a mesma pois não depen-

de do comprimento de onda de seus compo-

nentes. Já quando se propaga numa substân-

cia (um corpo/objeto/elemento qualquer) a 

velocidade da luz depende do comprimento 

de onda de seus componentes, e esta relação 

é o que constitui a decomposição da luz em 

diferentes faixas coloridas. Ao estudar sobre 

velocidade da luz e suas diferenças, temos 

também como relevantes para estudo ele-

mentos como frequência (número de vibra-

ções do raio luminoso num segundo), in-

candescência (luz produzida pela elevação 

de calor dos corpos) e luminescência (emis-

são de luz sem incandescência). Esta última, 

por se tratar de uma propriedade de substân-

cias de emitir luz sob efeito de algum tipo 

de excitação, subdivide-se em fotolumines-

FIGURA 2 - REFLEXÃO E REFRAÇÃO 

Fonte: YOUNG, H.D.; FREEDMAN, R. A. Física IV: Sears 
e Zemansky: ótica e física moderna – 14. ed. São Paulo: 
Pearson Education do Brasil, 2016d, p.4. 
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cência (excitação luminosa, especialmente 

raios ultravioleta), fluorescência (o fenô-

meno começa e termina junto com a excita-

ção, o corpo tem a capacidade de transfor-

mar a luz recebida em outra de menor com-

primento de onda), e fosforescência (pro-

priedade de brilhar após cessar o estímulo) 

(ARCAND & WATZKE, 2015). 

Os experimentos científicos com a 

luz ao longo da história da humanidade 

abrangem o desenvolvimento de uma gama 

variada de segmentos e elementos ainda pre-

sentes da ciência contemporânea (FIGURA 

3) (BERNARDO, 2005; FERNANDES, 

2008; PEDROSA, 2014). Leonardo da 

Vinci rascunha em sua câmara escura o que 

Johannes Kepler (1571-1630) avança em 

seu telescópio como princípio para a câmara 

fotográfica (1604); microscópio (1590) (Za-

charias Janssen - 1588-1635), lunetas di-

versas (Hans Lipperhey [1570-1619] em 

torno de 1606, Galileu Galilei [1564-1642] 

em 1609), são algumas das invenções ad-

vindas dos estudos sobre a luz e seus desdo-

bramentos na vida humana em sociedade. 

Johannes Kepler, em particular, merece ser 

destacado neste momento por dois estudos 

específicos, intitulados Óptica (1604) e 

Dióptrica (1610). No primeiro indica que a 

intensidade da luz diminui na proporção do 

quadrado da distância. No segundo estuda a 

luz refratada e define leis de refração lumi-

FIGURA 3 - CRONOLOGIA DE ESTUDOS SOBRE A LUZ 

Fonte: RIBEIRO, A. R.; COELHO, L.; BERTOLAMI, O.; ANDRÉ, R. Luz: História, Natureza e Aplicações. 
Gazeta da física, Sociedade Portuguesa de Física, Jun 2016, v.39, n.1/2, p.8. 
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nosa por meio de corpos refratores. De Ke-

pler, Willebrord Snel van Royen 

(1580-1626) tem a base para a criação das 

leis da refração, e Newton tem a base para 

formular o princípio de atração universal. 

Mais adiante, René Descartes (1596-1650) 

também traz sua contribuição para a área, 

publicando livro homônimo Dióptrica 

(1637), versando sobre leis de refração e 

formação do arco-íris. É dele também a atri-

buição de cor como sensação:  

A ideia da cor como sensação resumia 
o conhecimento que se acumulara des-
de os atomistas gregos, passando pela 
intuição de Leonardo, até atingir a 
formulação de Galileu que advertia 
para a necessidade de se distinguir na 
natureza as qualidades primordiais, 
como a posição, o número, a forma e o 
movimento dos corpos; e a que quali-
dades secundárias, como as cores, os 
cheiros, os sabores e os sons, que só 
existem na consciência do observador. 
Para produzir em nós gostos, odores, 
sons e cores, nada se exige dos corpos 
exteriores, exceto formas, números e 
movimentos rápidos ou lentos. Se ex-
cluirmos os ouvidos, a língua e o nariz, 
permanecerão as formas, os números e 
os movimentos, mas não permanece-
rão os odores, nem o gosto, nem os 
sons, que nada mais são que palavras, 
quando separadas dos seres vivos. 
(PEDROSA, 2014, p. 59-60). 

Newton, considerado o "pai" da 

Mecânica Clássica, estudou os fenômenos 

luminosos com base na luz solar (HALLI-

DAY, 1983, p.78)). Em 1704 publica um 

importante tratado sobre o tema, intitulado 

Óptica - ou um tratado sobre a reflexão, a 

refração e as cores da luz, no qual se encon-

tram as bases da Óptica Física. Em seus ex-

perimentos ele inicialmente intercepta o raio 

de luz com um prisma, o que faz surgir co-

res do espectro luminoso. Em uma segunda 

fase de experimentação ele repete o experi-

mento anterior e após o prisma dar surgi-

mento às cores do espectro ele insere um 

segundo prisma (ou lente convergente) por 

onde essas cores atravessam e se recom-

põem como a luz branca original (FIGURA 

4). Desta experimentação ele deduz que a 

separação das cores se dá pela diferença de 

refração de cada uma ao atravessar corpos 

transparentes, assim ele tira a cor do campo 

de impressões subjetivas e a insere no cam-

po de medições matemáticas (RIBEIRO, 

2017). Embora Newton se equivoque ao de-

duzir que a mesma síntese das cores-luz 

(que resultam em branco) também serviria 

para cores-pigmento, ele acerta ao possibili-

tar que através do entendimento dos com-

primentos de onda seja possível calcular ma-

tizes (chamadas por ele de cores espectrais, 

que seriam fundamentais na decomposição 

da luz branca) e expressá-los de forma mais 

precisa matematicamente. Sua idéia para 

alinhar os raios luminosos em uma represen-

tação envolvia analogias com a música 

(NEWTON, 1730, p.154), dividindo em sete 

as cores, em paralelo e proporção aos sete 
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tons na escala musical, gerando um círculo 

de cores. (FIGURA 5) 

Nos ambientes escolares e artísti-

cos contemporâneos os estudos de Newton 

sobre luz e cor ainda são presentes (YU-

RUMEZOGLU, 2015, p.402; SILVA & 

MARTINS, 2003, p.53) e, resumidamente, 

aprendemos que o feixe de energia luminosa 

que chamamos de luz branca ao passar por 

um anteparo translúcido se decompõe em 

faixas de diferentes comprimentos de onda, 

sentidas pelos receptores óticos como colo-

ridas. Quando Newton inseriu outro prisma 

em seus experimentos, observou que esses 

feixes se recomporiam e teríamos novamen-

te a sensação de luz branca ocorrendo. As 

experimentações e medições indicaram que 

a luz branca poderia ser conseguida direta-

mente através da justaposição de três cores-

luz primárias (que não se decompõem): 

vermelho, verde e azul (em inglês: Red, 

Green, Blue). Estas cores ao serem combi-

nadas duas a duas produzem as cores secun-

dárias, e assim as combinações se seguem, 

formando as cores do espectro eletromagné-

tico visíveis ao olho humano na chamada 

síntese aditiva - que ocorre no sistema vi-

FIGURA 4 - EXPERIMENTO COM PRISMAS 

Fonte: NEWTON, I. Opticks: Or, A Treatise of the Reflections, Refractions, Inflections and Colours of Light. Lon-
dres: William Innys, 4a ed. 1730 [1704].  p. 187.

FIGURA 5 - CÍRCULO DE CORES DE   
NEWTON 

Fonte: NEWTON, I. Opticks: Or, A Treatise of the Reflecti-
ons, Refractions, Inflections and Colours of Light. Londres: 
William Innys, 4a ed. 1730 [1704]. p. 155.
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sual do ser humano através dos receptores 

presentes na retina, que são sensíveis às res-

pectivas frequências luminosas percebidas 

como cores (RGB). Ao serem combinadas 

as cores-luz primárias, temos, portanto, a 

sensação de luz branca. Nesta síntese o olho 

é uma constante, assim como o anteparo sob 

o qual a luz incide, sendo que este anteparo 

produz variações nessa luz e essa relação 

produz nos olhos as cores visíveis do espec-

tro luminoso. Para auxiliar na compreensão 

desta síntese na vida prática, pense em apa-

relhos de televisão, câmeras de foto e vídeo, 

monitores de computador, e iluminação tea-

tral como exemplos de uso desse modelo de 

cor RGB.  

Contudo esta não é a única forma 

de sintetizar as cores, pois se tivermos luz 

constante e um anteparo variável (superfíci-

es coloridas e transparentes, e também tin-

tas), a sensação produzida no olho será dife-

rente do descrito na síntese aditiva. Nesta 

relação, chamada de síntese subtrativa, 

quanto maior a quantidade de cores na mis-

tura, menor será a luz refletida para os 

olhos, e ao misturar todas as cores teríamos 

o preto (sobre o preto, ao menos é a propos-

ta comumente ensinada quando iniciamos os 

estudos de cores nas artes nas escolas) 

(FERNANDES, 2008, p.115-117; OCVIRK, 

2014, p.188). Ao aprofundarmos um pouco 

mais, descobrimos que aqui estamos falando 

de comprimentos de ondas diferentes inci-

dindo em superfícies que absorvem alguns e 

refletem outros comprimentos de onda: se 

temos um objeto que chamamos, por exem-

plo, de blusa azul, isso indica que o tecido 

absorve (subtrai) os comprimentos de onda 

das cores que não são o azul, única a ser re-

fletida e sentida pelo olho. A síntese subtra-

tiva é a compreensão da cor enquanto pig-

mento, utilizada por químicos, artistas, de-

signers, pintores, ou seja, que trabalham 

com substâncias corantes opacas - as cores-

pigmento. Nesta relação, as cores compre-

endidas como primárias são Vermelho, 

Amarelo e Azul, que produziriam uma tona-

lidade de cinza-neutro por subtração de 

comprimentos de onda (PEDROSA, 2014, 

p.22). Quando pensamos as cores-pigmento 

em transparência (HORNUNG, 2005, 

p.138), como as utilizadas nas artes gráficas 

e pinturas aquareladas, essa relação avança 

ainda mais, e as cores compreendidas como 

primárias são o Magenta, o Ciano e o Ama-

relo, também produzindo cinza-neutro por 

subtração (FIGURA 6). 

Para tornar ainda mais complexa 

todas as relações supracitadas, nossa real 

relação com todos estes elementos nos en-

caminham para uma síntese entre as sínteses 

anteriores, chamada síntese aditivo-subtra-
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tiva. Nela nossos olhos precisam lidar com 

as variações de luz e anteparo, e dali fazer o 

julgamento de qual cor se apresenta diante 

de si. Nesta situação temos por exemplo um 

objeto qualquer branco que, se iluminado 

por luz amarela, será sentido como amarelo 

pelo olho, e se for luz branca, será sentido 

como branco. Se o objeto for colorido, ver-

melho, por exemplo, e a luz incidente sobre 

ele for azul, ele parecerá escuro, quase pre-

to, resultante da síntese aditivo-subtrativa. 

(FERNANDES, 2008, p.116; ECKSTUT & 

ECKSTUT, 2013, p.18-23). Uma tabela 

comparativa destas sínteses pode ser encon-

trada na figura 7.  

Antes de explorarmos um pouco 

mais os mecanismos da visão humana, é in-

teressante comentarmos sobre uma das cores 

FIGURA 6 - SÍNTESES ADITIVA E SUBTRATIVA 

Fonte: PEDROSA, I. Da cor à cor inexistente. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 2014. 10 ed, p. 23. (Montagem feita por 
mim)
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que surgem nas descrições das sínteses adi-

tiva e subtrativa, e que curiosamente não 

pode ser percebida pelo olho no espectro 

luminoso, o magenta. O que ocorre de es-

pecial com o magenta é que ele se encontra 

no ponto de divisão da luz, onde estão os 

limites passíveis de medição: o roxo de um 

lado e o violeta de outro.  Embora o olho 

humano possa distinguir mais de setecentos 

grupos cromáticos, este ponto do espectro 

não pode ser visto por desaparecer no mes-

mo momento de sua composição (ECKS-

TUT & ECKSTUT, 2013, p.23). Por este 

dado, levou-se considerável tempo na histó-

ria da ciência para que fossem compreendi-

das as diferenças de cores primárias entre os 

sistemas aditivo e subtrativo, especialmente 

quando a impressão começou a ser desen-

volvida. O magenta, portanto, é "considera-

do o ponto de cisão da luz no processo de 

decomposição de seus raios, e nele desapa-

rece” (FERNANDES, 2008, p. 20). (FIGU-

RA 8) Com a impossibilidade de ser perce-

bido o magenta, compreendemos um pouco 

mais sobre o caminhar da história da ciência 

e a relevância de se estudar mais a fundo as 

relações entre a visão humana e o fenômeno 

físico da luz, assim como com os fenômenos 

físico-químicos presentes nas relações cor-

luz e cor-pigmento. 

Até o século XVII, cor era sinônimo 
de pigmento e tintas. É aí que as des-

FIGURA 7 - COMPARAÇÃO ENTRE OS SISTEMAS DE PRODUÇÃO DE COR 

Fonte: FERNANDES, M. R. S. Da cor magenta: um tratado sobre o fenômeno da cor e suas aplicações. Rio de Janei-
ro: Synergia, 2008, p. 117.
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cobertas de Newton sobre a natureza 
da cor, como sendo resultado da inci-
dência da luz sobre pigmentos capa-
zes de absorver partes dela e refletir 
outras, mudam substancialmente nos-
sa compreensão daquele fenômeno. 
[…] Os códigos de cor (pré estabele-
cidos dão lugar aos símbolos atribuí-
dos a cada cor a partir de estreita rela-
ção entre percepção ótica, subjetivi-
dade e cultura. […] Nos três séculos 
seguintes, muitos estudiosos se dedi-
caram a construir a teoria ou ciência 
da cor que ganha uma terceira varian-
te fundamental, que é o estudo da vi-
são humana, único mecanismo em 
todo o universo capaz de perceber as 
cores tal como as conhecemos. 
(FERNANDES, 2008, p. 27). 

A visão, além de parte importante 

do processo evolutivo da humanidade no 

campo biológico, leva-o ao estabelecimento 

de novas relações, que criam necessidades, 

estimulam experimentações e geram desen-

volvimento. Com ela, estudar luz envolve 

também adentrar, por exemplo, o campo da 

química, e observar a criação de pigmentos, 

tintas para finalidades artísticas, têxteis, grá-

ficas e urbanísticas, para citar algumas rami-

ficações a partir de um dos seus aspectos. 

Veremos a seguir um pouco mais sobre este 

sentido e sua relação intrínseca com a per-

cepção visual. 

FIGURA 8 - NOVA ESCALA CROMÁTICA 

Fonte: FERNANDES, M. R. S. Da cor magenta: um tratado sobre o fenômeno da cor e suas aplicações. Rio de 
Janeiro: Synergia, 2008, p. 21.
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2.2 LUZ E CORPO HUMANO - visão e percepção 

O  olho é o órgão da visão, sentido fun-

damental para o desenvolvimento 

humano no caminhar evolutivo. A formação 

deste órgão, assim como sua acuidade visu-

al, são resultantes de um longo processo de 

evolução e adaptação das espécies (BASS, 

2010c). O olho humano, entretanto, é espe-

cial tanto por informar sobre distância, dire-

ção e forma de objetos, como por se dife-

renciar dos demais seres ao estar atrelado ao 

cérebro humano e suas capacidades de ava-

liação, análise e correção das imagens rece-

bidas pela recepção visual do órgão 

(STOCKMAN & BRAINARD, 2010, 

p.11.1-11.104). O olho em si não tem a ca-

pacidade de suportar luz direta do sol, seus 

receptores quando expostos a excessos de 

luz ou ausência da mesma alteram o tipo de 

saturação da retina, o que cria fenômenos 

visuais diversos e dificulta a distinção de 

formas e cores. A ciência nos permite com-

preender que os cones, presentes na superfí-

cie da retina, são sensíveis às ações dos rai-

os luminosos (ECKSTUT & ECKSTUT, 

20013, p.21) e diferenciam ondas luminosas 

longas (produzindo a sensação nomeada por 

vermelho), ondas médias (sensação primária 

denominada verde e secundária denominada 

vermelho e violeta), e ondas curtas (sensa-

ção primária azul-violentado e secundária 

vermelho ao verde) (FIGURA 9).  

A fototransdução e o processamento 
visual da retina são tarefas bastante 
complexas. Captar um fóton de luz e 
convertê-lo em sinal elétrico é o pro-
cesso de fototransdução, uma função 
primordial realizada dentro dos seg-
mentos externos dos fotorreceptores 
(cones e bastonetes). Em seguida ini-
cia-se o processamento visual, quando 
o sinal é carreado pelas fibras do ner-
vo óptico até os centros nervosos en-
carregados da percepção e reconheci-
mento visual. (MAIA, 2018, p.33) 

A cor, enquanto fenômeno, não tem existên-

cia material. Ela é uma sensação produzida 

por essa ação da luz nas células nervosas e 

precisa tanto de luz quanto do olho humano 

para ocorrer. A sensação que chamamos cor, 

se diferencia dos estímulos luminosos que 

geram essa cor. Estes estímulos são compre-

endidos como cor-luz (radiação luminosa) e 

cor-pigmento (substância material que ab-

sorve, refrata e reflete raios luminosos que 

se difundem sobre ela) - essa última também 

chamada cor química, ou substâncias coran-

tes. Perceber a cor, contudo, é algo mais 

complexo do que a sensação da cor, con-

forme descrita acima. “A luz isolada, entre-

tanto, não é suficiente para que possamos 
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FIGURA 9 - PROCESSAMENTO DE INFORMAÇÃO DE LUZ E COR NA RETINA 

Fonte: KANDEL, E. et al. Princípios de Neurociências. Porto Alegre: AMGH, 2014, p.404-503. (Montagem feita por mim)
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perceber as cores. Pode parecer óbvio, mas 

sem o mecanismo humano da percepção vi-

sual não é possível se perceber as cores tal 

como as conhecemos”, observa Rê Fernan-

des (2008, p.35).  

Até aqui entendemos que a sensa-

ção de cor envolve dados físicos (luz) e fisi-

ológicos (olho) para ocorrer. A percepção da 

cor, contudo, adiciona um item de extrema 

relevância a estes dados da sensação: o dado 

psicológico, onde a ação cerebral, os fatores 

emocionais, as relações sociais e todos os 

elementos que se apresentam para compor o 

campo psíquico humano se fazem presentes 

na equação. E é a partir do estudo de sua 

percepção que se distinguem os parâmetros 

básicos (OCVIRK, 2014, p.185-190) para 

pensar a cor : matiz (nome genérico da cor, 3

determina-se pelo comprimento de onda es-

pecífico no raio de luz, também é chamado 

de gama), valor (indica grau de luminosida-

de, ou quanto uma cor é clara ou escura, e 

também é chamado de tonalidade, valor to-

nal ou valor cromático) e croma (indica a 

qualidade da luz em uma cor, o quanto ela é 

mais ou menos brilhante em relação a outra 

do mesmo matiz, e também é chamada de 

intensidade, saturação, pureza).  

Os estudos de Thomas Young 

(1783-1829) acerca da função do cristalino - 

“lente transparente, biconvexa, elíptica, 

semi-sólida, convergente e com aparência 

cristalina” (MAIA, 2018, p.19) - no meca-

nismo da visão indicavam já entre os sécu-

los XVIII e XIX que este regulava imagens 

na retina via contrações e distensões, res-

pondendo melhor a interferências luminosas 

e sensibilizações cromáticas, ou seja: deve-

ria conter receptores que oscilavam confor-

me oscilariam os comprimentos de ondas de 

luz (FRASER; BANKS, 2007, p.24). Esta 

área de estudos fisiológicos de óptica são 

sustentadas pelas noções de fotoquímica 

(olho possui substância fotossensível que se 

decompõe sob ação da luz, originando exci-

tação nervosa) e fotoelétrica (olho recebe 

luz, que é absorvida por pigmento que se 

altera e ativa as fibras nervosas da retina). 

Os estudos de Young são continuados e 

complementados pelos de Hermann 

Ludwig Ferdinand von Helmholtz 

(1821-1894), pioneiro da fisiologia sensori-

al, que traz como importante contribuição o 

traçado das curvas representativas das ações 

de diferentes cores sobre as categorias de 

fibrilas nervosas na retina (PEDROSA, 

2014, p. 76-77) e pelos de Ewald Hering 

(1834-1918) que se ocupou de colocar o 

amarelo também como cor elementar, em 

um processo complementar de sensação de 

 Em materiais em inglês a nomenclatura usual costuma ser: matiz - hue | valor - value/brightness | croma - saturation3
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cores, se opondo à teoria tricromática de 

Young. O que os estudos ao longo da histó-

ria nos mostram é que ambos os trabalhos de 

construção das teorias tricromática e com-

plementar estão corretos, e se relacionam a 

etapas diferentes do processo de apreensão 

da cor, ocorrendo no olho e no cérebro, res-

pectivamente, e servindo para a construção 

de sistemas de cores utilizados por diferen-

tes profissionais e áreas ainda hoje (FRA-

SER; BANKS, 2007, p.25).  

A visão humana (FIGURA 8, ima-

gem superior) difere de um indivíduo a ou-

tro e possui tipos específicos de mecanismos 

de apreensão de imagens: fotópico (visão 

diurna - colorida, há iluminação suficiente 

para sensibilizar cones grupados na fóvea 

retiniana) e escotópico (visão noturna - sen-

sibilização dos bastonetes situados ao redor 

da fóvea, precisa de baixo índice de lumino-

sidade). Estes receptores visuais que captu-

ram as luzes coloridas indicam três cores - 

vermelho, verde e azul violentado - como as 

passíveis de produção e reprodução de todas 

as cores naturais. Esta base de entendimento 

é fundamental para se compreender posteri-

ormente as cores na fotografia, televisão e 

impressão gráfica, que utilizam-se destes 

princípios aplicados. Destaque-se que nestes 

casos, para a impressão gráfica é feita ape-

nas a troca de cores-luz por cor-pigmento 

(FERNANDES, 2008).  

Visão e percepção visual são inter-

ligados, e o fenômeno de adaptação visual 

é importante neste processo por se tratar de 

uma qualidade ligada à diferença de cores e 

iluminação. A percepção visual não é algo 

instantâneo, está ligada a esta capacidade de 

adaptação visual (do olho ao ambiente) e se 

modifica por cada cor ter um período de la-

tência diferente para ser capturada na for-

mação da imagem (FIGURA 10). Estes pro-

cedimentos são constantes e em tal veloci-

dade que seus estágios de acomodação e 

sensibilização visual se tornam imperceptí-

veis ao serem processados entre a percepção 

de uma imagem e outra. O processo de 

adaptação dos receptores envolve o funcio-

namento neuronal (KANDEL, 2014, p.405), 

criando procedimentos de resposta adaptati-

va lenta a estímulos prolongados e constan-

tes, e adaptativa rápida ao início ou fim de 

estímulos. A existência destes dois tipos de 

receptores amplia a codificação sensorial 

possibilitando ainda a detecção de variações 

e constrastes em séries de estímulos. A per-

cepção, portanto, para além do que ocorre 

na visão, que se diferencia de um indivíduo 

a outro, varia ainda em um mesmo indivíduo 

em função de diferenças em seus estados 

psíquicos, físicos, de uso de substâncias, 
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cansaço, etc., causando interferências diver-

sas (PEDROSA, 2014. p.87).  

A partir das relações entre a parte 

física de captura de luz e a formação e reco-

nhecimento de imagens, os estudos seguem 

caminhos múltiplos das ciências, trazendo 

para a composição do cenário acerca de vi-

são e percepção visual tanto o entendimento 

sobre disfunções permanentes com John 

Dalton (1766-1844) - tricomatismo anôma-

lo, dicromatismo e monocromatismo (FI-

GURA 11), quanto associações entre cores e 

fenômenos do campo psicológico e afetivo, 

como trabalhado por Johann Wolfgang von 

Goethe (1749-1832) e posteriormente am-

pliado por outros pesquisadores. Até este 

momento histórico, entretanto, careciam os 

estudiosos de sistemas de referência e pa-

dronização de nomenclaturas, que, embora 

já viessem sendo esboçados e desenvolvidos 

por pesquisadores de diferentes segmentos 

científicos e artísticos desde muito cedo na 

história da humanidade, conseguir correla-

cionar as áreas envolvidas (física, química, 

FIGURA 10 - PROCESSAMENTO VISUAL DE FORMA E COR 

Fonte: KANDEL, E. et al. Princípios de Neurociências. Porto Alegre: AMGH, 2014, p.496. 
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fisiologia, psicologia) com mais clareza de 

sua interdependência e profundidade de seus 

conteúdos específicos é algo que só passa a 

ser melhor estruturado do século XIX em 

diante, tendo seu pico de complexidade e 

aprofundamento conseguido a partir do sé-

culo XX, em relação direta com todo o 

avanço científico dos períodos, assunto este 

que veremos com mais atenção no capítulo 

seguinte sobre a Cor. É importante ressaltar 

também que o a visão e a percepção visual, 

enquanto um sistema, envolvem um proces-

so construtivo, pois este sistema tem a capa-

cidade de criar imagens tridimensionais a 

partir de objetos bidimensionais sobre a 

retina, e este dado é parte da construção teó-

rica feita por psicólogos da Gestalt acerca da 

percepção e reconhecimento de objetos, 

quando veremos sobre o todo e suas partes 

(KANDEL, 2018, p.483-484). 

FIGURA 11 - SIMULAÇÕES DE DEFICIÊNCIA DE COR 

Dicromacia: Protanope - protanopia | Deuteranope - Deuteranopia | Tritanope - Tritanopia | Monocromacia - Blue-cone 
monochromat - monocromacia de cone | Rod monochromat - monocromacia rod (bastonetes) ou acromatopsia 

Fonte: SHARPE, L. T., STOCKMAN, A., JÄGLE, H., & NATHANs, J. Opsin genes, cone photopigments, color vision and 
colorblindness. In K. Gegenfurtner & L. T. Sharpe (Eds.), Color vision: From Genes to Perception. Cambridge: Cam-
bridge University Press. 1999. p.31.
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2.3 LUZ E AMBIENTES - desenvolvimento social e urbano  

O s muitos experimentos e estudos so-

bre a luz ao longo da história cami-

nham em paralelo ao próprio desenvolvi-

mento social proporcionado pela aplicação 

destes na vida prática das pessoas (COX, 

1979; DERZE, 2014; BERNARDO, 2005, 

2007, 2010, 2020; SALVETTI, 2008). Da 

manipulação do fogo e as buscas por repro-

dução artificial de suas chamas, desenvol-

vem-se experimentações com fontes com-

bustíveis variadas, como ramos de paus, to-

chas com alcatrão, gordura animal e óleos, e 

o ser humano chega às lamparinas com pa-

vio para manutenção da chama e velas de 

sebo ou cera de abelha. A utilização domés-

tica deste itens, contudo, se populariza em 

torno do século XIV, ainda que existam in-

dícios de suas primeiras aparições muito an-

tes, já em torno de 400dC.  

A descoberta do fogo veio possibilitar 
a iluminação de espaços onde a luz 
natural não penetrava (por exemplo, o 
interior de cavernas) e melhorar a 
iluminação noturna, para além de pro-
piciar o aquecimento e a cozedura dos 
alimentos, promovendo assim um 
aumento da qualidade de vida do Ho-
mem primitivo. Este facilmente per-
cebeu que o uso de fontes artificiais 
de luz lhe dava uma maior autonomia 
em relação ao ciclo solar e às condi-
ções atmosféricas, permitindo-lhe re-
gular o grau de iluminação de acordo 
com as suas necessidades.  

Entretanto, a criação de aglomerados 
habitacionais cada vez maiores, fruto 
da necessidade de sobrevivência e 
partilha de recursos, levou ao advento 
de povoações e, mais tarde, de vilas e 
cidades. O uso do fogo como sistema 
de iluminação natural desses aglome-
rados populacionais tornava-se peri-
goso e instável, dependendo forte-
mente das condições atmosféricas. 
Assim, tornou-se imperioso encontrar 
outras formas de produção de luz mais 
seguras e fiáveis. (CARVALHO & 
SOUZA, 2016, p.45) 

A iluminação noturna de ruas nas cidades, 

por sua vez, tem registros iniciais da Antio-

quia no século IV, tentativas de exploração 

durante a Idade Média, e maiores desenvol-

vimentos durante os séculos XVI e XVII em 

diante (nas principais cidades da Europa), 

partindo de uma necessidade de vigilância 

noturna como forma de evitação de crimes, 

e chegando ao seu uso na indústria e suas 

demandas por turnos de trabalho (BER-

NARDO, 2007, p.134-139).  

Com as constantes experimenta-

ções para buscar melhores técnicas, apare-

lhos e produtos para a queima e geração da 

iluminação, chega-se ao uso de gás de car-

vão, por Philippe Lebon (1767-1804) na 

Franca, para iluminar e também aquecer os 

ambientes. Neste ponto, embora já houvesse 

registro de iniciativas pontuais e focadas em 
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experimentações em pequenos ambientes na 

Inglaterra, a experimentação que Lebon ini-

cia serve de impulso para o que se difunde 

em maior escala na Inglaterra pouco depois, 

enquanto sistema de iluminação e aqueci-

mento que pudesse atender demandas de 

uma cidade, tanto para ambientes internos 

quanto externos. A Revolução Industrial, 

iniciada na Inglaterra, destaca-se como um 

grande período demarcador de alterações na 

estrutura e desenvolvimento social, a partir 

das mudanças dos processos de manufatura 

para o início da indústria, que se desdobram 

em todas as camadas da vida do ser humano 

em sociedade. Até chegar nas lâmpadas con-

temporâneas, a iluminação das casas e cida-

des acompanha o desenvolvimento social e 

tecnológico de cada época, assim como da 

relação do indivíduo com seu meio. A ilu-

minação a gás tem seu início nos EUA em 

1796, com uma boa variedade de gases sen-

do explorados em iluminação privada e pú-

blica, e nesta o uso de iluminação a gás na-

tural teve relativo sucesso de uso em Pitts-

burgh, EUA, por volta de 1880. Na Europa é 

realizado em 1844 um experimento de ilu-

minação pública pelo oculista Deleuil, na 

Praça da Concórdia em Paris, França 

(BERNARDO, 2007, p.133-198; GON-

ÇALVES, 2018) (FIGURA 12). No Brasil, 

encontramos material interessante datando 

de 1949, com uma revisão histórica da ilu-

minação da cidade do Rio de Janeiro, bus-

cando recuperar dados de 1763 em diante, 

com boa documentação fotográfica de suas 

muitas fases da iluminação pública e tipos 

de tecnologia de cada período .  4

As possibilidades perceptivas que 

passam a ser estimuladas pelas alterações da 

 Para um mergulho nas imagens e dados técnicos de iluminação da cidade, ver: DUNLOP, C. J. Apontamentos para a his4 -
tória da iluminação da cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Cia de Carris, Luz e Força, 1949.  Disponível em: 
<https://archive.org/details/apontamentosilum1949dunl/mode/thumb  >

FIGURA 12 - ILUMINAÇÃO PÚBLICA - EX-
PERIMENTOS 

Superior: iluminação a gás nas ruas de Pittsburgh, EUA, 
em torno de 1880. Inferior: experimento de iluminação 
pública, Paris, França, 1844. 
Fonte: BERNARDO. L. M. História da luz e das co-
res. Vol 2. Porto: Editora UP, 2007, p.144,157.

https://archive.org/details/apontamentosilum1949dunl/mode/thumb
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iluminação dos ambientes estimulam tam-

bém novos estudos para reconhecê-las e 

para lidar com as novas demandas que sur-

gem diante das possibilidades de captura de 

cores e formas pelos processamentos senso-

rial e perceptivo. A manipulação da energia 

elétrica e sua utilização prática na vida diá-

ria das pessoas amplia as possibilidades de 

produção em diferentes ramos da indústria e 

das pesquisas científicas, estas inclusive 

aplicadas à arte (por exemplo, nas tecnolo-

gias desenvolvidas para restauro e análise de 

patrimônio cultural), e o campo da física 

aprofunda seus conhecimentos acerca do 

universo e suas características (GIL, 2016; 

REDOL, 2016). Dos experimentos com cor-

rente elétrica surgem as primeiras lâmpadas 

de arco de carbono, produzindo energia ra-

diante visível porém também radiação ultra-

violeta, superaquecimento e instabilidade na 

luz produzida. As necessidades de aplicação 

da luz de forma segura e abrangente estimu-

lam pesquisas diversas para solucionar os 

problemas destas lâmpadas iniciais de arco 

de carbono, e nos EUA Thomas Alva Edi-

son (1847-1931) desenvolve em 1879 a 

lâmpada incandescente. Esta, por sua vez, 

embora funcional, entra em descompasso 

com o desenvolvimento tecnológico (por ser 

próxima da luz solar em termos de cromati-

cidade, porém com baixa eficiência por dis-

sipar muita energia), o aumento populacio-

nal e consequente consumo exacerbado de 

energia. São desenvolvidas, na sequência, já 

no século XX, as lâmpadas fluorescentes e 

de LED. Ainda que obsoletas para a realida-

de atual, é das lâmpadas de arco de carbono 

que saem os princípios de experimentação 

que levam ao desenvolvimento da lâmpada 

fluorescente, esta com energia visível pro-

duzida por descarga elétrica via vapor de 

mercúrio. O LED, por sua vez, "é um díodo 

de material semicondutor que apresenta ele-

troluminescência (fenómeno descoberto em 

1907 por Henry Joseph Round), ou seja, 

emite luz quando recebe energia elétrica” 

(CARVALHO & SOUZA, 2016, p.46), e 

apresenta baixo consumo e um espectro 

quase contínuo.  

Da capacidade de iluminação de 

cada tipo de lâmpada (em particular as de 

uso doméstico) (FIGURA 13), outras áreas 

são influenciadas e desenvolvem estudos 

próprios, como na arquitetura e decoração 

de interiores, por exemplo, buscando associ-

ar o melhor tipo de luz para cada tipo de 

ambiente (tamanho, uso), criando desenhos 

personalizados para seus projetos. Os estu-

dos de aplicação de luz artificial nos espaços 

é chamado de luminotécnica (CUPERTINO, 

2021), e o planejamento dessas luzes é utili-

zado nos projetos particulares de uso domés-
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tico, mas também no teatro, na tv e no 

cinema, com possibilidades e limitações es-

pecíficas de cada período histórico, envol-

vendo avaliar aspectos como: tipo do ambi-

ente, tempo de permanência das pessoas no 

mesmo, linguagem arquitetônica (aplicada 

tanto a uma residência como a um projeto 

cenográfico), composição de luz artificial 

com luz natural, perfil do cliente (quando 

para uso doméstico, ou para projetos cêni-

cos) e custo final. A iluminância indica a 

quantidade de luz que incide sobre uma su-

perfície e é uma característica não visível, já 

a luminância indica a quantidade de luz que 

é refletida por uma superfície, sendo visível 

(FIGURA 14). Para avaliar o brilho de uma 

luz são utilizadas as unidades de medida 

candela (intensidade visível da fonte de 

luz), lúmen (quantidade total de luz emitida 

visível) e lux (quantidade de luz incidente 

em área de uma superfície, o quão brilhante 

a superfície será), e para calcular o consumo 

FIGURA 13 - LÂMPADAS DOMÉSTICAS 

Fonte: CARVALHO, P. S.; SOUZA, A. S. Iluminação, Tecnologia e Sociedade. Gazeta da física, Sociedade Portuguesa de 
Física, Jun 2016, v.39, n.1/2., p.47.
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de energia de uma fonte de luz o Watt é a 

unidade de medida utilizada (FIGURA 15). 

A temperatura de cor (FIGURA 

16) também é outro aspecto que vale obser-

varmos, pois todo este desenvolvimento tec-

nológico aplicado à vida humana se relacio-

na com os dados objetivos da percepção vi-

sual e também com os dados subjetivos, em 

particular os do campo psicológico:  

o azul é uma componente cromática 
fundamental para controlar o “branco” 
que, apesar das suas várias temperatu-
ras de cor, se instituiu como referência 
de iluminação humanizada. Em casa, 
nos espaços públicos, nos automóveis, 
nos semáforos ou numa miríade de 
equipamentos, reduziu-se o consumo 
da electricidade utilizada na ilumina-

ção, reduziram-se as perdas pois ge-
ram-se feixes cuja direccionalidade é 
mais fácil de controlar; reduziu-se a 
poluição luminosa em termos radiomé-
tricos, embora tornando esta poluição 
mais rica nas componentes azuis e 
verdes, mais intensamente difundidas 
na atmosfera (REBORDÃO, 2016, p. 
16). 

A temperatura de cor, medida em Kelvin, é 

relacionada à aparência de luz branca emiti-

da por fonte de luz artificial e considera: luz 

quente - 2200 à 3000K, luz neutra - cerca de 

4000K, e luz fria - 5000K ou mais. Para que 

a sensação de cor seja confortável ao apara-

to visual e também reproduza corretamente 

as cores das superfícies (como objetos, pele) 

utiliza-se o IRC (índice de reprodução de 

cor) (FIGURA 17) para a adequação dos 

projetos luminotécnicos. O IRC, criado em 

1965 pela Comissão Internacional de Ilumi-

nação (CIE - sigla em inglês), varia de 0 a 

100, tem a luz solar como base de referência 

(IRC 100), e é um índice de avaliação da 

fidelidade de uma fonte de luz na reprodu-

ção de cores dos objetos (em comparação 

com uma fonte de luz natural/padrão). Pelo 

IRC considerar apenas 15 cores, no campo 

da prática luminotécnica contemporânea há 

novos estudos para avaliar a reprodução de 

cores considerando outros aspectos, como 

oTM-30 (FIGURA 18), desenvolvido pela 

Illumination Engineering Society (IES) : 5

 Mais detalhes técnicos sobre o TM-30 podem ser encontrados em https://leclairage.fr/tm-30-15/ 5

FIGURA 14 - LUZ INCIDENTE E LUZ RE-
FLETIDA 

Fonte OSRAM. Manual luminotécnico prático. São 
Paulo: Osram. [s/d], p.4.

https://leclairage.fr/tm-30-15/
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O TM-30 é um método que faz uma 
análise mais precisa, pois além de in-
formar a fidelidade de cor (Rf ) consi-
derando 99 padrões de cores, também 
traz a informação da gama de cor 
(Rg), que está relacionada ao aumento 
ou diminuição da saturação da cor. 
Além de valores numéricos, o TM-30 
apresenta gráficos que indicam aonde 
está situada a saturação e facilitam a 
escolha da melhor fonte de luz depen-
do da aplicação que ela terá.  
O Rf (Fidelity Index) tem uma varia-
ção de escala de 0 a 100 similar ao 
IRC, quanto mais próximo de 100 
melhor será a reprodução de cores da 
fonte. O Rg (Gamut Index) mede a 
saturação da cor. Tem uma escala que 
pode variar de 60 a 140. Quando te-
mos um Rg menor que 100 indica, na 
média, que a fonte deixa as cores me-
nos saturadas, quando o índice é mai-
or do que 100 representa que, na mé-
dia, há saturação de cores. (TISSOT, 
et al., 2020, p.18-19) 

É com a aplicação de todo este entendimen-

to teórico (BASS, 2010b, p.1134-1204) que 

um projeto de iluminação para um ambiente 

pode e deve ser pensado na atualidade, con-

siderando não apenas as necessidades obje-

tivas de se precisar iluminar o espaço em si, 

mas também as necessidades subjetivas, que 

advêm da interação e das correlações simbó-

licas e psicológicas que o indivíduo faz com 

este ambiente. 

Com todo o contexto que acompa-

nhamos até este ponto, podemos compreen-

der o caminho percorrido para que o desen-

volvimento social como um todo atingisse 

FIGURA 15 - UNIDADES DE MEDIDA 

Fonte: https://i.pinimg.com/originals/9c/f0/81/9cf081833b67f10f0e1c0f7e20c10ba1.jpg  

https://i.pinimg.com/originals/9c/f0/81/9cf081833b67f10f0e1c0f7e20c10ba1.jpg


80

FIGURA 16 - TEMPERATURA DE COR 

Fonte https://i.pinimg.com/564x/14/2f/02/142f0291028fb26eba38135b4d8cbb9e.jpg 

https://i.pinimg.com/564x/14/2f/02/142f0291028fb26eba38135b4d8cbb9e.jpg
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uma velocidade certamente incomparável 

aos períodos anteriores da história humana, 

com impactos diretos na urbanização das 

cidades, na saúde dos indivíduos, e nas co-

municações (MIGUEZ, 2005a). Neste últi-

mo aspecto, encontramos na internet e o uso 

da fibra óptica; nas lâmpadas e filtros mo-

dernizados utilizados das ruas, às casas e 

estúdios; e nas lentes, câmeras e telas diver-

sas destinadas a fotografia, televisão e 

cinema, alguns dos pontos que perpassam a 

todo momento o fazer nas artes, e se relaci-

onam com a criação de projeto e desenvol-

vimento prático de caracterizações para os 

diferentes segmentos das artes cênicas. Ve-

remos, a seguir, algumas alterações propor-

cionadas pela aplicação de estudos da luz 

nas iluminações teatrais em variados ambi-

entes (externos e externos, com diferentes 

distâncias na relação ator-espectador, e o 

uso da luz para criar relações nas cenas), 

assim como no desenvolvimento de ilumi-

nação, câmeras e lentes para cinema e tele-

visão. 

FIGURA 17 - IRC 

Fonte https://sensing.konicaminolta.us/wp-content/uploads/ledblog2.jpg 

FIGURA 18 - TM-30 - ÍNDICE DE FIDELIDADE (Rf) 

Fonte https://leclairage.fr/wp-content/uploads/TM-30-15-Rf-par-99-%C3%A9chantillons.gif  

https://leclairage.fr/wp-content/uploads/TM-30-15-Rf-par-99-%C3%A9chantillons.gif
https://sensing.konicaminolta.us/wp-content/uploads/ledblog2.jpg
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2.4 LUZ E ARTES - teatro, fotografia, cinema e TV 

D iretamente aplicados aos campos da 

arte (área que acompanharemos dife-

rentes aspectos ao longo deste estudo), os 

dados técnicos acerca da luz nos permitem 

fazer agora uma breve incursão no universo 

de relações objetivas (do campo técnico) e 

subjetivas (do campo afetivo) que se estabe-

lecem entre a luz e o teatro, a fotografia, o 

cinema e a tv. Considerando as mudanças no 

indivíduo e na sociedade ao longo dos sécu-

los de desenvolvimento dos seres humanos e 

seus grupamentos sociais, não é incorreto 

inferir que os processos - por se atravessa-

rem a todo tempo, reconfigurando as rela-

ções - interferem também nos contextos es-

pecíficos que se voltam para a atuação de 

alguma forma.  

No campo teatral, das ritualizações 

da antiguidade, indo para as apresentações 

em ambientes internos - de menor porte, 

com passagens por diferentes formas de 

iluminação (óleo, gás, eletricidade); a espa-

ços públicos - com iluminação natural e arti-

ficial também se mesclando; e chegando aos 

palcos em teatros variados - de tamanhos e 

disponibilidade de aparatos técnicos, e que, 

por sua vez, também se modificam confor-

me a sociedade se desenvolve e aplica as 

tecnologias que descobre, chegamos aos 

contemporâneos projetos cênicos para uma 

gama de possibilidades de apresentações  

teatrais, e que tem na iluminação cênica uma 

parte fundamental do todo que as compõe. 

As luzes escolhidas interferem na percepção 

de cores de cenário e caracterização, além 

de serem integradas a outros níveis do proje-

to encenado, interagindo com passagens de 

tempo, intensidade dramática, ampliação ou 

redução do espaço de ambientação da cena, 

estimulando sensações e interpretações no 

público presente. A relação direta olho-obje-

to, neste contexto, promove uma possibili-

dade de relação sem intermediação (o que 

não significa que nesta mesma relação dei-

xem de estar presentes elementos que tra-

zem o objetivo para interação com o subje-

tivo no campo perceptivo). Fazendo um re-

corte  na história do teatro, e pensando dire6 -

 Embora necessário, sabemos que todo recorte de certa forma é um pouco injusto com a própria história a ser contada, pois 6

querendo ou não deixa de fora vários elementos que fazem parte do contexto, e, assim, a seletividade, parte do processo de 
percepção, já se faz presente. Neste capítulo, por exemplo, partimos da história da ciência como referência para trazer os 
dados recortados da história humana, e estes perpassam também as áreas da arte, do desenvolvimento social, entre outros. 
Nos demais capítulos continuaremos explorando recortes variados, partindo ora da história da arte, ora da história da psicolo-
gia, e poderemos perceber os entrecruzamentos destes diferentes pontos de escolha para guiar a narrativa, onde eles constitu-
em-se como partes do todo da história da humanidade, esta já recortada a partir do olhar focado nas sociedades ocidentais do 
norte global. 
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tamente nas relações ator-espaço, temos 

uma variedade de ambientações que possibi-

litaram experimentações e desenvolvimento 

de diferentes formas de exploração do traba-

lho do ator. Estes ambientes acompanham os 

desenvolvimentos das sociedades de cada 

época (econômico, político, desenho urbano,  

tecnológico, etc) e destas relações surgem 

técnicas, gêneros, estilos, atividades laborais 

e novas tecnologias aplicadas ao contexto 

específico da prática teatral. O uso da ma-

quiagem, assim como acompanha a vida 

humana desde os primórdios, também se 

modifica ao longo da história do teatro, e 

suas relações com o espaço e a iluminação 

deste são, até os dias atuais, fundamentais 

para a criação de um projeto de caracteriza-

ção integrado ao todo (CAMARGO, 2006, 

2012; BERTHOLD, 2014; FARIA, 2012, 

2013; MOSTAÇO, 2010, p. 179-211; SOU-

ZA, 2006). 

Com a evidente impossibilidade de 

dar conta de resumir um campo tão vasto 

quanto o Teatro, e que está presente em nos-

sas vidas em sociedade desde períodos mui-

to distantes, façamos aqui uma breve obser-

vação a partir do direcionamento do olhar 

para o edifício teatral (espaço criado para 

receber tanto o público quanto equipe e 

elementos técnicos dos espetáculos), para 

seus modelos de palco, pensando nos espa-

ços físicos dialogando com a luz. Os princi-

pais modelos de palco teatral que encontra-

mos na literatura são: arena, elisabetano e 

italiano (FIGURA 19), veremos um pouco 

mais sobre eles e sobre outras formas que 

coexistiram, até chegarmos aos modernos 

teatros contemporâneos . De celebração de 7

mitos antigos ao entretenimento, há um in-

vestimento de massas para a representação 

teatral quando pensamos o teatro grego - 

Grécia Antiga, em torno do século VI a.C - 

sendo este motivo de orgulho e diferencia-

ção dos povos considerados bárbaros 

(BERTHOLD, 2014, p.103-136). Da con-

templação possível realizada neste espaço, 

destina-se aos gregos a criação da dramatur-

gia e do ofício de ator, assim como aqui apa-

rece a exploração das máscaras  nas apre8 -

sentações teatrais. Com sua espacialidade 

 Neste ponto vale mencionar que ao passarmos a considerar o espaço enquanto variável importante no contexto de constru7 -
ção da linguagem cênica, reconfiguramos as formas de entendimento acerca dos ambientes possíveis de utilização para pro-
dução destes processos de linguagem. Assim, podemos repensar o uso de ambientes não-convencionais, sejam eles templos, 
construções públicas, ou mesmo vias, praças, entre outros. E, se reconfiguramos a relação com o espaço, compreendemos que 
reconfiguram-se também as relações com a luz e as possibilidades perceptivas dos elementos presentes na linguagem criada.

 As máscaras teatrais, aqui apenas mencionadas, merecem um estudo a parte, tanto em função de sua relevância dentro da 8

própria história do teatro, como das relações que podemos vislumbrar a partir de sua observação. Dos usos, modelos e mate-
riais das máscaras de povos originários de cada localidade, às máscaras gregas, podemos desdobrar ainda reflexões acerca 
dos demais modelos de máscara presentes no Teatro, e delas pensar as similaridades e diferenças com a maquiagem enquanto 
máscara, e também com as próteses cênicas. Algumas reflexões podem ser encontradas em: BELTRAME, V. N.; ANDRADE, 
M.(Org) Teatro de máscaras. Florianópolis: UDESC, 2010.
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em forma de arena - "área central de repre-

sentação que tem à sua volta o público” 

(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p.37) 

- temos uma possibilidade de relação direta 

ator-platéia e interação com a luz natural 

(DANCKWARDT, 2001, p.37-50). O mode-

lo de arena se faz presente também no teatro 

romano , e variam entre este e o grego os 9

materiais de construção (que vão de madeira 

a pedras), pontos de cobertura, existência ou 

ausência de espaço para o coro e uso de or-

questra, além de também variarem os inte-

resses dirigidos ao que se apresentava nos 

espetáculos (aqui o fazer envolvido é a par-

tir da lógica do entretenimento, não tanto de 

catarse e reflexão filosófica, como focava o 

grego) (BERTHOLD, 2014, p.139-169; 

DANCKWARDT, 2001, p.51-60; SOUZA, 

2006,  p.11-18).  

 Mais detalhes e curiosidades sobre o teatro romano aqui: https://www.romanoimpero.com/2017/02/il-teatro-9

romano.html 

FIGURA 19 - MODELOS DE EDIFÍCIO TEATRAL 

Pôster com imagens e nomenclaturas de modelos de teatro presentes na história e itens/locais adaptados para apresentações. 
Da esquerda para direita: Linha superior: Teatro de arena (grego), Igreja (adaptada para apresentação), Carroça (adaptada 
para circular as apresentações entre cidades); Linha do meio: Teatro da Corte (Palco Italiano), Teatro Olímpico, Salão Me-
dieval (adaptado para apresentação); Linha inferior: Teatro contemporâneo, Teatro Shakesperiano, Teatro Elisabetano. 

Fonte: GLYNWILLIAMS, E. The Elements of Stage - An Illustrated Handbook of the Theatre. Printamodel, 2012. 
Disponível em: https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Stage_Development_youprintposters.-
com_a12acc42-2b71-491b-be43-6bc97ebfa24e_1024x1024@2x.jpg?v=1571705314 

https://www.romanoimpero.com/2017/02/il-teatro-romano.html
https://www.romanoimpero.com/2017/02/il-teatro-romano.html
https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Stage_Development_youprintposters.com_a12acc42-2b71-491b-be43-6bc97ebfa24e_1024x1024@2x.jpg?v=1571705314
https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Stage_Development_youprintposters.com_a12acc42-2b71-491b-be43-6bc97ebfa24e_1024x1024@2x.jpg?v=1571705314
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Na Idade Média outros espaços fo-

ram explorados para apresentações, como a 

adaptação de interiores de Igrejas/templos 

(onde milagres e mistérios eram apresenta-

dos), passando para as áreas externas como 

praças e passeios, e circulando entre cidades 

com carroças e suas equipes teatrais itine-

rantes (BERTHOLD, 2014, p.185-267; 

DANCKWARDT, 2001, p.61-77; SOUZA, 

2006, p.19-26). Do século XVI em diante, 

durante o período de vigência do reinado de 

Elisabeth I na Inglaterra, surgem os teatros 

"elisabetanos", que abrigaram as obras dos 

dramaturgos do período, como William 

Shakespeare, Christopher Marlowe, Thomas 

Kydd e Ben Jonson, com suas interações 

ativas entre audiência e atores criando uma 

outra forma de relação, mesclando a partici-

pação e imaginação do público às tradições 

poéticas e teatrais do período. Estes edifíci-

os teatrais são estruturas octogonais de ma-

deira (em geral) de arquitetura formada por 

um palco que tem os fundos destinado às 

ambientações dos profissionais envolvidos 

(atores e demais funções técnicas), e tem a 

frente voltada a um pátio e galerias com ní-

veis (andares). Estas galerias criam pontos 

de observação da cena com níveis variados 

de altura, e segmentam-se também por indi-

carem a quem se destinava o acesso a cada 

nível - camadas mais abastadas tinham aces-

so a galerias com melhor visibilidade, en-

quanto os com nível social considerado infe-

rior acessavam o pátio, em pé ou sentados 

(DANCKWARDT, 2001, p.102-125).  

O chamado palco de modelo italia-

no surge quase que ao mesmo tempo, se tor-

nando mais frequente a partir do século 

XVII e se configurando como o modelo até 

hoje utilizado quando se pensa em edifício 

teatral. Sua configuração, ao serem iniciadas 

as construções fixas específicas para apre-

sentações teatrais, seguiam algumas regras 

arquitetônicas dos modelos anteriores, po-

rém traziam como inovação não apenas a 

fixidez e destinação do espaço para esta prá-

tica, mas também a aplicação dos estudos de 

perspectiva como fundamentais para criar as 

ambientações, segmentações e propiciar no-

vos caminhos de criação para a cenografia, 

pois são alteradas as alturas do palco, as re-

lações com a distância entre palco-platéia, 

as possibilidades de criação de cenografia 

mais independentes da estrutura do ambien-

te, e as profundidades passam a ser parte da 

linguagem do todo criado (BERTHOLD, 

2014, p.271-320; DANCKWARDT, 2001, 

p.71-90; 134-139). Sua estrutura segmenta 

bem mais objetivamente as áreas, separando 

o espaço destinado ao público do espaço 

destinado ao palco, e detrás deste todas as 

demais áreas técnicas necessárias para pro-
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mover o funcionamento do trabalho. Aqui 

há uma separação física criada por uma cor-

tina dividindo o espaço onde ocorre a cena e 

a platéia que a assiste, e com o abrir e fechar 

desta peça de tecido simboliza-se o início e 

fim da apresentação, removendo-se tempo-

rariamente a barreira entre os campos ator-

público. Neste contexto surge ainda a Com-

media Dell’Arte, “desenvolvida por grupos 

itinerantes, seu palco consistia em pequenas 

plataformas elevadas com um espaço fecha-

d o p o r c o r t i n a s p a r a o s a t o re s ” 

(DANCKWARDT, 2001, p.93), e que, de 

apresentações ao ar livre às cortes, vai ao 

longo do tempo se fixando como forma im-

portante dentro do teatro e estudos de ence-

nação (BERTHOLD, 2014, p.353-367). 

Destes principais modelos de palco 

até chegarmos aos contemporâneos espaços 

teatrais, encontramos variações arquitetôni-

cas ao longo dos períodos anteriores em di-

ferentes cidades e países da Europa, com 

replicações na arquitetura brasileira. Voltan-

do para a relação da luz e dos dados técnicos 

neste contexto, com as experimentações do 

campo teatral associadas aos avanços cientí-

FIGURA 20 - BASTIDORES TEATRO 

Pôster com imagens e nomenclaturas de partes físicas de um teatro, modelo contemporâneo de construção. 

Fonte: GLYNWILLIAMS, E. The Elements of Stage - An Illustrated Handbook of the Theatre. Printamodel, 2012. 
Disponível em: https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Backstage_Youprintposters.-
com_6e436f83-81c5-4257-b73e-b4b8acf24043_1024x1024@2x.jpg?v=1571704920  

https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Backstage_Youprintposters.com_6e436f83-81c5-4257-b73e-b4b8acf24043_1024x1024@2x.jpg?v=1571704920
https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Backstage_Youprintposters.com_6e436f83-81c5-4257-b73e-b4b8acf24043_1024x1024@2x.jpg?v=1571704920
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ficos e modificações sociais de cada mo-

mento, além da estrutura física dos prédios 

modificam-se também as possibilidades in-

ternas destas estruturas, com a facilitação de 

passagem de objetos para compor o cenário, 

criação de ilusões perceptivas diversas, e 

nisso uma estrutura de bastidores também se 

estabelece, compondo um plano não visto 

pela platéia, porém de extrema importância 

para que profissionais e materiais que criam 

o que é visível ao público se organizem e 

tragam o projeto à vida (FIGURA 20). Já 

adentrando o século XX, encontramos aqui 

um maior volume de espaços diferenciados 

sendo destinados à prática teatral, tanto em 

termos arquitetônicos e de infraestrutura 

tecnologicamente avançada e adequada à 

época, como em termos de reutilização de 

espaços não originalmente destinados ao 

teatro sendo reapropriados por este (como 

espaços públicos, e/ou ao ar livre, por 

exemplo). De toda esta revisão breve acerca 

dos espaços de apresentação teatral, até che-

garmos aos contemporâneos teatros com 

possibilidades de iluminação diferenciados 

proporcionados pela tecnologia do nosso 

período, podemos pensar as formas de cria-

ção dessa luz, enquanto dado técnico e obje-

tivo inserido em um contexto de produção 

na qual ele participa também da configura-

ção dos dados subjetivos do projeto cênico.  

A luz, neste contexto, pode ser pen-

sada sob diferentes vieses, seja por suas tec-

nologias aplicadas, seja pela sensibilidade e 

integração simbólica com as cenas e a con-

tação da história  (BELLMAN, 1974; 1983, 10

TUDELLA, 2017). No âmbito técnico (FI-

GURA 21), podemos pensar sua configura-

ção a partir das reflexões acerca de "como", 

"de onde" e "com o que" se ilumina (MI-

GUEZ, 2005b), com ferramentas e produtos 

sendo utilizados para gerar variações na per-

cepção visual: como - luz direta, indireta, 

mista, difusa filtrada; de onde - down light 

ou plongée, up light ou contre-plongée, 

frontal, lateral, rasante (ou frisante), contra-

luz (backlight ou contrejour), do fundo 

(background light); com o que - projetores, 

lâmpadas e filtros, acessórios complementa-

res (postes, suportes, reatores, ignitores, 

etc.), fibras óticas, néon, e leds (estes para 

sutilezas e detalhes). No plano sensível po-

demos visualizar como a aplicação destas 

ferramentas e dos conhecimentos técnicos 

 Neste aspecto, temos pesquisas realizadas no âmbito da pós-graduação no Brasil que podem auxiliar na reflexão sobre mais 10

dados que compõem este campo da luz na cena, vinculando-a a elementos do design e aprofundando as relações que se esta-
belecem neste processo de criação de linguagem: BEM, C. A luz, o iluminador e o performer: uma experiência percepti-
va. 2014, 159f. Dissertação (Mestrado em Artes Cênicas) - UFRGS, Porto Alegre;  LUCIANI, N. M. Iluminação Cênica: 
Uma experiência de ensino fundamentada nos princípios do design. 2014, 217f. (Dissertação) Mestrado em Teatro - 
UDESC, Florianópolis; LUCIANI, N. M. Iluminação Cênica: A performatividade da luz como elo entre a cena e o espec-
tador. 2020, 387f. (Tese) Doutorado em Artes Cênicas - USP, São Paulo.
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de manipulação das mesmas criam ilusões 

perceptivas que estimulam interpretações e 

simbolizações variadas (sejam estas delibe-

radas pela direção na criação do projeto, e/

ou não-deliberadas a partir da resposta do 

público com a comunicação estabelecida) 

(FIGURA 22).  

Pensando nas experimentações di-

versas dos indivíduos, que acabam por de-

senvolver áreas para além da ciência, encon-

tramos na história dos experimentos com a 

luz o entendimento, já por volta de 1525, 

acerca do escurecimento de sais de prata 

como ação da luz, e aqui fazemos um aparte 

para inserir alguns dados do campo da foto-

grafia, que são intrinsecamente relacionados 

tanto aos estudos da luz, quanto aos entrela-

çamentos com a cena teatral e os surgimen-

tos posteriores do cinema e da TV. As câma-

ras escuras esboçadas por Leonardo da Vinci 

continuam sendo exploradas por outros pes-

quisadores de diferentes campos do conhe-

FIGURA 21 - ILUMINAÇÃO TEATRAL 

Pôster com imagens e nomenclaturas de principais itens de iluminação de um teatro, para modelo contemporâneo de construção. 

Fonte: GLYNWILLIAMS, E. The Elements of Stage - An Illustrated Handbook of the Theatre. Printamodel, 2012. 
Disponível em: https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Stage_Lighting_Youprintposters.-
com_17287f45-493a-4772-8ed7-4d5452a23ea6_1024x1024@2x.jpg?v=1571705208 

https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Stage_Lighting_Youprintposters.com_17287f45-493a-4772-8ed7-4d5452a23ea6_1024x1024@2x.jpg?v=1571705208
https://cdn.shopify.com/s/files/1/0002/1230/3931/products/2013_Stage_Lighting_Youprintposters.com_17287f45-493a-4772-8ed7-4d5452a23ea6_1024x1024@2x.jpg?v=1571705208
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cimento ao longo dos séculos (FIGURA 23). 

(AMAR, 2020; BERNARDO, 2007, 

p.273-292). Entre 1700 e 1822 os estudos 

dos sais tem seu momento fértil de desco-

bertas, e as experiências de Joseph-Ni-

céphore Niepce (1765-1833) em 1814 le-

vam ao acoplamento destes sais de prata a 

uma folha de papel em uma placa metálica, 

até em 1826 termos a considerada primeira 

fotografia do mundo, o que levava até 8h 

FIGURA 22 - PROJETOS CÊNICOS 

Projetos completos envolvendo cenografia, iluminação, caracterização e composição de cores no todo de cada cena.  

Fonte: BELLMAN, W. F. Scene Design, Stage Lighting, Sound, Costume & Makeup - A Scenographic Approach. Nova 
York: Harper & Row, 1983, p. 210-212. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 23- CÂMERA FOTOGRÁFICA - EVOLUÇÃO  

Fonte: https://i.pinimg.com/originals/e0/8d/51/e08d513016c1431b250697481daa7c83.jpg 

https://i.pinimg.com/originals/e0/8d/51/e08d513016c1431b250697481daa7c83.jpg
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para se completar e desaparecia pouco tem-

po depois de pronta. Seu parceiro de expe-

rimentações, Louis-Jacques Mandé Da-

guerre (1787-1851) cria em 1839 o daguer-

reótipo , a partir de uma placa exposta a luz 11

em uma câmara escura, e é realizada a pri-

meira fotografia com pessoas, contudo o 

tempo necessário para que uma imagem fos-

se gerada, embora menor, ainda era conside-

rado muito longo (até 30 min). Mais expe-

rimentações foram empreendidas até que o 

tempo de exposição fosse encurtado, e com 

Peter Wilhelm Friedrich von Voigtländer 

( 1812 -1878 ) e John F. Goddard 

(1795-1866), criam-se em 1840 lentes com 

abertura maior, além de ressensibilização da 

placa com bromo. A cor  entra no universo 

da fotografia já em 1861 com James Clerk 

Maxwell (1831-1879) e Thomas Sutton 

(1819-1875), porém ainda de forma irregu-

lar, e somente mais adiante, em 1908, é de-

senvolvida uma forma mais fiel de fotogra-

fia colorida, a cargo dos irmãos franceses 

Auguste (1862-1954) e Louis Lumière 

(1864-1948) - os "inventores" do cinema, 

colocando as imagens em movimento - ao 

desenvolverem o Autochrome (composto 

por três chapas sobrepostas onde filtros iso-

lavam apenas uma cor primária em cada, e 

na combinação da sobreposição era gerada a 

imagem colorida).  

As câmeras, como as conhecemos 

hoje, com filmes, também passaram por 

muitos experimentos entre fim do século 

XIX e início do século XIX, quando George 

Eastman (1854-1932), fundador da Kodak 

Company, lança a Brownie-Kodak, câmera 

comercial, e também cria uma extensa ca-

mada de nitrato de celulose que, a cada foto, 

capturava a cena e enrolava o filme em uma 

espécie de carretel, permitindo cerca de 100 

fotos. O material de produção do filme tam-

bém sobre alterações e evoluções, e em 

1935 é desenvolvido o Kodachrome, o pio-

neiro na linha de filmes coloridos. A Pola-

roid cria a fotografia colorida instantânea 

em 1963 (BERNARDO, 2007, p.323-335). 

Em 1975 é criado por Steven Sasson (1950) 

o que pode ser considerado um protótipo da 

primeira câmera digital, que, contudo, não 

foi bem aceita. É na década de 1980 que é 

colocada no mercado a primeira câmera com 

sensor eletrônico, modernização também 

realizada pela Kodak, que cria uma máquina 

que conseguia captar e registrar milhares de 

pontos de luz - os pixels - e transformá-los 

em imagens (sem uso de filme, e em se tra-

tando de câmeras de uso comum, pois regis-

 O aparelho é trazido para o Brasil em 1840 por um capelão de navio-escola que realiza as primeiras fotografias em solo 11

nacional: do Paço Imperial, do chafariz de mestre Valentim e da praia do Peixe, todos no Rio de Janeiro. O primeiro a possuir 
uma máquina dessas foi D. Pedro II, que também era fotógrafo amador. 
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tro por sondas e computadores, além de câ-

meras experimentais em projetos acadêmi-

cos e científicos já vinham sendo realizados 

desde o fim da década de 1950). A título de 

curiosidade, é do início do século XX não a 

primeira, mas a maior câmera já produzida 

mundialmente (BERNARDO, 2007, 

p.336-356). O fotógrafo e pesquisador Ge-

orge Raymond Lawrence (1868-1938) 

cria, a pedido de uma companhia ferroviária 

dos EUA, a Câmera Mamute (FIGURA 24), 

com cerca de 4 metros de comprimento e 

640kg, dependendo de 15 homens para ser 

manipulada e realizar a fotografia desejada 

pela empresa, de sua locomotiva símbolo do 

desenvolvimento da época.  

Com este curtíssimo resumo da his-

tória da fotografia , podemos ter um pano12 -

rama das experimentações, que adquirem 

novas nuances a cada novo empreendimento 

bem sucedido. São aplicados estudos, espe-

cialmente da física e da química, para lidar 

com uma nova área que estimulava não ape-

nas o registro de um momento, mas também 

abria portas para a criação humana em ou-

tras frentes. As melhorias em lentes e má-

quinas, assim como a relação direta do ma-

terial produzido com a iluminação do ambi-

ente e dos objetos a serem fotografados, es-

timula o desenvolvimento do estudo do es-

paço, das possíveis brincadeiras com altera-

ções de percepção visual, e dali para obser-

var que a fotografia participava ativamente 

dos movimentos de mudança social e assim 

a interpretação do material também se modi-

ficava, não demorou tanto assim (SONTAG, 

2004; KOSSOY, 1988). Deste contexto, 

além da evolução das câmeras, temos tam-

bém a evolução das lentes, alterando a rela-

ção entre o olhar e a distância do objeto 

(sendo a câmera e sua lente os correlatos do 

olho e da retina), e as aplicações de estudos 

de luz para criar as ilusões perceptivas na 

imagem, gerando sombras, ressaltando par-

tes, definindo cores, criando uma linguagem 

própria. Das definições técnicas que a foto-

grafia abarca, destacamos a distância focal 

(entre o centro óptico da lente e a imagem 

 Belos e abrangentes registros históricos e imagéticos podem ser encontrados em: SOUGEZ, M. L. Historia de la fotogra12 -
fía. Madrid: Cátedra, 1981; WILLIANS, C. et al. (org) Histoire de la photographie: de 1839 à nos jours - the George 
Eastman house collection. Paris: Taschen, 2005; BIERGER-THIELEMANN, M. et al. (org) Fotografia del XX secolo. 
Colonia: Taschen, 2006.

FIGURA 24 - MAMUTE - MAIOR CÂMERA 

Fonte :https://3.bp.blogspot.com/-4G04cfCIqcY/UVXF-
O2VZVI/AAAAAAAAL1Q/mJs1JaBVqjk/w640-h494/
Camera_Mamute.jpg

https://3.bp.blogspot.com/-4G04cfCIqcY/UVXF-O2VZVI/AAAAAAAAL1Q/mJs1JaBVqjk/w640-h494/Camera_Mamute.jpg
https://3.bp.blogspot.com/-4G04cfCIqcY/UVXF-O2VZVI/AAAAAAAAL1Q/mJs1JaBVqjk/w640-h494/Camera_Mamute.jpg
https://3.bp.blogspot.com/-4G04cfCIqcY/UVXF-O2VZVI/AAAAAAAAL1Q/mJs1JaBVqjk/w640-h494/Camera_Mamute.jpg
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quando o objeto está distanciado o suficiente 

para ser considerado a uma distância infini-

ta) (FIGURA 25), as relações entre lentes e 

ângulo de cobertura (FIGURA 26), o balan-

ço de branco (ajuste de temperatura de cor 

conforme a iluminação utilizada) (FIGURA 

27), que em conjunto com outros elementos 

técnicos possibilitam que sejam criados pro-

jetos variados de iluminação, como os que 

podemos observar na figura 28. De seu sur-

gimento aos dias de hoje, a fotografia é fa-

cilmente reconhecida como algo inserido em 

nossa vida em sociedade, presente em revis-

tas, jornais, publicidade, propaganda, recor-

dações pessoais, criando imagens que se ar-

ticulam ao processo maior de identificação 

dos indivíduos, estimulando desejos, insti-

gando a percepção visual e a imaginação, e 

reforçado narrativas subjacentes aos proces-

sos históricos que estivermos vivenciando e 

analisando. Como área de atuação na qual o 

maquiador também se insere, no campo da 

fotografia as relações entre cor, luz, sombra, 

pele e produtos são constates, intrínsecas e 

demandam que o profissional esteja mini-

mamente atualizado com os avanços da área 

e as possibilidades de criação que toda a 

evolução técnica amplia e permite que sejam 

explorados em um set fotográfico, seja ele 

em estúdio ou em externa.   

Estes dados técnicos advindos das 

relações entre câmera, luz, espaço e objeto 

fotografado estão presentes também quando 

iniciam as capturas de imagens em movi-

FIGURA 26 - LENTES E ÂNGULO DE COBERTURA 

Fonte: https://egosp.com.br/wp-content/uploads/2021/02/lentes01.jpg  

FIGURA 25 - DISTÂNCIA FOCAL 

Fonte: https://apenasimagens.com/wp-content/uploads/
2016/07/focal-length-image-circle_03_pt_point-ima-
ge.jpg 

https://egosp.com.br/wp-content/uploads/2021/02/lentes01.jpg
https://apenasimagens.com/wp-content/uploads/2016/07/focal-length-image-circle_03_pt_point-image.jpg
https://apenasimagens.com/wp-content/uploads/2016/07/focal-length-image-circle_03_pt_point-image.jpg
https://apenasimagens.com/wp-content/uploads/2016/07/focal-length-image-circle_03_pt_point-image.jpg
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mento, dando início ao que conhecemos 

como cinema. As bases técnicas são seme-

lhantes, e nos auxiliam para compreender o 

que no cinema se complexifica ainda mais 

com os demais elementos que são adiciona-

dos para criar narrativas, contas histórias, e 

registrar momentos de realidade e/ou ficção 

em projetos amplos.  

De forma bastante resumida, po-

demos entender que o Cinema (no campo 

estrito e, consequentemente redutor, da téc-

nica) começa como parte de explorações 

cientificas que, logo adiante, se torna uma 

via de entretenimento. Como todo campo de 

invenções, encontram-se como pioneiros e/

ou relevantes para a área diferentes nomes 

associados a tecnologias por vezes bastante 

FIGURA 27 - BALANÇO DE BRANCO 

Fonte:  https://3.bp.blogspot.com/-feXkQh94Vc4/VSEnyz8vGHI/AAAAAAAACas/LZXoG_GPW-I/s1600/wb-chart.png 

https://3.bp.blogspot.com/-feXkQh94Vc4/VSEnyz8vGHI/AAAAAAAACas/LZXoG_GPW-I/s1600/wb-chart.png
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FIGURA 28 - GUIA DE ILUMINAÇÃO 

Fonte:   https://imgur.com/SOqWFlX 

https://imgur.com/SOqWFlX
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semelhantes, dependendo do local e época 

de recorte histórico realizado.  Por ora, par13 -

tiremos aqui dos irmãos Lumière e suas ex-

perimentações que abrem portas para se tra-

balhar a imagem, mas agora em movimento, 

e que serve como ponto de partida para a  

abertura no campo social de uma nova área, 

que envolve técnica (ou técnicas, se pen-

sarmos a complexidade dos fazeres que 

compõem a prática) e também integração 

com os momentos históricos, seus desenvol-

vimentos tecnológicos e sociais, gerando 

uma nova forma de relação com o público, 

que lhe confere penetração social diferenci-

ada das demais atividades e campos nos 

quais a encenação também se faz presente. 

Há alguns elementos que se destacam na 

cronologia dos eventos históricos, como o 

desenvolvimento em 1877 do Praxinoscópio 

(projetor de imagens desenhadas em fitas 

transparentes, sendo multiplicadas e gerando 

ilusão de movimento) por Émile Reynaud 

(1844-1918), e da Cronofotografia (fixação 

fotográfica de etapas de movimento) por 

Étienne-Jules Marey (1830-1904), assim 

como do Cinetoscópio (projeção de filme no 

interior de uma máquina), em torno de 1890, 

por Thomas Alva Edison (1847-1931), e do 

Ciematógrafo (espécie de aperfeiçoamento 

do anterior, movido a manivela e projetando 

imagens para o público) por Auguste e 

Louis Lumière em 1895. Há, ainda, mo-

mentos importantes na história do Cinema 

no que se refere a inclusão da narração e 

ficção como parte de seu campo, e aqui 

abre-se o universo das encenações com a 

inserção de atores, figurino, maquiagem e 

cenários. Das imagens em movimento para a 

visualização em teatros próprios em proje-

ção; do uso de orquestras para som ambiente 

passando pela inserção do som no produto 

filmado; do cinema mudo ao falado; dos es-

tilos de fazer cinema; dos registros docu-

mentais a narrativas encenadas (mudando 

também as relações de posição de câmera, 

enquadramento e montagem); mudam-se 

também as luzes e arranjos possíveis para 

que, diante da complexidade de cada mo-

mento, a história pudesse ser contada de 

acordo com os interesses e possibilidades 

dos envolvidos. (BORDWELL & THOMP-

SON, 2013, p.688-692; KORNIS, 2008; 

NOGUEIRA, 2014, p.3-28; SADOUL, 

1963a, 1963b; ROSENFELD, 2013) 

 Não queremos passar a impressão indevida de que essas áreas - Fotografia, Cinema e TV - tem suas “criações” subordina13 -
das aos experimentos científicos e a eles se reduziriam, ou que poderiam ainda ser compreendidas como desvinculadas de 
contextos mais amplos que envolvem a economia, política, e os demais níveis de composição das sociedades em cada mo-
mento da história. Os recortes em resumo tão breve e com foco em alguns dos muitos aspectos técnicos tem, apenas e tão 
somente, a função de auxiliar na compreensão inicial do volume de elementos, aparatos e profissionais envolvidos que se 
cruzam com os estudos de luz e suas particularidades, para que em cada área sejam produzidas as obras desejadas em seus 
projetos. Debates filosóficos, históricos, estéticos, sociopolíticos, de função educativa, ou técnicos mais aprofundados, entre 
outros, podem e devem ser empreendidos conforme o interesse do leitor e os objetivos de cada pesquisa. Entendam-se estes 
trechos como ilustrações de uma pequena parte, sem reduzir todo o campo ao que está aqui contido de forma tão singela. 



97

Enquanto indústria própria, e par-

tindo da narrativa clássica como o que o 

consolida enquanto espetáculo para o públi-

co, o Cinema vai sendo configurado como 

algo mais comercial na Franca, tem Alema-

nha, Rússia e Itália como fortes centros de 

desenvolvimento de produções, formatos, 

estilos e qualidades próprias ao longo da 

história, mas é em Hollywood nos EUA que 

se estabelece mais fortemente, ao ser atrela-

do ao sistema de produção em estúdios e aos 

fatores econômicos que dirigem o marketing 

e criação de produtos atrelados ao filme em 

si (merchandising). A indústria cinematográ-

fica estadunidense influencia o mundo, e 

ainda que possamos tecer análises e críticas 

por diversos campos e vieses, não podemos 

negar seu impacto nas sociedades e na cria-

ção de linguagens. As relações entre publico 

e produto (filme) também sofrem muitas 

alterações ao longo da historia, sendo o es-

paço relacional trazido pelo Cinema, mais 

amplo (no sentido de atingir maior numero 

de pessoas ao mesmo tempo) que o do Tea-

tro, este que se mantém dependente de rela-

ção direta ator-platéia, o que implica em 

presença física, deslocamento, etc. No 

Cinema, por sua vez, o olhar do publico é 

direcionado pela câmera, que traz as sele-

ções do que ele vai perceber objetivamente 

projetado na tela, e as narrativas dramatiza-

das da realidade impulsionam seu desenvol-

vimento e associação com a vida humana 

em muitas camadas (BALLERINI, 2020, 

p.19-167; BORDWELL & THOMPSON, 

2013, p.692-735; NOGUEIRA, 2014, p.131-

199; TURNER, 1997, p.15-35). 

Para a confecção do filme, muitas 

áreas são necessárias e se entrelaçam, e no 

sentido de desenvolvimento tecnológico, das 

câmeras fotográficas e seus estudos agre-

gam-se os experimentos para desenvolver 

ferramentas próprias para dar conta do con-

texto cinematográfico. Conceitos já apresen-

tados pela fotografia (de material a relações 

de distância, foco, temperatura de cor, entre 

outros) e pelo campo do Teatro (a atuação, a 

composição da cena com dados de caracteri-

zação e relação com o espaço cênico), se 

fazem presentes também para as relações 

que surgem no Cinema, se modificando in-

ternamente pelas características particulares 

do meio, e externamente pelas relações que 

estabelecem com o contexto sociopolítico 

no qual estão inseridas. No campo técnico, 

as lentes e câmeras utilizadas, associadas ao 

uso da luz em cada cena e o enquadramento 

desejado servem de fundo para o surgimento 

das figuras dos atores em suas personagens 

caracterizada pelo figurino, cabelo e maqui-

agem. Nos entrelaçamentos possíveis entre 

todos estes campos supracitados, nascem 
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possibilidades múltiplas de percepção visual 

do objeto filmado, consequentemente am-

pliando as possibilidades de interpretação 

dessa realidade observada e da comunicação 

estabelecida entre obra e público. 

(BORDWELL & THOMPSON, 2013, 

p.205-472; NOGUEIRA, 2014, p.28-130). 

A TV, por sua vez, surge como par-

te da indústria e como equipamento para 

projeção de imagens em movimento em um 

período posterior, já no século XX (FIGU-

RA 29) entre as duas grandes guerras mun-

diais, e embora tanto ela quanto o Cinema 

nos permitam estabelecer conexões com a 

sociedade a partir de reflexões econômicas, 

políticas, sendo apropriadas na vida social 

como um todo, para este momento do estudo 

focaremos nos avanços da tecnologia desti-

nada a cada um destes segmentos nos quais 

encontramos projetos cênicos sendo desen-

volvidos. Experimentos para viabilizar a 

transmissão de imagens em grandes distân-

cias já datavam de meados do século XIX, 

com projetos como o de envio telegráfico de 

imagem por Alexander Bain (1818 -1903) 

em 1842; a comprovação da conversão de 

energia luminosa em energia elétrica pelo 

s e l ê n i o , p o r W i l l o u g h b y S m i t h 

(1828-1891) em 1873; e com a aplicação 

desses princípios para produzir um aparelho 

elétrico para recepção e transmissão de ima-

gens, seus posteriores melhoramentos e ex-

plorações, levam a em 1920 John L. Baird 

(1888-1946) desenvolver um dos primeiros 

FIGURA 29 - APARELHOS DE TV - EVOLUÇÃO 

Fonte: https://rumorfix.com/wp-content/uploads/2016/02/main-image-1.jpg 

https://rumorfix.com/wp-content/uploads/2016/02/main-image-1.jpg
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modelos de aparelho de televisão, ajustando 

nitidez de imagem e produção de som. Philo 

Farnsworth (1906-1971) e Vladimir 

Zworykin (1888-1982) são alguns dos no-

mes que surgem na história como possíveis 

pioneiros (ou detentores de patentes) do apa-

relho no formato mais próximo ao que co-

nhecemos como o de uso doméstico, já no 

final da década de 1920. Estes primeiros 

aparelhos de TV para uso doméstico surgem 

nos EUA e são comercializados nos anos 

1930, o mercado enfrenta dificuldades de-

correntes do período da II Guerra Mundial, e 

é após esta que as mudanças na economia 

impulsionam a produção televisiva local. O 

foco neste momento, era ainda em maior 

volume o de transmissão de notícias, como 

uma espécie de versão projetada dos jornais 

impressos. As noticias diárias, contudo, 

pouco a pouco perdem a força inicial e as 

produções dramatizadas (filmes, séries) en-

contram espaço para proliferarem. As cores 

são inseridas na tecnologia empregada na 

televisão a partir dos anos 1954, pela NBC 

nos EUA, e a primeira transmissão intercon-

tinental (enviando sinais de TV dos Estados 

Unidos para a Europa) é realizada em 1962, 

com o emprego do satélite Telstar. Nas tec-

nologias de transmissão, a televisão passa 

pelo sinal analógico, a cabo e digital, e em 

cada um alteram-se as possibilidades de vi-

sualização da qualidade das imagens gera-

das, o que também implica em modificações 

nas formas de se produzir os produtos tele-

visivos que são comercializados, que servem 

de sustentação para que ela seja hoje um dos 

meios de comunicação mais consumidos. 

(ABRAMSON, 1955, 1987, 2003; CURRIE, 

2000; HOWETT, 2006, p.7-33; NARDO, 

2010; GOLDSTEIN, 1991, LA FOLLETTE, 

2013). 

No sentido social, o aparelho de 

televisão pode ser entendido como, de certa 

forma, uma "democratização"do acesso  ao 14

fazer do ator nestes projetos cênicos, pois se 

diferencia do Cinema ao poder estar dentro 

das casas das pessoas e com elas se relacio-

nar diretamente. A tela ainda é a via de me-

diação do que se produz nos estúdios e che-

ga ao telespectador do outro lado , e o que 15

chega até ele não é produzido sem alguma 

forma de viés seletivo para sua produção, 

 Aqui, acesso ao menos às que podem adquirir um aparelho, visto que ainda eram caros para o contexto social e econômico, 14

e o rádio ainda se configurava como meio de comunicação de massas mais acessível e influente. Em outro contexto social e 
momento da história, pensando no Brasil contemporâneo, a TV, segundo dados de 2019 do IBGE está presente em  96% das 
casas brasileiras, o que nos abre uma outra porta de reflexão acerca das relações que cada um dos meios de veiculação do 
trabalho cênico estabelece com o público, e nos permite vislumbrar o alcance que a TV em particular tem no nosso país. 
(Fonte: “Tecnologia da Informação e Comunicação – TIC” IBGE, 2019 https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/
liv101794_informativo.pdf )

 Um amplo compilado de informações com um belo acervo fotográfico pode ser visto em: GOLDSTEIN, N. The history of 15

television. New York: Portland House, 1991. 

https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv101794_informativo.pdf
https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv101794_informativo.pdf
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FIGURA 30 - PLANOS E ÂNGULOS - CINEMA 

Fonte: https://i.pinimg.com/originals/aa/6a/1c/aa6a1cf520ea645bb84e2a2027fba3bf.png 

https://i.pinimg.com/originals/aa/6a/1c/aa6a1cf520ea645bb84e2a2027fba3bf.png
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FIGURA 31 -DISTÂNCIA LENTES X OBJETO 

Fonte: Mark Bone - https://www.youtube.com/watch?v=OQRirUkofwo  
Imagens: https://tinyurl.com/y7qyuvzf (Montagem feita por mim)

https://www.youtube.com/watch?v=OQRirUkofwo
https://www.youtube.com/redirect?event=video_description&redir_token=QUFFLUhqblpoTUN5eWNuQ2tMSnBPa2JPRF9QMzdjR3BSQXxBQ3Jtc0ttYmRLQWw2WEJnUm5Cc1NVMVVWUjY3dmJHSkcyLVRNeVhvczRJaGNJdVBMZGNzUGxGM0RDaTVMMHV5NVJZeS03T3dUNE5EaHkydHJtZnRxTkhjLXRDZHRCT08weVhzZ3V1RUhYZ2NabXdfaTZWS2xtcw&q=https%3A%2F%2Ftinyurl.com%2Fy7qyuvzf&v=OQRirUkofwo
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sejam demandas políticas, econômicas, de 

cunho informativo ou entretenimento, pois 

sabemos que quanto mais complexa é a vi-

vência em sociedade, maiores são os ele-

mentos envolvidos para tornar as experiên-

cias multi-niveladas e mais ou menos den-

sas. O desenvolvimento tecnológico e indus-

trial, neste sentido, caminha diretamente re-

lacionado aos avanços de materiais e ferra-

mentas de aplicação também da televisão, 

ampliando as possibilidades de criação dos 

setores envolvidos no seu fazer enquanto 

área de produção. Daqui nasceria ainda ou-

tro campo de relação entre tecnologias di-

versas e artes cênicas (trazendo consigo os 

técnicos específicos de cada segmento que a 

compõe: figurino, maquiagem, cabelo, dire-

ção de arte, etc,). 

Pensando nos aspectos de desen-

volvimento tecnológico de ambas as áreas 

(Cinema e TV) (que se assemelham e dialo-

gam com as formas de produzir as imagens 

de personagens e a composição das cenas, 

para constituir o fundo de dados das narrati-

vas e demais projetos cênicos), os elementos 

decorrentes da percepção de luz que se fa-

zem de interesse para compor também a 

fundamentação do profissional que cria as 

caracterizações decorrem da relação entre a 

câmera e o que é retratado. Aqui, tanto no 

aspecto técnico -  de tipos de câmera e len-

tes, tamanho de telas, ângulos e planos; 

quanto no aspecto de relações - de propor-

ção e composição de cores e formas entre o 

que é disposto diante dela e o projeto audio-

visual que se deseja criar, e as interações 

com a percepção visual do indivíduo que se 

torna telespectador do produto final. Para 

criar a cena, leva-se em consideração o en-

quadramento (plano, altura e lado do ângu-

lo), a iluminação, a cenografia, a caracteri-

zação e a atuação (para citar apenas os mais 

evidentes que atravessam o trabalho do ca-

racterizador), e todos eles em interação cri-

am um todo que se relaciona com o aparato 

perceptivo do indivíduo (em seus níveis ob-

jetivos e subjetivos), ampliando suas possi-

bilidades interpretativas do que é apresenta-

do no projeto dramatizado e filmado.  

Assim, nas escolhas técnicas de 

tipos de plano e ângulos de filmagem, a di-

reção estabelece seleções do que e como 

enquadrar os corpos e objetos e criar a cena, 

aproximando ou distanciando nossos olhos 

do que é projetado na tela (FIGURAS 30 e 

31). A este contexto podemos adicionar ain-

da o tamanho da tela que é disposta diante 

do olho do observador, e a relação de pro-

porção dela com a filmagem transmitida 

(FIGURA 32), e com o ambiente no qual ela 

se encontra, todos dados que interferem na 

percepção da produção, assim como na pos-
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sibilidade técnica de qualidade desta obra 

que tanto Cinema quanto TV podem projetar 

e transmitir para o indivíduo que os assiste. 

Do ponto de vista da criação das cenas que 

geram o produto cênico final (que concebe-

mos como um filme, uma série, ou qualquer 

outro que seja), estas relações perpassam a 

técnica e a arte, se interpenetram, se articu-

lam e servem de suporte umas às outras, e 

luz, sombra e cor são agregados a outros 

elementos objetivos e subjetivos para com-

posição do campo de dramaturgia  no audio-

visual. Aqui, encontram-se também áreas de 

atuação prática e de estudo para pensar o 

enquadramento da cena (a partir dos ele-

mentos técnicos que o compõem) aliado à 

direção de arte (como um todo de saber e 

criação dialogando com as artes visuais 

como um todo) para gerar, reforçar e/ou re-

pensar relações de profundidade, proporção, 

harmonia e composição (FIGURA 33), e 

também a composição de cores da paleta de 

cada produção (FIGURA 34) (em suas rela-

ções com luzes e sombras, e matizes, satura-

ção e luminosidade das cores) na criação do 

todo, já em associação com elementos do 

FIGURA 32 - PROPORÇÃO DE TELA (ASPECT RATIO) 

Fonte:https://blog.emania.com.br/wp-content/uploads/2015/09/ASPECT_RATIO_02.png 

https://blog.emania.com.br/wp-content/uploads/2015/09/ASPECT_RATIO_02.png
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FIGURA 33 - PLANOS E PROPORÇÃO NA DIREÇÃO DE ARTE E DE FOTOGRAFIA 

Fonte:   https://i.pinimg.com/originals/51/5e/d9/515ed9ea8ef81baacf6305a01ab0132f.jpg

https://i.pinimg.com/originals/51/5e/d9/515ed9ea8ef81baacf6305a01ab0132f.jpg
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FIGURA 34 - COMPOSIÇÃO DE CORES - ANÁLISE DO FILME BLADE RUNNER (1982) 

Fonte:  https://4.bp.blogspot.com/-640oKkRRIxM/VBwfJPKAMQI/AAAAAAAAq7Y/LSmx1f-qcFI/
s1600/21f7d4d4de555153e6ef9462971af7d9.jpg 

https://4.bp.blogspot.com/-640oKkRRIxM/VBwfJPKAMQI/AAAAAAAAq7Y/LSmx1f-qcFI/s1600/21f7d4d4de555153e6ef9462971af7d9.jpg
https://4.bp.blogspot.com/-640oKkRRIxM/VBwfJPKAMQI/AAAAAAAAq7Y/LSmx1f-qcFI/s1600/21f7d4d4de555153e6ef9462971af7d9.jpg
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campo da comunicação, e desta via imagens 

(composta de cores e formas variadas e em-

butidas de significações para cada grupa-

mento social, ampliando as possibilidades 

de interpretação). Quando pensamos nas 

possibilidades de comunicação, há estudos 

contemporâneos tratando de relações psico-

lógicas com o filme, analises semânticas, 

análises de tradução e adaptação, relações 

entre literatura e Cinema e/ou TV, etc. Neste 

estudo em particular, ao elencar estes ele-

mentos que compõem parte da área técnica 

envolvida nestes setores, nossa seleção bus-

ca associar inicialmente os que interagem 

mais diretamente com a prática do maquia-

dor-caracterizador, a partir dos dados e apa-

ratos de manipulação da luz e demais ele-

mentos que se inter-relacionam com a per-

cepção visual.  

O que este resumo acerca da luz no 

campo das artes da cena e seus segmentos 

nos auxilia a compreender é que todos os 

elementos técnicos pontuados nesta parte do 

estudo geram alterações na percepção dos 

objetos, estejam eles diretamente diante de 

nossos olhos, como ocorre no Teatro, ou 

mediados pelas telas, como no Cinema e TV. 

Conhecer estas relações e distorções possí-

veis pode nos auxiliar no entendimento da 

cena e da produção da caracterização para a 

mesma, pois podemos ter uma noção prévia 

do que vai aparecer na câmera ou direta-

mente diante dos olhos, a qual distância, ân-

gulo, com que efeitos de luz, e assim fazer-

mos escolhas estéticas, técnicas e criativas 

para cada projeto. Neste sentido, ao reco-

nhecermos que as questões técnicas não es-

tão isoladas do desenvolvimento social 

como um todo, é importante também que 

estejamos atentos aos processos diversos de 

desenvolvimento dos grupamentos huma-

nos, e que atravessam e constituem as lin-

guagens e significações compartilhadas em 

uma cultura. As pesquisas, experimentos, 

invenções diversas (FIGURA 35), cami-

nham cada vez mais em paralelo às necessi-

dades da vida humana, e nisso surgem novas 

possibilidade e também necessidades de 

aprofundamento de estudos.  

Por fim, não podemos encerrar  

este segmento de texto sem pontuar que atu-

almente vivenciamos ainda um momento e 

realidade em que a velocidade da internet se 

associa à velocidade de transmissão de in-

formações diversas, e com ela temos ainda 

diferentes formas de relação entre os indiví-

duos e destes com projetos cênicos. Aqui, 

nos encontramos com as muitas redes soci-

ais; as novas plataformas de transmissão das 

criações (como YouTube); o uso de luzes de 

estúdio e outros elementos como câmeras 

(de webcams e celulares às profissionais), 



107

até então restritos ao setor profissional, sen-

do utilizados para fotos e vídeos domésticos 

ou de produções comerciais de criadores 

caseiros (criadores de conteúdo, fora dos 

enquadramentos formais dos estúdios e em-

presas da área); os filtros de foto e vídeo 

criados para as redes sociais; são alguns dos 

muitos pontos que podemos observar que se 

configuram no campo, constituem novas 

relações, e abrem espaço para estudos e ca-

minhos de reflexão e construção da caracte-

rização para estes novos espaços que se des-

dobram em nosso contexto, assim como 

para as teorizações, problematizações e es-

tudos sobre suas implicações nos processos 

comunicativos.  

FIGURA 35 - EVOLUÇÃO DE PRODUTOS E TECNOLOGIAS 

Fonte  https://www.eedesignit.com/wp-content/uploads/2018/01/technology-milestones-timeline-scaled.jpg 

https://www.eedesignit.com/wp-content/uploads/2018/01/technology-milestones-timeline-scaled.jpg
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- A gente vai fazer um treinamento pra 
que os atores possam ser 
independentes pois não tem verba 
pra manter um profissional fixo para 
todas as diárias. Então podes pensar 
em algo a partir dessa realidade: 1 
encontro, umas 30 a 45 pessoas, eu 
sei que não é o ideal mas é o que dá 
pra fazer, então se der pra passar o 
principal e eles praticarem já é válido. 

- Ok, vou montar uma estrutura de 
workshop mais prático pra aproveitar 
melhor o tempo curto. Só avisar pra 
todos levarem seus materiais pessoais 
e um espelho, caso o local não tenha.  

Monta esquema de treinamento, fecha 
data na agenda, separa material, limpa e 
embala kits, consegue assistente pra 
ajudar com o volume de pessoas.  

Tudo pronto, chega o dia.  

Sala sem espelhos. Mesas insuficientes 
pra todos e materiais. Poucos levam 
espelhos e, ainda assim, tamanho de 
bolso!  

Vou explicando o passo a passo e 
observando as caras de espanto já com 
o básico de informações sobre a limpeza 
da pele. Alguns se recusam a praticar, 
dizem que nos trabalhos alguém faz pra 
eles, não tem jeito pra isso, ou qualquer 
outra desculpa. Outros tentam e focam 
no treino.  

Eis que chegamos nas ferramentas e, ao 
explicar sobre itens de uso pessoal, 
riscos de contaminação e formas de 
higienização apropriadas, o burburinho 
aumenta e os cochichos pausam o 
encontro.  

Uma pessoa, vermelha de vergonha, me 
olha e, com a voz meio trêmula, lança a 
bomba: 

- É… assim… eu tô num trabalho X e 
não tem maquiador, a gente se 
arruma um ao outro, são umas 14 
pessoas. Errrr….é um pincel pra cada 
um? Assim, mesmo? Sempre? Eu tava 
levando o meu e fazendo em todo 
mundo… não pode mesmo? 

Respiro fundo, tento não expressar nada 
para não gerar incômodos e conseguir 
passar informações corretas e tirar 
dúvidas.  

A cabeça, contudo, só conseguia pensar 
que, se de início o problema era não 
contratarem um profissional, na real o 
buraco era ainda mais fundo. E parecia 
sem fim.  

1 pincel pra cada 1
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3 COR 

“Duvide de tudo. Encontre sua própria luz.” 
(Sidarta Gautama) 

P ara pensarmos a cor-pigmento e sua 

aplicação nas artes e na vida como 

um todo, voltemos um pouco na relação en-

tre luz e percepção de luz ao longo da evo-

lução humana. Distinguir cores foi um fator 

fundamental no processo evolutivo e adapta-

tivo para preservação das espécies, pois, a 

partir desta possibilidade, seria viável sele-

cionar animais e frutos para diferentes fina-

lidades, diferenciar fontes luminosas umas 

das outras (como raios ou chamas) e assim 

partir para a experimentação, aprendendo 

com a utilidade de cada coisa. Neste cami-

nhar evolutivo, a manipulação do ambiente 

permitiu ao ser humano reproduzir as cores 

percebidas, extraindo elementos e traba-

lhando-os de forma a produzir cores e or-

namentos para o corpo, objetos e ambientes, 

com finalidades distintas como socialização, 

distanciamento, expressão de crença e fé, 

entre outras nuances (FERNANDES, 2008, 

p.25). Nestes primórdios surgem também o 

que hoje entendemos como códigos cromá-

ticos, que são associações de cores a signifi-

cados, que variam conforme variam os po-

vos e as épocas. Dependendo do interesse 

inicial do pesquisador, as tentativas de codi-

ficação de cores tendiam ora mais para a 

física, ora para a química, até começarem a 

surgir indagações do campo psicológico e 

por aí cada área foi sendo explorada, expan-

dida e entremeadas umas às outras, demons-

trando a complexidade da área de estudos. A 

influência das cores na vida humana, já ine-

gável a partir do entendimento do sistema 

visual, adquire nuances elaboradas no cam-

po da psicologia, das emoções, das relações 

mais subjetivas do funcionamento neuropsí-

quico, e, com isso, em cada cultura as signi-

ficações e simbologias criadas em torno das 

cores se diferenciava, tornando as sistemati-

zações e tentativas de categorização ainda 

mais complexas. As relações do ser humano 

com a luz enquanto fenômeno se densificam 

mais e mais ao adentrarmos o universo da 

cor, tanto enquanto cor-luz como enquanto 

cor-pigmento, reforçando a relevância de 

estudos amplos e envolvendo diversas áreas 

da ciência quando pensamos em luz e cor 



111

voltados para relações e aplicações nas ar-

tes.  

A experimentação e manipulação 

de materiais para estudo e desenvolvimento 

de pigmentos artificiais de finalidades diver-

sas leva ao desenvolvimento de técnicas e 

produção de conhecimentos que perpassam 

áreas como arte e pintura, e encontram-se 

ainda nos campos de saberes contemporâne-

os. Os usos e estudos de traços e desenhos 

para domínio de formas, a replicação de co-

res percebidas via confecção de pigmentos, 

as sombras trazendo compreensão de volu-

me e claro/escuro, representam um legado 

fundamental que ainda hoje se faz presente 

na vida humana em sociedade (EDWARDS, 

2004; FRASER & BANKS 2007). Da arqui-

tetura às confecções, passando pelo design, 

pintura, artes visuais em geral, destes estu-

dos primeiros surgem os fundamentos teóri-

cos de diferentes setores do fazer e saber 

humano, e no campo específico dos estudos 

de arte e direção de arte para trabalhos cêni-

cos, a maquiagem enquanto prática tem nes-

tes conhecimentos também sua fundamenta-

ção estruturante. As cores se fazem presente 

na caracterização de personagens em dife-

rentes camadas, para além da maquiagem 

em si, e que com ela interagem diretamente, 

seja no figurino - onde cor, padronagens, 

texturas e  formas se entrelaçam para abrir 

um novo espaço de relação; na paleta de co-

res da direção de arte de um projeto - indi-

cando as escolhas sensíveis que o guiarão 

em sua execução; nas iluminações dos espa-

ços cênicos, externos ou internos, com ilu-

minações naturais, artificiais e/ou ambas se 

somando em mais uma camada a ser traba-

lhada pela percepção humana, enfim, uma 

grande gama de informações a serem pro-

cessadas pelo observador do trabalho final, 

que se torna muito mais do que um ator pro-

duzido para uma cena. O volume de conhe-

cimento perpassando a construção de uma 

imagem para ser usada em uma performan-

ce, atuação, apresentação, ou qualquer outra 

realização cênica, demandam de um profis-

sional maquiador-caracterizador bem mais 

do que o conhecimento de pigmentos de 

produtos de maquiagem para embelezamen-

to. Neste vasto campo de atuação, se faz 

fundamental conhecer como essas demais 

áreas que afetam nossa percepção do todo 

estão se relacionando, gerando novas cores, 

alterando nossa noção de espaço, formas, 

criando contrastes, intensificando simbolis-

mos, criando ou reforçando estereótipos. 

Gradativamente, adentraremos estas cama-

das que sustentam a prática da maquiagem. 
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3.1 COR ENQUANTO FENÔMENO - ciência e sistemas de representação 

A ntes de explorarmos alguns dos vari-

ados sistemas de representação de cor 

desenvolvidos ao longo da história, convém 

recapitularmos brevemente alguns conceitos 

sobre as cores. As propriedades físicas da 

cor são descritas em três termos: matiz 

(comprimento de onda), valor (grau de lu-

minosidade) e croma (grau de pureza) (ver 

cap. 2 Luz, item 2.2) (FIGURA 1). As co-

res-pigmento primárias são denominadas 

vermelho (V), amarelo (Am) e azul (Az). Da 

relação entre elas, duas a duas, temos a cria-

ção de cores-pigmento secundárias, deno-

minadas Laranja (V + Am), Violeta (V + Az) 

e Verde (Az + Am). A partir daqui as rela-

ções começam a se mostrar mais elaboradas, 

tendo-se em vista as diferentes nomenclatu-

ras encontradas nos materiais de fundamen-

tos de arte. Como toda esta estruturação é 

baseada na teoria tricromática, encontramos 

gráficos e explicações que nos orientam para 

um sistema triádico de representação, ge-

rando um triângulo equilátero entre as cores 

primárias, e o mesmo ocorrendo com as se-

cundárias (OCVIRK, 2014, p.183-185; 

HORNUNG, 2005, p.14-17).  

Quando visualizamos esta compo-

sição (FIGURA 2) percebemos que entre 

FIGURA 1 - PROPRIEDADES FÍSICAS DA 
COR 

Fonte: OCVIRK, O. G. et al. Fundamentos de arte - 
teoria e prática. Porto Alegre: AMGH, 2014, p. 185. 
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uma primária e outra encontram-se as se-

cundárias, porém se continuamos mesclando 

as cores, teremos novos matizes. Ao mesclar 

uma primária com uma secundária teremos, 

caso a mistura mantenha a relação de equi-

distância entre as cores, as chamadas cores 

intermediárias, e se a mistura não for equi-

distantes, teremos cores terciárias. A possí-

vel confusão de entendimento, quando inici-

amos os estudos de cor, se deve a muitos 

trabalhos se referirem a cores terciárias de 

forma geral, englobando todas as variantes 

possível entre uma primária e uma secundá-

ria, sem dar especial destaque à equidistân-

cia entre as cores que as originem. Para este 

trabalho manteremos o entendimento expos-

to acima, que considera a distância para di-

ferenciar intermediárias de terciárias. Com 

estas definições iniciais poderemos partir 

para uma nova etapa de entendimento sobre 

a cor na história da humanidade, especial-

mente nas relações entre ciência e arte pen-

sando as múltiplas possibilidade de repre-

sentação e formas de organização e esque-

mas de cores ao longo dos séculos (STRO-

MER, 1999; KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, 

2008). 

FIGURA 2 - SISTEMA TRIÁDICO DE CORES 

Fonte: OCVIRK, O. G. et al. Fundamentos de arte - teoria e prática. Porto Alegre: AMGH, 2014, p. 183. 
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No campo de estudos de arte, Leo-

nardo da Vinci (1452-1519) é um nome 

reconhecido na história ocidental como de 

fundamental importância em face de sua ge-

nialidade e abrangência de estudos, diante 

do desenvolvimento da humanidade no pe-

ríodo que denominamos posteriormente de 

Renascimento. Pintor, arquiteto, cientista, 

engenheiro, escultor, entre tantas atividades 

empreendidas, com Da Vinci tem início 

composições teóricas que atravessariam o 

tempo e sustentariam concepções estéticas 

ainda presentes nas artes nos dias de hoje. À 

frente das discussões de seu tempo, ele em-

preende experimentações diversas em cam-

pos de conhecimento que perpassam a fisio-

logia, a física, as artes, para citar apenas os 

mais evidentes, e ao colocar o ser humano 

como medida das coisas em seus estudos, 

deixando de lado espaço para misticismos e 

crendices, antecipa, ou evidencia o principi-

ar de uma visão antropocêntrica que estimu-

laria uma revolução científica de amplo es-

pectro. (PEDROSA, 2014, p.44-57) Em seus 

estudos específicos no campo da arte e cor, 

Da Vinci trabalha elementos sobre perspec-

tiva aérea, cores primárias, a definição de 

quais seriam as cores físicas (vermelho, ver-

de e azul) e cores químicas (vermelho, ama-

relo e azul), o papel do branco e preto na 

expressão do grau de luminosidade e relação 

claro-escuro | figura-fundo, além de estudar 

a visão da cor e sua compreensão.  

A base para muitos dos estudos 

que séculos adiante gerariam escalas cromá-

ticas (como Chevreul, Ostwald e Munsell, 

entre outras) baseiam-se nesta fundamenta-

ção de Da Vinci. A pintura, em particular, 

tem como parte do seu processo de desen-

volvimento a contribuição de seus estudos 

FIGURA 3 - CORES DE LEONARDO 
DA VINCI 

Fonte: https://www.colorsystem.com/wp-con-
tent/uploads/02GRO/gro04.jpg 

https://www.colorsystem.com/wp-content/uploads/02GRO/gro04.jpg
https://www.colorsystem.com/wp-content/uploads/02GRO/gro04.jpg
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de perspectiva linear e aérea (no campo 

mais científico das experimentações), e re-

cebe como adicional de sensibilidade artísti-

ca o estudo do esfumado como uma grande 

e valorosa contribuição. (KUEHNI & 

SCHWARZ, 2008, p.38) Aqui reside um 

legado do renascimento para as artes e a ci-

ência em geral, pois do esfumado se estu-

dam as sombras e se aprofundam as com-

preensões de claro-escuro e de contrastes 

cromáticos (de valores e tons). Para Da Vin-

ci o que ele chama de beleza da cor se dá 

quando ela expressa uma realidade material, 

que envolve: luz, meia-luz, sombra ou tre-

vas. Esse contraste entre luzes e sombras, 

claros e escuros, é a essência de seu enten-

dimento de códigos cromáticos: ao se alterar 

o contraste altera-se o nível de beleza, o que 

faz com que a beleza da cor seja sempre re-

lativa. O contraste simultâneo também é um 

estudo com contribuição de seus experimen-

tos, onde observa-se que quando cores são 

justapostas uma cor ao lado de outra mais 

escura tende a parecer mais clara do que é, e 

a escura tente a parecer mais escura por se 

aproximar da mais clara. Esta justaposição 

faria ainda aparecer cor em áreas não pinta-

das (uma dispersão cromática, tipo especial 

de reverberação luminosa). Suas anotações 

indicam uma variação na consideração das 

cores e quais seriam as cores simples (as 

primárias), sendo seis cores incialmente 

consideradas (branco, amarelo, verde, azul, 

vermelho e preto, nesta ordem), e mais adi-

ante surgem outras anotações já pensando-as 

enquanto misturas de pigmentos, e é neste 

ponto que ele retoma a visão de Aristóteles 

de quatro cores básicas e apresenta uma am-

bivalência em sua relação com o branco e o 

preto, ora não considerando-os cor, ora con-

siderando-os por necessidade da técnica 

empregada e estudada (como o claro-

escuro). Quando Da Vinci postula que 

“branco não é cor, é a potência receptiva de 

toda cor” PEDROSA, 2014, p.33), contudo, 

está sem saber adiantando a base de teorias 

cromáticas modernas que comprovam que a 

soma de cores complementares produz 

branco. 

Dando um salto temporal conside-

rável, e antes mesmo de Goethe apontar so-

bre a correspondência de cores-pigmento 

primárias, como veremos nas próximas pá-

ginas, vale ressaltar outro personagem im-

portante nos estudos sobre cor. Jacob Ch-

ristopher Le Blon (1667–1741) já experi-

mentava dificuldades nos campos da pintu-

ra, da tapeçaria e de reproduções de imagens 

em litogravuras, esta última cujo interesse e 

necessidade crescentes acerca da impressão 

e reprodução de imagens no século XVIII se 

davam pela possibilidade de rever e colecio-
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nar imagens populares diversas. De suas 

buscas e experimentações com camadas su-

perpostas (FIGURA 4) e misturas de nuan-

ces para gerar novas cores mais apropriadas 

para suas necessidades, surgem processos 

que o tornaram reconhecido como pioneiro 

no campo de impressões em 3 (vermelho, 

amarelo e azul) e 4 cores (V, Az, Am + pre-

to), e com ele encontramos uma aproxima-

ção entre os estudos científicos aplicados a 

necessidades da indústria da época 

(LOWENGARD, 2008). 

Nome reconhecido e amplamente 

utilizado ainda na contemporaneidade como 

fundamento de muitos trabalhos artísticos e 

no campo de estudos de cores, Johann 

Wolfgang von Goethe (1749-1832) traz 

como contribuição, entre outros aspectos, a 

utilização estética dos princípios cromáticos. 

Deixando de lado os históricos atritos com a 

teoria de Newton, os experimentos empre-

endidos por Goethe no campo das artes vi-

suais em geral e do estudo de cores em par-

ticular, o afastam da física e o aproximam da 

psicologia (FERNANDES, 2008, p.28). Ele 

produz avanços no que tange à sensação de 

cor se transformando em percepção de cor, 

mas acaba por voltar no tempo ao tentar res-

gatar dados sobre cores físicas e químicas. 

Permanecendo nos conceitos não rechaçados 

(total ou parcialmente) pela evolução da ci-

ência, podemos pontuar que é interessante 

sua compreensão do surgimento da visão. 

Para Goethe luz, sombra e cor são as bases 

para a construção do mundo visível: juntos, 

claridade, obscuridade e cor constituiriam os 

meios de diferenciação de objetos e suas 

partes. De seus estudos, muitas contribui-

ções merecem ser pontuadas, pois ou corro-

boram estudos anteriores como os de Leo-

nardo da Vinci, ou ampliam o campo especí-

fico de cor na arte e sua aplicação na vida 

mais ampla. 

Como procedimento metodológico de 
sua fenomenologia, além das observa-
ções, Goethe estudava os critérios de 
ordenação dos dados e informações 
que coletava. O círculo de cores é a 
apresentação das observações numa 
série determinada. A estrutura é defi-
nida por um posicionamento das cores 

FIGURA 4 - REPRODUÇÃO COLORIDA DE 
IMAGENS POR LE BLON 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A 
Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. 
New York: Oxford University Press, 2008, p. 179.
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num círculo, adotando como princípio 
a oposição da colocação das cores no 
círculo indicando a complementarida-
de, e a colateralidade da colocação 

das cores, indicando o princípio da 
intensificação até o violeta e o princí-
pio da conjunção da polaridade no 
verde.(BACH JUNIOR, 2015, p.813) 

FIGURA 5 - LÂMINAS DE ESTUDO DE COR DE GOETHE 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. New 
York: Oxford University Press, 2008, p. 62.
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Experimentos variados resultam 

em estudos sobre percepção, totalização 

cromática, constrastes incolores e simultâ-

neos, efeitos de sombras coloridas e cores de 

contraste, alguns que merecem uma obser-

vação, ainda que breve (FIGURA 5). Acerca 

da percepção, a sombra adquire um valor 

interessante como algo a ser observado e 

estudado com mais afinco. Sendo os com-

ponentes da luz branca os elementos que 

criam a sensação de cor sob determinadas 

condições, estas condições são expressões 

de quantidade de sombras. Enquanto para a 

física a sombra se resumiria a diminuição ou 

ausência de luz, aqui ela adquire outro valor, 

sendo fundamental para a avaliação de 

fenômenos cromáticos. A sensação colorida 

surgiria por não serem cores os raios lumi-

nosos. A cor é produzida pelos raios e é sen-

sação que ocorre quando há oposição luz e 

obscuridade, ou seja, quando há constraste 

de luminosidades.  

Estudando as cores, Goethe obser-

va a diferença na percepção de objetos de 

cores branca e preta, valida as ideias de Da 

Vinci acerca da totalização cromática (que 

demonstra que a retina retém imagens), e 

segue contribuindo com o estudo de cons-

trastes simultâneos e incolores, pontuando 

que estes seriam decorrentes da tendência do 

órgão visual à totalização cromática, sua 

grande observação e que serviu de funda-

mento para estudos posteriores ainda pre-

sentes nas artes visuais da contemporanei-

dade. As sombras coloridas, uma coloração 

complementar à cor de fundo onde ela sur-

ge, seria para Goethe um fenômeno fisioló-

gico, e enquanto tentasse se distanciar dos 

estudos de Newton, não daria conta de uma 

explicação mais completa se desconsideras-

se a parte física do fenômeno (STROMER, 

1999, p.60-64; KUEHNI & SCHWARZ, 

2008, p.62; PEDROSA, 2014, p.62-75). Ca-

bem a outros estudiosos da época experi-

mentos que complementariam o iniciado por 

Goethe, e assim compreendeu-se que para o 

surgimento de uma sombra colorida seriam 

necessários uma luz e uma contraluz, porém 

esta contraluz teria obrigatoriamente que ter 

coloração complementar à luz que projeta a 

sombra sobre o fundo claro onde se dá o ex-

perimento. Por fim, mas não menos impor-

tante, Goethe também postula sobre cor de 

contraste, e sua contribuição permanece 

aceita enquanto "cor subjetiva, percebida 

pelo observador posto em presença de uma 

situação tal que uma cor indutora provoque 

sobre uma superfície vizinha a percepção 

uma cor que não se apresenta fisicamente e 

que é a complementar fisiológica da induto-

ra" (PEDROSA, 2014, p.71). Em se tratan-

do de cor-pigmento, suas experimentações 
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apontavam que a melhor correspondência à 

condição de cores primárias seriam o amare-

lo, o magenta e o ciano (utilizando aqui a 

nomeação contemporânea para estas cores). 

Adentrando um universo mais psicológico, 

ele busca ainda atribuir às cores um efeito 

sensível, moral, que indicaria que cada cor 

produziria um efeito específico sobre os 

homens (POSSEBON, 2009. p27). Deste 

pensamento ele deduz que estas cores po-

dem ser usadas para fins específicos, sejam 

eles sensíveis, morais, estéticos, e, até mes-

mo, místicos.  

Karl Ewald Konstantin Hering 

(1834–1918), no campo da Psicologia, parte 

dos estudos de Goethe para demonstrar que 

os fenômenos decorrem da capacidade re-

versiva do mecanismo visual, pela ação de 

duplas de estímulos, em um sistema de opo-

sição de cores: preto-branco, azul-amarelo, 

vermelho-verde. Em seus estudos ele dife-

rencia cores percebidas pelo campo psicoló-

gico (retoma a nomeação iniciada por Da 

Vinci de quatro cores) e cores estímulo 

(segmentando em cor-luz e cor-pigmento) 

(KUEHNI; SCHWARZ, 2008, passim). Psi-

cólogos experimentais, físicos, fisiologistas, 

químicos, pintores e artistas diversos se de-

bruçaram ao longo da história nos estudos, 

pesquisas e experimentações sobre a cor, 

suas características, sua relação com o ser 

humano e com a sociedade, e nesta sequên-

cia de estudos a sistematização de referênci-

as e padronização de nomenclaturas mos-

trou-se necessária para a construção de en-

tendimentos específicos para cada pesquisa 

e pesquisador.  

Assim, encontramos na história 

trabalhos diversos como: Michel-Eugene 

Chevreul (1786-1889) que a partir de ques-

tionamentos advindos da indústria têxtil 

empreende estudos de química e física com-

binados para chegar a entendimentos sobre 

contraste simultâneo e aplicação na harmo-

nia, além da classificação de mais de 20 mil 

tons para utilização na industria de tinturaria 

de sua época (SILVEIRA, 2015, p.34). Em-

bora incompletos em função das possibili-

dades da própria ciência do período, seus 

estudos influenciaram pintores como Eugè-

ne Delacroix (1798-1863) e Georges Seurat 

(1859-1891) em suas formas de usar as co-

res nas artes; Moses Harris (1731–1785) 

com seus círculos cromáticos de 18 cores 

prismáticas e compostas; Phillip Otto Run-

ge (1777–1810) com a criação de uma for-

ma esférica para representação das cores 

naturais; chegando a Wilhelm Ostwald 

(1853-1932) e Albert Henry Munsell 

(1858-1918), criadores dos principais siste-

mas de análise e referência cromáticos utili-

zados do século XX em diante, são alguns 
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nomes comumente destacados na literatura 

quando buscamos estudos sobre a cor e sua 

sistematização. Ostwald buscou as relações 

entre 24 cores equidistantes tendo como pa-

râmetros o que ele chama de conteúdo de 

cor, conteúdo de branco e conteúdo de preto 

(FIGURA 16), e Munsell buscou organizar 

as cores com equidistância entre elas, usan-

do os princípios de matiz, valor e croma 

como guia e gerando uma imagem que ficou 

conhecida como a árvore de Munsell (FI-

GURAS 11 e 13). (BALL & RUBEN, 2004; 

STROMER, 1999, p. 5-68; 73-74; 124-133; 

KUEHNI & SCHWARZ, 2008, p.59;84; 

PEDROSA, 2014, p.90-95). Apesar de sécu-

los de pesquisas, avanços e entrelaçamentos 

de áreas aprofundando e mostrando a com-

plexidade do tema cor dentro e fora das ar-

tes, o sistema de cor  que incorpora como 1

nosso cérebro percebe a cor, contudo, foi 

desenvolvido apenas em 1931 pela Comis-

são Internacional de Iluminação (CIE - sigla 

em inglês), e gera um modelo matemático 

baseado na sensibilidade dos fotorreceptores 

(tricromacia da retina) (ECKSTUT & 

ECKSTUT, 2013, p.15). (FIGURA 6).  

 Para melhor compreensão do Diagrama de Cromaticidade, convém pontuar que um espaço colorido é uma organização 1

específica de cores utilizadas para adicionar uma função de  mapeamento às representações de cores de modelos matemáti-
cos, como o RGB, por exemplo, que serve de base para espaços de cores como sRGB e Adobe RGB. Conhecer estes modelos 
e representações permite identificar alterações nas cores entre meios como monitores e impressoras. 

FIGURA 6 - CIE 1931 DIAGRAMAS DE CROMATICIDADE 

ESQUERDA: Diagrama de Cromaticidade desenvolvido a partir das cores-luz primárias padrão (RGB - red/vermelho | 
green/verde | blue/azul), demonstrando-as em sua saturação máxima da forma como podem ser reproduzidas por um moni-
tor ou televisão. 
DIREITA: Diagrama de Cromaticidade demonstrando as cores com saturação e valor alterados para indicar sua produção 
em pigmentos como os utilizados nos sistemas de impressão gráfica. São inseridas no gráfico as nomenclaturas para as 
cores utilizadas no Sistema de Cores de Munsell.  

Fonte: Montagem produzida por mim com gráficos sem autoria designada, referentes ao Diagrama de Cromaticidade CIE 
1931. Disponíveis em https://en.wikipedia.org/wiki/CIE_1931_color_space

https://en.wikipedia.org/wiki/CIE_1931_color_space
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Para além dos dados até aqui apre-

sentados e revisitados, com séculos de co-

nhecimento disponível para estudo alguns 

pesquisadores contemporâneos compilaram 

sistemas de organização de cores que se 

aproximam por pontos de partida de enten-

dimento variados. Ainda que muitos destes 

estudos, diante do próprio desenvolvimento 

tecnológico e científico humano possam, por 

ventura, corrigir informações de pesquisado-

res de períodos anteriores, a força de suas 

tentativas de sistematização de dados para 

os devidos contextos sociais e históricos me-

rece reconhecimento. Vale, portanto, fazer-

mos aqui um aparte para conhecermos e 

comentarmos, ainda que brevemente, um 

pouco dessas buscas por organização de in-

formações sobre o estudo da cor, de extrema 

validade para a fundamentação deste estudo 

e também de tudo o que envolve o trabalho 

do maquiador-caracterizador (tendo-se em 

vista que veremos entre elas pesquisas de 

áreas da física, da química, de aplicação na 

indústria têxtil, no desenvolvimento de pro-

dutos de beleza, tintas, de tecnologias de 

geração/projeção de imagens, entre tantos 

caminhos possíveis). As informações e ima-

gens ilustrativas que se seguem apresentam 

conhecimentos organizados especialmente 

pelas obras The anatomy of colour: the story 

of heritage paints and pigments. (BATY, 

2017), Color Ordered: A Survey of Color 

Systems from Antiquity to the Present. (KU-

EHNI & SCHWARZ, 2008) e Color Sys-

tems in art and science (STROMER, 1999), 

e que merecem leitura dedicada e aprofun-

dada.  

As possibilidades de agrupamento 

e organização destes sistemas de representa-

ção de cores são múltiplas, e adotaremos 

inicialmente a proposta de Rolf Kuehni que 

os classifica como: sistemas lineares, siste-

mas circulares, sistemas tridimensionais, 

sistemas psicológicos, sistemas psicofísicos, 

sistemas combinados do século XX, sistemas 

técnicos, sistemas mistos, sistemas incom-

pletos e/ou não-convencionais. Para facilitar 

a compreensão acerca da grandiosidade de 

conhecimento desenvolvido ao longo da his-

tória da humanidade sobre as cores, inseri-

mos um breve comentário sobre cada cate-

goria, seguida de uma lista cronológica dos 

sistemas de cada grupo:   2

 As listas aqui expostas são seguidas por montagens de imagens que buscam ilustrar o texto com representações visuais dos 2

sistemas desenvolvidos a cada época de acordo com o foco de agrupamento dado pelo autor, porém ressalte-se que nem os 
livros citados nem as montagens aqui apresentadas conseguem dar conta da bem mais ampla quantidade de estudos e buscas 
por sistematizações acerca do universo das cores. Assim como o recorte utilizado para esta pesquisa limita-se a parte do estu-
do ocidental sobre as temáticas abordadas, estes trabalhos que servem como compilados de sistemas e teorias também possu-
em seus recortes e, com isso, inevitavelmente, suas limitações. A idéia é que o leitor perceba o volume de informação já dis-
ponível ao longo de nosso desenvolvimento enquanto indivíduos e sociedades, e que sirvam de promotores de curiosidade 
para novas, mais focadas e profundas investigações, pesquisas e estudos, seja qual for sua área de atuação. 
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1) Sistemas lineares - Considera as cores 

em ordenações lineares, representações uni-

dimensionais. Neste grupo encontram-se 

proposições que vão de Aristóteles na Gré-

cia Antiga a influência em sistemas já do 

século XX. Iniciando cerca de seis séculos 

antes de Cristo com uma relação entre as 

cores e os elementos da natureza, as correla-

ções realizadas por Pitágoras indicavam pre-

to, branco, vermelho e amarelo como cores 

básicas, e cerca de 200 anos depois Aristóte-

les amplia este número para sete adicionan-

do azul, verde e violeta. Ter consciência da 

existência das cores neste momento, entre-

tanto, não implicava em uma necessária 

construção de sistema de representação das 

mesmas, o que começaria a surgir na Idade 

Média e seguiria nos períodos seguintes da 

história da humanidade. As experimentações 

seguiriam com estudos em física, química, 

eletroquímica, pintura, relacionando as cores 

básicas sempre em sua orientação com o 

branco e preto em uma escala linear de lu-

minosidade ou sombreamento. (FIGURAS 

7, 8 e 9) 

ca 330 AC - Aristotle 

ca 325 - Chalcidius 

medieval - Urine color scales 

ca 1015 - Avicenna 

ca 1120 - Theophilus 

ca 1230 - Grossteste, Robert 

ca 1310 - Theodoric of Freiberg  

ca. 1435 - Alberti, Leon Battista 

ca 1480 - Ficino, Marsilio 

ca 1500 - Leonardo da Vinci 

1550 - Cardano, Girolamo 

1565 - Dolce, Lodovico 

1584 - Lomazzo, Giovanni Paolo 

1613 - d’Aguilon, Francois 

1611 - Forsius, Sigfridus Aronus 

1629 - Fludd, Robert  

1646 - Kircher, Athanasius 

1675 - Traber, Zacharias 

1677 - Glisson, Francis 

1685 - Zahn, Johannes 

1788 - Sampayo, Diogo de Carvalho e 

1830 - Nobili, Leopoldo 

1847 - Zheng, Funguang 

2) Sistemas circulares - Representações 

bidimensionais que resultam em diagramas 

e círculos cromáticos. Com os experimentos 

de Newton, com seu círculo (ainda incom-

pleto e voltado a cor-luz) indicativo das co-

res no espectro pelo comprimento de onda, 

abrem-se caminhos para a inclusão da geo-

metria na demonstração de relação entre as 

cores. Com a limitada padronização de pig-

mentos existente nos séculos XVII e XVIII, 

colorir sistemas bidimensionais ainda seria 

uma dificuldade pois implicaria em varia-
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FIGURA 7 - SISTEMAS LINEARES DE CORES 1  

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. New 
York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 8 - SISTEMAS LINEARES DE CORES 2 

Fonte: BRIGGS,D. The dimensions of color. Website. Montagem realizada pelo autor a partir de referências 
variadas. Disponível em http://www.huevaluechroma.com/071.php 

FIGURA 9- SISTEMAS LINEARES DE CORES 3  

1788 - Diogo de Carvalho e Sampayo -  primeiro sistema unidimensional colorido  
Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the 
Present. New York: Oxford University Press, 2008, p. 48.

http://www.huevaluechroma.com/072.php
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ções nas matizes e consequente variação nas 

tintas e pigmentos artificiais produzidos. As 

misturas de pigmentos, que até o Renasci-

mento são vistas nas artes como corruptoras 

das cores puras, passam a ser o padrão a par-

tir do período Barroco, e com elas as neces-

sidades do campo da pintura se ampliam, e 

agrega-se ao contexto a importância de se 

pensar a mistura das cores além da sua rela-

ção com a luminosidade e escurecimento.

(FIGURAS 12 e 21) 

1686 - Waller, Richard 

1708 - Anonymous Fig  

1740 - Castel, Louis-Bertrand 

ca 1772 - Harris, Moses  

1772 - Schiffermüller, Ignaz 

1788 - Frisch, Johann Christoph 

1809 - Sowerby, James 

1810 - Goethe, Johann Wolfgang von 

1826 - Hayter, Charles 

3) Sistemas tridimensionais - De sistemas 

baseados na relação com a luz, a sistemas 

relacionando as cores a escalas de variação 

tonal há um espaço de cerca de dois mil 

anos, e destes para sistemas tridimensionais 

os experimentos científicos já possibilitam 

um avanço em menor tempo, com a criação 

de representações que envolvem as três di-

mensões da cor, que surgiriam para indicar 

uma lógica na disposição das cores percebi-

das. Neste momento havia a convicção de 

serem as cores primárias luz e pigmento 

vermelho, amarelo e azul, e neste grupo en-

contram-se estudos que usam o sistema sub-

trativo de cores, ainda que esta nomenclatu-

ra só tenha se desenvolvido anos mais tarde. 

(FIGURA 10) 

1758 - Mayer, Tobias 

1772 - Lambert, Johann Heinrich 

1781 - Pfannenschmid, August Ludewig  

ca 1810 - Grégoire, Gaspard 

1810 - Runge, Phillip Otto 

1816 - Klotz, Matthias 

1839 - Chevreul, Michel-Eugène 

1845 - Hay, David Ramsay 

1878 - Radde, Otto 

1888 - Henry, Charles 

4) Sistemas psicológicos - Sendo as cores 

experiências psicológicas, experimentações 

focadas neste campo também buscaram criar 

sistemas de ordenação de cores. Para além 

de entender a cor a partir de respostas da 

retina, combinações químicas ou manipula-

ções matemáticas, o que orienta e agrupa 

estas representações são os julgamentos de 

distâncias psicologicamente significativas 

entre as percepções de cores. Os sistemas 

são representados em círculos com as mati-
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FIGURA 10 - SISTEMAS DE CORES 1  

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. 
New York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 11 - SISTEMAS DE CORES 2  

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Pre-
sent. New York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 12 - SISTEMAS DE CORES 3  

Fontes: Superior - BRIGGS,D. The dimensions of color. Website. (Montagem realizada pelo autor a partir de 
referências variadas.) Disponível em http://www.huevaluechroma.com/072.php  e  Inferior - KUEHNI, R.G.; 
SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. New York: Oxford 
University Press, 2008. (Montagem feita por mim)

http://www.huevaluechroma.com/072.php
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zes, e cada teorização caminhou para enten-

dimentos diferenciados acerca do significa-

do dos segmentos de distância ao longo des-

te círculo. Nestes sistemas são intensificados 

os estudos de atributos psicológicos da cor 

como matiz,  luminosidade, intensidade 

cromática e sua mensuração, percepção, dis-

tância e uniformidade. (FIGURA 11) 

1878 - Hering, Ewald 

1897 - Ebbinghaus, Hermann 

1897 - Höfler, Alois 

1901 - Titchener, Edward Bradford 

1905 - Munsell, Albert Henry 

ca. 1910 - Ames, Adelbert 

1929 - Hillebrand, Franz 

1930 - Podestà, Hans 

1937 - Bernays, Adolphe 

1937 - Johansson, Tryggve 

1945 - Müller, Aemilius 

1948 - Boring, Langfeld, Weld 

1953 - Hesselgren, Sven 

1956 - Barding, Sven A 

1956 - Hurvich, Leo M.; Jameson, Do-

rothea 

1974 - Marthin, Perry 

1978 - Natural Color System (NBS) 

1981 - Kaptel’ceva et al. 

1982 - Nemcsics, Antal 

5) Sistemas psicofísicos - Representações 

derivadas de descrições psicofísicas ou neu-

robiolóficas do estímulo colorido. Os agru-

pamentos começam na história por tentati-

vas de entendimento da relação estímulo de 

cor-resposta percebida, até chegarem a 

compreensões de sistemas colorimétricos 

com propriedades tais como: precisão do 

estímulo luminoso e da refletância do obje-

to, arranjo tridimensional do estímulo, e 

possibilidade de predição das misturas de 

luz. Ainda que contenham limitações, estes 

sistemas auxiliaram no entendimento de, 

entre outros aspectos, relações entre estímu-

los e mistura de corantes. (FIGURA 12) 

1704 - Newton, Isaac 

1807 - Young, Thomas 

1853 - Grassmann, Hermann Günter 

1856 - Helmholtz, Hermann von 

1857 - Maxwell, James Clerk 

1901 - Pilgrim, Ludwig 

1920 - Schrödinger, Erwin 

1927 - Luther, Robert 

1928- Nyberg, Nikolaus D. 

1929 - Rösch, Sigfried 

1931 - CIE X,Y,C color stimulus space 

1935 - MacAdam Limits 

1935 - Neugebauer, Hans 

1944 - Absorption Space 
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1979 - Cone Space, Cone Excitation, & 

Cone Contrast Diagrams 

1982 - Cohen, Jozef B 

1984 - DKL Space 

6) Sistemas combinados do século XX - 

Estudos baseados nas propriedades do sis-

tema colorimétrico (resumidas no item 5), 

são tentativas de conectar dados perceptivos 

empíricos com dados de escala psicofísica 

em busca de previsão de diferenças médias 

percebidas. Partindo das propriedades es-

pectrais de materiais coloridos diferentes, 

estuda-se a diferença média de percepção 

destes materiais para tentar prever essa 

mesma diferença perceptiva. Das relações e 

estudos empreendidos até aqui surgem no-

vos e variados modelos de visão de cores e 

destes nascem ainda experimentos, estudos 

empíricos para encontrar altas correlações 

entre sistemas psicofísicos e julgamentos 

perceptivos. (FIGURA 13) 

1932 - Judd, Deane Brewster 

1936 - Nickerson, Dorothy 

1942 - Adams, Elliot Q. 

1942 - MacAdam line element 

1943 - Munsell Renotations 

1947 - Richter, Manfred 

1952 - DIN 6164 

1976 - CIELAB, CIELUV 

1977 - OSA Uniform Color Space 

2001 - CIEDE2000 

7) Sistemas técnicos - Representações téc-

nicas de ordem de cores organizadas de 

acordo com a mistura sistemática de coran-

tes primários (em geral 3, corantes ou pig-

mentos, em tintas de impressão) ou três lu-

zes, sistemas que na maioria das vezes su-

portam aplicações tecnológicas de estímulos 

de cores. Aqui as cores são estudadas de 

acordo com as necessidades práticas de apli-

cação, e iniciam com as prensas e imagens 

coloridas, seguindo com a crescente deman-

da de mercado para a confecção e distribui-

ção de corantes e produtos coloridos de va-

riados segmentos. A sistematização de cores 

ordenadas é fundamental para que a aplica-

ção destes estudos na vida humana seja efe-

tiva. (FIGURA 14 e 15) 

1890 - Lacouture, Charles 

1892 - Hoffmann, Hermann 

1893 - Lovibond, Joseph Williams 

1896 - Steinheil, Robert 

1899 - Warburg, John Cimon 

1905 - Detlefsen, Emil 

1912 - Chavkin, Nathan 

1915 - Bloch, Leopold 

1934 - Gerstacker, Ludwig 

1935- Ives, Herbert E. 
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FIGURA 13 - SISTEMAS DE CORES 4 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Pre-
sent. New York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 14 - SISTEMAS DE CORES 5 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. New York: 
Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 15 - SISTEMAS DE CORES 6 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Present. New York: 
Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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1936 - Painter, A.  

1943 - Blecher, Carl 

1943 - Hickethier, Alfred 

fim 1950s - FDGB Farbsystem 

1957 - LTF/GATF Chart 

1959 - Wezel, H. 

1970s - Color display solids (RGB, HSB, 

CMYK) 

1973 - Foss, Carl E. 

1978 - Acoat Color Codification 

1979 - Eurocolor 

1986 - Visniak, G. P.; I. S. Fajnberg 

1988 - Colorcurve 

1993 - RAL Design System 

2000 - Rogondino, M., P. Rogondino 

8) Sistemas diversos - Agrupados neste 

campo quatro tipos de estudos que não con-

seguem se encaixar inteiramente nas catego-

rias anteriores: sistemas psicofísicos (em 

seus anos iniciais, ainda muito conceituais), 

sistemas de mistura de discos (discos com 

cores diferentes em seus segmentos sendo 

girados e resultando na mistura óptica dos 

estímulos de cor dos segmentos na retina), 

sistemas de cubos (formatos de cubo, não 

baseados em impressão em três cores, resul-

tantes de sínteses aditiva ou subtrativa, a 

depender do condutor dos experimentos) e 

sistemas de mistura de corantes (baseado 

em síntese subtrativa, derivam de corantes 

puros formando o círculo de cores e envol-

vem 3 abordagens principais: com a cor 

pura sendo escurecida com preto, com a cor 

pura sendo clareada com branco, com a cor 

pura misturada com outra cor pura criando 

tons). (FIGURAS 16 e 17) 

1847 - Doppler, Christian 

1855 - Carpentier, Jules 

1866 - Brücke, Ernst Wilhelm von 

1868 - Benson, William 

1873 - Bezold, Wilhelm von 

1874 - Wundt, Wilhelm 

1879 - Rood, Ogden Nicholas 

1891 - Ziehen, Georg Theodor 

1895 - Kirschmann, August 

1903 - d’Udine, Jean 

1910 - Rosenstiehl, Daniel-Auguste 

1912 - Prase, Otto 

1912 - Ridgway, Robert 

1917 - Ostwald, Wilhelm 

1922 - Fellowes, E. 

1923 - Becke, Max 

1927 - Vogel, Joseph M.; Plaut, Carl S.  

1937 - Hiler, Hilaire 

1946 - NuHue Custom Color System 

1947 - Villalobos, Candidò and Julio 

1948 - Plochere, Gustave and Gladys 

1949 - Cheskin, Louis 

1949 - Colorizer System 

1956 - Braun, Frantz 
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1961 - Kornerup, Andreas; Wanscher, 

Johan H. 

1965 - DDR-Standard TGL 21 579 

1968 - Advanced Ink Mixing System 

(AIMS) 

1968 - Lemonnier, André 

1969 - Wedlake Cyril J. 

1971 - Imperial Chemical Industries Co-

lour Atlas 

1975 - Eucolor System 

1993 - ICI Paints Master Palette 

9) Sistemas incompletos e/ou não-conven-

cionais - sistemas que não se encaixam nos 

capítulos anteriores por serem ou de nature-

za incompleta ou baseados em ideias mais 

ou menos não convencionais. Nos sistemas 

incompletos encontramos estudos que en-

volvem produção sistemática de cores po-

rém sem fornecer uma ordenação, advindos 

de campos e necessidades variadas como 

das ciências naturais e da indústria têxtil. 

Nos sistemas não convencionais encontra-

mos estudos variados como: ordenação do 

espectro por frequências e não por compri-

mento de onda; associação de cores e teorias 

musicais; associação de mistura de corantes 

e atributos perceptivos; sistemas de nove 

cores básicas organizadas por matiz, lumi-

nosidade (valor) e saturação (croma); asso-

ciações com astronomia desenhando um sis-

tema planetário de ordenação de cores, entre 

outros estudos que extrapolam as categori-

zações anteriores e/ou não se estruturam por 

completo em suas teorizações. (FIGURA 

18) 

1770s - Guyot, Edmé-Gille 

1849 - Forbes, James David 

1849 - Sol, J.-C.-M. 

1883 - Scheffler, Hermann 

1905 - Oberthür, René; Dauthenay, Henri  

1907 - Ross, Denman Waldo 

1908-Klincksieck,Paul; Valette, Theodore  

1922 - Pope, Arthur 

1933 - Barthel, Ernst 

1936 - Séguy, Eugène 

1938 - Wilson, Robert Francis 

1947 - Setarti 

1956 - Rabkin, E. B. 

1958 - Paclt, Jiri  

1961 - Heimendahl, Eckart 

1968 - Frieling, Heinrich 

1969 - Gericke, Lothar; Schöne, Klaus 

1971 - Küppers, Harald 

1972 - Gerritsen, Frans 

1983 - Albert-Vanel, Michel 

1987 - Richardière, Christian 

1990 - Hellwig, Gerriet 
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FIGURA 16 - SISTEMAS DE CORES 7 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the 
Present. New York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 17 - SISTEMAS DE CORES 8 

Fonte: KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems from Antiquity to the Pre-
sent. New York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 18 - SISTEMAS DE CORES 9 

Fonte: https://www.colorsystem.com/ e KUEHNI, R.G.; SCHWARZ, A. Color Ordered: A Survey of Color Systems 
from Antiquity to the Present. New York: Oxford University Press, 2008. (Montagem feita por mim) 

https://www.colorsystem.com/
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Os sistemas de representação de 

ordenação de cores apresentados neste seg-

mento de capítulo trazem para nosso enten-

dimento inicial a abrangência de estudos 

advindos de múltiplas áreas (seja física, 

química, psicologia), com diferentes senti-

dos (seja da ciência para a indústria ou vice-

versa) e oriundos de experimentos de obser-

vação da luz a experimentos de técnica apu-

rada, ou, ainda, de cálculos buscando maior 

precisão. Contudo, ainda que criem um vo-

lume grande de conhecimento, não esgotam 

as possibilidades de estudo e sistematização 

da cor, visto que representam um recorte 

teórico, técnico, com limitações inerentes 

aos seus elementos internos como tempora-

lidade e geografia. Se, a partir do que se en-

contra nestes compilados e suas referências 

bibliográficas, continuarmos buscando por 

mais estudos e pesquisadores da cor, ou que 

tenham se aventurado a explorá-la minima-

mente por quaisquer motivos, encontrare-

mos outros nomes, com produções que po-

dem ou não se encaixar em alguns dos agru-

pamentos propostos por Kuehni. Nas figuras 

19, 20 e 21 temos, por exemplo, as indica-

ções por ano de publicação de sistemas ou-

tros, organizados por pesquisadores não me-

nos relevantes que os anteriormente listados, 

como (em ordem alfabética): Adams (1860), 

Bacon (1872), Baumgartner e Muller 

(1803), Blanc (1876), Davidson (1874), De-

laistre (1842), De Lisle (1838), Eahart 

(1892), Field (1817, 1841, 1850), Forbes 

(1849), Gregoire (1810-1820), Hölzel 

(1919), Itten (1921), Maycock (1896), Mé-

rimée (1815, 1836, 1839), Sanford, (1891), 

Schreibe (1868) e Prang (1893). Indepen-

dentemente dos caminhos seguidos, das ori-

gens dos estudos e pesquisadores, e das fina-

lidades e aplicações dos conhecimentos de-

senvolvidos por eles, destacamos que estas 

contribuições todas constroem a fundamen-

tação para atribuições acerca da cor que uti-

lizamos em diferentes segmentos da vida 

(das artes à maquiagem, passando pela tv, 

câmeras, coloração de ambientes, pigmenta-

ção de tecidos, etc), onde conhecimentos 

sobre complementaridade, temperatura, va-

riação tonal, entre outros influenciam na 

percepção de forma e em como reconhece-

mos objetos (BATY, 2017). 
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FIGURA 19 - SISTEMAS DE CORES 10 

Fonte: BRIGGS,D. The dimensions of color. Website. Montagem realizada pelo autor a partir de referências variadas. Disponível 
em http://www.huevaluechroma.com/072.php 

http://www.huevaluechroma.com/072.php
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FIGURA 20 - SISTEMAS DE CORES 11 

Fonte: BRIGGS,D. The dimensions of color. Website. Montagem realizada pelo autor a partir de referências variadas. 
Disponível em http://www.huevaluechroma.com/072.php 

http://www.huevaluechroma.com/072.php
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FIGURA 21 - SISTEMAS DE CORES 12 

Fonte: BRIGGS,D. The dimensions of color. Website. Montagem realizada pelo autor a partir de referências varia-
das. Disponível em http://www.huevaluechroma.com/072.php 

http://www.huevaluechroma.com/072.php
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3.2 COR E SOCIEDADE - artes, linguagem e comunicação 

O  desenvolvimento do ser humano em 

sociedade não dispensou a relação 

dada por ele às cores em suas mais amplas 

possibilidades de compreensão e utilização 

com linguagens e simbologias diversas. O 

uso por vezes até místico desta relação pode 

ser percebido ainda na contemporaneidade 

com a atribuição de valores e características 

múltiplas às cores, gerando mais um código 

para estruturar simbologias relacionadas a 

elas. Estas simbologias são resultado da 

adoção consciente, por parte de um indiví-

duo ou grupamento social, de determinados 

valores representativos emprestados dos 

elementos que compõem estes sistemas ou 

códigos. Estas analogias representativas que 

dão origem à simbologia das cores, mais 

adiante na história da humanidade, se des-

dobram em estágios de subjetividade, e nes-

te sentido tornam ainda mais complexa uma 

conceituação de termos como estética, bele-

za, feiúra e gosto pessoal, para elencar os 

principais que atravessam a filosofia e che-

gam ao fazer do maquiador em sua prática 

profissional.  

Da utilização da cor no ritual ao puro 
gosto pela cor vai um longo caminho 
de evolução social e psíquica em que 

participam inúmeros elementos conju-
radores. Daí ser tão complexa a defi-
nição do gosto estético em geral. Não 
bastam esquemas apriorísticos de he-
rança cultural, de estágios sociais, de 
características individuais, etc., toma-
dos isoladamente, para determinar-lhe 
as causas. A mutabilidade do gosto 
com variantes coletivas e individuais 
em períodos mais ou menos curtos e 
seus estágios hierárquicos de prefe-
rências constituem o núcleo da difi-
culdade de conceituá-lo. (PEDROSA, 
2014, p.111). 

Estes códigos, sejam religiosos ou filosófi-

cos, são variáveis de tempo e contexto, e 

com isso adquirem significações de cor dife-

rentes para os indivíduos. O século XX (e 

dele em diante), com a culminância do de-

senvolvimento industrial e tecnológico das 

sociedades humanas, apresenta um amplo 

uso das cores, disponibilizado pelas possibi-

lidades industriais de confecção de corantes 

e iluminação artificial, o que facilita uma 

maior abrangência cromática nas ambienta-

ções. As cores escolhidas e utilizadas pas-

sam, portanto, pela historicidade dos expe-

rimentos da área, em diferentes campos que 

constantemente se entrecruzam, como ob-

servamos no item 3.1 deste capítulo.  

Os estudos para compreender e 

dominar a linguagem da cor se ampliam, 

servindo de suporte para sua utilização em 
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diferentes áreas, como os projetos de carac-

terização, que envolvem a criação de pro-

postas de figurino e maquiagem. Para auxi-

liar na elaboração dos elementos deste vasto 

campo de estudo, Rê Fernandes (2008, p. 

69-85) aborda cinco possíveis enfoques para 

se pensar a cor como linguagem . São eles: 3

Sinestesia, Simbolismo, Semiótica, Psicolo-

gia e Comunicação. No campo da Sineste-

sia da Cor nos deparamos com a capacida-

de humana de "cruzar estímulos e sentidos” 

(ibid. p.70) e que nos auxilia na compreen-

são das coisas de forma mais completa, ges-

táltica, ao nos possibilitar perceber em um 

objeto características outras como textura, 

formato, sabor, entre outros, e nos ajudando 

com isso a elaborar nossos próprios símbo-

los. O Simbolismo da Cor é, então, facili-

tado pelo processo anterior de Sinestesia da 

Cor, ajudando o ser humano a elaborar e 

atribuir significados, criando sentidos entre 

pessoas e coisas, sendo amplamente utiliza-

do em diferentes contextos e culturas, aqui 

destacando-se as religiões (ibid, p.75-76). A 

Semiótica da Cor tem seu princípio na lo-

calização desta no espectro da luz, onde po-

demos avaliar sua natureza de acordo com 

sua inserção no espectro (denotação) para 

em seguida atribuir-lhe algum significado 

(conotação). Sendo a Semiótica estudo de 

linguagens não verbais, entender a cor como 

elemento de comunicação serve de base para 

realizar este entendimento de Semiótica da 

Cor, o método mais utilizado em comunica-

ção visual, pois essa depende de associações 

universais para se comunicar (ibid. p.79). A 

Psicologia da Cor vem na sequência deste 

aprofundamento dos estudos semióticos, 

com a subsequente criação de associações 

entre cores e características dos indivíduos, 

como estado de espírito e predisposições 

psicológicas variadas (ibid. p.82). Por fim, 

mas não menos relevante pois atravessa e se 

relaciona com todos os enfoques anteriores, 

pensar a Comunicação da Cor  implica em 4

compreender o contexto contemporâneo de 

uso de tecnologias como forma de expres-

são, e adicionar a este complexo campo a 

capacidade sinestética humana, estimulada 

pela operação conjunta de formas, cores, 

textos, figurinos e tantos outros elementos 

presentes em propostas de comunicação no 

 Para mais perspectivas e discussões acerca das relações entre os elementos componentes da Percepção nos campos: 3

arte-psicologia: ARNHEIM, R. Arte e percepção visual: uma psicologia da visão criadora. São Paulo: Cengage Learning, 
2016 | arte-semiótica: SANTAELLA, L. Percepção: Fenomenologia, ecologia, semiótica. São Paulo: Cengage Learning, 
2012 como formas de exploração destes dados aqui brevemente esboçados a partir das reflexões de Re Fernandes. 

 Mais reflexões acerca dos elementos objetivos (do caminho da retina à interpretação, passando pelo córtex) deste processo 4

de comunicação da cor e sua intrínseca relação com os elementos subjetivos do mesmo processo, ver a pesquisa e explicação 
de modelo para entendimento de linguagem visual aplicada ao design via estudos da percepção (de múltiplas áreas em asso-
ciação): CSILLAG, P. Comunicação com cores: uma abordagem científica pela percepção visual. São Paulo: SENAI-SP 
Editora / ESPM, 2015.
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campo audiovisual (ibid. p.83-84). Por sua 

riqueza sinestética, a cor é elemento funda-

mental para colaborar nesse processo comu-

nicativo, e dominar sua linguagem facilita 

leituras e orienta conotações nas comunica-

ções desejadas. As possibilidades de associ-

ação são tão amplas que, baseado em asso-

ciações prévias feitas por William McDou-

gall em 1921, em 1958 o Psicólogo estadu-

nidense Robert Plutchik (1927-2006) faz 

uma analogia com a teoria das cores relaci-

onando seus princípios a emoções (PLUT-

CHIK, 1962, p.108-125), criando um círculo 

(FIGURA 22) onde matiz, luminosidade e 

saturação, além de relações de oposição e 

complementaridade, presentes nos estudos 

de cor, mantem-se como base para as rela-

ções entre as cores-emoções vinculadas, ge-

rando níveis variados de intensidade, como 

os estudos de cor que já vimos até o mo-

mento.  

Vejamos, a partir deste arcabouço 

inicial de representação, algumas possibili-

dades de descrição e simbologia para as co-

res primárias (luz e pigmento) e o branco e 

preto, para buscarmos uma exemplificação  

(sem o intuito de gerar afirmações categóri-

cas) das ideias anteriormente mencionadas. 

Aqui poderemos, quem sabe, vislumbrar a 

complexidade destes enfoques ressaltados 

por Fernandes, atuando de forma simultânea 

e enriquecendo nossas associações e proces-

sos comunicativos (ECKSTUT & ECKS-

TUT, 20013; GUIMARÃES, 2000;  HEL-

LER, 2013).  

FIGURA 22 - MODELO TRIDIMENSIONAL DE EMOÇÕES DE PLUTCHIK 

Fonte: Imagem sem definição de autoria, disponível em https://www.istockphoto.com/br/vetor/roda-colorida-de-
emo%C3%A7%C3%B5es-de-plutchik-ifographic-gm1252749426-365671630 . Versão colorida, baseada no modelo multi-
dimensional de emoções (Plutchik, 1962, p. 111)

https://www.istockphoto.com/br/vetor/roda-colorida-de-emo%C3%A7%C3%B5es-de-plutchik-ifographic-gm1252749426-365671630
https://www.istockphoto.com/br/vetor/roda-colorida-de-emo%C3%A7%C3%B5es-de-plutchik-ifographic-gm1252749426-365671630
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O preto, já de início, destaca-se 

por não ser uma cor. Ele é a ausência ou pri-

vação de luz, e em condições normais não é 

encontrado em sua forma absoluta na natu-

reza. Como pigmento, o preto absorve quase 

todos os raios luminosos que sobre ele inci-

dem, e mesmo sendo um corante muito em-

pregado na vida humana em sociedade, é 

percebido pelos bastonetes na periferia da 

retina. Nas artes o preto é um pigmento uti-

lizado para constrastar e valorizar os matizes 

que dele são aproximados. No campo sim-

bólico, ao longo do desenvolvimento e evo-

lução social da humanidade já foi vinculado 

a diferentes elementos, como violência, 

sombra, frio, angústia, luto e frustração.  

O branco, ao contrário, é a síntese 

aditiva das luzes coloridas, é a mistura de 

todos os matizes do espectro solar, e pode 

ser produzido pela junção de uma cor luz 

com sua complementar. Como pigmento re-

presenta uma superfície capaz de refletir o 

maior número possível de raios luminosos 

contidos na luz branca. Curiosa e parado-

xalmente, para o campo da física é a soma 

das cores, para o campo da psicologia, é a 

ausência delas. No simbólico, já foi e conti-

nua sendo atrelado a mutações, transições, 

morte, nascimento, pureza e paz.  

O vermelho é cor primária em luz 

e pigmento (o que significa que não se de-

compõe em ambos) com maior grau de cro-

maticidade. Sendo a mais saturada de todas 

as cores, torna-se mais visível, comparati-

vamente. Suas complementares são em cor-

luz o ciano e em cor-pigmento o verde. As-

sim como os demais matizes, há uma varie-

dade de nomenclaturas para suas muitas va-

riações tonais. Nos estudos de luz e pigmen-

to costuma ser considerada uma cor contra-

ditória, pois surge da variação entre raios 

violeta e alaranjado (como luz), e se consti-

tui tanto da participação de azul como de 

amarelo (como pigmento), servindo de pon-

to intermediário entre eles e por ambos in-

fluenciado, podendo ser considerado quente 

ou frio de acordo com a composição. No 

simbólico, é cor do fogo, do sangue, impor-

tante para muitos povos, evoca calor, pai-

xão, expansividade, harmonia, felicidade 

(FIGURA 23). 

O azul, assim como o vermelho, 

também é cor primária em luz e pigmento 

(não se decompondo em ambos), sendo a 

mais escura das cores primárias, a ponto de 

na pintura funcionar como sombra por ser 

mais próxima do preto. Como complementa-

res tem em cor-luz o amarelo e em cor-pig-

mento o laranja. É uma cor que esfria todas 

as cores com as quais é misturado. No sim-

bólico é a cor do infinito, do mistério, evoca 

morte, nobreza, justiça, lealdade e fidelida-
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de. Surge na superfície transparente dos cor-

pos e é usado na cromoterapia por ter signi-

ficação metafísica, acalmando e tranquili-

zando. (FIGURA 23) 

O verde é cor primária em luz (não 

se decompondo), tendo o magenta como 

complementar, e cor secundária em pigmen-

to (se decompondo em amarelo e azul), ten-

do o vermelho como complementar. Costu-

ma ser muito utilizado para decorar interio-

res e por ter atrelado a sua simbologia capa-

cidades tranquilizantes e sedativas. É vincu-

lado a esperança, força, imortalidade, boa 

sorte, razão e conhecimento (FIGURA 24). 

O amarelo é o oposto do verde: 

cor primária em pigmento (não se decom-

põe), sendo complementada pelo violeta, e 

cor secundária em luz (mistura de vermelho 

e verde), sendo complementada pelo azul. 

Na distinção psicológica das cores entre fri-

FIGURA 23 - CORES E MENSAGENS ASSOCIADAS - VERMELHO E AZUL 

Fonte: EISEMAN, L. Color: Messages and meanings: a PANTONE® color resource. Gloucester: Hand Book Press, 
2006. p. 11; 35. 
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as e quentes, é considerada a cor quente por 

excelência. Cor muito utilizada em decora-

ções de templos e túmulos ao longo da his-

tória, no campo simbólico é associada ao 

feminino, ouro, sol, eternidade, fé, calor, 

energia e claridade (FIGURA 24). 

Há nos estudos de diferentes áreas 

associações simbólicas das demais cores do 

espectro. O foco de, neste segmento de capí-

tulo, salientarmos as primárias e preto e 

branco, serve para exemplificar alguns des-

tes elementos, que perpassam áreas como 

arquitetura, decoração, pintura, design, e 

FIGURA 24 - CORES E MENSAGENS ASSOCIADAS - VERMELHO E AZUL 

Fonte: EISEMAN, L. Color: Messages and meanings: a PANTONE® color resource. Gloucester: Hand Book Press, 
2006, p.23;41. 
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também a maquiagem (EISEMAN & REC-

KER, 2011; EISEMAN, 2000, 2006, 2017; 

BATY, 2017; PASTOUREAU, 2001, 2011). 

Nas formações e textos destinados ao seg-

mento da maquiagem, costumam-se direcio-

nar o estudo de cor para noções básicas de 

cores primárias luz e pigmento, criação de 

secundárias e terciárias, e não é incomum 

partir-se dali para estudos de harmonia e 

complementariedade. Contudo, como vimos 

ao longo desta pesquisa, há muito mais en-

volvido quando estudamos luz e cor. Sendo 

a maquiagem uma atividade que envolve 

setores de saber e prática embasados por 

conhecimentos tanto de cor-luz quanto de 

cor-pigmento, é interessante pontuar a im-

portância dos estudos amplos e aprofunda-

dos destes para fundamentar a prática artís-

tica e profissional do maquiador, qual seja 

sua área de foco de atuação, pois indepen-

dente desta, sua função é comunicativa. 

Aqui, destacamos mais uma gama de cores, 

nomeadas como marrons (FIGURA 25), 

que não existem como cores luz, e em pig-

mento existem, por exemplo, a partir da 

mistura de amarelo com preto ou de amarelo 

com vermelho e preto, trazendo variações 

para o marrom produzido. O destaque se 

deve ao fato do marrom ser o tom de pig-

mento que se costuma associar quando pen-

samos na maquiagem em cores de base para 

fazer as coberturas das peles humanas. Ne-

las concentram-se as atividades da maior 

parte da atuação do maquiador, e é funda-

mental que este saiba como criar as varia-

ções tonais necessárias e apropriadas para a 

execução de seu trabalho. Neste sentido, os 

campos psicológicos e simbólicos podem 

ser enriquecidos em nosso momento atual 

com as necessidades dos indivíduos e as 

buscas por melhores representações e vali-

dações de suas colorações de pele na socie-

dade em que se inserem. Desta forma, ainda 

que resumida para esta pesquisa, podemos 

vislumbrar uma relação íntima entre os es-

tudos de luz e cor e a atividade do maquia-

dor dentro do universo mais amplo da arte, e 

do maquiador-caracterizador em particular, 

servindo como canal de linguagem e comu-

nicação de algo dentro de um projeto artísti-

co/cênico a que a caracterização se destine.  

FIGURA 25 - CORES E MENSAGENS 
ASSOCIADAS - MARRONS 

Fonte: EISEMAN, L. Color: Messages and meanings: 
a PANTONE® color resource. Gloucester: Hand Book 
Press, 2006, p.29.
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A linguagem devidamente elaborada, 
com todas as suas implicações, é que 
possibilita a realização efetiva da co-
municação. 
Nas manifestações artísticas não exis-
te um compromisso com a comunica-
ção.  
As artes operam com percepção, ex-
pressão, sensibilidade e criatividade. 
Para que a expressão se transforme 
em comunicação, é preciso que passe 
por um processo de organização da 
linguagem.  
Codificação é um consenso sobre o 
significado de alguma manifestação 
expressiva.  
A linguagem que favorece a comuni-
cação exige um nível mínimo de uni-
versalidade. Assim, para que cor seja 
lida em algum projeto, é importante 
que seja expressa de forma minima-
mente sistematizada e universal. Ela 
deverá ser decodificada, ou seja, seus 
significados deverão ser compreendi-
dos de forma semelhante por um 
grande número de leitores. 
O profissional que se utiliza da lin-
guagem da cor deve se exercitar na 
percepção das manifestações de cor 
na natureza, conhecer a fundo a natu-
reza física das cores e sua posição no 
espectro radiante. Com base nessas 
informações, ele estará mais seguro na 
escolha dos significados e poderá se-
lecionar as cores de forma adequada 
para cada projeto. (FERNANDES, 
2008, p.79-80) 

As proposições de Re Fernandes 

para pensar a cor enquanto linguagem são 

acompanhadas por estudos recentes que tem 

origem nas necessidades da indústria e suas 

aplicações de cor para transmissão de men-

sagens, como os de Leatrice Eiseman para a 

Pantone, que nos auxiliam no entendimento 

da cor em seu amplo espectro de inserção na 

vida do ser humano contemporâneo, inclusi-

ve como preditiva de tendências ao ser apli-

cada em diversos campos da vida social. Em 

que pese a complexidade do tema e necessi-

dade de aprofundamento que uma análise 

demandaria, podemos resumir que os uni-

versos da moda, do entretenimento, das ar-

tes, de exibições em museus, somados a fa-

tores sociológicos, econômicos, padrões cí-

clicos, estilos de vida, misturas culturais e 

avanços tecnológicos, são alguns valiosos 

indicadores para configurar tendências di-

versas de aplicação das cores em setores da 

sociedade que variam da pintura e maquia-

gem, a arquitetura e decoração de interiores, 

design de produtos, criação de personagens 

para jogos e encenações diversas, consulto-

rias de coloração pessoais e profissionais, 

criação de novos matizes em pigmentos e 

tintas, para citar alguns. Neste ponto salien-

tamos que as subjetividades tem papel refor-

çado, tanto se relacionando com a percepção 

dos objetos e suas cores no mundo, como 

relacionando o que é percebido a particula-

ridades do psiquismo dos indivíduos, tra-

zendo elementos como satisfação pessoal e 

segurança psíquica para o tabuleiro de in-

formações a se relacionar com a cor. Aqui, 

Leatrice Eiseman (2000, p.123) pontua que, 

ainda que hoje tenhamos uma ampla gama 

de matizes à disposição, ainda assim busca-

mos mais e mais opções que se relacionem 

com nossas questões internas e representem 
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fontes de conforto visual, que se desdobra 

em conforto psíquico. Haveria, portanto, 

uma relação entre o indivíduo e o produto 

(ou outro elemento do mundo material) 

atravessada diretamente pelas cores aplica-

das a estas materialidades.  

Retornando aos experimentos com 

o uso da cor nas artes, quando estudamos a 

história da pintura, por exemplo, há uma 

inegável relação entre o desenvolvimento 

científico no campo de estudos de luz e cor 

(na física, na química, na psicologia, etc.) 

estimulando um amplo desenvolvimento 

tecnológico e industrial, que se desdobra na 

vida social e artística dos indivíduos. Os co-

nhecidos movimentos artísticos de cada 

momento da história da pintura ocidental 

vão produzindo, cada um a seu modo e de 

acordo com as possibilidades de contexto 

(época, local, recursos, debates sociais), ex-

perimentações próprias com as cores dispo-

níveis, os materiais para produção de pig-

mentos, e as múltiplas simbologias associa-

das às cores e suas relações de contraste e 

harmonia. Os experimentos e estudos como 

os realizados por Chevreul, por exemplo, 

influenciam correntes de pensamento artísti-

co reforçando a relação estreita entre desen-

volvimento científico, tecnológico/industrial 

e artes, nos levando ao encontro de renoma-

dos especialistas no uso da cor, como Dela-

croix, Van Gogh e Cezzane, para citar al-

guns. Em meios a guerras no continente Eu-

ropeu, arte e experimentações encontram 

caminhos de novas reconexões, trazendo 

para este contexto frutífero - ainda que con-

turbado - o desenvolver de experiências de 

compilação e organização de conhecimentos 

voltados para o ensino, a pesquisa e a apli-

cação prática destes nas artes visuais, arqui-

tetura, pintura, e afins.  

A Bauhaus, na Alemanha, é uma 

importante escola representante deste cami-

nho de aprofundamento no ensino de forma 

e cor ao se constituir como um ambiente que 

buscava integrar arte, ciência, educação e 

aplicação na indústria (BARROS, 2011). 

Criada no início do século XX a partir da 

fusão de uma Academia de Belas Artes com 

uma escola de artes e ofícios (esta podemos 

compreender como algo semelhante ao nos-

so entendimento de escolas técnicas), a es-

cola construiu um espaço de criação de teo-

rias, desenvolvimento de processos, e meto-

dologias de ensino de cor, aplicadas muito 

além da área de artes. Sendo o objetivo con-

seguir um bom design (entendido como re-

sultado do diálogo entre arte e técnica), aos 

docentes - e também a seus alunos - era es-

timulado que fossem além da mistura técni-

ca de pigmentos, podendo desenvolver pro-

cessos criativos e teorizações diversas. Na 
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possibilidade de ensinar em paralelo tanto 

formas quanto cores, buscando uma simbo-

logia universal para facilitar o processo de 

comunicação visual, os estudos advindos da 

Bauhaus adquirem relevância para este 

campo da comunicação humana, que, como 

vimos anteriormente, é complexa e multifa-

cetada. Deixando de lado a idéia de talento 

nato e não se intimidando pela amplitude do 

tema cor, da Bauhaus surgem nomes, proce-

dimentos, aplicações e teorizações com des-

dobramentos em áreas como a arquitetura, o 

design, a pintura, mas também a Psicologia  5

(e se entendemos até aqui o quanto o fazer 

do maquiador é um desdobramento de estu-

dos e práticas do campo das artes, podemos 

também inserir a maquiagem neste rol de 

áreas influenciadas), e que ainda se fazem 

presentes e relevantes na atualidade em cur-

sos, manuais, livros didáticos e afins. 

Dos seus muitos mestres, destaca-

mos duas duplas com focos diferentes e que 

merecem um olhar mais cuidadoso em fun-

ção da riqueza de suas produções, que ex-

trapolam os limites deste trabalho: desen-

volvendo verdadeiras teorias da criação te-

mos Paul Klee (1879-1940) pensando a cor 

como um processo contínuo de transforma-

ção e Wassily Kandinsky (1866-1944) a 

compreendendo como um canal de evocação 

de emoções para expressão da realidade in-

terior do ser humano; e desenvolvendo me-

todologias didáticas para o ensino de cor, 

temos Johannes Itten (1888-1967) e Josef 

Albers (1888-1976), pensando em proces-

sos de assimilação e resposta, vivência dos 

fenômenos e percepção visual. Klee, como 

pintor e artista vê-se desafiado a desenvol-

ver seu lado educador, formador, ao ser con-

vidado para compor o quadro docente, 

transmitindo seus conhecimentos e sua in-

tuição artística de forma sistematizada e 

com construção teórica. Itten, como respon-

sável pelo curso introdutório da escola, teve 

a possibilidade de explorar com os alunos as 

bases de conhecimento para que estes pu-

dessem unir arte e técnica, colaborando com 

a indústria ao final de suas formações, que 

levavam em torno de 3 a 4 anos ao todo.  

Sem formação pedagógica, o artis-

ta Klee elabora um sistema teórico para seus 

ensinamentos a partir de sua prática pessoal 

e experiência artística. Sua obra busca ex-

plorar princípios da natureza para trazer à 

consciência novos valores de qualidade. Ba-

seando-se em sua experiência de realidade, 

ele busca a redução dos dados de um fenô-

meno até encontrar o que seria uma infor-

 Não apenas os princípios das teorias da criação desenvolvidos na escola coincidiam com os da Psicologia da Gestalt, esta 5

última ainda é uma das bases de sustentação da Gestalt-Terapia, abordagem clínica fundada por Fritz Perls, que se nutre de 
fontes diversas para o desenvolvimento da abordagem como: suas experiências com o Teatro e suas relações com artistas, 
alunos e mobilizadores sociais diversos que frequentavam a Bauhaus à época. 



153

mação mínima, imutável, esta a representan-

te da qualidade daquele fenômeno. Seu foco 

não era a criação de regras estilísticas, mas 

sim a valorização do processo de construção 

das formas, e não seu resultado final. Buscar 

raizes dessas formas é tarefa que perpassa o 

campo do inconsciente do indivíduo, sendo 

um trabalho de introspecção e libertação de 

idéias pré-concebidas sobre o mundo e a 

realidade. Ao desenvolver seu método de 

ensino, Klee tem a possibilidade de observar 

seus próprios métodos, reconhecer sua visão 

de arte e organizar seus processos criativos. 

Sua arte, ensino e relações com o processo 

artístico estão interligados por suas concep-

ções de natureza (envolve todo o universo; a 

partir das leis que a regem ele deduz as leis 

artísticas), movimento (cósmico, forças da 

gravidade; entendido por ele como força 

formadora), intuição e intelecto (vias de 

concepção das leis artísticas). Com estas 

bases, seu trabalho docente estimulava que 

os alunos buscassem suas próprias interpre-

tações artísticas, sem o estabelecimento de 

normas além da indicação dos pontos de 

partida para uma composição básica (linha, 

plano e cor).  

Sua compreensão das cores no cír-

culo cromático adicionavam ao contexto a 

noção de movimento, dando um caráter poé-

tico a sua interpretação desta sistematização 

de informação sobre cor, não sendo compre-

endido como algo estático. Ao compor sua 

teorização sobre a cor, ele ainda destaca a 

influência de outros artistas e pesquisadores 

do campo, como Runge, Goethe e Kan-

dinsky. Unindo o conhecimento acumulado 

historicamente até seu momento, ele estuda 

as cores do arco-íris e a parte mais externa 

do círculo cromático onde se encontram os 

matizes (cores puras) e ao tentar compreen-

dê-los observa uma dificuldade de entendi-

mento entre os limites do espectro visível (o 

violeta de um lado e o azul-índigo de outro), 

e postula que estes seriam na verdade meta-

des que formariam um inteiro, o violeta, e as 

cores do espectro passariam de 7 para 6. 

Daqui saem seus entendimentos acerca das 

cores complementares (em pares verde-ver-

melho, azul-laranja e amarelo-violeta), dos 

falsos pares de complementares (formados 

por matizes sem disposição diametralmente 

oposta no círculo), e destes últimos ele em-

preende cálculos para prever o resultado de 

misturas de falsos pares, sempre mantendo 

sua busca por equilíbrio das cores primárias 

visando satisfação visual. Além do uso do 

círculo com os desdobramento mencionados 

(dentre muitos outros detalhamentos de seus 

estudos que valem leitura posterior com 

mais aprofundamento), Klee tenta ainda cri-

ar uma relação entre as cores e os valores 
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claro e escuro, gerando a estrela totalizante 

dos níveis cromáticos (FIGURA 26) (SPIL-

LER, 1961; WICK, 1986).  

Itten, por sua vez, desenvolvida 

uma estruturação de metodologia de ensino 

de artes, tendo como base e influência fontes 

como os estudos de Chevreul, Goethe, Höe-

zel, Bezold, Hering, entre outros. Daqui 

saem os embasamentos para suas conceitua-

ções da diferenciação entre agente (pigmen-

to) e efeito (percepção) cromático, noção de 

subjetividade aplicada às preferências indi-

viduais por cores criando o timbre subjetivo 

(dado usado inclusive em testes psicológi-

cos), chegando à harmonia enquanto abor-

dagem objetiva, via combinações de cores 

justapostas que tragam satisfação ao olho 

humano evitando ilusões cromáticas na 

composição (como o efeito de pós-imagem, 

ou contraste sucessivo, estimulação excessi-

va de um dos tipos de cones na retina, satu-

rando-o o gerando o efeito de sensação de 

cor complementar) (ITTEN, 1973). Do cír-

culo cromático como ponto de partida, ele 

ainda estrutura formas geométricas se rela-

cionando dentro do círculo para conceber 

visualmente suas possibilidades de combi-

nações harmônicas (seu conceito de combi-

nação harmônica reside em misturas produ-

zirem cinza neutro) (FIGURA 27). Por fim, 

de sua extensa lista de contribuições, para 

este estudo vale ainda apontarmos seu uso 

FIGURA 26 - MOVIMENTOS COMPLEMENTARES E ESTRELA TOTALIZANTE 

Fonte: BARROS, L.R.M. A cor no processo criativo: um estudo sobre a Bauhaus e a teoria de Goethe. São Paulo: Ed. 
Senac, 2011, p. 138 e 147. Montagem feita por mim de recriações em computação gráfica dos desenhos de Paul Klee  feitas 
pela autora acima, a partir das anotações de Klee presentes em SPILLER, J. (org) Paul Klee Notebooks - Volume 1: The 
thinking eye. Londres: Lund Humphries, 1961, p. 498, 501 e 507. 
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FIGURA 27 - COMBINAÇÕES HARΜÔNICAS DE ITTEN 

Fonte: BARROS, L.R.M. A cor no processo criativo: um estudo sobre a Bauhaus e a teoria de Goethe. São 
Paulo: Ed. Senac, 2011, p. 95.
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dos contrastes cromáticos, onde ele referen-

cia os esforços de artistas e pesquisadores 

que o influenciaram, contudo pontua a falta 

que sente de uma estruturação de exercícios 

para sistematizar o entendimento destes 

mesmos constrastes (ITTEN, 1973, p.36), 

que ele lista em 7 e veremos mais adiante.  

Percebemos aqui quanto a Bauhaus 
estava à frente de seu tempo. Inserida 
no contexto entreguerras, seus ideais 
universalistas antecipavam uma visão 
globalizada, liberta de fronteiras ter-
restres e culturais, que hoje, quase um 
século mais tarde, começamos a expe-
rimentar embora seja preciso dizer que 
não foram superadas as desigualdades 
econômicas e sociais, o que impede o 
acesso da grande maioria aos benefíci-
os que a tecnologia e o design ofere-
cem. 
Fundada em 1919, a Bauhaus mante-
ve-se por catorze anos na Alemanha, 
até ser extinta pelo governo nazista em 
1933, quando as obras de seus mestres 
e alunos foram consideradas arte de-
generada e bolchevista pela política 
cultural do partido.  
Ao ser extinta na Alemanha, seus co-
laboradores refugiram-se em outros 
países da Europa e nos Estados Uni-
dos, disseminando suas ideias avança-
das em outras instituições de ensino. 
(BARROS, 2011, p.30-31). 

Após esta breve contextualização 

acerca das cores e simbologias associadas 

aplicadas à indústria e mercado (via combi-

nações, contrastes, harmonia) partiremos 

então, neste momento, para uma busca por 

compreender mais elementos da teoria da 

cor presentes em materiais que servem como 

didáticos, são desenvolvidos em pesquisas 

de múltiplos campos do saber, e que com-

põem as partes do todo de fundamentação 

da atividade da maquiagem em geral, e da 

maquiagem de caracterização em particular.  

O trabalho de criação visual realizado 
por maquiadores, caracterizadores, 
coloristas, figurinistas e diretores de 
arte é diretamente afetado por estes 
estudos diversos, que servem de fun-
damento para a criação e execução de 
trabalhos que vão da execução de be-
leza para uso pessoal à construção e 
coloração de uma prótese cênica, pas-
sando por análise de cores pessoais, 
harmonia de cena, entre tantos aspec-
tos que perpassam a criação de uma 
identidade visual . (MEDEIROS, 6

2019a, p. 8) 

Pensar em cor e nos caminhos de 

desenvolvimento de seus estudos e teoriza-

ções específicos nos remetem ao desenvol-

vimento histórico das artes em geral, com 

seus paralelos internos permitindo associar-

mos os sentidos além da visão, utilizando 

inclusive analogias com estudos e nomen-

claturas advindos da área dos sons via músi-

ca, por exemplo. O ritmo de desenvolvimen-

to específico das teorias sobre a cor se dar 

de forma mais lenta que de outras áreas as-

sociadas aos sentidos se deve muito pela 

dificuldade humana em compreendê-la, o 

que se consegue através das experimenta-

ções científicas com a luz. Daqui floresce o 

 Identidade visual, neste texto inicial, indica o que neste estudo atual chamo de caracterização de um personagem. 6
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campo específico de estudo de cor e suas 

pesquisas e aprofundamentos devidos. 

Quando Newton, por exemplo, estabelece 

que o branco se produz pela junção de uma 

cor e sua complementar, cria-se ali uma 

compreensão inicial acerca de acordes cro-

máticos, onde a ordenação das partes (as 

cores complementares) definem o todo (a 

luz branca). Nesta idéia encontramos a defi-

nição mais precisa acerca da harmonia na 

teoria da cor, sendo estipulada como “dispo-

sição bem ordenada das partes de um todo” 

(PEDROSA, 2014, p.156). A terminologia 

empregada nesta área mantém ainda, desde 

os estudos de Newton (RIBEIRO, 2017, p. 

e4604-2), as analogias com termos encon-

trados na música, como escalas, tom e har-

monia.  

Mantendo a noção trazida pela lei 

geral de harmonização que indica uma in-

tegração equilibrada das partes dentro do 

todo, podemos compreender as noções de 

escalas de valores e de tons. A escala de va-

lores envolve uma organização pensando em 

índices de luminosidade (pense na cor en-

quanto luz), e tem seus limites mais extre-

mos o branco e o preto como representantes 

da luz e sua ausência, respectivamente. Na 

nomenclatura específica, encontramos de-

gradação e rebaixamento de uma cor como 

indicativos do caminho que elas percorrem, 

se este é no sentido do branco (degradam-

se) ou do preto (rebaixam-se). Os chamados 

coeficientes de claridade variam, portanto, 

de 100 para o branco a 0 para o preto abso-

luto, passando as demais faixas luminosas 

(comprimentos de onda variados que produ-

zem sensações coloridas) por variações de 

claridade que relacionam seu percentual de 

reflexão de luz ao percentual de degradação 

ou rebaixamento para atingirem o branco ou 

o preto. (FIGURA 28) Para pensar a harmo-

nia na escala de valores, compreende-se um 

equilíbrio entre três referências: máxima 

luminosidade (branco), máxima obscuridade 

(preto), luminosidade intermediária entre 

estes índices (cinza-médio). A escala de tons 

FIGURA 28 - ÍNDICES DE LUMINOSIDADE 

Fonte: PEDROSA, I. Da cor à cor inexistente. Rio de 
Janeiro: Senac Nacional, 2014. 10 ed, p. 160.
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refere-se a uma organização cromática (pen-

se na cor enquanto pigmento), e ao aplicar-

mos os conhecimentos da escala de valores 

aos tons com vistas a compreensão de sua 

harmonia, esta é facilitada ao pensarmos os 

matizes e o claro-escuro em conjunto cons-

truindo diferentes índices de luminosidade 

de cores variadas, visto que harmonizar os 

tons puros demandaria maior complexidade 

e sensibilidade por parte do artista - o que 

não significa necessariamente impossibili-

dade ou dificuldade. Israel Pedrosa nos 

apresenta dois círculos de harmonização 

(FIGURA 29) que nos auxiliam neste enten-

dimento, estruturando sete anéis concêntri-

cos dispostos em cores e valores diametral-

mente complementares formando círculos 

de cores dessaturadas (da cor ao branco) e 

rebaixadas (da cor ao preto). Sensibilidade, 

neste contexto, é fundamental para harmoni-

zar tons e valores e entender as escalas e sua 

relevância para as artes e seus estudos. 

Neste ponto do trabalho, voltamos 

ao início deste capítulo pois para pensarmos 

harmonia e composição faz-se fundamental 

reforçar a relevância dos estudos de criação 

de sistemas de representações de cores, se-

jam eles uni, bi ou tridimensionais. Embora 

muitos dos círculos cromáticos apresentados 

sejam prestigiados até os dias atuais nos ma-

teriais e estudos de arte, design, arquitetura 

e áreas afins, vimos anteriormente que é a 

partir de estudos científicos no campo da 

Física que se constrói uma sistematização 

amplamente aceita e difundida em escala 

mundial, o diagrama tricromático XYZ (de 

FIGURA 29 - CÍRCULOS DE HARMONIZAÇÃO 

Fonte: PEDROSA, I. Da cor à cor inexistente. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 2014. 10 ed, p. 168 e 169.
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tríplice estímulo). Assim, em 1931 este dia-

grama passa a ser recomendado pela Comis-

são Internacional de Iluminação (CIE) e nele 

são estabelecidas as correspondências entre 

coeficientes colorimétricos (cor enquanto 

luz) X para vermelho, Y para verde e Z para 

azul, constituindo o sistema RGB (R - red 

em inglês / vermelho; G - green em inglês / 

verde; B - blue em inglês / azul). A maior 

precisão deste sistema se deve à possibilida-

de de expressão matemática dos compri-

mentos de onda específicos. As dificuldades 

no estudo de cor, contudo, continuam pre-

sentes diante das variações de nomenclatura 

e das aplicações dos estudos em áreas am-

plas e diversas, demandando conhecimento 

profundo de seus aplicadores e estudiosos.  

Historicamente, os estudos sobre a 

cor demonstram que quatro fatores formam 

a base para os fenômenos cromáticos, sendo 

eles: qualidade (característica da cor), for-

ma (áreas coloridas), quantidade (extensão 

da área) e posicionamento (relacionamento 

e integração das áreas). Ao pensarmos em 

composição e combinação de cores, estamos 

falando de cores que formam duplas e se 

ajustam, formando acordes cromáticos pelo 

efeito da ação de constrastes simultâneos. 

Não se deve confundir, contudo, essa com-

binação com a idéia de beleza ou feiúra da 

cor, ou garantia de harmonia entre elas, pois 

as cores podem se combinar por uma diver-

sidade de fatores como semelhança mas 

também dessemelhança. O equilíbrio no 

acorde pode ser conseguido por alguns ca-

minhos, como: aumento ou diminuição do 

índice de luminosidade de uma das cores 

sem perda do tom; e dessaturação ou rebai-

xamento do tom. Aqui vale destacar a dife-

rença entre harmonia e combinação, como 

pontua Israel Pedrosa (2014, p. 174): 

A harmonia cromática expressa o 
equilíbrio dos elementos mais ativos 
da escala de tons. Nesta escala as co-
res puras (tons) substituem as funções 
dos valores de luzes e sombras (claro-
escuro).  
Comumente a harmonia é confundida 
com a combinação ou acorde de co-
res. Neste, a ação de semelhança e de 
constraste das partes constitui a uni-
dade e, portanto, seu princípio geral. 
Mas a harmonia, pressupondo o equi-
líbrio de um conjunto de partes ou de 
unidades para formar uma totalidade 
de novo tipo de relação aos elementos 
que a integram, exige algo que ultra-
passe o simples acorde.  
Um vermelho e um verde, um amare-
lo e um violeta, um azul e um laranja, 
tomados dois a dois, podem formar 
acordes, mas não uma harmonia. Para 
que surja a harmonia, é necessária a 
superação do conflito das forças con-
trárias, expresso pela ação das com-
plementares. Por isso, Newton afirma-
ra que as complementares não são o 
princípio da harmonia, fundando-se 
esta numa maneira qualquer de iden-
tidade das partes, e não na simples 
oposição das mesmas.  
A dificuldade para harmonização das 
cores puras é bem maior do que para a 
harmonização de valores coloridos ou 
incolores. Enquanto nesta última os 
conflitos são eliminados pela adição 
do branco e do preto, na primeira o 
conflito só terminará pelo equilíbrio 
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harmônico, e não pela extinção da 
vibração das cores conflitantes.  
Passando da harmonia para o con-

traste, quando o químico francês Chevreul 

pesquisa e desenvolve explicações científi-

cas para os até então experimentos artísticos 

intuitivos acerca do contraste simultâneo de 

cores, ele demonstra que por uma cor ter 

como complementar outra cor de gênero 

oposto (quente e fria), deduz-se que elas 

sendo justapostas se exaltem, influenciando-

se. E no caso de duplas de cores do mesmo 

gênero sendo justapostas, uma influenciaria 

na complementaridade da outra, ou seja: 

duas cores quentes juntas se esfriam mutu-

amente, o mesmo ocorrendo com duas cores 

frias. Os contrastes, como trabalhados por 

Itten (1973, p.35-109), são: 

1) de cores puras - entre as cores vivas 

e saturadas da parte mais externa do 

círculo cromático 

2) claro-escuro - exploração dos níveis 

de luminosidade e escalas tonais das 

cores 

3) quente-frio - intensidade do efeito 

quando se opõem as metades laranja/

vermelho e azul/verde 

4) complementar - junção de matizes 

opostos do círculo cromático 

5) simultâneo - ilusão de ótica, deriva-

da do efeito de cores complementa-

res, quando o olho produz a sensação 

da cor oposta  

6) de saturação - entre cores puras e 

cores acinzentadas 

7) de quantidade/extensão - entre dife-

renças de áreas ocupadas por duas ou 

mais cores 

Nas figuras 30 e 31 temos a visua-

lização destes contrastes aplicados a algu-

mas obras de arte, a partir de Itten e seus 

estudos. Pensar estas relações, enfim, abre 

caminhos para adentrarmos o campo da Psi-

cologia para compreender os efeitos advin-

dos das sensações visuais gerando percep-

ções diversas, e seus possíveis impactos no 

psiquismo humano. A Psicologia Experi-

mental, e em particular a Psicologia da Ges-

talt, servem como um suporte para aprofun-

darmos estes conceitos e relações, e enten-

dermos mais um pouco acerca da percepção 

e suas possíveis relações com o processo 

criativo. Como percebemos neste segmento, 

arte e psicologia parecem se entrelaçar a 

todo momento nas tentativas de teorização e 

criação de metodologias de ensino sobre a 

cor, e sendo a prática profissional da maqui-

agem alicerçada no entendimento de cor 

aplicada a cor de pele, é fundamental para 

este estudo olharmos para esta área com 

mais atenção e curiosidade.  
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FIGURA 30 - CONTRASTES - TEORIA E PRÁTICA 1 

Fonte: Fonte: ITTEN, J. The art of color: Subjective Experience and Objective Rationale of Color. New York: 
Wiley, 1973 [1961]. Montagem feita por mim a partir de imagens do livro de Itten, páginas diversas, com exemplo 
do tipo de contraste e ele aplicado a uma obra de arte. 
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FIGURA 31 - CONTRASTES - TEORIA E PRÁTICA 2 

Fonte: Fonte: ITTEN, J. The art of color: Subjective Experience and Objective Rationale of Color. New York: Wiley, 
1973 [1961]. Montagem feita por mim a partir de imagens do livro de Itten, páginas diversas, com exemplo do tipo de con-
traste e ele aplicado a uma obra de arte. 
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3.3 COR E SER HUMANO - percepção e bases psicológicas 

N o campo da percepção visual da cor, 

já adentrando o universo da Psicolo-

gia, podemos mais uma vez iniciar retoman-

do uma parte dos estudos de Goethe acerca 

da estrutura da cor, pensando sua relação 

com os estímulos. A estrutura da cor envolve 

os matizes da luz refratada funcionando 

como estímulos da sensação cromática. Es-

tes matizes se dividem em estímulos fisioló-

gicos (integrado com a sensação), físicos 

(emitido por fonte energética direta ou por 

dispersão de luz branca) e físico-químicos (a 

natureza e organização dos átomos nas mo-

léculas determinaria a cor percebida nas 

substâncias). A colorimetria, enquanto pro-

cesso de análise de superfícies iluminadas 

por luzes compostas e análise das luzes que 

a iluminam, não leva em conta a percepção 

e suas diferenças em relação à cor. A Psico-

logia entra em cena neste contexto a partir 

da Psicologia Experimental, que expande os 

estudos sobre o cérebro, reconhecendo-o 

como responsável principal pelo pensamen-

to lógico e em imagem. Este dado é de fun-

damental importância para que possamos 

compreender as relações que passam a ser 

estabelecidas pelo indivíduo e o que percebe 

visualmente, dentro de seu contexto social e 

histórico. (FADIMAN & FRAGER, 1979; 

RODRIGUES, 2007). 

Diversas contribuições podem ser 

elencadas neste campo, como as de Her-

mann Ludwig Ferdinand von Helmholtz  

(1821-1894) acerca da interligação de dados 

físicos, fisiológicos e psicológicos na for-

mação das sensações; de Wilhelm Maximi-

lian Wundt (1832-1920), que estipula a de-

finição de sensação como resultado da esti-

mulação de órgão sensorial, e de percepção 

como formada pela consciência do objeto ou 

acontecimentos externos; de Hermann Eb-

binghaus (1850-1909) em seus estudos so-

bre processos superiores definindo como 

base a memória a partir dos domínios da 

sensação e da percepção; até chegarmos aos 

fundamentos da gestalt, a partir de Max 

Wertheimer (1880-1943), Kurt Koffka 

( 1 8 8 6 - 1 9 4 1 ) e Wo l f g a n g K ö h l e r 

(1887-1967), que com a noção de todo-parte 

pontuam que os fatos psicológicos são uni-

dades organizadas em determinados padrões 

ou formas - a gestalt, e abrem espaço para a 

aplicação de noções de estrutura, forma e 

totalidade nos estudos dos fenômenos psico-

lógicos. Ainda, e não menos relevante, te-

mos a contribuição de Wertheimer com a 
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conceituação de pregnância, que subordina-

ria nossa capacidade perceptiva e indicaria 

os princípios que regem as imagens. Preg-

nância, ou boa forma, forma funcional, seria 

uma estrutura simples, equilibrada, homo-

gênea e regular, resultado de características 

dos elementos formais da organização per-

ceptual, tais como proximidade, semelhan-

ça, movimento, continuidade e complemen-

tação. Fechando este segmento, as contri-

buições de William James (1842-1910) so-

bre figura-fundo como constitutivos do 

campo perceptivo merecem destaque, por 

ressaltarem que a relação inerente de inte-

gração ou conflito entre a figura e o fundo 

são resultantes da avaliação de espaço no 

mesmo plano ou em profundidade.  

Para, então, compreendermos o 

caminho percorrido entre o estímulo lumi-

noso inicial até sua chegada na nomeação da 

superfície/objeto percebido (já vinculada a 

associações diversas no processo comunica-

tivo via comunicação visual), é fundamental 

compreendermos o processamento visual em 

sua natureza construtiva (KANDEL, 2014, 

p.389-567). No campo de estudos das neu-

rociências temos os dados sobre percepção e 

reconhecimento de formas, cores, movimen-

to e profundidade se darem em áreas dife-

rentes no córtex cerebral, sendo recebidas 

por neurônios especializados que em seus 

circuitos transformam os códigos neurais em 

informação visual. Reconhecer um objeto e 

guiar os movimentos do indivíduo são fun-

ções diferentes, conduzidas por vias parale-

las que precisam a todo tempo se relacionar, 

e é nessa ligação entre vias que reside o 

ponto principal de questionamento quando 

se pensa em cognição. Essa visão construti-

va da percepção visual adquire maior aten-

ção a partir das experimentações dos psicó-

logos da Gestalt ao apontarem que o que 

vemos (estímulo visual + percepção visual + 

associação interpretativa) depende não ape-

nas de propriedades do estímulo mas de ca-

racterísticas de seu contexto e campo visual, 

o que implica em entender que os circuitos 

neurais tem suas regras internas, e assim 

parte de nossa forma particular (do encéfalo) 

de olhar o mundo e criar expectativas na re-

lação com ele derivam tanto das experiênci-

as do indivíduo quanto da construção interna 

de seus circuitos neurais. A análise de uma 

cena envolve no encéfalo três níveis de atu-

ação: inferior (atribuições da retina na dis-

criminação de contraste, orientação, cor e 

movimento), intermediário (processo figura-

fundo, com a distinção de superfície e dis-

posição de planos de uma imagem; são dis-

tintos aqui os dados de brilho, cor, profundi-

dade na percepção de forma do objeto que 

surge como figura), e superior (onde ocorre 
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o reconhecimento do objeto). Este último 

nível finaliza o processo que inicia com a 

análise da cena visualizada, passa pelo reco-

nhecimento dos objetos que a compõem, e 

encerra-se na possibilidade de sua vincula-

ção com memórias (associando formas a 

seus significados) (FIGURA 32).  

Os estudos acerca da percepção 

visual, no campo da Psicologia, chegaram 

também a abordar possíveis relações entre 

privação visual e aprendizagem percentual. 

Percepção envolve, aqui, extrair informação 

do meio externo (BARBER & LEGGE, 

1976; SIMÕES & TIEDEMANN, 1985a e 

1985b), onde o problema a ser estudado es-

taria exatamente no como localizar ou ad-

quirir esta informação. As concepções do 

que seja a percepção vão, contudo, se des-

dobrando dentro da mesma área de estudos, 

se complexificando, e as elaborações variam 

e se aprofundam a partir da área de enfoque 

escolhida. Até aqui, já nos encontramos com 

elementos do campo neuropsíquico, que ex-

pandem as questões físicas, químicas, fisio-

lógicas, e trazem dados psicológicos para 

adensar o conceito, que vai ser diferenciado 

ainda de evocação, imaginação ou de aqui-

sição de informação. Desta última desenvol-

FIGURA 32 - PROCESSAMENTO VISUAL SUPERIOR 

Fonte: KANDEL, E. et al. Princípios de Neurociências. Porto Alegre: AMGH, 2014, p.540. 



166

vem-se estudos acerca da atenção  no pro7 -

cesso de seleção de objetos e suas significa-

ções, e de modos de processamento destas 

informações, quando retornamos ao ponto 

de relevância dos experimentos realizados 

pelos psicólogos da Gestalt e que resultaram 

no entendimento do conceito de todo-parte, 

que dá ao sistema percentual um enfoque 

holístico, organizado como um todo. Como 

d i z We r t h e i m e r ( B E A R D S L E E & 

WERTHEIMER, 1958, p.135) , "a maneira 

como as partes são vistas, como os subtodos 

emergem, em que o agrupamento ocorre não 

é uma arbitrária e fragmentada soma de 

elementos, mas um processo em que as ca-

racterísticas do todo desempenham um im-

portante papel determinativo”. A organiza-

ção perceptual, que nos leva a compreender 

um objeto como um todo, é entendida en-

quanto espontânea, instantânea e inevitável, 

ou seja, o estímulo visual seria processado 

no córtex visual como um todo, e não pelas 

particularidades de seus elementos, através 

das característica dos elementos formais da 

organização perceptual, gerando enfim uma 

boa forma. Sabemos que dentro da própria 

Psicologia da Gestalt podemos encontrar 

divergências e entendimentos múltiplos 

acerca das mesmas definições e conceitua-

ções teóricas, porém para este estudo a base 

que sustenta a lei da pregnância como rele-

vante para a compreensão da percepção e 

associação de imagens e idéias, parece-nos 

um começo de entendimento viável para vis-

lumbrarmos mais uma camada do processo 

de comunicação mais amplo empreendido 

pela comunicação visual. A exploração do 

meio, possibilitando episódios de aprendi-

zagem, envolveria aqui, portanto, pelo me-

nos dois caminhos: originados nas experiên-

cias do indivíduo e originados no campo 

perceptivo. Aplica-se aqui o princípio do 

isomorfismo que "afirma existir uma cor-

respondência entre a experiência psicológi-

ca ou consciente e a experiência cerebral 

latente. Segundo a Psicologia da Gestalt, 

nascemos com essa capacidade inata de or-

ganização perceptiva.” (BEHAR & PERIN, 

2015, p.104-105).  

Dos princípios de organização da 

percepção, além da pregnância das formas e 

da ambiguidade das relações entre figura-

fundo, a relação entre a orientação das figu-

ras e a percepção dessas formas também se 

faz relevante para compor o campo de estu-

dos específico (FILHO, 2009), tendo-se em 

 Para Lev Vygotsky (1896-1934), psicólogo bielo-russo, os processos (ou funções) psicológicos superiores (como a atenção, 7

memória, imaginação, pensamento e linguagem) são ações voluntárias realizadas pelo indivíduo com auxílio de um instru-
mento mediador. São organizados em sistemas funcionais de organização da vida mental de um indivíduo em seu meio. Vy-
gotsky diferencia-se de outros teóricos da temática, como Jean Piaget e Henry Wallon por, em seu entendimento dos proces-
sos, considerar as contribuições da cultura, da interação social e a dimensão histórica do desenvolvimento mental (VERO-
NEZI, DAMASCENO E FERNANDES, 2005).
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vista que as variações no agrupamento de 

informações indicam que a percepção as or-

ganiza a partir dos princípios de similarida-

de (conjuntos de elementos semelhantes), 

proximidade (distância entre eles; quanto 

mais próximos, mais percebidos como um 

grupo), fechamento (tendência a completar 

visualmente o que estiver incompleto), con-

tinuidade (de coincidência de direções, ali-

nhamento de movimentos e formas) e sime-

tria (equilíbrio de semelhantes em um con-

junto de formas diversas) (FIGURA 33). 

De toda esta complexa base que se 

forma quando pensamos inicialmente a Psi-

cologia Experimental e seus estudos sobre a 

relação entre estímulo e percepção visual, 

surgem experimentos que se desdobram em 

parte dos pressupostos da Abordagem Ges-

táltica, e esta serve de sustentação para a 

Gestalt Terapia, abordagem da Psicologia 

Clínica. Veremos mais adiante que, a partir 

destes conceitos aqui brevemente pontua-

dos, podemos ainda pensar as relações entre 

a percepção e os processos de criação, e 

aqui se adicionam ao contexto os elementos 

de subjetividade de cada indivíduo envolvi-

do. Neste ponto, poderemos vislumbrar pos-

síveis relações entre estas subjetividades e 

as figuras que emergem do fundo de possibi-

lidades de cada indivíduo quando pensamos, 

por exemplo, em percepção (e as relações 

entre cor e forma na significação de objetos) 

de maquiadores-caracterizadores e sua práti-

ca de confecção de uma caracterização, tra-

zendo à tona seu conhecimento teórico-téc-

nico de área neste processo.  

FIGURA 33 - ORGANIZAÇÃO PERCEPTUAL - PRINCÍPIOS DA GESTALT  

Fonte: Imagem sem autoria definida, manipulada para tradução dos itens, encontrada em https://www.faberhaus.com.br/wp-
content/uploads/2015/02/9-Gestalt-Ilustra-2022-A.png 

https://www.faberhaus.com.br/wp-content/uploads/2015/02/9-Gestalt-Ilustra-2022-A.png
https://www.faberhaus.com.br/wp-content/uploads/2015/02/9-Gestalt-Ilustra-2022-A.png
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3.4 COR E MAQUIAGEM - história, pigmentos e produtos 

A o observarmos a amplitude do campo 

de estudos que se desdobra ao focar-

mos na cor e suas características, contem-

plando os entendimentos sobre cor enquanto 

pigmento aplicado à vida humana ao longo 

da história de seu desenvolvimento em soci-

edade, e nos deparamos com uma longa ca-

minhada de experimentações que tem início 

com povos originários por todo o planeta 

manipulando recursos naturais para produzir 

pigmentações destinadas a compor orna-

mentações com efeitos de socialização e ex-

pressão de crença/fé (ANGELOUGLOU, 

1970, p.7-17), para mencionar alguns dos 

principais focos de utilização nas comunica-

ções. Nesta manipulação de materiais para 

criação de pigmentos, as pinturas corporais 

possuem camadas de significação importan-

tes e variáveis entre os povos:  

Se as pinturas corporais têm suas ori-
gens ligadas ao conhecimento telúrico 
e religioso — como se sabe, a extração 
e uso de pigmentos estão ligados não 
apenas às cores e texturas obtidas, mas 
ao próprio elemento na natureza —, 
sangue, sementes, raízes, frutos e flo-
res secos, vísceras, cascas de árvores e 

minérios exerciam poder sobre a pintu-
ra realizada. Para além do conheci-
mento empírico, a obtenção de uma 
determinada pasta, cera, resina ou pó 
estava ligada a uma profunda intimi-
dade com a matéria, assim como seus 
modos de elaboração e usos. Pintar a 
própria pele para mimetizar um felino, 
um pássaro, uma deidade ou um ances-
tral mítico fazia parte de um conjunto 
de normas muito específicas de deter-
minado grupo social que precisavam 
ser observadas para que o ritual acon-
tecesse. (REINALDO, 2021, p.7) 

E encontramos estudos indicando que  

os Cro-Magnon (os primeiros ances-
trais diretos dos europeus) trouxeram 
a consciência cognitiva de formas e 
cores (e uma linguagem primitiva) em 
seu caminho para fora da África. Isso 
é testemunhado de forma impressio-
nante na caverna de Chauvet, desco-
berta em 1994 no sul da França, com 
obras de arte de 32.000 anos. Os co-
rantes mais utilizados foram carvão e 
ocre. 
A partir de aproximadamente 7.000 - 
8.000 anos atrás, o uso de vários co-
rantes para obter determinadas cores é 
conhecido em pinturas murais em Ca-
tal Höyük, na Turquia, e cerca de 
5.000 anos atrás em estátuas e pintu-
ras egípcias da IV Dinastia. Acredita-
se que a escrita tenha começado logo 
depois, como demonstrado pelos hie-
róglifos egípcios e tabuletas de argila 
da Mesopo tâmia . (KUEHNI & 
SCHWARZ, 2008, p.28).  8

 Tradução livre para: "The Cro-Magnon (the early direct ancestors of Europeans) brought cognitive awareness of forms and 8

colors (and a primitive language) on their path out of Africa. This is wit- nessed impressively in the Chauvet cave discovered 
in 1994 in southern France, with 32,000-year-old artwork. The most widely used colorants were charcoal and ochre.  Begin-
ning approximately 7,000 - 8,000 years ago, use of multiple colorants to achieve given colors is known from wall paintings in 
Catal Höyük, Turkey, and some 5,000 years ago from Egyptian statues and paintings of Dynasty IV. Writing is believed to 
have begun soon after, as demonstrated by Egyptian hieroglyphs and Mesopotamian clay tablets.” 
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A função comunicativa da cor embutida nes-

tes usos é evidenciada, portanto, desde os 

primórdios da humanidade, e o desenvolvi-

mento de tecnologias de manipulação de 

elementos pigmentantes chega ao nível con-

temporâneo de indústria em larga escala, 

pesquisas específicas e aplicações relacio-

nadas a associações simbólicas diversas.  

O avanço que a manipulação da luz 

para contribuir no desenvolvimento social, 

especialmente o urbano e industrial, diferen-

cia essa etapa da evolução das sociedades - 

em especial as ocidentais, foco de observa-

ção deste estudo - e acelera o crescimento 

tecnológico do período, como pudemos ob-

servar no capítulo 2 sobre a Luz. A cor-pig-

mento, enquanto desdobramento dos conhe-

cimentos científicos acerca da cor-luz, tam-

bém encontra uma aceleração em seu desen-

volvimento industrial aplicado em todas as 

esferas da vida (BATY, 2017), da pigmenta-

ção de tintas para as paredes, a pigmentos 

para uso cosmético, passando por tecidos 

para vestuário e decoração. E a maquiagem 

gerada passa a ter novos contornos, para 

além das finalidades iniciais de nosso pro-

cesso de relação com o meio. Ao focarmos 

no segmento de artes, estes crescimento e 

desenvolvimento tecnológicos aparecem 

também no enriquecimento de possibilida-

des cênicas, aumentando não apenas a gama 

de cores na parte da iluminação cênica (seja 

em teatro, tv ou cinema), mas também nas 

materialidades utilizadas para composição 

de cenografia (e que se relacionam direta-

mente com esta iluminação), na variedade 

de coloração de pigmentos da indumentária 

(vestuário e acessórios diversos) associados 

à variedade de texturas, padronagens e tec-

nologias de impressão direcionadas ao setor. 

Já de início podemos perceber que os ele-

mentos presentes no universo da direção de 

arte são ampliados com o estudo e uso da 

cor em todo o seu campo de atuação em 

uma proposta cênica, e, da mesma forma 

que a criação de paletas de cor se aprofunda, 

também crescem e se aprofundam as possi-

bilidades de aplicação da cor na maquiagem 

(aliada ao cabelo em suas cores e formas), 

outro elemento fundamental para compor a 

caracterização. Neste segmento específico, a 

cor possibilita a criação de produtos varia-

dos que abarquem maior gama de tonalida-

des de cor de pele, assim como maior varie-

dade de materiais de trabalho na área espe-

cializada de efeitos especiais em maquia-

gem, facilitando inclusive a criação de efei-

tos hiperrealistas. 

Atualmente, embora ainda conviva 
com as pinturas ritualísticas, a maqui-
agem no seu uso cotidiano, mundano e 
desencantado, não pressupõe a atuação 
num ritual sagrado. Além disso, o ros-
to maquiado não se destina apenas à 
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acuidade do olho humano. Lentes e 
aparatos técnicos medeiam a percep-
ção da face. Com as câmeras de foto-
grafar e filmar, a maquiagem precisou 
se adequar às questões técnicas dos 
recursos disponíveis. Sequências mais 
longas e mais próximas do rosto de 
atores e atrizes no início do cinema  
nos Estados Unidos, por exemplo, só 
foram possíveis graças às invenções de 
Max Factor, que criou substâncias ca-
pazes de não craquelar e não provocar 
intoxicação quando aplicadas sobre a 
pele. O rosto humano, para parecer 
saudável e “natural” no telejornal ou 
numa live no Instagram, precisa estar 
coberto por algumas camadas de pó, 
cremes e ceras. Além dos filtros mate-
riais, das camadas que recobrem a pele 
humana, há os filtros físicos (especi-
almente ligados aos tipos de lentes) e 
os digitais. Contudo, mesmo se tratan-
do de uma atividade desencantada, 
ainda há traços desse passado místico, 
mágico e ritualístico na maquiagem e 
no ato de se maquiar. Esses vestígios 
aparecem, especialmente, na publici-
dade de cosméticos. (REINALDO, 
2021, p.8)   

Os efeitos de manipulação de ele-

mentos naturais para criação de pigmentos 

diversos (para pintura em telas, tingimento 

de tecidos, maquiagem nos teatros e cortes) 

seguem na história, desenvolvendo uma ru-

dimentar indústria química cosmética, e por 

volta dos anos 1500 em diante já encontra-

mos registros impressos em formato de livro 

que envolviam as áreas de artes cênicas e 

pinturas, com instruções sobre cores, criação 

de perspectiva, combinação de cor com 

mensagem associada, e mistura de elemen-

tos diversos para criação de pigmentos para 

uso cosmético, assim como registros de 

atenção aos danos associados ao uso de de-

terminadas substâncias criadas com a finali-

dade cosmética da época, em função de sua 

toxicidade (estes, ainda controversos e mes-

clados com idéias religiosas do período, 

com associações entre os produtos, vaidade, 

papel da mulher na sociedade e bruxaria e o 

“mal”) (LOMAZZO, 1598; TUKE, 1616). 

Deste período, uma das imagens mais famo-

sas criadas com a junção de elementos de 

visualidade usados na caracterização (ma-

quiagem, penteado e figurino) é o de Eliza-

beth I, do período Tudor e rainha da Ingla-

terra entre 1558-1603, onde se destaca sua 

pele branca pela aplicação de ceruse (FI-

GURA 34). Já no começo do século as ma-

nipulações químicas haviam criado e explo-

rado o uso de derivados do chumbo aplica-

FIGURA 34 - ELIZABETH I 

Autor: Marcus Gheeraerts, o Velho, entre 1580-1585.
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dos com finalidade de clareamento de pele. 

Dali até o período de Elizabeth, o conheci-

mento acerca da mistura clareadora estava 

bem consolidado e era mais um dos muitos 

elementos utilizados para indicar diferencia-

ção social, poder e prestígio (a corte utiliza-

va o ceruse veneziano, ainda que altamente 

tóxico, e alternativas eram o giz ou raiz de 

lírio, estes usados por plebeus que deseja-

vam clarear suas peles, considerando ser a 

pele branca e sem marcas de exposição ao 

sol a imagem desejo ideal do momento) 

(ANGELOUGLOU, 1970, p.48-54; DOW-

NING, 2012, p.11-17) 

Os conceitos de beleza e feiúra são 

bastante variáveis ao longo da história da 

humanidade e diretamente influenciados por 

questões socioculturais. É possível explorar 

diferentes caminhos de aprofundamento so-

bre deles, dependendo do ponto de partida 

de análise . Na filosofia, por exemplo, as 9

reflexões remetem os estudos a períodos an-

teriores mesmos ao conceito de estética ter a 

compreensão mais próxima da contemporâ-

nea, podendo ser encontrados entendimentos 

sobre estética, arte e beleza já em Platão e 

Aristóteles, passando por Alexander Gottli-

eb Baumgarten (1714-1762) (que cunha o 

termo Estética e a estabelece enquanto novo 

campo de estudos da Filosofia) que define 

“a Estética (como teoria das artes liberais, 

como gnoseologia inferior, como arte de 

pensar de modo belo, como arte do análo-

gos da razão) é a ciência do conhecimento 

sensitivo” (1993, p.25) e prossegue comen-

tando que ela visa“a perfeição do conheci-

mento sensitivo como tal. Esta perfeição, 

todavia, é a beleza. A imperfeição do conhe-

cimento sensitivo, contudo, é o disforme, e 

como tal deve ser evitada” (ibid, p. 99), e 

seguir sendo explorada por Kant, Hegel, até 

chegar a Dewey e tantos outros filósofos 

contemporâneos (HOFSTADTER & 

KUHNS, 1964). Como pontua ainda Carole 

Talon-Hugon (2009, p.7-8):  

A estética é uma reflexão sobre um 
campo de objetos dominados pelos 
termos “belo”, "sensível” e "arte". 
Cada um destes termos encerra e im-
plica outros e estas séries cruzam-se 
em diversos pontos: "belo" abre-se 
para o conjunto de propriedades estéti-
cas; "sensível" remete para sentir, res-
sentir, imaginar e também para o gos-
to, para as qualidades sensíveis, para 
as imagens, para os afetos, etc; "arte" 
abre-se para criação, imitação, gênio, 
inspiração, valor artístico. 

Não pretendemos aqui explorar mais estes 

conceitos, a custa de na simplificação destes 

para fins didáticos e informativos (neste es-

tudo) incorrer em apropriações e usos inde-

 Para pensar beleza partindo da visão da teoria evolucionista, por exemplo, Jeanne Bovet traz uma breve introdução ao cam9 -
po de estudos refletindo sobre sua relação com o corpo feminino, evolução e artes ao longo da história. Ver: BOVET, J. The 
Evolution of Feminine Beauty. In: KAPOULA, Z.; VOLLE, E.; RENOULT, J.; ANDREATTA, M. (orgs) Exploring Trans-
disciplinarity in Art and Sciences. New York: Springer, 2018.
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vidos dos mesmos. Mencionar o campo da 

filosofia tem aqui a função de indicar mais 

um nível possível de entendimento e explo-

ração da área estudada, e a filosofia da arte 

abre-se como um campo frutífero, tendo-se 

em vista que as reflexões filosóficas são de 

extrema relevância para compreendermos 

elementos de sustentação de visões de ho-

mem e mundo que servem de suporte para 

práticas, pesquisas, experimentações e teori-

zações em diferentes campos do saber, ao 

longo do desenvolvimento humano em soci-

edade. 

Dentro da conceituação estabeleci-

da para este estudo, beleza está relacionada 

aos elementos presentes na relação humana 

com a indústria cosmética (em cada uma das 

suas muitas etapas de desenvolvimento), 

sendo associada ao físico humano e suas 

características (formas e cores), atravessado 

por dinâmicas socioculturais diversas que 

indicam suas formas e cores consideradas 

padrão para o período. Estes padrões visuais 

modificam-se tanto pelo período histórico 

como pela localidade estudada, assim, cada 

época apresenta importantes aspectos a se-

rem relembrados. Com esta brevíssima re-

cuperação de historicidade acerca da mani-

pulação de elementos para criação de produ-

tos voltados para a beleza de cada momento 

histórico -  indo de pinturas corporais rudi-

mentares (para demarcar território ou even-

tos sociais na pré-história) aos refinados 

cremes e maquiagens da contemporaneidade 

(com propriedades hidratantes e rejuvenes-

cedoras, expressando um alto níveis de evo-

lução e integração da tecnologia para a quí-

mica de produtos cosméticos) - percebemos 

que os cuidados de beleza e maquiagem fa-

zem parte da vivência humana de forma 

mais direta e profunda do que poderíamos 

vislumbrar a uma observação inicial. Fazen-

do, assim, um novo recorte para refletir so-

bre os padrões de beleza, uso de cosméticos 

e modismos de períodos históricos (ANGE-

LOUGLOU, 1970; CASTELBAJAC, 1995; 

DOWNING, 2012; ELDRIDGE, 2015; 

HERNANDEZ, 2011), temos que para a so-

ciedade européia o cosmético era um item 

associado a bruxaria até pouco antes do pe-

ríodo vitoriano, o que trouxe modificações 

no comportamento público e privado das 

pessoas. Com a severa moralidade do perío-

do, a higiene pessoal torna-se “moda” e o 

sabão passa a ser item indispensável na vida 

doméstica. A beleza feminina neste momen-

to é atrelada a uma imagem frágil, com co-

res fracas, pastéís, de acabamento empoei-

rado, de forma a denotar pureza e submissão 

(ibid, 1970, p.88-98).  

Com o fim do período vitoriano e 

as profundas modificações na estrutura da 
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sociedade, a concepção de beleza também é 

modificada, assim como a confecção e o tra-

to com os produtos. As cidades recebem 

água quente e encanada, energia elétrica, e a 

higiene pode então ser realizada de forma 

mais elaborada, o que indica que, com as 

melhorias sanitárias, o estado geral da pele 

também é melhorado.A mulher aos poucos 

se insere no mercado de trabalho e nos cen-

tros de estudo superior, e o uso de maquia-

gem - embora mais adiante já no início do 

século XX ainda seja contido - adquire con-

tornos importantes para a compreensão das 

mudanças nos valores estéticos. A associa-

ção entre consumo e prazer traz mais liber-

dade ao uso de cosméticos, fazendo com que 

a mulher até então caracterizada como frágil 

adquira um ar provocativo, insinuante, ainda 

FIGURA 35 - BALLETS RUSSES - TRUPE 

Fonte: ELDRIDGE, L. Face Paint: The Story of Makeup. Nova York: Abrams Image, 2015, p.246.
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que de forma comedida (ANGELOUGLOU, 

1970, p.98-109). Os cosméticos, no início 

escassos, de custo alto e qualidade duvidosa, 

e o visual (aqui englobando desde a decora-

ção das casas às vestimentas e maquiagem) 

demarcavam o nível social de cada pessoa. 

Os considerados ricos destacavam-se pela 

ostentação e artificialidade do visual. Entre-

tanto, com a explosão do feminismo novas 

formas de pensar o papel da mulher na soci-

edade surgem, e com isso também o enten-

dimento sobre sua beleza. Cresce a proposta 

de compreender a mulher como bonita para 

além de seus atributos físicos, contudo, pa-

radoxalmente, cresce também a fabricação e 

comercialização de cosméticos, compondo 

uma nova cultura comercial da beleza. Os 

anúncios da época já explicitavam os códi-

gos de moral, conduta e de visual aceitos no 

começo do século XX, sendo as mulheres 

estimuladas a manter um visual mais natu-

ral, e mantém-se a identificação do nível 

social do indivíduo a partir da sua indumen-

tária e maquiagem. (ibid, p.110-118; CAS-

TELBAJAC, 1995, p.8-31; HERNANDEZ, 

2011, p.9-47) 

O uso de produtos para maquiagem 

social (usada fora do contexto cênico) neste 

começo de século, aparece estimulado pela 

maquiagem utilizada no teatro. Além de ini-

cialmente priorizar tons pastéis, como ante-

riormente mencionado, a maquiagem teatral 

possuía a característica de ser mais 

“crua" (no sentido de menos definida, mais 

bruta), pesada, pois a visualização das per-

sonagens era feita em ambientes com ilumi-

nação a gás, o que se modifica drasticamen-

te  com a chegada da luz elétrica, interferin-

do no todo de visualização da cena, e de-

mandando novos produtos e formas de apli-

cação, em especial no que se refere à ma-

quiagem. Outra importante influência na 

forma de maquiar é dada pelos ballets russos  

(FIGURA 35) que trazem para cena as cores 

fortes, brilhantes e elementos orientais como 

delineados e cílios mais alongados, bocas 

delineadas e com acabamento brilhoso con-

seguido com vaselina, para citar alguns, e 

com este contexto inicial a maquiagem tea-

tral ganha as ruas e o kajal usado para deli-

near fortemente os olhos torna-se um ele-

mento de uso comum. No campo do cinema, 

surge nesse período, a partir das modifica-

ções e crescimento do cinema mudo, a ne-

cessidade de profissionais para trabalharem 

como maquiadores (atores costumavam pro-

duzir sua própria maquiagem). Um dos no-

mes mais importantes deste contexto é Max 

Factor, nome comercial e artístico de 

Maksymilian Faktorowicz (1872-1938), que 

em 1914 desenvolve um tipo de maquiagem 

melhor adaptada às peculiaridades do cine-
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ma, com naturalidade na projeção e poder de 

cobertura para os fundos avermelhados das 

peles caucasianas. Ele também desenvolve 

nessa década ferramentas para medição exa-

ta das proporções faciais das estrelas do 

cinema (FIGURA 36), além de criar o gloss 

labial e o pancake (BASTEN 2014; THO-

MAS, 2018). Sua influência no segmento de 

maquiagem para cinema e, posteriormente, 

na criação de sua própria marca de cosméti-

cos para atores e não atores, não pode ser 

desconsiderada.  

Em 1914, Max Factor inventa um 
creme ultrafino em consistência e ao 
mesmo tempo espesso o suficiente 

para cobrir a epiderme. Além de fun-
cional, Max Factor consegue produzir 
uma paleta com 12 gradações de co-
res. Esse experimento, que tornou o 
tecnicolor mais agradável, foi o cata-
lizador do icônico pancake da Max 
Factor. Portátil, o creme das estrelas 
vinha numa embalagem charmosa e 
prometia uma aplicação descomplica-
da, o que fez desse item o maior su-
cesso comercial da Max Factor. Cha-
plin, Keaton e outras estrelas do dito 
cinema mudo são usuários dos seus 
compostos. Para Phyllis Haver, inven-
ta os cílios postiços; com Douglas 
Fairbanks, se dá a primeira prova da 
resistência dos corantes à transpiração 
corporal; o efeito “blur” ou “smear” 
que imortalizou Joan Crawford tam-
bém é legado de sua maestria alquí-
mica e o galã Rodolfo Valentino rece-
be cobertura amarelada para simular 
uma pele mais bronzeada e saudável. 
Quando, no final dos anos 1920, che-
ga o som ao cinema, os microfones 
começam a captar o ruído barulhento 
das luzes. As novas lâmpadas, agora 
de tungstênio, eram mais silenciosas, 

FIGURA 36 - MAX FACTOR 

Fonte: http://2.bp.blogspot.com/-ma0fUfKc5FU/U1wf5W47tkI/AAAAAAAAApE/9Q_yNfmywrs/s1600/max+factor+1.jpg 

http://2.bp.blogspot.com/-ma0fUfKc5FU/U1wf5W47tkI/AAAAAAAAApE/9Q_yNfmywrs/s1600/max+factor+1.jpg


176

mas também mais quentes. Os filmes 
ortocromáticos (sensíveis a todas as 
cores, com exceção do vermelho) não 
captavam apropriadamente a ilumina-
ção mais suave das lâmpadas de 
tungstênio. Na substituição pela pelí-
cula pancromática, as faces se torna-
vam mais escuras. Novos tons preci-
savam ser criados para dar conta da 
nova variedade de cores. O que funci-
onava bem no cinema em preto e 
branco ou com a película ortocromáti-
ca, como os batons marrons, tornava-
se artificial na vida real. (REINAL-
DO, 2021, p.10-11).  

Na maquiagem profissional, temos ainda os 

4 irmãos Westmore, que atuavam e também 

dominavam os estúdios de Hollywood . 10

Inovando na área, é deles a reconfiguração 

labial de Beth Davis em Way Back Home, a 

caracterização precisa para manter o verde 

nos olhos de Vivien Leigh em E o vento le-

vou, além da categorização dos formatos de 

rosto (oval, redondo, etc) e sua segmentação 

em características masculinas (ângulos) e 

femininas (curvas). 

As revistas da época também auxi-

liam na criação de uma imagem de beleza a 

ser alcançada, e após a compra da Vogue por 

Condé Nast, a revista estampa fotografias no 

lugar de ilustrações, retratando um ideal de 

mulher a ser admirado. A indústria da beleza 

então passa a criar peças publicitárias que 

estimulam a venda de seus produtos garan-

tindo ao consumidor atingir tal ideal de fe-

minilidade. Com o crescimento dessa área 

surgem as necessidades de regulamentação 

do setor, o que estimula as pesquisas cientí-

ficas. Veremos no próximo capítulo um pou-

co mais sobre livros e livretos de marcas de 

cosméticos que auxiliaram na constituição 

destes campo. Neste momento já eram apli-

cados também serviços rudimentares de es-

tética, como cirurgias plásticas e peelings. 

Destacam-se como pioneiras na indústria 

cosmética e reconfiguração da imagem fe-

minina nomes como Elisabeth Arden (nos 

EUA) e Helena Rubinstein (na Europa). 

Esta última, por ser cientista, buscava criar e 

testar em si mesma seus produtos, e em seu 

trabalho inseriu perfume nas fórmulas de 

cosméticos e cores aos pós faciais, até então 

brancos. A rivalidade entre os serviços e 

produtos de Elisabeth e Helena se amplia 

nas décadas subsequentes e elas são propul-

soras de grandes avanços no rol de produtos 

de beleza. Neste mesmo período histórico é 

criada a venda direta de produtos da fábrica 

ao consumidor através de consultores, pela 

empresa que posteriormente se tornaria a 

Avon (ANGELOUGLOU, 1970, p.119-125; 

 Factor e os Westmore são relevantes para a história da maquiagem cinematográfica em particular, indo para além deste 10

segmento, e servem, junto com outros nomes de profissionais e marcas aqui apresentados, apenas como ilustração para o 
leitor poder vislumbrar a existência de profissionais do segmento de maquiagem em períodos distantes da história da huma-
nidade, e não para indicar que estes sejam os únicos existentes ou dignos de serem rememorados. Ao buscar estudos que fo-
quem na história da maquiagem enquanto profissão, outros nomes de variadas localidades surgirão. 
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CASTELBAJAC, 1995, p.32-57; DOW-

NING, 2012, p.18-31) 

Vale ressaltar que, no Brasil, esta 

idéia que associa beleza a uso de produtos 

cosméticos e a uma determinada forma físi-

ca representativa de um padrão visual social 

aceitável e desejável, já aparece nas diferen-

tes camadas sociais antes mesmo da Pro-

clamação da República em 1889: 

a beleza já era vendida em forma de 
pós, perucas, perfumes, além de roupas 
e jóias. Os alfaiates existiam desde o 
século XI e também serviam como 
cabeleireiros. As costureiras formavam 
um ofício feminino importante, e suas 
clientes compravam os tecidos em lo-
jas de fazendas e armarinhos localiza-
dos, em geral, na parte central das ci-
dades. Mais tarde, quando apareceram 
as revistas ilustradas, alguns desses 
estabelecimentos comerciais foram 
anunciados pela propaganda imprensa, 
assim como a venda de loções perfu-
madas para a pele, sabonetes e tinturas.  
A difusão das fotografias acentuou a 
importância da aparência física, en-
quanto a paulatina banalização dos 
espelhos fez da contemplação de si 
mesmo uma necessidade diária, apu-
rando o apreço e também o desgosto 
pela própria silhueta. A imprensa di-
vulgava alguns artigos sobre “a belle-
za”, contribuindo para que os leitores 
pensassem a respeito de seus dotes 
físicos e aprendessem a valorizá-los. 
Seria, portanto, errôneo supor que as 
preocupações com o embelezamento 
contavam pouco para os homens e mu-
lheres do passado. (SANT’ANNA, 
2014, p.19-20) 

A história dos cosméticos, pensan-

do sua escalada que vai das manipulações de 

elementos vegetais e minerais da cosmética 

natural à sua atual produção em nível indus-

trial, tem mais um momento impactante 

após a I Guerra Mundial, com a sedimenta-

ção da ideia de modernidade associada ao 

uso de produtos. A cultura da beleza se di-

funde mundialmente e moda e maquiagem 

auxiliam na configuração constante de no-

vas regras sociais. Os anos 1920 trazem uma 

beleza que a princípio serviria como reação 

ao estilo de beleza dos anos de guerra, con-

tudo, apesar do forte contorno no olhar e 

cores em bochechas e lábios, o aspecto final 

da produção feminina ainda lhe conferia um 

ar de relativa vulnerabilidade. Com o pós-

guerra e o índice de 3 mulheres para cada 

homem, a maquiagem adquiriria ainda um 

papel importante na atratividade sexual, e a 

beleza (a aparência física) passa a ser tema 

de discussão social, enquanto crescem as 

indústrias de cosméticos e seu uso (FIGURA 

37). A aplicação de produtos de maquiagem, 

até então preferencial para o período da noi-

te, transita durante os anos 1920 para o dia, 

tornando o retoque público de produtos, 

considerado até então como um comporta-

mento vulgar, agora algo atrativo e encora-

jado. Na relação entre as ruas e os campos 

cênicos, o uso artístico da maquiagem traz 

um forte apelo sexual, bem caracterizado 

pela imagem da dançarina de cabaret, com 

sobrancelhas finas e arqueadas porém mar-
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cantes na expressão, lábios que passam a 

receber cor em toda sua extensão (modelo 

francês de aplicação, diferente do comumen-

te utilizado toque com 2 dedos no centro dos 

lábios inferior e superior), e o novo visual 

pretende expressar a maior liberdade da mu-

lher, assim quebrando tabus da época (FI-

GURA 38) (CASTELBAJAC, 1995, 

p.32-57; DOWNING, 2012, p.32-41; HER-

NANDEZ, 2011, p.92-103).  

A maquiagem do período era pro-

duzida para ser percebida, e embora tivesse 

uma aparência artificial, visava sugerir in-

dependência e modernidade (FIGURA 38). 

Os anos 1930,  por sua, vez trazem para a 

maquiagem características outras: uma bele-

za clássica, voltada para a busca de perfei-

ção, simetria, proporção, uma proposta 

platônica e idealizada de beleza, delicada-

mente esculpida. Em especial nos EUA esta 

nova imagem surge para servir de válvula de 

escape das dificuldades oriundas da depres-

são econômica, que trouxe para a sociedade 

estadunidense um retorno a valores purita-

nos antes combatidos nos anos 1920: as mu-

lheres retornam para os afazeres domésticos 

e a ideia de beleza se volta para uma busca 

por perfeição e sutil sensualidade. A indús-

tria da beleza não traz inovações impactan-

tes, porém consolida o status conquistado na 

década anterior e amplia a sofisticação dos 

produtos: mais opções de tonalidades são 

inseridas e são fabricados os primeiros itens 

de beleza e maquiagem voltados para pesso-

as com alergias e problemas de pele. O 

cinema adquire papel importante para que a 

população consiga lidar com as dificuldades 

do período, e com isso a influência de gran-

des estrelas na vida das mulheres comuns é 

aumentada (SANT’ANNA, 2014, p.50). 

Greta Garbo é alavancada ao posto de gran-

de estrela e com forte papel na demonstra-

ção pública do poder de uma boa produção 

estética, estimulando o consumo de produtos 

e serviços de beleza. As grandes estrelas do 

cinema dos anos 1930 eram cuidadosamente 

FIGURA 37 - PALMOLIVE AD 1921 

Peça publicitária vinculando uso de produtos de beleza e 
cuidados com a aparência física à manutenção do casa-
mento.  
Fonte: ELDRIDGE, L. Face Paint: The Story of Ma-
keup. Nova York: Abrams Image, 2015, p. 142.
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produzidas para parecerem naturalmente 

sofisticadas, embora seu visual fosse devido 

ao detalhado trabalho de profissionais  11

(ANGELOUGLOU, 1970, p.119-125; 

CASTELBAJAC, 1995, p.58-85; DOW-

NING, 2012, p.42-49; HERNANDEZ, 2011, 

p.104-117). 

Com a II Guerra Mundial nova-

mente a mulher tem seu lugar social modifi-

cado, retornando agora com mais força ao 

mercado de trabalho. A maquiagem, por sua 

vez, adquire funções diferenciadas: além de 

embelezamento passa a ter fundo científico  

para os estudos governamentais sobre o va-

lor e influência da aparência na construção 

da moralidade. A indicação da mídia é man-

ter a maquiagem o mais leve possível duran-

te o dia, e economizá-la para eventos notur-

nos, contudo esta postura é invertida com o 

fim da guerra e o retorno dos soldados. A 

guerra traz racionamento em diversas áreas, 

e os cosméticos não ficaram de fora. A es-

cassez de produtos durante o período insere 

na rotina de beleza estratégias de confecção 

e reutilização de materiais do período vitori-

ano ou anteriores. Ouro em pó, assim como 

carvão e fuligem, são reaproveitados como 

sombras, e pétalas de rosas imersas em vi-

nho servem como blush. Como parte da in-

dústria de guerra, a maquiagem é aperfeiço-

ada para a obtenção de efeitos de camufla-

gem e protetores solares são aprimorados. A 

guerra reconfigura também os domínios dos 

países sobre a indústria cosmética, assim 

como cria a necessidade de fabricação com 

melhor estrutura de pesquisa, desenvolvi-

mento e distribuição de produtos. (FIGURA 

39) (ibid, 1970, p.125-130; ibid, 1995, p.86-

101; ibid, 2011, p.118-127) 

 Neste ponto parece interessante destacar iniciativas de profissionais da área de maquiagem para compilar e publicizar da11 -
dos históricos relativos à profissão, especialmente nos segmentos ligados à caracterização. Uma iniciativa brasileira, que vale 
visitar, é a desenvolvida pela caracterizadora Mirella Oliveira através do site http://maquiagemnocinema.com/ No exterior, 
perpassando toda a história da moda e englobando os muitos elementos que compõem a visualidade de cada época com ima-
gens segmentadas por décadas temos o site https://glamourdaze.com/ 

FIGURA 38 - CLARA BOW - ATRIZ 

Representação de beleza da década de 1920 a partir da 
visualidade de atrizes do cinema dos EUA.  
Fonte: ELDRIDGE, L. Face Paint: The Story of Ma-
keup. Nova York: Abrams Image, 2015, p.159.

http://maquiagemnocinema.com/
https://glamourdaze.com/
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FIGURA 39 - PRODUTOS DE MAQUIAGEM - SÉCULO XX 

Produtos variados de maquiagem (pós, blushes, batons, máscara) de múltiplas marcas, com embalagens diferenciadas, 
parte do desenvolvimento de produtos do setor, do início do século XX até final dos anos 1950. 

Fonte: ELDRIDGE, L. Face Paint: The Story of Makeup. Nova York: Abrams Image, 2015. (Montagem feita por mim)
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Nos anos 1950, a imagem de bele-

za veiculada retorna a uma artificialidade, 

contudo sem a provocação dos anos 1920. 

Dividida entre a possibilidade de casar e ter 

filhos e também pela recente retomada do 

mercado de trabalho, a mulher sofre um 

processo de repressão considerável, e é dita-

da por toda a mídia - agora incluindo o ad-

vento do aparelho de televisão - uma forma 

estereotipada de mulher a ser aceita social-

mente: os traços graficamente elaborados 

desenham uma mulher conformada, com 

intenção de ser elegante, valores conserva-

dores e destinada ao lar e família. Em con-

junto ao paradoxo interno das mulheres, o 

mercado de beleza possui seu próprio para-

doxo, pois embora estimule a visão acima de 

mulher conformada e voltada para a família, 

torna-se evidente por pesquisas de mercado 

que o consumo de produtos aumenta con-

forme as mulheres adquirem postos de tra-

balho. Na contramão, as mulheres voltadas 

para a família e vida doméstica não desti-

nam seu tempo e renda ao uso de produtos 

de embelezamento como o fazem as mulhe-

res que trabalham fora de casa. A maquia-

gem, ainda assim, torna-se parte importante 

e complementar ao vestuário, e além das 

atrizes do cinema, modelos fotográficos 

também tornam-se ideais de beleza feminina 

a ser copiada. A produção e publicidade de 

produtos de beleza e maquiagem é estimula-

da e ampliada, assim como as disputas entre 

as marcas por novidades e avanços tecnoló-

gicos, sendo a espionagem industrial uma 

prática difundida, herança de hábitos milita-

res do período de guerra. Nos anos 1950 a 

grande concorrência estabelecida entre as 

marcas de cosméticos faz surgir um novo e 

potente nome no mercado norteamericano: 

Estée Lauder (FIGURA 40). Dando início às 

vendas de cosméticos em lojas de departa-

mentos refinadas, o kit básico composto de 

4 produtos estimulava a imagem que a pró-

pria dona da marca buscava passar de si 

mesma: é mais interessante uma mulher que 

possua poucos itens (roupas, cremes, ma-

quiagens), porém de maior qualidade - e 

evidentemente maior preço. Abertamente 

elitista, ainda assim a visão e produtos de-

senvolvidos pela empresa tornaram-se um 

sucesso e a marca mantém-se forte no mer-

cado de luxo de beleza até os dias de hoje 

(ANGELOUGLOU, 1970, p.131-133; 

CASTELBAJAC, 1995, p.102-125; DOW-

NING, p.50-62; HERNANDEZ, 2011, 

p.128-137). 

Com o fim dos anos 1950 inicia-se 

uma nova era na imagem da mulher, devi-

damente reformulada a partir dos movimen-

tos de contracultura, que promovem altera-

ções na música, moda, e na forma de pensar 
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a sociedade como um todo. A beleza passa a 

ser livre, contrapondo-se a repressão sofrida 

pela mulher na década precedente. O exibi-

cionismo toma conta das produções de for-

ma provocativa - em especial na maquiagem 

dos olhos - visando uma beleza jovem, com 

estímulo ao corpo exercitado e pele com 

aparência de não precisar dos produtos de 

beleza. Os editoriais de moda e desfiles 

também sofrem consideráveis modificações, 

com produções de maquiagem que agregam 

elementos criativos da maquiagem artística, 

até então reservados aos teatros. Revistas e 

televisão tornam-se os mais influentes meios 

para divulgar a imagem de mulher do perío-

do, enquanto o cinema insiste na visão da 

década anterior. A produção fotográfica vol-

ta-se para a construção da imagem da mode-

lo como meio de divulgação da mensagem 

publicitária, e tudo em suas imagens torna-

se vendável e copiado mundo afora (maqui-

agem, penteado, unhas, vestuário, poses, 

estilo de vida associado). O mercado de 

cosméticos e embelezamento, contudo, ain-

da não consegue atingir a beleza negra sem 

tentar atrelar a imagem da mulher negra a 

um ideal de mulher branca, com sugestões 

de clareamento de pele e alisamentos capila-

res. Ao longo da década a postura se modifi-

ca e a ideia do negro como bonito se desen-

volve e adquire valor comercialmente explo-

rável (ou seja: há demanda por fabricação de 

produtos de uso pessoal para pessoas negras, 

e esta abertura do mercado ocorre por ne-

gros passarem a ser vistos como parcela da 

população com poder de consumo), abrindo 

portas para modelos negras também serem 

consideradas referências de beleza. O de-

senvolvimento de produtos (FIGURA 41) 

torna-se mais próximo entre as empresas 

concorrentes, e poucas tornam-se dominan-

tes no setor. Os efeitos dos anos 1960 não 

restringem-se à década em questão, e seus 

questionamentos sociais e diversidade de 

possibilidades, cores, formas, vestimentas, 

produções e afins, podem ser vistos ao longo 

das décadas posteriores e ainda na contem-

poraneidade. O valor dado à multiplicidade 

de identidades, iniciado com mais força nes-

te período, serve de base para o crescimento 

da valorização das identidades, com conse-

FIGURA 40 - ESTÉE LAUDER 

Fonte: ELDRIDGE, L. Face Paint: The Story of Ma-
keup. Nova York: Abrams Image, 2015., p.209.
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quente reivindicação de políticas de respeito 

às diferenças e minorias (ANGELOU-

GLOU, 1970, p.131-133; CASTELBAJAC, 

1995, p.126-143; HERNANDEZ, 2011, 

p.138-151). 

Nos anos 1970 os movimentos so-

ciais continuam e tomam corpo, com lutas 

por direitos civis e igualdade de direitos 

para a mulher, e a insatisfação com os valo-

res vigentes se espalha mundialmente. A 

maquiagem neste contexto passa a ter a fun-

ção camufladora (função esta difundida e 

utilizada nos meios militares, contudo, neste 

momento, tendo outras características) per-

mitindo que mulheres, e também os homens, 

se produzam de acordo com a imagem polí-

tica e social que desejam transmitir, não 

mais apenas sob influência dos ditames da 

moda. A beleza deixa de estar restrita apenas 

a sua função estética (leia-se aparência físi-

ca), e adquire um importante papel ao afetar 

os valores tradicionais da sociedade e cultu-

ra da época. A sociedade sofre alterações 

mais profundas, com mudanças na estrutura 

de empregos, papel da mulher no mercado 

de trabalho e também no ambiente familiar, 

reconfiguração do casamento (com o divór-

cio), maior visibilidade das diversidades se-

xuais, entre outros, e estudos acadêmicos 

voltam-se para a beleza e sua influência no 

ambiente de trabalho, com pesquisas demar-

cando a associação "beleza-sucesso profis-

sional: como evidente e socialmente refor-

çada. Com a crescente inserção da mulher 

no mercado de trabalho, a moda também se 

reestrutura para atender o conflito feminino 

resultante das cobranças por competência e 

concomitante necessidade de cuidados esté-

ticos para acompanhar a postura que dese-

jassem passar neste ambiente. A segmenta-

ção do vestuário traz cada vez mais opções 

para alta costura e para uso diário. O mundo 

da moda passa a não apenas participar dos 

FIGURA 41 -MARY QUANT - PRODUTOS 

Imagem de linha de produtos da marca - década de 1960 
Fonte: ELDRIDGE, L. Face Paint: The Story of Ma-
keup. Nova York: Abrams Image, 2015, p.213.
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processos de indicação do que seja ou não 

socialmente aceitável no quesito beleza e 

vestuário, mas também a tentar prever quais 

são as necessidades dessa nova geração de 

mulheres em um ambiente social e político. 

Modelos passam a ser inseridas não apenas 

em anúncios e editoriais de moda, mas tam-

bém em produções de televisão, jornais e 

revistas em seções de divulgação pessoal. 

Cresce assim o interesse pela vida privada 

dos ícones de beleza, presente até os dias de 

hoje. É nesta década também que modelos 

passam a assinar contratos de exclusividade 

com marcas de produtos de beleza e maqui-

agem. Entretanto, com a guerra do Vietnam 

e os consequentes impactos econômicos, em 

especial para os EUA, o mercado de beleza  

local sofre seu primeiro grande baque, após 

décadas de ascensão e aparente resistência 

às variações econômicas. 

Evidenciam-se, neste momento, as 

necessidades de reavaliação de valores, no-

vas formas de publicidade, assim como de 

pesquisas e produtos de fato inovadores. O 

consumidor passa a demandar também pro-

dutos com ingredientes menos agressivos, 

naturais e orgânicos, e crescem as linhas ét-

nicas e para homens. Nas reformulações 

empresariais, fortes nomes do setor são in-

corporados por conglomerados de empresas, 

e marcas de luxo reavaliam seu público-alvo 

e preços para não perderem mercado. O 

atendimento direto é reforçado, buscando-se 

profissionais que orientem o cliente a encon-

trar os produtos adequados para seu tipo de 

pele. Neste contexto, a Clinique destaca-se 

pela divulgação de seu sistema 3 passos, de 

fácil compreensão pelo consumidor, além de 

uma estratégia de apresentação de vendedo-

res, espaço de vendas e produtos que refor-

çam seu marketing de empresa voltada para 

as pesquisas científicas e produtos com in-

gredientes cuja função é não só de beleza 

mas o tratamento (FIGURA 42). São desen-

volvidos também pela empresa o minimiza-

dor de poros e bases com proteção solar 

(ANGELOUGLOU, 1970, p.134-140; 

CASTELBAJAC, 1995, p.144-163; HER-

NANDEZ, 2011, p.152-163). 

A beleza que inicia com naturali-

dade no começo da década de 1970 se trans-

forma constantemente no período, e o início 

dos anos 1980 é recebido com cores fortes, 

glitter e exagero na expressão. Durante a 

década há uma intensa retomada das propos-

tas visuais das décadas anteriores, desta vez 

misturadas e criando uma estética "pós-mo-

derna". A mistura de estilos deste período 

destaca um ecletismo e traz à luz um fim de 

século que se permite ao mesmo tempo 

olhar para o passado e vislumbrar um futuro, 

onde história pregressa tem sua importância 
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reconhecida na constituição da sociedade da 

época e seus valores e ações. Neste contex-

to, maquiagem e produtos de beleza inte-

gram-se ao movimento de compreensão e 

aceitação do passado para que seja possível 

a construção do futuro (FIGURA 43)   

(HERNANDEZ, 2011, p.164-175). Os últi-

mos 20 anos do século XX são de intenso 

crescimento e desenvolvimento social e de 

cultura de consumo, seguidos de crises 

FIGURA 42 - CLINIQUE - ANÚNCIOS ENTRE 1970-1981 

Publicidade do sistema 3 passos da Clinique, destacando sua relação com a ciência através do destaque de sua fabricação ter sido 
desenvolvida por dermatologistas. Trazem ainda a tecnologia para a publicidade da marca, não apenas no desenvolvimento dos 
produtos, mas também na hora e local de compra/venda dos produtos, para que a consumidora final adquira conhecimento da área 
ao descobrir seu tipo de pele com o computador da marca, e assim encontrar a linha apropriada para suas necessidades.  
Fonte: Variadas, a partir de pesquisa no Google Imagens. Montagem e realces no texto feitos por mim. 
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econômicas impactantes e reconfiguração da 

geografia política mundial. No campo da 

saúde, a AIDS e a exploração midiática de 

imagens destacando a debilidade física de 

pacientes em estado terminal estimula as 

publicidades direcionadas a uma busca por 

aparência saudável e exercitada. Para a mu-

lher, intensificam-se os ganhos das décadas 

anteriores, contudo mantêm-se os conflitos 

inerentes à dupla função casa-trabalho. A 

moda cresce e torna-se cada vez mais popu-

lar, e o estilo pessoal passa a ser altamente 

FIGURA 43 - LIVROS E MARCAS ANOS 1990 - MARY QUANT 

Ilustração do vínculo entre produção de cosméticos, instrução de uso e reforço de padrões da época.  
Fonte: QUANT, M. Classic make-up & beauty book. Londres: Dorling Kindersley, 1997,  p.37, 41-
42, 85. (Montagem feita por mim)
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valorizado, com a customização do vestuá-

rio crescendo, tanto em função de privações 

econômicas como pelo interesse pela moda 

e expressão pessoal, demarcando as indivi-

dualidades e identidades (pessoais e 

grupais). O uso da imagem diversificada 

etnicamente é ampliado e largamente co-

mercializado no meio publicitário (ainda 

que em razão desproporcional às estatísticas 

próprias de cada segmento populacional). As 

posteriormente chamadas supermodelos, 

como Linda Evangelista (FIGURA 44), des-

tacam-se por sua capacidade de transforma-

ção em cada trabalho executado, e com isto 

é reforçada a ideia de beleza mutável, im-

perfeita, sem a prisão de uma proposta única 

de visual para todas as pessoas Transforma-

ção pode ser a palavra do fim do século, e a 

população em geral é convidada a se rein-

ventar a todo momento, tendo nos artistas do 

período reforços importantes para esta pro-

posta. Michael Jackson, Madonna e Cher 

(dos anos 1960 aos 2000) são exemplos na 

música de artistas “camaleões”, que ao lon-

go de suas carreiras reinventaram não so-

mente suas produções musicais como suas 

imagens públicas. Os cuidados com a estéti-

ca são ampliados a níveis nunca antes vistos, 

incluindo alterações corporais com cirurgias 

plásticas, especialidade da medicina com 

intensa procura neste período. Cosméticos já 

são considerados itens de primeira necessi-

dade e o foco das empresas deixa de ser a 

juventude eterna idealizada, sendo desen-

volvidas linhas para todas as etapas da vida 

com tecnologia cada vez mais avançada. 

(CASTELBAJAC, 1995, p.164-184; HER-

NANDEZ, 2011, p.176-187) 

Desde a virada do século XX para 

o século XXI vivemos períodos de cresci-

mento na indústria da beleza (ibid, 2011, p. 

188-199). Maquiar-se é um hábito ampla-

mente difundido e a higiene pessoal é mais 

do que reforçada. A indústria cosmética 

avança com agilidade e desenvolve-se em 

diferentes sentidos. A tecnologia possibilita 

a confecção de produtos com ingredientes 

refinados e função de tratamento, além da 

embelezadora. Destes aos mais simples e de 

acesso popular, passando por maquiagens e 

dermocosméticos com alto poder de ação e 

cuidado com a pele, linhas específicas para 

alérgicos, linhas naturais, orgânicas, vega-

nas, minerais, entre uma infinidade de pos-

sibilidades, saúde e beleza nunca andaram 

tão próximas e íntimas. A influência social 

no campo da estética mantém-se forte como 

nos primórdios da civilização, e na atualida-

de destacam-se os cuidados com o meio 

ambiente e sustentabilidade, o que se reverte 

em pesquisas e produtos focados não apenas 

na beleza de seu público-alvo, como tam-



188

FIGURA 44 - LINDA EVANGELISTA - CAPAS E EDITORIAIS - ANOS 1990 A 2022 

Fonte: Variadas, a partir de pesquisa no Google Imagens. (Montagem feita por mim)
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bém na manutenção da vida do planeta.  

Outra característica que devemos 

ressaltar neste período histórico é a crescen-

te valorização do indivíduo e do sentido de 

identidade. Ser alguém com características 

próprias, destoantes da massa, com persona-

lidade e autoestima são valores correntes na 

sociedade atual. Ainda que muitos segmen-

tos sociais permaneçam lutando pela garan-

tia de direitos de cidadania e aceitação irres-

trita, há como pano de fundo a ideia de ser 

humano único, diferente dos demais e aceito 

por ser quem é. No âmbito da beleza perce-

bemos este movimento no crescente questi-

onamento da "ditadura" da beleza magra, tão 

forte no mundo da moda, e na valorização 

da beleza natural. Na maquiagem, cresce o 

trabalho personalizado, buscando dar à pro-

dução não apenas beleza mas também refor-

ço das características da pessoa, assim como 

auxiliar na redefinição da estética para que a 

imagem explore e expresse o que cada um 

entende como sua personalidade. Nas pro-

duções de maquiagem atuais, encontramos 

referências a elementos de todas as décadas 

anteriores, revisitados e com novos produtos 

e tecnologias, visando a expressão pessoal 

com maior liberdade e criatividade. As pos-

sibilidades são amplas, bastando que cada 

pessoa identifique seu estilo pessoal e pro-

duza-se de acordo. Regras de combinação 

de cores, certo e errado, o que vale para ho-

mens e mulheres, além de qual parte do ros-

to deve ter destaque, continuam existindo 

porém com menos impacto (ou ao menos 

tendo este impacto constantemente questio-

nado) tendo-se em vista que a reapropriação 

dos itens de beleza e sua inserção na vida 

social andam lado a lado com a reconfigura-

ção da sociedade e a liberdade de expressão 

de seus papéis de gênero e sexualidade, 

elementos atualmente em ampla e profunda 

reestruturação. A variedade de cores e quali-

dade de produtos de maquiagem para uso 

profissional merece comentário (FIGURA 

45), destacando-se as numerosas quantida-

des e tonalidades específicas de pele em ba-

ses, produzidas para facilitar a vida do pro-

fissional em seus sets de trabalho, assim 

como novas tecnologias sendo empregadas a 

estes mesmos produtos para que sejam rea-

dequados às necessidades de novas lentes e 

câmeras e suas impressionantes capturas de 

imagem em alta resolução.  

Pode-se dizer que, na contempora-

neidade, tudo - ou quase tudo - é permitido 

no campo de beleza e maquiagem, desde 

que a pessoa identifique o que quer expres-

sar e “sustente” a produção final. A tecnolo-

gia de celulares contemporâneos, a internet 

e redes sociais, abrem novos campos de ex-

ploração e expressão da criatividade, trazen-
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do para o contexto filtros, editores de ima-

gem, e problemáticas específicas da atuali-

dade e sua velocidade de transmissão de in-

formação (especialmente via imagens), ago-

ra disponíveis na palma de nossas mãos. 

Com a recuperação histórica produzida ao 

longo deste capítulo, pudemos observar as 

muitas possibilidades de relação da cor na 

vida humana, em diferentes momentos de 

seu desenvolvimento e com aplicações múl-

tiplas. Continuando o estudo, veremos a se-

guir outras nuances que se apresentam a par-

tir dos desdobramentos da sensação e per-

cepção do fenômeno luminoso, e da percep-

ção de cor e seus usos, onde buscaremos 

compreender a sombra, suas características, 

e a instigante relação com cor, luz, e a práti-

ca direta da profissão de maquiador. 

FIGURA 45 - PALETAS E CORES DE BASES PROFISSIONAIS 

Da esq para dir: Paletas de base (cera) MaqPro, Paletas de base (álcool) Skin Illustrator, Cartela de cores de Paintstick 
Kryolan, Bases líquidas para aerógrafo Temptu Pro. 
Fonte: Sites das marcas. (Montagem feita por mim)
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Em reunião para uma produção grande, 
caracterizador contratado lista 
mentalmente das informações do 
projeto, que ouve atentamente: 

- Pelo menos 5 locações fixas internas 
- Externas diversas em estados 

diferentes 
- Drones 
- Helicópteros 
- Mais de um mês de disponibilidade 

para o projeto 
- Planejamento inicial das ordens do dia 

sem prever tempo de execução da 
produção de beleza + figurino 

- Sem orçamento para assistentes 
- Sem orçamento para material 
- Elenco de mais de 80 atores 
- OITENTA! 
- Mais de oitenta!  
- 1 - UM - profissional pra cabelo + 

maquiagem + auxiliar no figurino 
- Apenas 3 atores negros: 1 elenco de 

apoio, 2 figurantes  
- 3 atores negros, de 80! 
- TRÊS, de OITENTA! 
- TRÊS! 
- T 
- R 
- Ê 
- S 

Sem mais… 

Trilha sonora sugerida: 

“Existe muita coisa que não te disseram 
na escola 
Cota não é esmola 
Experimenta nascer preto na favela, pra 
você ver 
O que rola com preto e pobre não 
aparece na TV 
Opressão, humilhação, preconceito 
A gente sabe como termina quando 
começa desse jeito 
[…] 
Experimenta nascer preto, pobre na 
comunidade 
Cê vai ver como são diferentes as 
oportunidades 
E nem venha me dizer que isso é 
vitimismo hein 
Não bota a culpa em mim pra encobrir o 
seu racismo 
Existe muita coisa que não te disseram 
na escola 
Eu disse, cota não é esmola 
Cota não é esmola” 

Cota Não É Esmola 
Bia Ferreira

Três!
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4 SOMBRA 

"Não tens reparado em como o teu Senhor projeto a sombra ?  
Se Ele quisesse, fá-la-ia estável! Entretanto, fizemos do sol o seu regente.  

Logo a recolhemos até Nós, paulatinamente.  
Ele foi Quem vos fez a noite por manto, o dormir por repouso e fez o dia como ressurreição." 

(Alcorão - Al Furcan "O discernimento"- Versículos 45 a 47) 

Q uando pensamos o fenômeno lumino-

so e sua elaboração pelo aparelho 

perceptivo humano desdobrando-se na cor 

enquanto elemento de interação, outro as-

pecto desta relação luz-objeto se apresenta: 

as sombras. Exploradas pelas muitas formas 

de expressão das artes, e de extrema rele-

vância para a percepção de objetos, relações 

de volume e profundidade de campo, entre 

outros, das sombras surgem elementos de 

complexificação dos estudos que iniciam 

com a luz. Com as sombras sendo agregadas 

ao estudo de luz e cor, aprofundamos as no-

ções de profundidade e volume, facilitando 

o reconhecimento de objetos ainda enquanto 

sensação, antes do fenômeno perceptivo 

mais amplo propiciar sua significação. As-

sim como luz e cor se relacionam a todo o 

tempo com a evolução da humanidade, as 

sombras também acompanham o processo, 

trazendo ao campo de estudos novas nuan-

ces que envolvem os estudos de física, quí-

mica, psicologia, e atravessam as artes como 

um todo, sem deixar de fora destas, eviden-

temente, as cênicas e a especificidade aqui 

abordada da maquiagem de caracterização. 

Nesta, em particular, recriar as formas de 

um corpo para produção de próteses cênicas, 

alterações cutâneas diversas, alterar a per-

cepção de profundidade das cavidades cor-

porais, remodelar formas de um rosto para 

reforçar ou modificar a percepção de estru-

turas ósseas, musculares e de camadas de 

gordura, são algumas das muitas aplicações 

práticas da maquiagem (em todas as suas 

variedades) onde as sombras se unem ao 

todo para reivindicar sua importância de es-

tudo. Sem sua exploração em profundidade, 

os resultados gerados carecem de tridimen-

sionalidade, e, se pudermos aqui entender 

que maquiar - seja uma pessoa  (rosto e/ou 

corpo) ou uma prótese cênica - é algo que se 

assemelha a pintar uma escultura, no ato da 

profissão as sombras se fazem fundamentais 

tanto para trazer maior elaboração aos proje-

tos quanto para relacionar os resultados com 
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os elementos do set de trabalho que interfe-

rem diretamente no campo perceptivo: as 

luzes e cores que fazem parte do contexto 

específico (via iluminações naturais e/ou 

artificiais, cenografia, figurino, e também 

tratamento de cor em pós-produção). 

A percepção como um todo, por-

tanto, adquire novas nuances e amplia o rol 

de relações com o ser humano, seja no cam-

po psíquico, seja no campo das práticas pro-

fissionais. Assim, faremos nesta parte uma 

breve incursão nos muitos elementos que 

compõem este todo, observando as funda-

mentações teóricas trazidas pela psicologia 

da gestalt para pensarmos percepção e cria-

tividade, e desta para os processos de cria-

ção, já caminhando para a prática profissio-

nal na maquiagem. Adentrando nosso con-

texto específico de estudo, assim como toda 

a fundamentação teórica que descrevemos 

até aqui se faz imprescindível para a com-

preensão do fenômeno complexo de percep-

ção de cor, luz e sombra, também é de ex-

trema relevância refletirmos sobre como se 

dá a formação do profissional e seus materi-

ais teóricos de referência, em uma busca por 

levantar mais alguns aspectos que fazem 

parte do campo de atuação do maquiador-

caracterizado, de forma que possamos com-

preender o caminho necessário de ser per-

corrido por ele até a criação de um projeto 

de caracterização. Com o compartilhamento 

de projetos pessoais, estas reflexões serão 

ilustradas, abrindo caminho para a finaliza-

ção deste percurso de revisão da literatura, 

com ponderações teóricas acerca da forma-

ção de cores de pele nos produtos de maqui-

agem, advindas da experiência pessoal en-

quanto maquiadora e instrutora. Por fim, 

mas não menos importante, este capítulo se 

configura como mais uma camada de con-

teúdo a constituir tanto o todo deste estudo, 

quanto os níveis de complexidade do campo  

criado pela relação entre homem e o fenô-

meno luminoso, e a partir daqui poderemos 

seguir com as correlações possíveis entre 

todo o conteúdo que descrevemos e apresen-

tamos ao leitor e os dados trazidos pelos 

maquiadores-caracterizadores entrevistados.  
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4.1 PERCEPÇÃO E CRIATIVIDADE - fundamentos e processo de criação  

A o longo do desenvolvimento científi-

co a Psicologia Experimental produ-

ziu os elementos de base para novos olhares 

acerca do ser humano e do campo subjetivo, 

e estimulou, assim, novos estudos e saberes, 

como a Psicologia Comportamental nos 

EUA, por exemplo. Na Europa, expandindo-

se para o mundo e mantendo ainda hoje sua 

permeabilidade e relevância social, é com os 

estudos de Sigmund Freud (1856-1939) e a 

criação da Psicanálise que constitui-se um 

novo campo de fricção entre os conhecimen-

tos da época, gerando aplicações clínicas da 

Psicologia de forma diferente do que se fa-

zia até o momento nos experimentos, de-

mandando novas formas de compreender o 

ser humano e seu campo psíquico. É na jun-

ção de Psicologia Experimental, Psicanálise 

e entendimento do indivíduo enquanto ser 

ligado a seu meio que desenvolvem-se no-

vos olhares e aproximamo-nos da Psicologia 

Clínica como a conhecemos hoje. Não sen-

do uma área única, pelo contrário, no campo 

da clínica psicológica as ramificações são 

variadas, os pressupostos filosóficos que 

auxiliam em suas estruturações por vezes 

são distantes e/ou compreendem o ser hu-

mano a partir de paradigmas diversos, con-

tudo a subjetividade é um dos pontos que 

podemos indicar como comum entre as 

abordagens. A relevância da experiência 

subjetiva no campo de estudos psicológicos 

acompanha também o desenvolvimento da 

sociedade até nosso momento atual, onde 

dados como representação, representativida-

de, valorização das individualidades e de-

mandas por acessibilidade às minorias soci-

ais tornam-se pautas de debate, disputa e 

movimentação social e política. Para ten-

tarmos visualizar como determinados aspec-

tos da Abordagem Gestáltica, uma das mui-

tas no campo da Psicologia, podem nos au-

xiliar neste estudo para compreendermos as 

relações entre os elementos de fundamenta-

ção dos estudos e práticas artísticas e o pro-

cesso de criação de visualidade de uma per-

sonagem pelo profissional da caracterização, 

voltemos um pouco na história para recupe-

rarmos alguns conceitos que podem nos au-

xiliar nesta reflexão.  

Os experimentos desenvolvidos 

pelos psicólogos da gestalt, como vimos no 

capítulo 3 sobre a Cor, surgem em um con-

texto onde a Psicologia era compreendida 

como prática em laboratórios, buscando se 

adequar ao conceito positivista de ciência do 
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momento, preocupada com fatos e relações 

entre eles (RODRIGUES, 2007, p.182). Na 

Universidade de Leipzig, na Alemanha, Wi-

lhelm Maximilian Wundt (1832-1920) 

funda em 1879 o que seria considerado o 

primeiro laboratório de psicologia, buscando 

quantificar, analisar e prever reações, estu-

dando o que era possível ser observado, tes-

tado e reproduzido a partir dos mesmos da-

dos e condições, reduzindo assim o psi-

quismo humano ao comportamento obser-

vável. Como reação a este arcabouço de 

fundação da Psicologia enquanto área da 

ciência, desenvolvem-se os trabalhos inici-

ais da psicologia da gestalt com Wertheimer, 

Köhler e Koffka, conduzindo o conhecimen-

to da área para a noção de todo-parte e suas 

relações. Aqui vale ressaltarmos tanto a re-

levância destes estudos inicias da psicologia 

da gestalt, como sua diferenciação da Ges-

talt-Terapia, conforme destaca e resume 

Hugo Elídio Ribeiro ao pontuar que: 

A psicologia da Gestalt foi um campo 
estritamente experimental, que ocu-
pou-se em trazer questionamentos que 
foram contrários à visão mecanicista e 
à visão atomística (que visa o átomo: a 
menor parte ou elemento constitutivo 
das coisas. Na psicologia: busca de-
terminar se a psique é formada por 
pulsões, ou emoções, símbolos, instin-
tos, condicionamentos etc.) Logo, psi-
cologia da Gestalt e Gestalt-terapia são 
assuntos diferentes, com campos de 
atuação e preocupações diferentes. A 
Gestalt-terapia se preocupa com o 
campo clínico, com as teorias e técni-

cas de trabalho que visam dar ao ho-
mem as condições necessárias para seu 
próprio crescimento. Já a psicologia da 
Gestalt, foi um campo de pesquisa que 
trouxe uma série de novas perspectivas 
para entender a maneira com a qual o 
homem percebe o mundo. Atualmente, 
a psicologia da Gestalt vem ampliando 
seu campo de atuação, e podemos vê-
la sendo usada em diferentes aplica-
ções, com a Arquitetura, Artes, Peda-
gogia e, inclusive também na área psi-
coterápica.[…]  
Assim, décadas mais tarde, outros psi-
cólogos perceberam a importância do 
conhecimento que a psicologia da Ges-
talt trazia e juntamente com outros  
pressupostos filosóficos e pressupostos 
psicológicos erigiram um campo de 
conhecimento voltado especificamente 
para a área clínica (Ibid, 2007, p. 184-
185). 

Assim, pensando nas relações do 

indivíduo com o mundo em que vive, os 

processos de assimilação de informação im-

plicam no reconhecimento das partes de um 

todo como algo mais do que um ajuntamen-

to de dados variados somados e gerando 

uma forma rígida, mas sim como um con-

junto de elementos, compondo um todo que 

se relaciona com eles sem a eles se reduzir, e 

vice-versa. O todo que se forma tem, portan-

to, características próprias, para além das de 

suas partes em isolado. A busca pela boa 

forma, resgatando aqui a idéia de pregnân-

cia, envolve um caminho natural de simpli-

ficação do processo perceptivo, onde a for-

ma mais simples é mais fácil e rapidamente 

assimilada. Assim, entende-se que os pro-

cessos de organização da percepção visual 
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conduziriam o psiquismo na estruturação 

dos dados percebidos na mente em uma res-

tauração de equilíbrio. Os desdobramentos 

das pesquisas empreendidas pelos psicólo-

gos da gestalt e que servem de fundamenta-

ção para a Abordagem Gestáltica relacionam 

a percepção ainda a conceitos como o de 

aprendizagem, diferenciando-se das teorias 

de aprendizagem em voga à época por não 

compreender a realidade como algo restrito 

a uma existência objetiva (vinculada a leis 

naturais e imutável), mas sim algo psicoló-

gico, variável conforme nossa relação com o 

meio que a nós se apresenta. A partir deste 

viés, a aprendizagem tem possibilidade de 

ocorrer diante de tensão ou desequilíbrio no 

campo psicológico, e se daria por metas, 

rearranjos perceptivos para dar conta de es-

tímulos ao qual cada organismo é exposto, 

eliminando a tensão inicial, sendo realizados 

de forma integral, orgânica, como um todo 

funcional constitutivo da experiência. 

Aprender, portanto, é entendido como um 

processo útil, imaginativo e criativo, e a re-

petição, parte mecânica deste processo de 

aprendizagem, pode ser compreendida tanto 

como uma conexão em recorrência, mas 

também como parte de uma mudança na es-

trutura cognitiva, onde ocorre alteração na 

significação dos elementos desta conexão 

que se repete, eles se tornando, então, nova 

significação das partes de um todo (COSTA, 

2008, p.45-91).  

Todos e partes desenvolvem, ain-

da, o conceito de campo trazido por Kurt 

Lewin (1890-1947), que ao estudar a ocor-

rência de totalidades pontua que as partes 

revelam o todo, mas não significam o todo, 

e seria o contexto (todo) que daria significa-

do/sentido a qualquer ação de campo (rela-

ção organismo-meio/espaço vital de coexis-

tência de pessoas e ambiente), ”um conjunto 

de realidades físicas e psicológicas, em mú-

tua interdependência” (LEWIN, 1965, 

p.55), assim, dependendo do contexto, os 

significados seriam totalmente diferentes. 

As condições da fronteira de uma campo são 

características essenciais deste mesmo cam-

po, assim, a percepção como processo que 

ocorre na fronteira depende também das par-

tes internas do campo psicológico, ou seja, 

os dados coletados pela retina na estimula-

ção visual são associados a disposições cog-

nitivas, elementos do caráter, da motivação 

particular. Esta base auxilia, na clínica psi-

cológica desenvolvida na Gestalt-Terapia, a 

trazer na relação terapêutica o indivíduo 

sempre para o momento presente, aprenden-

do a reconhecer ferramentas internas para 

solucionar seus problemas, ou seja, promo-

vendo rearranjos de suas partes para a pro-

dução de um novo todo de significação de 
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sua realidade (FADIMAN & FRAGER, 

1979, p.129-131; RIBEIRO, 1985, p.66; 

YONTEF, 1998, p.160). Esta vivência do 

aqui-agora, do momento presente, traz con-

sigo um deslocamento do entendimento de 

cronologia de eventos, pois nela estão conti-

das as relações passado-presente-futuro (da-

dos vividos e retidos no corpo e na memó-

ria, prospecções de realidades possíveis fu-

turas e momento do aqui-agora, que é o 

momento que se vive).  

Ao relacionarmos estes dados até 

aqui, vislumbramos a compreensão da Teo-

ria Organísmica apresentada por Kurt 

Goldstein (1878-1965) de que o organismo 

(enquanto mente e corpo indissociáveis) se 

ajusta com o meio para satisfazer suas ne-

cessidades particulares, e isto ocorre por ser 

este organismo algo integrado, um sistema 

que busca organização para evitar se tornar 

disfuncional. Aqui a lei do fechamento se 

aprofunda ao ser aplicada ao todo, e sem sua 

busca não há saúde organísmica, não há fe-

chamento da forma, da organização psicoló-

gica, da gestalt. Na autorregulação do orga-

nismo ele é criativo, espontâneo, gerando 

novas formas saudáveis de se ajustar a cada 

situação, criando novas figuras a partir de 

seu fundo de possibilidades. Este fluxo de-

marca a importância do fundo como o que 

possibilita a emergência das figuras para 

atender de forma saudável à organização do 

organismo na situação que ele estiver lidan-

do. O fundo, é, como bem pontua Rodrigues 

(2007, p.112) “tudo o que nos cerca, nós 

próprios, nossa história… Enfim, tudo que 

possa servir como contexto para o surgi-

mento de algo” e seu fluxo visa a autorreali-

zação do indivíduo, sendo esta o seu propó-

sito de vida. (PINTO, 2009, p.21-22; RI-

BEIRO, 1985, p.107-113; RODRIGUES, 

2007, p.111-119, OSTROWER, 1998, p. 69-

218). 

A partir destas definições, chega-

mos ao entendimento de homem que susten-

ta também a prática clínica da Gestalt-Tera-

pia, enquanto ser no mundo capaz de recriar 

sua história, reordenando os elementos que 

o compõem a partir de seu fluxo de figuras-

fundo. Esta é sua base e capacidade gerado-

ra, criativa, que surge com a compreensão 

do que Sigmund Friedlaender (1871–

1946) nomeou por “indiferença criativa”, 

um ponto “zero" de existência de um evento 

entre polos opostos, a partir do qual o orga-

nismo reconhece a tensão que gera insatisfa-

ção, mas ao invés de preencher este ponto 

com elementos sem reflexão ou associação 

que atendam às demandas da situação (o que 

fecharia a gestalt de forma incompleta), há 

um momento de pausa, de equilíbrio de for-

ças para reconhecimento dos polos e da 
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perspectiva do campo por eles representado. 

Dessa forma é possível ao indivíduo acessar 

de seu fundo de vividos as figuras que me-

lhor respondam ao momento e contexto e 

fechem a gestalt com uma boa forma. Ou 

seja, é no lugar de desconforto que a criação 

acontece.  

Ao pensarmos em criatividade, não 

é incomum encontramos associações à cria-

ção de algo original, como se para algo ou 

alguém ser considerado criativo o ponto de 

partida devesse ser um dado não existente 

previamente. Há aspectos deste raciocínio 

que parecem se desconstruir em si mesmos, 

por exemplo, como seria possível atribuir-

mos originalidade no sentido de não exis-

tência prévia ou similar no mundo? Quando 

exploramos o conceito para além do senso 

comum, contudo, encontramos um campo 

vasto, onde é possível abordá-lo por diferen-

tes vieses, dos mais artísticos aos mais psi-

cológicos (LEHMKUHL, 2015). No geral, 

um dado que costuma surgir com frequência 

nestas definições resume a criatividade a 

uma “capacidade de produzir coisas novas e 

valiosas” (ESTRADA, 1992, p.29), porém 

esta breve definição isolada e descontextua-

lizada ainda nos aproxima do senso comum 

e possível idéia de originalidade atrelada ao 

“novas”, além de trazer uma questão de va-

loração ao que é produzido, indicando que é 

algo “valioso" (para quem? em que sentido?, 

podemos nos perguntar). Ao buscarmos ex-

plorações acerca deste raciocínio e definição 

iniciais, encontramos uma vinculação da 

criatividade a dado do campo psicológico 

com aplicação na geração de algo material, 

criatividade vinculada a produção de dado 

concreto na realidade percebida (ibid, p.30).  

Entretanto, esta explicação por si 

só deixa de lado dados sensíveis a respeito 

do indivíduo e suas relações internadas en-

quanto organismo, e externas enquanto or-

ganismo em interação com o meio. Abrem-

se outros caminhos de problematização des-

te viés de interpretação da criatividade 

quando ela é descrita como "uma atitude 

diante da vida, diante de qualquer situação 

e aspecto da vida” (ibid, p. 34). Com esta 

frase para conduzir uma linha de raciocínio, 

podemos pensar em outros níveis de enten-

dimento da criatividade enquanto capacida-

de humana, contudo ela não precisa estar 

restrita a algo materializado externamente, 

visto que, seja produto ou atitude, pensando 

a criação a partir dos dados gestálticos que 

vimos até o momento, existe criatividade 

não visível para fora do funcionamento do 

organismo, enquanto processos internos e 

subjetivos, demarcando suas relações parti-

culares de acesso a figuras a partir de fundos 

de vividos. Ser criativo, sob esta perspecti-
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va, é processar elementos físicos e psíquicos 

em interrelação, visando atender uma neces-

sidade particular de saída do momento de 

impasse da indiferença criativa (tensão po-

tencializadora de aprendizagem), sem ne-

cessariamente o que for criado ser algo per-

cebido fora do organismo (pelo meio: outros 

indivíduos em relação a este).  

Com a interação constante das par-

tes para compor todos, gerando figuras a 

partir de fundos de possibilidades, os funci-

onamentos perceptivos (associados a todos 

os demais sentidos para além da visão) estão 

de alguma forma associados ao trabalho psí-

quico incessante de criação de cada orga-

nismo para cada nova necessidade de saída 

do ponto de indiferenciação (considerando 

que esta gera desconforto e demanda ação). 

No campo da percepção visual em particu-

lar, que se vincula diretamente ao trabalho 

da construção das visualidades de uma ca-

racterização, podemos concordar que: 

Cabe entender a percepção como um 
processo altamente dinâmico e não 
mero registro mecânico de algum es-
tímulo. “Dinâmico", no amplo sentido 
da palavra, de “forças em atividade”. 
Nós participamos ativamente da per-
cepção em vez de apenas estarmos 
passivamente presentes. 
De saída, a percepção se estrutura 
através de processos seletivos, a partir 
das condições físicas e psíquicas de 
cada pessoa, e ainda a partir de certas 
necessidades e expectativas. Diante 
dos incontáveis estímulos que nos 

chegam continuamente, essa seletivi-
dade representa uma primeira instância 
de filtragem de significados. Como 
que estabelecendo um esquema de pri-
oridades em nossa atenção, percebe-
remos certas coisas, podendo achá-las 
importantes ou menos importantes, e 
outras ainda, muitas outras coisas, 
simplesmente haveremos de ignorar. 
Assim a seletividade permite-nos in-
terpretar melhor os estímulos e reagir a 
eles de modo mais coerente e dentro 
de nossos interesses.  
Além disso - e ainda a partir das mes-
mas prioridades intuitivas - a seletivi-
dade nos leva a estabelecer certas co-
nexões (entre aspectos semelhantes ou 
constrastastes dos fenômenos) que 
possam tornar-se significativos para 
nós, projetando em nossa mente uma 
espécie de modelos mentais, em forma 
de padrões hipotéticos. Estes nos servi-
rão de referencial durante o próprio ato 
de percepção (OSTROWER, 2013, 
p.57-58).  

Neste sentido, entretanto, ponderamos que a 

seletividade apontada acima é parte do pro-

cesso de criação, contudo acrescentamos 

que não apenas os dados sensíveis do campo 

psíquico e da ordem das subjetividade com-

põem seu campo, mas também os dados ob-

jetivos que são oriundos tanto do meio 

(como a luz enquanto fenômeno), quanto da 

relação organismo-meio (já no campo da cor 

e sombra), entendendo que fazem parte do 

meio tanto natureza (como minerais, vege-

tais, além de elementos produzidos pelo ser 

humano) quanto outros organismos (indiví-

duos). Passemos, a seguir, a buscar compre-

ender estes elementos de fundo teórico cor-

relacionados ao campo pesquisado.  
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4.2 PRÁTICA PROFISSIONAL - história, formação e caracterização 

A o observarmos as partes que com-

põem o todo acerca dos processos 

perceptivos, desdobrarmos o estudo sobre  

suas relações com o psiquismo e os proces-

sos de aprendizagem e criatividade, e pen-

sarmos na aplicação deste conteúdo ao seg-

mento que este trabalho pretende se dedicar 

- qual seja o da maquiagem e seus profissio-

nais maquiadores-caracterizadores - a curio-

sidade que surge na sequência é justamente 

de como conceber todo este conteúdo teóri-

co na prática profissional. Não é incomum 

encontrarmos nos cursos estudantes com 

dúvidas genuínas acerca da relevância de 

alguns aspectos que formam a fundamenta-

ção teórica da profissão, especialmente 

quando tratamos de história e de compreen-

sões técnicas mais aprofundadas - como é o 

caso do estudo de cor, que costumamos, no 

setor de maquiagem, nomear como área de 

“colorimetria", ainda que não signifique o 

mesmo que a área homônima no campo da 

física. Embora não caiba a esta pesquisa re-

solver este impasse que surge nas relações 

ensino-aprendizagem-prática profissional, 

podemos, em certa medida, através deste 

percurso de relato de história da ciência per-

ceber a complexidade da área e do volume 

de conhecimentos que desdobram-se a partir 

do que para um leigo pode parecer uma ati-

vidade profissional reduzida a funções me-

cânicas e repetição de técnicas. Para explo-

ramos mais elementos, agora já bem especí-

ficos da prática da maquiagem (tanto como 

reprodutibilidade de técnicas quanto como 

criação de conceitos visuais e projetos de 

caracterização), façamos mais uma incursão 

na história, buscando dados que nos auxili-

em a pensar construção de cursos/forma-

ções, criação de projetos de caracterização e 

as relações que ambos estabelecem com o 

contexto social, para que mais adiante faça-

mos um novo mergulho neste aspecto do 

social e suas relações simbólicas e técnicas 

com luz, cor e caracterização. 

Ao buscar dados sobre referências 

na literatura de área, encontramos fases dos 

impressos acompanhando as mudanças e 

evoluções técnicas nas áreas de impressão 

de folhetos e livros. De folhetos manuscri-

tos, passando por livretos com desenhos e 

pinturas, até chegarmos aos contemporâneos 

compêndios recheados de fotografias de alta 

resolução e com detalhamento amplo das 

técnicas e aplicações, o conteúdo destes ma-

teriais é diverso e não por acaso acompanha  
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o desenvolvimento das sociedades européias 

e as por elas influenciadas - sejam no norte 

ou sul global. Um dos mais antigos materi-

ais ainda disponíveis para consulta e explo-

ração e que surge com dados que fazem par-

te da fundamentação da profissão data de 

1793 e remete ao estudo da Fisiognomia - 

Essays on physiognomy; for the promotion 

of the knowledge and the love of mankind, 

por J. C. Lavater. Esta área configurou-se 

como uma pseudo ciência e, em paralelo aos 

pressupostos científicos da época, buscava 

se firmar como mais uma vertente, esta fo-

cando na visualidade, explorando o estudo 

das capacidades humanas no sentido de dife-

renciar o padrão de humanidade da ciência 

do período (leia-se: homem, branco, euro-

peu), para estabelecer relações com habili-

dades diversas, de predisposições físicas 

(como força) a capacidades cognitivas 

(como raciocínio). Com a suposição de de-

monstrar a superioridade do ser humano so-

bre os demais seres, estudando tanto corpo 

como a face humana (via conhecimentos 

advindos das artes e que podiam ser aplica-

dos também a desenhos de personagens para 

o teatro), a proposta da Fisiognomia promo-

via idéias de diferenciação e hierarquia entre 

os seres: homens-mulheres, brancos-não 

brancos, europeus-não europeus, e, embora 

estivesse alinhada ao que era considerado 

conhecimento científico na época, hoje 

compreendemos como parte da engrenagem 

que sustenta um processo maior de estrutu-

ração do racismo nas sociedades, especial-

mente quando os elementos envolvidos são 

povos (europeus) participantes de movimen-

tos históricos de exploração de outros povos 

(africanos, e posteriormente americanos 

com as navegações e expansão da explora-

ção territorial e comercial colonialista) 

(REINALDO, 2021, p.11-13; NASCIMEN-

TO, 2021, p.21-31). Aqui podemos pontuar 

que, desde muito antes de alguns segmentos 

de estudo serem considerados parte da ciên-

cia como a compreendemos hoje, já neste 

período eram estabelecidas relações entre 

dados das artes, da visualidade humana e 

associações simbólicas e psicológicas.  

Com construções que demarcam 

pensamentos hoje entendidos como aberta-

mente sexistas, xenofóbicos e racistas, a Fi-

siognomia pode não ter sido amplamente 

aceita para ser definida como uma ciência 

(ou parte do rol científico de sua época), po-

rém o que seu discurso sustenta ainda se faz 

presente na contemporaneidade e não po-

demos conceber a profissão que cria ima-

gens para representar seres humanos na fic-

ção como isenta de responsabilidade de pen-

sar minimamente seu papel na construção 

visual de estereótipos sociais - que por sua 
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vez podem servir de material de sustentação 

de processos de marginalização e exclusão 

social de múltiplas formas. Na figura 1 (gri-

fos meus) encontram-se algumas passagens 

do referido livro, onde podemos identificar 

as associações realizadas para comparar, di-

ferenciar para gerar hierarquia de valor soci-

al, e fazer na sequência suposições acerca da 

intelectualidade e moralidade, de mulheres 

(comparando o corpo masculino como fisi-

FIGURA 1 - Fisiognomia 

Fonte: LAVATER, J. C. Essays on physiognomy; for the promotion of the knowledge and the love of mankind. Lon-
dres: G.G.J. & J. Robinson, 1793, p.78; 92-93; 96. (Montagem e realces no texto feitos por mim)
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camente formulado para o trabalho e força e 

o de mulheres para a beleza e procriação), 

negros (nesta passagem se referindo a com-

parações entre nações e as relações físicas, 

mentais e de caráter dos povos de cada), e 

povos originários de diferentes localidades 

fora do centro da Europa (no trecho ele 

menciona os tártaros, grupo étnico que se 

estabeleceu na Lapônia, entre outros locais, 

dizendo que seus homens e mulheres são 

FIGURA 2 - Livros com instruções de maquiagem - 1800 a 1900 

Fonte:. DENIER, 1866; FROBISHER, 1882;  HARESFOOT & ROUGE, 1877; TOWNSEND, 1891, DICK & FITZGE-
RALD, 1900. (Montagem feita por mim)
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feios em forma física, cor de pele e olhos, e 

sua feiúra se estenderia ao comportamento e 

caráter, sendo selvagens nas maneiras e es-

túpidos intelectualmente). 

Prosseguindo nas buscas por mate-

riais escritos relacionados à prática profissi-

onal da maquiagem, encontramos um volu-

me considerável de livros, livretos e catálo-

gos de marcas, que seguem uma sequência 

bem semelhante de conteúdo. Do começo 

dos anos 1800 os volumes voltados para a 

prática teatral se destacam, sejam destinados 

a atores ou amadores com interesse na área, 

e apontam para todo o processo considerado 

prática do ator no momento. Dissertam em 

sua maioria sobre a construção do corpo do 

ator para compor suas personagens, as rela-

ções com o espaço cênico e os elementos 

técnicos envolvidos (iluminação, cenografia, 

figurino, cabelo e maquiagem), ponderam 

sobre relações de trabalho com agentes e 

formas de promoção pessoal para inserção 

no meio, dentre os principais dados de con-

teúdo que se repetem ao longo do século 

(FIGURA 2). Há uma busca por desenhar 

algumas ilustrações de objetos técnicos e 

também de passo-a-passo de processos de 

modelagem de cabelo e aplicação de produ-

tos para confecção das maquiagens (ALT-

MANN, 1892; BURTON, 1876; CHAM-

PLIN, 1886; DAZIAN, 1880; DENIER, 

1866; DE WITT, 1880; FIELD, 1835; FOX, 

1890; FROBISHER, 1882; GARCIA, 1882; 

HAGEMAN, 1898; HARESFOOT & 

RUCE, 1877; HARRISON, 1882; HEL-

MER, 1888; OLD STAGER, 1875; REDE, 

1827; RETIRED Performer, 1852; THE Ac-

tor, 1895; TOWNSEND, 1890; WAGNER, 

1899). Em sua maioria voltados para o pú-

blico europeu e estadunidense, estes livros e 

livretos parecem focar numa visão global da 

formação do ator e de preparação de amado-

res para dedicação ao segmento de atuação, 

e os livretos de marcas buscam fomentar a 

instrução técnica de automaquiagem para 

estimular o uso de seus produtos ao mesmo 

tempo que promovem a autonomia do pro-

fissional ator. Ainda, contudo, não há clara-

mente nestes materiais uma indicação desta 

prática de aplicação de produtos de maquia-

gem enquanto uma profissão em si, separada 

do trabalho do ator, e parece-nos que maqui-

agem e cabelo são compreendidos como 

mais uma das muitas habilidades a serem 

desenvolvidas por quem deseja dedicar-se 

ao universo da atuação, assim como o traba-

lho de corpo, voz e as relações interpessoais. 

Com o surgimento das explicações acerca de 

aplicações de produtos e de técnicas para 

gerar resultados para as personagens nos 

palcos, um dado que ainda se faz presente é 

da caracterização de corpos não brancos, e 
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FIGURA 3 - Blackface 

Fonte: YOUNG, J. Making Up, A Practical and Exhaustive Treatise on This Art for professionals and amateurs. 
New York: M. Witmark & Sons, 1905, p.82-85. (Montagem feita por mim)
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FIGURA 4 - Livretos de marcas de maquiagem  

Fonte: Livretos disponíveis em: www.cosmeticsandskin.com/source.php (Montagem feita por mim)

http://www.cosmeticsandskin.com/source.php
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não é difícil encontrar ilustrações e textos 

comentando sobre caracterização de indíge-

nas e negros de forma que hoje compreen-

demos como estereotipadas e depreciativas.  

No quesito técnicas de maquiagem, 

as indicações para a criação da visualidade 

são voltadas para a caracterização dos prin-

cipais tipos de perfis retratados: personagens 

de Shakespeare, maquiagem “natural”, en-

velhecimento, aplicação de pelos, aplicação 

de pequenas próteses cênicas, foco em lista-

gem de produtos e passo a passo de aplica-

ção dos materiais para a confecção dos mo-

delos propostos. Como comentamos anteri-

ormente, há uma grande repetição de sexis-

mo e especialmente racismo, com páginas 

inclusive de detalhamento de modelos de 

blackface  (FIGURA 3), e indígenas e asiá1 -

ticos estereotipados. A partir de um determi-

nado momento, com o desenvolvimento de 

produtos específicos para a maquiagem tea-

tral, as marcas começam a publicar folhetos 

de divulgação com instruções de uso (FI-

GURA 4), que se tornam breves materiais de 

referência também para a maquiagem de uso 

pessoal, tendo-se em vista que um dos mo-

delos ensinados ao ator era a maquiagem 

considerada “natural”, que buscava simular 

algo mais próximo da pele real, sem criação 

de ilusões para efeitos de rejuvenescimento 

ou envelhecimento, por exemplo. Aqui abre-

se um caminho de entendimento para perce-

bermos que as questões presentes na socie-

dade em cada momento histórico atravessam 

os conhecimentos da área de maquiagem, 

tanto no plano de desenvolvimento de pig-

mentos e produtos, como na vinculação a 

questões sociais, ainda que não explicita-

mente associados enquanto busca por teori-

zações, mas passam de uma aplicação em 

área artística (teatro) para indicações de uso 

doméstico demarcando a visualidade consi-

derada aceitável e padrão para o momento/

contexto. Variam pouco neste caminhar ao 

longo do século XIX as associações positi-

vas para mulheres e demais pessoas não-

brancas (negros, indígenas e todos os que 

atualmente classificamos como minorias 

sociais e políticas de representação), refor-

çando a construção no imaginário coletivo 

de estereótipos visuais (padrões considera-

dos coletivamente aceitáveis de cor e forma 

em corpo, cabelo e rosto, associados a gru-

pos sociais específicos - englobando gênero 

 Sobre o termo: "os blackfaces eram imitações estereotipadas dos estilos dos escravizados e libertos. Com o rosto pintado de 1

preto, os lábios eram desenhados de grosso modo e os trejeitos físicos feitos de forma exagerada. Originário dos programas 
de entretenimento da década de 1820 dos Estados Unidos, os blackfaces foram adotados por atores brancos que retratavam de 
maneira caricatural e zombeteira personagens afro-americanos através da dança, da comédia e das apresentações musicais.” 
(PEREIRA, J. C, 2021, p.163) 
Para maiores reflexões acerca da prática, em particular no Brasil, ver: PEREIRA, J. C. O que são Blackfaces e por que eles 
são racistas? Geledés, 02 Fev 2022. Disponível em: <https://www.geledes.org.br/o-que-sao-blackfaces-e-por-que-eles-sao-
racistas/> e  PEREIRA, J. C. Da Cidade Nova aos palcos: Uma história social do Maxixe. (1870-1930). 2021, 310f. (Cap 
3, item II. E quando eram personagens negros: os casos de blackface, p. 161-176)

https://www.geledes.org.br/o-que-sao-blackfaces-e-por-que-eles-sao-racistas/
https://www.geledes.org.br/o-que-sao-blackfaces-e-por-que-eles-sao-racistas/
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FIGURA 5 - Livros com instruções de maquiagem - 1900 a 1940 

Fonte: BRACHART, 1914, p.23; CHALMERS, 1927, p.76; FITZ-GERALDS, 1901 p. 47; MORTON,  1909, p. 
38, 50; NOVLYANISKY,1940, fig 23 e 24, p.39-40; LISZT,1938, p.94. (Montagem feita por mim) 
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FIGURA 6 - Livros com instruções de maquiagem - 1940 aos dias atuais 

Fonte: DAVIS, 2012; NGUYEN-GREALIS, 2019; CORSON & GLAVAN, 2001 (9a ed - 1a ed de 1942); AUCOYN, 
1997, 2000; KEHOE, 1995 (revisão da 1a ed de 1958); BLASCO & KEHOE 2005.  (Montagem feita por mim) 
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e raça), que por sua vez exercem papel aces-

sório no escopo maior do racismo científico 

que sustenta as práticas políticas, coloniza-

doras e de manutenção de hierarquias soci-

ais de todo o período que vimos até o mo-

mento através do retrospecto destas literatu-

ras específicas que se relacionam ao campo 

da maquiagem e da maquiagem de caracte-

rização.  

Com o avanço das pesquisas em 

tecnologias aplicadas à vida social reverbe-

rando em desenvolvimento de produtos e 

evoluções técnicas nas área de impressão, 

iluminação, fotografia, televisão e cinema, 

os materiais impressos para maquiagem e 

maquiagem de caracterização ganham uma 

maior possibilidade de exploração. Do início 

do século XX aos dias atuais (FIGURAS 5 e 

6), encontramos uma crescente variedade de 

livros e folhetos promocionais e instrutivos, 

com não apenas ilustrações, mas a passagem 

para a fotografia, possibilitando maior deta-

lhamento das técnicas explicitadas em seus 

conteúdos, e facilitando o processo de co-

municação com o leitor, seja ele profissional 

da área ou um leigo que deseje aprender 

para uso pessoal (AMERICAN Mask., 

1918; BRACHART, 1910, 1914; BUCK, 

1902; CHALMERS, 1925; CHICAGO Ma-

nuscript, 1900;  Das Schminker, 1910; DA-

VIDS, 1901; DICK & FITZGERALD, 

1900; DENISON’S, 1919; FACTOR, 

1933a-1933i; FITZ-GERALD, 1901; 

FRYERS, 1904; HOW to make-up, 1919; 

KUMADORI, 1918; LISZT, 1938; MOR-

TON, 1909; NACK, 1900; NEIL, 1904; 

NORRIS & MACDONALD, 1928; NO-

VLYANISKY, 1940; ROTHE, 1921; TH-

ROCKMORTON, 1934; WRONSKI & 

LEVBARG, 1921; ХРЕСТОМАТИЯ, 1930;  

YOUNG, 1905; ZAUDER, 1920).  Neste 

momento já encontramos uma categoria se 

estabelecendo, vai surgindo o que hoje no-

meamos como maquiador, vindo do que se 

iniciou no teatro, passando para o fazer no 

cinema e para as lojas de cosméticos com 

vendas e exposição de produtos. Os materi-

ais variam de manuais de técnicas a livros 

de história, passando por livros de funda-

mentação teórico-técnica (falando sobre luz 

e cor e suas associações com a maquiagem e 

com iluminação teatral e cinematográfica, 

por exemplo) e alguns compêndios que en-

volvem todos os itens anteriores (CORSON 

& GLAVAN, 1942; GOULD, 1931; 

KEHOE, 1958, 1963, 1969, 1995; ROY, 

1950). Esta base em geral se encontra em 

inglês como idioma original ou de primeira 

tradução (em geral vindo do alemão ou do 

russo), e por mais que atualmente encontre-

mos materiais praticamente em todo idioma, 

seja via tradução ou por escrita original de 
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cada localidade, o acesso a estes materiais 

que datam de períodos distantes de nossa 

história, fica em muitos aspectos limitado a 

quem consegue ler em algum dos idiomas 

estrangeiros encontrados .  2

No Brasil a literatura disponível, 

seja em português como língua original, ou 

como materiais estrangeiros traduzidos, ain-

da é reduzida e em sua maioria apoiada em 

técnicas de aplicação e fotografias de passo-

a-passo, alguns contendo uma contextuali-

zação histórica breve, e/ou um resumo de 

estudos de luz e cor-pigmento (com foco em 

misturas para gerar cores primárias, secun-

dárias e terciárias, e relações de complemen-

tariedade e combinação de tons). Encontra-

mos nas buscas o Manual Prático de Ca-

racterização (técnica) (FIGURA 7), de au-

toria de Raimundo Olegário Portela de Aze-

vedo, datando de 1948 e seguindo o perfil 

dos materiais europeus e estadunidenses 

comentados aqui, dos séculos XVIII e XIX, 

com ilustrações e passo-a-passo. Destaca-

mos, entretanto, dois pontos da escrita de 

Azevedo que valem a leitura: sua apresenta-

ção ao leitor, onde traça um rápido panora-

ma da literatura de área da época, e sua de-

finição de caracterização, onde podemos 

desdobrar alguns aspectos para reflexão. 

Nas palavras  de Azevedo (1948, p. 9-10): 3

Ao Leitor 
Veterano nas lidas teatrais, desde cedo 
senti a grande falta de instruções segu-
ras, de livros pelos quais os amadores 
e artistas novos se pudessem orientar. 
Sem essas instruções dificilmente se 
desincumbirão dos seus encargos. 

 Nas buscas encontramos ampla gama de itens em inglês, e alguns destes seriam traduções de produções de origem variada 2

(alemãs em 1o lugar e russas em 2o). Há ainda literatura em francês, em um volume menor do que os em inglês, já nos sécu-
los XVIII e XIX, e em espanhol os materiais encontrados já remetem ao século XX em diante. Em português, o mais antigo 
livro encontrado data de 1948, voltado para maquiagem de caracterização. Não estamos aqui afirmando que qualquer um 
destes livros seja o primeiro ou único de suas épocas, estamos ressaltando nesta parte do estudo os materiais que consegui-
mos rastrear e viabilizar o acesso ao seu conteúdo, seja por suas presenças em bibliotecas físicas pelo mundo, por vendas 
em livrarias e sebos (originais preservados, reedições de clássicos, reimpressões de contemporâneos, reedições com revisão 
de conteúdo e/ou atualizações), ou por suas digitalizações e disponibilização em acervos virtuais com acesso via internet. 

 Reprodução da escrita original, com acentuação e grafia da época do autor. 3

FIGURA 7 - Manual Prático de Caracteri-
zação (técnica) 

Fonte: AZEVEDO, R. O. P. Manual prático de caracteri-
zação (técnica). Rio de Janeiro: Edição Talmagráfica, 
1948. 
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Principalmente no que concerne à ca-
racterização.  
E não é só neste setor do teatro que 
falta de instruções se faz sentir. Em 
quase todos os ângulos da arte cênica 
minguam as orientações e os compên-
dios especializados. São aos os livros 
versando os assuntos teatrais didatica-
mente, ou melhor, as múltiplas ativi-
dades cênicas, escritos e editados em 
nosso país.  
Afora alguns tratados inacessíveis em 
francês ou em português, obras esgo-
tadas, os amadores e principiantes, até 
mesmo velhos profissionais, não têem 
onde aprender as técnicas necessárias 
ao bom desempenho dos seus misteres. 
Têem os novos que solicitar favores 
dos veteranos que nem sempre os en-
sinam de bôa vontade ou pouco sabem 
para ensinar; vão aprendendo de outi-
va, tateando. E êsse autodidatismo, na 
maioria da vêzes é improfícuo.  
Diante dêsse problema, de tudo isto, 
como professor, e no intuito de elevar 
o nível de cultura dos que praticam as 
artes cênicas no Brasil, na medidas das 
minhas fôrças, deliberei escrever com-
pêndios elementares, práticos, acessí-
veis, sôbre vários assuntos teatrais e os 
colocar nas mãos dos que, realmente 
querem progredir no teatro. Assim fa-
zendo, certo estou de que contribuo 
com uma parcela de trabalho para a 
construção do magestoso edifício - o 
Teatro Nacional.  
Que êste primeiro Compêndio - "Ma-
nual Prático de Caracterização (técni-
ca) - sirva aos que se iniciam no teatro 
e aos amadores do Brasil são os meus 
anhelos.  

Já nas páginas iniciais do livro o 

autor deixa disponível para o leitor sua visão 

do panorama da época acerca de materiais  

didáticos de referência na área da maquia-

gem de caracterização no Brasil. Podemos 

observar tanto a questão da pouca disponibi-

lidade de livros, traduzidos e/ou originais 

em português, assim como a conexão da 

prática de maquiagem ao trabalho do ator. 

Estes dados de um Brasil do final da década 

de 1940 são bem próximos do que encon-

tramos nos materiais europeus similares de 

área de quase 2 séculos antes. A prática au-

todidata ou via tutoria direta com outro ator, 

pontuando as dificuldades relacionais, e a 

menção ao campo específico do teatro são 

outros dados que chamam a atenção nos 

elementos escolhidos para abrir a obra, que 

em seguida inicia seus conceitos teóricos de 

forma breve e desdobra-se para a parte prá-

tica da criação das personagens com maqui-

agem e cabelo. Na parte teórica, Azevedo 

organiza seu entendimento do que seja ca-

racterização,  descreve uma variedade ampla 

de características físicas (formatos de nariz, 

rosto, cabelo, e algumas cores de pele, entre 

outros) e pondera sobre a importância dos 

estudos do que ele chama de Fisionomia . 4

Sua descrição do termo caracterização é o 

elemento que mais nos interessa comentar, 

em vista dos desdobramentos que nos per-

mite levantar de reflexão da área profissio-

nal.  A definição trazida por Azevedo (1948, 

 O autor refere-se ao livro “A Psicognomia”(Caracterologia) de Paulo e Camilo Bouts como referência para o estudo de 4

caracterização por supostamente assegurarem teoricamente vínculos entre as características físicas e aspectos morais e cogni-
tivos da pessoa, assim como indicativos de inclinações e afinações intelectuais e operativas. A obra em questão pertence ao 
rol de estudos da Fisiognomia que comentamos no início do capítulo sobre século XVII na Europa, e que buscava realizar 
estas supostas associações entre a fisicalidade dos indivíduos e suas habilidades físicas, valores morais, organização afetiva e 
capacidade intelectual. 
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p.11-12) pode nos auxiliar a compreender 

nuances da atividade realizada pelo profissi-

onal que aqui nomeamos como maquiador-

caracterizador: 

Tanto no português - caracterização, 
como no francês - caracterisation e 
no inglês - characterization, a coisa é 
a mesma: significa o processo de pin-
tar o rosto para representar.  
Assim, acho acertado conservarmos a 
palavra portuguêsa - caracterização - 
por exprimir mais precisamente o que 
queremos. 
Caracterização, porém, não é somente 
o que diz a definição da palavra. 
Não. 
Caracterização, tecnicamente, é muito 
mais do que isto.  
Caracterização é a arte de reproduzir 
os tipos humanos com a maior perfei-
ção e verossimilhança. Em outras pa-
lavras mais concludentes: É o processo 
ou a técnica que tem por fim “realizar 
completa identificação e exteriorização 
da pintura do rosto com a fisionomia, 
ou, de modo mais geral, com a cabeça 
da personagem a reproduzir e apresen-
tar”. 

Aqui podemos observar que de iní-

cio ele já destaca que caracterizar é mais do 

que realizar uma pintura facial, indicando 

que há conteúdo a se conhecer para além da 

atividade mecânica de aplicação de produto. 

Na sequência (Azevedo, 1948, p.12) ele re-

força seu entendimento sobre a caracteriza-

ção ser mais uma das atividades fundamen-

tais do fazer do ator, que deve estudá-la com 

mais profundidade. Entendemos, neste sen-

tido, que assim como os livros estrangeiros 

comentados anteriormente, quando estes 

materiais voltam-se para maquiagem en-

quanto prática profissional parecem estar 

falando com um tipo de ator-maquiador, 

pensado tanto como uma especialização prá-

tica do profissional ator, como quanto sub-

área de estudos à qual o ator deve se subme-

ter para preparar-se para atuar profissional-

mente. 

A caracterização é o meio principal e o 
mais eficaz que os atores e atrizes se 
servem para identificar o seu físico 
com o da personagem que têem de re-
presentar” 
Vê-se que é indispensável estudar a 
personagem que se vai interpretar e 
identificá-la com o artista por meio da 
caracterização.  
E ninguém realizará melhor esta tarefa 
do que o próprio ator ou amador encar-
regado do papel e do tipo. É por isto 
que aconselho sempre aos meus alunos 
a aprendizagem da técnica da caracte-
rização.  

Finalizando seu discurso acerca da 

caracterização (ibid. p.13) , Azevedo reforça 

a idéia de vinculação entre a prática da ma-

quiagem de caracterização e um dos muitos 

trabalhos do ator, e enfatiza, ainda, que não 

seria atividade melhor executada por outro 

indivíduo que não o próprio ator, desde-

nhando da possibilidade de haver qualidade 

na execução de um projeto por um terceiro 

que se coloque como profissional específico 

da área. Em que pese a relevância de sua 

enfática valorização dos estudos teóricos 

vinculados aos técnicos para a área da ma-
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quiagem, aqui observamos que o maquiador 

enquanto profissional parece não ter ainda 

devida credibilidade no mercado se não for 

um ator de formação: 

Um caracterizador profissional, que 
não o próprio ator, por melhor que seja 
nunca fará trabalho de conjunto que 
afine com o que o ator vai fazer na 
interpretação da personagem que cria. 
Não se pense que a caracterização é 
apenas para o rosto. Não. Segundo os 
casos, “as costas das mãos, o pescoço 
e até os braços, quando tiverem de se 
apresentar nús, devem ser pintados." 
Os conhecimentos de que deve o artis-
ta estar munido para fazer excelentes 
tipos e os caracterizar bem são os mais 
variados. No capítulo seguinte, tratarei 
abreviadamente embora dos referidos 
Conhecimentos Gerais.  
Não obstante, com os conhecimentos 
da técnica dados aqui nestes Compên-
dio, pode suficientemente o amador ou 
o artista principiante, dotado de inteli-
gência (como é todo o brasileiro), fa-
zer trabalhos apreciáveis. 

Para além dos estudos que compar-

tilhamos até o momento, e dando um salto 

histórico considerável novamente, destaca-

mos também que, com a evolução tecnoló-

gica e em especial o advento da internet, 

facilitou-se o acesso e consulta a acervos 

por vários lugares do mundo, e em certa 

medida ampliaram-se um pouco mais as al-

ternativas de rastreamento e visualização de 

obras antigas, assim como possibilitou-se a 

existência de empreendimentos particulares 

de compilação, armazenagem e registro 

imagético destas referências históricas da 

área da maquiagem e seus produtos e técni-

cas específicas . Pensando na vinculação 5

destes materiais instrutivos e a formação do 

profissional maquiador, observamos ainda 

que com a valorização das áreas de estudos 

psicológicos e sociais e suas inerentes rela-

ções com a subjetividade humana, temos as 

ciências sociais inseridas no rol de fazeres e 

saberes científicos e de pesquisas diversas . 6

Com isso, são aprofundados os olhares para 

as muitas nuances envolvidas em tudo o que 

perpassa a circulação do ser humano em seu 

contexto, esmiuçando conceitos como o de 

estereótipo, e trazendo para compor o cam-

po de estudos e reflexões, ainda, discussões 

originadas em movimentos sociais e políti-

cos, como por exemplo a categoria de ima-

 Boa parte das referências específicas destes períodos mencionados encontram-se disponíveis em armazenadores como In5 -
ternet Archive, e há ainda ações individuais, em geral realizadas por profissionais do setor, como esta de compilação dos 
livretos instrutivos de marcas de cosméticos: www.cosmeticsandskin.com/source.php 

 No campo das pesquisas acadêmicas sobre a área e tema da maquiagem, encontramos ainda outro aspecto que vale ser men6 -
cionado: até o fim deste estudo, pesquisas em nível mestrado e doutorado, nas plataformas de divulgação oficial de produções 
escritas apresentadas e defendidas em programas de pós-graduação de universidades públicas (onde concentra-se maior parte 
da pesquisa científica brasileira) havia menos de 15 trabalhos disponíveis (referentes a pesquisas em todo o território nacio-
nal) que versavam de alguma forma sobre maquiagem - em sua maioria vinculados a programas de pós-graduação de áreas de 
artes visuais/artes cênicas/design/arquitetura ou comunicação/letras/semiótica, e pensando a prática técnica de aplicação de 
produto ou realizando análise semiótica de caracterizações (cabelo, maquiagem e figurino inclusos) realizadas para obras 
teatrais ou cinematográficas. Ver: BARROS, 2017; DOURADO, 2013; MAGALHÃES, 2010; MOURA, 2019; PINHEIRO, 
2016; PORTO, 2019; RAMOS, 2008; SAMPAIO, 2015; SILVA, 2008; SOUZA, 2004; VASCONCELOS, 2019. Destaque-se 
que a dissertação mais recente (DESIDERI, 2021) não está disponível na íntegra antes de 11/05/2024 por solicitação do autor, 
porém da parte disponibilizada publicamente aparenta trazer contribuições relevantes para o campo.

http://www.cosmeticsandskin.com/source.php
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gens de controle ao pensarmos mulheres ne-

gras. Embora não sejam o foco desta pesqui-

sa, estes elementos valem ser pontuados 

pois surgem com a complexificação de toda 

a sociedade e do contexto que engloba a 

maquiagem, a de caracterização em particu-

lar. As apresentações diversas no campo de 

artes da cena se articulam direta ou indire-

tamente com as representações sociais do 

ser humano que se está criando para ser 

apresentado, atuado diante de um público, e 

quais sejam os interesses de produtores e 

diretores, o profissional responsável por tra-

zer as idéias originais à vida com a materia-

lização da visualidade das personagens não 

precisa, nem deveria, se distanciar de co-

nhecer, analisar e problematizar os dados 

que compõem seu contexto social, às custas 

de - seja por ignorância ou má-fé - colaborar 

com processos de exclusão social e diferen-

ciação com foco em hierarquização de cor-

pos, saberes e poderes, como pudemos per-

ceber diante de detalhes de trabalhos como 

os da Fisiognomia. A criação de um projeto 

de caracterização para uma produção cênica, 

assim, se torna algo bastante amplo e que 

nem sempre se reconhece como tal.  

Voltando para a atividade do ma-

quiador-caracterizador e a confecção de pro-

jetos de caracterização, com todos os dados 

e áreas de estudo e pesquisa que vimos até o 

momento em todo este trabalho, podemos 

compreender que a maquiagem envolve co-

nhecimentos múltiplos, que não necessaria-

mente serão encontrados com facilidade em 

materiais didáticos e livros de fundamenta-

ção teórico-técnica que se apresentam como 

do setor. As formações de profissionais ain-

da hoje são variadas, e encontramos quem 

aprenda diretamente na prática com tutoria 

direta de profissionais mais experientes, a 

cursos de curta (workshops de técnicas es-

pecíficas), média (formações livres de ma-

quiador) e longa duração (formação em ní-

vel superior) . Para embasar a confecção de 7

um projeto, então, são demandados conhe-

cimentos de diferentes campos de estudo, 

com níveis de aprofundamento também va-

riados. É importante salientarmos aqui que 

não há uma única e correta forma de criar 

um projeto de caracterização, seja para fo-

tos, vídeos, área de publicidade, teatro, 

cinema, em produções amadoras e/ou pro-

fissionais, de diferentes portes e aportes fi-

nanceiros envolvidos. Há profissionais com 

 Há, no momento de realização deste estudo, formação específica que pode ser considerada pioneira no segmento em nível 7

superior, oferecida pela universidade Anhembi Morumbi de SP, conferindo título de graduação em Estética e Cosmética com 
Ênfase em Maquiagem Profissional. A divulgação oficial do curso enfatiza que seu foco é na aplicação de cosméticos e ma-
quiagem, e que a formação envolve aprender sobre anatomia humana, propriedades da pele, estética para foto e passarela, 
efeitos especiais, pintura corporal, entre outros. 



217

habilidades em desenho à mão livre, outros 

criam, com softwares diversos, seus dese-

nhos já digitalizados, há os que listam, ano-

tam e rascunham suas idéias ainda em blo-

cos e cadernos físicos e outros em meios 

digitais, e, para além do desenho da fisicali-

dade da personagem (englobando a paleta de 

cores escolhida pela direção de arte do pro-

jeto cênico em questão, a adequação com as 

linguagens cores e texturas presentes no fi-

gurino, o uso de cores e formas na parte de 

maquiagem e cabelo), há ainda dados que 

fogem ao escopo deste estudo em si, porém 

fazem parte do todo e devem ser observa-

dos, demandando do criador do projeto no-

ções mais próximas da área de administra-

ção: do tempo, da manipulação de materiais 

em quantidades, da equipe própria, das fi-

nanças (pensando aqui tanto nos cachês dos 

envolvidos quanto no custo de material de 

produção), para citar alguns.  

A título de ilustração de uma das 

possibilidades de projeto de caracterização, 

apresento nas Figuras 8 a 12 uma das muitas 

formas pessoais de criação, onde nesta em 

particular pude organizar em lâminas ele-

mentos de suporte teórico-técnico para pen-

sar a visualidade de personagens para pro-

dução audiovisual da qual me responsabili-

zei pela caracterização. Neste caso em espe-

cial projetei cabelo, maquiagem e figurino 

para as duas personagens de uma produção 

amadora e independente de curta-metragem 

de ficção especulativa . Neste projeto, após 8

receber o roteiro e as orientações da direção 

e direção de arte acerca da paleta de cores 

gerais da produção, das idéias que deseja-

vam ser transmitidas nas cenas, e das consti-

tuições físicas e psicossociais das persona-

gens, projetei as bases de construção de vi-

sualidade para apresentação e avaliação da 

direção. Após aprovação, partimos para as 

atividades específicas de coordenação e de 

funções da equipe, compondo o figurino e 

testando cores e formas de cabelos e maqui-

agens (estes realizados em studio próprio). 

Destaco que em função de ser uma produção 

com apenas duas personagens para caracte-

rizar, houve uma possibilidade de realizar 

este estudo em pouco tempo disponível, e os 

detalhamentos técnicos do projeto facilita-

ram o diálogo com os demais elementos das 

partes técnica (iluminação, fotografia, colo-

rização) e sensíveis (atuação, intenção das 

 O curta-metragem Messier foi desenvolvido para tentar a seleção de filmes do concurso Flicks4chicks, realizado nos EUA 8

dentro do festival de cinema "Different Faces, Different Voices" em 2016. O objetivo do concurso era estimular a participação 
feminina na produção audiovisual e envolvia realizar uma produção de curta-metragem (em torno de 10 min) completa em 
um mês (da pré à pós produção). As regras envolviam ir além do teste de Bechdel, tendo na produção mulheres em posições 
variadas e em maior número, devendo ter pelo menos uma mulher em posição de liderança criativa (produção, roteiro, dire-
ção, direção de fotografia, edição), a personagem principal ser uma mulher, e outros detalhes para a construção da narrativa. 
O curta foi realizado de forma colaborativa e sem cachês, com a equipe doando seu tempo e expertise para a realização da 
produção, que por fim foi selecionada entre os 50 inscritos no concurso e foi exibida durante o festival. 
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FIGURA 8 - Ficha de projeto de caracterização - personagem Kayra 

Fonte: Projeto pessoal de caracterização para curta-metragem Messier, personagem Kayra.
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cenas, personalidade das personagens ex-

pressas na visualidade) da produção.  

A escolha da direção foi destinar a 

personagem Kayra, extraterrestre, a uma 

atriz de pele negra, e a personagem Alisson, 

humana, a uma atriz de pele branca. O obje-

tivo da narrativa era trabalhar o relacional 

das duas, mostrando as trocas sensíveis e 

objetivas realizadas pela comunicação entre 

seres de mundos diferentes, com a extrater-

restre apresentando-se sob a forma humana 

para viabilizar a comunicação com os locais. 

A personagem terráquea, por sua vez, é uma 

adolescente em fase de conhecimento de si, 

de sua sexualidade e expressão de gênero, 

reconhecendo seus sonhos e possibilidades. 

A trama envolve ainda a passagem de tempo 

com a troca de estações do ano como refe-

FIGURA 9 - Ficha de projeto de caracterização - personagem Alisson 

Fonte: Projeto pessoal de caracterização para curta-metragem Messier, personagem Alisson.
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FIGURA 10 - Ficha de projeto de caracterização - Alisson inverno/primavera 

Fonte: Projeto pessoal de caracterização para curta-metragem Messier, personagem Alisson.
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FIGURA 11 - Ficha de projeto de caracterização - Alisson verão/outono 

Fonte: Projeto pessoal de caracterização para curta-metragem Messier, personagem Alisson.
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FIGURA 12 - Messier - curta-metragem 

Visual de cabelo e maquiagem das personagens em destaque superior, seguidas de cenas do curta com as interações delas e as 
alterações das caracterizações com a passagem do tempo (em sentido horário, da esquerda para direita: inverno, primavera, 
verão e outono).  

Fonte: Curta metragem: Messier | Direção - Marcela di Santi | Atrizes - Thuanny Paes (Kayra) e Ananda Scaravelli (Alisson). 
(Montagem feita por mim)
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rência importante para contar a história a 

partir também da visualidade, pois dali mu-

dam não apenas as cores e ambientações, 

como enfatizam-se as mudanças físicas na 

personagem Alisson a partir da força e pro-

fundidade de seu contato com Kayra.  

Com este breve contexto, pude 

produzir uma proposta de visualidade onde a 

personagem extraterrestre mantivesse uma 

visualidade mais constante e sem demarca-

ções de gênero (FIGURA 8), com variações 

de visual apenas em detalhes de acessórios e 

figurino, e este mantendo uma paleta de co-

res mais escura e monocromática (variações 

do preto ao cinza escuro), com tecidos pesa-

dos e sem elementos reflexivos/brilhos. Sua 

maquiagem era a manutenção da tonalidade 

de pele da atriz, com pontos de destaque 

para delineado claro nos olhos e lábios escu-

ros e sem alteração da volumetria facial com 

áreas de sombras acentuadas. A personagem 

terráquea (FIGURA 9), em oposição, mos-

trava suas mudanças de pensamento e ama-

durecimento pessoal de forma mais impac-

tante (no sentido de comparar uma visuali-

dade com a outra, das 4 criadas para ela), e 

inicia com a imagem de uma menina de ca-

belos cacheados e bem alinhados loiros qua-

se brancos, maquiagem suave, opaca e páli-

da, destacando rosados em pontos de rubori-

zação, e figurino acentuando sua inocência e 

certa imaturidade (FIGURA 10). Ela vai se 

modificando a cada estação, até chegar ao 

visual final, com cores mais neutras e mo-

nocromáticas, porém dentro de tonalidades 

claras, corte de cabelo assimétrico e fios 

mais naturais, sem tanta definição e alinha-

mento de cachos, e mais distanciado das vi-

sualidades vinculadas a gêneros específicos 

(para desassociá-la do binarismo masculino 

- feminino), e maquiagem apenas de acom-

panhamento da tonalidade de pele da atriz, 

sem destaques para contornos/sombreamen-

tos, enfatizando apenas a luminosidade sutil 

vinda abaixo da camada de base aplicada, 

surgindo para captura da câmera a partir da 

relação do produto com a luz (FIGURA 11).  

A construção, tanto destas mudan-

ças quanto da constância na personagem an-

terior, buscou aproveitar a idéia de estações 

do ano como marcadores temporais e traba-

lhar com as variações de esquemas de com-

plementaridades de cores, para produzir 

composições (harmônicas ou não) diferentes 

entre si, ao mesmo tempo que mantivessem 

a linha de estruturação psíquica da persona-

gem presente em algum aspecto. Foram 

aproveitadas neste projeto as propostas de 

lâminas de grupos de cores da metodologia 

sazonal expandida, utilizadas na área de 

consultoria de imagem e estilo pessoal para 

análise de cores pessoais, e que associa de-
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terminadas grupos de cores (com variações 

de temperatura de cor, tonalidade e satura-

ção) às estações do ano. Por fim, o compar-

tilhamento desta experiência pessoal (FI-

GURA 12) como forma de ilustrar uma das 

muitas possibilidades de criação de projeto 

de caracterização me permite reconhecer em 

minha própria prática profissional a com-

plexidade dos estudos e áreas de saber en-

volvidos no processo, tendo em vista que, 

para que fosse viabilizada a materialidade da 

caracterização no corpo das atrizes, foi ne-

cessária a composição de conhecimentos 

acumulados dessas diferentes áreas que sus-

tentam a atividade de maquiador-caracteri-

zador, e os estudos aprofundados sobre luz, 

cor, sombra se fizeram presentes ao longo 

da execução do projeto. Como dito anteri-

ormente, as possibilidades de criação de 

projeto de caracterização são variadas, e o 

maquiador-caracterizador pode também se 

beneficiar dos avanços tecnológicos em seus 

projetos de caracterização, visto que com 

auxílio de ferramentas do segmento podem 

atualmente ser criados projetos visuais des-

lumbrantes como os em desenvolvimento 

pelo escritor Ale Santos, que, com a inteli-

gência artificial Midjourney, vem recriando 

as personagens de seu livro O último Ances-

tral, obra de ficção especulativa afrofuturista 

(FIGURA 13).  

Reforçamos, portanto, com esta 

recuperação geral de informações históricas 

que se relacionam com a prática profissio-

nal, que nenhum elemento em isolado é 

mais ou menos relevante, todos fazem parte 

FIGURA 13 - Personagens criados por inteligência artificial 

Personagens Inpu (esquerda) e Bento (direita), criadas pela IA Midjourney (www.midjourney.com) a partir da descrição 
inserida pelo autor.  
Fonte: Rede social do escritor Ale Santos (https://twitter.com/Savagefiction): SANTOS, A. O último ancestral. São Paulo: 
HarperCollins, 2021.

http://www.midjourney.com
https://twitter.com/Savagefiction


225

do todo da profissão e compõem a imagem 

final que se vê diante dos olhos ou da tela, 

quando o projeto é trazido para a relação 

com o público. O que ressaltamos aqui ao, 

por exemplo, apontarmos alguns itens que 

perpassam o contexto mas extrapolam os 

objetivos deste estudo em particular, ou 

exemplificarmos com um projeto pessoal 

para cinema, é exatamente observar o volu-

me de atravessamentos nos conhecimentos 

que são necessários para a formação de um 

profissional da maquiagem, e da maquiagem 

de caracterização em especial. Cada um des-

tes aspectos demanda novos estudos especí-

ficos, uma noção das bases históricas e filo-

sóficas das teorias que sustentam o que se 

tornam depois práticas profissionais, e com 

isso podemos ter uma ideia inicial da com-

plexidade e inerentes dificuldades que sur-

gem ao se pensar a formação do profissional 

maquiador e os materiais didáticos disponí-

veis no mercado e de acesso facilitado para 

consulta e instrução. Se observamos no con-

texto do Brasil, ainda, as necessidades espe-

cíficas ganham ainda mais elementos para 

problematizarmos, como: a categorização 

enquanto profissão ou ocupação; os regis-

tros e formatos de cursos; registros profissi-

onais; sindicalização; condições de trabalho; 

acesso a cursos, materiais de pesquisa e en-

sino; materiais de prática profissional e seus 

custos; entre tantas ramificações que pode-

mos vislumbrar ao focar em apenas um dos 

muitos dados que se entrecruzam no campo. 

Veremos a seguir alguns dos campos de tra-

balho do maquiador e formas de associações 

que continuam em interação ao conjugarmos 

maquiagem de caracterização e relações cor-

luz-sombra em boa parte dos aspectos des-

critos ao longo deste estudo até o momento.   
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4.3 PERCEPÇÃO HUMANA - relações, simbolismos e complexidade 

Q uando refletimos ao longo deste estu-

do acerca das múltiplas variáveis im-

plicadas na percepção humana - a partir do 

fenômeno luminoso e sua relação com o 

contexto de atuação do maquiador-caracteri-

zador - compreendemos a amplitude do 

campo, e, por conseguinte, a impossibilida-

de de, nestas linhas, conseguirmos dar conta 

de todas a partes que compõem este todo. O 

esforço até aqui foi muito menos de explicar 

conceitos ou definir fundamentos para cor-

relações e análises das relações entre per-

cepção e subjetividades, e mais para a des-

crição breve de partes do campo, visando 

dar conta da indicação dos dados objetivos 

deste todo perceptivo (que são os passíveis 

de generalizações), para que vislumbremos 

suas relações com os dados subjetivos (que 

são dependentes da composição de cada in-

divíduo) (CSILLAG, 2015). Aqui, cada um 

de nós, diante de seu próprio fundo de pos-

sibilidades, poderá observar o surgimento 

natural de figuras se destacando do fundo, e 

promovendo o fluxo constante entre os ele-

mentos que chegam da natureza (meio), 

atravessam o indivíduo (organismo) e se 

tornam comunicação entre indivíduos e/ou 

grupos sociais (aqui se desdobrando em uma 

das muitas possíveis formas de relação, in-

fluência e interdependência organismo-

meio). Ao produzirmos processos artísticos 

diversos, estabelecemos formas específicas 

de comunicação entre indivíduos e seus gru-

pos sociais, e olhar para a objetividade de 

alguns dos elementos componentes deste 

área é fundamental para a compreensão da 

responsabilidade do trabalho de criação de 

visualidades para projetos cênicos, a partir 

da noção de que com estes dados objetivos 

influenciamos - direta ou indiretamente - na 

estruturação de dados subjetivos via comu-

nicação pela cor.  

Encaminhando-nos para a finaliza-

ção desta revisão de partes do todo que fun-

damentam a área da maquiagem de caracte-

rização, como forma de ilustrar mais alguns 

aspectos que podem nutrir este fundo de 

possibilidades do leitor para o surgimento de 

figuras (e, também, para auxiliá-lo no en-

tendimento das correlações feitas por outros 

colegas da área acerca de suas vivências 

pessoais, que veremos mais adiante para 

concluir esta pesquisa), façamos uma breve 

incursão em relações já presentes entre cor 

(dados objetivos) e seus usos para represen-

tar intenções e estimular o surgimento de 
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interpretações direcionadas na audiência 

(dados subjetivos dos indivíduos), como as 

produzidas no cinema. Neste campo, pode-

mos encontrar correlações já bem estabele-

cidas nos estudos acerca da cor como ele-

mento comunicativo, neste sentido sendo 

utilizada deliberadamente para a construção 

visual da contação da história. O que susten-

ta esta utilização é o entendimento de que as 

cores se relacionam com o psicológico, afe-

tando escolhas e interferindo no estado 

emocional do indivíduo. Um compilado de 

associações exemplificando esta noção en-

contram-se na obra de Patti Bellantoni 

(2005) "If it’s purple, someone’s gonna die : 

the power of color in visual storytelling for 

film" onde a autora lista uma variedade con-

siderável de filmes e momentos cruciais da 

história onde a cor se estabelece como ele-

mento relevante na condução de interpreta-

ções de dados sensíveis presentes na narrati-

va. Estas associações se inserem no campo 

de entendimento da cor como linguagem, 

conforme explorados no capítulo 3, seção 

3.2, deste estudo.  

Façamos, a partir deste momento, 

uma observação dos elementos apresentados 

ao longo deste texto, aplicados em trabalhos 

de maquiagem realizados por mim (em sua 

maioria), com imagens ilustrativas para au-

xiliar no entendimento das correlações e do 

raciocínio teórico evolvido. Na aplicação da 

maquiagem para reproduzir a pele e funcio-

nar de acordo com as indicações dos proje-

tos de trabalho recebidos, temos aqui alguns 

projetos pessoais que podem facilitar a 

compreensão dos estudos de fundamento da 

profissão em atuação direta na confecção da 

imagem gerada. Na figura 14, produção 

executada para editorial fotográfico, temos 

uma composição entre maquiagem de manu-

tenção de naturalidade em cor de pele, e 

destaque de cor caminhando para uma ma-

quiagem artística em partes diferentes dos 

corpos dos modelos. Nesta, em particular, há 

elementos que se destacam e demonstram as 

relações teoria-técnica-aplicação:  

- de início, ao olharmos a foto, a cor de 

fundo da imagem aproxima-se do cinza 

médio, relacionado ao conforto visual 

quando relembramos os estudos sobre 

contraste (cap 3, item 3.2); 

- este fundo traz para a imagem um con-

traste com o corpo da modelo, que salta 

enquanto figura, com suas cores e som-

bras da forma em primeiro plano; 

- do corpo da modelo, o ponto de destaque 

artístico é composto pelas variações de 

tons e acabamentos de pigmentos azuis, 

estes interagindo de formas particulares 

com a iluminação da cena, e possibilitan-

do a percepção de diferentes capacidade 
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reflexivas e texturas de superfícies (pele e 

pigmentos aplicados sobre ela); 

- a posição da câmera, frontal, capturando 

um corpo levemente lateralizado e um 

rosto gerando 90˚ em relação à lente in-

tensificam as sombras geradas natural-

mente pela relação "posição da luz e cor-

po iluminado”, o que pode ser percebido 

pela profundidade de sombreamento na 

região do pescoço, trazendo destaque 

para a cabeça, expressão facial e direcio-

namento do olhar; 

- o azul da maquiagem se relaciona, ainda, 

com a quantidade de área de pele na ima-

gem via composição da proporção de 

pigmentos azuis-amarelos sob fundo cin-

za, e captura a retina sem, contudo, tor-

nar-se ponto de desconforto visual (o que 

nos leva a questionar se esta relação seria 

derivada do fundo ser mais próximo do 

cinza neutro, interferindo na percepção da 

saturação tanto de fundo quanto das de-

mais cores da figura que emerge); 

- por fim, ao acostumar o olhar com a ima-

gem, surgem novas figuras, com o reco-

nhecimento do cinza de fundo parecer 

mais escuro no lado esquerdo, acompa-

nhado pelo preto dos cabelos da modelo, 

e mais claro, acompanhando o foco da luz 

sobre o rosto; 

- o que nos leva ao primeiro ponto desta 

listagem e nos permite questionar a per-

FIGURA 14 - Maquiagem para fotos - editorial em estúdio 

Projeto de portfólio pessoal mesclando maquiagem de embelezamento em rosto e maquiagem artística em corpo 
Fonte: Editorial Chroma Imirage Magazine | Fotografia - Ester Mendes https://estermendes.com/| Modelo - Lissa Hamada

https://estermendes.com/
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cepção desse fundo como cinza médio 

como um todo, ou se de fato o que se 

apresenta para a percepção seja uma gra-

dação deste cinza, como uma fotografia 

do momento de passagem de determinado 

ponto da sua variação entre os polos pre-

to-branco (sombra total-luz total), e que 

implica diretamente no reconhecimento 

das relações intrínsecas que formam as 

características da cor (matiz, luminosida-

de, saturação) em interação direta com os 

estudos dos muitos contrastes.  

Estes elementos são alguns dos 

que interagem na composição de toda a 

imagem final produzida, sendo partes deste 

todo, e, como dados objetivos, podem ser 

medidos, correlacionados para variar pro-

porção, e/ou direcionar o olhar, entre outros, 

para estimular a captura pela retina, a orga-

nização de seus dados pelo córtex, e a gera-

ção de reconhecimento da cena em parte do 

funcionamento perceptual. Estes dados obje-

tivos em interação, na sequência, podem ser 

correlacionada aos elementos subjetivos, 

que envolvem as individualidades e particu-

laridades comunicativas, fazendo com que a 

relação do todo de estudos da percepção vi-

sual emerjam do fundo de vividos de cada 

indivíduo que observa a imagem, e tornem-

se figuras compondo a cena reconhecida e 

interpretada.  

Na imagem 15, produzida pela 

mesma fotógrafa, porém agora em ambiente 

externo e luz natural (a anterior, em estúdio, 

facilita o controle de algumas variáveis en-

volvidas na construção da luz e suas rela-

FIGURA 15 - Maquiagem para fotos - editorial em externa 

Portfólio pessoal, trabalho comissionado para marcas. 
Fonte: Fotografia - Ester Mendes | Modelo - Lara Meneghel
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ções com o objeto fotografado) permite-nos, 

ainda, outras observações:  

- temos aqui um projeto visual que solici-

tava maquiagem de efeito “natural”, de 

manutenção da cor da pele da modelo 

para fins de embelezamento, sem recur-

sos de intensificação artificial de suas es-

truturas ósseas (em especial as cavidades 

da face geradoras de sombras abaixo do 

zigomático); 

- por mais que haja a polarização de luz 

natural via lentes e filtros próprios para a 

fotografia, parece haver outro tipo de in-

terferência das luzes (das extremidades 

do corpo ao centro do foco [seriam as não 

polarizadas?]) na geração de níveis de 

sombreamento das regiões; 

- estas sombras ainda se relacionam com a 

posição do corpo e rosto da modelo (in-

clinação em torno de 45˚ em relação ao 

canto direito da imagem) + posição da 

lente da fotógrafa (de baixo pra cima), 

criando ilusões na noção de perspectiva e 

na qualidade da variação das sombras, 

mais leves que as da imagem anterior 

(observe as regiões do pescoço de 

ambas), e ainda recebendo a influência da 

claridade do ambiente (suavizando-as) e 

do contraste com a tonalidade intensa do 

azul de fundo; 

- na relação fundo-figura, esta mesma in-

tensidade do azul (pigmento a ser captu-

rado nas regiões próprias da retina em 

áreas mais profundas que os demais pig-

mentos) reforça a proporção estabelecida 

entre ele e o tamanho da imagem da mo-

delo (amarelos em corpo e vestuário), 

onde a percepção parece gerar a identifi-

cação dos pigmentos vermelhos presentes 

na pele (sejam estes pigmentos primários 

ou secundários de pele ) e na maquiagem 9

do rosto (ainda que estejam suavizados 

pela alteração da luminosidade deste ma-

tiz), e trazendo com a complementação 

uma certa acomodação visual promoven-

do conforto; 

- quanto ao pigmento vermelho percebido 

na região da face, aqui destacam-se a per-

cepção dos pigmentos primários de pele 

(com variação de sua luminosidade ge-

rando a tonalidade de pele clara e rosada) 

e dos pigmentos secundários de pele re-

produzidos com maquiagem, aplicados 

para criar uma zona de rubor natural so-

mada a uma zona de sombra natural (indo 

da parte frontal das bochechas ao lado do 

rosto próximo às orelhas. sendo região de 

inclinação da ossatura), onde o pigmento 

aplicado pode interagir com a área de 

sombreamento, sem que haja a necessi-

 Refletiremos sobre estas nomenclaturas no item 4.4 deste capítulo9
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dade de que, na mistura de pigmentos de 

maquiagem, fosse alterada a saturação do 

produto final criado para aplicação, ten-

do-se em vista que o sombreamento da 

região (criado pela relação inclinação da 

luz + posição da cabeça + posição da câ-

mera) se adiciona ao pigmento vermelho 

percebido e criam a percepção de altera-

ção de saturação da cor. 

Outros itens podem ainda ser le-

vantados nesta imagem (com figuras se des-

tacando do fundo de possibilidades que sua 

produção representa), contudo ficamos com 

estes já elencados pois se diferenciam da 

primeira imagem usada como exemplo em 

aspectos que auxiliam na compreensão da 

complexidade de embasamento da profissão 

de maquiador. Aqui, podemos observar a 

presença dos conhecimentos teóricos-técni-

cos de luz e cor tanto das áreas de estudo da 

física (na luz, lentes e forma de captura da 

imagem) quanto da química (de produtos) e 

da biologia (estrutura óssea - formas, pele - 

cores) (presentes em diferentes passagens 

dos capítulos 2 e 3), produzindo relações 

perceptivas objetivas que posteriormente 

também se inter-relacionarão com dados 

subjetivos para criar novas leituras possíveis 

do todo gerado.  

Nas figuras 16 e 17, seguindo a 

anterior na proposta de pele com efeito de 

naturalidade, porém agora produzindo ima-

gens mais próximas do rosto e em ilumina-

ção de estúdio, outras relações podem ser 

destacadas: 

- a interação das luzes com a proximidade 

do recorte da imagem não permitem per-

ceber muita interferência na criação das 

sombras na face, destacando-se natural-

mente as áreas abaixo da volumetria da 

região do zigomático e a interferência dos 

cabelos na criação da moldura do rosto; 

- na região do zigomático, contudo, a base 

com coloração alterada para recriar ponto 

de rubor (semelhante ao desenho criado 

para a área na imagem anterior) não cap-

tura as sombras com tanta intensidade na 

imagem 16 quanto na imagem 17, o que, 

por conseguinte, não estimula de imedia-

to a percepção de acinzentado na 16 (que 

gera idéia de profundidade na parte mais 

traseira dessa região da face na foto 17) , 

trazendo para primeiro plano a percepção 

da luz refletindo no ponto mais alto da 

ossatura lateral e de temperatura de cores 

entre cabelo e rosto, enquanto na imagem 

17 a alteração de posição da cabeça altera 

a relação com a luz e com as sombras 

produzidas pelo cabelo, e em primeiro 

plano a percepção de temperatura de cor é 

mesclada com a alteração da luminosida-
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de e saturação da parte mais alta da ossa-

tura lateral até abaixo do zigomático; 

- lembrando que a percepção de temperatu-

ra se dá por comparação e contraste te-

mos ainda que aqui ela surge, ainda, entre 

matizes da mesma área do espectro con-

siderado quente (lado do amarelo ao ver-

melho, de estudos desde os de Newton no 

cap 2) que na imagem correspondem ao 

tom da pele (mais amarelado em pigmen-

to primário de pele) e cor da área de ru-

bor artificial criada (vermelho levemente 

alaranjado na frente das bochechas e o 

mesmo tom com alteração na saturação 

na parte mais próxima das orelhas). 

Já na figura 18, encontramos um 

cenário onde o fundo tem mais espaço de 

interação com a figura, e há uma relação 

diferente das anteriores na composição da 

luz do estúdio, agora com filtros verdes, que 

se somam às demais cores de forma diferen-

te das luzes brancas. Outro diferencial da 

imagem é ser uma maquiagem com outras 

referências para o projeto: não volta-se para 

naturalidade do embelezamento, mas para o 

hiper-realismo a partir de efeitos especiais 

FIGURA 16 - Maquiagem para foto - close 
pose 1 

Fonte: Portfólio pessoal. Fotografia - Renata Cechinel | 
Modelo - Vanessa Michels

FIGURA 17 - Maquiagem para foto - close 
pose 2 

Fonte: Portfólio pessoal. Fotografia - Renata Cechinel | 
Modelo - Vanessa Michels
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de maquiagem (hematomas, pequenos cor-

tes, profundidades em partes do rosto e efei-

tos de suor na pele). Com isto, o que se des-

taca das relações objetivas do campo de es-

tudos da percepção visual são: 

- a soma do verde das luzes ao todo da 

imagem, mas em especial na cor final da 

pele do modelo, adquirindo uma tonali-

dade verde-acinzentada que perpassa toda 

a face; 

- este verde altera também a percepção das 

nuances de cor do hematoma, que é ex-

tenso e busca recriar algumas das etapas 

de variação de sua cor na pele. As áreas 

de vermelho mais próximo do arroxeado, 

na região central do olho, adquirem inten-

sidade variada, causando a ilusão de mai-

or profundidade de cor concomitante com 

ilusão de inchaço na área de curvatura do 

olho; 

- toda a pele foi produzida para reproduzir 

manchas de pele que indicassem sensibi-

lidade da musculatura, com hematomas 

em diferentes níveis de profundidade e 

cor, no que se refere à potência da panca-

da que os gerariam; 

- também na criação da pele, as cores fo-

ram distribuídas de forma a simular um 

FIGURA 18 - Maquiagem para foto e vídeo - efeitos especiais 

Projeto para foto e fashion-film com inspiração no filme Trainspotting. 
Fonte: Portfólio pessoal. Fotografia - Renata Cechinel | Modelo - Lucas Selau
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rosto sem tanto suporte de gordura e com 

aspecto mais debilitado, em particular na 

região das laterais e bochechas (processo 

oposto ao realizado nas imagens anterio-

res, onde foi trabalhada a relação de vo-

lumetria da área explorando os pontos 

mais externos [luz] e mais profundos 

[sombra]);  

- há pontos específicos de criação de aber-

turas na pele com sangue exposto, tam-

bém gerando percepções diferentes de cor 

e profundidade destas aberturas (supercí-

lio, nariz e lábio); 

- na interação geral foi escolhida base com 

veículo de transporte dos pigmentos mais 

oleoso, e não foi feita aplicação de pó 

para selagem, o que permitiu que a rela-

ção direta do produto com a luz da cena 

fizesse toda a superfície refletir dando a 

ilusão perceptiva de uma pele suada; 

- ressalte-e que nesta produção como um 

todo foram ainda maquiadas demais áreas 

do corpo que ficassem expostas, como 

pescoço e mãos, trazendo para o todo 

uma unicidade de informações que refor-

çassem a idéia de corpo machucado e re-

pleto de hematomas (em função de bri-

gas, ou acidentes, por exemplo).  

Neste segmento de efeitos especi-

ais em maquiagem, outras relações ainda 

podem podem surgir como figura quando 

observamos aplicações diversas sobre a pele 

(próteses cênica e pêlos), como por exemplo 

no trabalho do ator, maquiador e caracteri-

zador Cléber de Oliveira para a peça O 

Mundo de Hundertwasser, nas figuras 19 e 

20, onde surgem reflexões acerca: 

- da percepção direta do espectador no tea-

tro (relação luz, cores e formas de ceno-

grafia e caracterização e aparato visual 

direcionado ao objeto sem mediação de 

outras lentes e gerando outros efeitos nas 

cenas); 

- da diferença de percepção dos detalhes da 

peça que compõe a cabeça do persona-

FIGURA 19 - O Mundo de Hundertwasser 
- Caracterização de Cléber de Oliveira 

Fonte: https://helenacerello.com/O-Mundo-de-Hun-
dertwasser 

https://helenacerello.com/O-Mundo-de-Hundertwasser
https://helenacerello.com/O-Mundo-de-Hundertwasser
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gem, facilitada pela fotografia e proximi-

dade focal, e dificultada na relação direta 

no teatro pela distância focal (visão do 

espectador-personagem - o que me faz 

imaginar como seria esta relação se o 

mesmo projeto fosse realizado para cap-

tura por câmera, para tv ou cinema, tra-

zendo para o todo a possibilidade percep-

tiva de detalhes da prótese); 

- da relação entre a pele as aplicações sobre 

ela, trazendo para o campo dados quími-

cos e biológicos; 

- da interação entre cores e formas de figu-

rino, peças aplicadas (prótese cênica e 

pelos) e cores de pele para criar a percep-

ção de imagem total da caracterização. 

Estes trabalhos trazem exemplifi-

cação para o que estamos tratando desde o 

começo deste estudo, buscando ilustrar as 

múltiplas correlações existentes entre os va-

riados dados objetivos do campo de percep-

ção visual aplicada ao trabalho do maquia-

dor-caracterizador. Até aqui vimos algumas 

pontuações que são, por sua vez, figuras que 

surgem deste fundo, a partir de meus ele-

mentos pessoais de configuração do meu 

fundo de vividos. Outros aspectos ainda fa-

zem parte das mesmas imagens e podem ser 

observados por outro indivíduo, sem neces-

sariamente servirem de contraposição aos 

dados aqui levantados.  

FIGURA 20 - O Mundo de Hundertwasser - Cia. VA DA BORDO 
Fonte: https://helenacerello.com/O-Mundo-de-Hundertwasser 

https://helenacerello.com/O-Mundo-de-Hundertwasser
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Para além de toda esta reflexão, 

podemos também proceder a uma última 

etapa de avaliação de imagens de trabalhos 

do campo da maquiagem, agora voltando-

nos para a observação dos dados objetivos e 

subjetivos da percepção atuando em conjun-

to, e a criação e realização da visualidade de 

personagem para o curta-metragem Desas-

sossego  (FIGURA 21), do qual fui respon10 -

sável pela caracterização. Neste projeto, 

houve mudança de visual do personagem - 

vivido pelo ator Roney Villela - para demar-

car 4 etapas diferentes na vida do mesmo, 

tanto em temporalidade quanto em intensi-

dade dramática (FIGURA 22). O curta-me-

tragem em questão representa a ida de um 

homem para uma caverna, largando sua vida 

pregressa na cidade após um trauma na rela-

ção afetiva (não explicitado e aberto a inter-

pretações do público), e envolve montar 

uma sequência de fases desta vida na caver-

na, tornando a passagem do tempo perceptí-

vel pelo público através das modificações 

físicas do indivíduo.  

Nos pelos corporais, para dar conta 

das alterações que não teriam como ser re-

feitas, como cortes de barba e cabelo, as 

gravações ocorreram em ordem inversa à 

cronologia da história, que ao ser montada 

traz a crescente deterioração física do indi-

víduo, que, em paralelo aos demais recursos 

do cinema (iluminação, cenografia, fotogra-

fia), serviram para estimular uma interpreta-

ção de perturbação psíquica se intensifican-

do com o passar do tempo. Para demarcar 

estas fases foram feitos cortes de cabelo e 

barba em alturas e volumes de pelos meno-

res para cada fase, e indo do alinhamento na 

fase de relacionamento (flashback que ficou 

de fora do corte do filme - figura 25) ao de-

salinhamento da fase final na caverna onde 

apresentava alucinações, com produto espe-

 Desassossego - curta-metragem. 25min, 2020. Realização: Penna Filho Produções | Direção e roteiro: Fabi Penna | Direção 10

de Fotografia: José Penna e Felipe Alberto | Elenco: Roney Villela, Vanessa Lynx, Vilmar Godinho (part. esp.). | Caracteriza-
ção: Luciana Medeiros, com assistência de Isadora Souza. Trailer disponível em: https://youtu.be/s-QWJTP8pH8   

FIGURA 21 - Desassossego - pôster 

Fonte: Imagem cedida pela direção. 

https://youtu.be/s-QWJTP8pH8
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FIGURA 22 - Desassossego - caracterização: passagens temporais (cabelo e maquiagem rosto) 

Fonte: Imagens cedidas pela direção.
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cíficos para coloração e/ou desalinhamento 

dos fios em cada etapa da trama.  

A confecção da maquiagem para 

esta caracterização (FIGURAS 22 a 26) en-

volveu o uso de: 

- tipos de lama vermelho-alaranjada da re-

gião para sujar pés e mãos (cores e textu-

ras variadas, aplicados de forma diferente 

a cada etapa e período do dia, ou local da 

gravação); 

- uma mistura especial para corpo partindo 

de pó de urucum e pós de maquiagem em 

diferentes tonalidades de marrom, aplica-

dos diretamente na pele para utilizar o 

suor corporal como veículo para integrar 

os pigmentos ao corpo do ator; 

- esta aplicação ateve-se, ainda, às particu-

laridade de cada fase, pois com a realida-

de representada era de uma vivência iso-

lada de outros humanos porém em cone-

xão direta com a natureza e muita exposi-

ção solar, havia aqui a necessidade de al-

terar a forma de representar como a pele 

humana responde ao sol em demasia, 

sendo então avaliadas as posições dos 

raios solares na região e sua incidência 

sobre o objeto (corpo do indivíduo) com 

consequentes irregularidades nas cores do 

bronzeamento;  

- para rosto, foram utilizadas bases própri-

as para filmagem em 4K, alterando as 

tonalidades para reforçar rugas e linhas 

de expressão das fases finais, e usando 

recursos de dermocosméticos específicos 

(para enxugar bolsas abaixo dos olhos, 

aplicados em quantidades variadas ao 

longo da trama), para em conjunto com a 

base criarem efeitos perceptivos de reju-

venescimento facial, outro marcador de 

temporalidade.  

O ator está, portanto, caracterizado 

da cabeça aos pés, e todos os detalhes, de 

unhas a textura de cabelos, são trabalhados 

para garantir que sejam associados a cada 

fase indicativa de tempo cronológico e alte-

ração psíquica. Este trabalho, criado para 

trazer verossimilhança com uma história 

real (FIGURA 27), é produzido para que 

"suma" diante do olhar do espectador, medi-

ado pela lente da câmera e dos recursos ci-

nematográficos disponíveis. Por sumir, en-

tenda-se não chamar a atenção do especta-

dor quanto a haver produto ou grande elabo-

ração de produção da visualidade, reforçan-

do a idéia de naturalidade de sua composi-

ção. As escolhas foram feitas a partir do 

acesso ao meu fundo de vividos (conheci-

mentos prévios), tornando figura os dados 

que facilitariam e permitiriam a execução do 

trabalho (parte de execução mecânica de 

cabelo e maquiagem), ao mesmo tempo que 

atingiriam as indicações de roteiro e direção 
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FIGURA 23 - Desassossego - caracterização: passagens temporais (corpo) 

Fonte: Imagens cedidas pela direção.
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FIGURA 24 - Desassossego - caracterização: detalhes 

Fonte: Imagens cedidas pela direção.
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(com dados objetivos e subjetivos de per-

cepção envolvidos). Neste último item, des-

taco ainda que os elementos subjetivos que 

busquei associar aos dados de visualidade 

construída, não são em sua totalidade os 

meus, pois no que se refere aos dados psico-

lógicos e intenções a se passar, foram os in-

teresses da direção associados ao trabalho 

do ator que demarcaram os direcionamentos 

sensíveis. Assim, nos trabalhos expostos 

previamente, observamos a interrelação en-

tre a aplicação das fundamentações teóricas 

na prática profissional, através de elementos 

que configuram a imagem e sua espacialida-

de (luz, cor, linhas, sombras e geração de 

volumes), elementos de composição (crian-

do relações de contrastes e semelhanças, 

proporção), e elementos de comunicação em 

diferentes níveis (simbólicos, psicológicos, 

semióticos). 

Há muito o que se comentar quan-

do iniciamos a observação de todas estas 

relações que se estabelecem entre teoria-

técnica-aplicação da maquiagem e seu papel 

comunicativo através das características da 

cor e dos elementos objetivos e subjetivos 

da percepção visual. Esperamos que, com os 

breves recortes e destaques aqui descritos, 

possamos ter mais facilitada a compreensão 

da profundidade de elaboração envolvida na 

confecção da visualidade de um projeto de 

caracterização, e a interação direta e indis-

sociável entre o conhecimento do profissio-

nal maquiador-caracterizador e os dados do 

meio, para a criação do projeto visual e ma-

terialização da imagem. A fundamentação 

teórico-técnica torna-se, portanto, parte de 

composição de um todo de experiência e 

conhecimento, compondo um fundo de onde 

poderão emergir as figuras (conhecimentos 

específicos) conforme a necessidade do pro-

fissional e projeto a desenvolver.  
FIGURA 25 - Desassossego - flashback 

Fonte: Arquivo pessoal. Bastidores de gravação. 
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FIGURA 26 - Maquiagem - bastidores 

Equipe de caracterização em atividade em diferentes turnos e dias, com modelagem e corte de cabelo e barba, e maquiagem 
(corpo e rosto) do ator Roney Villela para cada fase, e maquiagem da atriz Vanessa Lynx para cena de flashback. 

Fonte: Arquivo pessoal. Bastidores de gravação. 
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FIGURA 27 - Bastidores de gravação, Vilmar Godinho e Pé-de-pano 

Cenas de bastidores com o ator Roney Villela e Vilmar Godinho, morador da caverna onde foram realizadas as gravações (e 
seu cavalo), inspiração para a composição da narrativa e da visualidade do personagem principal.  

Fonte: Arquivo pessoal. Bastidores de gravação. 



244

4.4 TEORIA, TÉCNICA E APLICAÇÃO - para pensar cores de pele 

A o nos voltarmos para a prática do 

maquiador, não há como pensar em 

maquiagem e não pensar em pele. Esta é a 

superfície sobre a qual são aplicados os pro-

dutos, sejam com função de reprodução das 

tonalidades naturais daquela pele, seja para 

produzir colorações adicionais para indica-

ções específicas (como cores de fases de um 

hematoma, por exemplo), ou ainda aderir 

próteses diversas. Na relação direta e con-

creta do produto com a pele novas questões 

surgem e perpassam a formação do profissi-

onal da área de maquiagem, em todas as 

suas muitas vertentes de atuação. Entenden-

do que trabalhamos aplicando produtos 

químicos no maior órgão do corpo humano, 

podemos nos dar alguma perspectiva acerca 

de novos dados que constituem partes fun-

damentais deste todo de campo de atividade. 

Sem a compreensão da relevância de se en-

tender sobre a pele e sua relação com o que 

aplicamos nela, para além de possíveis ruí-

dos na comunicação e associações simbóli-

cas equivocadas e/ou reforçadoras de este-

reótipos diversos (que podem surgir como 

resposta a uma atuação sem conhecimentos 

filosóficos, históricos e teóricos, por exem-

plo), podemos ainda gerar problemas de 

saúde e causar lesões temporárias ou perma-

nentes no corpo do cliente, modelo ou ator 

que senta em nossas cadeiras para receber a 

maquiagem (que podem surgir como respos-

ta a uma atuação sem conhecimento 

técnico).  

Vislumbramos ao menos dois ní-

veis de estudo atuando concomitantemente 

quando pensamos o combo pele + maquia-

gem + cor/luz/sombra: o de saúde (onde 

podemos adquirir conhecimento específico 

sobre o órgão, suas camadas e como se dá a 

composição de seus pigmentos para gerar a 

cor da pele do indivíduo) e o técnico de cor 

(onde podemos adquirir conhecimento espe-

cífico sobre misturas de cores-pigmento, 

tanto enquanto formadoras de cor de pele, 

como enquanto geradoras de cores de base 

produzidas pela indústria cosmética). Esta 

relação permite que, na sequência, novas 

relações se estabeleçam quando estes corpos 

entram em seus sets de trabalho e passam a 

interagir com outros elementos: iluminação 

cênica, figurino, cenografia, e as capacida-

des de absorção/refração/reflexão de luz e 

geração do fenômeno da cor de cada uma 

dessas superfícies, influenciando na percep-

ção dos corpos no contexto. Partindo destes 
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níveis iniciais, e ainda que de certa forma 

excedam o foco inicial deste estudo, com-

partilharemos aqui alguns conhecimentos 

científicos sobre a pele para pensarmos, na 

sequência, sobre algumas reflexões pessoais 

acerca da cor de pele e sua reprodução nas 

bases, presentes em meus cursos para pro-

fissionais e parte de minha vivência na pro-

fissão.  

Como mencionado anteriormente, 

a pele  é o maior órgão vital do corpo hu11 -

mano e sem ela não nos manteríamos vivos 

(FIGURA 28). Dentre suas muitas funções, 

estão: regulação térmica, proteção contra 

 As observações acerca da pele e melanina presentes neste segmento de seção são simplificações do conteúdo com finalida11 -
de didática e informativa para dar contexto às reflexões posteriores sobre cor de pele na maquiagem, e aproximar o leitor de 
todo um conteúdo mais profundo e complexo da área médica, que demandam estudos paralelos. Ver: AZULAY, 2021;  BO-
LOGNIA, JORIZZO & RAPINI, 2003; SCHWARTZ, J.; et al., 2019; TORTORA & DERRICKSON, 2016; VAN DE GRA-
AFF, 2003; VANPUTTE, REGAN & RUSSO, 2016. 

FIGURA 28 - Pele 

Fonte: TORTORA, G. J.; DERRICKSON, B. Princípios de anatomia e fisiologia. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan, 
2016. 14. ed. Capítulo 5 - Tegumento comum, p. 233.  
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agentes externos (fungos, bactérias, agentes 

químicos, físicos, fatores ambientais como o 

sol, vento e umidade do ar), sensorialidade 

(temperatura, pressão, tato, e sensibilidade a 

dor), controle de fluxo sanguíneo e defesa 

do organismo. A realização e regulação de 

todas estas funções se dá através de suas três 

camadas - epiderme, derme e hipoderme, 

cada uma com características próprias. A 

epiderme (FIGURA 29) é a mais externa e 

visível, regula a saída de água do corpo e a 

entrada de substâncias e microorganismos e 

se renova constantemente ao eliminar e 

substituir suas células de forma gradativa. A 

composição da epiderme contem queratina, 

proteína fibrosa que promove uma “imper-

meabilização” da pele. Da Epiderme origi-

nam-se os anexos cutâneos: unhas (para pro-

teção dos dedos), pelos, glândulas sudorípa-

ras (produzem suor e regulam a temperatura 

corporal) e glândulas sebáceas (produzem 

oleosidade) - os 3 últimos formando os ori-

fícios que chamamos de poros, e, como in-

formação diretamente relacionada ao que 

veremos na criação de cores de pele nas ba-

ses mais adiante, é importante salientarmos 

que é em uma área de junção da derme com 

a epiderme que a melanina, responsável pelo 

pigmento que dá cor à pele, é produzida. A 

camada intermediária de pele é chamada de 

derme e é formada por fibras, vasos sanguí-

neos e linfáticos, nervos e terminações ner-

vosas, além de nela também serem encon-

trados os folículos polissebáceos e as glân-

FIGURA 29 - Pele - camadas epidérmicas 

Fonte: VANPUTTE, C. L.; REGAN, J. L.; RUSSO, A. F. Anatomia e fisiologia de Seeley Porto Alegre: AMGH, 2016. 10. 
ed. Capítulo 5 - Sistema Tegumentar, p.144.
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dulas sudoríparas que se originam na epi-

derme. A derme responde pela resistência e 

elasticidade da pele, assim como pela recep-

ção e transmissão de estímulos do ambiente 

ao cérebro - via nervos - que se traduzem 

em sensações variadas como: térmicas, de 

dor, prazer, pressão, vibração. Por fim, a 

camada mais profunda da pele é a hipo-

derme, e sua espessura se relaciona e varia 

de acordo com o volume corporal da pessoa, 

pois sua composição é basicamente de célu-

las de gordura, além de colágenos com va-

sos sanguíneos, linfáticos e nervos. Sua fun-

ção é de proteção de traumas físicos, manu-

tenção da temperatura corporal e acúmulo 

de energia para realização de funções bioló-

gicas (TORTORA & DERRICKSON, 2016, 

p.230-251; VANPUTTE, REGAN & RUS-

SO, 2016, p.139-154). 

Como o todo que compõe o corpo 

humano, a pele passa pelo processo natural 

de envelhecimento celular e demanda cui-

dados específicos, sendo sua hidratação fun-

damental para a manutenção de todo o orga-

nismo humano. Entre as indicações médicas 

de cuidado, encontram-se em geral a ade-

quação alimentar e a reposição hídrica via 

consumo direto de água e/ou via aplicação 

de produtos cosméticos chamados hidratan-

tes. Como as perdas hídricas constantes se 

relacionam com a manutenção da saúde da 

pele e de todo o funcionamento corporal, 

seu ressecamento indica, em uma primeira 

avaliação, falta de água no organismo, con-

tudo pode estar também relacionado a agen-

tes externos como vento, poeira e variações 

térmicas e climáticas, que devem ser cuida-

dos, caso não possam ser evitados. De acor-

do com a Sociedade Brasileira de Dermato-

logia  

Fisiologicamente, o envelhecimento 
está associado à perda de tecido fibro-
so, à taxa mais lenta de renovação 
celular e à redução da rede vascular e 
glandular. A função de barreira que 
mantém a hidratação celular também 
fica prejudicada. Dependendo da ge-
nética e do estilo de vida, as funções 
fisiológicas normais da pele podem 
diminuir em 50% até a meia-idade. 
Como a pele é o órgão que mais refle-
te os efeitos da passagem do tempo, 
sua saúde e sua aparência estão dire-
tamente relacionadas aos hábitos ali-
mentares e ao estilo de vida escolhido. 
((SOCIEDADE, [s/d]) 

Assim, os fatores relacionados ao envelhe-

cimento da pele, envolvem questões genéti-

cas, radiação solar, radicais livres, fumo, 

álcool, movimentos musculares, bronzea-

mento artificial, alimentação, stress, polui-

ção, entre outros.  

Quando pensamos a respeito da cor 

da pele, é importante identificarmos que ela 

é determinada por múltiplos fatores, que in-

cluem "os pigmentos, a circulação sanguí-

nea e a espessura do estrato córneo. A me-

lanina consiste em um grupo de pigmentos e 
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é o principal responsável pela coloração da 

pele, do cabelo e dos olhos.” (VANPUTTE, 

REGAN & RUSSO, 2016, p.143). Sua pro-

dução se dá nos melanócitos, por fatores va-

riados (genéticos, hormonais e de exposição 

à luz), e em conjunto melanina, hemoglobi-

na e caroteno, são os pigmentos responsá-

veis pelas variedades de cores na pele entre 

as etnias e indivíduos. (ibid, 2016, p.146; 

TORTORA & DERRICKSON, 2016, p.234; 

240). 

As bases, portanto, surgem para 

reproduzir estas tonalidades de pele, e cabe 

ao profissional adquirir conhecimento teóri-

co e técnico para realizar suas manipulações 

e produzir uma mistura o mais próxima pos-

sível da cor de pele e parte do corpo que se 

deseja maquiar. O estudo desta parte, na 

maquiagem, envolve muitas áreas de saber, 

porém não é preciso tornar ainda mais com-

plexo o que já na descrição do campo se 

mostra multifacetado, podemos explorar as 

partes, sem contudo perder a noção de sua 

relação no todo. O que queremos reforçar, 

neste sentido, é que não é preciso, assim, 

tornar-se um químico para compreender, por 

exemplo, que bases que possuem água, ceras 

ou silicones como veículo condutor dos 

pigmentos coloridos interagem de forma 

diferente com a pele, em função tanto da 

capacidade de absorção do órgão, quanto 

das características reflexivas de luz dos veí-

culos. Em minha experiência pessoal como 

maquiadora, pude observar o quanto meus 

conhecimentos artísticos prévios acerca da 

cor me auxiliaram na manipulação de produ-

tos para criar cores de pele com mais agili-

dade e segurança, e abriram portas para a 

busca de novos conhecimentos que se evi-

denciavam como parte do contexto, e dos 

quais eu ainda necessitava de suporte teóri-

co, como os estudos específicos de luz, ou 

os estudos médicos sobre a pele, para citar 

alguns dos mais direta e obviamente envol-

vidos. Com a curiosidade pessoal unida às 

possibilidades de ampliação da atuação pro-

fissional na área, passar a ensinar foi um 

caminho profissional que se abriu e deman-

dou novas habilidades a desenvolver, quais 

sejam as de conseguir passar adiante o con-

teúdo adquirido e fazê-lo de forma compre-

ensível para o aluno (compreendendo as va-

riedades de questões que o afetam como 

acesso, instrução, poder aquisitivo) sem in-

correr em super-simplificação. Assim, surge 

um dos meus cursos, este específico sobre o 

estudo da cor, onde pude repassar tanto os 

conhecimentos já presentes na história da 

ciência e da profissão de maquiador, como 

as reflexões advindas de minha própria ex-

periência profissional, estimuladora de ques-
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tionamentos e produtora de raciocínios acer-

ca de cor de pele e cor de base em relação.  

Quando partimos dos princípios da 

arte acerca da cor-pigmento e das misturas 

possíveis para a formação de outras cores 

(gerando cores primárias, secundárias, ter-

ciárias), ao manipular pigmentos, tanto em 

tinta para pintura quanto em bases para ma-

quiagem, chegamos em algumas tonalidades 

diferenciadas (chamadas em alguns materi-

ais de arte de cores quaternárias) que se as-

semelham a variações de marrom. Estas 

misturas possuem qualidades próprias, que 

interagem e influenciam nossa percepção de 

suas cores (matizes), alterando nossa sensa-

ção e percepção de temperatura, nível de 

luminosidade e pureza da cor. No processo 

de ensino de misturas de produto para cria-

ção de cores de pele, embora tenhamos essas 

cores já prontas nos produtos disponíveis no 

mercado, os estudos de criação de cor ad-

vindo das artes se mantêm para o raciocínio 

da teoria das cores aplicada à cor de pele: 

podemos tanto tentar atingir a cor de uma 

pessoa que vamos maquiar mesclando as 

bases prontas com sua grande variedade de 

tonalidades de marrom (dos mais claros para 

peles brancas ao mais escuros para peles 

negras), como podemos também gerar a cor 

da pele da pessoa com a mistura direta de 

bases que possuem cores primárias. (FIGU-

RA 30). Façamos, a partir daqui, uma breve 

reflexão acerca da segunda alternativa .  12

Ao mesclarmos as cores primárias, 

podemos atingir diretamente a tonalidade de 

cor indo do bege ao marrom, aproximada do 

nível de luminosidade de pele (pele clara, 

média, ou escura), a partir de cada um dos 

pigmentos primários em proporção maior na 

mistura. Na figura 31 temos a representação 

gráfica dos pigmentos primários azul, ver-

melho e amarelo, divididos a partir da com-

posição quaternária (quatro partes iguais na 

mistura), e compondo a cor gerada com cada 

um dos pigmentos primários inicialmente 

em 50% da mistura. Ao combinarmos as 

proporções sugeridas na imagem, percebe-

 Esta parte descreve o início de uma reflexão mais profunda acerca de misturas e proporções de cores primárias para criação 12

de cores de pele em bases para maquiagem, contudo não está presente neste segmento todo o raciocínio teórico envolvido na 
temática e desenvolvido por mim ao longo dos anos de atividade profissional e pesquisa específica. Parte deste complexo 
estudo é fornecida em curso de cores voltado a profissionais da maquiagem, e um maior aprofundamento deste desenvolvi-
mento teórico, assim como de sua aplicação prática, serão trabalhados em estudo posterior a esta pesquisa de doutorado. 

FIGURA 30 - Paleta de bases com cores 
primárias, branco e preto 

Fonte: RCMA - https://rcmamakeup.com/ 

https://rcmamakeup.com/
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mos que os tons de marrom gerados chegam 

rapidamente a cores mais claras, médias ou 

escuras, que podem ou não se assemelhar 

diretamente a alguma cor de pele humana, 

como também podem representar um matiz 

que precisa ser trabalhado em sua luminosi-

dade e saturação para chegar às cores de 

pele que precisemos reproduzir para um tra-

balho. A primeira relação entre as caracterís-

ticas da cor já se fazem presente neste mo-

mento: tanto o nível de luminosidade quanto 

a justaposição de pigmentos primários se 

apresentam para criar a cor percebida na 

mistura de bases. Daqui, depreendemos no-

vos raciocínios que envolvem também os 

atributos da percepção que vimos ao longo 

de todo este estudo:  

1) a percepção da cor da pele, ao reco-

nhecê-la como cor “X” (qual seja o 

nome dado à cor em questão) envolve a 

captura tanto do matiz criado quanto de 

seus índices de luminosidade e cromati-

cidade, gerando a percepção tanto do 

pigmento em maior quantidade na mis-

tura (que encontramos na prática profis-

sional nomeados como cor da pele, cor 

principal, tom de pele, e aqui chamarei 

de pigmento primário de pele - PPP) - 

na relação perceptiva do matiz, como do 

segundo pigmento em maior quantidade 

(que encontramos na prática profissional 

nomeados como cor de fundo, subtom, 

fundo de pele, e aqui chamarei de pig-

mento secundário de pele) -  na relação 

perceptiva do matiz em relação às de-

mais características da cor (luminosida-

FIGURA 31 - Criação de cor de pele: proporção de pigmentos primários e secundários 

Fonte: Design de minha autoria.
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de, cromaticidade) e da percepção de 

temperatura de cor; 

2) mantendo os pigmentos primários de 

pele em maior proporção na mistura, 

porém variando a proporção dos pig-

mentos secundários de pele - PSP (FI-

GURA 32), percebemos pela experi-

mentação (proporcionada pela prática 

profissional) que as cores geradas man-

têm com a quantidade de pigmento pri-

mário de pele relação de geração de tons 

claros, médios ou escuros; enquanto a 

quantidade de pigmento secundário de 

pele, além de se relacionar com a quan-

tidade de primários, se relaciona tam-

bém com a percepção de luminosidade  

(mais clara ou mais escura) e cromatici-

dade (saturação, pureza da cor) da cor 

final gerada pela mistura. Daqui saem as 

noções presentes no meio da maquia-

gem que geram nomenclaturas como: 

- pele de fundo bege/ rosa (para in-

dicar peles claras e médias) e peles mar-

rons (para indicar peles escuras) - para 

as composições com Vermelho, Amarelo 

ou Azul, respectivamente, em maior 

proporção) e; 

FIGURA 32 - Criação de cor de pele: variação de proporção de pigmentos secundários 

Fonte: Design de minha autoria.
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- pele-oliva (para indicar "subtons" 

esverdeados - outros subtons também 

podem ser encontrados, este foi apenas 

um exemplo), ou pele-fria/quente (para 

indicar temperatura de cor) - para as 

composições de variação de proporção 

dos pigmentos secundários (diferentes 

da proporção ideal de 25% para cada, 

presente no raciocínio do ponto 

anterior); 

3) com as experiências de variação do 

pigmento secundário de pele, observou-

se também que algumas misturas se as-

semelhavam em resultado de pele final, 

porém partiam de pigmentos primários 

de pele diferentes como os em maior 

quantidade na mistura e pigmentos se-

cundários de pele em quantidade tal que 

quase chegavam próximo à do pigmento 

primário (FIGURA 33), causando uma 

percepção de ao mesmo tempo seme-

lhança e diferenciação entre as cores 

FIGURA 33 - Comparação de cores de pele semelhantes - originadas de pigmentos primários 
diferentes e com relações internas de proporção semelhantes 

Fonte: Design de minha autoria.
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geradas. Neste ponto, remeti-me aos es-

tudo de cor-luz e cor-pigmento (das áre-

as de física, química e artes) para buscar 

entender o que poderia ocorrer na per-

cepção comparativa de ambas cores de 

pele criadas. Encontrei uma linha de ra-

ciocínio que corroborava o observado 

nas experimentações, nas diferenciações 

de grupos de cores do espectro luminoso 

como quentes ou frias a partir da repre-

sentação gráfica do espectro como um 

círculo cromático dividido entre as par-

tes frias (do violenta ao verde-amarela-

do) e quentes (do amarelo-esverdeado 

ao vermelho-arroxeado), e indicando 

que seria esta relação de comparação e 

contraste entre os lados que eles se mos-

trariam quentes ou frios (além de outras 

implicações neste campo, como a per-

cepção de temperatura entre cores do 

mesmo lado, por exemplo). Dessa for-

ma, as cores que comentamos no início 

deste ponto 3, ao serem colocadas lado a 

lado, poderiam inicialmente parecer 

muito semelhantes em cor (englobando 

matiz, luminosidade e saturação), ao 

mesmo tempo que diferentes entre si em 

sensação e percepção de temperatura de 

cor (mais fria para uma e mais quente 

para a outra) pela relação imediata de 

comparação e contraste.  

Destes três pontos iniciais de reflexões 

pessoais que buscam correlacionar os co-

nhecimentos teórico-técnicos adquiridos ao 

logo da vida pessoal e profissional aos da-

dos experimentados e observados direta-

mente na prática da profissão, outras refle-

xões ainda se desdobraram e desdobram, e 

merecem maiores aprofundamentos em 

momentos posteriores a este estudo. Um ra-

ciocínio teórico mais aprofundado e expli-

cado demanda mais experimentações e pro-

dução de material fotográfico para ilustrar as 

hipóteses e resultados. Trazer aqui alguns 

destes raciocínios desenvolvidos  serve para 

exemplificar, a partir da experiência pessoal, 

o quanto os dados de cor, luz e sombra per-

passam vários níveis de entendimento e 

complexidade, saindo de estudos da física 

para a cadeira do maquiador-caracterizador, 

e dali se relacionando ainda com o meio es-

pecífico do campo cênico - com elementos 

como cenário, iluminação, paleta de cores e 

formas de figurino, distância focal, entre 

outros. Desta relação indivíduo-meio temos 

presentes diferentes características, estudos 

e níveis de entendimento da cor, sendo suas 

partes componentes: "pele + maquiagem” 

(indivíduo) e “luz + cores cenografia + cores 

figurino + pós-produção (audiovisual)” 

(meio), em movimentos concomitantes de 

subtração e adição no processo perceptivo 
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da imagem gerada, que constituem um todo 

complexo e interessante.  

Assim, ao voltarmos ao início deste capí-

tulo, conseguimos de certa forma fechar um 

todo de conteúdo que se mostra amplo de 

elementos envolvidos, e que também apare-

cem, atravessam e influenciam na prática do 

profissional maquiador quando este cria 

seus projetos de caracterização, tendo-se em 

vista que todos os elementos descritos (ao 

longo dos capítulos sobre luz, cor e este so-

bre sombra) estão presentes. Esta elaboração 

inicial de raciocínio teórico acerca de cria-

ção de cores de pele para a maquiagem faz 

parte de meus estudos, práticas e pesquisas 

na área, desenvolveram a base para meu 

curso de cor aplicada à maquiagem, e não só 

ficam melhor explicados com fotografias 

ilustrativas mas também com as atividades 

diversas de manipulação de pigmentos ex-

ploradas em sala de aula. Não se pretende, 

com este compartilhamento, definir nomen-

claturas ou decretar associações rígidas, mas 

descrever para o leitor mais um plano de 

tantos presentes na complexa atividade do 

maquiador, seja qual for sua área de especia-

lização e atividade. Trazendo a pele, um ór-

gão, para este complexo campo, abrimos, 

ainda, espaço para necessidades e reflexões 

outras, como interações químicas entre pro-

dutos, reações entre pele e produto, altera-

ção da percepção de cor da pele maquiada 

na interação com a luz ambiente, reação da 

pele ao calor do ambiente alterando a rela-

ção com a cor e química dos produtos, entre 

tantos outros caminhos de estudo e pesquisa 

que se desdobram naturalmente.  

Passaremos, daqui em diante, a ouvir 

outras vozes neste campo tão vasto e com-

plexo: a de colegas de profissão que são 

também maquiadores-caracterizadores, e 

que destacam-se ainda por exercerem fun-

ções de chefia de equipe, o que traz consigo 

responsabilidades específicas e novos des-

dobramentos e necessidades. Na sequência 

poderemos ainda relacionar os dados trazi-

dos por estes profissionais a todo o conteúdo 

já apresentado até aqui, e esperamos que ao 

final deste estudo o leitor consiga vislum-

brar que a área de maquiagem como um 

todo, e da maquiagem de caracterização em 

particular, possui fundamentação teórico-

técnica com origens em diferentes campos 

da ciência, e não se reduz a repetições de 

movimentos e aplicações de produtos de 

forma aleatória e/ou irrefletida.  
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Filme agendado para gravar em em formato 
ultra-intensivo por questões de agenda e 
contratos. Pré-produção fluindo com certa 
antecedência, planejamento de 
caracterização bem detalhado, envolvendo a 
caracterização completa, com figurino, 
cabelo e maquiagem. 4 fases distintas na 
história, incluindo 4 alterações importantes 
de visual de alguns personagens, com corte 
de cabelo e alteração de tonalidade. Direção 
aprova projeto e uma atriz tem visual 
alterado e aprovado já no teste.  

[Set dia 1] 

Equipes organizando equipamentos. 
Figurino ordenado por ordem dos dias e 
cenas (enviadas com antecedência para toda 
a equipe), bancada de maquiagem e cabelo 
arrumada, atores a postos. Direção e 
assistente conversam por perto: 
  
- Então, acho que hoje a gente pode só 

fazer essa cena E aqui, pra gente não se 
cansar, e aí deixamos pra amanhã 
externas, paisagens, essa cena B aqui e 
pro final de semana que vem essas outras 
todas e… 

- Sim, acho que vai ser melhor, daí fazemos 
a cena F amanhã cedo e depois do almoço 
a cena A, e aí vamos embora…  

Passando por perto no momento, não havia 
como evitar me inserir na conversa… 

- Gente, desculpa, eu ouvi errado ou vocês 
estão pensando em trocar algo pra hoje? 

- Ah, a gente vai trocar TUDO na real! Pra 
ninguém ficar muito cansado hoje, e aí 
fazemos as cenas (e repete a nova 
ordenação) e gravamos o resto na semana 
que vem de forma mais intensa, fica mais 
pesado por final mas vai ser menos 

cansativo hoje pois eu tô cansado, com 
problemas (e murmura os lamentos)…  

- Ok, só que aí vocês tem duas questões 
pra resolver com essa troca toda: 
1) Eu não tô escalada pra mais um final 
de semana, nem tenho agenda livre pra 
estar aqui gravando novamente (e 
ninguém me consultou se eu ou o resto 
da equipe estaríamos - pensei) 

Fazem cara de indignados e esboçam 
começar uma espécie de reclamação - afinal, 
como eu não poderia ter outra vida que não 
fosse pra ficar em função daquele set, não é 
mesmo? Ignoro e continuo. 

2) A ordem dos dias e das sequências 
todas foi pensada por vocês mesmos 
levando em conta o roteiro que implica 
em várias mudanças do visual de alguns 
personagens, um tem até corte radical de 
cabelo. Se trocar a sequência como vocês 
pretendem gravar antes a cena de cabeça 
semi-raspada pra depois fazer a de 
cabelo longo e com X coloração, desse 
ator aqui?  

Se entreolham…  

- Putz! É verdade! Aff, não vai dar então. 
Volta tudo como tava (e apagam toda a 
folhinha nova com força e evidente 
contrariedade).  

- [GRITANDO] FULAAAANO!! Tudo pronto 
aí pra começar a gravar? Tamo atrasados 
já, vamos agilizar que senão não vai dar 
tempo! Cadê O diretor de fotografia que 
não tá aqui ainda hein?! E saem falando 
alto e caçando a equipe, que fazia seu 
trabalho conforme o programado. 

Que ordem do dia?
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5 PROCESSO 

"Caminhante, são tuas pegadas o caminho e nada mais; 

'Caminhante, não há caminho, faz-se caminho ao andar…' 

Ao andar faz-se caminho e ao voltar a vista atrás 

se vê a estrada que nunca se há de voltar a pisar" 

(Antonio Machado) 

O  percurso realizado para a confecção 

deste estudo, transformando uma 

idéia em  um projeto executável e originan-

do este produto final, teve como guia a es-

truturação dos objetivos da pesquisa, de 

forma que estes pudessem ser atingidos em 

organicidade com o conteúdo coletado nas 

entrevistas.  

Foram delimitadas áreas temáticas 

de busca e separação de material para con-

sequente etapas de documentação. A pesqui-

sa como um todo apresentou fases de docu-

mentação indireta (pesquisa bibliográfica) e 

de documentação direta (pesquisa de campo 

tendo a observação direta intensiva via en-

trevistas sua técnica de coleta de dados). A 

pesquisa bibliográfica foi seguida de um 

tipo de leitura específica para a proposta, 

possibilitando aprofundamento teórico e ar-

ticulação dos temas das áreas supracitadas.  

Neste processo foi sendo configu-

rado também o tipo de pesquisa de docu-

mentação direta, a escolha de fontes, as téc-

nicas a serem empregadas para coleta de 

dados e os métodos para análise do material 

coletado. A conjunção e operacionalização 

de todos estes elementos orientou o trabalho 

para um debate dos dados pesquisados e co-

letados, relacionando-os, problematizando-

os, levantando questionamentos a partir de 

suas relações, propondo caminhos quando 

pertinente, e observando os objetivos da 

pesquisa sendo ampliados e elaborados.  

Quando da construção destes obje-

tivos e consequente início da busca por ma-

terial bibliográfico para embasamento do 

estudo e afinamento da proposta, as princi-

pais áreas de saber envolvidas no estudo fo-

ram destacando-se, ao mesmo tempo que 

mostrava-se cada vez mais evidenciada a 

imbricação destas mesmas áreas e impossi-

bilidade de compreendê-las de forma isolada 

no contexto desta proposta. Assim, para 

abordar as questões referentes às relações 

entre processo de criação de maquiadores-

caracterizadores e suas possibilidades físicas 
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e psíquicas de percepção de cor, luz e som-

bra, as áreas de saber científico que se des-

tacaram como necessárias para serem pes-

quisadas e relacionadas adquiriram grande 

abrangência, envolvendo estudos de Física 

(luz, sombra; cor), Química (pigmentos na-

turais, artificiais, cosméticos e de pele), Bio-

logia (anatomia e fisiologia da visão; quími-

ca cerebral, cognição e processo criativo; 

pele e cores de pele), Psicologia (processos 

cognitivos; percepção e aparato visual; neu-

ropsicologia e processo criativo; psicologia 

da gestalt), Artes (desenho, pintura, maquia-

gem, design, moda, criação de projeto de 

identidade visual) e Sociais (dados históri-

cos sobre maquiagem na evolução do ho-

mem, nas artes cênicas, no contexto con-

temporâneo).  

Seguindo a mesma orientação, as 

palavras-chave elencadas para a busca por 

bibliografia de referência compreendem pa-

lavras e expressões selecionadas por sua re-

levância para o estudo de forma ampla, atra-

vessam de algum modo todas as grandes 

áreas de estudo que envolvem a pesquisa de 

tese e foram utilizadas para a pesquisa bibli-

ográfica e posterior união dos dados para 

debate. A partir destes dados de corte foram 

mantidas as seguintes 9 palavras-chave (em 

ordem alfabética): artes cênicas; caracteriza-

ção; cor, luz e sombra; criatividade; identi-

dade visual; maquiagem; percepção; proces-

so criativo; teoria das cores.  
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5.1  DOCUMENTAÇÃO 

A  busca de material para fundamentar 

o estudo que a pesquisa de tese se 

propôs a realizar teve seu início antes mes-

mo desta ser confeccionada, em função de 

parte da temática abordada já estar presente 

em estudos de autoria própria para criação 

de cursos específicos de cores para maquia-

dores. A confecção destes cursos pode ser 

creditada como o ponto de partida para esta 

presente pesquisa, servindo de catalizador 

para este aprofundamento.  

5.1.1 Indireta - Pesquisa Bibliográfica 

O material teórico para fundamen-

tação e debate foi pré-selecionado em dife-

rentes fases, em fontes com critérios de bus-

ca próprios e envolveu livros de referência, 

artigos publicados em periódicos científicos 

e documentários. Na sequência da pré-sele-

ção foi realizado um refinamento de materi-

al a partir das grandes áreas de estudo e te-

mas específicos dentro das mesmas, e embo-

ra esta etapa já implique em pré-leitura de 

material, apenas após o refinamento e com-

pilação dos itens que de fato seriam incorpo-

rados à pesquisa é que foi iniciada a fase de 

leitura informativa conforme descrita nesta 

sequência.  

O plano de trabalho para cada tipo 

de elemento pesquisado é descrito a seguir. 

Ressalta-se que os itens compilados para a 

leitura informativa foram devidamente fi-

chados, resumidos, e seus conteúdos anali-

sados em elementos, relações e estrutura 

para possibilitar uma análise interpretativa e 

crítica dos mesmos. Em livros de referência, 

já reconhecidos de cada uma das áreas tam-

bém foram selecionados materiais indicados 

em suas referências bibliográficas. Na 

sequência desta pré-seleção a escolha pela 

manutenção ou remoção de determinado 

livro do escopo da pesquisa se deu em fun-

ção dos seguintes critérios: materiais histó-

ricos pioneiros em suas áreas específicas; 

materiais de ampliação de algum estudo em 

suas áreas; materiais contemporâneos ino-

vadores em suas áreas; materiais que fazem 

correlação entre algumas das áreas de estudo 

que envolvem a pesquisa de tese.  

A pesquisa por artigos científicos, 

dissertações e teses seguiu caminho seme-

lhante ao traçado na busca por literatura de 

referência, sendo realizada pré-seleção de 
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material escrito e subsequente seleção do 

que permaneceria ou não nas referências de 

tese com os mesmos critérios supracitados. 

Ressalta-se, contudo, que a principal dife-

rença entre a pesquisa por livros e a por ar-

tigos se dá pela fonte de pesquisa: a primeira 

se deu em buscadores online (quando neces-

sário) e outros livros das áreas; a segunda se 

deu em bases de dados aglutinadoras de pe-

riódicos científicos em cada área estudada.  

A escolha pela pesquisa por artigos 

em bases de dados de periódicos científicos 

tem sua relevância pela afirmação destas no 

meio científico e acadêmico contemporâne-

os, onde a metodologia de avaliação por pa-

res permite críticas e revisões pertinentes ao 

trabalho, e para que as publicações sejam 

avaliadas por profissionais-pesquisadores 

com conhecimento especializado e aprofun-

dado em cada temática pesquisada. A fonte 

inicial de pesquisa em periódicos foi o acer-

vo da CAPES - Coordenação Aperfeiçoa-

mento de Pessoal de Nível Superior dispo-

nível em seu Portal de Periódicos. A escolha 

pelo Portal como fonte primária de pesquisa 

se deu pela abrangência de áreas inclusas 

nas bases pertencentes à plataforma, com-

pondo um acervo virtual de mais de 45 mil 

publicações periódicas tanto nacionais quan-

to internacionais, e que permitiria a busca 

tanto por artigos (resumos ou textos comple-

tos) quanto por dissertações e teses. 

Após as etapas acima, a leitura do 

material coletado foi realizada em diferentes 

fases e com especificidades em acordo com 

o momento de pesquisa. Para auxiliar na co-

leta de material para montar o corpo de itens 

para pré-seleção foi feita leitura sem pro-

fundidade, dos tipos scanning e skimming 

(HARLOW e COMPTON, 1980, p. 113-114 

apud MARCONI; LAKATOS, 2018b, p. 

07), facilitando a organização inicial de ma-

terial de análise. Sendo parte de uma pesqui-

sa de tese a possibilidade de leitura de estu-

do, informativa e em profundidade de con-

teúdo - possibilitando assim que seja reali-

zada também uma leitura crítica quando e se 

necessário - no material de pré-seleção foi 

realizada uma leitura de reconhecimento, 

eliminando itens extremamente distanciados 

dos elementos envolvidos no presente traba-

lho, publicações sem profundidade e/ou sem 

fontes confiáveis, como critérios iniciais 

para remoção imediata de elementos discre-

pantes.  

Assim, permaneceram na pré-sele-

ção itens condizentes com os critérios ante-

riormente explicitados, submetidos nova-

mente a estes mesmos critérios para assim 

ser realizada nova etapa da pré-leitura, nesta 

fase também chamada de leitura explorató-
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ria, de onde foram extraídos os materiais 

pertencentes à seleção final de referências. 

Com a seleção final delimitada, puderam ser 

segmentados os materiais para leitura de 

fundamentação de tese, e com eles seguir os 

níveis de profundidade da leitura informati-

va: seleção, reflexão, crítica, interpretação e 

explicação, conforme as necessidades de 

cada momento do trabalho.  

5.1.2  Direta - Pesquisa de Campo 

Como forma de conseguir aproxi-

mar-se dos objetivos propostos foi selecio-

nada como forma de documentação direta a 

pesquisa de campo do tipo exploratória, 

onde os fenômenos a serem analisados se-

jam observados e coletados em seu contexto 

natural de realização para perceber-se as re-

lações entre eles. Esta constituiu-se como 

um trabalho qualitativo onde o controle das 

variáveis fica dificultado em função do pró-

prio campo a ser pesquisado - indivíduos e 

suas singularidades - porém as informações 

coletadas podem ser mais precisas e com-

provadas no próprio processo de coleta (en-

trevistas), onde aparecem não apenas as par-

ticularidades de cada profissional mas tam-

bém as generalidades do meio de trabalho e 

contexto social.  

Como técnica de pesquisa, a en-

trevista despadronizada - ou não estruturada 

- na modalidade não dirigida foi a forma es-

colhida para interagir com os profissionais-

fonte de pesquisa. Neste formato há liberda-

de de atuação para o entrevistador explorar 

as questões de forma mais ampla, incenti-

vando os entrevistados com perguntas aber-

tas, sem forçá-los a responder; e os entrevis-

tados podem descrever fenomenologicamen-

te o que compreendem dos temas abordados, 

podendo expressar suas opiniões e senti-

mentos, como se dentro de uma conversação 

informal. Mantendo coerência com toda a 

proposta de metodologia escolhida e desen-

volvida para o estudo, as questões centrais 

que nortearam as entrevistas concentraram-

se nos seguintes aspectos principais, segui-

dos de subníveis de informações importan-

tes de serem observadas (se e como surgem) 

e/ou desenvolvidas durante a entrevista, de 

forma a aprofundar a compreensão do objeto 

de estudo:  

1) Formação/Qualificação Profissional (es-

tudos) 

Estudo formal ou autodidata; acessibi-

lidade, qualidade e quantidade de ma-

terial teórico/fundamentos (em portu-

guês e/ou outro idioma); nível de pro-
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fundidade do material existente; nível 

de apreensão pessoal do material estu-

dado.  

2) Histórico Profissional (prática) 

Início e desenvolvimento da carreira; 

dificuldades; pontos altos; liderança; 

relação com equipes; planejamento e 

desenvolvimento de projetos (estrutura 

administrativa); questões técnicas es-

pecíficas da área (dificuldades de exe-

cução, produtos, resultados, entre ou-

tros), criação e execução de projetos 

(estrutura artística).  

3) Aplicação (entrecruzamento 1 e 2) 

Compreensão pessoal da relevância do 

material estudado para a prática da 

profissão (geral); Compreensão pesso-

al da aplicabilidade de cor, luz e som-

bra na criação dos projetos executados 

(específico); Dificuldades e facilida-

des na correlação entre 1 e 2 (específi-

co); Observação pessoal sobre corre-

lação 1 e 2 em equipes multiprofissio-

nais (geral - entre áreas | específico - 

em equipe de caracterização). 

Estes aspectos mais amplos com-

preenderam delineamentos iniciais organi-

zados para estimular o diálogo com os en-

trevistados, não encerrando-se em si mes-

mos e permitindo que outros elementos sur-

gissem durante a entrevista. Neste sentido, e 

mantendo a coerência com a técnica de pes-

quisa escolhida, o método de organização do 

material coletado e o método de análise, as 

entrevistas não envolveram um questionário 

ou formulário de entrevista, pois os mesmos 

implicariam em outra técnica de coleta de 

dados, mas sim em um roteiro de áreas am-

plas como guias.  

As entrevistas despadronizadas - 

ou não estruturadas - na modalidade não di-

rigidas seguiram o escopo dos aspectos cen-

trais que nortearam a pesquisa, sendo estes: 

“formação/qualificação profissional”, “his-

tórico profissional” e “aplicação”, conforme 

já detalhados anteriormente. Por se tratarem 

de perguntas abertas e uma possibilidade de 

interação particular à própria técnica, as 

perguntas inicialmente preparadas para as 

entrevistas resumem-se a estes aspectos cen-

trais, e conforme já destacado neste texto e 

na descrição da técnica em si, permitem a 

liberdade de interação entre as partes de 

forma a ampliar as questões da entrevista de 

maneira particular a cada entrevistado, con-

forme o conteúdo trazido por cada um. Nes-

te sentido, inicialmente as questões estimu-

ladoras para a entrevista versam sobre os 

temas amplos, conforme abaixo:  

- Conte-me sobre sua formação profissio-

nal: como iniciou seus estudos; dificulda-

des encontradas; disponibilidade de mate-
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rial e acesso a informação técnica especí-

fica, entre outros que achar interessante 

compartilhar. 

- Conte-me sobre sua vida profissional na 

área: como iniciou sua prática; o mercado 

naquele momento e atualmente; sua evo-

lução pessoal e do mercado, desafios e 

outros que achar interessante comparti-

lhar. 

- Conte-me se e como você percebe a inte-

ração e aplicação objetiva e prática de sua 

formação em sua vida profissional: apro-

ximações e distanciamentos entre teorias 

e práticas; desenvolvimento pessoal e do 

mercado; e outros que achar interessante 

compartilhar. 

A partir destas questões amplas e o desen-

volvimento dado por cada entrevistado, 

questões específicas puderam ser inseridas 

no diálogo para pontuar elementos relevan-

tes para o estudo.  

Como fontes de dados a serem co-

letados, os entrevistados foram selecionados 

seguindo critérios que os permitissem estar 

relacionados ao escopo de palavras-chave da 

pesquisa. Foram considerados objetos de 

entrevista, portanto, os aqui chamados "ma-

quiadores-caracterizadores", profissionais 

que fossem, segundo os critérios de inclusão 

estabelecidos para a pesquisa: criadores da 

composição visual de personagens, chefes 

de equipe criativa do setor; atuantes em TV, 

teatro e/ou cinema no Brasil; referências em 

suas áreas de atuação. A distinção entre 

"maquiador-caracterizador" e "maquiador-

executor" (que, para critérios de exclusão 

foram definidos como profissionais que: 

aplicam produtos, reproduzem as propostas 

e podem vir a compor uma equipe de traba-

lho do profissional criador, porém não exe-

cutam nenhuma das funções de criação e 

chefia, anteriormente elencadas como fun-

ções de um maquiador-caracterizador) faz-

se necessária para destacar a posição de de-

terminados profissionais em papéis de dire-

ção e decisão criativa dentro de uma propos-

ta cênica.  

Os profissionais selecionados para 

serem as fontes dos dados coletados para a 

pesquisa encontram-se, então, na categoria 

"maquiador-caracterizador" e foram selecio-

nados por sua relevância e posicionamento 

de prestígio profissional na área, através de 

experiência em posição de chefia de setor 

em produtos cênicos dos segmentos de TV, 

teatro e cinema. Como exemplos possíveis: 

para TV, as fontes seriam maquiadores-ca-

racterizadores - em atuação no passado ou 

atualmente - criadores de produtos para se-

tores de teledramaturgia como novelas e sé-

ries, de empresas de televisão aberta ou fe-

chada; para Cinema, profissionais atuantes 
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em filmes tantos das principais produtoras 

cinematográficas do país quanto de produto-

ras independentes, a selecionar; entre outros 

critérios específicos para cada segmento.  

A presente forma de seleção das 

fontes se dá em função da inexistência de 

controle formal da população de profissio-

nais com as características citadas, em vir-

tude de elementos como: legalização da pro-

fissão, formalização das relações de trabalho 

nos diferentes segmentos; inserção nos seto-

res governamentais como ocupação/profis-

são, registros profissionais formais, não se-

rem ainda organizados e formatados para 

que configurem bases de dados específica de 

onde se possa selecionar os entrevistados. 

Neste sentido, não há tampouco como reali-

zar estimativa populacional de profissionais 

atuantes na área, pois os registros que mais 

se aproximariam do segmento, como por 

exemplo os de MEI (Microempreendedor 

Individual) ou ME (Microempresa), não 

configuram a atuação de maquiador como 

fonte principal de registro, e ainda que hou-

vesse, não implicam em atenderem os crité-

rios elencados para a definição do termo 

“maquiador-caracterizador”. Todos estes 

critérios foram estabelecidos para que se 

pudesse, da melhor forma possível, lidar 

com as dificuldades inerentes ao segmento 

estudado, previamente explicitadas. Não há, 

portanto, vínculo formal dos entrevistados 

com nenhuma instituição específica, e as 

entrevistas foram realizadas online em datas 

estabelecidas por cada entrevistado, de for-

ma que se sentissem confortáveis para sua 

realização.  
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5.2 ORGANIZAÇÃO E ANÁLISE 

S endo a análise do material coletado o 

momento onde são realizadas articu-

lações possíveis e necessárias entre a revisão 

da literatura e os conteúdos das entrevistas, 

para manter a coerência entre os elementos 

componentes de toda a metodologia do es-

tudo e organizar e tratar o conteúdo presente 

nas entrevistas realizadas foi definida como 

metodologia de organização a modalidade 

Temática da Análise de Conteúdo (BAR-

DIN, 1977). Nesta especificidade, busca-se 

retirar de um texto suas categorias mais sig-

nificativas, organizadas em temas chamados 

unidades de análise, para que assim se per-

mita ao pesquisador perceber, organizar e 

articular estas unidades nos discursos pre-

sentes nas entrevistas.  

Há, nesta forma de organização de 

material coletado, fases a serem observadas: 

na pré-análise faz-se uma leitura flutuante 

para remoção do que seja muito destoante 

do conteúdo que esteja sendo estudado (des-

critos em áreas e palavras-chave), restando o 

que compõe o conteúdo que será submetido 

a análise, chamado “Corpus” de análise. Sua 

composição atende as regras propostas por 

Bardin (ibid, p.97-98) de exaustividade (uti-

lizados todos os materiais coletados para 

passar por pré-análise), representatividade 

(mantidos para análise todos os materiais 

que contém termos selecionados para a pes-

quisa), homogeneidade (a coleta do material 

se dá a partir de critérios precisos e pré-de-

finidos para inclusão ou exclusão de fontes) 

e pertinência (adequação do material coleta-

do ao próprio objetivo de análise da pesqui-

sa). Nesta pesquisa, após tentativas efetiva-

das, não efetivadas e/ou incompletas, resta-

ram como produtos para compor o corpus de 

análise duas entrevistas completas com 

2h25min e 1h45min cada, totalizando 

4h10min de material bruto para refinamento 

posterior.  

Após a pré-análise seguiu-se a fase 

de categorização dos dados, onde estes são 

diferenciados para que seja feita uma classi-

ficação, onde são destacados e configurados 

temas mais amplos que se desdobram em 

categorias e subcategorias de análise. A cri-

ação dessas categorias seguiu os critérios 

das regras de: exclusão mútua (elemento não 

pode ter dois ou mais aspectos para ser clas-

sificado em mais de uma categoria), homo-

geneidade (organização direcionada por úni-

co princípio), pertinência (adequação da ca-

tegoria ao material coletado e ao conteúdo 
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teórico da pesquisa), objetividade (uso da 

mesma codificação para partes diferentes de 

um mesmo material, a partir de variáveis 

claras e bem definidas) e produtividade (fer-

tilidade ou esterilidade fornecida por con-

junto de categorias) (BARDIN, 1977, p. 

120). Estas categorias de análise acompa-

nharam as questões principais das entrevis-

tas e os detalhamentos de seus subníveis, 

sendo assim mantidos títulos semelhantes 

aos dados aos aspectos centrais da pesquisa: 

"Formação”, “Prática” e “Aplicação”. 

Para, finalmente, procedermos ao 

trabalho final de articulação entre referenci-

al teórico e dados de entrevista, estudando e 

problematizando o conteúdo pesquisado, foi 

preciso observar a interseção que estes 

grandes temas produziram. É nesta interse-

ção que encontram-se os núcleos de sentido 

(FIGURA 1), que são as temáticas a serem 

analisadas de forma mais aprofundada na 

fase de análise do material coletado, seguin-

te na pesquisa. Os núcleos destacados man-

tiveram a coerência com a estrutura cons-

truída para o estudo e sua proposição meto-

dológica até então, e compuseram dois 

grandes blocos temáticos amplos: 1) Quali-

ficação - envolvendo elementos de prepara-

ção teórico-técnica que se desdobram em 

diferentes momentos da vida dos entrevista-

dos: prévios à entrada na profissão, durante 

a vida profissional ativa e expandida para 

áreas adjacentes que atravessam o fazer pro-

fissional do caracterizador; 2) Relação - en-

volvendo os elementos de relação entre os 

profissionais e tanto suas equipes de caracte-

rização como equipes expandidas dos dife-

rentes sets de trabalho, relação do processo 

de criação da caracterização com o todo de 

cada projeto, e relação entre seus conheci-

mentos totais de vida e profissão e a aplica-

bilidade dos mesmos em suas obras como 

referências de sua qualidade e evolução.  

Ao definir o método para analisar 

os dados organizados, visando a manutenção 

da coerência da pesquisa foram selecionadas 

reflexões advindas dos estudos de Aborda-

gem Gestáltica que fundamentam a Gestalt-

Terapia, abordagem psicológica que parte de 

uma visão existencial de homem com esco-

lhas de ação no mundo. A possibilidade de 

descrição desta experiência pelo próprio in-

divíduo é o método utilizado por Fritz Perls 

(criador da Gestalt Terapia): o método fe-

nomenológico de compreensão via descrição 

(OLIVEIRA; CUNHA, 2008), sem a busca 

por relações causais como formas de justifi-

car as escolhas feitas. Orientada pela con-

cepção existencial, a descrição fenomenoló-

gica permite ao indivíduo a tomada de cons-

ciência de seu processo de constituição de si 

mesmo e de suas relações singulares com 
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seu mundo, a partir do foco no como ele ex-

periencia suas vivências, tratando, portanto, 

de voltar-se não à busca de essências, mas 

ao processo de existência do indivíduo, ao 

seu modo de existir a cada momento. Tendo 

a Abordagem Gestáltica também como parte 

de sua fundamentação teórica as relações 

figura-fundo e todo-parte advindas da Psico-

logia da Gestalt, as reflexões que a aborda-

gem permite realizar mantem-se coerentes 

com o escopo da pesquisa, possibilitando 

que os dados organizados das entrevistas e 

as grandes áreas de saber que perpassam o 

estudo sejam analisados e debatidos organi-

camente. Este estudo tem, portanto, enfoque 

qualitativo e análise de entrevistas a partir 

de reflexões da Abordagem Gestáltica, e a 

escolha por estes delineamentos se deve à 

sua possibilidade de compreender que há 

relações dinâmicas entre os sujeitos e o 

mundo (MINAYO, 1994, p.24) e que o 

fenômeno tal qual se apresenta à consciência 

dos sujeitos é o próprio objeto de pesquisa, 

levando o pesquisador a focar na relação 

sujeito-objeto como algo não separado 

(MARCONI; LAKATOS, 2018a, p. 

300-312). 
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FIGURA 1 - NÚCLEOS DE SENTIDO 

Fonte: Design de minha autoria.
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5.3 ÉTICA, CIÊNCIAS E ARTE 

B uscando orientar-se para uma prática 

científica e acadêmica ética e com-

prometida com a análise dos riscos potenci-

al, individual ou coletivo para quaisquer das 

partes envolvidas neste estudo, a etapa de 

documentação direta feita via pesquisa de 

campo com entrevistas obedeceu aos critéri-

os vigentes que regulamentam a prática de 

pesquisa em seres humanos, passando por 

comitê de ética da UDESC e obtendo aval 

para sua realização sob número de protocolo 

CAAE: 28968620.7.0000.0118. Foram con-

feccionados Termo de Consentimento Livre 

e Esclarecido (TCLE) e Termo de Consen-

timento para Fotografias, Vídeos e Grava-

ções (TCFVG), a serem lidos e assinados 

por cada entrevistado antes da realização de 

sua entrevista. Os benefícios e vantagens em 

participar do estudo não são diretos ao parti-

cipante, porém, de forma indireta implicam 

em: poder colaborar com uma pesquisa cuja 

proposta final é confeccionar um estudo 

base que permita colaborar no setor de estu-

dos de caracterização, buscando entender 

como os elementos fundamentais para o tra-

balho do maquiador-caracterizador - cor, luz 

e sombra - se fundem para expressar sua cri-

atividade, percepção e interpretação de 

mundo, e interagem com as áreas afins den-

tro do contexto cênico - especialmente: dire-

ção de arte, iluminação e figurino - desen-

volvendo um trabalho fundamental para as 

artes da cena. Foram considerados os riscos 

de participação na pesquisa através do pro-

cedimento  de entrevista envolvendo a pos-

sibilidade de insegurança ou desconforto 

quanto ao compartilhamento dos dados rela-

tados. Por se tratar de entrevista realizada 

como diálogo aberto, os participantes foram 

assegurados no TCLE que caso ocorresse 

algum evento - como os anteriormente cita-

dos - nos quais se sentissem constrangidos 

de alguma forma, o entrevistador estaria 

disponível para encerramento a qualquer 

momento de desejo dos mesmos. Foram 

ainda assegurados de que seriam vedadas 

informações que os identificassem (como 

nomes - dos participantes e de terceiros que 

fossem mencionados, locais e/ou projetos 

onde tenham atuado). Como pesquisa origi-

nal na área, os benefícios estendem-se para 

além da ampliação do escopo de estudos em 

Artes Cênicas, trazendo para o fazer cientí-

fico/acadêmico a área de Direção de Artes 

como um todo enquanto fundamental para o 

conjunto que resulta na criação artística nos 
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meios cênicos. Em especial, destaca-se ain-

da o reconhecimento a profissionais da área 

técnica, que comumente não são compreen-

didos como criativos em seus segmentos, 

possibilitando um diálogo mais aprofundado 

sobre suas bases teóricas e seus processos de 

criação, e subsequente visibilidade amplia-

da, reforçando assim sua importância como 

criadores com fundamentação, conteúdo e 

profundidade, e não apenas reprodutores 

com pouca ou nenhuma capacidade ou inte-

resse em reflexões sobre o que executam. 

Compreendendo o fazer científico 

como um sucessão de paradigmas - “teorias 

coerentes entre si e que não se contradizem” 

(ZAMBONI, 2012, p. 32) - é nos momentos 

de crise para que esta sucessão ocorra que 

podemos encaixar a idéia de fazer científico 

em artes e correlacionar seus processos de 

desenvolvimento. Considerando a transitori-

edade de um modelo de fazer pesquisa em 

artes, sua constante evolução, e a necessida-

de de compreensão desse fazer dentro do 

cenário científico contemporâneo, a pesqui-

sa se orientou para buscar acrescentar ao 

debate atual do setor. Neste sentido, o estu-

do compreendeu um tipo de proposta que 

envolve pesquisar sobre, para e em artes 

(FORTIN; GOSSELIN, 2014, p.1), de forma 

que não ficasse reduzido ao paradigma posi-

tivista de modelo quantitativo, predominante 

nas ciências ocidentais em geral. Os concei-

tos principais estudados não foram aqui ex-

plicados segundo relações causa-efeito, ou 

objetivando a geração de amostras para pos-

terior generalização. Houve nesta proposta o 

entendimento de que é possível compreen-

der a realidade via multiplicidade de cons-

truções, condizentes com a multiplicidade 

de pesquisadores, estes não sendo separados 

de seu conhecimento. Caminhando ao lado 

de orientações pós-positivistas para cons-

truir a pesquisa, os fenômenos encontrados 

foram organizados não para buscar testar 

hipóteses e gerar generalizações, mas sim 

para descrever estes mesmos fenômenos e 

compreendê-los em seus contextos. Convém 

destacar que não compreendemos o ato de 

pesquisar como algo estanque, rígido e fe-

chado em si mesmo, e o enquadramento da 

pesquisa em terminologias específicas se dá 

pela necessidade de diálogo com o próprio 

campo de fazer científico que o estudo se 

encontra - qual seja o de nível de Doutorado 

em instituição de pesquisa universitária com 

reconhecimento e credibilidade no meio 

acadêmico contemporâneo. Assim, partindo 

de um paradigma pós-positivista, sabemos 

que há uma real circulação do fazer ciência 

em artes entre suas diferentes tradições filo-

sóficas, no tocante a metodologias e méto-

dos de coleta e análise de dados. 
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5.4 ENTREVISTAS 

C onforme descrito anteriormente, as 

entrevistas foram organizadas a partir 

da categorização da Análise de Conteúdo em 

sua forma Temática. Os temas aglutinadores 

de conteúdo advindos das entrevistas envol-

veram três grandes blocos de dados, de onde 

foram extraídos os núcleos de sentido de sua 

interseção. Para melhor compreensão dos 

conteúdos trazidos pelos entrevistados é de 

fundamental importância descrevermos aqui 

as informações compartilhadas por eles e 

disponibilizadas para análise na pesquisa. A 

preservação da anonimidade das fontes e de 

dados que porventura as identificasse foi 

garantida nos documentos: Termo de Con-

sentimento Livre e Esclarecido (TCLE) e  

Termo de Consentimento para Fotografias, 

Vídeos e Gravações (TCFVG) (apêndices A 

e B) e reforçada no início de cada entrevista, 

assegurando tranquilidade para verbalização 

de qualquer dado sensível aos profissionais 

parceiros entrevistados.  

Procederemos neste momento do 

capítulo à descrição dos dados, destacando 

suas semelhanças, diferenças, peculiarida-

des, sem juízo de valor ou hierarquização de 

informações, buscando assim compartilhar 

com o leitor os entendimentos e percepções 

dos entrevistados da melhor forma possível 

que o processo de transcrição  e agrupamen1 -

to de dados nos permita realizar. Ao final, 

poderemos observar o surgimento natural 

dos núcleos de sentido a serem debatidos em 

capítulo subsequente. As entrevistas tiveram 

seu início com o protocolo formal de apre-

sentação da pesquisadora, projeto, institui-

ção de origem, revisão dos dados do TCLE, 

espaço para retirada de possíveis dúvidas, 

seguindo para o início das perguntas abertas, 

feitas por grandes áreas de entendimento, 

permitindo que cada profissional escolhesse 

a melhor forma de direcionar o conteúdo a 

ser compartilhado na pesquisa. Os dados 

aqui descritos estão segmentados pela no-

menclatura utilizada na criação das grandes 

 A partir da construção da entrevista enquanto ferramenta, esta já foi pensada para facilitar que os dados coletados fossem 1

gerados em grupos maiores de conteúdo, e imaginava-se que dentro de cada grande bloco fossem surgir naturalmente os sub-
temas, a partir das particularidades de cada vivência e entrevistado. Conforme ocorreram e se materializaram, estes temas 
dentro de cada grande bloco de entrevista se mostraram semelhantes, e assim surgiu a organização exposta nesta parte descri-
tiva. As únicas alterações realizadas, da entrevista dada e do que se poderá ler daqui em diante referem-se: ao uso da 3a pes-
soa para a transcrição, enquanto os entrevistados usavam a 1a pessoa para seus relatos; e à atenção por suprimir algum even-
tual nome de terceiro ou projeto/empresa que pudesse ser comentado e implicasse ema alguma contradição com os termos de 
consentimento assinados; fora estas especificidades, o que se encontra aqui descrito e organizado para gerar os núcleos de 
sentido é todo o conteúdo trazido nas entrevistas, sem supressão de dados, ainda que alguns estes possam vir a extrapolar o 
conteúdo que a pesquisa pretende abarcar. 
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categorias de dados (fase de categorização 

do método de organização do material para 

análise), e ao final destacam-se os núcleos 

de sentido que serão desenvolvidos na análi-

se e debate da pesquisa.  

Como um agrupamento de infor-

mações descritivas, a seguir o leitor será 

guiado por elementos divididos inicialmente 

em blocos de categorização (Formação, Prá-

tica e Aplicação), e dentro deles a subdivi-

são Entrevistado A e B. Dentro de cada blo-

co de dados dos entrevistados estão indica-

dos os assuntos em destaque a cada momen-

to. Porém, convém ressaltar que a escolha 

por organizar as informações transcritas des-

ta forma em texto corrido e não em tabela 

foi feita para que ao leitor fosse facilitada a 

compreensão do entrevistado como um todo 

fluido de informações e conhecimento, sem 

reduzi-los a agregadores de dados coletados. 

Com a leitura sequenciada dos elementos de 

cada um é possível entender cada entrevis-

tado em sua subjetividade, reforçando assim 

sua humanidade.  

5.4.1 Formação 

Primeiro grande bloco de informa-

ções a serem coletadas, aos entrevistados foi 

dada a orientação de versar livremente sobre 

sua formação profissional, buscando trazer 

para o diálogo dados de como iniciaram 

seus estudos, quais dificuldades foram en-

contradas em seus percursos formativos, 

quais as disponibilidades de material e aces-

so a informação técnica específica cada um 

possuía a partir de seu contexto particular de 

vida (socioeconômico), entre outros que 

achassem interessante compartilhar. Embora 

não tenha sido particularmente difícil aces-

sar estes dados, ao longo da entrevista foi 

observada por vezes relativa dificuldade dos 

entrevistados em fazer algumas associações 

diretas entre os elementos que compunham 

seus históricos pessoais e o caminhar da 

vida profissional, o que abria espaço para 

que fossem inseridas perguntas mais diretas 

e objetivas a partir dos dados já informados 

por eles. Das entrevistas analisadas, as for-

mações dos profissionais se constrastaram 

de forma curiosa, tanto por se complementa-

rem no âmbito de abrir espaço para vislum-

brarmos formas bastante diferenciadas de 

aquisição de conhecimento teórico-técnico, 

quanto por se distanciarem em sentido de 

poderio socioeconômico e acesso à educa-

ção formal. A seguir os principais dados co-

letados, de acordo com os perfis de cada en-

trevistado.  
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5.4.1.1 Entrevistado A 

Início de formação 

Autodidata. Possuía interesse em 

escultura, pintura e demais atividades de 

artes visuais, porém sem recursos financei-

ros ao longo da vida para adquirir material e 

cursos. Trabalhava em área administrativa 

quando teve primeiro contato com maquia-

gem atuando com vendas em loja de cosmé-

ticos, onde recebeu treinamento intensivo 

para aplicações de maquiagem social foca-

das em venda de produtos da marca. Quando 

iniciou (em torno dos anos 2000 em cidade 

do interior) a profissão não era impulsionada 

como é hoje pelas redes sociais, não era ob-

jeto de desejo de muitas pessoas. À época 

não conhecia muitas escolas e treinamentos 

do setor, e destaca que seu contato com ins-

trução específica, além da recebida na loja, 

se deu através de vídeos diversos no You-

Tube. É ao assistir vídeos de maquiagem de 

efeitos especiais, entrevistas com caracteri-

zadores e bastidores de filmes, que passa a 

sentir maior atração pelo segmento de ma-

quiagem como carreira, aqui no campo es-

pecífico de caracterização, com destaque 

para o que chama de "efeitos especiais rea-

listas". O interesse em reproduzir quadros 

clínicos levou a experimentações caseiras 

com materiais alternativos, como estratégia 

para se treinar e aperfeiçoar as técnicas vi-

sualizadas. Não se considerava profissional 

da área, embora já estivesse também prati-

cando maquiagem social em amigos e pa-

rentes ao mesmo tempo que as experimenta-

ções acima ocorriam. Destaca que seu co-

meço de prática foi bastante incentivado por 

amiga que fez curso de maquiagem e repa-

rou a diferença de qualidade de seu serviço 

com o que via no curso. Com efeitos especi-

ais realistas as práticas se mantiveram casei-

ras e com materiais alternativos (maquia-

gens vencidas, produtos alimentícios, produ-

tos diversos de reformas, entre outros) por 

falta de recursos financeiros para investir em 

material específico de maquiagem.  

Conceito de beleza 

Considera "maquiagem de beleza" 

a padrão do dia-a-dia: pele comum, blush, 

batom, mascara de cílios, para embelezar no 

cotidiano.  

Acesso a educação artística antes da entra-

da na profissão, material instrucional escri-

to e produtos para prática e experimenta-
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ções, e cursos de formação/especialização/

atualização na área 

Estímulo familiar materno, apren-

dizado de atividades manuais, artesanato, 

costura, etc. Família com poucos recursos 

financeiros, sem acesso a estrutura formal 

de ensino de nada além da escolaridade 

formal obrigatória. Guardava materiais 

como papelão, caixas, plásticos e afins para 

poder brincar, criar brinquedos, e aproveita-

va o professor de educação artística da esco-

la para aprender o que podia, se disponibili-

zando também a fazer atividades escolares 

criativas diversas. Diz que logo após o tér-

mino do Ensino Médio começou a trabalhar 

e bancar a casa, sendo impossibilitado de 

fazer alguma graduação na área que deseja-

va de Artes. A vida seguiu com suas neces-

sidades financeiras e restrições, e o estudo 

formal de nível de artístico e também o de 

nível superior se tornaram sonho, indo para 

segundo plano de existência. Relembra com 

emoção em certo momento de uma tia que 

era professora de artes em escola pública de 

área de periferia de sua cidade, e que era 

uma pessoa que buscava mobilizar a comu-

nidade através das práticas artísticas, refor-

çando para seus alunos que a vida profissio-

nal não se restringia a áreas técnicas duras 

como engenharia, por exemplo.  

Sua realidade financeira de poucos 

recursos impossibilitou acesso a realização 

de cursos de formação. Havia poucos cursos 

e escolas disponíveis na época, ainda restri-

tas a grandes centros urbanos do Sudeste 

(Rio de Janeiro e São Paulo, especialmente). 

Destaca que havia também pouca divulga-

ção sobre os profissionais responsáveis pe-

las maquiagens de caracterização em produ-

ções cênicas diversas, diferente do momento 

atual de ampla divulgação tanto em redes 

sociais quanto em plataformas de suporte 

técnico ao audiovisual, como IMBD, para 

busca por nomes de referência (e com no-

mes dos profissionais poder buscar cursos 

por eles ministrados).  

Teve acesso a um site onde profis-

sionais ensinavam a fazer alguns efeitos es-

peciais com materiais simplificados, adap-

tando as receitas à realidade brasileira, pois 

muitos materiais usados para criar próteses 

cênicas sequer eram vendidos no país e pre-

cisavam de fato de alguma adaptação técni-

ca. Acessou um livro antigo da área de efei-

tos especiais em maquiagem, já 2 anos após 

ter iniciado suas experimentações caseiras. 

O destaque ao livro é dado também por este 

trazer informações sobre postura profissio-

nal em set, explorar referências para as cria-

ções e como encaixá-las na caracterização 

geral dos personagens, kit de materiais, es-
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tudos de anatomia, proporção, cores, textu-

ras, perucaria, até chegar na parte de práti-

cas de confecção dos efeitos. O livro trazia 

nomes aos produtos que eram até então des-

conhecidos do entrevistado, facilitando a 

busca posterior por materiais similares e/ou 

substitutos em mercado nacional, e mostrou-

se um divisor de águas em sua prática. So-

bre matérias para práticas, comenta que al-

guns itens de trabalho ainda se mantêm de 

acesso dificultado, dependendo de importa-

ção, por serem inflamáveis, entre outras 

questões dificultadoras. Depender de dispo-

nibilidade de amigos e outros profissionais 

que façam viagens internacionais para trazer 

eventualmente algum item necessário é uma 

realidade que permanece mesmo após cerca 

de 20 anos de vida profissional no setor.  

Imaginar-se atuando: passado - presente - 

futuro 

Pensava em si atuando com ceno-

grafia, artes visuais, escultura, sempre fo-

cando em atividades no campo de cênicas. 

Desde a infância se via atuando com alguma 

coisa artística, e por isso também não quis 

se forçar a fazer qualquer faculdade de outra 

área. A maquiagem abriu essa porta para dar 

vazão à sua necessidade de se expressar no 

mundo e criar sua arte. Não se vê mais atu-

ando com outras atividades que sejam muito 

distantes do fazer artístico. Apareceu para o 

mercado ao ganhar um prêmio de maquia-

gem patrocinado por uma marca de cosméti-

cos, onde foi apresentado a outros profissio-

nais do setor, tendo então acesso a cursos e 

convites para trabalhos formais do segmen-

to. Mantem-se realista e sem grandes vaida-

des, não se colocando como melhor que ou-

tros profissionais, e ressalta que sua realida-

de de vida sempre mais precária lhe faz até 

hoje não conseguir elitizar seu trabalho, ou 

achar-se superior a outros setores, conectan-

do de onde veio com onde está no momento.  

5.4.1.2 Entrevistado B 

Início de formação 

Seu começo remonta a mais de 30 

anos atrás, com poucos recursos disponíveis 

de cursos e materiais no mercado. A ativida-

de ainda não era reconhecida como profis-

são, e ressalta que ainda hoje não é mesmo 

enquanto categoria (maquiagem), sendo 

sub-área de segmento de cabelo e estética. 

Respeito profissional e reconhecimento fi-

nanceiro ainda são itens em defasagem em 

relação a outras profissões do setor. Não 
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imaginava se tornar maquiador, se focava 

em Artes Plásticas com formação superior e 

atuava com desenho e artes gráficas, bus-

cando inserir sua prática no campo publici-

tário. Sua formação foi fundamental para 

aliar técnica e produtividade econômica, 

atuando com direção de arte no campo grá-

fico. Atuou também como professor de edu-

cação artística até iniciar seus estudos e prá-

ticas no segmento de maquiagem.  

Conceito de beleza 

Considera beleza a partir de sua 

relação com o campo filosófico da Estética, 

onde o Esteta busca o equilíbrio da formas, 

o que é agradável aos olhos, que se harmo-

niza entre si e com o todo. Maquiagem de 

beleza seria, portanto, uma maquiagem 

harmoniosa, onde se buscaria no indivíduo o 

equilíbrio de suas formas, para além do gos-

to pessoal do profissional, que não deveria 

interferir na construção dessa beleza, que é 

individual.  Pontua que a maquiagem con-

temporânea em voga não é uma maquiagem 

de beleza, segundo seu conceito, e sim uma 

maquiagem de transformação, caminhando 

para algo mais tribal, onde o pertencimento 

a um grupo é mais importante do que a valo-

rização das características particulares dos 

indivíduos. 

Acesso a educação artística antes da entra-

da na profissão, material instrucional escri-

to e produtos para prática e experimenta-

ções, e cursos de formação/especialização/

atualização na área 

Possuía formação superior em Ar-

tes Plásticas (atual Artes Visuais), especiali-

zações em Artes Cênicas, prática com publi-

cidade, desenho, maquiagem, teatro. Maqui-

agem para beleza em fotografia, televisão, 

teatro, cinema. Pontua que os conhecimen-

tos básicos se mantêm os mesmos (teorias e 

técnicas de base) e a evolução tecnológica é 

o que vai se modificando com a evolução 

das sociedades, e é onde temos que estar 

sempre estudando para melhorar e modificar 

a forma de atuação para atender às necessi-

dades de cada campo e linguagem específi-

cos. Não apareceu entrevista nada destacado 

sobre material escrito, sempre entremeado 

no conteúdo geral sobre estudos acadêmi-

cos. Tinha acesso a materiais de desenho e 

pintura, e a partir deles foi trocando os veí-

culos de trabalho para transpor seu conhe-

cimento para trabalhar em rostos e corpos 

com produtos de maquiagem. Ao longo da 

carreira foi pioneiro ao trazer atualizações 
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de ferramentas e técnicas para o país, que 

hoje já fazem parte do rol de ferramentas e 

atividades do setor.  

Destaca que o profissional deve ter 

formação acadêmica (referindo-se a capaci-

tação teórico-técnica, não especificamente a 

graduação) da área que vai atuar para poder 

trabalhar com competência. É uma atividade 

de grande responsabilidade em um set e hoje 

há uma certa falta de noção da importância 

quanto ao todo que envolve o fazer da ma-

quiagem. A busca por dicas, produtos e 

como cortar caminhos para atingir objetivos 

específicos acaba sendo o que se destaca na 

atualidade, e os profissionais não buscam 

uma formação mais profunda, ficando na 

superfície. Já atuando no campo de educa-

ção artística, se especializou no segmento de 

cênicas, com atuação e cursos na área de 

maquiagem teatral inicialmente. Pontua que 

sua formação acadêmica e prática lhe facili-

taram ter uma projeção rápida e bem estru-

turada, tornando-se em pouco tempo instru-

tor de cursos mesmo para profissionais com 

mais tempo de carreira na área. Reforça a 

todo momento que atuar lhe permite estar 

sempre se atualizando, mantendo a conexão 

de estudos-prática constantes e fortes, man-

tendo-se neste ritmo até os dias atuais. A 

arte da maquiagem é para ele estudo, que 

necessita de conhecimento fundamentado. 

Atuamos com práticas que se baseiam em 

conhecimentos de séculos atrás atualizados, 

e comenta que maquiagem é para ser acerto 

e não tentativa-erro, mas que para isso de-

manda estudo profundo, saber de onde as 

coisas vêm e para onde caminham. Estudo 

associado a prática é o cerne de seu ser pro-

fissional.  

Comenta que no exterior, onde fez 

várias formações, a prática e entrada do pro-

fissional na área depende de cursos de for-

mação, e que para ele isso dá um diferencial 

de qualidade e seriedade para a profissão, 

contrastando com a realidade nacional onde 

se começa por vezes como assistente de al-

guém ainda que não se tenha cursos de base. 

Seu conhecimento teórico lhe permite avali-

ar o trabalho produzido no mercado diferen-

ciando a qualidade técnica de criadores e 

copistas, como chama atuantes sem conhe-

cimento aprofundado que reproduzem técni-

cas sem fundamento teórico-técnico. Saber 

pesquisar, onde buscar as informações e se-

lecionar a qualidade das mesmas, para se 

embasar e poder atuar, montar sua equipe 

com qualidade técnica, são diferenciais do 

profissional com capacitação e qualidade 

intelectual associada à qualidade artística. 

Dados como história da arte, da beleza, pin-

tura, desenho, são dados de construção da 

formação profissional. Estudar cores com 
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profundidade traz ao profissional um outro 

nível de conhecimento, profundidade e qua-

lidade, e é um estudo de base que na profis-

são ainda é dado como paralelo. Sua forma-

ção acadêmica lhe deu esse fundamental da 

profissão desde seu início. Compreende seu 

fazer associado ao todo de cada segmento de 

atuação, percebendo os conhecimentos de 

base técnica em todos eles (exemplo: espaço 

cênico teatral, jogo de luzes e câmeras de 

cinema, pra citar alguns).  

Imaginar-se atuando: passado - presente - 

futuro 

Sua diretriz para a vida envolve a 

união do estudo constante e profundo com a 

prática aplicada do que estuda, mantendo o 

olhar constante em passado-presente-futuro 

como entrelaçados e se influenciando a todo 

momento. Sua postura lhe mantêm atualiza-

do constantemente e com a percepção do 

grande valor que se deve dar ao conheci-

mento acumulado associado  ao caminhar da 

sociedade e da área de maquiagem/caracte-

rização. Não se vê dissociando nenhum des-

ses elementos. Não para de estudar nunca, 

tem sede de conhecimento constante e não 

se vê parando de viajar, ler, praticar, rever 

seus estudos de base, atualizar suas técnicas 

e conhecimentos gerais.  

5.4.2 Prática 

Com o andamento da entrevista e 

consequente envolvimento dos participantes 

após uma tranquilização inicial com o diálo-

go ali estabelecido, a formação profissional 

abriu espaço para abordarmos suas vivênci-

as particulares enquanto maquiadores-carac-

terizadores. Aqui, o que o diferencia do blo-

co anterior é justamente a especificidade 

relacionada à prática, instigando os partici-

pantes a rememorarem como iniciaram suas 

práticas profissionais, como se mostrava o 

mercado de trabalho naquele momento e se 

percebiam ou não mudanças deste com rela-

ção ao mercado atual, como avaliavam sua 

evolução pessoal e do mercado ao longo dos 

anos, e por fim a abertura para trazerem o 

que consideraram desafios na carreira e ou-

tros dados que considerassem relevantes 

compartilhar. Com vivências bastante diver-

sas no setor, tanto em termos temporais 

(tempo cronológico e décadas experiencia-

das) quanto em termos de locais de atuação, 

a riqueza e relevância das experiências vivi-

das ao longo de suas trajetórias foi destaca-

da pelos próprios entrevistados. Aqui, res-

salte-se que novamente os elementos de po-

derio socioeconômico e acesso à educação 

formal surgem como atrelados às suas análi-
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ses pessoais acerca da importância social 

dos trabalhos realizados e destes em suas 

vidas pessoais e profissionais.  

5.4.2.1 Entrevistado A 

Caminho profissional 

Início em loja, com embelezamen-

to seguido de atividades profissionais diver-

sas em outras áreas. Por indicações de co-

nhecidos passou a receber convites para ma-

quiar para fotografias, o que levou a indica-

ções para trabalhos em moda, publicidade e 

na sequência vídeos de artistas locais. Nun-

ca foi assistente de maquiagem, iniciou no 

audiovisual já assinando projetos de série de 

TV e curtas e longas de cinema como ma-

quiador-caracterizador responsável. O port-

folio autoral era considerado bom tecnica-

mente, o que facilitou a entrada no prêmio 

de maquiagem veio a ganhar. A partir de 

2015 começa a receber oportunidades de 

atuação em produções de maior porte, tam-

bém via indicação direta de profissionais da 

área que conheceram seu trabalho. Ressalta 

que a experiência em área administrativa foi 

um diferencial para facilitar sua condução 

de projetos de caracterização (compras, ma-

terial, etc). A experiência de atuar como as-

sistente de maquiagem foi realizada apenas 

a partir de 2020 durante a pandemia de Co-

vid-19, onde pode vivenciar outro lugar em 

um set profissional.  

Relação com técnica e equipes em diferen-

tes segmentos, vivências de set e prestígio e 

olhar que se tem sobre o caracterizador 

Observa diferenças de tamanho de 

equipe, relação com o trabalho, acesso a ma-

teriais, locações, entre outros. O eixo RJ-SP 

é pontuado como bem diferente de atuação, 

destacando que enquanto em SP as equipes 

atuam com até mesmo excesso de destina-

ção de tempo para os projetos, em um ritmo 

menos saudável e workaholic, no RJ há uma 

realidade mais caseira, onde todos parecem 

se conhecer e atuam como se fossem uma 

grande empresa familiar. Aqui, as dificulda-

des de formalização das etapas do trabalho 

(nota fiscal, por exemplo) são mais traba-

lhosas, e as pessoas levam o trabalho de ou-

tra forma, havendo cobrança de produtivi-

dade porém relativizada pela proximidade 

excessiva que se cria no set entre os profis-

sionais diversos.  

Da parte técnica, o controle de luz, 

ambiente, clima, tudo muda conforme o lo-

cal de gravação, interferindo na execução e 
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manutenção da caracterização em cada pro-

jeto. No cinema considera que seja mais 

"organizado", segmentado, onde cada um 

executa uma função mais específica. O dire-

tor dita o clima do set, independente de seu 

nível de experiência no cargo. Se há uma 

visão de todo por parte desse profissional, 

ocorre uma abertura mais natural para com-

preensão da relevância de cada voz e saber 

específico nas diferentes áreas que fazem o 

filme acontecer. Se não há uma visão de 

produção coletiva em prol de um resultado 

comum, torna-se mais complexa a relação 

entre a equipe, por vezes ocorrendo situa-

ções como direção sem abertura para diálo-

go e entendimento da importância dos de-

mais profissionais para a realização do tra-

balho.  

Vale destacar aqui que em se tra-

tando de efeitos especiais, a palavra do pro-

fissional responsável pela caracterização é 

fundamental para que a cena ocorra e o re-

sultado seja de qualidade. A compreensão da 

demanda do trabalho de cada área não pode 

ser restrita ao caracterizador responsável, é 

vital que desde o diretor geral aos demais 

profissionais atuantes entendam o que cada 

setor envolve e demanda. Em se tratando de 

maquiagem de caracterização, fatores ambi-

entais naturais ou de set fechado implicam 

diretamente em alterações técnicas, como 

textura de pele, descamação, cor, brilho, 

tempo de durabilidade da aplicação, neces-

sidade de retoques, troca de caracterização 

ao longo da diária, continuidade, para citar 

os principais.  

A visão que se tem do maquiador 

em set mudou de quando começou até hoje, 

não sendo mais tão comum ser considerado 

apenas alguém que passa um pó - embora 

ainda exista essa imagem. Há um espaço 

maior para compreender o profissional den-

tro da área de direção de arte, como alguém 

que pensa e cria e tem estofo teórico-técnico 

sobre o que faz, porém pontua que não 

compreende sua atividade como subordina-

da ao diretor de arte em si, defendendo sua 

autonomia criativa e de conhecimento teóri-

co-técnico como relevante, não devendo ser 

restrita aos gostos pessoais de profissionais 

de outros setores dentro do projeto. Pontua 

com ênfase que a maquiagem de efeitos es-

peciais é colocada como uma maquiagem de 

mais respeito, onde sua palavra é levada em 

conta com menos reservas e pedidos de ex-

plicações constantes, e quando a caracteri-

zação envolve beleza o profissional não re-

cebe o mesmo olhar e compreensão de sua 

importância para o projeto. Tudo influencia 

na realização: local, pontos de luz, bancada, 

espaço físico de camarim, iluminação, ci-

tando os principais, e ter sua voz ouvida e 
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respeitada dentro da equipe influencia tam-

bém na disponibilidade destes elementos.  

A vivência em locação é diferenci-

ada, dando oportunidade de aprendizados e 

contatos diretos com outros elementos que 

se tornam tocantes para os projetos. As co-

munidades locais, os moradores, as casas e 

demais ambientes disponibilizados por estes 

para gravações, trazem consigo as proble-

máticas das realidades específicas, interfe-

rindo direta ou indiretamente na forma de 

realização dos projetos. O envolvimento das 

equipes com as pessoas e suas necessidades 

acaba ocorrendo de alguma forma, pois por 

vezes envolvem, inclusive, relações políticas 

e e de segurança pública para viabilizar a 

gravação. As relações se alteram no todo e 

envolvem elementos para além dos técnicos, 

interferindo nos trabalhos tanto em conti-

nuidade, quanto em possibilidades de adap-

tação das propostas para atender a nova de-

manda que surge a partir do imprevisto da 

locação em si.  

Momento de entrada em projetos 

Há projetos que dão espaço de cri-

ação, onde pode conhecer a proposta desde a 

leitura do roteiro e desenvolver a criação da 

visualidade dos personagens dentro do todo 

da história como construção coletiva com os 

demais profissionais responsáveis. Há proje-

tos onde entra apenas na parte de execução 

direta no ator, e acaba tendo que criar a par-

tir de idéias trazidas por outros profissionais 

que se envolveram no projeto até aquela 

etapa. Comenta que embora não exista uma 

regra muito fixa para o convite a fazer parte 

de um projeto, é ainda comum que o figuri-

nista seja chamado antes do caracterizador, 

o que considera um equívoco. Em qualquer 

das possibilidades, é necessário debate por 

vezes exaustivo com os responsáveis pelo 

convite sobre viabilidade do orçamento es-

timado, adequação das idéias trazidas ao 

orçamento real, adaptações necessárias para 

viabilizar a proposta, instrução sobre custos 

de pré-produção, tempo de realização, entre 

outros.  

Definição de caracterização 

Adequação da maquiagem de um 

personagem a uma classe, época, estilo de 

vida, pra que o público possa entender qual 

é a persona que vê na tela, transformando o 

ator no personagem descrito no roteiro. A 

caracterização é um recurso para a contação 

da história.  
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Luz e a relação com a caracterização 

Seja natural ou não, a relação da 

luz com a criação da caracterização é consi-

derada precária, com poucos testes de câme-

ra para verificar o que funciona. A luz de 

camarim é ainda mais uma incógnita, nem 

sempre sendo adequada e não sendo a mes-

ma do set em si. A coloração da maquiagem 

de caracterização, seja beleza ou efeitos es-

peciais, depende desse entendimento de se 

relacionar com a luz utilizada na cena a ser 

gravada. Demanda ter conhecimento teóri-

co-técnico para manter um diálogo de quali-

dade com a direção e direção de fotografia 

para pontuar o que cabe à caracterização 

adequar e ajustar, e o que excede às possibi-

lidades do setor, envolvendo dados como 

local, hora, fonte e tipo de luz. As informa-

ções técnicas sobre isso costumam só chegar 

na hora de gravar, e o entrevistado não sabe 

sequer dizer se facilitaria ou não seu proces-

so de criação e execução final ter esses da-

dos previamente, pois não vivenciou ne-

nhuma oportunidade desse estudo ser feito e 

compartilhado. Pontua que há casos onde 

interfere diretamente, demandando mudar a 

direção da cena pois a luz e suas peculiari-

dades na cena em questão interferem na 

imagem final criada para uma caracteriza-

ção, em particular efeitos especiais, tatua-

gens falsas por exemplo. Paleta de cores é 

outro dado técnico que recebe pouca infor-

mação a respeito, em geral quando é filme 

de arte, que embora também seja importante 

enquanto dado técnico, não costuma chegar 

com facilidade para compor os elementos 

que lhe auxiliem a criar o projeto visual ge-

ral e/ou os específicos. 

5.4.2.2 Entrevistado B 

Caminho profissional 

Início com artes plásticas, dese-

nhos e gráficos em publicidade, atuando 

com direção de arte. Em pouco tempo se 

tornou um profissional absorvido pelo mer-

cado, em uma época onde os profissionais 

eram de fato bons ou não se inseriam, em 

todos os segmentos da área da maquiagem. 

Destaca que no exterior essa prática conti-

nua até hoje, mas que o bom relacionamento 

não é o único caminho ou principal para ga-

rantir inserção profissional. Quando fez cur-

so em determinada escola no exterior foi 

convidado a ser professor da instituição na 

sequência. Pondera que hoje as relações e as 

indicações acabam sendo mais importantes 

que as relações profissionais e a experiência 
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e qualidade do trabalho em si. Com as modi-

ficações das relações nos espaços e equipes, 

não consegue mais se reinserir em determi-

nados setores onde já atuou ao longo de sua 

carreira. Manutenção da memória da profis-

são é algo a ser reforçado para gerações fu-

turas e merece ser destacada, estudada, pes-

quisada e valorizada. Tem consciência de ter 

feito história e ter deixado um legado para a 

profissão e deseja que sua história seja con-

tada e conhecida.  

Relação com técnica e equipes em diferentes 

segmentos, vivências de set e prestígio e 

olhar que se tem sobre o caracterizador 

Sua relação com formação de suas 

equipes envolve recompensa financeira 

compatível e faz a formação pessoal de seus 

assistentes para qualificar e nivelar o traba-

lho a ser desenvolvido em equipe. Diferen-

cia sua posição de criação com posição ope-

racional. Se relacionar bem com toda a 

equipe é fundamental para poder desenvol-

ver sua criação na parte de caracterização. A 

relação com direção é direta para poder cap-

tar o que ele deseja colocar no mundo com 

seu projeto, e a partir de sua visão de todo o 

restante se desenvolve. Em cada linguagem 

as relações de hierarquia de posições deve 

ser respeitada, nunca devendo o maquiador 

ir falar direto com um diretor geral em um 

filme, por exemplo. A relação seguinte mais 

importante para seu trabalho ser desenvolvi-

do é com quem desenvolve o figurino, pois 

este profissional em geral entra em equipe 

antes e recebe mais informações. Reconhe-

cer a luz, o cenário, a ambientação do proje-

to, são dados também relevantes para que se 

crie algo em conjunto. O diretor de arte é 

outro profissional com quem mantém uma 

relação próxima e de referência de dados 

para a criação. O maquiador é parte do pro-

cesso, é parte da equipe e deve saber se rela-

cionar com todos para a criação final da pin-

tura de um quadro pintada por várias mãos.  

Caracterizador é o profissional 

responsável por assinar uma obra. O maqui-

ador é parte da equipe do caracterizador, 

sendo o profissional da prática, que põe a 

mão na massa. Com as alterações relacio-

nais, percebe que sua posição de criador e 

responsável por uma caracterização vem 

decaindo de importância e respeito, por ve-

zes recebendo referências de profissionais a 

serem inseridos em sua equipe ou para reali-

zar funções que ele mesmo faria, por falta 

de informação ou noção de limites de outros 

profissionais que compõem uma equipe 

maior de trabalho cênico. Ressalta que sente 

falta de uma nomenclatura mais apropriada 

para definir seu papel enquanto criador do 
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todo de caracterização de um projeto, que 

aparece de forma mais detalhada e segmen-

tada em trabalhos como musicais, com in-

fluência norte americana de estrutura, por 

exemplo.  

Tem suas maletas separadas para 

cada tipo de segmento de trabalho que vá 

atuar: foto, cinema, teatro, etc, e considera 

essa prática como facilitadora para sua vi-

vência de set. Por várias vezes reforça as 

relações de hierarquia de set como sendo 

valores importantes para sua inserção no 

ambiente sendo reconhecido como profissi-

onal respeitável. Tem gratidão profunda pela 

profissão e por tudo o que ela lhe trouxe de 

conhecimentos, relacionamentos e desen-

volvimento pessoal e profissional.  

Momento de entrada em projetos 

Há projetos em que é chamado 

para desenvolver desde a pré-produção, 

onde começa desenhando os esboços de cri-

ação, e há outros trabalhos onde entra mais 

adiante apenas como executor de propostas.  

Definição de caracterização 

Conceitua maquiagem como uma 

ciência: filosófica, psicológica, artística, um 

conjunto que transforma de fora pra dentro e 

dentro pra fora. A partir desse conceito o 

diferencia entre maquiagem de beleza e de 

caracterização, onde na beleza se trabalha 

autoestima, e na caracterização se trabalha 

com a transformação do ator para chegar no 

personagem, diferenciando as personas.  

Luz e a relação com a caracterização 

Sua percepção é de que o conhe-

cimento é, ele não aparece em sua prática. Já 

está tão internalizado e assimilado que ele 

observa os fenômenos como são, sem seg-

mentação ou pausa para precisar pensar a 

respeito, teorizar, etc.. Por toda a bagagem 

teórica e técnica que possui destaca sempre 

que os fundamentos artísticos da área de Ar-

tes Visuais são a base para o desenvolvimen-

to de tudo na prática profissional do maqui-

ador de qualquer segmento de atuação, e 

mais ainda do caracterizador.  

5.4.3 Aplicação 

Após o bloco sobre a vivência na 

profissão, as entrevistas direcionaram-se à 

sua etapa final, onde os entrevistados foram 

convidados a realizar uma possibilidade de 

correlação entre as informações anterior-
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mente compartilhadas. Esta etapa buscou ser 

realizada de forma que pudesse ficar mais 

explícito, e com as palavras e possibilidades 

de entendimento dos próprios entrevistados, 

se e de que forma eles percebiam a interação 

e aplicação objetiva e prática de suas forma-

ções em suas vidas profissionais, quais 

aproximações e distanciamentos entre teori-

as e práticas eles conseguiam observar e 

pontuar, assim como destacar o que compre-

endiam por seu desenvolvimento pessoal e 

do mercado em si. Algumas destas questões 

já haviam surgido nos blocos anteriores, 

sendo retomadas e pontuadas para esclare-

cimentos de eventuais dúvidas. Nesta etapa 

houve ainda grande abertura para novas 

questões, abrindo elementos de debate que, 

embora fujam ao escopo da pesquisa, valem 

ser destacados posteriormente para possíveis 

análises e/ou projetos de estudo e criação de 

produtos para o segmento, visto que surgem 

como demandas do setor trazidas por reali-

zadores de ponta e em posição de coordena-

ção de equipes de criação, explicitando ca-

rências efetivas da área que merecem a de-

vida atenção por parte de demais profissio-

nais envolvidos em um contexto de trabalho 

de criação cênica. 

5.4.3.1 Entrevistado A 

Relação luz, cor e estudo com a criação da 

visualidade do projeto 

Comenta que é bem intuitivo e au-

tomático já na sua prática, e que por mais 

que saiba os dados teórico-técnicos envolvi-

dos, não depende mais de fazer esse estudo 

de forma separada pois já tem o conheci-

mento apreendido e disponível intelectual-

mente de forma orgânica. O teste de câmera 

é destacado como importante para confirmar 

essa organicidade, porém observa que em 

sua vivência os dados subjetivos das perso-

nagens são os que lhe chamam mais atenção 

para criar a proposta visual, pois os dados 

técnicos chegam ao seu consciente de ma-

neira mais facilitada, não sentindo até hoje 

necessidade de pausar por exemplo para es-

tudar a luz, cores, teorias, etc. Correlaciona 

sua experiência profissional geral e as difi-

culdades vivenciadas como relevantes para 

que esse caminho técnico ocorra dessa for-

ma. A fundamentação teórica da profissão, 

contudo, é ressaltada como importante, con-

seguindo perceber o fundamento daquilo 

que hoje lhe chega como “natural”. Observa 

que dados básicos como teoria das cores es-

tudadas na escola fundamental são a base 
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para este conhecimento todo construído ao 

longo da carreira e da prática profissional e 

são sem dúvida importantes para que ela 

ocorra de forma facilitada.  

Materialização de projetos 

Não se considera desenhista, e 

pontua que isso seria um diferencial pois 

facilitaria o passo a passo da criação do pro-

jeto de caracterização para cada persona-

gem. Usa por vezes a foto dos atores para 

trabalhar em cima, inclui pranchas de traba-

lho do figurino para auxiliar a composição, 

paleta de cores (se recebe), e detalhamento 

do roteiro são usados também na confecção 

de fichas de criação das propostas. Busca 

casar todas as idéias dentro do que é trazido 

pela direção de arte e figurino. Diferenças 

de contexto de trabalho interferem no criar 

os projetos: qual a demanda solicitada é o 

primeiro elemento importante a ter em men-

te. Como exemplo traz um filme de época 

passado na primeira metade do século XX, 

com grande volume de figurantes para ca-

racterizar a beleza (cabelo e maquiagem e 

por vezes elementos de efeitos especiais), 

cuja demanda envolvia cabelo bem caracte-

rístico para o local de gravação e momento 

histórico contado pela história. O tom de 

pele das pessoas, a forma delas serem ma-

quiadas, são também conectados, e havendo 

por exemplo uma má escolha de casting isso 

interfere no resultado. Por vezes é possível 

adaptar na caracterização, porém há muitas 

especificidades que extrapolam as possibili-

dades do caracterizador, como por exemplo: 

modelos de sobrancelha, tatuagens, tipos de 

corte de cabelo, e o item mais delicado que é 

a cor de pele e racialização, o que abre o 

debate sobre blackface nas artes e racismo.  

Exercício de imaginação: o seu ideal de 

formação e  prática profissional  2

Para o entrevistado teoria, criação, 

execução e processo burocrático deviam es-

tar juntos nos cursos. Não costuma-se in-

cluir nos cursos a parte empresarial da pro-

fissão, o que na prática se desdobra em difi-

culdade de diálogo e posicionamento profis-

sional com os contratantes e equipes, inter-

ferindo também na validação do saber desse 

profissional no campo da técnica quando é 

necessário debate específico. Gerir custos, 

prestar contas, fazer planilhas dos projetos, 

 Aqui o entrevistado é convidado a imaginar o que seria o conteúdo que considera fundamental para que o segmento de ma2 -
quiagem pudesse trazer para o mercado profissionais qualificados e com embasamento para conduzir um projeto, sendo com-
preendido como mais um profissional com capacitação teórico-técnica para o cargo que ocupa. Elementos como literatura, 
prática, teoria, experimentação, contexto de prática profissional, processo criativo, envolvendo tanto o desenvolvimento do 
profissional quanto o ambiente de trabalho.
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toda essa parte administrativa do trabalho, 

não são distantes da função organizativa de 

set, pois saber os materiais, quando vão ser 

usados, quanto e de que forma, implica por 

exemplo em saber organizar uma bancada e 

o assistente dispor os materiais necessários 

para a execução do dia, evitando desperdíci-

os e agilizando os procedimentos. Como ler 

um roteiro, decupar, fazer ficha de persona-

gem, desenhar as pranchas de projetos, pla-

nejar e debater um orçamento, parte técnica 

da maquiagem (produtos, aplicação, remo-

ção, teoria, técnica, próteses), dados relacio-

nais entre membros de equipe, seriam os 

pontos fundamentais para um projeto de 

formação idealizado e que se desdobraria 

positivamente na prática profissional, de 

acordo com o entrevistado. O ambiente ideal 

de trabalho envolveria ainda limpeza, estru-

tura básica de iluminação e mobiliário, res-

peito entre membros de equipe e reconheci-

mento do maquiador-caracterizador como 

parte importante do todo que faz o projeto 

cênico geral funcionar e se tornar realidade 

Trabalho onde reconhece sua excelência 

sendo representada 

O entrevistado ao final foi convi-

dado a pensar se considerava algum/alguns 

trabalhos como exemplos de produtos visu-

ais onde seu conhecimento geral de vida, 

teoria, técnica e prática pudesse ser visuali-

zado em sua completude, independente do 

momento em que tenha sido  produzido ao 

longo da carreira. Aqui foi destacado o pro-

jeto realizado para o prêmio de maquiagem 

que o entrevistado ganhou (ainda no seu iní-

cio de carreira), onde teve liberdade para 

criar algo onde todo seu conhecimento se 

expressava de forma natural, orgânica e pro-

funda. Outro projeto foi de longa-metragem 

(mais recente e pré-pandemia de Covid-19) 

onde havia próteses cênicas que funciona-

ram em posições de câmera e luz que sequer 

haviam sido cogitadas inicialmente para 

funcionar. Ambos foram colocados lado a 

lado como sendo projetos afetivos para o 

profissional, onde pode também ser escuta-

do e validado pelas equipes e seus represen-

tantes em cargos superiores.  

5.4.3.2 Entrevistado B 

Relação luz, cor e estudo com a criação da 

visualidade do projeto 

Seu conhecimento de luz, cores e 

sombras lhe trazem automaticamente a no-

ção das relações que se criam com as linhas, 
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volumes, formas, e intenções criadas nessa 

construção. São elementos fundamentais 

que lhe permitem construir formas e defor-

midades, entender equilíbrio, divisões, dis-

tanciamentos. Luz e sombra lhe permitem 

modelar rostos, alterar formas de acordo 

com cada necessidade de trabalho. A cor faz 

parte da construção do todo do ser humano e 

de suas relações com o ambiente e o todo. 

Como profissional seu conhecimento é apli-

cado para associar a necessidade do trabalho 

ao resultado de qualidade esperado para o 

serviço. 

Materialização de projetos 

Desenha seus projetos desde o co-

meço com dedicação e facilidade por sua 

formação lhe dar essa bagagem de conheci-

mento. A partir de seu conceito de beleza, 

aplica suas técnicas e conhecimentos teóri-

cos para trazer a harmonia necessária para 

construir a beleza da personagem criada 

para o projeto cênico, adequando-a tanto ao 

ator a ser maquiado quanto ao que está em 

relação a ele no contexto. Seu trabalho não é 

aplicação de blush, batom, máscara, de for-

ma aleatória e sem personalização. 

Exercício de imaginação: o seu ideal de 

formação e  prática profissional 

Imagina um curso de formação 

ideal com pelo menos 2 anos, incluindo es-

tudos de base em cores, desenho, pintura, 

história da arte, a parte psicológica que en-

volve os estudos de arte, relacionamento 

pessoal entre equipes diversas, além das in-

formações teórico-técnicas de áreas especí-

ficas da maquiagem: beleza, teatro, cinema, 

foto, tv, moda, publicidade,  efeitos especi-

ais, etc., com prática extensiva e aprofunda-

da. A seriedade de construção desse proces-

so de formação lhe daria a capacidade de 

atuação com qualidade no mercado de traba-

lho. Cosmetologia seria outro diferencial 

para a formação.  

Trabalho onde reconhece sua excelência 

sendo representada 

Todos os seus trabalhos represen-

tam sua somatória de conhecimentos e re-

presentam sua qualidade até aquele instante, 

sempre evoluindo. Não consegue destacar 

apenas um do todo nesse sentido. Se percebe 

muito crítico e buscando melhorar, então se 

auto-avalia e constrói sua evolução a cada 

trabalho que realiza. Com a bagagem de co-

nhecimento teórico-técnico que possui res-
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salta que sempre seu conhecimento total do 

momento vai estar sendo representado na 

obra que criar e executar. Do seu primeiro 

trabalho em teatro, a feiras internacionais e 

produções em filmes, valoriza todos como 

representantes de sua excelência.  

5.4.4 Núcleos de Sentido 

A partir das grandes áreas de cate-

gorização dos dados coletados, que se man-

tiveram coerentes com a organização da es-

trutura de entrevista construída para a pes-

quisa, a interseção destes dados trouxe com 

naturalidade os núcleos de sentido para se-

rem analisados. Coerentes também com as 

propostas de método de análise do conteúdo 

coletado, os núcleos formaram agrupamen-

tos profundos de informações, sem hierar-

quização de valores, focando na qualidade 

das vivências e no quanto a construção do 

processo criativo já poderia ser percebida 

nas falas a partir do ir e vir não cronológico 

e sem relação causa-efeito fixas. Os proces-

sos mostraram-se desde o início ao fim das 

entrevistas fluidos, por vezes caóticos e pa-

recendo sem linearidade ou conexão direta 

com o que se explorava, porém logo adiante 

nas falas suas relações internas surgiam es-

pontaneamente, dando o sentido a cada vi-

vência, de cada entrevistado, em cada mo-

mento relatado e desenvolvido a partir de 

seus relatos, fechando um todo de sentido 

coerente com suas histórias e também com 

toda a proposição metodológica desenvolvi-

da para este estudo. Os grandes núcleos a 

serem analisados e debatidos trazem em si o 

destaque para dois pontos cruciais da vivên-

cia do maquiador-caracterizador: sua quali-

ficação e suas relações.  

5.4.4.1 Qualificação 

No núcleo de qualificação encon-

tram-se os dados relativos a como cada en-

trevistado relaciona sua capacitação teórico-

técnica com as diferentes etapas na profis-

são. Como observam seus conhecimentos se 

relacionando e/ou influenciando sua entrada 

na área de maquiagem de caracterização; de 

que forma essa relação/influência se dá 

(qual a qualidade dela); como cada entrevis-

tado pode se manter atualizado e capacitado 

ao longo de suas carreiras após a entrada na 

área, especialmente diante das diferenças de 

sets de trabalho e de evolução tecnológica 

(interferindo tanto em produtos de maquia-

gem quanto em equipamentos de cada set); e 
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como seus conhecimentos de base artística 

envolvendo cor, luz e sombra interagem 

com suas vidas profissionais durante as cria-

ções específicas e também nas interações 

necessárias com áreas afins (como ilumina-

ção, fotografia, direção de arte, figurino). 

Neste momento foram interessantes obser-

var se a formação prévia (e como ela se deu 

para cada um) demonstrou-se ou não um 

facilitador ou estimulador de criação, se o 

estudo formal auxiliou ou não na nomeação 

das coisas, fazeres e processos internos e de 

desenvolvimento de projetos. Perceber 

como a continuidade de qualificação apare-

ce para cada um como elemento relevante 

para sua manutenção na área, o que revela 

sobre suas posições em equipes e respaldo 

para debates quando necessários, assim 

como se e de que forma podem servir como 

reforço para corroborar suas visões, posturas 

e projetos desenvolvidos são dados que fa-

zem parte deste núcleo.  

5.4.4.2 Relação 

No núcleo de relação encontram-se 

os dados relativos a como cada entrevistado 

relaciona suas próprias informações trazidas 

que perpassam teoria, prática, vidas pessoal 

e profissional, e podem ou não ainda abrir 

espaço para pontuar outros dados que eles 

considerem relevantes e não tenham sido 

inicialmente abordados pela entrevista ou 

pensados para a análise. Aqui são concen-

trados os dados sobre relacionamentos pes-

soais dos entrevistados e seus processos in-

ternos de criação e percepção de mundo, 

mostrando como cada um desenvolve suas 

práticas, como lidam com seus conhecimen-

tos teórico-técnicos e os percebem apare-

cendo em seus trabalhos; como e de que 

forma estes mesmos conhecimentos os im-

buem de mais apropriação para reforçar sua 

autoridade técnica nas equipes ampliadas; 

como relacionam seu momento e forma de 

inserção em um projeto com o desenvolvi-

mento do mesmo; como percebem a impor-

tância de suas capacitações e experiências 

práticas nas relações com suas equipes dire-

tas e com as equipes amplas de cada set de 

trabalho específico, e qual a relação que 

conseguem fazer com clareza entre seus sa-

beres prévios e construídos ao longo da car-

reira e a materialidade dessa qualidade apa-

rente em alguma obra em especial ou não.
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[Ao telefone] 

- A gente precisa de maquiagem pra um 
filme, é um ator só, não vai precisar de 
muita coisa, só um pozinho, arrumar o 
cabelo… Você pode nos dias X a Z? 
(iniciaria 3 dias depois da ligação) 

-
- Ok! Poderias me passar mais informações 

sobre o filme? Um ator principal… Tem 
coadjuvantes, figurantes? Qual estilo de 
maquiagem vocês estão pensando? É 
maquiagem comum ou tem cena com 
efeitos especiais? Figurino cobre todo o 
corpo ou tem partes que precisam de 
cobertura extra (tatuagem, por exemplo?) 
Qual gênero do filme, roteiro, idéia central 
a ser passada, etc.? Quantos dias de 
gravação e duração das diárias? Qual 
orçamento para diárias de trabalho, 
produtos, assistência?  

- Então… a gente tem R$X por dia, não tem 
verba pra contratar assistente, tem uma 
co i sa de t a l vez t i r a r o s pés do 
personagem numa cena, você faz isso 
também né, se precisar? 

- Olha, isso pode ser feito com efeitos 
especiais na cena (e removido o pé em 
CG) ou pode tudo ir direto pra pós, 
depende do que esteja sendo entendido 
por “tirar os pés”, qual o tipo de 
ferimento, se é recente ou cicatrizado, 
enquadramento da cena e ângulo que 
esses pés serão mostrados, etc., pra 
definir qual seria o caminho mais 
interessante técnica e financeiramente, e 
também de tempo. 

- Beleza, o diretor vai definir isso no dia 
então!  

- Assim, dependendo do que vocês queiram 
isso não se decide na hora, é preciso 
preparar peças de próteses, analisar que 
tipo de material vai ser usado (silicone por 
exemplo), tem muita questão técnica que 
independe de mim, como tempo de 
reação química de materiais, enfim, é 
preciso saber todos os detalhes do que 
vai ser preciso pra cada cena pra organizar 
a pré-produção e fazer os testes 
necessários pra no dia da gravação tudo 
seguir rápido… 

- Ah, não vai ter pré-produção não… a 
direção gosta de ser mais fluida, decidir as 
coisas mais na hora sabe? Mas é algo bem 
simples tá, só um pozinho pra deixar a 
pele sequinha e prender o cabelo… 

[Dia de gravação] 

- Então, tem o ator XXX que é o principal, aí 
depois vem mais 2 atores pra cena YZ, e 
depois tem eles sem os pés… pra hoje. 
Amanhã ou depois temos uma cena que 
tem eles e mais uns 15 figurantes no 
máximo. Você tem os materiais tudo aí 
né? Assim, se precisar… 

[Mostra referência de visual de época, com 
detalhes de roteiro indicando necessidade 
de efeitos especiais físicos para alcançar o 
resultado desejado no visual do personagem 
principal e dos coadjuvantes e figurantes] 

Sim, pois minha maleta é uma cartola mágica 
e meu pincel uma varinha do Harry Potter 
que transforma as coisas num segundo - 
queria ter dito, mas apenas pensei. E 
seguimos para o primeiro dia de uma de 
muitas longas diárias de trabalho nos 
bastidores do cinema brasileiro.

É só um pozinho!
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6 DIÁLOGOS 

"Umbotê Kelembeketá Nzambi Atandú Mukuônso" 
A beleza é a sombra de Deus sobre o Universo 

Provérbio Yorubá 

A o chegarmos até aqui, tudo indica que 

fizemos juntos um longo percurso 

mergulhando na história humana por dife-

rentes janelas de percepção de mundo e rea-

lidades. Podemos agora, portanto, resgatar 

do início de nossa conversa o que se mos-

trava como horizonte de pesquisa diante de 

nós no início da caminhada para, quem sabe, 

pensarmos juntos como o diálogo que esta-

belecemos até este momento pode nos per-

mitir dar mais um passo: dialogar ainda, mas 

agora com outras vozes, a de colegas entre-

vistados que se dispuseram a compartilhar 

um pouco de suas memórias e percepções 

do campo enquanto atuantes como maquia-

dores-caracterizadores. Esta etapa, vale res-

saltar, tem muito mais o caráter de descrever 

as vivências e correlações que eles mesmos 

fazem entre seus campos objetivo e subjeti-

vo, observando como em seus fluxos figura-

fundo emergem todos e partes reveladores 

deles mesmos e suas formas de perceber o 

mundo, do que de buscar criar correlações 

de causa-efeito, impondo figuras aos proces-

sos destes profissionais. Façamos, então, as 

vezes de observadores curiosos e atentos, 

com olhares clínicos e acolhedores, para que 

as figuras se mostrem a nós e possamos 

compor mais uma camada de fundamental 

importância para a compreensão deste cam-

po tão vasto, complexo e interessante que é 

o da maquiagem aplicada à caracterização 

de personagens, a partir da janela de percep-

ção de quem se dispõe a criar projetos de 

maquiagem de caracterização para Teatro, 

TV e Cinema. 

A curiosidade norteadora da pes-

quisa trouxe como figura emergente "ma-

quiadores-caracterizadores criando seus pro-

jetos de maquiagem de caracterização", e a 

partir deste início ela se desdobra em uma 

busca por descrever como se configura este 

processo de criação em relação ao conheci-

mento teórico-técnico destes profissionais 

acerca de cor, luz e sombra (em seus planos 

objetivo e subjetivo de dados). As partes que 

se delinearam como necessárias para gerar a 

figura-objeto de pesquisa traziam como 



294

elementos constitutivos de sua forma a 

compreensão dos dados objetivos e subjeti-

vos existentes: no processo de percepção 

visual; no processo de aprendizagem e re-

tenção destes mesmos dados; na aplicação 

prática destes dados quando necessários di-

ante da imposição trazida pelo campo (tanto 

na prática de execução em set quanto na 

etapa prévia de criação de projeto de visua-

lidade). As fases de elaboração do estudo, 

que auxiliaram na configuração destas par-

tes supracitadas envolveram diferentes pon-

tos de observação e relação de dados, e pas-

saram por ações como: verificar os proces-

sos de criação de projetos de caracterização 

para Teatro, TV e Cinema pontuando seme-

lhanças e diferenças; analisar as individuali-

dades dos entrevistados que se expressam na 

descrição (enquanto conjunto de elementos) 

de seus conhecimentos teórico-técnicos e na 

relação que fazem destes com os projetos 

que criam; analisar as relações que os indi-

víduos descrevem quando compõem equipes 

(e as peculiaridades destas em cada meio). 

Toda esta organização foi propiciada pela 

adequação e integração do método de coleta 

(entrevista) com o método de organização 

de dados (análise de conteúdo na forma te-

mática) e o método de análise (via descrição 

fenomenológica), que se articularam ainda 

com a própria fundamentação subjacente ao 

momento de entrevistas, trazendo como 

componentes os dados de figura-fundo e 

todo-parte advindos da psicologia da Ges-

talt.  

Podemos, neste momento, apro-

fundar um pouco mais estes conceitos e tra-

zer ainda outras construções que também 

servem de suporte para dialogarmos com as 

entrevistas, e que servem também de susten-

tação para a Abordagem Gestáltica no cam-

po da clínica psicológica. Dos pressupostos 

que fundamentam a Gestalt-Terapia, aplica-

ção clínica dos estudos advindos da psicolo-

gia da Gestalt (entre outras fontes), uma ca-

racterística presente em sua fase de funda-

ção já indica muito de como Fritz Perls 

(Friederich Salomon Perls - 1893-1970), 

Laura Perls (Lore Posner - 1905-1990) e 

Paul Goodman (1911-1972) (considerados 

seus fundadores) compreendiam o que era o 

indivíduo em sua relação com a sociedade: 

os valores humanistas que buscavam refor-

çar em cada indivíduo sua parcela de res-

ponsabilidade na constituição do todo (o so-

cial) do qual ele faz parte e interage a todo 

momento, e como suas relações com o mun-

do estariam pautadas pela revalorização “do 

ser em relação ao ter”, e da emancipação do 

“saber em relação ao poder” (GINGER, 

1995, p.17). O indivíduo é compreendido 

como ser unificado com dimensões variadas 
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em integração, sendo estas dimensões “sen-

soriais, afetivas, intelectuais, sociais e espi-

rituais” (GINGER, 1995, p.17), e na experi-

ência da existência com um todo complexo 

é que este indivíduo consegue se ajustar na 

relação organismo-meio que estabelece com 

o mundo em que vive.  

A percepção (nos seus campos físi-

co e psíquico) é, assim, alçada a um patamar 

de grande relevância para a composição des-

te todo de entendimento do indivíduo em 

sua jornada de ajustamento ao meio, e ao 

acessar seu fundo de vividos para que emer-

jam as figuras necessárias para atender a 

cada contexto que se apresenta, a temporali-

dade se manifesta de forma diferenciada, 

pois é no aqui-agora, momento presente, que 

passado-presente-futuro se manifestam e 

atualizam, gerando a consciência da experi-

ência . Sensação e movimento, por exemplo, 1

são entendidos não como respostas mecâni-

cas, mas como atividades/figuras emergen-

tes diante de situações novas, sendo os sis-

temas de orientação (sensorial) e manipula-

ção (motor) interdependentes, mas agem 

como fundo ao serem incorporados ao indi-

víduo e se tornarem reflexos, sem a necessi-

dade de awareness constante por estarem 

automatizados (PERLS, HEFFERLINE, 

GOODMAN, 1997, p.37 ). Neste ponto, 2

concordamos com o resumo de Serge e 

Anne Ginger (1995, p.18), que pontuam 

que, para a Gestalt, 

não se trata de compreender, analisar 
ou interpretar os acontecimentos, 
comportamentos ou sentimentos, mas, 
sobretudo, de favorecer a tomada de 
consciência global da forma como 
funcionamos e de nossos processos: - 
de ajustamento criador ao meio, - de 
integração da experiência presente, de 
nossas evitações e de nossos mecanis-
mos de defesa ou resistências. 

A clínica gestáltica não rechaça a idéia de 

interpretação, mas constrói seu fazer com 

outros elementos para que o indivíduo se 

capacite para descobrir por conta própria, 

interpretando a realidade a partir de suas 

habilidades e condições na relação de campo 

organismo-meio (PERLS, HEFFERLINE, 

GOODMAN, 1997, p. 23). E é neste sentido 

que caminhamos para o diálogo entre alguns 

elementos da teoria que serve de base para a 

Gestalt-Terapia e este estudo sobre percep-

ção e processo de criação de caracteriza-

ções. Ressaltamos que, entretanto, não es-

tamos aqui promovendo análises clínicas via 

estudo de caso, mas aplicando à pesquisa 

 Em Gestalt-Terapia se utiliza no Brasil o termo original em inglês - awareness - para indicar este "dar-se conta" e diferenci1 -
ar de outras conceituações do termo consciência. 

 A obra PERLS, F. S.; HEFFERLINE, R.; GOODMAN, P. Gestalt-Terapia. São Paulo: Summus, 1997, 2a ed [1951] é con2 -
siderada a que estrutura as base da Gestalt-Terapia, e dela recolheremos os principais elementos que sustentam a teoria de 
suporte para esta parte do estudo e dos diálogos que estabelecemos aqui. 
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elementos da teoria que sustenta a clínica 

gestáltica e funcionam como uma interseção 

quando cruzamos estes campos.  

Há ainda, um nível poético nestes 

estudos no campo da clínica, pois aqui eles 

se estruturam a partir da noção de fronteira 

de contato, que é onde ocorrem os eventos 

psicológicos a partir da relação do indivíduo 

com o mundo. A pele, assim, adquire uma 

representação simbólica de fronteira, e sen-

do ela um órgão, é por si só a materialidade 

que delimita o que é interno (compondo o 

indivíduo, ou organismo - mente e corpo 

indissociáveis) e o que é externo (o meio, 

mundo em que o indivíduo se insere), e re-

gula a troca entre estes meios, onde pode 

ocorrer o crescimento através do processa-

mento do desconhecido que se torna conhe-

cido (GINGER, 1995, p.127; PERLS, 1998; 

PERLS, HEFFERLINE, GOODMAN, 

1997, p.25). Criar um projeto de maquiagem 

de caracterização, é, portanto, realizar algo 

que incide diretamente sobre a fronteira en-

tre organismo-meio, em diferentes camadas 

de entendimento e teorização. Para este es-

tudo, ficaremos no campo de observação e 

descrição das figuras trazidas pelos entrevis-

tados, partindo do indivíduo e sua relação 

consigo como foco (e como descreve sua 

organização interna e de relação com seu 

meio), e vale pontuar que também é possí-

vel, a partir da mesma perspectiva, debater 

como estes mesmos dados se interrelacio-

nam tendo o meio como foco (e aqui realizar 

o debate a partir de dados da cultura e como 

se configura linguagem na sociedade anali-

sada).  

A premissa que orienta a Gestalt 

enquanto abordagem é de que “a organiza-

ção de fatos, percepções, comportamentos 

ou fenômenos, e não os aspectos individuais 

de que são compostos, que os define e lhes 

dá um significado específico e particular” 

(PERLS, 1988, p.18), ou seja, acompanha as 

bases da psicologia da Gestalt acerca da or-

ganização de todos e partes. Para funcionar 

no mundo em que vive, o indivíduo necessi-

ta regular-se com seu meio, e neste sentido 

há uma auto-regulação que é parte do pro-

cesso de interação organismo-meio. Nossas 

escolhas e ações no meio estão, por este 

princípio, reguladas pela necessidade de 

“adaptação”, ou, seja, por uma necessidade 

de equilíbrio para manter as condições de 

saúde do organismo. É nesse processo de 

auto-regulação que satisfazemos as necessi-

dades que surgem na vivência. As necessi-

dades, por sua vez, se organizam a partir do 

princípio de figura-fundo, sendo a dominan-

te a que se torna o primeiro plano da figura 

(o que precisa mais imediatamente ser aten-

dido, satisfeito), enquanto as demais se re-
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cuam para o fundo, de onde podem ainda 

emergir, se e quando necessário para o indi-

víduo em sua auto-regulação. Na interação 

com o meio para atender às necessidades 

que se apresentam, o organismo ao satisfa-

zê-las fecha a Gestalt, compondo uma boa 

forma. A Abordagem Gestáltica nos possibi-

lita elaborar que essa “troca que se dá in-

cessantemente entre o organismo humano e 

seu ambiente circundante em todas as áreas 

da vida vincula a pessoa e o mundo um ao 

outro de maneira inextricável” (PERLS, 

HEFFERLINE, GOODMAN, 1997, p. 24).  

A partir da força dessa vinculação 

entende-se mais a elaboração e refinamento 

do processo de todos e partes neste contexto, 

pois o que nos chega de dados do meio pas-

sa pela nossa percepção para que estes da-

dos sejam moldados e organizados em todos  

(compostos por forma e estrutura), que ao 

serem estruturados pelas subjetividades pas-

sam a ser compreendidos como a experiên-

cia do indivíduo, e não como um amontoado 

de dados brutos alheios aos processos cogni-

tivos deste, ou seja, o todo determina as par-

tes, não sendo apenas a soma de seus ele-

mentos (ibid, p.24, 36).  Esta formação 

constante de figuras e fundos ocorrendo na 

fronteira de contato é chamada pela Gestalt-

Terapia de self, que constitui-se num sistema 

de contatos flexível e variado de acordo com 

as necessidades dominantes e estímulos am-

bientais, um sistema de ajustamentos criati-

vos (ibid, p.49). A tensão surge no campo, 

sobressai e torna-se dominante, demandando 

do organismo uma resposta, uma regulação, 

que se não é transformada em ação no meio 

fica inacabada, mantendo-se na dominância 

até que seja resolvida, deixando então de 

exigir atenção e indo para o fundo. Para que 

ocorra o processo de auto-regulação do or-

ganismo na sua relação com o meio, é fun-

damental que se promova essa awareness do 

que é dominante, e que o organismo se ajus-

te em suas funções de contato para resolvê-

la (processo no qual estão implicados: deli-

beração, seleção e planejamento) (ibid, 

p.89). O organismo, assim, pode se preser-

var somente ao crescer, pois é com o cres-

cimento que se consegue o equilíbrio orga-

nísmico (este de forma parcial, em função 

do campo estar sempre mudando, no proces-

so incessante do fluxo figuras-fundo), o que 

torna crescimento e autopreservação polos 

que se interrelacionam, visto que “é somente 

o que se preserva que pode crescer pela as-

similação, e é somente o que continuamente 

assimila a novidade que pode se preservar e 

não degenerar” (ibid, p.179), ou seja: o or-

ganismo busca permanecer equilibrado, o 

meio lhe traz o novo, que desajusta seu 

equilíbrio inicial, e é na relação com o meio 
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e o novo trazido por ele que ocorre tanto a 

destruição do equilíbrio em que se encontra-

va, como se assimila o dado novo e se re-

compõe o equilíbrio organísmico - ou ainda: 

uma constante criação e destruição de figu-

ras emergindo do fundo.  

Neste ponto, é importante desta-

carmos que há uma saúde em deliberar para 

reajustar-se no campo organismo-meio, vis-

to que ao concentrar a atenção em algo 

pode-se selecionar interesses e dados especí-

ficos que atendam as necessidades que 

emergem no contexto. Aqui, os processos 

mentais são interessantes de serem recupe-

rados e definidos, tanto para evitar confusão 

com conotações diversas, como para agregar 

ao todo de raciocínio que estamos cons-

truindo nesta parte do estudo, trazendo para 

a construção das figuras mais partes a se 

tornarem aptas à seleção deliberada. O tra-

balho regulatório organismo-meio envolve o 

indivíduo como o todo indissociável mente-

corpo, e quando elabora-se aqui acerca da 

percepção, ou das sensações, é este prisma 

que deve-se manter sempre diante da lente 

que vai orientar a leitura. Assim, e já trazen-

do esta reflexão para a prática dos profissio-

nais maquiadores-caracterizadores que nos 

serviram de fonte de pesquisa, podemos 

compreender que seus conhecimentos, suas 

vivências, suas habilidades trabalhadas ao 

longo de suas vidas, todos se agregam no 

fundo de possibilidades para que estes fa-

çam escolhas deliberadas quando necessário 

diante das demandas do meio também quan-

do este se configura como o campo de atua-

ção profissional. As escolhas podem auxiliar 

no fechamento da gestalt, gerando uma res-

posta que se faz uma boa forma, ao haver no 

fundo dados disponíveis para serem selecio-

nados. O que nos leva a entender que sem 

informação no fundo é difícil que estes indi-

víduos acessem dados que atendam direta-

mente às demandas do meio, o que pode le-

var a resoluções adaptadas e sem formação 

de boas formas, não fechando as gestalten e 

se configurando então como ajustamentos 

interrompidos em sua potência criativa.  

Antes de descrevermos e deta-

lharmos os núcleos de sentido emergentes 

das entrevistas realizadas, é fundamental 

que, por reforçarmos a todo momento que 

não há no sentido de compreensão de orga-

nismo (enquanto conceito para a Aborda-

gem Gestáltica) uma dissociação mente-cor-

po, as atividades mentais dos indivíduos não 

são, portanto, isoladas do corpo, e este não 

está isolado da relação com o meio externo a 

ele. As relações possíveis entre a realidade 

concreta e a realidade psíquica, assim, são 

constantes, intrínsecas ao processo de auto-

regulação do organismo no meio, e partici-
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pam em escalas variadas da construção de 

simbolizações diversas que se geram no 

meio social, configurando linguagens estru-

turadas pro grupamentos sociais e sendo 

função da cultura que estes engendram. A 

passagem a seguir, embora longa, resume 

um apanhado importante de elementos que 

não apenas diferenciam conceitos teóricos, 

mas os coloca em perspectiva ampla, mos-

trando o fluxo que ocorre no indivíduo, em 

sua relação com o meio, em como este se 

recompõe a partir da interação entre eles, e 

assim gera-se um novo campo. Nesta passa-

gem podemos também compreender mais 

um nível de como este processo atua em re-

lação a nossas capacidades de lidar com os 

dados de presente-passado-futuro atualiza-

dos no aqui-agora.    

Entendemos que o pensar inclui um 
número de atividades - sonhar, imagi-
nar, teorizar, antecipar - fazendo o uso 
máximo de nossa capacidade de mani-
pular símbolos. Para abreviar, vamos 
chamar tudo isto de atividade de fanta-
sia, em vez de pensamento. Tendemos 
a unir a noção de racional a pensar e 
irracional a sonhar e, todavia, as duas 
atividades são muito semelhantes. En-
tretanto, desejo esclarecer que o uso da 
palavra fantasia por mim não quer di-
zer que haja algo irreal, misterioso, 
estranho ou falso em tais atividades. A 
atividade fantástica, no sentido amplo 
em que uso o termo, é aquela em que o 
ser humano, através da adoção de sím-
bolos, tende a reproduzir a realidade 
numa escala reduzida. Como atividade 
que envolve o uso de símbolos, deriva 
da realidade, uma vez que os próprios 
símbolos são, inicialmente, derivados 
da realidade. Os símbolos começam 

como rótulos para objetos e processos 
proliferam e crescem como rótulos 
para rótulos e rótulos para rótulos de 
rótulos. Eles podem até não estar pró-
ximos na realidade, mas efetivamente 
começam.  
A mesma coisa é verdadeira para a 
atividade fantástica, que é o uso inter-
no da atividade de simbolização. Nela, 
a reprodução da realidade pode se dis-
tanciar muito de suas origens, da reali-
dade com a qual era conectada origina-
riamente. Mas é, de algum modo, 
sempre relacionada com a realidade, 
que tem uma existência significativa 
para a pessoa, em cuja realidade fan-
tástica entra. Não vejo uma árvore real 
com o olho de minha mente, mas a 
correspondência entre a árvore real de 
meu jardim e minha árvore imaginária 
é suficiente para fazer possível que eu 
ligue uma à outra. Quando medito so-
bre um problema tentando determinar 
que rumo darei a uma atitude numa 
situação dada, é como se eu estivesse 
fazendo duas coisas extremamente 
reais. Em primeiro lugar, mantenho 
uma conversa sobre meu problema - na 
realidade eu poderia ter esta conversa 
com um amigo. Depois, reproduzo 
com o olhar de minha mente a situação 
que minha decisão precipitará em 
mim. Eu antecipo, em fantasia, o que 
acontecerá na realidade em embora a 
correspondência entre minha antecipa-
ção imaginária e a situação real possa 
não ser absoluta, assim como a corres-
pondência entre a palavra “árvore” e o 
objeto é só aproximada, é suficiente-
mente forte para que eu baseie nela 
minhas ações. 
Portanto, a atividade mental parece 
agir como um economizador de tempo, 
energia e trabalho para o indivíduo. 
(PERLS, 1998, p. 26-27) 

Ao buscarmos aplicar as compre-

ensões teóricas de todo-parte e fluxo figura-

fundo às entrevistas realizadas com os cole-

gas maquiadores-caracterizadores que ser-

vem de fonte de pesquisa, é interessante ob-

servar como se configuraram os grandes 
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blocos que compuseram as entrevistas e de 

onde saem os núcleos de sentido (FIGURA 

1). Ao trabalhar os dados brutos das entre-

vistas para compor o rol de dados a serem 

analisados, algumas partes se destacaram 

naturalmente nas falas, criando os sub-itens 

listados a seguir: 

Formação 

- Início de formação 

- Conceito de beleza 

- Acesso a educação artística antes da en-

trada na profissão, material instrucional 

escrito e produtos para prática e experi-

mentações, e cursos de formação/especia-

lização/atualização na área 

- Imaginar-se atuando: passado - presente - 

futuro 

Prática 

- Caminho profissional 

- Relação com técnica e equipes em dife-

rentes segmentos, vivências de set e pres-

tígio e olhar que se tem sobre o caracteri-

zador 

- Momento de entrada em projetos 

- Definição de caracterização 

- Luz e a relação com a caracterização 

Aplicação 

- Relação luz, cor e estudo com a criação 

da visualidade do projeto 

- Materialização de projetos 

- Exercício de imaginação: o seu ideal de 

formação e  prática profissional 

- Trabalho onde reconhece sua excelência 

sendo representada 

Cada um destes sub-itens (disponíveis no 

capítulo anterior) é composto pelas particu-

laridades de cada indivíduo entrevistado, 

sendo representativos de suas experiências 

pessoais e também de suas possibilidades de 

reconhecimento e descrição do próprio pro-

cesso de emergência de figuras do fundo de 

vividos. Os grupos de sub-itens, assim, são 

respectivamente partes de cada todo (gran-

des categorias de análise) nomeados “For-

mação”, “Prática”, e “Aplicação”. Por sua 

vez, cada um dos sub-itens é um todo em si 

mesmo, composto de partes que são as vi-

vências descritas pelos entrevistados, ou 

seja: caminho profissional, por exemplo, é 

ao mesmo tempo um todo em relação às vi-

vências específicas deste tema, e parte do 

bloco nomeado Prática, o que implica dire-

tamente em sua percepção dentro do contex-

to da entrevista, onde ora emerge como figu-

ra, ora vai para fundo para servir de susten-

tação a outras figuras que emergem. Este 
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FIGURA 1 - NÚCLEOS DE SENTIDO - PARTES DO TODO: TEMAS E FIGURAS 

Fonte: Design de minha autoria
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processo é fluido e ocorre incessantemente 

com todos os sub-itens, tanto em relação ao 

que é descrito para compô-lo, quanto em 

relação ao bloco ao qual estão vinculados 

como parte integrante.   

Como é da interseção destes três 

grandes blocos que são extraídos os núcleos 

de sentido, estes núcleos, por sua vez, for-

mam novas configurações deste grande 

aglomerado de informações, gerando duas 

grandes figuras nomeadas “Relação” e 

“Qualificação”. Cada uma destas figuras 

emergentes compõe as partes do todo Nú-

cleo de sentidos. Em si mesmas, são todos 

compostos por partes específicas - em Rela-

ção encontramos como sub-itens: caracteri-

zação X projeto; interpessoais X equipe; 

conhecimento X aplicação; em Qualifica-

ção encontramos como sub-itens: prévia; 

continuada; expandida.  Aqui podemos per-

ceber mais um nível de complexidade do 

processo de formação de figuras em todo-

partes ao emergirem do fundo: nestes núcle-

os estão presentes todos os sub-itens listados 

nos blocos anteriores de grandes categorias 

de análise Formação, Prática e Aplicação. O 

que se modifica é que as características de 

dados descritos em cada sub-item enquanto 

partes das grandes categorias supracitadas 

não necessariamente compõem parte da con-

figuração dos sub-itens de cada figura do 

núcleo de sentido. Exemplificando, para ten-

tar facilitar a compreensão, temos que: o 

sub-item início de formação é parte da 

grande categoria "Formação". Enquanto par-

te desta, possui uma descrição de dados de 

vividos trazidos pelo entrevistado. Quando 

interseccionamos as três grandes categorias 

e realizamos os procedimentos da metodo-

logia de organização (descrição no capítulo 

5 - Processo) para extrair os núcleos de sen-

tido, encontraremos dados que fazem parte 

do início de formação do entrevistado e que 

se mantém presentes para compor ora parte 

da figura que se forma enquanto “Relação”, 

e ora parte da figura que se forma enquanto 

“Qualificação”. Não necessariamente todos 

os dados que configuraram o sub-item início 

de formação da grande categoria inicial 

Formação estarão presentes nas figuras que 

se tornam núcleos de sentido, ou seja, aqui 

temos ainda outra máxima da psicologia da 

Gestalt se evidenciando: o todo é mais que a 

soma de suas partes. Um mesmo elemento, 

de acordo com sua configuração no contexto 

em que se insere, adquire características ou-

tras e tanto oscila como parte ou todo, como 

oscila enquanto elemento da figura ou do 

fundo. Há, portanto, um processo constante, 

incessante, e de grande complexidade ocor-

rendo no campo perceptivo do indivíduo ao 

recorrer a seu instrumental de memória para 



303

recontar sua história e organizar as associa-

ções que julgar necessárias e relevantes, a 

partir das perguntas realizadas na entrevista. 

Aqui, esta entrevista se configura, ainda, 

como um agrupamento de figuras impostas 

ao indivíduo, que precisa lidar com elas (no 

sentido de responder às questões que de-

mandam articulação de dados objetivos-sub-

jetivos advindos da relação teoria-prática), 

recriando mais uma camada de fluxos figu-

ra-fundo e reorganização de dados formando 

todos e partes.  

No sentido de economia psíquica e 

busca por ajustamento criativo no campo 

organismo-meio, a capacidade que temos 

enquanto indivíduos humanos de processar 

mentalmente caminhos de ajuste criativo 

previamente a ações no meio, é uma vanta-

gem que a Abordagem Gestáltica nos permi-

te reconhecer, e de onde reforçamos também 

a ancoragem de toda a visão de homem que 

permeia este estudo, enquanto ser onde 

mente e corpo são indissociáveis, e que está 

em constante relação com seu meio. A pos-

sibilidade de observar como determinados 

indivíduos realizam este processo de refle-

xão acerca de seus ajustes no campo é o que 

se vislumbra ao buscarmos, nas entrevistas, 

abertura para coletar dados e poder trabalhá-

los a partir de um panorama gestáltico. Essa 

força de interação se desdobra ainda nas 

possibilidades de entendimento da abstra-

ção, das simbolizações e criações de novos 

símbolos como ajustes no meio, e da inteire-

za do ser entendido enquanto organismo.  

Nossa capacidade para agir num nível 
de intensidade diminuída - adotar uma 
conduta mental - é uma tremenda van-
tagem, não apenas para o ser humano, 
na resolução de problemas individuais, 
mas também de toda a espécie. A ener-
gia que o homem economiza pensando 
nos problemas em lugar de atuar em 
toda situação pode agora ser investida 
num enriquecimento de sua vida. Ele 
pode fazer e usar instrumentos que, 
mais tarde, lhe pouparão energia e, 
portanto, lhe oferecerão maiores opor-
tunidades de enriquecimento. Mas es-
sas não são as únicas vantagens. A ha-
bilidade do homem para abstrair e 
combinar abstrações, sua capacidade 
para inventar símbolos, para criar a 
arte e a ciência, tudo isto está intima-
mente ligado à sua capacidade de fan-
tasiar. A capacidade básica de criar e 
usar símbolos está acrescida pelos 
produtos reais do uso de símbolos. 
Cada geração herda as fantasias de 
todas as gerações anteriores, e assim 
acumula maior conhecimento e com-
preensão.  
Esta concepção da vida e comporta-
mento humanos como constituídos por 
níveis de atividade acaba de uma vez 
por todas com o paralelismo psicofísi-
co perturbador e insatisfatório, com 
que a psicologia vem lidando desde 
seu nascimento. Ela nos permite ver os 
lados mental e físico do comportamen-
to humano, não como entidades inde-
pendentes que poderiam ter existências 
separadas dos seres humanos ou uma 
da outra, o que foi a conclusão lógica e 
inevitável das psicologias mais anti-
gas. Permite-nos ver o ser humano 
como ele é, com o um todo, e exami-
nar seu comportamento como se mani-
festa, ao nível explícito da atividade 
física e ao nível oculto da atividade 
mental. Uma vez que reconheçamos 
que pensamentos e ações são feitos da 
mesma matéria, podemos traduzir e 
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transpor de um nível para outro. 
(PERLS, 1998, p. 29-30) 

Por fim, para seguirmos com a 

exemplificação de cada sub-item que com-

põem as figuras/núcleo dos Núcleos de sen-

tido, partiremos ainda de um outro ponto de 

ancoragem do olhar, que é o fundo que se 

revela a partir destas figuras. O fundo de 

onde emergem as figuras do Núcleo de sen-

tidos é o tempo enquanto marcador crono-

lógico de vividos. E a partir dele enquanto 

elemento presente e sustentando as emer-

gências de figuras e o processo constante de 

construção e destruição das mesmas no flu-

xo figura-fundo, que adentraremos em cada 

uma das grandes figuras/núcleo para comen-

tar um pouco mais detalhadamente sobre as 

partes e as informações de cada uma em re-

lação à temporalidade e atualização de vivi-

dos no aqui-agora, realizada pelos entrevis-

tados.  
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6.1 Qualificação  3

O  núcleo de sentido que chamamos 

aqui de Qualificação possibilita a ob-

servação da relação existente entre a crono-

logia de vida dos entrevistados e suas expe-

riências que servem de fundamento para a 

atividade profissional. Passado, presente e 

futuro são, aqui, elementos a todo momento 

resgatados para compôr nas falas as recupe-

rações de vividos que podem ser articulados 

pelos entrevistados como informação teóri-

co-técnica que eles identificam como base 

de suas práticas enquanto maquiadores-ca-

racterizadores. Este núcleo se tornou figura 

a partir de três sub-itens relacionados a qua-

lificação: Prévia, Continuada e Expandida.  

PRÉVIA 

A partir das questões amplas forne-

cidas pela entrevista e do fluxo de figuras 

que cada um vai compondo na descrição de 

suas memórias, pode-se perceber como cada 

entrevistado conecta os recursos recebidos 

antes de suas entradas na profissão, sejam 

dados disponibilizados já na infância ou 

posteriormente. Estes dados constroem o 

sub-item Prévia, se referindo a toda infor-

mação e associação que eles considerarem 

relevante a respeito de suas bases educacio-

nais, direta ou indiretamente voltadas para a 

maquiagem e/ou artes em geral. Neste sub-

item, o aspecto principal que se faz figura e 

chama a atenção é: a possibilidade de reco-

nhecimento direto (ou facilitado) do recebi-

mento de instrução sobre fundamentos de 

artes em campos formais e não formais de 

ensino-aprendizagem, como fontes conecta-

das com suas práticas profissionais. Obser-

vou-se que a forma como os conteúdos es-

pecíficos de arte foram fornecidos a cada 

um em períodos bem precoces de suas vidas 

parecem se relacionar com seus entendimen-

tos particulares do que seja educação para a 

profissão.  

A conexão realizada pelos entrevis-

tados ao resgatarem suas lembranças mais 

antigas sobre aprendizado de conteúdos de 

artes (como cores e misturas, base de dese-

nho, tipos de materiais, história da arte, etc.) 

 Os trechos de fala dos entrevistados inseridos nestas seções do capítulo são apenas algumas das muitas falas presentes na 3

entrevista e que servem de ilustração para o bloco de conteúdo trazido em cada sub-item. Não devem, portanto, ser entendi-
dos como todas as falas possíveis para cada trecho, são apenas formas de exemplificar alguns dos elementos levantados em 
cada bloco de informações, para facilitar a configuração do todo de entendimento apresentado neste estudo. As informações 
trabalhadas nestes núcleos estão descritas com mais detalhe e organização metodológica no capítulo 5 Processo. 
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se mostrou mais rápida e direcionada com o 

Entrevistado B, que vinha de formação de 

nível superior no campo de artes, e passou 

por experiências e instruções artísticas em 

escolas e cursos formais ao longo de toda 

sua formação educacional mais ampla, des-

de a infância. Neste sentido, ele conecta 

com agilidade (e certa convicção na fala) os 

conhecimentos que adquiriu ao longo de 

seus anos formativos com a aplicação deles 

em sua atuação como maquiador-caracteri-

zador. Há da parte deste entrevistado uma 

articulação clara e direta entre a aquisição 

de conhecimento em cada etapa de sua vida 

e a aplicação destes em cada contexto pro-

fissional que participou ao longo de sua car-

reira.  

“como eu já tive a formação acadêmica 
de maquiagem de beleza, eu tinha já essa 
formação vinda do teatro com o [***] e 
toda a parte de maquiagem de caracteri-
zação, somado aos meus conhecimentos 
de artes plásticas e de teatro, para mim 
foi assim muito fácil, eu desenhava muito, 
eu sempre gostei da figura humana, eu 
desenhava eu retratava rosto com muita 
facilidade. Então pra mim ter, tirar do 
papel e colocar no rosto foi praticamente, 
só mudei o material, saí do lápis de cor, 
da tinta a óleo e fui para a base, correti-
vo, pancake na época, essas coisas. E 
então não tive dificuldade alguma. Eu 
tinha mais dificuldade assim, no entendi-
mento, a princípio né, no entendimento 
dessa divisão das linguagens porque era 
bem diferente fazer uma maquiagem.[…] 
Quando eu comecei a atuar e colocar em 
prática esses conhecimentos, tudo ficou 
muito claro o que era a diferença de um e 
de outro. Então pela formação acadêmica 
eu tive um salto muito rápido de ser um 
estudante, um aluno, para um profissional 
porque tem esse background que facilitou 
muito a minha projeção.” 

"Então ele fazia toda a parte de beleza 
das atrizes, atrizes e modelos, então com 
ele eu aprendi todo esse compromisso e 
todo esse, onde eu ganhei todo esse co-
nhecimento de como trabalhar com foto-
grafia, a maquiagem para fotografia, a 
maquiagem para a televisão, a maquia-
gem para a moda, para publicidade, a 
diferença entre cada uma delas, as prin-
cipais características, que são caracterís-
ticas básicas que não mudam. Até hoje 
elas funcionam, até hoje elas são assim. 
Mudamos tecnologicamente, mas os con-
ceitos fundamentais, basais, não muda-
ram, isso é uma grande perda que nós 
temos hoje. Existe uma nova geração que 
desconhece completamente isto, não sabe 
que é uma câmera fotográfica analógica, 
nunca fez uma foto preto e branco, não 
sabe qual a diferença da maquiagem pra 
uma foto em preto e branco pra uma foto 
colorida, qual é a linguagem de uma ma-
quiagem para a publicidade, para a 
moda, para um editorial, ou para o mate-
rial do ator dentro do seu portfólio de 
apresentação. São linguagens completa-
mente diferentes, são usados cores dife-
rentes, a linguagem é completamente ou-
tra, hoje é empaçocado, tudo virou uma 
coisa só, graças a um grande equívoco da 
internet.” 

O Entrevistado A, por sua vez, 

também consegue reconhecer e registrar a 

relação entre sua prática na profissão e os 

conhecimentos adquiridos previamente, con-

tudo o caminho para acessar essas informa-

ções se deu de forma diferente do outro en-

trevistado. Aqui, as lembranças mais antigas 

não vieram de início em sua fala, nem foram 

resgatas com a mesma agilidade. O processo 

de resgate buscou inicialmente a primeira 

experiência direta com a instrução associada 

à prática, e já aplicada a um contexto de atu-

ação profissional, ou seja, uma instrução 

direcionada para uma necessidade de atua-

ção prática, neste caso no setor de vendas de 
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produtos. Conforme formulava sua resposta, 

foi preciso associar novas questões para ca-

minhar junto do entrevistado para os dados 

mais antigos que pudesse rememorar, e as-

sim ele chega em sua infância e reconhece 

experiências diretas com os conteúdos de 

fundamentação artística (surgindo na fala 

uma relativa surpresa ao associar dados tão 

antigos em sua historicidade) e que pareci-

am desvinculados ao campo de fundamentos 

de artes. Neste aspecto, o que se destaca é 

que estes dados da infância passaram por 

contextos não formais de ensino-aprendiza-

gem (instruções dadas por parentes, amigos, 

fora do ambiente escolar ou de cursos espe-

cíficos de arte, ou ainda buscadas direta-

mente pelo indivíduo em fontes diversas 

como revistas, livros e vídeos/tutoriais dis-

poníveis online), que o entrevistado não ar-

ticulou como instrução vinculada inicial-

mente. A partir deste resgate vieram junto 

associações com os conhecimentos escolares 

sendo facilitados por esta instrução “extra-

oficial”, por assim dizer, e enquanto relata o 

próprio entrevistado conecta as vivências e 

conteúdos associados a suas aplicações pos-

teriores na vida profissional.  

“A gente nunca tinha dinheiro pra viajar, 
sair, pra nada, nada, a gente só passava 
perrengue. E o que eu fazia: ia guardando 
caixa de tudo, de leite, e eu ia guardando 
resto de papel de presente […] nas mi-
nhas férias, meus amigos eram tudo rico, 
tudo viajava, e eu não ia nem pra casa do 

meu tio no bairro vizinho, que dirá viajar, 
aí eu ficava trancad*, com o lixo, brin-
cando com o lixo, e fazendo essas coisas, 
montava casa de boneca…isso muito pe-
quen*, dos seis anos até… até hoje!” 

“Sempre foi uma área que me interessou e 
eu sempre tive muito estímulo, principal-
mente vindo da minha mãe, minha mãe 
mexia com essas coisas de artesanato, 
essas coisinhas, e eu sempre gostei tam-
bém, então a minha brincadeira de crian-
ça era com isso: eu pegava um retalho da 
minha mãe, e virava outra coisa.”  

“na escola eu me dava bem com o profes-
sor que ninguém gostava, que era o pro-
fessor de educação artística. […] e tudo o 
que tinha a ver com arte eu tava lá 
metid*.” 

"uma vez minha mãe juntou dinheiro e 
comprou um kit que era de serigrafia […] 
era esse o meu tipo de brinquedo…” 

“Eu sou autodidata. Eu, na verdade o 
primeiro contato que tive com maquiagem 
acho que foi maquiagem de beleza. Eu 
trabalhei como vendedor/ra no [***]. 
Então foi meu primeiro contato com ma-
quiagem, assim, a gente na época, isso 
tem… 20 e muitos anos já, eles davam 
treinamento de maquiagem com maquia-
dor… era um mini-curso de maquiagem 
profissional. Era um intensivão mas a 
ideia não era formar gente só pra se auto-
maquiar, era para vender a maquiagem, a 
gente tinha que aprender a maquiar pra 
vender a maquiagem.”   

CONTINUADA 

O segundo sub-item que se confi-

gurou dava sequência aos dados trazidos no 

sub-item anterior, indicando se e como os 

entrevistados se mantinham atualizados no 

campo teórico e técnico após já adentrarem 

a profissão e se tornarem profissionais ati-

vos nos seus setores de atuação na maquia-

gem de caracterização. As possibilidades 
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financeiras e de tempo livre para dedicarem-

se às atualizações na área aparecem neste 

momento como aspectos importantes para 

garantir que esta qualificação se mantenha 

durante seus anos de atividade profissional. 

As necessidades da vida prática, demandan-

do uma inserindo imediata ou não no mer-

cado de trabalho é um marcador de diferen-

ciação entre os vividos por cada entrevista-

do, interagindo com as possibilidades e qua-

lidades de acesso à qualificação continuada. 

Aqui, as oportunidades de trabalho experi-

enciadas estão associadas ora a questões so-

ciais e econômicas, ora a questões de expe-

rimentação pessoal e ampliação de conhe-

cimentos artísticos. Em ambos os casos, 

ocorre o reconhecimento de suas interferên-

cias em como se mantêm atualizados nos 

conhecimentos teórico-técnicos da profis-

são.  

Para o Entrevistado A, com menor 

poder aquisitivo (ao longo da vida), escola-

ridade formal de nível médio, e maior de-

manda por volume de trabalhos para manu-

tenção de subsistência sua e da família, sur-

ge como figura principal a necessidade bási-

ca de se manter (pagar contas básicas de 

moradia, alimentação, vestimenta, etc.), e 

neste sentido a forma de destino de seus re-

cursos financeiros não tem inicialmente a 

atualização profissional via cursos como 

foco. Há continuidade de estudos, porém 

com as configurações semelhantes a como 

se deu em seu período anterior à entrada na 

profissão, ou seja: busca por tutoriais online, 

livros disponíveis (seja comprados, recebi-

dos ou disponibilizados online também), e o 

entrevistado se coloca como autodidata na 

formação como um todo, se mantendo nesta 

categoria quando rememora sua forma de se 

manter atualizado. Há aqui não uma associ-

ação entre estudo formal com prática profis-

sional garantida, mas uma constante busca 

por aprimoramento que ocorre primeiramen-

te em fontes não formais de educação, e so-

mente depois segue para campos de estrutu-

ra formal. Os cursos realizados em institui-

ções próprias para capacitação de maquiado-

res, assim como possibilidade de viagens de 

estudo e acesso a materiais didáticos e de 

prática (para treinamento pessoal) só ocor-

rem com maior incidência após a entrada na 

área e participação em eventos e concursos 

da categoria. Com o fator econômico como 

determinando de muitas de suas escolhas no 

campo de qualificação continuada, a dispo-

nibilidade de recursos interferiu ainda no 

volume e qualidade de materiais a disposi-

ção para manipulações, testes e práticas. 

Aqui, a busca por estudos e também por ma-

teriais e formas de manipulação destes, abre 

um campo de exploração de técnicas e mate-
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riais alternativos, e a ampliação do conhe-

cimento teórico-técnico se mantem constan-

te a partir da experimentação direta na práti-

ca como ponto de partida, o que traz para o 

contexto de qualificação continuada neces-

sidades particulares como capacitação ad-

ministrativa e financeira para organização de 

projetos, por exemplo, surgindo como pri-

meiro plano de figuras, antes mesmo dos 

dados de desenho de personagens.  

"Aí eu fui começar a entender que existia 
um mercado. Qual era o mercado do Bra-
sil? Eu não fazia ideia! Mas eu falava, ai, 
como eu sempre gostei de esculturas, es-
sas coisas, era a minha minha vontade 
quando era mais nova de estudar artes 
plásticas, ir para essa área de esculpir, 
criar coisas e tal, eu achava aquilo mara-
vilhoso, mas aí ficou lá, no meu inconsci-
ente. Comecei a fazer teste de maquia-
gem, tanto de maquiagem um pouco mais 
ousada de beleza, como se fosse… não 
tanto editorial não, tipo um tanto concei-
tual, assim, sabe, mais maluquinho, e 
comecei a brincar com maquiagem artís-
tica, mas isso tudo com o que eu tinha, 
porque eu não tinha dinheiro pra nada. 
Não tinha dinheiro para comprar um 
clown, entendeu? Então era tudo maquia-
gem velha que eu tinha em casa, fazia um 
monte de coisa com sombra mesmo, base, 
misturava lá os negócio e tal" 

[Sobre cursos e livros que teve acesso ao 
entrar na área] 
“era de uma galera que fazia filme no 
Brasil, o site nem existe mais, eles ensi-
navam, eles pegavam as receitas de gela-
tina […] e como a gente não tinha acesso 
a silicone aqui no Brasil, eles ensinavam 
a usar e tinham receita de todo mundo [se 
refere a caracterizadores estrangeiros] 
[…] eu lembro que eu peguei, não lembro 
quem imprimiu pra mim aquilo, mas mi-
nhas primeiras próteses em gelatina fo-
ram baseadas naquilo."  

"Depois eu ganhei um livro que eu tinha 
visto […] e que hoje já é um pouquinho 
defasado, mas de todos que tem é o mais 
atual, ele chega até o silicone.[…] mas 

esse livro eu só fui ter acesso depois que 
eu já tava há uns dois anos fazendo os 
testes e tal." 

"Olha o livro por exemplo, o que ele me 
ajudou muito… Lógico que tirando assim 
todo o critério de formação pessoa-traba-
lho, né, vínculo. Mas assim, pegando a 
parte técnica, ele me dava nomes. Então 
ele me dava nome de produto que eu não 
sabia o que que era. Então isso foi um 
salto, porque às vezes tipo, lá falava mui-
to rápido no vídeo, ou então tipo não fa-
lava o que que era e você via, e aí eu fi-
cava muito curiosa né. Então eu fuço mui-
to, ficava dando Google assim, tipo, ten-
tando achar o que era, como faziam, onde 
comprava, se existe algum tipo aqui no 
Brasil…[…] Então assim, o livro dava 
esse link do tipo eu conseguir entender o 
que era o real produto que eles trabalha-
vam, até pra conseguir pensar em como 
substituir." 

[Sobre quando conheceu a maquiagem de 
efeitos especiais] 
“Eu quero fazer isso, inclusive foi um dos 
primeiros efeitos que eu fiz, só que eu não 
tinha material, e aí comecei a abrir gela-
deira, dispensa da cozinha, pra estudar e 
criar essas maquiagens” 

Para o Entrevistado B, com maior 

poder aquisitivo e escolaridade formal de 

nível superior na área de artes, a inserção na 

profissão é descrita como algo fluido, es-

pontâneo, há destaque para as relações dire-

tas que estabelece entre seus conhecimentos 

de fundamentos de desenho, de pintura, de 

história, para citar alguns, e como aplica 

cada um na vida prática de maquiador-ca-

racterizador, e a continuidade de formação é 

a todo momento associada a cursos de for-

mação e aperfeiçoamento direto para ma-

quiadores e também de temáticas de áreas 

afins que complementam a profissão (cabe-
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lo, sobrancelhas, direção de arte, fotografia, 

etc.). Há para o entrevistado uma facilidade 

de pontuar sua constante busca por aperfei-

çoamento e a importância dos estudos que 

realizou como fontes de melhoria. Para este 

profissional houve acesso a cursos em insti-

tuições formais de ensino (do básico ao su-

perior) e instituições de ensino de artes, 

além de possibilidade de viagens para even-

tos e cursos diversos, e acesso a literatura 

estrangeira facilitado também pelo conhe-

cimento de outros idiomas. Aqui, há uma 

relação mais evidenciada pelo entrevistado 

de projeto como parte do processo de cons-

trução do que vai se desenvolver na prática 

da maquiagem, pensando em primeiro plano 

da figura nos elementos técnicos do desenho 

da personagem. 

“Então assim eu sou um/a profissional 
acadêmic*, dentro da área do conheci-
mento, mas eu não sou um/a academicista 
que está preso só ao conhecimento teóri-
co, e não tem mais a prática, ao contrá-
rio. Eu sempre acreditei que atuando eu 
estou me atualizando constantemente. 
Então eu trabalho todo o lado do conhe-
cimento teórico associado à prática e vou 
adequando e afinando esse conhecimento 
com a realidade de cada momento. E as-
sim que foram três décadas completamen-
te diferentes uma da outra. E assim eu 
vim trabalhando até, até hoje, e passando 
por uma grande diferença uma grande 
divisão como por exemplo a tecnologia 
HD que trouxe uma inovação muito gran-
de dentro da área.” 

"Então o que eu falo: o que muda pra 
mim é sair do papel e ir pro rosto. O res-
tante é tudo igual. Então o que falta hoje 
é justamente essa, esse aprofundamento. 
Então o que eu entendo da minha trajetó-
ria é que a arte da maquiagem ela neces-

sita de um conhecimento fundamentado, 
ele é um estudo, e ele é um estudo que tem 
raízes, ele não saiu do nada. O que nós 
fazemos hoje é uma repetição do que nós 
fazemos há 30 anos atrás, há 60 anos 
atrás, há 100 anos atrás. Isso foi estuda-
do lá no século XIX ainda. Então é impor-
tante que nós saibamos onde estão as 
raízes disso. Falar de visagismo hoje não 
é novidade se você estudar Max Factor, 
Max Factor já aplicava tudo isso. Ele já 
tinha máquinas, aparelhos desenvolvidos 
para fazer a seleção das medidas do ros-
to, de criar uma uma beleza perfeita den-
tro de uma, dentro de uma simetria, den-
tro de um equilíbrio. Mas estamos falando 
de um cara de cem anos atrás. […]  
Então olha a inteligência do cara de po-
der fazer uma coisa para entregar um 
estudo, era estudado, para que ele pudes-
se entregar isso de uma forma madura de 
uma forma eficiente, de uma forma certei-
ra, para que essa pessoa saísse daquela 
sala pronta, sem erro. Maquiagem não é 
acerto e erro. Maquiagem tem que ser 
acerto! Porque… e isso só acontece 
quando a gente tem estudo. Então é muito 
profundo e muito profundo tudo isso. En-
tão assim eu sou um batalhador do co-
nhecimento, do estudo aprofundado, de 
saber de onde vem, para onde vai, é só, a 
gente só consegue entender a moda, en-
tender tendências de moda, que muita 
gente fala assim: ah, não se fala mais em 
tendência, não existe mais tendência, 
agora é tudo junto e misturado. Conver-
sa! Sempre vai ter, sempre vai ter a ten-
dência, porque assim, nós vivemos hoje e 
o que nós planejamos hoje tem uma con-
sequência futura.” 

"eu não paro de estudar nunca. Eu parei 
agora por essas questões aqui, deu uma 
brochada, mas assim eu formado em 90, 
até o ano passado, antes da pandemia, eu 
não parei de estudar um momento sequer. 
Eu procurava outros profissionais, outras 
escolas, eu fui para a Espanha estudar, eu 
fui pros Estados Unidos estudar. Eu, eu fiz 
estudo revendo tudo o que eu já sabia, já, 
já tinha aprendido, já sabia, e eu rea-
prendi. E eu, e eu, aprendi com um novo 
olhar, a fazer a mesma coisa um olhar 
diferente, um olhar novo, aprendi novas 
tecnologias, novas formas de aplicação, a 
troca entre profissionais muito rica. Tive 
a experiência de participar de escolas por 
exemplo, a escola americana é assim, 
você atua se você fez uma escola, se você 
não fez a escola você não atua. Você não 
é aceito no mercado. Você pode até traba-
lhar no quintal da sua casa, mas você 
nunca vai ter uma chance de ser um pro-
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fissional da indústria. Nunca. Não existe. 
Não é como aqui, que a pessoa ela, ela 
vai como estagiário de um maquiador de 
filme, 3 meses depois ela tá assinando 
uma novela. Que experiência que ela 
tem? Que ilusão é essa? E assim o nosso 
mercado achatou, nossos mercado se, se 
modificou muito, perderam-se as referên-
cias.” 

"Ontem me ligou o maquiador pergun-
tando como é que fazia para tirar tatua-
gem, porque uma atriz, global, de peso, 
estava sendo maquiada no set, e ela co-
meçou a dar show porque ela disse que 
não ia entrar com aquela tatuagem que 
fizeram nela e não saía. E ela queria tirar 
aquilo e a maquiadora não sabia como 
tirar. Então como ela coloca, se ela não 
sabe como tira? O que ela está fazendo 
ali? Entende? E aí uma pessoa dessa, 
desqualificada para atuar, porque ela está 
mais para ser uma assistente do que para 
ser maquiadora que se responsabiliza em 
botar a mão um artista, ela está ali ocu-
pando um espaço de uma pessoa que 
sabe, de uma pessoa que tem esse experti-
se, mas que não é permitido chegar ali, 
porque as pessoas avançam. E para tro-
car atualmente a moeda de troca está 
sendo view no Instagram. Eu não preciso 
ganhar, eu preciso só de uma foto com um 
artista para as pessoas me curtirem no 
Instagram. Então não é um maquiador, 
não é um profissional da área de beleza. 
Então só que isso só vai, esse filtro, a 
partir do momento que tiver uma serieda-
de nesse processo educacional. Como a 
palavra tá dizendo: Educação. A forma-
ção desse indivíduo como profissional. 
Dando a ele a capacidade de atuação no 
mercado de trabalho.” 

EXPANDIDA 

Por fim, após explorar os relatos da 

historicidade prévia e atual dos entrevista-

dos, partimos para a busca por compreender 

como eles configuram suas qualificações no 

campo ampliado, indicando se e como bus-

cam materiais e cursos de áreas afins - e que 

interagem diretamente com suas atividades 

enquanto maquiadores-caracterizadores den-

tro dos setores de Teatro, Cinema e TV 

(como iluminação, direção de arte, fotogra-

fia, figurino, etc.) - e também como articu-

lam seus conhecimentos descritos até aqui 

com suas possibilidades imaginativas, vis-

lumbrando ideais de formações que lhes pa-

recem incorporar os elementos fundamentais 

para uma formação apropriada e ampla de 

maquiadores, e em particular de maquiado-

res-caracterizadores.  

Como mencionado anteriormente, 

o Entrevistado B articula entre seus campos 

de interesse de qualificação continuada ou-

tros planos de conhecimento que não apenas 

os diretamente voltados para a atividade de 

maquiagem. Assim, traz de forma conjunta 

formações que considera relevantes para sua 

formação ampla enquanto maquiador-carac-

terizador, sem colocá-las em um patamar 

secundário de importância em sua vivência, 

pontuando o quanto a complementariedade 

de conteúdos é fundamental para compor 

seu todo enquanto profissional capacitado e 

em constante aperfeiçoamento para realizar 

suas funções na área. Ele ainda vislumbra 

como projeção de futuro uma configuração 

de formação que abrange todos os campos 

de fundamentação de artes como importan-

tes e sem os quais uma boa formação de 

maquiador não seria possível, incluindo os 
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segmentos de artes, psicologia, cosmetolo-

gia, e aplicação técnica destes estudos.  

 
"Então é uma responsabilidade muito 
grande, a responsabilidade de dar uma 
nova cara a esse ator, para a interpreta-
ção desse personagem, é o cuidado que 
tem que ter com cada um desses desses 
artistas que trabalham com o corpo, então 
a consciência do profissional de saber 
onde ele está colocando a mão. Eu vejo 
hoje uma grande avalanche de pessoas se 
aventurando a passar pó, corretivo e 
gloss, mas não sabem da responsabilidade 
que é um profissional maquiador. Todo 
mundo se preocupa com o ensino online 
que é mais prático, que e mais fácil, que é 
bacana, que te dá acesso às informações, 
qual o pincel que você usa, qual é a base 
que você está passando, como você faz 
esse efeito de envelhecimento ou como 
pode construir uma prótese. Mas ele não 
tem a experiência do dia a dia de saber 
como lidar com pessoas dentro de um set 
de filmagem, dentro de um camarim de um 
teatro, ou nas coxias, ou nos corredores de 
uma TV. Então existe aí uma grande par-
cela de responsabilidade, de compromisso 
de comprometimento, de jogo de cintura, 
de cuidados psicológicos, terapêuticos, 
enfim, a gente mexe com uma série de coi-
sas que simplesmente aprender um desen-
volvimento técnico não habilita absoluta-
mente ninguém. E isso eu sempre, sempre, 
durante 30 anos eu avalio desta maneira, 
o quanto é importante e quanto, o tama-
nho da responsabilidade desse profissio-
nal." 

"Ele tem que estudar, e ele tem que enten-
der, e não é só o estudo técnico, é tudo o 
que envolve o maquiador, tudo que envol-
ve a maquiagem. O maquiador tem que 
saber um mínimo de história da arte, da 
história da beleza. Ele tem que saber um 
pouco de desenho um pouco de pintura. 
Ele não precisa ser um grande desenhista, 
um grande pintor, mas ele precisa saber 
essas coisas porque são os elementos que 
estão na construção desse profissional. Eu 
dou aula de cores, é uma das aulas mais 
fascinantes que eu tenho no meu portfólio 
de cursos, é uma aula que as pessoas vem,  
elas não conseguem replicar a aula, elas 
se fascinam, entendem, fazem, mas não 
têm coragem de passar para frente, porque 
é uma joia que eu coloco na mão dessas 
pessoas. Elas não repassam. E ela saem 
entendendo. Ela olha e fala assim: você é 
uma pessoa assim assim assado, você tem 

essa coloração, fica bem com essa cor de 
boca com essa cor na sombra, com essa 
cor de cabelo, entende. E é um estudo pa-
ralelo. Como que eu trouxe isso? Pela 
minha parte acadêmica de artista plástico 
onde eu tenho pleno domínio.” 

"Então se eu fosse montar realmente um 
curso de maquiador, de formação de ma-
quiador, no mínimo ele teria dois anos de 
cursos, no mínimo, com aula diária, tá? 
Com todos os dias uma faculdade mesmo 
para estudar desenho, pintura, História da 
Arte, a parte psicológica, a parte de rela-
cionamento pessoal, relacionamento entre 
as pessoas, que é uma coisa que nós tí-
nhamos no curso do [***] e antes era uma 
estrutura muito bacana que existia dentro 
do [***], e o trabalho da maquiagem nas 
suas mais diversas áreas. Então a partir 
daí a pessoa escolhe onde ela quer atuar. 
Ah eu quero ir para beleza, quero ir pras 
artes cênicas, quero ir pra publicidade. 
Então dessa maneira ela vai ter essa, ter 
esse fator de escolha. Mas somente vai 
atuar no mercado de trabalho depois de 
passar por isso.” 

[ainda sobre o curso ideal] 
"Cosmetologia faltou. A construção de 
cosméticos é fundamental, fundamental."  

"Eu ao longo do tempo consegui, eu sentia 
necessidade disso e consegui fazer isso, 
então, por exemplo, hoje eu tenho uma 
maleta de moda, uma maleta de publici-
dade, uma maleta artística, uma maleta de 
caracterização, uma maleta de cinema. 
Tenho as maletas já montadas, às vezes eu 
desmonto todas para montar uma porque 
depende do que vou fazer ou precisar de 
um pouco de cada coisa. Tem material, 
que de repente eu vou fazer que é só um 
negócio, só pego aquela maleta vou embo-
ra com ela. Consegui chegar nesse nesse 
nível. Tem gente que já ultrapassou esse 
nível, por exemplo, e tem gente que nem 
imagina que existe essa possibilidade. São 
facilitadores e cada profissional vai, vai 
desenvolver à sua maneira, ao seu modo." 

Para o Entrevistado A, por sua vez, 

a capacitação ideal envolveria não só os da-

dos de prática e fundamentos, mas deveria 

incluir uma base organizacional da profis-

são, que segundo ele não é devidamente 

abordada nas formações que conhece. As-
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sim, surgem como elementos relevantes da-

dos que atravessam todas as áreas de aplica-

ção da atividade do maquiador-caracteriza-

dor, como cinema (leitura de roteiro, organi-

zação de equipes, criação de projetos orça-

mentários para serviços e produtos), ativida-

de prática de set (organização de bancada, 

logística, posturas de set, limpeza de materi-

al, noção de mobiliário adequado, etc.). Sua 

expansão da qualificação, por sua vez, man-

tém a valorização dos campos afins como 

relevantes, porém o entrevistado em si, dian-

te dos elementos já dispostos no sub-item 

anterior, e que impactam diretamente em 

suas escolhas por onde alocar recursos fi-

nanceiros, descreve sua manutenção de qua-

lificação mais direcionada a necessidades 

que surgem como figuras advindas da práti-

ca profissional em si. Dessa forma, há bas-

tante envolvimento em estudos continuados, 

porém direcionados a solucionar problemas 

da ordem da prática, como confecção de 

próteses para projetos hiperrealistas, melho-

ria nas qualidades de pinturas destas próte-

ses, agilidade de aplicação e finalização dos 

serviços, ou seja, mantem-se para este indi-

víduo o campo direcionando as figuras que 

emergem e precisam ser trabalhadas a cada 

momento.  

“É, acesso eu não tinha porque no caso 
eu não tinha dinheiro pra pagar mesmo, 
mas eu cheguei a procurar sim. Desde 

então, eu acho que até hoje na verdade, 
tirando que nem eu, ou outras pessoas, 
que dão curso tipo intensivão, não mudou 
muita coisa não. A gente, basicamente as 
pessoas que tem escolas são as pessoas 
que ainda têm escola. Então na época eu 
lembro que tinha um curso da [***] e 
tinha o [***] no Rio. O [***] teorica-
mente era o mais promissor na época 
porque ele tentava englobar tudo né, era 
o curso mais completo que a gente tinha 
aqui. Então realmente quem foi lá no co-
meço dele lá, quando que era justamente 
essa época, quem podia pagar, ir em cur-
so, tinha o maior acesso a conteúdo aqui 
no Brasil."  

"Por exemplo eu quero a paleta a base de 
álcool, coisa que eu queria muito e não 
tinha aqui, aí dava o dinheiro, ou com-
prava e mandava pro hotel de alguém, 
pra vir. Então sempre que tinha alguém 
indo pra fora alguém trazia algum item 
de alguma coisa, até pra eu começar a 
praticar né, a saber o que é, enfim, como 
usar aquilo, porque eu sabia a base do 
efeito que eu queria, mas eu não tinha 
contato com o material, e cada material 
reage de um jeito, dentro de um tempo, 
enfim, começar a colocar a mão real na-
quele material profissional. Mas eu só fui 
um bom kit de maquiagem de material 
profissional mesmo de efeitos depois que 
eu já tinha assinado meu primeiro grande 
projeto e efeito. Então foi assim, foi tudo, 
o primeiro primeiro projeto foi todo na 
base do improviso, que era o que eu já 
fazia antes em casa mesmo, teste e tal, e 
depois disso aí um projeto maior que con-
seguiu, tipo, pedir, eu falei cara não dá, 
só vou fazer esse projeto se tiver isso, isso 
e isso, porque a gente precisa de resistên-
cia e tal, e aí eles importaram.” 

"Tirando essa coisa, essa coisa muito 
prática, muito rápida, muito resumida, 
qual é o processo… ah sei lá, é tá, você 
sabe fazer, prótese, lindo, você aplica 
lindo, você tem uma maquiagem maravi-
lhosa. Mas quando você vai lá para o set 
de filmagem, o trabalho exige, tem todo 
um processo burocrático, além da parte 
da criação e de execução. E que não é 
falado. Não existe isso em escola né, as 
pessoas não aprendem em curso algum. 
Você aprende como cuidar de seu materi-
al você aprende prazo de validade, você 
aprende a manipular aquele material e 
aplicar. Mas você não aprende real por 
exemplo como que seja no mercado de 
noivas, por exemplo, chegar na noiva. 
Como conduzir, né, não tem gente, você 
aprende a fazer maquiagem da noiva, só. 
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E isso eu acho que, aí entrando na nos-
sa… assim, a gente é empresa né, no 
cinema você é uma empresa que presta 
serviço para uma grande empresa, né, 
você terceiriza um serviço. E então falta 
acho que um pouco dessa consciência de: 
eu não sou só uma mão de obra técnica 
que tá lá contratada, eu realmente sou… 
O que que uma empresa faz, qual sua 
obrigação como uma empresa, isso assim, 
isso, é gerenciar a equipe que vai traba-
lhar para você, né que vai te ajudar a 
entregar o seu produto, pro filme, no 
caso.” 

"Então ter esse olhar assim de treinar e 
de, e de realmente enaltecer de alguma 
maneira dentro do curso a função de as-
sistente pra pessoas entenderem que você 
não é só uma, uma escadaria aí, que a 
pessoa vai usar pra, pra subir para che-
gar em algum lugar né. Você é um proces-
so, né, então, ah, eu vou trabalhar com 
determinado maquiador, eu vou abrir uma 
porta, eu vou ver, eu vou conhecer, vou 
colocar em prática né, como se fosse um 
estágio mesmo, tradicional, em outras 
áreas, de você realmente ter acesso ao 
material, que de repente é um material 
que você não tem, isso aconteceu comigo 
né, não conseguia comprar, não tinha 
aquele material.” 

Finalizando este núcleo de sentido, 

observamos que acesso é o elemento que 

parece vincular todas estas experiências aqui 

descritas, e que emergem como figuras a 

partir de um fundo de memórias de vida de 

cada indivíduo. A forma como a cada um foi 

possibilitado o acesso a estes campos de 

aperfeiçoamento (com suas características 

particulares) é o que compõe as partes do 

todo da figura de destaque deste sub-item 

(em ambos os relatos dos entrevistados), 

indicando passado e presente como marca-

dores de temporalidade associados às carac-

terísticas destes acessos, e se tornando na 

sequência fundo para configurar a figura 

seguinte de expansão e vislumbre de futuro. 

É no aqui-agora da entrevista, ao relatarem 

suas vivências e realizarem as associações 

entre elas da forma que lhes chega como 

possível para o momento, que passado-pre-

sente-futuro se atualizam, interrelacionam e 

articulam suas correlações espontâneas. As-

sim, do fluxo figura-fundo de cada entrevis-

tado são descritas as partes e todos que di-

namicamente se abrem e fecham no plano 

de interação organismo-meio destes indiví-

duos. Suas relações entre o conhecimento 

teórico-técnico (adquirido ao longo da vida 

como um todo) e a prática profissional (que 

realizam na atualidade), são variadas, porém 

não mutuamente exclusivas, e, ainda que se 

diferenciem no plano de detalhamento dos 

eventos que configuram a experiência em si, 

se assemelham na forma como estes mes-

mos eventos se tornam fundo de possibili-

dade para sustentar suas visões de mundo, e 

ações e escolhas direcionadas à carreira. 

Passaremos agora a observar outros aspectos 

de como se configuraram os elementos teó-

rico-técnicos com os de prática e carreira, a 

partir do núcleo relacional que se estabelece 

entre o o indivíduo e outros indivíduos e 

ambientes físicos onde se montam os sets de 

trabalho, compreendendo outra perspectiva 

da relação organismo-meio.  
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6.2 Relação 

O  núcleo de sentido que chamamos 

aqui de Relação possibilita a obser-

vação do acesso ao conhecimento teórico-

técnico por um outro ponto de partida, se 

desdobrando em novas formas de observa-

ção e descrição dos dados advindos da cro-

nologia de eventos da vida dos entrevista-

dos, agora já com as associações que estes 

fazem entre "aquisição de conhecimentos” e 

"prática profissional". Embora se configure 

como uma figura própria no rol de núcleos 

de sentido extraídos da interseção de dados 

das categorias geradas pelo conteúdo das 

entrevistas, este núcleo em si mantém com o 

núcleo Qualificação uma dinâmica interna 

de figura-fundo, onde os todos e partes do 

núcleo anterior se reorientam e reconfigu-

ram, compondo novos todos e permitindo 

que as figuras que emergem tenham a tem-

poralidade e a forma de acesso - elementos 

estruturantes do núcleo Qualificação - como 

partes do fundo de sustentação das figuras 

deste núcleo atual de Relação. Aqui, mais 

uma vez, a compreensão de todos e partes se 

revela já na relação entre os próprios núcle-

os de sentido emergentes do trabalho de or-

ganização dos dados de pesquisa. Neste nú-

cleo, temos como sub-itens de composição 

as relações descritas entre Caracterização e 

projeto; Interpessoais e equipe; e entre Co-

nhecimento e aplicação do mesmo. E se o 

tempo era o marcador do núcleo anterior, 

neste o que marca é a própria dinâmica figu-

ra-fundo que se estabelece entre teoria e 

prática, que surgem (como fundos) de ori-

entação das relações (figuras) descritas pe-

los entrevistados.  

CARACTERIZAÇÃO X PROJETO 

Pensar a profissão é para cada um 

dos entrevistados uma relação orientada por 

dados que sustentam suas percepções de 

mundo desde os elementos trazidos no bloco 

anterior. Assim, não se torna difícil compre-

ender como se forma para cada um deles a 

relação entre a maquiagem de caracterização 

realizada no dia a dia de set de trabalho e a 

criação do projeto que o levará até ela. Para 

o Entrevistado A, as demandas do meio são 

as geradoras diretas de figuras e orientam de  

onde parte e como vai confeccionar seu pro-

jeto. E por demandas do meio, entenda-se 

aqui os dados práticos e objetivos para reali-

zar um projeto cênico: prazos de entrega, 

produtos envolvidos, orientações já presen-

tes no projeto geral (oriundas da área de di-

reção de arte e também de figurino), quanti-

dade de material humano, tamanho de equi-
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pe, dados legais de pagamento e devolutiva 

contábil, para listar alguns.  

"eu sempre falo muito como maquiagem 
de beleza né, mas eu tô falando do dia a 
dia, é uma caracterização, estou caracte-
rizando uma pessoa contemporânea, de 
uma determinada classe, de uma determi-
nada época, de um determinado estilo de 
vida, então eu tenho que fazer as pessoas 
que vão assistir aquele filme, entender o 
estilo dela visual, como ela é, o compor-
tamento dela né, qual é a persona lá do 
personagem. É isso que eu entendo como 
caracterização. É o transformar um ator 
em… no perfil que me passaram lá no 
caso no roteiro" 

"Então assim, geralmente as pessoas, tem 
gente que se ofende, tem muito maquiador 
que se ofende, porque fala: ai, que que 
acha que é meu trabalho?! Eu… eu sem-
pre parto do princípio que nem todo mun-
do tem que saber de tudo, então tá tudo 
bem, eu explicar que não dá. E tudo bem 
eu adaptar isso. Eu não acho que eu pre-
ciso comprar o roteiro  do jeito que ele tá 
lá e falar: não, é isso que a gente vai fa-
zer, porque isso que é bom…Principal-
mente sabendo de uma realidade do mer-
cado né. A gente não tem tantos fundos, a 
gente não tem tanto dinheiro. Não tem, 
gente, não existe, a gente tenta, por 
exemplo, aí entra aquela coisa, ah vamos 
supor que tiraram uma locação, que já 
aconteceu, tiraram uma locação, não sei 
o que, então sobra um dinheiro na produ-
ção, então [***] você vai conseguir fazer, 
pagar por 30 corpos, mas aí ele tá pa-
gando o material dos 30 corpos, ele não 
tem dinheiro pra me pagar cinco meses de 
pré-produção. Então assim, não adianta. 
Eu acho que assim, se ofender, às vezes 
até pelo orçamento eu acho muito bobo, 
pra dizer bem a verdade, acho que o povo 
exagera um pouquinho, eu não vejo tanto 
como uma falta de respeito, né, eu sempre 
sinto mais quando o povo vem ditar que 
eles querem os 30 corpos, eles tem o di-
nheiro e eu tenho que fazer uma semana, 
aí eu fico ofendid*, tipo: gente, realmente 
vocês não sabem como que funciona o 
processo de tudo né…" 

"Também depende lá do diretor de arte do 
filme. Tem filme que trabalha uma paleta 
específica, do tipo, ah, vamos todos nos 
basear nisso, e pensar neste tom, então 
tem um contexto geral aí. E aí eu recebo 
né. Eu sei que, por exemplo, desde pren-

dedor de cabelo, eu não vou poder traba-
lhar com uma cor específica, né, e tal, 
mas também não são todos os filmes não, 
são poucos. Realmente é mais filme de 
arte mesmo, quando eles tem uma coisa 
para contar nessa paleta, aí eles passam 
pra todo mundo. 

"Eu sou muito ruim de desenho, já tentei 
inclusive, porque o desenho salva a gen-
tes muitas coisas. Então, eu já fiz filme 
infantil e que me facilitou tentar desenhar 
alguma coisa, porque tinha um lugar do 
lúdico né, de colocar, de adereçar muito o 
personagem. Em outras eu acabo, eu 
sempre faço a prancha mesmo né, então 
eu pego fotos, se eu já tenho o elenco 
definido, se eu já tenho o ator definido, eu 
busco o máximo possível da foto do ator. 
Então, todas as variações de como ele já 
tá, tem né, uma variação, em outros per-
sonagens, e tal e ponho em cima da pran-
cha, e geralmente, que nem o figurino tem 
uma pesquisa aí, que vai já de figurino, 
então eu vejo a prancha do figurino, eu 
vejo o que que casa na ideia, pego refe-
rência de vida real assim, referência de 
filme né, principalmente quando a gente 
trabalha com época, ou regiões muito 
específicas, é… Se for contemporâneo, o 
de hoje, o que está usando hoje, sabe esse 
tipo de coisa, mesclo, quando a gente tem 
aí uma paleta de cores né, mesclo com 
isso, então a gente vai pensar em tom de 
sombra, batom, unha, né, e por aí vai, 
mas eu sempre apresento numa prancha” 

Para o Entrevistado B, contudo, a 

demanda inicial se estabelece pela configu-

ração dos dados psicológicos e sensíveis do 

personagem que necessitará confeccionar na 

prática em set, como sendo o ponto de parti-

da para construir seu projeto. Aqui, os fun-

damentos de arte que envolvem conheci-

mentos de luz, cor e sombra, são parte do 

que serve como início da projeção, envol-

vendo desenho, aplicação dos demais dados 

de arte ao projeto de personagem desenvol-

vido, e, embora os demais dados que fazem 

parte da figura do Entrevistado A também 
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estejam presentes nesta configuração de pro-

jeto de caracterização do Entrevistado B, 

aqui eles fazem parte do fundo. Ou seja: 

para um a prática orienta a formação da fi-

gura, para o outro é a teoria. Ambas se in-

terpenetram para constituir o projeto de ca-

racterização que os profissionais desenvol-

vem, porém é observável em seus relatos 

que o todo de projeto não se configura a par-

tir dos mesmos elementos, nem da mesma 

forma de organização destes.  

"Beleza, beleza tem uma relação muito 
forte com estética no sentido do esteta, 
que busca o equilíbrio das formas, então, 
eu também vou na minha formação de 
artes, onde a beleza está associada ao 
equilíbrio das formas, ao que é agradável 
aos olhos, ao que se harmoniza entre si e 
com o todo. Então quando falo de uma 
maquiagem de beleza é uma maquiagem 
harmoniosa, uma maquiagem em que eu 
busco no indivíduo todo esse equilíbrio 
das formas e isso vai muito além do gosto 
pessoal. O meu gosto pessoal não deve 
interferir, ou não pode interferir na cons-
trução dessa beleza. Essa beleza é indivi-
dual […] eu não posso empregar os mes-
mos, as mesmas, conceitos, as mesmas 
fórmulas, em duas pessoas completamen-
te diferentes, com características diferen-
tes, com personalidades diferentes, com 
temperamentos e temperaturas diferentes. 
Então para cada uma eu vou utilizar den-
tro das várias técnicas que eu domino, o 
meu conhecimento de linhas, de equilí-
brio, de formas, de cores, de volume. E 
procurar dentro daquela forma dar a 
harmonia necessária pra construção da-
quela pessoa. Para que ela se adeque a 
ela mesma, e ao que está em relação a 
ela. Então para mim uma maquiagem de 
beleza é essa, não é simplesmente fazer 
um escuro no canto do olho para levantar, 
uma sobrancelha marcada por um blush e 
um batom e falar tá linda vai. Tá linda, 
mas assim, e de novo eu aponto que tá 
hoje, tá todo mundo lindo, só que nin-
guém, as pessoas não são elas. Você vê 
todo mundo igual, todo mundo com o 
mesmo carimbo." 

INTERPESSOAIS X EQUIPE 

Neste sub-item, as subjetividades 

dos entrevistados são parte estruturante da 

relação estabelecida entre eles e as equipes 

das quais fazem parte a cada projeto cênico 

que passam a compor a equipe. A forma 

como cada um entende seu papel dentro de 

uma equipe de trabalho se assemelha no as-

pecto da seriedade e compromisso com a 

qualidade do trabalho a ser realizado, e am-

bos descrevem compreenderem que o que 

desenvolvem (ou apenas executam, quando 

não atuam como criadores do projeto de vi-

sualidade), embora dependa de sua expertise 

na área, é algo que parte de dados da subje-

tividade da direção e produção geral da obra 

em execução. Ou seja: é ponto comum entre 

eles a percepção de que seus conhecimentos 

tem um papel objetivo e prático a desempe-

nhar que não necessariamente passa por seus 

gostos pessoais, mas sim por seus conheci-

mentos teórico-técnicos aplicados de forma 

particular para trazer o personagem à vida, e 

que este personagem tem seus dados subje-

tivos compostos por outros membros da 

equipe maior que constitui o projeto em 

questão. O que os individualiza, neste sub-

item, e traz o toque característico da experi-

ência pessoal enquanto dado subjetivo não 

passível de generalização, é a relação inter-
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na que estabelecem entre os conhecimentos 

que possuem (e aqui a forma como chega-

ram até estes conhecimentos se mostra rele-

vante) e como aplicá-los no desenvolvimen-

to do projeto e no set de trabalho, e a relação 

externa que estabelecem com a equipe am-

pliada.  

Assim, para o Entrevistado A, en-

tender-se enquanto operário dentro de uma 

estrutura maior é o que orienta suas escolhas 

e ações, buscando manter bom relaciona-

mento com os demais envolvidos no projeto 

cênico, entendendo ainda como se estrutura 

a rede de relações destes outros envolvidos, 

pois percebe que elas interferem no anda-

mento e clima do projeto. Nas relações dire-

tas que estabelece com a equipe, ressalta que 

percebe sua palavra de técnico da área de 

maquiagem ser mais considerada quando se 

trata de desenvolvimento e execução de pro-

jetos de efeitos especiais pra caracterização, 

em função de ser mão-de-obra especializada 

no set para realizar esta atividade.  

"Vamos lá falar, vamos falar de relacio-
namento com equipe técnica, geral né. No 
cinema, realmente é tipo assim, muito 
mais… organizado? diria, não sei, segre-
gado, tipo, quem faz o que, e tal. As pu-
blicidades como eram publicidades muito 
pequenas né, não era nada luxuoso, gi-
gante, então meio que todo mundo fazia 
muita coisa. No cinema isso é realmente 
muito mais cada cargo um cargo, cada 
pessoa uma pessoa, e tem uma função 
muito específica. E aí tem filmes e filmes 
né, relações e relações. Tem relações com 
pessoas que são ótimas, outras são detes-
táveis, mas eu acho que, assim, existe e 

que eu acho que assim… o diretor pode 
ser um diretor novo que vai ser o primeiro 
filme dele, mas o diretor sempre dita o 
clima do set, sempre. Independente se ele 
que escreveu o roteiro ou não, se ele é 
produtor ou não do filme, não importa, 
ele é o cara que vai, tipo, ou a mulher, 
enfim, que vai ditar o ritmo do set” 

"Eu acho que mudou. Na verdade tem 
algumas pessoas ainda que, ai, que eles 
consideram realmente, que é só passar 
um pó, ou o próprio diretor de arte é 
quem cria os conceitos e essa pessoa é 
uma pessoa da equipe técnica lá, da dire-
ção de arte, que executa a maquiagem, 
né. Eles não te vêem realmente como a 
pessoa que realmente estrutura, desenvol-
ve e aplica, né, enfim… Tem algumas pes-
soas assim. É raro hoje, eu acho que é 
bem difícil assim, mas existe, existe esse 
lugar. Por mais que a gente esteja atrela-
do à direção de arte, eu acho às vezes um 
pouco de abuso eu ter que responder ao 
diretor de arte. É, ah, eu fiz determinada 
coisa, só vai ser realmente OK se o dire-
tor de arte aprova ou desaprova, sabe? 
Eu não sei, assim, tudo é um conjunto, 
lógico, que é equipe, sempre tem alguém 
aprovando, mas acho meio bizarro que o 
diretor de arte, assim como o figurinista 
seja quem, né… acho que assim a gente  
tem um conceito, todo mundo vai falar a 
mesma língua, e tudo mais, mas…" 

"Existe projeto que te dá um espaço de 
criação, pra você desenvolver, opinar, 
falei, tem até um diretor, e agora o negó-
cio dele é trabalhar comigo, do tipo: ah, 
estou escrevendo um roteiro, você vai ler 
e você vai editar dentro do efeito que você 
acha que funciona, o que não funciona, aí 
é muito específico porque é filme de ter-
ror, então, que cena, o que dá para fazer, 
porque eu sei que é um filme que eu não 
tenho um orçamento muito alto, então eu 
entro desde o conceito, aí, do roteiro, até, 
na cena a mesma coisa, tá rolando a 
cena, funciona esse ângulo, esse ângulo 
não funciona, bota assim, bota assado, 
tudo. E existe projeto que assim, a pessoa 
já me manda o roteiro já trazendo um 
desenho, uma inspiração, [***], então 
assim, a minha criação é muito básica 
quando chega o ator, eu basicamente te-
nho que recriar uma ideia dentro da, den-
tro daquilo…. Eu não acho que de manei-
ra geral é tão anulada a criação, você só 
não tem uma liberdade assim, aí tipo as-
sim, aí você, é, seria uma criação coleti-
va… Existe projeto inclusive que o figuri-
nista, que geralmente os figurinistas en-
tram antes, eu acho isso um crime, mas 
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até figurinista às vezes reclama, porque 
muitas vezes precisa da gente e a gente 
não tá lá, e o figurinista que tem a ideia 
do que ele quer de cabelo pra usar com a 
roupa dele. Isso é… [###] Mas enfim, aí 
ele sabe,[***] e aí o figurinista é amigo 
do ciclano, já foi chamado pro, né, mi-
lhões de coisas… então você meio que 
tem que respeitar aquela linha de racio-
cínio e aí né, vamos.” 

"principalmente quando tem, filme que 
tem uma mescla muito grande entre a 
parte do conceito de beleza e feitos, por-
que efeitos as pessoas tendem a respeitar 
um pouco mais o que você fala. Quando a 
gente trabalha com caracterização muito 
mais baseada em beleza, uma maquiagem 
do dia a dia, contemporânea, né, nada de 
época, nada muito critico assim, as pes-
soas acham que elas tem o direito de co-
locar a mão e mexer, e fazer, e falar né. 
Isso eu acho assim… ah todo mundo faz… 
então não me chama, vai lá fazer, e é 
isso…” 

"Por mais que eu estivesse fazendo tanto 
a caracterização padrão dia a dia, eu 
tava sendo muito chamad* pra fazer efei-
to. E foi que eu falei, existe esse lugar 
mesmo assim, tem um lugar de respeito 
com maquiagem de efeito que não tem 
quando a gente trabalha beleza padrão, 
assim, não, não tem mesmo. As pessoas 
acham que, ah, tanto faz quanto tanto 
fez.” 

Para o Entrevistado B, por sua vez, 

o bom relacionamento que também busca 

manter em seus trabalhos se ancora sob ou-

tra perspectiva, que envolve aqui a noção de 

hierarquia de set, e nela estão embutidas re-

lações de poder próprias de cada posição. 

Nesta hierarquização, encontram-se também 

elementos para integrar como compõe e se 

relaciona com sua equipe específica, quais 

os papéis que entende fazerem parte da atu-

ação profissional em cada contexto cênico, 

incluindo ainda o prestígio associado ao 

nome do profissional como elemento inte-

ressante para trazer suas decisões de projeto 

e facilitar com que sejam respeitadas.  

“eu venho de uma época que as pessoas 
que atuavam no mercado, ou elas eram 
boas no que elas faziam, ou elas não ti-
nham vez. Então um profissional, o ma-
quiador de moda, para trabalhar na 
moda ele tinha que ser bom, senão ele 
não tinha espaço na moda, de publicidade 
idem, no teatro idem. Nós tivemos essa 
fase aqui. Essa é uma fase que por exem-
plo fora daqui, continua. O maquiador 
nos Estados Unidos, por exemplo, ele 
entra no mercado de trabalho porque ele 
é bom. Não é pelos relacionamentos, cla-
ro que os bons relacionamentos ajudam, 
mas não é pelo bom relacionamento.” 

"Como esses profissionais entram no 
mercado? Eu gostaria de saber. Eu gosta-
ria de saber. Porque em muitas áreas eu 
deixei de atuar e não consigo retornar, 
por exemplo, publicidade, uma das áreas 
que trabalhei muito, hoje não consigo 
entrar. Mas é justamente por isso, porque 
as pessoas não me conhecem mais. Existe 
uma grande mudança, uma rotatividade 
muito grande de pessoas e vão levando os 
amiguinhos. Eu estou fazendo, eu tô numa 
pré, pré, pré produção de um filme que 
ainda tá num processo de captação, tal 
tal tal. Eu estou criando todos os perso-
nagens, desenhando um por um. Uma 
criatura do grupo, vira no grupo assim: 
Olha eu conheço uma pessoa ótima de 
maquiagem para fazer tudo isso. Eu fi-
quei pensando… Ah, porque ela traba-
lhou, ela fez [***], ela é excelente, ela fiz 
uma cabeça… Eu sei quem é. Mas não é a 
pessoa, é esse loser, que está me vendo ali 
dentro do grupo apresentando toda a pro-
posta de trabalho, apresentando todos os 
desenhos dessa pré-criação. E a pessoa 
vem apresentar o amiguinho pra, para 
assinar o filme. Ela nem sequer se deu 
conta de que eu ali caracterizador, sou 
responsável pela área, do todo. O carac-
terizador não é o cara que faz a caracte-
rização, a transformação. Caracterizador 
é um nome que nós temos aqui de, aquele 
que é responsável por assinar a obra. 
Esse é o caracterizador, aquele que assi-
na a obra. A pessoa não se dá conta. Ela 
acha que é o maquiador. O maquiador é o 
mão na massa. O maquiador vai fazer 
parte da equipe do caracterizador” 
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"tem que ter uma relação direta com o 
diretor porque ele é o diretor. O nome já 
está dizendo, é o que vai coordenar todo o 
trabalho, tudo parte dele. Então tem que 
penetrar na mente desse cara e entender 
o que ele está querendo dizer com tudo 
aquilo. Porque que ele montou esse texto. 
Qual é a visão dele sobre isso. Como ele 
enxerga cada personagem, qual é o ambi-
ente que  ele está criando. O diretor ele é 
uma peça incrível assim porque é o cara 
que tem a visão do todo. Ele consegue. 
Ele consegue falar com você e mostrar 
para você a luz que ele está usando. Ele 
já tá com a luz, o movimento dos atores, a 
roupa que eles estão vestindo. Tudo, tudo. 
Então eu preciso ter uma relação direta 
com ele. Claro que em cada, cada lingua-
gem existe uma escala que precisa ser 
respeitada. Isso, por exemplo, uma coisa 
que a atualidade não sabe o que é. Você 
vê o maquiador indo falar direto com um 
diretor de cinema. Jamais, jamais. O dire-
tor do cinema pode vir falar com você. 
Mas nunca você ir falar com ele. Existe 
uma hierarquia que tem que ser respeita-
da. Tem que ser respeitado. Por isso exis-
tem as diferentes funções. Existe o primei-
ro assistente, o segundo assistente. Tem o 
diretor de arte, tem uma escala. Tem o 
produtor, tem produtor executivo que é 
diferente, que é o que manda em tudo. 
Então assim, a gente precisa saber esca-
lonar isso.” 

"Depois, a segunda pessoa que eu imedia-
tamente vou conversar é com o figurinis-
ta, se é de moda é o produtor de moda, se 
é no teatro o figurinista, no cinema, na 
publicidade, na TV. porque é a pessoa que 
já está há mais tempo ali. Porque ele pre-
cisou chegar antes para fazer a constru-
ção do vestuário. Então ele já tá mais a 
par do que está acontecendo e ele já fez 
uma criação e a criação da maquiagem 
tem que estar em paralelo né, caminhan-
do junto na verdade, com o criativo do 
figurino. Ambos precisamos saber como 
vai ser a luz. Como vai ser o cenário. 
Qual é a ambientação desse trabalho 
para poder ter uma. Uma relação direta 
né, porque senão vai ficar jogado, vai 
ficar uma coisa pra cá, outra pra lá, não 
forma o conjunto. Porque no final a gente 
tem que pensar que nós estamos pintando 
um quadro com várias mãos, como era na 
Renascença.” 

"Mas quando eu fazia por exemplo eu 
chegava, a primeira pessoa que eu con-
versava era com a produtora de moda, eu 
já chegava fazendo sobre a sua roupa que 
é que você vai fazer, para entender qual 

era a linguagem que ela tá, aí com o fotó-
grafo, eu sabia da parte da iluminação 
ambientação que ele estava fazendo. Mui-
tas vezes muitas vezes eu conversei assim, 
o diretor de arte sempre, o diretor de arte 
sempre, porque é ele quem está coorde-
nando toda a história ele vai te passar 
qual é a ideia: ó nós vamos ter que ven-
der esse pote de margarina. Então essa 
mulher tem que ser uma mulher contem-
porânea mas ela tá casa, é mãe, sabe 
então dá um descritivo todo, a gente vai 
trabalhar em cima disso, mas, pra uma 
publicidade, já na moda vai levar: Olha é 
um visual futurista, é um visual que vai 
vender uma roupa toda sintética, com 
máscaras transparentes, se a gente pega 
alguma coisa do hoje e tal. Então assim, 
tem que estar ligad* a isso para poder 
fazer minha parte criativa.” 

CONHECIMENTO X APLICAÇÃO 

Neste último sub-item configuran-

do o núcleo de Relação, aglutinaram-se os 

dados que mostram como cada indivíduo 

reconhece sua base de conhecimento apare-

cendo objetivamente no resultado do projeto 

de caracterização ao ser trazido à vida per-

sonagem e sua visualidade. Aqui ocorre uma 

certa regularidade, no sentido de repetição 

de processos e estruturas subjetivas já vistos 

até aqui, se apresentando em áreas e mo-

mentos diferentes da vivência, e os dados 

trabalhados nos permitem observar que, 

como indicamos no início, teoria e prática 

emergem como figura e/ou fundo, para cada 

indivíduo. 

Para o Entrevistado A, seu reco-

nhecimento da profundidade de conteúdo 

que possui parece não ser algo do qual tenha 
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total compreensão da dimensão, e da mesma 

forma que desde o início da entrevista preci-

sa partir de elementos da vida prática mais 

recentes para permitir que sua própria expe-

riência lhe revele o quanto de conhecimento 

teórico-técnico possui, ao ser sugerido que 

associe estes conhecimentos de base com o 

reconhecimento deles no trabalho realizado, 

há relativa dificuldade de fazer associações 

diretas neste sentido. Não se deve inferir 

aqui que o indivíduo não tem noção do vo-

lume de informação que possui, não é este o 

caso que estamos pontuando. O que o relato 

parece indicar, ao descrever como percebe 

seu trabalho pronto, é que para este profissi-

onal a nomeação dos processos teóricos e 

técnicos, que sustentam sua prática e lhe 

permitem dar vida ao projeto de maquiagem 

de caracterização, não ocorre de forma es-

pontânea, e aqui perguntas exploratórias 

servem para aprofundar esta correlação que 

o indivíduo pode fazer sobre seus próprios 

vividos. Há um entendimento de que o co-

nhecimento se reflete no resultado da prática 

realizada, contudo a fala só traz este conhe-

cimento quando demandado, ou seja, seu 

processo de ter a prática como ponto de par-

tida e orientadora de toda sua vivência (e 

nela inclusos escolhas, ações, projeções, e 

interrelações entre os vários campos de exis-

tência) repete-se como a figura norteadora e 

lente para ler o mundo/meio com o qual se 

relaciona. Os dados técnicos do campo, 

como iluminação cênica criada para deter-

minado set, por exemplo, são o estímulo 

para que resgate de seu fundo de conheci-

mentos as informações teóricas e técnicas 

necessárias para gerar o resultado desejado 

para a maquiagem projetada. Os dados obje-

tivos são os que compõem a figura.  

"É, não tem, adoraria que tivesse, né, mas 
planejamento não tem mesmo, a gente 
toma susto né. São raros os casos que a 
gente fez… acha que tiveram dois filmes 
que eu cheguei a fazer teste de câmera e 
aí envolvia tudo né, teste de luz e tal, an-
tes da gente filmar. Ver como que aquilo 
funcionava real na luz. Só que assim, a 
luz que gente tem no set, não é a luz do 
camarim, nunca vai ser né, cada camarim 
é um camarim, tem camarim que tem um 
teto aqui, tem camarim que é teto alto, 
tem janelas, não tem janelas. Às vezes a 
gente briga né, eu falo sempre que a úni-
ca coisa que eu peço são lâmpadas de 
LED no camarim intercalado amarelo e 
branco, porque no meu caso isso funciona 
melhor, e também tem gente que prefere 
mais quente, tem gente que prefere tam-
bém, não sei, tem uma coisa de olho as-
sim, que a gente acostuma, e os ajustes eu 
acabo fazendo tudo no susto, no set, 
quando precisa assim, sabe?” 

"Mas enfim, não tem… é tudo no susto, 
esse negócio luz, assim eu adoraria, 
que… rola assim alguma coisa muito es-
pecífica, por exemplo, o [***] que a gen-
te tinha uma paleta de cor e tinha essa 
variação do, ao longo do filme. O filme 
começava muito solar, e ele ia ficando 
mais penumbra. Então eu tinha já essa 
preocupação porque eu sabia que muita 
coisa a gente ia tá na penumbra então eu 
tinha que pensar nas texturas que revela-
riam a contra-luz né, e tal. 

"Já tive muita influência na maquiagem 
por causa de luz, inclusive cobertura de 
tatuagem porque realmente ficava uma 
película lá e era uma luz super direta, ela 
refletia, e você via lá a cobertura. E não 
tinha o que fazer. Eles tinham que colocar 
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um filtro lá, pra suavizar, e tudo mais. 
Como não colocaram, ficava refletindo, e 
eu fui tentar explicar que era uma ques-
tão daquele feixe de luz, aonde ficava, e 
aí ou botava o ator pra outro lado, e aí 
tinha que mudar uma direção de cena, ou 
botava um filtro. Não fizeram, quiseram 
fazer nem um nem outro. Aí eu: ah, então, 
beijo, aí vocês vão ser felizes, porque vai 
ficar aparecendo a cobertura da tatua-
gem,, então tchau. Porque também chega 
uma hora que assim, eu tento desapegar, 
porque né, gastrite, e eu não tô precisan-
do…” 

"Sabe que é uma coisa muito… é foda, 
porque tem muita coisa que chega ser 
intuitiva, aquela coisa que já tá lá, sabe. 
Você nem sabe porque mas já tá lá, você 
já está no automático. Então. Óbvio, eu 
sei que, por exemplo, se eu tiver uma luz 
de uma boate mais esverdeada e eu tenho 
em negócio vermelho, eu sei e vai filtrar, 
então eu tenho que pensar como ressaltar 
aquilo, é…” 

"a gente foi filmar dentro de uma piscina, 
então tinha uma maquiagem, que a água, 
acabava, como ela tem um fundo meio 
azulado, e a gente tinha o chroma-key 
dentro da piscina, neutralizava a maquia-
gem. Então era uma maquiagem que a 
gente teve que tipo, pesar 20 vezes o que 
ela era, mudar a cor, pra que ela apare-
cesse. Porque, só o filtro da água, e o 
verde… mas assim, é uma coisa que é 
engraçada, tipo, não.. É nessas horas que 
o teste de câmera e o teste de luz realmen-
te faz uma diferença, porque né, ainda 
bem que a gente teve, quando a gente 
soube que, realmente existiu esse teste. 
Mas que, na hora que eu tô lá na criação, 
eu acabo, é muito complicado eu falar 
isso, mas a gente acaba sendo muito mais 
uma questão visual, do que técnica, não 
sei explicar, mas assim tipo você, não sei, 
ah eu tô lendo lá: então fulana tem tantos 
anos, estuda não sei o que, trabalha não 
sei onde, tipo assim, eu acabo me pegan-
do muito mais nisso em criar um conceito 
visual, do que o processo técnico que pro-
vavelmente me pouparia de questões né 
[###] é… e aí é muito complicado, por-
que é isso, tem muita coisa que é muito de 
instinto. Tipo: Ah, eu sei que determinada 
coisa funciona na pele e vai dar uma tex-
tura X, mas ao mesmo tempo é tão instin-
tivo que eu já não sei mais explicar assim, 
como eu preparo, é tão automático já ler 
e ver, lógico…” 

"Existe, e não, cara, isso existe acho que 
desde quando assim… lógico, que você 
tem um lugar de colorimetria e tal, que 
fala bastante, mas gente, isso é aula, até 
resgatar lá, é no prezinho fazendo educa-
ção artística estudando cor sabe, estu-
dando cor primária, secundária, e por aí 
vai. É o que eu falo, que lógico que em 
alguns casos… no meu caso eu… já tá lá, 
tá no sangue né, a coisa tá correndo, você 
nem pensa. Mas sim, tem que ter uma 
base, né, você tem que saber né, existe 
uma teoria, pra aquela prática toda que a 
gente tem né, sim." 

E para o Entrevistado B, novamen-

te, é a teoria que serve de ponto de partida 

para guiar sua visão de mundo e relação 

com o meio. Ela guia sua percepção de todo 

a partir da composição dos elementos que 

configuram cada aspecto do campo teórico, 

e salienta o quanto eles servem como norte-

adores de suas decisões na prática profissio-

nal. Seu relato traz na fala uma grande segu-

rança acerca dos fundamentos que estrutu-

ram sua profissão como um todo, indicando 

inclusive o quanto não percebe elementos 

isolados como mais ou menos importantes 

para compor o todo do projeto a ser desen-

volvido. Há uma noção de inteireza do pro-

cesso e do projeto, no sentido de que todos 

os elementos que foram empreendidos para 

executar o projeto cênico desaguam na visu-

alidade do personagem, participando ainda 

do processo de interpretação pela audiência 

posteriormente. O profissional, aqui, pontua 

que se percebe em todos os projetos que de-

senvolve, e em cada um consegue perceber 



323

em que nível de conhecimento e desenvol-

vimento técnico se encontra/encontrava, 

pontuando que não os sente como melhores 

ou piores, ou ainda em evolução linear, ms 

sim como possibilidades a cada momento de 

vida e experiência. Os dados subjetivos, as-

sim, são os que compõem a figura.  

“Tudo o que você olhar na natureza, tem 
linha, forma, cor, volume e textura. Tudo. 
Apague a luz. Você não vai ver nada mais, 
você perde, você perde a cor. A gente tra-
balha com cor, a pele é colorida. Eu tenho 
que entender o colorido da pele para 
aplicar o colorido que eu vou usar, tanto 
no embelezamento quanto na transforma-
ção. O rosto ou o corpo, ele é tridimensi-
onal. Então é como uma escultura. Se 
você colocar um luz lateral ela tem uma 
imagem, uma luz frontal ela tem outra, 
uma luz de cima é outra figura, uma luz 
de baixo é outra. Então se a gente tem a 
luz, a gente tem a sombra, a gente tem o 
volume. Se a gente tem a cor, a gente tem 
a intenção do que aquela cor quer passar. 
A gente tem as combinações para fazer 
essa composição. A linha é fundamental 
porque ela é que da direção da intenção 
que eu quero nessa construção, eu posso 
pegar uma sobrancelha e através das 
linhas deixar o rosto completamente ma-
lévolo, ou ingênuo, ou tímido, só mudan-
do a linha da sobrancelha. Então esses 
elementos ali são fundamentais em tudo. 
É através das linhas que eu consigo fazer 
a construção das formas e entender o 
equilíbrio, entender as divisões, as sepa-
rações, os distanciamento, vai me dar um 
referencial para a construção, pro equilí-
brio e para a formação ou para a defor-
mação desse rosto. Luz e Sombra ela vai 
me trazer, vai ser a ferramenta que me dá 
a possibilidade de modelar esse rosto. 
Dando mais forma, suavizando a forma, e 
equilibrando a forma. A cor ela, como ela 
está presente no ser humano, ela faz parte 
da construção. Eu não uso mais um tom 
de base na pele. Eu uso quatro, cinco, 
seis, tons. Porque eu quero que a maquia-
gem deixe a pessoa quem ela é, e não uma 
máscara. E se a gente observa as cores da 
pele ela não tem uma cor única, ela não é 
um chapado, um papel sulfite. Ela tem 
diferenças. O que eu como artista faço, é 
equilibrar essas diferenças, ou mudar os 

lugares dessas cores para que elas fiquem 
favoráveis, sejam favoráveis à construção 
desse embelezamento ou da transforma-
ção dessa forma. Então não tem como 
fugir disso.” 

"todos trabalhos, cada vez que eu faço um 
trabalho, esse trabalho é uma somatória 
de tudo. Então a cada trabalho que eu 
vou fazendo ele tem uma representação de 
como eu estou até aquele instante. Quan-
do eu faço um outro já houve uma evolu-
ção. Então eu já somei coisas, porque na 
verdade sempre que a gente, eu tenho 
isso, toda vez que eu faço um trabalho 
sou muito crítico com meu trabalho, mui-
to crítico, antes de qualquer pessoa falar, 
eu já enxerguei, eu já vi, e eu sempre me 
cobrei muito, assim, eu posso fazer isso 
bem melhor, eu posso fazer isso bem me-
lhor, o próximo que eu fizer… mas eu não 
sofro, eu fico assim, no próximo ciclo que 
eu fizer eu já sei o que eu não posso fazer 
e o que eu devo repetir. Então eu vou 
construindo e eu guardo isso para mim.
[…] Então se eu falar de algum trabalho 
meu eu vou estar desmerecendo outro. 
Porque todos eles foram importantes den-
tro de cada fase, e de cada situação.” 

Finalizando este núcleo de sentido, 

observamos que acesso é o elemento que 

novamente parece vincular todas estas expe-

riências aqui descritas, porém com um dife-

rencial do acesso amplo e temporal do nú-

cleo anterior, que se associa a formas de ad-

quirir os conhecimentos: aqui a qualidade 

do acesso parece ser a faceta deste que me-

lhor alinhava as vivências descritas e relaci-

onadas pelos indivíduos entrevistados. Por 

qualidade de acesso, não estamos trazendo 

juízo de valor para atribuir às vivências ró-

tulos como ruim/bom, ou quaisquer outros. 

Aqui, qualidade de acesso se orienta para as 

características advindas das formas de aces-
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so (que se configuraram como figura a partir 

das partes que compunham os todos de cada 

sub-item do núcleo Qualificação) e que se 

elaboram e refinam ao orientarem as esco-

lhas e possibilidades de seletividade do 

campo perceptivo dos indivíduos entrevista-

dos. Há disponíveis em seus relatos uma  

aparente constância descrita nas formas de 

relação com os acessos ao conhecimento, 

apresentando repetições em suas ações da 

prática profissional (estas em vinculação 

ainda a suas escolhas de aquisição de recur-

sos de fundamentos teórico-técnicos). Neste 

sentido, a qualificação do acesso ao conhe-

cimento de fundamento da profissão parece 

configurar padrões de relação entre os sub-

itens deste segundo núcleo de sentido, de 

Relação. Seus fluxos figura-fundo, mais 

uma vez, se mantem com dinamismo e ri-

queza de elementos de composição, reve-

lando as correlações de dados das vivências 

dos indivíduos, sem a compreensão destas 

como causa-efeito, ou qualquer outra forma 

de articulação que vise buscar causas únicas 

ou diretas para fenômenos que, conforme 

pudemos acompanhar ao longo deste estudo, 

são maiores, mais amplos, complexos e mul-

ti-orientados.  

*** 

Ao encerrarmos este capítulo, nos 

damos conta que as descrições dos núcleos 

de sentido aqui realizadas, trazendo algumas 

partes de falas como forma de ilustrar sua 

composição, ressaltam a complexidade do 

campo que forma a figura de área de atuação 

do maquiador-caracterizador. As diferenças 

inerentes aos relatos dos indivíduos entre-

vistados não se constituem como divergên-

cias, ou dados que se excluem/anulam, visto 

que é na valorização das subjetividades que 

se ancora tanto a prática clínica gestáltica, 

como a própria concepção da percepção 

como um todo (em uma relação indissociá-

vel de dados objetivos e subjetivos). A fun-

ção mais abrangente das entrevistas aplica-

das a este estudo, é a de trazer a voz e vi-

vência de profissionais maquiadores-carac-

terizadores como ilustrativas da dinamicida-

de do fluxo figura-fundo destes mesmos 

profissionais, ao focarmos em como com-

preendem seus campos internos de conhe-

cimento de teoria e de prática, tanto em se-

parado quanto em associação. A generosida-

de da partilha que os colegas proporcionam 

para este estudo permite que realizemos aqui 

esta tentativa de diálogo entre seus relatos e 

as noções de todo-parte e figura-fundo, que, 

por sua vez, servem tanto como fundamen-

tos teóricos para aplicação no campo do de-

sign, como no da pintura, no estudo da per-



325

cepção, no campo da clínica gestáltica, e 

também na sustentação do fundo de conhe-

cimentos do maquiador-caracterizador. Na 

busca pela simplicidade de formas básicas 

trazidas pelos experimentos e aplicações dos 

estudos de gestalt do objeto e de percepção 

visual, e pensando sua relação primeira com 

a maquiagem, nos orientamos para a luz en-

quanto fenômeno base para dar suporte a 

todo o estudo que se desdobrou diante de 

nós neste espaço de construção de entendi-

mentos que criamos aqui. As características 

descritas e pontuadas ao longo desta jornada 

enfatizam também os campos da forma e da 

qualidade que perpassam as relações aqui 

descritas, seja no plano da fundamentação 

teórica do estudo, seja no plano dos dados 

trabalhados a partir das entrevistas. Pode-

mos também, de certa maneira, resumir que, 

aqui, forma e conteúdo caminham não lado 

a lado, mas entrelaçados e indissociáveis, 

assim como a própria relação organismo-

meio. Ainda, os dados trazidos pelos entre-

vistados atendem às demandas das figuras 

dadas pelo roteiro de entrevista proposto e 

aceito por eles, porém não se restringe ao 

conteúdo que seria aqui estudado. A riqueza 

de exploração das subjetividades facilita 

com que novas figuras surjam a todo mo-

mento, tão logo sejam fechadas as figuras 

anteriores em aberto no campo, e assim se-

guimos com dados que permitem outros e 

novos estudos, que porventura se desejem 

realizar a partir da vastidão de possibilida-

des que se desdobra diante de nosso plano 

perceptivo.  
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Roteiro lido, idéias estéticas trocadas, 
alinhamento refinado, material separado, 
seguimos para as gravações na caverna. A 
mente, fervilhante como sempre, já havia 
construído seus caminhos de criação, 
mesmo sem conhecer ator, local, nada mais 
concreto. As possibilidades de misturas 
químicas, as formas de aplicação, tudo 
para alcançar o resultado combinado e 
desejado já havia sido calculado pelo 
cérebro-artista-projetista.  

Véspera de iniciar as gravações, noite 
ansiosa, acordo com a alma parecendo ter 
sido transposta. Viro para a assistente e só 
falo: 

- Eu tinha pensado umas coisas pra gente 
fazer… mas não vai ser isso não, me 
veio um outro caminho essa noite. 

Arriscar em produção curta e em cima da 
hora não é do meu estilo, porém algo se 
fez presente e parecia fazer total sentido.  

Chegamos ao local da gravação. E tudo se 
conectou, trazendo novas nuances e 
criando novos todos, e imagens, e 
possibilidades, e desafios. O novo caminho 
se revelou o caminho acertado, abrindo 
espaço para encontros com as luzes e 
sombras do ambiente, da história, do meu 
fazer, do meu saber. 

Nas luzes de velas as sombras dançam na 
cena, nas pedras, e me permitem 
contemplar minhas sombras, meus anseios 
e temores, e na câmera vejo a beleza da 
luz tomando conta, revelando as formas 
sem forma, indicando o tormento e o 
reencontro do personagem consigo, e do 
meu eu comigo.  

Dias seguidos de gravação em local 
distante, com trilha difícil, chuva forte, 
muita lama, equipamentos pesados, 
desafiando a criatividade e os limites de 
espaço, tempo, atuação, sensibilidade, 
flexibilidade. Sair da zona de conforto, ir 
além, tudo em teoria muito bonito e bem 
contado, mas que não não comporta a 
complexidade da experiência vivida.  

Na caverna os testes foram, também, de 
alma. E quando, por algum momento, a 
dúvida se fez presente,  me vinha a voz da 
minha avó e seus conselhos de preta velha: 

- Estude! Tenha conhecimento! 
Conhecimento é a única coisa que 
ninguém tira da gente!  

Assim suspirava a voz daquela a quem a 
vida e o homem não permitiram acesso 
formal ao estudo nas escolas, mas que 
acumulou na existência conhecimento 
deste e de outros mundos, marcando sua 
passagem por este plano com um nível 
além: o de evolução da alma em toda sua 
completude e sabedoria.  

E no escuro da caverna o conhecimento se 
fez presente. Os fundos viraram figura. E 
as sombras sustentaram as luzes que 
precisavam vir à tona, trazendo poesia 
para um momento de reencontro e 
reapropriação não só da minha potência 
criativa, mas da minha potência de ser. E 
sendo, sou. Sou sombra. E sou luz. E dessa 
fusão a existência ganha sentido, cores, 
afeto e criações. Sigo sendo. Na luz e na 
sombra. Dentro e fora da caverna da alma. 
Aqui e além. E, ao longe, a escuto 
sussurrar suavemente: 
  
- SILÊNCIO! Ação! 

O mito da caverna
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∞ (RE) ENCONTRO 

"Será uma pena se você só acreditar naquilo que puder ser comprovado por 
meios estatísticos. Sinto muita pena de você, se só for governado pelo que pode 

medir, pois eu tenho curiosidade pelo incomensurável. Interesso-me pelos so-
nhos, e não só pelo que existe aqui. Não me importa a mínima o que está aqui. 

Isso eu vejo. Muito bem, meça, se quiser passar a vida medindo, mas a mim inte-
ressa o que está lá fora. Há tanta coisa que não vemos, não tocamos, não senti-
mos, não compreendemos. Supomos que a realidade seja a caixa em que fomos 

colocados, e não é, eu lhes asseguro. Abra a porta, um dia, e olhe para fora para 
ver quanta coisa há. O sonho de hoje será a realidade de amanhã.  

No entanto, nós nos esquecemos de como sonhar." 
Leo Buscaglia 

Viver o agora e pensar o porvir 

P ensar relações é o fio condutor de 

todo este trabalho. Relações entre 

humanos, entre humanos e seu meio social, 

entre humanos, máquinas e produtos, entre 

seu corpo e sua mente, entre seus afetos e 

raciocínios, enfim, entre o tangível e o in-

tangível. Compreender que é ao olhar para o 

processo de existência que encontramos este 

fio condutor, é também trazer à luz a vivên-

cia enquanto prática e teoria integradas e 

indissociáveis. E é neste caldeirão de infor-

mações, experiências e potências que se 

constroem os conhecimentos e criações dos 

profissionais-personagens que ilustram este 

caminho de pesquisa. Há em suas histórias 

um reconhecimento de seus saberes, limites, 

expectativas e entrecruzamentos de áreas da 

vida desaguando no campo da prática pro-

fissional enquanto maquiadores-caracteriza-

dores. Há, ainda, esperança de ampliação 

dos campos relacional e de produção criati-

va. Após todas as reflexões e partilhas reali-

zadas neste estudo, considerar a atividade de 

maquiagem de caracterização apenas como 

uma sequência de aplicação de técnicas é, 

sem dúvidas, reduzir seu escopo, espectro de 

atuação e possibilidade de inserção nos 

segmentos específicos de atividade cênica. 
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Há, hoje, muito mais enquanto demanda cri-

ativa por parte do meio ao maquiador-carac-

terizador do que se imagina popularmente. É 

de fundamental importância ressaltar o ca-

minho basilar de estudo e fundamentação 

teórico-técnica para o desenvolvimento des-

te profissional enquanto um ser mais amplo, 

aprofundado e com competência para a 

construção de um projeto de visualidade 

para uma personagem que envolve sim a 

parte prática de aplicação e materialização, 

mas também a parte de projeto e construção 

intelectual desta mesma personagem, dialo-

gando com os demais setores envolvidos no 

projeto cênico no qual o profissional esteja 

envolvido.  

A criatividade (via processo de 

construção de projetos de caracterização) do 

maquiador-caracterizador, parte importante 

da composição deste estudo, é alimentada 

por todas as suas fontes de experiência, que 

são elementos de constituição de sua per-

cepção de mundo, e por sua possibilidade de 

correlação entre sua historicidade, seu em-

basamento teórico-técnico advindo de fontes 

diversas de aprendizado, e suas práticas e 

experimentações. Criar, diante deste contex-

to, portanto, envolve não segmentar corpo e 

mente, não separar passado-presente-futuro 

como momentos estanques e sem contato e 

troca contínuas, não hierarquizar saberes e 

fontes de informação a priori e sem contex-

tualização.  

As explorações e descrições de 

correlações apontadas no diálogo que encer-

ra este texto abrem ainda espaço para conti-

nuadas reflexões resultantes da elaboração 

dos dados trazidos pelos maquiadores-carac-

terizadores. Enquanto aqui nos reservamos a 

estruturar uma observação da parte técnica 

das relações entre estes dados e a fundamen-

tação sobre percepção visual (com seus da-

dos objetivos e subjetivos) e processos de 

criação, não deixamos de observar, contudo, 

os elementos políticos oriundos das relações 

humanas e trabalhistas presentes a todo 

momento nos relatos dos entrevistados. Com 

eles, abrem-se outros caminhos de reflexão 

e, quem sabe, novas pesquisas. É possível e 

desejável que sejam estudados os campos de 

inserção do profissional em equipes de tra-

balho cênico - como se dá, qual o papel de-

senvolvido, momentos de inserção, espaço 

de criação e comando de equipes, compre-

ensão de seu papel e relevância para o proje-

to final que se desenvolve em conjunto com 

direção, atores, arte, cenografia, iluminação, 

e tantos outros que fazem parte deste con-

texto. Daqui, podemos seguir observando e 

problematizando as relações formais de tra-

balho, legislações específicas (ou a falta de-

las), registros profissionais, implicação des-
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sa regulamentação na formalização do pro-

fissional, sua inserção no mercado, seu re-

torno financeiro e consequente possibilidade 

de atualização constante na área.  

Os caminhos para dar continuidade 

aos estudos sobre a maquiagem de caracteri-

zação e sobre o profissional maquiador-ca-

racterizador são inúmeros, e destacamos que 

independentemente de quais sejam os esco-

lhidos, é de suma importância que revise-

mos nosso entendimento acerca da constru-

ção deste profissional e do que implica sua 

atuação prática nos espaços onde atua. 

Como pudemos refletir ao longo deste estu-

do, assim como a tecnologia, as pesquisas, a 

indústria e as sociedades se modificam com 

o passar do tempo a partir da relação entre a 

ampliação do conhecimento e acúmulo de 

experiências coletivas e individuais, parale-

lamente, podemos considerar que a maquia-

gem enquanto materialidade, a profissão de 

maquiador e o segmento de maquiagem 

como um todo (e o de maquiagem de carac-

terização em particular) também se modifi-

cam, recebem interferências do meio e das 

atuações específicas dos indivíduos, e, por 

conseguinte, compõem novas demandas de 

estudo, ensino, pesquisa, prática, formaliza-

ção profissional, atuação direta em equipes e 

legislação correspondente a cada subsetor de 

atividade.  

Esta pesquisa, enfim, é fruto de 

paixão e experiências pessoais, e também 

um exercício de distanciamento necessário 

destes, em busca de objetividade para sua 

realização. Aqui, temos uma tentativa de 

representação de uma parte, que, por mais 

abrangente que tenha se mostrado, ainda 

assim não dá conta de expressar o todo em 

suas complexas e profundas dimensões. Es-

pera-se que, ao final desta jornada conjunta, 

novos horizontes tenham sido vislumbrados, 

e que ao pensarmos em um maquiador para 

a realização de um trabalho não o façamos 

reproduzindo os frequentes e desrespeitosos 

discursos que o reduzem a um "aplicador de 

pó” e o desqualificam. Sabemos que somos 

mais, somos muitos, e merecemos ser reco-

nhecidos também enquanto produtores de 

conhecimento, com sensibilidade e funda-

mentação caminhando juntos, indissociá-

veis. Que este diálogo transborde as linhas 

destas páginas e nossa voz ecoe mundo afo-

ra. Nos reencontramos nas encruzilhadas 

deste campo vasto chamado existência. Até 

breve! 
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“Ninguém é tão sábio que não tenha necessidade 

de ser um eterno aprendiz.” 
Mãe Stella de Oxóssi
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APÊNDICE A - Roteiro de entrevista 

ROTEIRO DE ENTREVISTA

1) Formação/qualificação profissional (estudos) 

- Estudo formal ou autodidata; acessibilidade, qualidade e quantidade de material teórico/

fundamentos (em português e/ou outro idioma); nível de profundidade do material existente; nível de 

apreensão pessoal do material estudado.  

Conte-me sobre sua formação profissional: como iniciou seus estudos; dificuldades 

encontradas; disponibilidade de material e acesso a informação técnica específica, entre outros 

que achar interessante compartilhar. 

2) Histórico profissional (prática) 

- Início e desenvolvimento da carreira; dificuldades; pontos altos; liderança; relação com equipes; 

planejamento e desenvolvimento de projetos (estrutura administrativa); questões técnicas específicas da 

área (dificuldades de execução, produtos, resultados, entre outros), criação e execução de projetos 

(estrutura artística).  

Conte-me sobre sua vida profissional na área: como iniciou sua prática; o mercado 

naquele momento e atualmente; sua evolução pessoal e do mercado, desafios e outros que achar 

interessante compartilhar. 

3) Aplicação (entrecruzamento 1 e 2) 

- Compreensão pessoal da relevância do material estudado para a prática da profissão (geral); 

Compreensão pessoal da aplicabilidade de cor, luz e sombra na criação dos projetos executados 

(específico); Dificuldades e facilidades na correlação entre 1 e 2 (específico); Observação pessoal sobre 

correlação 1 e 2 em equipes multiprofissionais (geral - entre áreas | específico - em equipe de 

caracterização). 

Conte-me se e como você percebe a interação e aplicação objetiva e prática de sua 

formação em sua vida profissional: aproximações e distanciamentos entre teorias e práticas; 

desenvolvimento pessoal e do mercado; e outros que achar interessante compartilhar.



APÊNDICE B - ENTREVISTADO A - Transcrição 

P - Pesquisadora  [***] informação removida para preservação da fonte/terceiros 

Ea - Entrevistado A  [###] ruído  [???] inaudível  

P    00:00:07    Só a título de confirmação essa entrevista faz parte da pesquisa de doutorado que 
eu estou conduzindo na Udesc no Doutorado em Teatro e o título provisório "Cor luz e som-
bra percepção, criatividade e interpretação - elementos de composição da caracterização 
para as artes da cena. Essa pesquisa está aprovada pelo comitê de ética em pesquisa da uni-
versidade, com esse código aqui, eu sou a pesquisadora responsável e a professora Fátima 
Costa de Lima é a minha orientadora. Eu vou te explicar mais ou menos o que já está ali no 
termo que você assinou e o que é essa pesquisa. Eu já estou no meu último ano já estou na 
parte de coleta, e a ideia é tentar entender a partir dos meus entrevistados como é que esse 
universo de um profissional de caracterização em diferentes segmentos: na TV, no teatro e no 
cinema. E aí estou buscando pessoas que já tenham passado por esse lugar de chefiar uma 
equipe. Aí assim, sei se você chegou ao ponto de chefiar uma equipe, muito possivelmente 
você já passou por outros segmentos, assim, por outros setores, por outras fases da profissão, 
e aí eu tenho três grandes blocos de ideias para trabalhar como você, pode falar à vontade o 
que você achar que é importante dentro da tua história porque é uma entrevista bem pessoal 
para saber sobre você, a sua pessoa, e nenhum dos teus dados, assim, tipo o teu nome e dados 
que te identifiquem, dados de trabalho, nada disso vai ser exposto porque o objetivo não é 
descrever nada que vá diagnosticar um ambiente de trabalho. O objetivo é trabalhar muito as 
tuas impressões da tua relação, com o teu aprendizado, com a tua prática e como você vê 
essa relação. É uma coisa bem mais de pensar a parte psicológica e a parte cognitiva do que 
pensar…  

Ea    00:02:12  Eu sou ótim* pra falar…  

[???]  

P    00:02:18   Então assim… Os dois grandes blocos iniciais eles são voltados para saber sobre a 
tua história, basicamente história de vida. E eu queria… Você tem alguma dúvida primeiro, 
antes da gente prosseguir? Uma coisa importante: se você precisar pausar em algum momen-
to é só falar a gente pausa, retorna. Se você não se sentiu confortável para continuar por 
qualquer motivo não precisa me explicar, só falar e a gente pausa. Se por acaso não der para 
terminar hoje você achar que tem coisa importante que você quer falar em outro momento a 
gente pode pausar e retomar. Não tem problema nenhum, se precisar ir no banheiro a gente 
pausa. Tudo bem? É uma coisa, é bem de boa, não é para ser forçada, nada. Eu quero con-
versar com você começando pelo seguinte: pensando na tua vida como caracterizador, o que 
você pode compartilhar, como é que você percebe, me conta um pouco como é que começou 
antes de você entrar na prática profissional, como é que foi a tua relação com os estudos que 
fundamentam a tua área. Por exemplo: você fez curso em algum lugar, você foi autodidata, 
como era tua relação, quando começou, se você lembra, se não lembra, como é que foi essa 
parte dos teus estudos?  



Ea    00:03:42    Lembro. Eu sou autodidata. Eu, na verdade o primeiro contato que tive com maqui-

agem acho que foi maquiagem de beleza. Eu trabalhei como vendedor no [***]. Então foi 

meu primeiro contato com maquiagem, assim,  a gente na época, isso tem… 20 e muitos anos 

já, eles davam treinamento de maquiagem com maquiador pro… era um mini-curso de ma-

quiagem profissional. Era um intensivão, mas a ideia não era formar a gente só pra se auto-

maquiar para vender a maquiagem, a gente tinha que aprender a maquiar pra vender a maqui-

agem. Eu comecei a fazer porque o pessoal gostava  da minha maquiagem, aliás era a única 

coisa que eu sabia fazer na loja. Ao invés de vender eu só sabia maquiar mesmo, no caso. Mas 

assim,  parente que ia pra festa, amigo que ia pra festa, eu maquiava. Só que, é engraçado né, 

tem, a gente tem dois lugares. Se a gente for comparar profissão hoje, tem um vínculo, princi-

palmente com a rede social, né? E teve uma glamourização, as pessoas buscam isso como 

uma profissão, o que que tinha de contato na época era o que? Ou era no máximo do glamour 

era quem fazia passarela, né, quem fazia desfile, que assinava os desfiles, então tinha aquela 

coisa do conceito, edital [sic] de revista, e tal… ou era muito salão de bairro, né, e o que eu 

digo assim salão de bairro é principalmente cidade pequena, que não é uma grande questão, 

não são essas noivas capas de revista, que inclusive hoje é um grande negócio trabalhar com 

evento, não existia… então eu, sinceramente, eu nem pensava, eu nem cogitava, eu fazia do 

tipo: ah eu faço bem, gostava de fazer, então era aquilo que eu tinha em casa e maquiava todo 

mundo. Então eu trabalhava em outra área, não tinha nada a ver com isso, numa época eu tava 

trabalhando com isso, depois eu saí do [***], eu já estava trabalhando com administração, 

trabalhava numa área financeira de um RH e uma amiga minha foi fazer um curso de maquia-

gem, da [***] na época, e ela chegou pra mim e falou: “Cara você maquia melhor que minha 

professora, por que você não faz isso?”. Aí eu ficava “gente mas", eu nem sei assim, porque 

tipo, tinha uma técnica básica de beleza, que eles ensinaram pra gente, lógico que baseado 

tudo nos produtos do [***], mas eu não via isso como um mercado. Aí pensei, ah, de repente 

posso ensinar o povo a, sei lá, se auto-maquiar, e comecei nessa da auto-maquiagem, não sei o 

que, e aí foi essa a minha amiga que me apresentou o mundo de maquiagem… é… na época 

era maquiagem artística, sabe? Fazer coisas diferentes, umas pinturas mais malucas e tal, não 

sei o que, e nessa ela começou a me mostrar, na época já estava rolando um YouTube na vida,. 

então, não tinha gente tanto aqui no Brasil, né, como hoje a gente tem bastante gente no meio, 

mas que tinha, mostrava os vídeos lá e tal, e principalmente o video, vídeo de making of de 

filme que, daí começaram aquelas próteses e tal. Aí eu fui começar a entender que existia um 

mercado. Qual era o mercado do Brasil? Eu não fazia ideia! Mas eu falava, ai, como eu sem-

pre gostei de esculturas, essas coisas, era a minha minha vontade quando era mais nova de 



estudar artes plásticas, ir para essa área de esculpir, criar coisas e tal, eu achava aquilo maravi-

lhoso, mas aí ficou lá, no meu inconsciente. Comecei a fazer teste de maquiagem, tanto de 

maquiagem um pouco mais ousada de beleza, como se fosse… não tanto editorial não, tipo 

um tanto conceitual, assim, sabe, mais maluquinho, e comecei a brincar com maquiagem ar-

tística, mas isso tudo com o que eu tinha, porque eu não tinha dinheiro pra nada. Não tinha 

dinheiro para comprar um clown, entendeu? Então era tudo maquiagem velha que eu tinha em 

casa, fazia um monte de coisa com sombra mesmo, base, misturava lá os negócio e tal. Aí 

comecei a ver esse negócio de efeito, mas eu não tinha ideia o que era, como era, onde com-

prava, o que né,  o que que eu precisava para fazer… E aí um dia eu vi numa revista uma 

marca, uma entrevista, que era uma maquiadora de Los Angeles “X” lá, que eu não sei o 

nome dela até hoje, toda vez que alguém me pergunta, que eu falo isso, mas não lembro quem 

que era… Mas ela era especialista em efeito realista, que era não era tanto as criaturas, eram 

coisas tipo machucado e coisa bem detalhadinha. E a entrevista ressaltava isso, porque…Tem 

essa coisa né, os americanos são muito… a gente tem aquela né, aquele costume, a gente tem 

o costume, a gente vê também, de criaturas, aquelas coisas gigante, mas não se falava tanto 

nesses machucados, nessa coisa tão, né, pra série médica, pra enfim, conta história real né. E 

aí essa maquiadora era especialista nisso, e eu lembro que era um filme que tinha gente com 

coisa com heroína, e não sei o que, e no caso a cena lá que eles tavam tipo, a reportagem tava 

cobrindo, rolava umas herpes de boca, falei "aí é isso, eu quero fazer isso, eu quero fazer essa 

herpes, eu quero tipo, chocar o mundo com herpes, inclusive foi um dos primeiros efeitos que 

eu fiz. Só que eu não tinha material, aí eu comecei a abrir geladeira, dispensa da cozinha pra 

estudar e criar essas maquiagens. Aí foi por isso, tipo assim, que eu comecei a pegar foto de 

coisa real, com o que eu tinha pouco de material, até o máximo que acho que comprei de ma-

terial de efeito na época foi um látex. E comecei a fazer testes de textura, com tudo o que eu 

tinha em casa assim, nada demais. Mas acho que eu aprendi primeiro  a fazer a base do efeito, 

tipo… na verdade observar um machucado, observar aquela coisa, o  realismo, antes de na 

verdade de aprender a usar um material específico, sabe, de efeito. Enfim, foi assim.  Aquelas 

tipo, eu piro desde o início, foi com o que? Uma herpes [risos] 

P    00:09:54   E quando você fala beleza, o que você entende por beleza? Lá, “comecei com ma-
quiagem de beleza”, né, o que que é essa maquiagem de beleza? 

Ea    00:10:02    A maquiagem de beleza é a nossa maquiagem, né, na minha [###] tem coisas que 

eu acho lindas né, um sangue bem colocado, uma herpes bem feita, acho lindo. Mas assim, eu 

considero maquiagem de beleza aquela maquiagem nossa padrão do dia a dia, sabe, uma pele 



comum, um blush, um batom, uma máscara de cílio e uma sombra, mais né…é isso, tipo, ma-

quiagem pra embelezar mesmo, pro cotidiano.  

P    00:10:33    E aí que pelo que você tá falando o teu estudo está bem associado a ir e levar ele 
pra essa prática, pra criar efeitos. Junto com essa, com esse estudo técnico, você teve acesso 
a literatura, além do YouTube, né, que você falou que já estavam surgindo. Você teve acesso à 
leitura, a texto, a livro, alguma coisa nesse sentido que te ajudasse também a entender a pro-
fissão ou entender aquelas técnicas que você já estava experimentando na prática?  

Ea    00:11:09    Sim. Eu inclusive tentei achar esses dias e eu não achei mais. Duas coisas: um, bra-

sileiro mesmo, e, é engraçado gente, eu sou muito ruim de guardar nomes das pessoas, mas 

era de uma galera que fazia já filme meio gore, aqui no Brasil, e tal. E eles fizeram inclusive o 

site acho que nem existe mais, porque era um domínio muito antigo, que eles ensinavam… 

Na verdade eles pegaram as receitas de gelatina, tinha umas próteses de gelatina que eles usa-

vam lá em 1900 e nada, no cinema, é… e como a gente ainda não tinha prótese de silicone no 

Brasil, esse tipo de coisa que a gente usa, eles ensinavam a usar, e eles tinham receita de todo 

mundo: receita do Dick Smith, eles tinham receita de meio mundo, muito provavelmente por-

que eles estudaram, tiveram acesso a apostila gringa também, e era muito detalhado nesse site. 

E foi tipo um blogzinho, assim, cara, eu nunca mais achei. Mas assim foi muito sucesso na 

época porque lembro que eu peguei, não lembro quem imprimiu para mim aquilo, e aí eu ti-

nha aquilo e quando eu comecei a tentar as primeiras próteses, eu tentei com gelatina baseada 

naquilo. E logo em seguida eu ganhei um livro, que eu tinha visto, é, que chama Special Ef-

fects Makeup for Stage and Screen, que é um do, ai como é que é o nome? Tal de… ai gente 

eu sou ruim de nome… vamos deixar isso registrado… mas enfim, eu até tenho o livro, de-

pois até te passo, se você quiser, como informação aí. Mas enfim, tem esse livro, que ele hoje 

já é um pouquinho defasado. Mas ainda acho que de todos que tem é o mais atual assim, por-

que a gente vai até o silicone. Eles não chegam a trabalhar o silicone encapsulado, que é o que 

a gente usa hoje como uma das técnicas aí, mas ele está têm bastante coisa, já vem tudo, muita 

coisa de anatomia, mas tem, isso assim, esse livro eu fui ter acesso uns dois anos depois que 

eu já estava assim sabe, no, fazendo os testes e tal… e…  eu comecei, realmente, eu focava de 

tipo assim, eu assistia um filme e se tinha alguma coisa que me interessava, eu tentava procu-

rar cena de making of, porque nem sempre o making of cobre todo o processo da maquiagem, 

mas às vezes mostra as cenas de camarim, as vezes a entrevista do ator tá rolando, e aí você 

consegue né, parar e ficar vendo o que que é, o que que a galera tava fazendo, sabe? Então eu 

tentava printar, tentar achar o que era o material que eles tavam usando, quando não falava, 

sabe essas coisas, tipo às vezes imagem de bancada assim você dá um pause e começa a ver o 



que que tava rolando. Isso foi uma coisa engraçada, porque teve, não lembro se foi Monster, 

alguma coisa assim que foi tipo, é uma transformação maravilhosa tal, que tipo, só sei que tu 

olhava lá, catava e e tentava catar mesmo. que o pessoal realmente estava usando. Até chegar 

no livro, mas foram uns dois anos por aí.  

P   00:14:20    Desse livro o que que tu lembra? Tu chegou a explorar ele como um todo? Ele é 
mais focado nessas criações, da criação prática pra prótese, ou ele tem outras informações 
que tenham sido relevantes? 

Ea   00:14:38    Não, ele tem muita coisa boa. Assim, ele tem, uma parte muito, ele começa como 

uma postura profissional, então ele tenta te ensinar como lidar no mercado, é como tipo estar 

lá né, num set e tal. Inclusive ele tem uma frase que é muito maravilhosa “lembre-se: ela não 

é você”, [risos] eu achei maravilhoso. 

P 0:15:04 Isso tá em inglês? 

Ea   00:15:09  Tá em inglês. Na época lembro que inclusive a gente conseguia pela Livraria Cultura 

que eles mesmos importavam, então você já recebia em casa, muito maravilhoso. É… mas ele 

tem todo esse processo, aí ele fala o que que é um laboratório de maquiagem. Como ele tem 

esse foco de efeitos especiais, né, então, tipo, o que que é. Fala de referência. Então, foto de 

referência, o que que você precisa, textura de pele, cabelo tudo, daí entra tudo da caracteriza-

ção de uma maneira geral, porque não adianta você saber fazer prótese e  não saber caracteri-

zar né, montar um personagem. Fala do kit básico de material, como cuidar de cliente, enfim 

aquelas coisas todas, aí ele entra num estudo de anatomia, então tem um bom capítulo de ana-

tomia, porque a gente precisa entender musculatura, como que movimenta a pele, para você 

saber onde você pode colocar prótese, onde não, proporção, né, quanto que mede uma cabeça 

em referência ao resto do corpo, são vários detalhezinhos, até entrar na parte prática. Então 

ele entra, ele passa pela gelatina, que é o início né, do [???] da história da maquiagem de efei-

tos, passa pelo foam látex, passa pelo silicone e pelo bondo. E ele detalha bastante. Acho que 

assim na parte de, pra introdução de peruca na verdade, como sentido de pelo, como que faz 

uma barba, como aplica fio-a-fio, e como faz molde tipo de boca, enfim, tudo tudo tudo tudo, 

além do, mas é isso, ele tem todo um processo de formação até chegar na parte prática de con-

feccionar os efeitos.  

P    00:17:05    E com relação ao conhecimento de toda essa parte, tanto no que você estava adqui-
rindo já por conta, juntando com o que o livro te auxiliou, trazendo esses dados, você percebe 



se teve, como é que foi essa influência desse conhecimento no teu fazer, no teu desenvolvimen-
to ali de estudos naquele momento? 

Ea 1    00:17:32    Olha o livro por exemplo, o que ele me ajudou muito… Lógico que tirando assim 

todo o critério de formação pessoa-trabalho, né, vínculo. Mas assim, pegando a parte técnica, 

ele me dava nomes. Então ele me dava nome de produto que eu não sabia o que que era. En-

tão isso foi um salto, porque às vezes tipo, lá falava muito rápido no vídeo, ou então tipo não 

falava o que que era e você via, e aí eu ficava muito curiosa né. Então eu fuço muito, ficava 

dando Google assim, tipo, tentando achar o que era, como faziam, onde comprava, se existe 

algum tipo aqui no Brasil… tanto que tem uma piada né, eu fui pro [***], fui lá pro no [???] 

lá, e ele fazendo, demonstrando pra gente né, como fazer um molde que é, que hoje eu sei que 

é poliuretano. Só que eles têm de uma marca específica, um poliuretano específico, que é de 

uma cor específica, de uma dureza específica. Tudo bem, hoje em dia a gente tem aqui no 

Brasil resina de poliuretano pra fazer aquilo, é ótimo, hoje em dia eu já sei, se alguém falar eu 

falo: cara compra isso. Mas na época não era tão fácil assim, isso foi em dois mil e treze, né, 

então tem um tempinho aí. E eu cheguei pra ele e falei: tá, e se a gente não tem isso o que que 

usa? Aquela coisa, tipo: e se eu não tiver tal coisa? Daí cara, começa a ficar complicado, daí a 

gente falando. Aí ele perguntou: mas como é que você faz molde? e tudo mais, né, daí eu falei 

que além da resina de fibra de vidro que existia aqui e que era o mais fácil, a gente usava ges-

so pra dentista. Aí o cara olha pra nossa cara e diz: Cara é muito difícil a vida de vocês! [???]. 

Pois é, é o que a gente tem… E que tudo bem, a gente usa, a gente adapta. Então assim, o li-

vro dava esse link do tipo eu conseguir entender o que era o real produto que eles trabalha-

vam, até pra conseguir pensar em como substituir. Então assim, ah eu vou fazer a resina, tipo 

e eu queria fechar um molde de um jeito específico, o que não era bem o jeito que o pessoal 

daqui já trabalhava, já fechavam molde de um outro jeito, mas eu tenho um molde mais maci-

ço, comprime de um jeito, e tal, e… eu ia em loja que vendia resina para outros fins e tentar 

ficar batendo com os cara lá dureza, resistência mecânica, para chegar na mesma textura do 

produto que os caras tinham, porque a gente não ia conseguir aqui e tal. Então realmente o 

livro deu um salto assim, então eu tinha que ter todo um tempo de prática de entender a estru-

tura daquilo tudo que eu ia recriar, né, textura de pele, os machucados, prótese, o que for, 

tudo, mas… e o livro veio pra inserir o que era real, o material profissional de maquiagem de 

efeitos, né, que eu não tinha, no caso. Então foi o casamento das duas coisas.  

P    00:20:42    Nesse momento que você tá com acesso a esse material, que você tá ainda circulan-
do, né, como você falou, tem a tua experiência prática nesse universo da beleza, tem essa 
possibilidade de você começar a se aproximar disso, dessa área de efeitos e tal, como que era 



o teu acesso a, e o quê que tinha no mercado nesse momento, mercado nacional, em termos 
de cursos de instrução, seja presencial, online, como for. O quê que você lembra, se é que isso 
foi uma questão para você. Você foi atrás, você pensou que você precisava? Como é que era? 
Tinha curso não tinha, você tinha acesso ao que tinha, Como é que era a tua relação com 
essa parte?  

Ea    00:21:33    É, acesso eu não tinha porque no caso eu não tinha dinheiro pra pagar mesmo, mas 

eu cheguei a procurar sim. Desde então, eu acho que até hoje na verdade, tirando que nem eu, 

ou outras pessoas, que dão curso tipo intensivão, não mudou muita coisa não. A gente, basi-

camente as pessoas que tem escolas são as pessoas que ainda têm escola. Então na época eu 

lembro que tinha um curso da [***] e tinha o [***] no Rio. O [***] teoricamente era o mais 

promissor na época porque ele tentava englobar tudo né, era o curso mais completo que a gen-

te tinha aqui. Então realmente quem foi lá no começo dele lá, quando que era justamente essa 

época, quem podia pagar, ir em curso, tinha o maior acesso a conteúdo aqui no Brasil. A [***]  

não tinha grandes coisas, inclusive técnicas que ensinavam lá eram bem fracas, também nunca 

me interessou, porque eu achava real bem amador, e o [***] na verdade era o que tinha, era o 

que realmente tinha alguma coisa, assim, o [***] chegou a dar curso, mas também assim esses 

intensivão, ele também não tinha escola então não era fixo, né, era quando dava, ele fazia uma 

turma, uma galera que queria tipo aprender e se reunia com ele, e sei mesmo, só. Online não 

tinha acesso a nada. Na época, imagina, tem tanto tempo também, tem mais de 10 anos, tem 

uns 11 anos, por aí. Então o que veio depois de muito tempo, ainda veio a [***], que começou 

a ter alguns cursos, uma galera chegou a dar umas aulinhas e tal. Mas não era tanto não, a 

gente mal tinha pra falar bem a real. Era difícil conseguir nome de quem fazia os filmes aqui. 

Eu não tinha, não fazia ideia. Eu fui saber quem era muita gente e de quem eram algumas ma-

quiagens aqui, depois de sei lá, 2015, sabe, e aí a galera até começou a pensar, pessoal de 

cinema principalmente sempre foi mais, mais discreto, não era tanto de, existiam muito tam-

bém os contratos pras pessoas não postarem, não divulgarem né o que fazia o que deixava de 

fazer, e não eram costume né, ficar tirando foto postando o que se fazia é, como se fosse uma 

vitrine do seu trabalho, isso é uma coisa até muito recente. E a galera começou a usar também 

muito recente, o pessoal mais da vanguarda né…de mostrar a real, o que eles tão fazendo né, 

que muita gente não fazia, não falava,e a gente não sabia. Aí hoje você tem o costume de ter 

um IMDB, que nem é nosso né, mas que lança-se o crédito do filme inteiro e quando as pro-

duções fazem questão de botar de graça né, de botar a ficha técnica do filme todo, e tipo você 

sabe de quem que é, você consegue dar um google e procurar, porque também não tinha.  

[###] 



P   00:24:44    Os estudos eles te ajudaram a entender toda essa parte do material, da técnica, te 
abriu para algumas partes de fundamentos também, que você falou da anatomia, estudos de 
desenho, tal. Você percebeu dificuldade de acessar esses materiais a partir da tua realidade, 
né, que você falou, muito curso você não fez porque não tinha dinheiro, e sem dúvida o di-
nheiro do impede, a falta de muita coisa, a gente sabe disso. Mas em termos de disponibilida-
de, ele te abre um certo universo e ao mesmo tempo como é que você lida com esse universo 
que ele te abre e a tua realidade, a realidade do mercado nacional, do mercado local onde 
você estava, junto com a tua realidade pessoal. Quais foram as dificuldades maiores de você 
fazer essa interlocução desses elementos da tua vida? 

Ea   00:25:41    Não tinha. Até porque, assim, ainda hoje tem muito material que é impossível da 

gente conseguir aqui no Brasil, principalmente o meu foco que são os efeitos especiais. Então, 

as paletas que a gente usa a gente não compra aqui, colas a gente não compra aqui, é… a gen-

te tem o básico da produção que por mais que seja importado existe, então a gente vai ter o 

silicone, vai ter o material para fazer um molde, material pra esculpir, mas o material princi-

palmente de finalização, que é o material mais do maquiador do que do protético né, o povo 

gosta de falar que é né, enfim… A gente não tem, isso a gente depende de importação. Tem 

muita coisa que é inflamável então a gente não pode simplesmente: ah, eu tenho um cartão 

internacional, vou entrar lá num site e vou trazer! Não, eles não enviam, porque é inflamável. 

Então ou você tem alguém que está fora e bota na mala e traz, ou você não tem acesso. Então 

conforme eu fui fazendo alguns trabalhos menores, fazia muito maquiagem pra tipo publici-

dade pequena, a gente tá falando de [***] né, uma miséria, gente era um mercado completa-

mente diferente, do que tenha noção hoje. É, tinha lá um dinheiro, então o pessoal que me co-

nhece há muito tempo, ai o que você quer de presente, então é sempre alguém que conhece 

alguém, pra tava indo pra fora. Ah, o que que é? Por exemplo eu quero a paleta a base de ál-

cool, coisa que eu queria muito e não tinha aqui, aí dava o dinheiro, ou comprava e mandava 

pro hotel de alguém, pra vir. Então sempre que tinha alguém indo pra fora alguém trazia al-

gum item de alguma coisa, até pra eu começar a praticar né, a saber o que é, enfim, como usar 

aquilo, porque eu sabia a base do efeito que eu queria, mas eu não tinha contato com o mate-

rial, e cada material reage de um jeito, dentro de um tempo, enfim, começar a colocar a mão 

real naquele material profissional. Mas eu só fui um bom kit de maquiagem de material pro-

fissional mesmo de efeitos depois que eu já tinha assinado meu primeiro grande projeto e efei-

to. Então foi assim, foi tudo, o primeiro primeiro projeto foi todo na base do improviso, que 

era o que eu já fazia antes em casa mesmo, teste e tal, e depois disso aí um projeto maior que 

conseguiu, tipo, pedir, eu falei cara não dá, só vou fazer esse projeto se tiver isso, isso e isso, 

porque a gente precisa de resistência e tal, e aí eles importaram. Eles tinham também pessoas 

que tavam fora, passei a lista e eles me trouxeram todo o material e foi aí que eu comecei a ter 



sempre um respaldo de, tipo, a produção conseguiria. Até eu ter contato, anos depois, um 

tempo depois, com uma ex-maquiadora também aqui do Brasil que trabalhava para a [***] e  

ela importa esse material. Então ela tá no Rio, ela tem um filho que mora no exterior e ela 

consegue fazer lá o trajeto dela de muamba, não manda por correio, só atende pessoas por 

contato, então foi por isso que eu consegui, peguei o contato com outro maquiador, me apre-

sentou pra ela, e tudo mais, e essa pessoa vende. Então é com ela que a gente geralmente con-

segue né, mas não é tão simples assim o processo. E o que mais você tinha perguntado mes-

mo, era isso? Desculpa eu tô… me perdi. 

P    00:29:20    Era isso, como é que, como é que esse mundo que se abre a partir do que você esta-
va estudando e o que você estava experimentando, o que também abre das dificuldades né. 
Porque você descobre um monte de coisa, aí você começa a olhar pra realidade de cá, como é 
que é essa relação, que acho que engloba bem você falou. Uma coisa que eu fiquei pensando 
aqui para te perguntar: antes de você começar, ter o treinamento que você teve, vindo do 
[***] e começar a entrar nesse universo de maquiagem de embelezamento, você chegou a ter 
algum tipo de contato com artes em geral, com estudos de arte, seja curso formal ou conta 
própria, ou escola, alguma coisa assim, de básico de educação artística para ter contato, por 
exemplo, com o material, com estudo de cor, com estudo de formas e algumas coisas desse 
tipo. Como é que foi pra ti, antes da entrada nesse universo?  

Ea   00:30:20    Então, eu, sempre foi uma área que me interessou, e eu graças, sempre tive muito 

estímulo, principalmente da minha mãe.A minha mãe ela sempre costurava a própria roupa, 

fazia a roupa pra gente, e minha mãe sempre gostou de artesanato, sabe tipo essas coisinhas, 

tipo, mexer com tudo, um pouco de tudo. E eu sempre gostei também. Então a minha brinca-

deira de criança era com isso, então eu pegava os retalhos da minha mãe e virava outra coisa. 

Eu sou um ótimo capricorniano desde pequenininho, né: o meu primeiro emprego [risos] O 

meu primeiro emprego foi… Lembra que tinha uns palitos, nos anos 80, muito maravilhoso, 

de bolo, que era de madeira, tinha tipo um chifrinho assim? Eram uns garfinhos de madeira. E 

aí eu pegava aqueles garfinhos de madeira que sobrava de aniversário, e aí eu montava uns 

negócio maluco, tipo umas arte louca, colando, pintando os garfinhos, e aí meu pai levava e 

falava que ia vender. Aí n fim do dia meu pai chegava, com o que tinha de moeda no bolso, 

ele me dava: olha vendi tudo. Mentira, tinha jogado no lixo do outro lado, mas eu achava óti-

mo, que eu tava vendendo a minha arte, as minhas miçangas, entendeu? Aí… mas tinha uma 

outra coisa também, mas a gente nunca tinha dinheiro para viajar, sair, pra nada, nada, a gente 

só passava perrengue na vida. E quê que eu fazia, eu ia guardando caixa de tudo, caixa de lei-

te, de sabonete, de sei lá, tinha umas embalagens boas antigamente, né, hoje em dia é tudo 

uma porcaria que ser entope, sei lá, mata as tartarugas, é… mas tinham várias coisas. E eu ia 

guardando resto de papel de presente. Ah, as minhas férias, meus amigos era tudo rico, viaja-



va, e eu não ia nem pra casa do meu tio no bairro vizinho, que dirá viajar. Aí eu ficava tranca-

da, com lixo, brincando com lixo, e fazendo essas coisas, tipo montar, sabe, fazia casa de bo-

neca, isso assim, muito pequena, tipo dos seis anos até, sei lá, até hoje: guardo lixo constan-

temente. Adoro uma caçamba, inclusive, pra ficar mexendo em coisa. O lixo dos outros tam-

bém é super maravilhoso, e transformando em coisinhas, assim. É, teve uma época inclusive, 

que minha mãe ficou super preocupada porque eu guardava até papel de bala, e minha mãe foi 

tentar falar com médico, era demais assim. Mas sempre com alguma finalidade, sabe? Pra 

guardar. Na escola, eu sempre fui nerdzinh* chat8, mas eu me dava bem com quem? com o 

único professor que ninguém gostava, que era o professor de educação artística, [risos], sem-

pre estava eu lá, s super, mas super, mas eu era muito grudada nos professores de educação 

artística, tipo adorava. E qualquer era feira de, tudo que tinha a ver com artes eu tava lá meti-

da. Lembro de brinquedo meu era sempre alguma coisa de construir, colorir, fazer, sabe, tipo 

uma vez que minha mãe… nossa minha mãe sofreu tadinha, ela juntou dinheiro e comprou 

um kit que era de serigrafia, para estampar camiseta, tipo, ele era um jogo mesmo, desses jo-

gos… mas era isso que eu tinha, meu tipo de brinquedo, sabe? não me dava um pogobol, eu 

não ia pular, entendeu? Era alguma coisa, era fazer alguma coisa, olha lembro das minhas 

primeiras maquiagens, inclusive que minha madrinha me deu, tinha muita coisa de maquia-

gem de criança sabe? E ela me dava, eu adorava, enfim Então sempre foi muito por esse lado. 

O lado artístico é uma coisa que eu tenho desde, desde pequenininha. Então eu não cheguei a 

fazer curso, eu queria ter feito faculdade, inclusive eu comecei a, nem te contei ainda…mas 

eu comecei a fazer uma agora. Aí assim, é, mas eu queria fazer Artes Plásticas, mas eu não 

pude estudar por questões de vida mesmo, sustentar casa, parei, eu terminei o Ensino Médio e 

logo em seguida, assim, logo nas férias assim, tipo quando acabou o Ensino Médio eu come-

cei a trabalhar. Por questões lá da minha família, enfim, financeira, e tal, e comecei a bancar a 

casa, e os cursos na época todos eram integrais, não sei que, tal, e tipo assim, não dava pra 

viver de bolsa universitária sendo que tipo tinham três pessoas que dependiam de mim em 

casa, além da minha própria boca, enquanto alguém paga conta. Era inviável, e aí teria que 

fazer uma faculdade de repente qualquer, pra poder, sei lá, se fosse meio período para eu estu-

dar, para falar que eu tinha um diploma universitário, plus, trabalhar e sustentar a casa. Aí eu 

falei: ah eu não vou fazer qualquer coisa porque eu não quero fazer qualquer coisa, tenho pre-

guiça de fazer qualquer coisa, ou eu faço o que eu quero ou eu não vou fazer. E aí enfim, não 

fiz, então fui trabalhando com artes, até chegar na maquiagem, trabalhei com trocentas coisas, 

mas não, não fiz questão de entrar em outras áreas. Então tudo que envolve estudo artístico ou 

experiência, vivência, é de fuçar mesmo. Eu, sei lá, fuçava, conhecia, via, esse tipo de coisa.  



P    00:35:29    Essa realidade de criança, adolescente que gostava de artes, e essa relação com o 
professor né, que você falou… Tu tem alguma memória que te chame a atenção, do impacto 
desse conhecimento em ti, algo que tenha despertado, alguma coisa assim que te, que tenha 
uma memória forte em ti? 

Ea    00:35:56    Assim, porque, eu tenho uma tia, que é… ela é casada com meu tio, ela era profes-

sora de arte. Meu tio casou com ela eu tinha quantos anos, gente? Eu nem lembro. Acho que 

eu tinha uns 9 anos, por aí, então eu sempre gostei de fuçar e mexer nas coisas da minha tia, 

da escola, e minha tia era aquela que ela, não ia só lá dar um, dar desenho livre, sabe, tipo ela 

tentava sabe, ela dava aula numa escola bem barra pesada em [***], de tipo de várias gan-

gues, de chegarem a ameaçar, porque ela fazia questão mesmo, não fez trabalho, não vou pas-

sar não, ela reprovava, sabe, tipo, então ela chegou a ser ameaçada de morte, era muito barra 

pesada essa escola, só que ela garimpava gente que ela via que tinha algum talento artístico, 

sabe, pouco acho que se discutia, na época, as profissões criativas, né, de tudo, de você virar 

um designer, de você ver uma produção, que seja cultural, enfim, não era uma coisa tão, tão 

falada, mas a minha tia era uma pessoa que acreditava muito nisso assim sabe? Ah, nem todo 

mundo nasceu para ser engenheiro, nem todo mundo nasceu pra ser advogado, sei lá. Então 

ela ia muito atrás. Ela tem aluno da época hoje que é um cartunista maravilhoso e que tá super 

bem assim, sabe… Então eu gostava porque eu sempre, e ela me ajudava fazer, aliás, eu pedia 

ajuda pra fazer com ela pra fazer junto as coisinhas, então além de muita paciência que ela 

tinha com os alunos dela, ainda tinha que lidar com criança pentelha pra fazer as coisinhas, 

para ajudar ela né, nas aulas, então ela chegou a promover a exposição na escola sabe, pra ten-

tar divulgar trabalho de aluno… Realmente teve um que ela resgatou também, que o menino 

seguiu também a área de desenho, não é esse cartunista mas é um outro, que o menino era ma-

ravilhoso. Aí tipo conseguia fazer, deram os muros da escola pro menino fazer sabe? Então, 

pra ele pintar, é muito assim, é… Eu acho que é o que eu mais tenho, é esse contato e uma 

professora quando eu mudei né, eu era de [***] mudei para [***], e odiava, aliás, eu não gos-

to de [***] até hoje, ainda bem que esse tipo de coisa a gente não deixa público aí né, vai que 

tem um [***] … e eu tinha uma professora na escola, que eu, tipo assim, eu não me dava bem 

com ninguém, eu não gostava de ninguém, mas tinha a professora de todo mundo odiava, até 

os outros professores não gostavam da mulher, mas eu gostava da mulher, me dava bem com 

a mulher. E a mulher, assim, ela era mais basicona, do que minha tia, né, não tinha aquela coi-

sa, de super história da arte, nem nada, mas era muito engraçado, porque ela tinha várias re-

vistas de artesanato e o negócio dela era me levar as revistas, e aí ir pra casa e eu tentar fazer 

em casa as coisas que ela nunca ia fazer, que tavam na revista, e ver se eu conseguia criar lá 

os negócios, e tudo mais. E aí ela, sei lá, acho que eu fiz a diferença na vida dela, sabe, porque 



eu era * alun* xodozinh*, [risos], da professora que ninguém, até hoje, outro dia ela que me 

encontrou na rua… mas acho que boa [???] recordações, ah, não sei…cara, eu sou muito de 

humanas, gente, que coisa. 

P    00:39:21    Dessa época do que você lembra de você nessa época [***] desse momento se ima-
ginava malhando com arte? 

Ea    00:39:30    Ah, eu sou super dramátic*, porque assim, quando foi [risos]… quando eu era 

nov*, ai aquelas coisas que você fica imaginando, dramatizando né, como você ia ser, e tal, 

nananan, na época eu, assim, teve uma época que queria muito fazer artes cênicas, mas porque 

eu queria trabalhar ou com cenografia, ou com roteiro, enfim, coisa de teatro, assim, porque 

na época eu gostava muito de Nelson Rodrigues. Hoje em dia eu acho Nelson Rodrigues, as-

sim, tipo devia ser proibido, porque ele acabou com meu psicológico e, mas na época eu não 

sabia, era muito jovem pra isso. Já fiz terapia por causa de Nelson Rodrigues… é… e aí eu 

ficava assim, é muito engraçado, porque, aí vamos pegar essa parte da dramaturgia né.  Aí eu 

ficava imaginando eu muito velh* eu ia morrer sozinh*, velh*, tipo em um asilo qualquer, não 

precisa nem ser o dos artistas lá não, tipo um lugar muito ruim assim, sozinh*, e aí um jovem, 

a resolver contar minha biografia, e eu teria sido um artista super renomad*, era uma coisa 

que eu nem sabia direito o que que era, mas ficava imaginando, isso eu era muito nov* tá, eu 

sou muito dramátic*, eu sou muito, sei lá… E aí quando ele acabasse assim, do tipo, de escre-

ver não sei que, pum, aí eu ia morrer, ou eu iria me matar de velh* mesmo, mas porque cansei 

de ser velh*. É muito engraçado, porque eu tinha, eu sempre tive essa coisa assim, do tipo, eu 

ia trabalhar com alguma coisa artística, algum, alguma coisa eu teria que fazer, sabe, tipo não,  

não… isso é uma coisa que eu tenho, foi o que eu falei, desde… eu não quis fazer uma facul-

dade de qualquer coisa, porque achava que, sei lá, eu não precisava. Então, assim, comi muita 

coisa, assim… A minha vida entrou realmente, assim, de eu trabalhar no meio artístico com 

30 anos de idade, então tipo até uns 30 anos eu era nada, eu era uma alma vagando por aí. Foi 

depois dos 30 que entrou esse lugar da minha identidade, mas de eu realmente conseguir ex-

pressar aquilo que eu queria que sempre foi atrás, através de uma coisa artística e tal. Algum 

trabalho com artes né, então maquiagem foi onde eu realmente eu, desopilei assim, sabe, tipo, 

coloquei realmente para fora. Foi um jeito de me expressar, na verdade, foi através da maqui-

agem. É… enfim… aí eu… eu olho e aí, lógico, eu não quero mais morrer sozinh* jogad* 

num asilo, acho um pouco dramático demais, né? Mas eu acho que no fundo no fundo, eu 

sempre achei que eu ia dar, não sei, eu acho que, não sei…  eu acho que eu não acreditava em 

mim, ou se eu era, não sei explicar, pra falar a verdade, eu acho que, ahhh, é isso, vai ter que 



ser, se não for isso, eu não sei, entendeu? Hoje com… eu vou acender a luz que tá com, tá es-

curo… é, com todos os perrengues que a gente tá passando [???] com todos os perrengues que 

a gente tá passando aí de tudo, por causa de Pandemia, e política, e coisa de carreira, eu falo 

assim: ah, engraçado, tem que pensar no que você vai fazer, pra ganhar dinheiro. ah, não sei, 

alguma coisa tipo, sei lá, vou vender miçanga, mas eu não… eu não faço muita questão de ir 

pra outra área não, sabe. Alguma coisa assim de, com artes assim, eu posso não ser ric*, mas 

alguma coisa artística assim eu vou ter que fazer.  

P    00:43:01   Legal.  [***] de hoje, agora fazendo o reverso, [***] de hoje consegue olhar para 
trás e perceber a influência dessa história no que se faz hoje? Se sim, como você percebe essa 
relação?  

Ea   00:43:17    Eu acho que sim. É, eu não sei, aí é, pode ser até prepotência né, mas tipo, eu… Eu 

não sei, eu sempre volto né, umas cinco casas, assim. É… Quando por exemplo né, tipo, eu 

realmente apareci pro mercado depois que eu ganhei o meu primeiro prêmio [***], então o 

primeiro [***] realmente foi porque foi um ano muito específico pro prêmio, que divulgou 

muito a gente, né. Então foi o que falei, a gente não tinha acesso às pessoas que realmente fa-

ziam cinema, que já tinham nome, que eram pessoas muito maravilhosas, e que fazem muito 

bem o que fazem, porque essas pessoas estavam lá escondidas vivendo a vida delas e bata-

lhando para um cargo enfim, tavam lá, e o prêmio [***] me jogou. E aí essas pessoas busca-

vam né, na época, entrar para o mercado e, principalmente, os efeitos especiais começaram a 

chegar no meu perfil, as pessoas vinham: ah, porque você é * melhor, você é * não sei o que. 

E assim, eu sempre tentei não, não levar pra esse lugar, primeiro que eu não acho que eu era 

melhor, inclusive eu mal tinha acesso, existiam pessoas aqui que já estavam fazendo, e fazen-

do tão bem quanto, ou melhor, óbvio, até porque tem um tempo mais aí de mercado, então eu 

sempre dava um recuo. Eu consigo sempre agradecer essas pessoas, mas sempre no sentido de 

parar assim, sabe, não não, não consigo subir, sei lá, não sei se é pelo processo de onde eu 

vim, como eu vim, sabe, a falta de, de, enfim, de recursos, de acesso, de tudo sabe, que… que 

eu acho que não é tão bom você, sei lá… Tem uma música que eu amo, que assim, que eu falo 

que é meu hino, que é Ouro de tolo, do Raul Seixas, sabe, é, que ele inclusive fala que ele de-

via estar feliz por ter conseguido… como é que é…é… ah, ele fala, enfim, do reconhecimento 

dele como artista, lógico que como músico, na música, mas enfim…  e ele fala e ele… mas 

ele não é, não é que ele é um descontente, ele é um… do tipo, cara, e aí né?! É isso, não… é 

realmente o ouro de tolo, mas se você pegar a letra você vai entender, ela tem, eu não vou 

conseguir lembrar agora de cabeça, mas é meio que é num… primeiro, não me colocar como 

mais importante do que ninguém, e isso eu acho que entra muito um discurso, por exemplo 



quando a gente fala de cachê, é… Porque que eu acho que eu fiz determinado cachê é, sei lá, é 

uma ofensa né, tipo, às vezes a gente tem tipo, a gente tem salários né, em alguns projetos,  

né, não são todos, mas grande dos projetos do meio que, cara, é maior do que a realidade do 

Brasil inteiro, sabe, de gente de, enfim, de diversos, diversas profissões e tal. E com as suas 

importâncias né. E aí eu fico sempre muito incomodad* nesse meio quando as pessoas tipo 

assim: ó, mas olha que ridículo, me ofereceram tanto! Eu falo: gente, mas esse tanto é mais do 

que, sei lá, de pessoa ganha, em que momento você se dá o direito de… não que eu acho que 

podem me pagar uma miséria, ou que meu trabalho não tenha valor, mas às vezes eu acho que 

as pessoas exageram um pouco nesse ponto de… e acho que aí também tem muito da onde eu 

vim né, de tudo o que eu passei. Então… Adoraria ser ric*, adoraria. Mas pra ser ric* eu tam-

bém vou ter que trabalhar muito, e é muito chato gente, você chega uma hora que cansa né… 

É…mas eu não consigo ir pra esse lugar tão elitizado, talvez sabe, esse lugar do, é… o meu 

trabalho é tão precioso que as pessoas têm que me pagar milhões para eu fazer o que eu faço, 

sabe… Eu acho, não sei, eu acho que tem muito esses pontos assim, sabe, de onde eu vim, o 

que que tá rolando hoje. É… quando eu entro né, a gente viaja muito né, com cinema e tal, 

então quando eu entro na casa de todo mundo, eu entro pra gravar numa mansão do mesmo 

jeito que eu vou entrar pra gravar numa comunidade, sabe. Eu entro sempre com o mesmo 

lugar, assim, com o mesmo cuidado, né. Eu cuido tanto do ator que senta na minha mesa 

quanto da pessoa que tá me servindo comida no set de filmagem, sabe. Eu acho que é esse 

tipo de coisa que acaba tem me dado muito mais uma referência, de onde eu vim, não tentar 

ser superior, sabe, reclamar de tudo o tempo todo, tem muita gente que gosta… e… esse tipo 

de coisa. Não sei… acho que pergunta né… [risos]  

P    00:48:24    A gente está esquentando ainda… Pra gente já pegar esse gancho aí, do que você tá 
falando da vivência profissional e já entrar neste segundo grande bloco de assunto que é o 
teu histórico não só do estudo mas agora o histórico da profissão. Quando que você entra na 
prática profissional, como é que é um pouco, me conta um pouquinho desse teu começo. Você 
já comentou um pouco que uma das primeiras atividades foi em loja, foi trabalhando com 
maquiagem de embelezamento, que ali você teve um primeiro treinamento formal. Como é 
que foi o teu começo profissional de fato, a partir da loja, se quiser descrever mais, o que 
senti vontade, porque a partir daí eu tenho alguns pontos específicos para gente já ir, que são 
mais técnicos né, dentro de setores que eu vou te perguntando conforme você vai falando.  

Ea    00:49:17    Eu, na verdade eu nunca fui assistente, minha primeira assistência inclusive foi ano 

passado, e porque, porque a gente tá no meio da pandemia, e não tinha nada melhor pra fazer, 

e aí um amigo meu me chamou, mas eu comecei no audiovisual assinando projeto. Eu não 

tinha, como eu falei, eu não tinha contato, eu tava em [***], então não tinha contato com as 



pessoas que tipo, tavam em São Paulo ou no Rio de Janeiro e, quando eu fiz, sei lá, me ins-

crevi no prêmio [***], ganhei no audiovisual, mas eu tinha o que, videoclipe, coisas que eu  

fazia pequena, em [***]. Então eu tinha, eu tinha um portfólio autoral principalmente, bom, 

né, de efeito, caracterização e tal, então tinha esses videoclipes que eu fazia, que eram de ban-

das pequenas, bandas locais e tal, mais os testes que eu tinha, e eu ganhei..  

Ea    00:50:29 Você consegue, desculpa te interromper, você consegue… tá um pouquinho atrasado 
aqui o som… tu consegue nomear assim, só para eu ter uma noção clara, assim, tu trabalhou 
na loja fazendo embelezamento, aí tu fez o que, publicidade?  

Ea    00:50:29    É, aí, nossa, fiquei muito tempo trabalhando em coisas muito aleatórias, por muitos 

anos depois do [***]. Eu acho que uns, nossa gente. [???] eu tinha o que, 19, eu acho que eu 

tinha 19, 20 anos, quando eu trabalhei no [***]. Aí quando eu tava com 24, 25 anos, que essa 

minha amiga fez o curso e falou comigo, e aí eu já estava trabalhando no RH, trabalhava na 

parte financeira e tal, que eu saí e fiz… Na época tinha Orkut. Eu comecei a fazer os testes de 

maquiagem, os estudos de maquiagem artística, uma menina que era amiga de uma outra pes-

soa viu os testes que eu tava fazendo, ela tava estudando fotografia, me chamou para fazer 

algumas fotos conceituais nas maquiagens, e tal. Através das fotos dela um fotógrafo de [***] 

que trabalha com moda viu meu trabalho e acabou me chamando para começar a trabalhar 

com ele, e ele que me levou para fazer a primeira publicidade. Isso, é, nossa gente, faz  tanto 

tempo que eu já nem lembro mais que ano foi, mas enfim, foi com ele, dele eu entrei nessa 

agência de publicidade e comecei a fazer umas publicidades pequenas e eles começaram a me 

chamar para fazer alguns videoclipezinhos de artista local assim. Então foi os experimentos 

assim, tipo, ah, hoje é envelhecimento, meu primeiro envelhecimento foi lá, claro, ficou uma 

coisinha toda… e foi com ele, né, porque o Prêmio [***] você só concorre com trabalho de 

mercado e videoclipe entrava na categoria de audiovisual então me inscrevi no audiovisual 

com esses videoclipes, e uma das etapas era etapa autoral, autoral então eu produzi uma foto 

boa, uma maquiagem legal também. E… isso foi 2013, o Prêmio [***] quando eu ganhei. Aí a 

gente ganhou a viagem para Los Angeles, eu fiz lá um workshop lá de dois dias, é… Voltei, 

mas eu só fui começar a realmente entrar grande assim no mercado, de sair desse mercado de 

publicidade de cidade pequena de [***]  pra começar a assinar projeto em 2015, porque uma 

das minhas curadoras do Prêmio [***] ela ia assinar uma série pra [***] e ela queria que eu 

tivesse com ela na equipe, porque ela não conhecia ninguém que fizesse os efeitos tipo realis-

ta, e tal, e era uma série médica. Daí ela me chamou. Ela falou: ai [***], você não topa fazer 

comigo e tal. Só que ela tava com filho pequeno e ela acabou desistindo. E ela falou, cara, vou 



fazer o seguinte, eu não confio indicar ninguém, a única pessoa que eu confio é você, se você 

tiver dúvida de como fazer, de como administrar o projeto e tal, você me fala. A maquiagem 

acho que pra você, tu faz tranquil*, é muito mais a história tipo de realmente assinar um pro-

jeto grande, por mais que eu não soubesse, mas ela veio do [***], e tal, ela fazia novela, mas 

sempre tinha alguém procurando o negócio inteiro. Ai a minha sorte foi, eu trabalhei com ad-

ministração e eu trabalhava com a parte financeira, então eu trabalhava com compras, e isso 

me facilitou muito a vida. Eu tinha, eu tinha a teoria toda, e mais as práticas de efeito que eu 

fazia em mim né, era caro, junto com uma teoria administrativa e de trabalho. Então assim, o 

já ter trabalhado antes, mesmo que em outras áreas, passou a conduzir o projeto assim. Foi 

grande, foi, muita coisa foi no susto. Então foi meu primeiro projeto foi assinando, foi 2015, 

começo de 2015. E depois, aí foi né, saí dele, aí fui assinar meu primeiro filme, aí… E o pri-

meiro filme é meio tipo aquela coisa que o pessoal começou muito no indica indica, sabe, do 

tipo: ah [***], conhece [***]?, pra um produtor, um não sei que, nananan, o pessoal foi me 

indicando, e eu fui circulando né. Mas eu sempre assinei, e aí eu fui fazer agora em, final de 

2020 eu fiz uma assistência que o meu amigo me chamou, e ele: ah eu quero dividir, eu: eu 

não quero pensar, pelo amor de Deus, me dá um descanso sabe, assim, me dá cachê e eu só 

executo, você fala: ai, passa o pincel, eu passo o pincel, sabe? eu não quero pensar, me deixa. 

No meio de uma pandemia eu não tô bem, eu não quero. E aí eu fiz, e ele assim: mas gente,  

não faz o menor sentido, você que me ensina a fazer as coisas, não sei que… e nananan. Eu 

falei: Não quero!  Você sabe fazer as coisas, me deixa, me deixa em paz, eu quero ser só assis-

tente, eu quero ficar, eu quero lavar pincel, eu quero organizar mala, nossa que delícia poder 

ter tempo de limpar uma bancada sabe, eu fiquei tão feliz, tão contente de organizar material, 

nossa que sonho. Foi ótimo pra mim, inclusive, me chame, quando quiser pode me chamar, eu 

sou ótim* assistente. Eu obedeço direitinho. 

P    00:55:32    Então vamos lá, vamos ver se eu peguei bem aqui. Tu já pegou trabalho, os primei-
ros foram na área de beleza, tu passou pelo mercado de foto, moda, publicidade, videoclipe. 
E aí isso te abriu portas para o Prêmio [***] e o prêmio foi que te deu esse esse [###] já de 
mercado, já assinando e começou com série e depois cinema, e você hoje você tá mais em 
cinema e TV, é isso? Série? Tá. Dessas áreas que você já passou, como é que você percebe 
cada um desses setores. Como é que foi na tua vivência as diferenças né, diferenças e seme-
lhanças, de todos os elementos que você achar que é relevante, tanto da parte de técnica tipo 
a luz, a câmera, e… whatever… quanto da parte de relação com a equipe e tanto também dos 
trabalhos grandes e pequenos, como é que são essas, essas relações dessas diferenças de 
segmento para você, assim, tecnicamente falando, sabe?  

Ea    00:56:46    É a gente tem diferença desde tamanho de equipe até região de trabalho. Eu falo 

assim, tem um lugar por exemplo em São Paulo é muito São Paulo né, é aquela coisa que o 



povo acha que é a vida deles é só trabalhar, ninguém faz mais nada na vida, o único prazer 

que você tem é trabalho, que eu confesso que eu tenho esse lugar, né, tipo, trabalho trabalho 

trabalho. As pessoas se falam o dia inteiro, tipo três horas da manhã tão mandando mensagem 

de trabalho e as pessoas tão respondendo, então tem essa relação um pouco doente até, com 

um projeto. E tudo… mas assim, existe um lugar, eu passei por uma produção artística de São 

Paulo, porque, aí era um problema específico, da pessoa, que chegou na hora e foi embora, e 

foi a melhor coisa que ela fez, mas é sempre tudo muito redondo, sabe? Se isso foi acertado, 

foi acertado, foi falado. E eu trabalho muito no Rio de Janeiro e Rio de Janeiro tem um outro 

lugar, que as pessoas têm, é, é muito familiar, é engraçado porque parece uma grande empresa 

familiar a área artística de maneira geral no Rio de Janeiro. Então assim todo mundo é filho 

de alguém, é… sei lá gente, é surreal, é muito surreal assim você tem que tomar muito cuida-

do, porque você vai falar mal de alguém, tipo, cuidado, porque todo mundo conhece todo 

mundo. Então cresceu junto, frequentou a mesma escola, sabe, tipo, essas coisas, tudo paren-

te, então o pai de fulano é ex-marido da mãe de sicrano, sabe? Todo mundo lá é uma grande 

família. Fora as pessoas que já tão há anos e que não saem no mercado porque tão lá. Tem 

muito filho de ator que é diretor, muitos que queriam inclusive seguir carreira de ator, não se-

guiram a carreira de ator e acabaram entrando pra esse meio, então assim, todo mundo real 

conhece todo mundo, e eu não sei, se tanto já pelo clima e o jeito da cidade que as pessoas 

tem isso. Eu lembro que quando trabalhava com RH, dava 17h da tarde eu tinha parceiros no 

Rio que a gente não falava com ninguém, porque a galera deu determinado horário é tchau, 

né, diferente de São Paulo que povo fica fazendo hora extra lá, malucão, eles tem, e eles tão 

certos né, errados eles não tão não, vai viver né. E eu senti muito quando eu fui pro Rio fazer 

o meu primeiro projeto porque existe esse lugar de cobrar muito, mas de assoprar também, 

porque daí, ah, todo mundo é amigo, abraça, beija,  sabe, todo mundo junto, todo mundo sai 

TO-DO DI-A DO TRA-BA-LHO e vai confraternizar! Sabe, é assim um excesso de hora ex-

tra sabe? As pessoas estão juntas o tempo inteiro, sério, bebendo, sabe, tem esse lugar é real-

mente muito familiar assim. E é engraçado, porque daí você tem esses dois, você tem uma 

diferença desde lógico tamanho de equipe, mas também regional, assim. O povo passa São 

Paulo e no Rio é muito menos estressante em alguns sentidos. Produzir no Rio é horrível, por 

questões operacionais, porque no Rio tu não consegue uma nota fiscal, que a gente precisa. 

Isso te irrita muito, mas o processo de filmagem acaba sendo leve, com a maioria das equipes 

e tal. Mas por exemplo, sei lá, eu desde sei lá, foto, tem uma diferença, tem um tempo. A gen-

te quando está fazendo um projeto autoral, você tem tempo pra ficar testando maquiagem, 

para fazer um cabelo, se tá em estúdio, é tudo muito controlado, você consegue fazer os ajus-

tes que você precisa, e tal. E quando a gente vai pra, pra filmagem é tudo 100% muito corrido, 



no camarim o pessoal tá o tempo todo te acelerando, você tem que entregar, tem coisa que 

você tem, você entrega do jeito que tá e é isso, vida que segue, e prometem que não vai apare-

cer e aparece, aquela coisa toda. E eu acho que, outra coisa, que além do eixo Rio-São Paulo 

são os filmes de locação né, que são os contatos que a gente acaba no tendo com a galera 

quando a gente viaja, então você vai ficar no meio do sei, lá, pro meio da Amazônia, ou em 

outro país, então a gente vive aquela realidade das pessoas que estão confinadas com a gente 

num hotel, né, então todo mundo vira melhor amigo de infância e daqui um mês e meio a gen-

te não sabe mais da vida de ninguém e nem pra onde foi, o que tá fazendo da vida, tipo não 

encontra sabe… É… tem esse lado da relação pessoal no meio do cinema que é muito maravi-

lhoso, mas eu acho que é isso, principalmente eu acho que a grande diferença técnica é con-

trole luz, ambiente, que daí entra tudo né, tem uma questão de clima que interfere, sei lá já, 

desde excesso de umidade da Amazônia, que tira lá, o…bronzeador na moça, da atriz, como 

um excesso de maresia num filme super fácil, infantil, que acaba com todos os meus cabelos, 

que já tavam em continuidade… Então a gente tem assim essas questões técnicas, mais de, da 

maquiagem, em cada lugar que a gente tá, e vixe, agora se começar a contar aqui, vai assim, 

né, dá um livro, tá, dá um livro. É difícil de resumir essa pergunta, é bem complicado resumir 

essa pergunta. [risos]  

P   01:02:18   Então, não precisa resumir, porque é um campo bem amplo mesmo, assim, que ébem 
o que eu ia te perguntar mais especificamente assim. Esses elementos técnicos né, você per-
cebe quais deles incidem diretamente na tua ação, que você colocou aí, é, luz, ambiente. 
Como é que, como é que você observa essas áreas que estão em torno, tanto as áreas profis-
sionais - parte da equipe de iluminação, a direção de arte, e tal - quais as que se relacionam 
diretamente com o teu trabalho e de que forma, e é… esses outros elementos, que estão rela-
cionados com esses setores mas que nem sempre a gente tem como controlar, né, como você 
falou, a maresia e a umidade… Como é que é pra ti, como é que você observa e como é que 
você lida?  

Ea    01:03:16    Vamos lá falar, vamos falar de relacionamento com equipe técnica, geral né. No 

cinema, realmente é tipo assim, muito mais… organizado? diria, não sei, segregado, tipo, 

quem faz o que, e tal. As publicidades como eram publicidades muito pequenas né, não era 

nada luxuoso, gigante, então meio que todo mundo fazia muita coisa. No cinema isso é real-

mente muito mais cada cargo um cargo, cada pessoa uma pessoa, e tem uma função muito es-

pecífica. E aí tem filmes e filmes né, relações e relações. Tem relações com pessoas que são  

ótimas, outras são detestáveis, mas eu acho que, assim, existe e que eu acho que assim… o 

diretor pode ser um diretor novo que vai ser o primeiro filme dele, mas o diretor sempre dita o 

clima do set, sempre. Independente se ele que escreveu o roteiro ou não, se ele é produtor ou 

não do filme, não importa, ele é o cara que vai, tipo, ou a mulher, enfim, que vai ditar o ritmo 



do set. Então tem diretor que se preocupa muito com o todo, ele entende que cada departa-

mento tem uma função e que para eu chegar em determinado resultado eu preciso colher o 

que essas pessoas têm a oferecer, ou o que elas estão falando ou deixando de falar. Tem, tem, 

em dois lugares, tem o diretor, por exemplo, que eu trabalho, que escuta muito, então isso é 

ruim por um lado porque você acaba acolhendo demais tudo e você não tem o filtro, então 

você não sabe exatamente onde você tá, você para, então se deixar vai tá toda hora todo mun-

do colocando, então você meio que chega uma hora e também para né, você sabe aonde você 

quer chegar. E tem o lado, o bom assim, que, é lógico que aí também tem os que não ouvem 

nada, não respeita ninguém, nenhum departamento, enfim, se as coisas tão fora de continuida-

de, as coisas estão caindo, e, ah, não tem problema, não vai aparecer, é tipo ele não tem muito  

respeito pelo que é, né, ele teoricamente faria o filme sozinho se deixasse, do jeito dele, e só 

com uma fita crepe e uma câmera, de repente. E aí tem o meio do caminho, que a gente se 

sente privilegiado quando encontra né, que aí eu graças, eu tive três diretores que foram as-

sim. E que pergunta, que sabe, é… existem filmes que é de maquiagem, existe filme de arte, 

existe filme, enfim, tem filmes que tem determinadas, determinada equipe técnica lá enfim, 

vai determinar lá né, que conta muito a história do filme. Então tem filme que é figurino e ca-

racterização de maneira geral, tipo juntando tudo aí da caracterização, tanto figurino quanto 

maquiagem, vai ter filme que é o departamento de arte que manda, vai ter uns que é fotogra-

fia, que aí vai ser de uma fotografia específica, ou cor, enfim, essas coisas. E aí principalmen-

te nos filmes que exigem muito da maquiagem, eu já fiz uns que o diretor, sinceramente, tava 

completamente perdido e nada mudou, como eu também já fiz, e aí eu tive a sorte de pegar 

esses três diretores que eram pessoas que realmente eram muito preocupados, assim, a maqui-

agem ela tinha que funcionar na cena, então, a última palavra era minha, não era do diretor, o 

diretor ele podia até falar [***] você está exagerando, tá ótimo, tá assim ó, isso aqui eu vou 

cortar aqui, e isso não sei o que… mas você está exagerando. Mas se eu batesse o pé e disses-

se: cara não tá bom. Isso aqui não vai te entregar, você vai ter que ter um trabalho de pós, vai 

ter que cortar assim, cortar assado, ele refazia a cena. Então isso eu acho muito importante 

porque assim, então é quem é o diretor e como ele dita né, desde o fator até de relação pessoal 

da galera mesmo assim, de se as pessoas vão querer uma apunhalar a outra, se essas pessoas 

vão se apoiar, se, né, mesmo que não exija uma técnica tão detalhada, às vezes sei lá, um fil-

me bobinho infantil que não tem nada de nada, é o dia a dia, nada não porque sempre tem al-

guma coisa, lógico que existe demanda, mas assim não é tão específico, é… mesmo assim, 

sabe, tipo, se for um diretor que grita, que xinga, que não respeita, que não respeita tempo, ou 

que enfim, vai dar BO, as pessoas vão se matar entre elas, é muito engraçado. Então eu acho 

que em primeiro lugar assim a gente tem que pensar na relação com o diretor né, e aí, a in-



fluência de espaço, porque daí também vai muito de quem te contrata, seja o produtor, seja o 

diretor, de entender que o lugar que você tá tem uma demanda, às vezes de, desde sei lá, pre-

cisar secar o cabelo no meio do rio amazonas, sabe, eu preciso do pessoal da elétrica, tem que 

ter gerador, o platô tem que ter providenciado isso, pra galera me ajudar lá, a ligar, pra ter a 

pessoa que vai ser responsável lá, o produtor local pelos barcos pra… entendeu? essas, você 

precisa de todo mundo, não é só você só lá no passeio né, enfim. E aí essas pessoas tem que 

entender, então o diretor desde acho que da parte emocional, e  técnica tem que… cara…. eu 

tenho… ele tem que entender onde ele tá. Sabe, esse que eu passei muito perrengue, porque 

realmente eu vamos ver, é Amazônia, não tem jeito, você… da diretora vir lá e perguntar, as-

sim, tipo, tive reunião com a diretora de fotografia porque ela tinha muito problema com tex-

tura da pele, porque realmente tava escamando, não tinha gente, sei lá, e foi uma reação muito 

específica de uma atriz, na umidade lá do, do negócio, da Amazônia. Então ela tinha uma 

questão lógico com a fotografia, então foi uma reunião eu, ela, fotógrafa, continuista, aliás, eu 

e a diretora né. E a diretora: nossa, mas… aí a própria diretora de fotografia virou e disse: não 

escolhesse fazer um filme na Amazônia, porque infelizmente é uma coisa que não cabe, ela 

não tem como controlar. A gente estava numa reunião aqui para perguntar o que que ela acha, 

e o que que dá pra ser feito, né, pra assumir isso, de um jeito que não tenha tanta variação de 

um dia para o outro, de uma cena pra outra né. Então é isso, se a diretora falar: ah mas não tô 

nem aí que eu tô na Amazônia, você tem que fazer o que eu acho que você tem que fazer, 

também não ia adiantar muita coisa né. Então tem, você tem meio que se preparar, tem que 

preparar o emocional para um, pra lidar com diretores escrotos, que acontece constantemente, 

[***] e com ambientes assim, extremos, vamos dizer assim, você tem que… e isso, assim, não 

sei, você tem que tá meio que preparado para saber que as coisas vão sair do seu controle a 

qualquer momento, porque acontece também.  

P    01:10:43    Quando você é chamad* para entrar pra essas equipes, como o que costuma ser 
essa estrutura organizacional, em que momento do trabalho costuma ser chamad* como o 
que é esse papel que te dão? Você é uma pessoa que é chamada, quando você fala de ser 
chamad* para assinar, o que é esse assinar, você está criando o visual desse personagem, 
você vai executar algo que alguém já pensou, como que é isso? Já entrando para ir para a 
prática.  

Ea    01:11:22    Isso também depende muito. Existe projeto te dá um espaço de criação, pra você 

desenvolver, opinar, falei, tem até um diretor, e agora o negócio dele é trabalhar comigo, do 

tipo: ah, estou escrevendo um roteiro, você vai ler e você vai editar dentro do efeito que você 

acha que funciona, o que não funciona, aí é muito específico porque é filme de terror, então, 

que cena, o que dá para fazer, porque eu sei que é um filme que eu não tenho um orçamento 



muito alto, então eu entro desde o conceito, aí, do roteiro, até, na cena a mesma coisa, tá ro-

lando a cena, funciona esse ângulo, esse ângulo não funciona, bota assim, bota assado, tudo. E 

existe projeto que assim, a pessoa já me manda o roteiro já trazendo um desenho, uma inspi-

ração, um nananananan, então assim, a minha criação é muito básica quando chega o ator, eu 

basicamente tenho que recriar uma ideia dentro da, dentro daquilo…. Eu não acho que de ma-

neira geral é tão anulada a criação, você só não tem uma liberdade assim, aí tipo assim, aí 

você, é, seria uma criação coletiva… Existe projeto inclusive que o figurinista, que geralmen-

te os figurinistas entram antes, eu acho isso um crime, mas até figurinista às vezes reclama, 

porque muitas vezes precisa da gente e a gente não tá lá, e o figurinista que tem a ideia do que 

ele quer de cabelo pra usar com a roupa dele. Isso é… [###] Mas enfim, aí ele sabe, nananina, 

e aí o figurinista é amigo do ciclano, já foi chamado pro, né, milhões de coisas… então você 

meio que tem que respeitar aquela linha de raciocínio e aí né, vamos. Daí às vezes tem filme 

que é isso, e eu: ai que bom, obrigado, eu vou pagar as minhas contas. Então você fica lá por-

que é pra pagar os boletos mesmo né. E você desapega de qualquer ego… ah, mas tem que ter 

um batom azul que, enfim, não combina com nada, tá bom, mas a gente bota o batom azul, tá 

tudo certo. Então quando as pessoas chamam real assim pra assinar, cada caso é realmente, é 

um caso, não tem, não existe uma regra. E é engraçado, conversando né… Inclusive hoje eu 

tava tendo essa conversa também, tem um lugar assim que eu não me of… é muito difícil eu 

me ofender, me ofende… principalmente quando tem, filme que tem uma mescla muito gran-

de entre a parte do conceito de beleza e feitos, porque efeitos as pessoas tendem a respeitar 

um pouco mais o que você fala. Quando a gente trabalha com caracterização muito mais ba-

seada em beleza, uma maquiagem do dia a dia, contemporânea, né, nada de época, nada muito 

critico assim, as pessoas acham que elas tem o direito de colocar a mão e mexer, e fazer, e fa-

lar né. Isso eu acho assim… ah todo mundo faz… então não me chama, vai lá fazer, e é isso… 

Mas tirando isso, não… nessa conversa que eu tive, é uma coisa muito do mercado já… é tão, 

meio que CTRL+C, CRTL+V, até inclusive planilha, então os cachês tendem a ser equipara-

dos, as pessoas já sabem mais ou menos quanto que o mercado pratica, então essas negocia-

ções, na grande maioria, já vem fechado pra gente. Eles já falam: olha eu tenho, a gente vai 

gravar de tanto a tanto, eu tenho um período específico de pré, e aí isso é um sinal de, geral-

mente de alerta, principalmente quando a gente tá trabalhando com efeitos, ou quando você 

tem uma caracterização de uma peruca, coisas que precisam ser confeccionadas, então ele 

fala: ah eu tenho tantos dias de pré, tantos de filmagem, o cachê é isso, e eu tenho tanto de 

material. E nessa me mandam, geralmente ou sempre me mandam o roteiro pra me mandar 

essas informações, ou eles me mandam essas informações, com o roteiro. E aí, eu tenho que 

debater se dentro daquele roteiro que tão me apresentando, o cachê que eles estão dando, nem 



tanto o cachê, mas o valor de material que eles estão me dando é compatível né, então é… 

rola…não sei, eu sempre brinco, porque é sempre assim: ah eu quero fazer 30 corpos explo-

dindo, e blablabla, e aí eu vou ler o roteiro, tem aqueles 30 corpos, além dos 30 corpos tem sei 

lá, gente pegando fogo, tem não sei quantos tiros, mais três facadas, mais uns braços não sei 

aonde, além dos 30 corpos. E aí tu vai ver lá: 10 mil reais de material. Dá pra fazer? Não dá. 

Ah, então e seu eu fizer um só? Num dá também…Então o que que dá pra fazer? Ah, dá pra 

passar um pó né, não sei… tipo uma coisa assim… Então assim, geralmente as pessoas, tem 

gente que se ofende, tem muito maquiador que se ofende, porque fala: ai, que que acha que é 

meu trabalho?! Eu… eu sempre parto do princípio que nem todo mundo tem que saber de 

tudo, então tá tudo bem, eu explicar que não dá. E tudo bem eu adaptar isso. Eu não acho que 

eu preciso comprar o roteiro  do jeito que ele tá lá e falar: não, é isso que a gente vai fazer, 

porque isso que é bom…Principalmente sabendo de uma realidade do mercado né. A gente 

não tem tantos fundos, a gente não tem tanto dinheiro. Não tem, gente, não existe, a gente ten-

ta, por exemplo, aí entra aquela coisa, ah vamos supor que tiraram uma locação, que já acon-

teceu, tiraram uma locação, não sei o que, então sobra um dinheiro na produção, então [***] 

você vai conseguir fazer, pagar por 30 corpos, mas aí ele tá pagando o material dos 30 corpos,  

ele não tem dinheiro pra me pagar cinco meses de pré-produção. Então assim, não adianta. Eu 

acho que assim, se ofender, às vezes até pelo orçamento eu acho muito bobo, pra dizer bem a 

verdade, acho que o povo exagera um pouquinho, eu não vejo tanto como uma falta de respei-

to, né, eu sempre sinto mais quando o povo vem ditar que eles querem os 30 corpos, eles tem 

o dinheiro e eu tenho que fazer uma semana, aí eu fico ofendid*, tipo: gente, realmente vocês 

não sabem como que funciona o processo de tudo né… Mas, enfim, então eu consegui entrar 

em todos os lugares, aí desde tipo, debater e entrar no processo do roteiro de tentar adaptar o 

roteiro para a realidade dos projetos, até simplesmente só passar um batom azul que a figuri-

nista queria, até porque… porque, não sei porque ela queria, no caso… 

P   01:18:15    Esse lugar do profissional… Primeiro, antes de perguntar o lugar do profissional, 
de caracterização, eu queria que tu me dissesse qual a tua definição de caracterização, o 
que tu entende quando tu fala caracterização?  

Ea   01:18:29    Então, de caracterização é quando eu tenho que… eu ia falar uma coisa super horro-

rosa e ridícula, mas…  é caracterizar alguém, obviamente né… É, sei lá, por exemplo, eu ge-

ralmente, eu sempre falo muito como maquiagem de beleza né, mas eu tô falando do dia a dia, 

é uma caracterização, estou caracterizando uma pessoa contemporânea, de uma determinada 

classe, de uma determinada época, de um determinado estilo de vida, então eu tenho que fazer 

as pessoas que vão assistir aquele filme, entender o estilo dela visual, como ela é, o compor-



tamento dela né, qual é a persona lá do personagem. É isso que eu entendo como caracteriza-

ção. É o transformar um ator em… no perfil que me passaram lá no caso no roteiro [***] 

  

P    01:19:40   Caracterização pra ti é, no visual você de alguma forma contar essa história, né, 
ajudar a contar essa história, seria isso, passar essas informações. Voltando à pergunta sobre 
esse lugar de quem faz né, a caracterização. Qual teu ponto de vista sobre a posição que esse 
profissional ocupa dentro do sets, seja de TV ou de cinema, que são principalmente as áreas 
que você tá atuando, como é que você vê esse profissional sendo considerado nesses segmen-
tos, e, você já comentou, por exemplo, de pegar um trabalho em que, ah, cabelo e sei lá o 
que, foi o figurinista que definiu e tu incorporou por, né, “vamos evitar a fadiga”… Mas 
como é que você observa isso, de quando você começou pra hoje, teve diferença? Não teve? 
Você percebe que esse profissional hoje ele é elevado, tipo, ele é levado a sério, ele é ouvido, 
ele é considerado, ele é colocado no mesmo patamar de, entre mil aspas tá, de “prestígio", 
por exemplo, que outros? Por mais que seja né, debatível o que é esse prestígio também né. 
Como é que você observa isso? O olhar que se tem sobre a tua profissão. Não necessariamen-
te da tua pessoa, mas desse cargo que você está temporariamente ocupando nesses segmen-
tos, assim.  

Ea   01:21:21    Eu acho que mudou. Na verdade tem algumas pessoas ainda que, ai, que eles consi-

deram realmente, que é só passar um pó, ou o próprio diretor de arte é quem cria os conceitos 

e essa pessoa é uma pessoa da equipe técnica lá, da direção de arte, que executa a maquiagem, 

né. Eles não te vêem realmente como a pessoa que realmente estrutura, desenvolve e aplica, 

né, enfim… Tem algumas pessoas assim. É raro hoje, eu acho que é bem difícil assim, mas 

existe, existe esse lugar. Por mais que a gente esteja atrelado à direção de arte, eu acho às ve-

zes um pouco de abuso eu ter que responder ao diretor de arte. É, ah, eu fiz determinada coisa, 

só vai ser realmente OK se o diretor de arte aprova ou desaprova, sabe? Eu não sei, assim, 

tudo é um conjunto, lógico, que é equipe, sempre tem alguém aprovando, mas acho meio bi-

zarro que o diretor de arte, assim como o figurinista seja quem, né… acho que assim a gente  

tem um conceito, todo mundo vai falar a mesma língua, e tudo mais, mas… é que tem um lu-

gar tão específico, é dar um exemplo de pitaco aí que diretor de arte possa dar sabe? Mas exis-

te, do mesmo jeito que existe a figurinista que pede um batom, tem o diretor de arte que acha 

que a pessoa tem que usar coque o dia inteiro sabe? Coisas assim, coisas que até às vezes não 

funciona, e ele não entende, por exemplo, tipo, se ele quiser pintar a parede de verde e o dire-

tor falar: não, aqui eu não quero verde, por causa disso disso e daquilo, e ele ficar puto sabe… 

E existe um lugar dele de porque ele quer, ou porque que ele pensou no verde, né, e não exis-

tir uma conversa né, não existir um lugar, que as pessoas tentam entender que aquele proces-

so, porque que chegou naquele resultado, é só o sim ou não, eu tô mandando, porque? por que 

eu gosto, por que eu deixo de gostar. Isso eu acho… eu acho surreal assim…É… me perdi 

[risos] Eu sempre volto, depois não lembro mais do que eu tava fazendo…  



P    01:23:53   Você estava falando dessa, dessas relações e como você observa que o mercado vê o 
profissional, né, a posição desse profissional…  

Ea    01:24:00    Ah é…  e aí, bom, depende né, tem… tem.. foi o que eu falei, tem vantagem né, 

porque nos últimos anos eu estava trabalhando muito mais com, eu tava sempre sendo ele 

chamad* pra filme por causa de efeito. Por mais que eu estivesse fazendo tanto a caracteriza-

ção padrão dia a dia, eu tava sendo muito chamad* pra fazer efeito. E foi que eu falei, existe 

esse lugar mesmo assim, tem um lugar de respeito com maquiagem de efeito que não tem 

quando a gente trabalha beleza padrão, assim, não, não tem mesmo. As pessoas acham que, 

ah, tanto faz quanto tanto fez. Então… é difícil eu falar, porque no meu lugar, tá tudo ótimo. 

As pessoas escutam, as pessoas querem saber, se eu pedir um espaço X, Y, Z, porque o mate-

rial vai estragar, eu tenho. Mas, depende, é muito de equipe pra equipe, é muito engraçado né,  

o tempo, por exemplo, essa história de pré produção, tudo depende assim… se é um filme que 

eu tenho, sei lá, cinco protagonistas, cinco pessoas no elenco principal, se é um filme contem-

porâneo, a pessoa não tem nenhum artefato específico… ah, não vai usar uma peruca, não vai 

usar aplique, não vai usar tatuagem, não tem que cobrir tatuagem, não tem nada, de muito di-

ferente para fazer, a não ser ajeitar um corte de cabelo, uma tinta no cabelo, e tal, ah, uma se-

mana de pré produção, é possível, altamente possível. Você vai ficar dois dias produzindo 

uma [###] material de beleza, essas coisarem dois, três dias a gente faz os teste-se tá tudo 

bem. Agora… mais do que a gente já estava… agora mesmo, né, num projeto que tem peruca, 

tem não sei o que, ah, tem uma semana de pré. Gente só os testes que você tem que fazer com 

a peruca, para pessoa confeccionar a peruca, tirar a medida,  encaixar a peruca na cabeça, ver 

se funcionou, se não funcionou, tirar molde, blablabla, não há dá a fazer em uma semana! Ela 

só tá considerando uma semana, na semana seguinte você quer filmar, se a peruca não ficar 

boa, tem que ter um tempo de produção, sabe,  o material da peruca, tem cabelo branco, que é 

impossível, daí tipo, é muito [###] porque essas coisas você tem que explicar, né, você tem 

que chegar e ficar buzinando no ouvido das pessoas: Olha não é assim que funciona! Né? Pra 

conseguir um espaço, você tem que chegar e explicar que não é simples assim. O figurino está 

trabalhando há um mês, e assim, é um filme contemporâneo, com acervo, então realmente, aí, 

ele tem cinco pessoas na equipe, e a gente, somos em duas pessoas, e a gente tem um monte 

de coisa pra produzir, e me dá uma semana de trabalho e me dão um valor absurdo pra produ-

zir material para todo mundo. Ele gasta. Mas de maneira alguma. Pelo menos 80 por cento 

dos projetos aí que eu fiz, o povo tem um pingo de consideração, pelo menos, pelo meu traba-

lho, assim, sabe? de, de perguntar, perguntar quanto que eu preciso de pré, qual é o valor de 

material, me pedir orçamento, espaço específico pra trabalhar, tem trabalho que é assim, ma-



ravilhoso, o assistente de direção brigava para ficar dentro do set produzindo, porque era uma 

leva de efeito que eu tinha que fazer. E o próprio… o platô não queria, o assistente de direção 

brigava, sabe, pra ele me dar um lugar no set que, que fosse possível de produzir aquilo por-

que era uma demanda muito específica, então, graças assim, eu vou falar que eu tenho um 

privilégio, sabe, do povo me escutar um pouco, de respeitar o que realmente eu faço lá, que 

faz diferença pro projeto. 

  

P    01:27:42    E tu percebe se de alguma forma, essa relação que se estabelece contigo, ela conse-
gue sair um pouco desse momento contigo e ir adiante? Você recebe algum feedback? Se isso 
impacta na vivência dessas pessoas da equipe passarem a ter isso com outros profissionais da 
área também, ou você não chegou a ter esse retorno? 

  

Ea   01:28:13    Cara, nunca tive assim… acho que tirando platô, mesmo, assim, pessoal que monta, 

né [***] Então. Tirando então platô, que realmente é um pessoal que monta né, camarim e tal, 

e eles contam, mas aí, contam de forma, sei lá, não é formal, assim, só um bate papo mesmo, 

o que às vezes conta assim o que aconteceu em alguma outra produção, com outro maquiador 

e tal, principalmente em questão de estrutura, né, porque estrutura é uma briga, tipo, ah, 

220/110 [volts], bancada, número de bancada, cadeira, cadeira quebrada, tem artes, ah, sei lá, 

é um negócio, é uma situação maravilhosa. Então esse tipo de comentário vem, desde… que 

aí também bate em um outro lugar, que é a relação do maquiador com o resto da equipe né, 

tem maquiador que se acha estrela, que grita, que briga, que falta, que não entrega as coisas 

no tempo, que fala que faz mas não faz, eu acabo então escutando tenho muito mais esse tipo 

de feedback, de tipo: ah, não trabalho com fulano, ciclano, porque isso, isso e aquilo, mais do 

que o contrário, que é o: ah, eu entendo o seu trabalho e a sua importância, e agora vou valo-

rizar todo mundo. É muito mais do contrário, de xingar o povo que faz tudo errado do que…  

P   01:30:17   Tem alguma coisa dessa área, da tua, do teu histórico profissional, que tu ache rele-
vante de comentar? Além do que a gente já falou, que seja algo que tu considera assim: ah, 
isso aqui foi muito interessante, que aconteceu comigo, foi importante, e acho que merece um 
destaque assim, de pensar a respeito? 

  

Ea    01:30:50    Nossa gente… Difícil… Olha, de cabeça… acho que não… eu não sei, eu gosto 

tanto de fazer as coisas assim, tipo…é tão difícil eu sabe, pegar um… ah, tem, eu… Tem lógi-

co assim, daí tipo não tem nada com, é, com a maquiagem em si né, mas acho que é a vivên-

cia que é o cinema, de essa coisa que a gente está sempre em algum lugar né. Porque senão, as 

poucas vezes que eu gravei em estúdio, a gente tá sempre em locação, né, a gente sempre tá 

na rua, na casa de alguém, num bairro né, e foi quando eu fiz o [***], que a gente tava na 



[***] no [***] e foi na época das [***] e a [***] ela é uma comunidade que cresceu do lado 

do [***] lá no [***], na região acho que é [***], nunca lembro o nome daquele lugar… E 

como as obras pra construir o [***], não sei o que, governo tava removendo os moradores 

[***] para poder terminar. E assim, numa desculpa muito esfarrapada porque [***] não ia in-

fluenciar em nada na obra. Mas eles inventaram que eles iam passar um trecho lá da rodovia e 

não sei o que, exclusivo, [###], que isso, que aquilo. E era um grande elefante branco né, 

aquilo tá lá inclusive super abandonado. E os moradores da [***] eles tinham direito sobre a 

terra, eles tinham a posse, que o [***] deu, há muito tempo atrás, então era ilegal, na verdade, 

o que governo tava fazendo né, tanto o prefeito quanto o governador do Estado, que é tipo, 

tirar aquela, fazer de tudo pra expulsar o pessoal de lá. Então eles começaram com alguns, 

pacificamente no começo, de: ah, eu dou tanto dinheiro pra vocês, e mais dois apartamentos 

em conjunto habitacional, pro povo sair de lá. Tinha gente que tinha umas casas mais simple-

zinhas, que achava vantagem, tá me dando o dinheiro mais o apartamento, eu vou. Mas exis-

tem moradores lá que tavam há muito tempo, e a casa dele não era uma casinha, era uma casa, 

CASA, entendeu? Não era um barraco, que pra eles realmente era vantagem, ir pra, enfim, um 

conjunto habitacional. E o pior de tudo né, que depois a gente foi vendo, o pessoal começou a 

se arrepender muito porque esses prédios que entregaram, eles se desfaziam na primeira chu-

va, de estourar a janela, então assim, eles tavam muito melhores num barraco que era só um 

cômodo, do que num apartamento que o governo tinha dado, sabe? E aí o pessoal ficou lá re-

sistindo, pra não sair da [***], e a nossa história se passava dentro desse conflito da [***], 

então a gente chegou na casa, de uma moradora lá, que ela é líder do movimento né, [***]. E 

a gente deixou equipamento, porque a gente voltaria no dia seguinte. Só que tava rolando uma 

obra do lado, e em alguns momentos o pessoal, tal, platô, perguntava, do horário da obra, pra 

não interferir na filmagem, pra gente conseguir captar o som, e tal, e a gente viu que o negó-

cio começou a virar uma provocação surreal, tipo, piorarem barulho, e por aí vai. Eis que no 

dia seguinte a gente chega de manhã pra filmar e os caras foram muito escrotos, porque existe 

uma entrada da [***]. Que que eles fizeram: a casa da [***] dava de frente pro [***], o [***] 

tava fechado pra obra, com aqueles tapume de ferro, sabe, de aço? A polícia veio por dentro 

do [***], levantou o tapume, cercou a casa da [***], mas era muito policial, cercaram a casa 

da [***] até a retroescavadeira chegar pra demolir a casa dela. Todo o nosso equipamento tava 

lá, todos os móveis, a vida da mulher tava dentro daquela casa, e eles simplesmente, do tipo: 

vocês não vão contar essa história, não quero! Eles queriam eliminar a [***], eles queriam 

sumir com aquilo. Eles foram, e aí, foi um negócio, porque quando o platô chegou, ele falou, 

cara você não tá entendendo, nosso equipamento de filmagem, imagina o BO que isso não ia 

dar com o Estado, destruirem a casa dela, e aí eles permitiram que a nossa equipe entrasse na 



casa dela, mas a família não! Pra desmontar a casa, e aí a nossa equipe ficou lá dentro, tipo, 

fazendo corrente com as pessoas, tipo, passando para fora não só nosso equipamento, mas os 

móveis, tudo dela que tinha lá. E quando tiraram a última peça a polícia tirou a nossa equipe 

de lá, e demoliu, na nossa frente, tipo, a casa da mulher, e assim, é muito. A gente chorava, e 

não era pra ser uma dor nossa, justamente ter um cuidado de não querer entrar no lugar da his-

tória daquelas pessoas, mas de você ver uma líder comunitária, uma mulher, que morava lá na 

mesma casa há mais de 20 anos. E a casa dela sendo demolida, porque era uma briga e, enfim, 

era uma briga geral, isso até… no caso até a Dilma era presidente e tal, e eles tentaram, tenta-

ram falar quando ela foi visitar a obra do [***], não sei o que, mas ninguém, ninguém tava se 

importando pra [***], ninguém se importava. Existia inclusive, pra tu ter noção, existia da 

Holanda, gente de fora, brigando pela [***], mas aqui no Brasil mesmo, meia dúzia aqui tipo, 

resolveu né, tentar, fazer, no caso, no dia mesmo, foi só o Freixo, que era do PSOL, enfim, 

mas enfim, foi muito pesado sabe, acho que foi um dos dias mais tensos de você ver, acho que 

a desigualdade, assim, sabe, lugar de privilégio, sabe, de você falar: puta, eu vou chegar hoje, 

eu tô péssimo, mas eu vou chegar em casa e vai tá lá meu travesseiro sabe, você vai deitar e 

você vai dormir, e a mulher acabou de ter a casa assim demolida, sem ter pra onde ir, à força, 

e sendo expulsa do lar dela, onde ela criou os filhos, sabe, já tava com neto, e a vida dela sen-

do apagada. Então, lógico que essa foi uma das piores assim, que no cinema eu já presenciei, 

mas eu acho que o cinema de maneira geral me proporciona isso sabe, pra você entrar nos lu-

gares e você lidar com dificuldades, e diferença sabe, desde cultural, né, até acessos, enfim, 

social e tudo mais.  

P    01:37:43   Antes de entrar na última parte, eu queria te perguntar mais especificamente de área 
técnica, como é que você vê a questão da luz e a relação com o teu fazer né, tanto de você 
pensar o que você vai fazer, quanto de você de fato praticar né, ir lá e fazer os testes e fazer a 
execução final, seja luz natural, artificial, o planejamento dessa luz. Como é que é para ti?  

Ea    01:38:13    É, não tem, adoraria que tivesse, né, mas planejamento não tem mesmo, a gente 

toma susto né. São raros os casos que a gente fez… acha que tiveram dois filmes que eu che-

guei a fazer teste de câmera e aí envolvia tudo né, teste de luz e tal, antes da gente filmar. Ver 

como que aquilo funcionava real na luz. Só que assim, a luz que gente tem no set, não é a luz 

do camarim, nunca vai ser né, cada camarim é um camarim, tem camarim que tem um teto 

aqui, tem camarim que é teto alto, tem janelas, não tem janelas. Às vezes a gente briga né, eu 

falo sempre que a única coisa que eu peço são lâmpadas de LED no camarim intercalado ama-

relo e branco, porque no meu caso isso funciona melhor, e também tem gente que prefere 

mais quente, tem gente que prefere também, não sei, tem uma coisa de olho assim, que a gen-



te acostuma, e os ajustes eu acabo fazendo tudo no susto, no set, quando precisa assim, sabe?

Porque realmente não tem, rola também o negócio que a gente que acompanha no video-assist 

que depende também muito da configuração da câmera porque às vezes as pessoas, tipo, já 

fiz, já aconteceu isso né, era uma cena de sangue, e era uma coisa ridícula, porque eram um 

sangue em cena num pano branco, e o diretor ficava: [***] Pelo amor de Deus, o sangue não 

pode ficar vermelho? O sangue tá rosa! Você olhava pro sangue, gente, o sangue tá vermelho, 

mas tipo assim, esse cara tem problema, porque eu olhava assim, e tá vermelho. Aí cheguei 

pra [###] e, será que sou eu né? que não tô enxergando bem, não sei né… Aí o povo, não, mas 

que não sei o que… Mas gente o que eles tá falando que o sangue tá rosa? Aí eu fui descobrir, 

porque eu estava no video-assist. E ele só tava olhando pelo videozinhos dele pequenininho. E 

aí pela configuração  lá da câmera, não sei que lá, tananan, na tela dele, era rosa. Aí eu peguei 

e disse: ô querido, diretor, observe, a gente tá no meio do sertão, não existe uma vendinha 

aqui do lado, porque até poderia fazer uma maracutaia lá, pra escurecer o sangue, né, tipo, 

boto alguma coisa pra ele né, mas [###] o sangue ao vivo, o sangue tá vermelho, o sangue tá 

rosa aí. Aí, o fotógrafo, que não era uma das pessoas mais experientes com cinema, aí ele foi 

explicar que realmente, era uma questão X,Y, Z lá de um perfil, que eu esqueci o nome do ne-

gócio, que ele tava usando, que deixava, mas que não era essa a imagem final do filme, então 

quando passasse pelo tratamento, que iam aplicar sei lá o que nananananan, que aí voltaria e a 

gente conseguiria ver o que a gente vê a olho nu, e não o que tava aparecendo no video-assiste 

[###]. Mas enfim, não tem… é tudo no susto, esse negócio luz, assim eu adoraria, que… rola 

assim alguma coisa muito específica, por exemplo, o [***] que a gente tinha uma paleta de 

cor e tinha essa variação do, ao longo do filme. O filme começava muito solar, e ele ia ficando 

mais penumbra. Então eu tinha já essa preocupação porque eu sabia que muita coisa a gente ia 

tá na penumbra então eu tinha que pensar nas texturas que revelariam a contra-luz né, e tal. 

Mas é, são casos muito específicos. De maneira geral… 

P    01:41:40    De maneira geral esses dados que remetem a qual é a luz do ambiente, da cena em 
si, que vai incidir diretamente no teu fazer, geralmente não aparece, não chegam? 

Ea    01:41:51 Não, nunca, nunca.   

P    01:41:56   E como é que você imagina: Isso é relevante? Seria interessante ter, vocêacha que 
faria alguma diferença pra ti ou não? 

Ea    01:42:04   Eu não sei se é porque a gente acostuma, ou se a gente se acostumou. Engraçado 

que esse debate já acompanhei alguns assim. Mas justamente por, não ser o mesmo lugar que 

filma não ser o mesmo lugar que a gente maquia, eu sinceramente acho que não vai fazer a 



menor diferença, porque essa variação sempre vai ter, sabe, é quase impossível a gente chegar 

a… Não tem… lógico, tem coisa que, por exemplo, ai,  [***]  não gasta tempo no camarim 

porque essa cena é total escuro, vai aparecer um vulto. Isso sim, isso rola. Tipo, ah, não tem 

necessidade de eu fazer um negócio que realmente não vai aparecer. Mas a questão natural  

assim, da luz, o fluxo natural da luz, porque na real eu acho que às vezes nem eles sabem, né, 

às vezes a gente vai pra uma locação,  aí o diretor de fotografia pensou XYZ, aí ele mesmo 

coloca mais coisa, sabe, é tanta variação, que eu não sei se, se muda tanto assim sabe. Já tive 

muita influência na maquiagem por causa de luz, inclusive cobertura de tatuagem porque re-

almente ficava uma película lá e era uma luz super direta, ela refletia, e você via lá a cobertu-

ra. E não tinha o que fazer. Eles tinham que colocar um filtro lá, pra suavizar, e tudo mais. 

Como não colocaram, ficava refletindo, e eu fui tentar explicar que era uma questão daquele 

feixe de luz, aonde ficava, e aí ou botava o ator pra outro lado, e aí tinha que mudar uma dire-

ção de cena, ou botava um filtro. Não fizeram, quiseram fazer nem um nem outro. Aí eu: ah, 

então, beijo, aí vocês vão ser felizes, porque vai ficar aparecendo a cobertura da tatuagem,, 

então tchau. Porque também chega uma hora que assim, eu tento desapegar, porque né, gastri-

te, e eu não tô precisando… 

P    01:44:00    Você comentou sobre paleta de cores,  você costuma receber as paleta de cores rela-
tiva ao geral, ou a cenas específicas, ou não? Como é que é isso também?  

Ea    01:44:08    Também depende lá do diretor de arte do filme. Tem filme que trabalha uma paleta 

específica, do tipo, ah, vamos todos nos basear nisso, e pensar neste tom, então tem um con-

texto geral aí. E aí eu recebo né. Eu sei que, por exemplo, desde prendedor de cabelo, eu não 

vou poder trabalhar com uma cor específica, né, e tal, mas também não são todos os filmes 

não, são poucos. Realmente é mais filme de arte mesmo, quando eles tem uma coisa para con-

tar nessa paleta, aí eles passam pra todo mundo.  

P    01:44:50    Pra gente encerrar, esse grande bloco final, que eu tô investigando, é, eu queria 
pensar contigo o cruzamento dessas duas grandes áreas que a gente já falou né, que vem dos 
teus estudos e que vem da tua prática, é… focando na questão de como criar esse persona-
gem e como criar esse visual desse personagem que é o que você estar ali executando, pen-
sando em dois caminhos: Como é que é o teu pensar essa visualidade, a partir do teu conhe-
cimento de estudo, como é que você percebe essa relação, o que que no teu estudo influencia, 
o que é que você sente falta, o que que você vai atrás, por exemplo: a luz pode não interferir 
ali na hora do set, mas você estuda luz? você estuda cor? Do que do teu, da tua parte de pre-
paração pessoal, de estudo, de intelectualidade, de tudo, como é que você percebe essa rela-
ção na hora que você vai criar e imaginar essa visualidade?  



Ea    01:46:03    Sabe que é uma coisa muito… é foda, porque tem muita coisa que chega ser intui-

tiva, aquela coisa que já tá lá, sabe. Você nem sabe porque mas já tá lá, você já está no auto-

mático. Então. Óbvio, eu sei que, por exemplo, se eu tiver uma luz de uma boate mais esver-

deada e eu tenho em negócio vermelho, eu sei e vai filtrar, então eu tenho que pensar como 

ressaltar aquilo, é… uma coisa que… eu não no set né, eu fiz a pré, e eu fui pra Amazônia e 

dois amigos meus ficaram filmando, mas a gente foi filmar dentro de uma piscina, então tinha 

uma maquiagem, que a água, acabava, como ela tem um fundo meio azulado, e a gente tinha o 

chroma-key dentro da piscina, neutralizava a maquiagem. Então era uma maquiagem que a 

gente teve que tipo, pesar 20 vezes o que ela era, mudar a cor, pra que ela aparecesse. Porque, 

só o filtro da água, e o verde… mas assim, é uma coisa que é engraçada, tipo, não.. É nessas 

horas que o teste de câmera e o teste de luz realmente faz uma diferença, porque né, ainda 

bem que a gente teve, quando a gente soube que, realmente existiu esse teste. Mas que, na 

hora que eu tô lá na criação, eu acabo, é muito complicado eu falar isso, mas a gente acaba 

sendo muito mais uma questão visual, do que técnica, não sei explicar, mas assim tipo você, 

não sei, ah eu tô lendo lá: então fulana tem tantos anos, estuda não sei o que, trabalha não sei 

onde, tipo assim, eu acabo me pegando muito mais nisso em criar um conceito visual, do que 

o processo técnico que provavelmente me pouparia de questões né [###] é… e aí é muito 

complicado, porque é isso, tem muita coisa que é muito de instinto. Tipo: Ah, eu sei que de-

terminada coisa funciona na pele e vai dar uma textura X, mas ao mesmo tempo é tão instinti-

vo que eu já não sei mais explicar assim, como eu preparo, é tão automático já ler e ver, lógi-

co… ah tá, fui filmar dentro da piscina, eu tinha uma questão técnica, eu não, eu não podia ter 

um fio de cabelo solto, porque tudo era recortado. Então eu precisava de uma maquiagem que 

não borrasse, que não esfarelasse na água, que não… Cara era tanto BO, tanto BO, porque  

não podia ter uma mancha na água porque estragava a fotografia, não podia ter um fio fora 

porque estragava o recorte. Então assim, o tanto de produto, que daí sim, você vai parar para 

estudar o que realmente reage, o que não reage, o que sai, o que não sai, é muito mais do que 

uma especificação técnica comum, era para uma situação muito adversa assim, ninguém vai 

filmar dentro de uma água, né? Então, nenhuma das especificações, qualquer produto que 

existe por aí, [###] que você vai viver o que que reage, o que que não reage com água, o que 

que boia, o que, sabe? tipo… é… Aí realmente eu entrei num processo mais técnico né, do 

negócio, do que só o visual. Mas, por exemplo, eu vou…  vou estudar a luz, não, não, pior 

que não. É muita coisa pra mim, difícil de admitir, mas é, não…  

P    01:49:44    Por mais que você diga que não faça previamente, mas agora pensando sobre o que 
você acabou de falar, o que vem como intuitivo. Se você observar, intuitivamente você sabe 



que quando tem lá o verde e você tem o vermelho, você vai precisar fazer alguma coisa com 
isso, conseguem fazer essa conexão de que aí tem um conhecimento que é de fundamento teó-
rico, tal? [Ea: Ah sim] Então a partir do que você já relatou, não necessariamente eu tô di-
zendo que, assim, que você tem que fazer esse estudo de fundamento antes de fazer o perso-
nagem entende? É  mais no sentido bem assim, tipo, você consegue fazer essa correlação: pra 
eu criar isso aqui, é essa parte de fundamento.[Ea: Sim! Sim, sim, sim…] Como você falou, 
vem intuitivo, mas tu consegue olhar para aquilo que é intuitivo e vê que tem fundamento que 
veio de algum lugar? 

Ea    01:50:36  Existe, e não, cara, isso existe acho que desde quando assim… lógico, que você tem 

um lugar de colorimetria e tal, que fala bastante, mas gente, isso é aula, até resgatar lá, é no 

prezinho fazendo educação artística estudando cor sabe, estudando cor primária, secundária, e 

por aí vai. É o que eu falo, que lógico que em alguns casos… no meu caso eu… já tá lá, tá no 

sangue né, a coisa tá correndo, você nem pensa. Mas sim, tem que ter uma base, né, você tem 

que saber né, existe uma teoria, pra aquela prática toda que a gente tem né, sim.  

P    01:51:14    E quando você vai criar essa visualidade, desse personagem né, que você falou, a 
caracterização, pra contar essa histórias tal, tem essa coisa intuitiva que você falou, tem as 
determinações técnicas… E como é que é criar, na prática? Como é o teu fazer na prática, tu 
cria um desenho, tem gente que faz na mão, tem gente que faz computador, tu não faz nada 
disso, tu faz lista, e até a chegar do ator e praticar e criar e fazer teste tal, como é que é o teu 
processo de materializar isso que você leu o roteiro e imaginou, ou que já te mandaram uma 
prévia de visual.  

Ea    01:51:55    Eu sou muito ruim de desenho, já tentei inclusive, porque o desenho salva a gentes 

muitas coisas. Então, eu já fiz filme infantil e que me facilitou tentar desenhar alguma coisa, 

porque tinha um lugar do lúdico né, de colocar, de adereçar muito o personagem. Em outras 

eu acabo, eu sempre faço a prancha mesmo né, então eu pego fotos, se eu já tenho o elenco 

definido, se eu já tenho o ator definido, eu busco o máximo possível da foto do ator. Então, 

todas as variações de como ele já tá, tem né, uma variação, em outros personagens, e tal e po-

nho em cima da prancha, e geralmente, que nem o figurino tem uma pesquisa aí, que vai já de 

figurino, então eu vejo a prancha do figurino, eu vejo o que que casa na ideia, pego referência 

de vida real assim, diferença de filme né, principalmente quando a gente trabalha com época, 

ou regiões muito específicas, é… Se for contemporâneo, o de hoje, o que está usando hoje, 

sabe esse tipo de coisa, mesclo, quando a gente tem aí uma paleta de cores né, mesclo com 

isso, então a gente vai pensar em tom de sombra, batom, unha, né, e por aí vai, mas eu sempre 

apresento numa prancha. Geralmente eu gosto, quando eu tô lendo o roteiro, que já tá muito 

certo que eu tô no projeto, eu vou eu faço uma mini ficha lá do ator, então eu tenho lá, coloco 

lá, personagem tal, e as informações que o roteiro me dá, então, o que ele é, o que ele faz, 



quantos anos, e por aí vai, e algumas outras coisas que a gente consegue ir pinçando assim do 

roteiro. E quando eu vou mandar a minha proposta né… quando é filme muito contemporâ-

neo, muito padrão dia a dia, que não vai ter nada demais, geralmente do diretor tem, ele já 

sabe o ator que ele vai chamar, ele já sabe a cara que ele quer, quando ele escreveu aquela his-

tória, ele já tinha tudo isso, muito certo na cabeça dele. E é aquele tipo de filme que no máxi-

mo que vai acontecer é conseguir mudar um corte de cabelo, sabe, mas de uma maneira geral 

ele já tá com aquilo muito certo. Aí então eu tento ver no próprio ator né, quais são as opções 

né, porque a gente já viu o que funciona, e de repente a gente consegue acharmos fotos boas 

dele, pra gente só chegar no final. Quando tem uma caracterização de época, ou no caso de 

efeitos, então, eu tento buscar imagem. No caso de efeito eu busco imagem real, época tam-

bém, a gente busca lá o que que tinha de referência na época, como que a gente quer adaptar 

aquilo visualmente, porque assim cada época tem uma coisa assim, vai pra um lugar, né, você 

tem pai de família padrão classe média, você tem… você sempre tem as tribos, né, então aon-

de a gente quer adaptar, o que realmente a gente vai mostrar daquilo, ai casando com direção 

de arte, com figurino, e mando as pranchas. Eu sempre trabalho, eu prefiro trabalhar com as 

pranchas mesmo, de apresentação.  

P    01:55:17    Essa mesma relação que eu te perguntei sobre a tua criação, que envolve a parte de 
fundamentos, de estudo, já indo pra planejamento e a execução dessa visualidade, como é 
que você observa isso variando no teu fazer de acordo com o tipo de trabalho e o tipo de ta-
manho de equipe, e complexidade? 

Ea   01:55:44    É, como que eu fecho, geralmente, o pessoal conforme a demanda? Assim, para di-
zer como [###]?  

P   01:55:52    Pode ser também, mas assim, como você observa, se tem variação no teu criar, no 
teu desenvolver, se é um trabalho que você vai desenvolver a maior parte da visualidade sozi-
nha, ou se você vai ter interferência, se é uma equipe grande, se é uma equipe reduzida ,se é 
um trabalho megalomaníaco com um monte de coisa para se executar, se é um trabalho me-
nor. Como é que você vê essas diferenças de contexto interferindo também no teu criar, como 
que é essa relação?  

S Ea    01:56:28    Ah, é… vamos lá. Eu, primeiro que eu começo geralmente a analisar pela de-

manda né, tem isso. Se, e aonde né, tem, sei lá, se a gente vai fazer um filme de época, eu no 

caso não era a caracterizadora de época, eu fazia efeito, mas a gente foi pro meio, era tipo 

uma cidade de cinco mil habitantes, e A gente teria 300 figurantes para caracterizar a década 

de 40. Então a gente tem que ter essa organização de tipo, não pode faltar um grampo, porque 

isso vai ser num domingo 3 horas da tarde numa cidade que não tem nada aberto. Então acho 

que o primeiro ponto é a demanda de trabalho. Daí de quantas pessoas são, quem são os atores 



qual é localidade onde a gente filma e por aí vai. Para conseguir chegar a entender qual a 

equipe que eu tenho, porque assim, às vezes tu vai pegar filme que tem 20 pessoas no elenco 

principal, mas não aparecem mais do que três por cena. Então nas diárias, se você for ver 

bem, é bem filtrado. Então quando você vê vinte personagens, você fica surtando, você já 

quer tipo, cinco pessoas na equipe para entregar todo mundo junto em 20 minutos que é o 

tempo que geralmente dão de camarim pra entregar né… mas aí quando você vai ver bem o 

estudo de plano de filmagem e tudo mais, são três pessoas por dia, aí você também não preci-

sa de tudo isso. E aí quando entra a parte de demanda, eu acho que se eu for colocar isso tipo, 

como uma das partes da criação né, é realmente conseguir conceber se é possível, sabe, tipo. 

Por exemplo, inclusive nesse filme que tinha 300 e poucos figurantes que era um filme de 

época. Quando eu entrei no projeto a gente tinha alguns efeitos que se repetiam. Como são  

figurantes eu não tinha como fazer um molde específico de cada um. Então eu tinha uma peça 

genérica que tinha que se encaixar. E me passaram um perfil de negros, pardos. Então ah, 

quase a cidade inteira são de negros e pardos, assim: não tem gente branca que nem você 

[***], descarta. Quando o casting… assim, eu tava com tudo pronto tá, isso assim, você con-

sidera 150 próteses. Quando o casting vem, eu chego e converso com o casting e tal, e não sei 

o que, porque eles foram perguntar se eu precisava de alguma coisa anatômica específica para 

encaixar aquela prótese. Eu falei, ah, tirando como a gente já tem os tons de pele e tal, não sei 

que, tá fechado tal coisa. Aí: como assim tom de pele? Eu: Ué? Mas o assistente de direção 

falou, que as pessoas são assim, que ele foi que ele viu, que não sei o que, que é o perfil que a 

gente vai trabalhar. Ele: Mas [***] tipo, sei lá 60% das pessoas são brancas. Aí eu falei: gente, 

então não vão ser. Agora não vão ser! Eram, né… Mas [***], pelo amor de Deus. Eu disse: 

Gente, desculpa, desculpa, eu tô com tudo pronto, isso aqui custa tanto, e eu preciso de tanto 

tempo pra produzir de novo, eu não tenho o que fazer, sabe? Tipo, aí e agora virou uma ques-

tão de casting, Agora não é mais uma questão de maquiagem, né. O perfil que me passaram. 

Mas daonde? Eu falei: Bom, então você chama o fulano aqui, pra conversar todo mundo, por-

que [###] E aí eles tiveram que ir atrás e conseguir. Aí quando a gente fala da parte de carac-

terização, beleza, né? Então cabelo e tal. Isso é muito datado: cabelo, barba, unha, sobrance-

lha, tem sobrancelha, sobrancelha é um negócio assim de outro mundo é muito datado. Então 

tá, eu tenho uma prancha lá, minhas referências, tudo certinho, e aí você chega, você pega, 

você passa né uma lista, passo uma lista pra, geralmente, para a direção de casting, de produ-

ção, depende do tamanho da equipe né, tem função específica, do tipo, pode e não pode, dá e 

não dá. Então, assim, a pessoa não pode ter tatuagem, sobrancelha não pode ser assim, né, 

homem hoje faz muita sobrancelha, você vai fazer um filme lá da década de 40, 50, e tipo, 

você vai pegar os meninos hoje, eles fazem a sobrancelha raspada na gilete, aqueles cabelos 



undercut, topete loiro, é tudo bem certo, ah não pode ter tatuagem, aparece, chega gente com 

tatuagem no pescoço, no rosto, piercing. Ai gente, eu quero morrer… nossa eu quero morrer. 

Eu acho que isso assim, de maneira geral, é lógico que influencia, faz parte do processo de 

criação né, no nosso diálogo com o resto da equipe né, que aí você tem que também saber na 

hora que você recebe o projeto e você lê aquilo, além do seu, da sua criação de referência e 

por aí vai, de todos os seus estudos, é de com quem que você vai falar pra que aquilo seja viá-

vel, né, também tem essa parte né, boa, administrativa que as pessoas às vezes não sacam 

muito né, que é realmente, na porta de quem que você bate, porque se aquela não falar com 

você, ou se você não falar com as pessoas, não adianta você criar nada, filho, porque vai des-

truir seu projeto né, em dois tempos inclusive. Rapidinho. Porque quando a gente pede, chega 

tudo errado, quando a gente não pede, então…pior ainda né… É… eu não sei se eu respondi, 

mas… me conta porque eu… eu me perco, agora chegou o momento que eu começo a me 

perder na história. 

P   02:02:28    Tem várias coisa que você tá falando que eu tô investigando, agora você tá dando 
outros nomes, por isso eu tô reforçando pra definir né, para ter clareza, se eu entendi, pra 
gente ver o que que tá dentro, no mesmo entendimento né. E eu queria saber se tem alguma 
coisa mais desses nesse momento de entrecruzar conhecimento de fundamento de estudo com 
prática e a vida profissional em si já, se tem alguma coisa a mais que tu ache que é relevante 
associar para fazer uma questão de fechamento assim. 

Ea    02:03:13    Olha, acho que não. Eu acho né, eu já não sei mais nada, mas [risos] 

  

P    02:03:21   Então, pra gente ir encerrando, uma pergunta que é um exercício de imaginação, 
que me veio a partir das coisas que você foi falando assim. Se você pudesse criar, pensando 
bem assim ideal tá, não importa se ele seria viável de execução ou não. Mas o que seria de 
desejo que a tua mente conseguiria criar, se tu pudesse pensar a formação profissional, qual 
que seria a formação profissional ideal, pensando de estudos, preparação do profissional, 
que aí vai envolver literatura, prática, teoria, blablablá, experimentação, tudo isso. E qual 
seria o contexto ideal da prática profissional pensando: quem é você no set, qual é o teu car-
go, qual é, os detalhes dessa função, qual é a relação né, qual é a consideração que esse lu-
gar teria em termos de lugar de, um ser, de processo criativo. E pensando o processo criativo 
aqui no sentido que junta tudo isso que você falou: aquele que tem o seu conhecimento prévio 
independente se sabe dar nome àquilo ou não, que planeja e que executa né, o processo cria-
tivo como um todo e não só ser pensado como alguém que vai lá e é chamado para executar, 
que às vezes a gente entra muito nesse lugar também né. Não que isso seja um problema, é só 
para pensar por outro lugar mais amplo. Como é que seria o lugar ideal, para preparar e 
criar esse profissional, e depois, o ambiente de trabalho.  

Ea    02:05:04    É, penso muito nisso né… inclusive. Eu queria melhorar, queria montar uma escola 

toda bonitinha. É… Então, eu já fiz, eu cheguei a testar uma ideia que aumentava um pouqui-



nho mais do que a parte técnica de execução, principalmente quando, ah, vamos fazer maqui-

agem pra esse trabalho a gente aplica assim, o silicone a gente aplica assim. Tirando essa coi-

sa, essa coisa muito prática, muito rápida, muito resumida, qual é o processo… ah sei lá, é tá, 

você sabe fazer, prótese, lindo, você aplica lindo, você tem uma maquiagem maravilhosa. Mas 

quando você vai lá para o set de filmagem, o trabalho exige, tem todo um processo burocráti-

co, além da parte da criação e de execução. E que não é falado. Não existe isso em escola né, 

as pessoas não aprendem em curso algum. Você aprende como cuidar de seu material você 

aprende prazo de validade, você aprende a manipular aquele material e aplicar. Mas você não 

aprende real por exemplo como que seja no mercado de noivas, por exemplo, chegar na noiva. 

Como conduzir, né, não tem gente, você aprende a fazer maquiagem da noiva, só. E isso eu 

acho que, aí entrando na nossa… assim, a gente é empresa né, no cinema você é uma empresa 

que presta serviço para uma grande empresa, né, você terceiriza um serviço. E então falta 

acho que um pouco dessa consciência de: eu não sou só uma mão de obra técnica que tá lá 

contratada, eu realmente sou… O que que uma empresa faz, qual sua obrigação como uma 

empresa, isso assim, isso, é gerenciar a equipe que vai trabalhar para você, né que vai te aju-

dar a entregar o seu produto, pro filme, no caso. O material, gerenciar o seu material, quanti-

dade de material, o custo do material, é… a gente presta contas então tem essa parte também 

de como se planilha, como se presta uma conta, óbvio que aí também tem todo os órgãos que 

regulamentam e exigem e sempre eles estão alterando. Mas é como você faz, o que não pode 

faltar, então, assim, isso acontece muito cara, em projeto, as pessoas compram as coisas, aí a 

nota vem errada, as pessoas têm preguiça de arrumar isso. Isso vira uma dor de cabeça e acaba 

que tem maquiador que desembolsa do próprio bolso. Não que eu nunca fiz, tá, já fiz, às ve-

zes, sei lá, 200 reais, são 200 reais, mas eu… ai gente, a dor de cabeça que eu vou ter pra tro-

car aquela nota, eu falo, eu tiro do meu cachê, tá tudo certo, sabe? Mas, tem gente que perde 

muito dinheiro por causa dessa preguiça ou alguém até pela demanda que tá rolando, então… 

Eu acho que precisa passar por tudo assim, tem a parte do, do que eu não tive né, mas assim, o 

ser um assistente, né, você ser um assistente, o exercício de ouvir, e dizer. Então, as pessoas 

precisam ver o trabalho de quem é o chefe que vai tá criando, executando e tal, pra conseguir 

compreender um processo de criação, porque daí cada um, daí lógico, cada um é cada um, 

cada um é um maquiador, mas que é o processo daquela pessoa, pra você entender quando 

aquela pessoa estiver executando determinada coisa num projeto, você sabe o que que ela vai 

pegar, o que ela precisa, o que ela não precisa. Então qual o material que tem que tá na banca-

da, então, se o maquiador pedir geralmente você já tá… e cara é tão engraçado porque as pes-

soas diminuem tanto uma função às vezes de assistente, e tem gente que vai ser um ótimo as-

sistente pro resto da vida e vai ser um péssimos chefe de equipe sabe? Eu acho que as pessoas 



deveriam venerar melhor essas pessoas, porque essas pessoas são muito maravilhosas, essas 

pessoas salvam a tua vida. Eles são muito bons, não são pessoas que têm um processo de re-

pente criativo, e que está tudo bem, elas executam muito bem, mas não não vão querer criar e 

encabeçar né, criar mesmo alguma coisa. Então ter esse olhar assim de treinar e de, e de real-

mente enaltecer de alguma maneira dentro do curso a função de assistente pra pessoas enten-

derem que você não é só uma, uma escadaria aí, que a pessoa vai usar pra, pra subir para che-

gar em algum lugar né. Você é um processo, né, então, ah, eu vou trabalhar com determinado 

maquiador, eu vou abrir uma porta, eu vou ver, eu vou conhecer, vou colocar em prática né, 

como se fosse um estágio mesmo, tradicional, em outras áreas, de você realmente ter acesso 

ao material, que de repente é um material que você não tem, isso aconteceu comigo né, não 

conseguia comprar, não tinha aquele material. Então pô, você vai entender que aquele materi-

al, como ele seca, como ele não seca, como é que tem que ser guardado, é, quanto tempo ele 

dura, pra que que servem que contamina, né, todo um beabá, né, tem essa parte, de que eu 

acho que você ter um, um período de assistência, te dá um contato. O como você responde, 

como você fala, como você se comporta. É o que eu falo, o livro que eu li é muito maravilho-

so porque realmente eles colocam isso tudo detalhado nesse livro. De falar sobre postura, 

eu… foi o que a gente estava… eu escuto muito mais o feedback negativo na verdade de ou-

tros maquiadores, de como as pessoas se comportam e eu acho que isso falta. Como que você 

organiza, prepara a mala para [###] tudo isso… Essa parte de anatomia, colorimetria, aí toda 

parte de burocracia, entrando junto que já no meio: como você lê um roteiro, como decupa um 

roteiro, como você faz ficha de personagem, então se tiver um curso que dá uma introdução 

básica de desenho que seja, pra quem precisar desenhar as maquiagem ou como montar as 

pranchas, coisa e tal… Como debater um orçamento, como fechar um orçamento, como pla-

nejar esse orçamento de maneira geral, até chegar na parte técnica, e aplicada da maquiagem 

mesmo. Aí, como tira tudo, desde molde, aplicar, limpar pele, e por aí vai.  

P    02:11:39    Só para recapitular o teu curso ideal teria conhecimento de anatomia, desenho, co-
lorimetria, teria uma parte prática de execução que você acabou de dizer. Aí você percebe 
que falta e que seria interessante ter também tanto essa parte de etapas da carreira para se 
entender a importância de vários setores. Não são setores, mas de lugares talvez, ser um as-
sistente, ser um chefe tal, a importância de cada um, que não é uma coisa qualquer. Você sen-
te falta também da parte administrativa e burocrática organizacional da coisa e aí você falou 
agora um pouco de questões que são muito relacional e do pessoal que é como lidar com o 
outro. Como se posicionar na equipe que é muito particular e que você acha que seria muito 
importante que isso fosse já trazido também para ser trabalhado desde um curso. É isso?Eu 
entendi certinho? Ou…  

Ea    02:12:47 Eu acho, é, eu acho que é isso.  



P    02:12:51   E o lugar profissional, assim, qual é o contexto profissional do mundo das tuas idei-

as? 

Ea    02:12:59    [risos] Olha tudo depende assim…você diz, de eu falar o que, da relação? 

  

P    02:13:08    Como que você pensa que poderia, que seria o teu lugar ideal como um profissio-
nal, assim, tanto de você ser vista pelos outros ou como você gostaria que o mercado te abris-
se o espaço talvez não sei. São possibilidades [###] É ideal mesmo, tá, não tô aqui para jul-
gamento. 

  

Ea    02:13:29    O meu ideal eu já falei, mas é… hoje em dia, é só, o meu único ideal hoje é ganhar 

na mega-sena e viver de renda. E não tá rolando… Eu tentei de novo, tentei de novo à toa, não 

tá funcionando. Mas um dia, quem sabe. Mas assim… Eu acho que o. Engraçado, eu não te-

nho um lugar tipo, que eu via assim, sempre falar, é…é o mínimo de escuta, é o entender. Eu 

acho que o lugar de maneira um lugar ideal para mim de trabalho é um lugar que tem diálogo, 

onde as pessoas realmente conseguem conversar, e existe o caminho do meio, sabe? Não, eu 

não vou ter meu ego super inflado de artista, de achar que aquilo é minha criação é ela é imu-

tável, e que as pessoas não podem dar palpite, não. Eu tiro esse lugar mas eu também gosto 

que todo mundo tire né. Então que o diretor não bata na tecla achando que só ele também sabe 

e só a versão dele tá certa, principalmente quando é diretor que escreve o roteiro né. Eu vou 

entender que tem o lugar de uma identidade visual do diretor, de tipo, aquele visual que ele 

criou na cabeça quando ele leu, quando ele escreve o roteiro, que ele precisa daquela identifi-

cação visual quando for filmar, e que tudo bem ele me dar essa referência e eu criar, mas tam-

bém que ele escute. Um lugar que não tenham cadeiras caindo aos pedaços ia ser muito mara-

vilhoso porque isso influencia na nossa coluna, e que né, o mínimo de luz necessária porque a 

gente fica cego forçando a luz, né, o olho o tempo inteiro, com aquilo. Então acho que assim, 

limpeza, iluminação, estrutura básica né, que seja cadeira, bancada, né, pra sentar, decente, e 

diálogo entre equipe, entre todos os técnicos envolvidos na criação do personagem, seria o 

lugar ideal assim, tipo, não precisa me idolatrar não gente, é o mínimo mesmo sabe? Olha 

somos todos seres humanos, a gente merece um pouquinho de afeto sabe? 

P    02:15:46    Legal! Tem mais alguma coisa nesse tipo que tu ache que vale colocar ou você está 
satisfeita com as coisas que você trouxe? Tem alguma coisa que tenha vindo que você não 
comentou em algum momento e que veio depois. Como é que tá pra ti?  

Ea    02:16:04    Eu acho que não. Ai eu falo tanto que eu me perco. Eu acho que não.  



P   02:16:11    Tem algum trabalho seu em específico que você tenha percebido, que, ou que você 
considere, por exemplo, poxa, e não importa o tamanho, e não importa em que momento da 
vida foi, não importa se é um trabalho famoso ou não, se foi um trabalho de cinema ou se foi 
sei lá maquiagem de algum parente, não importa. Mas pensando na sua relação com o seu 
fazer e o resultado que você criou, todo esse processo que sai de dentro de você até para fora. 
Tem algum trabalho em que você consiga pensar nele e reconhecer que ali você você foi você 
no seu todo, no sentido de que ali você conseguiu observar que visualmente você conseguiu 
criar algo que representa todo o teu, ou todo o teu conhecimento, ou uma boa parte dele, né, 
o teu conhecimento teórico, técnico, a tua experiência, o teu relacional, tudo tudo o teu assim, 
que te compõe como um profissional, com a maturidade profissional que você tem, algum 
trabalho consegue espelhar isso? Tem algum que te chame a atenção e que vc diz: nossa isso 
aqui…  

Ea    02:17:30    Engraçado é que assim, é tão difícil, tem tanta coisa que não publicada né. Então eu 

não consegui ainda ver o resultado final. Mas, eu tenho duas coisas, dois trabalhos, um foi o 

do primeiro prêmio [***] porque é um momento muito específico assim do tipo. A gente tinha 

que usar, no projeto autoral, maquiagem [***]. E… mas eu também podia explorar técnica da 

minha área, que no caso era audiovisual que eu tava concorrendo, então eu podia colocar um 

efeito especial, uma maquiagem mais artística. E aí eu tinha uma ideia na cabeça, mas eu não 

tinha o material, e além de não ter material, eu não tinha dinheiro pra fazer [###] assim, por-

que eu não tinha nada. Então eu tinha algumas coisas da [***] e aí o que que eu fiz, eu fiz o 

que eu sempre fiz, eu abri a minha despensa e fui ver o que tinha, e no caso foi o que? Maize-

na e água. E aí eu fiz o efeito, que era uns efeitos das lágrimas tal, não sei o que lá do projeto. 

E eu acho que representa muito assim, porque eu ganhei num momento que e eu tava queren-

do desistir da carreira por falta de grana mesmo, porque tinha que pagar conta. E aí eu falei, 

ah gente, vou viver a minha vida inteira fazendo qualquer coisa sabe, então tipo é isso, tipo, a 

vida não tem sentido, eu nunca vou ser artista, eu nunca vou fazer não sei o que, e a desgrama 

né… música triste agora… aí então, assim, é muito importante porque mescla tudo isso sabe, 

parte de todos os perrengues que eu tinha passado, com a parte do bom que eu fucei muita 

coisa porque eu consegui criar uma coisa legal, um efeito bacana com coisa que eu nem tinha 

né, tanto é que lá no dia queriam saber como que tinha feito. E eu assim: gente foi água e 

maizena mesmo, assim, não era algo tipo: olha só que mágico. Então tem esse lugar assim,  o 

impacto visual daquela maquiagem assim pra mim, que é muito bom, e porque tem, enfim, 

tem toda uma questão envolvida. E um outro filme que eu fiz em 2018, que era para ter estre-

ado agora no meio da pandemia, congelaram, não vai, mudou, que eu nem sei se visualmente 

ele é tão perfeito assim, sabe? Mas eu fui pra fazer as maquiagens, era esse inclusive que tinha 

os trocentos milhões de figurantes tal, mas além, eu tive que desenvolver peça que, genérica 



de um negócio muito bizarro, que era uma cirurgia de olho, e que tinha que funcionar, e eu fiz 

aquilo para funcionar de perfil, e muito de relance, e teve cena que conseguiu inclusive usar 

de frente assim, sabe, então pra mim isso era muito sucesso, porque eu tenho até foto das eta-

pas de criação da peça, que nem é uma peça linda, se você pegar a peça e, mas não é…ela ti-

nha que funcionar de um jeito muito né, específico, foi bem bacana. E tinham várias cirurgias,  

e muita cirurgia de abcesso sabe, então, cheio de pus, então cortava e aqueles pus escorria, e 

ali eu tinha que ficar criando bolsa de pus para esconder na prótese, pra poder funcionar. En-

tão tinha toda essa coisa que eu gosto né, que é ficar fuçando e ficar pensando em ideias sur-

reais assim, de tipo, como que aquilo pode funcionar ou não. E foi um projeto muito afetivo, 

também, que daí soma tudo, porque eu tinha… o diretor era um diretor muito preocupado com 

a cena, de tipo então tem que colocar a voz de realmente lá, não, é isso, é aquilo, sabe, foi a 

primeira vez que eu  era muito escutada no projeto. Eu ganhei um cliente que é o dono da 

produtora maravilhoso que inclusive já me chamou para mais um projeto e que ficou assim, 

encantado, tipo sabe, das pessoas chegarem e falarem: cara, puta-que-pariu ainda bem que a 

gente te conheceu, porque, né, e aí fora essa relação pessoal. Eu sou muito brasileira, fico 

brincando muito, mas eu também tenho um lugar muito, eu escuto bem, assim, sabe, eu tento 

pegar, se eu quero vender o meu lógico que tem também um lugar nosso de insegurança né, 

sempre até lá se o que você tá vendendo as pessoas tão comprando ou não. Mas é, foi uma 

troca muito boa, sabe, de equipe sabe, de tudo, isso é muito bom assim, mas principalmente 

ah eu sou a neurótica de desenvolver coisas bizarras e estranhas né, criei muitas coisas bizar-

ras pra esse filme, e eu acho que, eu só espero que o caminhão de leproso, que a única cena 

que eu vi montada, que coisa linda, e eu fiz papel de [***] no filme, também, olha que coisa 

maravilhosa [risos] Não basta ser maquiador, você vai ser [***] também um dia [risos].  

P    02:22:38    Isso é muito interessante né, de consegui separar o que é que vai ser esse resultado 
final, que não está na tua mão, mas a parte que tá na tua mão quanto aquilo é representativo 
de quem você é e do que você consegue né. Também me parece muito interessante são dois 
lugares bem diferentes. Se a gente não souber separar às vezes você não consegue reconhecer 
a tua evolução no teu próprio trabalho porque o resultado final que não era da tua alçada 
talvez não tenha alcançado a grandeza do que se conseguiu fazer. E agradeço também estar 
muito nesse lugar, que é um lugar que causa impacto, não importa se é a beleza, se é o estra-
nhamento, se é, o que é, isso… Eu te agradeço muito por todas as informações. Tudo o que eu 
vou ter que trabalhar aqui. E eu quero te perguntar só uma coisa final: tem alguém da área 
que você acha que seria muito importante ou muito interessante ou muito curioso que você 
ache que essa pessoa aqui seria muito legal de você entrevistar, por sei lá, por qualquer moti-
vo, que você considere, que vem assim, se não vier também não tem problema é só uma curio-
sidade.  



Ea    02:23:49    Cara a única pessoa que eu fui penso mas que eu acho porque é muito bom o pro-

cesso dele de criação e também questão técnica assim, também a pessoa, porque ele é uma 

pessoa muito zen que é [***]. Não sei, é  [***], não sei se você chegou a tentar um contato, 

inclusive se você quiser pode usar o meu nome. Porque além de ser querid*, é uma pessoa que 

tem uma história, experiência, é, el* é muito, el* é das antigas né, e el* faz de tudo né, faz 

desde perucaria, a efeitos assim, maravilhosos, el* suja uma pessoa como ninguém suja,  e até 

pra isso ele* tem uma pincelada muito técnica, sabe, el* é muito maravilhos*, então, e el*  

tem muito filme com, tanto de locação com, quanto, é… A dificuldade técnica toda sabe, de 

criação que eu acho que é, tem conteúdo, tem muito conteúdo pra falar mesmo.  

P    02:24:49    Obrigada pela indicação. Eu vou dar uma pausa na gravação só pra gente termi-
nar.  



APÊNDICE C - ENTREVISTADO B - Transcrição 

P - Pesquisadora  [***] informação removida para preservação da fonte/terceiros 

Eb - Entrevistado B  [###] ruído  [???] inaudível  

P    00:00:19    Bom, primeiro, boa noite. Muito obrigada por ter aceitado participar Pra você en-
tender… 

Eb    00:00:22   Boa noite! Obrigad*, obrigad*. 
  
P    00:00:25    … eu estou fazendo doutorado em teatro na universidade do estado daqui. E aí a 

minha pesquisa, está explicado ali no termo mas vou repetir se tiver alguma dúvida você pode 
perguntar. Você sabe que eu sou caracterizada, você já me viu em curso, até no teu próprio 
espaço, e tal… e o que eu estou pesquisando na minha tese de doutorado. Eu estou fazendo 
um trabalho voltado para nós maquiadores-caracterizadores, então a minha ideia é tentar 
perceber como é que a relação entre os nossos estudos e a nossa prática como eles se relaci-
onam. Então estou analisando a nossa percepção, e um elemento específico da percepção que 
a gente vai estar observando é como a gente percebe cor, luz e sombra, os dados físicos mes-
mo, e como isso se relaciona com o nosso processo de criação. Na hora quem vai criar o per-
sonagem a partir do briefing que a gente recebe então é basicamente assim é uma auto per-
cepção dos nossos caminhos de estudo e de trabalho para a gente poder pensar como que se 
se tem essa relação e como que ela acontece. Então a pesquisa não tem certo e errado não, é 
para ver quem fez melhor ou não. Não é para fazer esse tipo de correlação sabe uma pesqui-
sa quantitativa… é… qualitativa, perdão. Então o que eu estou observando é como é que se 
dá para cada pessoa. E aí os profissionais que eu estou selecionando eles são específicos. Eu 
não estou pegando qualquer profissional que trabalhe com caracterização. Eu escolhi especi-
ficamente né, porque a pesquisa tá trabalhando com profissionais que lidem com teatro TV e 
cinema, pode ser com uma só, com mais de uma área, que já tenho estado em posições de 
chefiar uma equipe de criação de fato, um coordenador de um projeto. Porque a gente sabe 
na prática que tem profissionais que a gente chama pra equipe, que são assistentes, ou que 
vão lá mas que não foram os que participaram do processo criativo ou administrativo. Então 
eu estou procurando fazer a entrevista especificamente com essas pessoas, então, de diferen-
tes lugares, de diferentes momentos na profissão. O objetivo é trabalhar os dados de qualida-
de dessas relações. E aí o que eu tenho pra perguntar é assim… essa entrevista é uma entre-
vista bem, bem tranquila, bem aberta, bem leve, pra gente basicamente falar o que você qui-
ser colaborar de compartilhar sobre o teu caminho, sobre a tua vida. Nenhum dado que você 
colocar aqui para mim vai ser que vai ser colocado literal no trabalho, do tipo de dado que te 
identifique, ou que identifique algum trabalho teu ou pessoas envolvidas, então qualquer coi-
sa que seja falada que eventualmente você possa achar: ah, isso aqui eu não vou falar porque 
poderia me causar algum inconveniente. Nada disso vai ser explicitado, então pode ficar bem 
tranquilo quando for comentado sobre as pessoas vai ter sei lá, pseudônimo, e nenhum dado 
que possa identificar especificamente algum trabalho vai ser levantado. Até porque não é 
esse o objetivo. Objetivo é trabalhar o que está dentro da gente do nosso psiquismo bem mais 
particular. E aí eu tenho três grandes áreas, assim, basicamente, que são áreas maiores para 



gente conversar. Você pode ir falando e eventualmente eu vou fazendo uma pergunta a outra a 
partir do que você fale, que é… do teu, da tua construção de conhecimento, teus estudos pré-
vios e enquanto já trabalhando na área, um segundo bloco sobre o teu percurso na profissão, 
como começou até hoje, e especificamente onde você acha que vale a pena explorar mais, em 
algum segmento, e depois a gente encerra com a junção desses dois, com alguns recortes es-
pecíficos. Ficou claro para ti? Você tem alguma pergunta? 

Eb    00:04:54    Sim,  tranquilo. Não sei se eu vou lembrar tudo pelo tempo de trajetória que eu te-

nho né. Tem muita coisa, é muita coisa é… 

P    00:05:01    Fica bem à vontade assim pra tu fazer a edição que você preferir, de você falar de 
aquilo que tinha dito antes né, de momentos positivos, momentos não tão positivos, coisa que 
você acha legal, coisas que não foram tão legais. Fica bem a teu critério tá, tudo que você 
achar que possa ser rico, porque o objetivo, assim, essa pesquisa em termos de pesquisa em 
universidade pública, ela é a primeira focada no nosso trabalho enquanto caracterizadores. 
A gente não tem pesquisa que foque na gente, a gente tem algumas que falam, assim, é, de 
forma meio enviesada a respeito da caracterização depois de pronta, analisando algum tra-
balho alguma coisa no cinema teatro, mas voltado para a gente não tem… 

Eb    00:05:47    Certo, não do processo  né… 

P    00:05:50    É, e é focado muito para pensar na gente de que forma isso pode se reverter depois, 
da gente pensar processos educativos, né, e processos que nos ensinam também dentro do 
mercado de uma forma diferenciada. Então tem essa característica sim de fazer um passinho 
né, que possa colaborar pra gente nesse setor.  

  
Eb    00:06:15    Legal, maravilha, então nós começamos por onde? 

P    00:06:17    A primeira coisa que eu queria saber, de uma forma bem, você pode selecionar o 
que você achar interessante. Como é que foi assim a tua formação? Os teus estudos pra você 
se formar, o que você considera hoje, na profissão. Como é que você iniciou teus estudos, 
aonde, em que momento você reconhece que esses estudos se tornaram importantes, você teve 
dificuldade ou não, durante esse processo de estudar pra área, como que foi acesso ao mate-
rial de estudo, curso, se tinha, se não tinha, todos esses elementos assim que tu puder lembrar 
que tu achar que é interessante, a gente pode começar por aí…  

Eb    00:06:58    Bom, tá, então a gente tem que voltar aí 30 anos no muito tempo. Nós vamos falar 

de um período que não existia nada relacionado à área da maquiagem como existe hoje. Até 

assim, eu achei muito bacana, eu tenho tenho observado isso até comentei com meu amigo 

aqui, falei assim: nossa! doutorado na área da maquiagem. Então isso é um grande salto den-

tro da profissão e porque quando eu comecei não era… Era, era profissão, mas não é, nunca 

foi reconhecido como profissão, e ainda hoje não é reconhecido como profissão. Tem aí o seu 

respeito tal, no mercado de trabalho, pagamos todos os impostos, temos todos os compromis-



sos de um lado empresarial, mas na hora da categoria, não tem. Eu vejo inclusive, para minha 

nota fiscal por exemplo, tem barbeiro, estética, depilação, tem tudo, menos maquiagem, não 

tem nada relacionado à maquiagem. Então você vem de uma nova geração aí que está evo-

luindo justamente isso pra gente chegar numa proposta mais, mais séria da profissão como 

profissão, ser vista como profissão, ser reconhecida e ser respeitada. E quando eu digo respei-

tada, não é um reconhecimento, mas financeiramente respeitado, respeitado como como qual-

quer outra profissão, e que também tenha as mesmas exigências de qualquer outro profissio-

nal. Então assim o médico ele precisa ter o estudo. Ele tem que ter uma graduação para poder 

exercer a profissão, ele tem que estagiar dentro da profissão, para ele poder estar ali assinando 

um trabalho seja na televisão, no teatro, no cinema onde for, ele tem isso. Um engenheiro que 

tem a responsabilidade, a responsabilidade da construção de um edifício. Ele também teve que 

estudar isso porque ele tem uma responsabilidade ali de outras pessoas envolvidas naquele 

plano que ele tem de uma construção. Enfim é, o maquiador, eu sempre, sempre vi dessa ma-

neira, sempre trabalhei dessa forma, com este olhar, que um profissional maquiador ele, ele 

por obrigação tem que ser uma pessoa estudada uma pessoa que tenha uma formação acadê-

mica, que saiba das responsabilidades do profissional no trabalho de uma equipe, e não da 

equipe da maquiagem, mas de toda a equipe envolvida no trabalho. Se nós falarmos de cine-

ma a câmera não liga não roda enquanto o ator não tiver pronto e ele sempre tá na maquia-

gem. Ele está, então assim, imagina cem pessoas paradas esperando o ator sair do camarim. 

Então é uma responsabilidade muito grande, a responsabilidade de dar uma nova cara a esse 

ator, para a interpretação desse personagem, é o cuidado que tem que ter com cada um desses 

desses artistas que trabalham com o corpo, então a consciência do profissional de saber onde 

ele está colocando a mão. Eu vejo hoje uma grande avalanche de pessoas se aventurando a 

passar pó, corretivo e gloss, mas não sabem da responsabilidade que é um profissional maqui-

ador. Todo mundo se preocupa com o ensino online que é mais prático, que e mais fácil, que é 

bacana, que te dá acesso às informações, qual o pincel que você usa, qual é a base que você 

está passando, como você faz esse efeito de envelhecimento ou como pode construir uma pró-

tese. Mas ele não tem a experiência do dia a dia de saber como lidar com pessoas dentro de 

um set de filmagem, dentro de um camarim de um teatro, ou nas coxias, ou nos corredores de 

uma TV. Então existe aí uma grande parcela de responsabilidade, de compromisso de com-

prometimento, de jogo de cintura, de cuidados psicológicos, terapêuticos, enfim, a gente mexe 

com uma série de coisas que simplesmente aprender um desenvolvimento técnico não habilita 

absolutamente ninguém. E isso eu sempre, sempre, durante 30 anos eu avalio desta maneira, o 

quanto é importante e quanto, o tamanho da responsabilidade desse profissional. Inclusive 

hoje estou na casa do meu professor de maquiagem, o cara que me ensinou assim muita coisa 



muita coisa e lá se vão 30 anos. E uma das coisas que eu aprendi foi isso essa responsabilida-

de, com quem está lá sentado assistindo TV agora. Então, como é a minha trajetória: Eu nunca 

imaginei ser um maquiador, eu, meus planos sempre foram, sempre foram de ser um artista na 

área do desenho, da pintura. Minha formação é em Artes Plásticas, hoje Artes Visuais, na épo-

ca chamava Artes Plásticas, formado pela Faculdade [***], e o meu objetivo primeiro, na 

época da minha formação, da minha primeira formação acadêmica, porque eu já desenhava, 

pintava desde a infância, era trabalhar com publicidade, ou seja, unir o conhecimento artístico, 

a habilidade artística, e o prazer pela arte, ligada a um retorno financeiro que como nós sabe-

mos, isso até hoje não mudou, o artista, ele não tem o reconhecimento financeiro que deveria 

ter pela sua, pela sua habilidade criativa, pelo seu desempenho né, artístico, pelo seu virtuo-

sismo. Ele só é visto como um profissional a hora que ele passa a comercializar o seu trabalho 

e vive dessa função. Então de certa maneira a gente, e era uma briga muito grande que existia 

que eu, assim, eu nunca comprei essa briga eu sempre procurei ser harmonioso com isso, de 

ser um artista e ganhar dinheiro com a arte então publicidade que as pessoas sempre falaram, 

continuam dizendo que publicidade é uma área que não tem vida, né, aquilo é uma encomen-

da de uma empresa que quer aquela coisa formatada daquela maneira e você tem que entregar 

o que ele quer, não tem, não tem que por a sua criatividade não tem que, não, simplesmente 

executa. Então isso até hoje é assim. Mas eu nunca me senti prostituído, como algumas pesso-

as costumavam dizer na época, que trabalhar com publicidade era uma prostituição da arte, da 

arte acadêmica, da arte, do artista, do pintor, desenhista, escultor enfim, do ilustrador. Eu nun-

ca vi dessa maneira, eu sempre consegui associar muito bem as duas coisas. Tanto que eu 

cheguei a ser diretor de arte, parte, de toda parte criativa, o desenvolvimento de projetos na 

época. Desde capa de livro, capa de CD, de disco, capa de, na época era de, fita cassete, as 

propagandas de revista, enfim tudo isso, e eu sempre imprimia o meu lado artístico somado a 

técnica e somado à necessidade do cliente, então nunca, nunca senti isso que as pessoas fala-

vam. Sempre me diverti muito, a verdade foi essa. Paralelo a Artes Plásticas eu tive uma se-

gunda formação em Artes Cênicas, pela paixão ao teatro. Então a minha formação de pós-gra-

duação em Artes Cênicas pela Universidade [***] é, e é onde eu fui realizar uma, uma neces-

sidade pessoal, como artista que é a minha, eu sempre tive como a minha segunda profissão. 

Eu era um artista plástico, publicitário e ator. E dentro da minha formação cênica eu conheci a 

maquiagem. Então é onde tudo começa, dentro do teatro, onde eu vou descobrir a maquiagem, 

e essa maquiagem que a princípio é o trabalho do ator na construção da sua personagem, e ele 

usa desse elemento como linguagem cênica, mas principalmente como construção dessas ca-

racterísticas dessa personagem que ele, que ele vai interpretar, ou que ele venha a viver em 

cena, e como ator eu aprendi isso, e esse professor, que é o [***] coincidentemente, ele, ele é 



professor do [***] e ele me leva literalmente pelas mãos até o [***] para que eu faça um cur-

so lá, na época, isso eu estou falando 1990. Em 1990 eu dava aula de educação artística em 

uma escola estadual e tinha paralelo um grupo de teatro que foi formado pelos alunos e eu fa-

zia a coordenação desse grupo teatral e usava muito a maquiagem, achava um barato usar ma-

quiagem. Então tudo, tudo convergiu para uma área, que é a área da maquiagem, e eu fui le-

vado ao [***] e apresentado a um outro professor dessa mesma unidade, que era o, que é o 

[***], que é onde eu estou na casa dele hoje, e o [***] me formou como um professor, como 

um maquiador de beleza. O [***] era especificamente maquiador de beleza e trabalhava. Ele 

trabalhava muito com moda e publicidade e teatro. Então ele fazia toda a parte de beleza das 

atrizes, atrizes e modelos, então com ele eu aprendi todo esse compromisso e todo esse, onde 

eu ganhei todo esse conhecimento de como trabalhar com fotografia, a maquiagem para foto-

grafia, a maquiagem para a televisão, a maquiagem para a moda, para publicidade, a diferença 

entre cada uma delas, as principais características, que são características básicas que não mu-

dam. Até hoje elas funcionam, até hoje elas são assim. Mudamos tecnologicamente, mas os 

conceitos fundamentais, basais, não mudaram, isso é uma grande perda que nós temos hoje. 

Existe uma nova geração que desconhece completamente isto, não sabe que é uma câmera 

fotográfica analógica, nunca fez uma foto preto e branco, não sabe qual a diferença da maqui-

agem pra uma foto em preto e branco pra uma foto colorida, qual é a linguagem de uma ma-

quiagem para a publicidade, para a moda, para um editorial, ou para o material do ator dentro 

do seu portfólio de apresentação. São linguagens completamente diferentes, são usados cores 

diferentes, a linguagem é completamente outra, hoje é empaçocado, tudo virou uma coisa só, 

graças a um grande equívoco da internet. Então dentro desse processo em 91 eu começo a dar 

aula no [***] justamente porque, como eu já tive a formação acadêmica de maquiagem de 

beleza, eu tinha já essa formação vinda do teatro com o [***] e toda a parte de maquiagem de 

caracterização, somado aos meus conhecimentos de artes plásticas e de teatro, para mim foi 

assim muito fácil, eu desenhava muito, eu sempre gostei da figura humana, eu desenhava eu 

retratava rosto com muita facilidade. Então pra mim ter, tirar do papel e colocar no rosto foi 

praticamente, só mudei o material, saí do lápis de cor, da tinta a óleo e fui para a base, correti-

vo, pancake na época, essas coisas. E então não tive dificuldade alguma. Eu tinha mais difi-

culdade assim, no entendimento, a princípio né, no entendimento dessa divisão das linguagens 

porque era bem diferente fazer uma maquiagem. Eu fiz maquiagem para foto preta e branca, 

maquiagem de publicidade, maquiagem de moda, era completamente diferente. Nós… maqui-

ador era maquiador, cabeleireiro era cabeleireiro, a gente formava sempre duplas pra, pra re-

solver esse trabalho. Aí eu e eu participei de toda essa transição desse momento em que o ma-

quiador era obrigado a fazer cabelo e cabeleireiro obrigado a fazer maquiagem para continuar 



do mercado de trabalho por questões econômicas enfim. Então todo esse processo, a princípio 

ele era difícil porque me fugia à lógica até que eu começo a atuar, que foi logo na sequência. 

Quando eu comecei a atuar e colocar em prática esses conhecimentos, tudo ficou muito claro 

o que era a diferença de um e de outro. Então pela formação acadêmica eu tive um salto muito 

rápido de ser um estudante, um aluno, para um profissional porque tem esse background que 

facilitou muito a minha projeção. Tanto que dentro do [***] eu terminei a minha formação em 

90 em 91 já começo dar aula direto para profissionais da área, pessoas com 20, 30 anos de 

profissão que estavam vindo buscar inovações ou reformulações do que estava acontecendo, 

desde produtos de material de linguagem tal, e eu já estava pronto. Eu já tinha tudo isso eu já 

tinha passado por esse grande treinamento com pessoas atuantes no mercado o [***] trabalha-

va com teatro, com televisão, o [***]  trabalhava com televisão, com teatro, com publicidade,  

com moda, então eles traziam uma realidade para a sala de aula. E foi dessa maneira que eu 

aprendi, e dessa maneira que eu trabalho há 30 anos e funciona. É o mais eficaz, é o que mais 

funciona. Então assim eu sou um profissional acadêmico, dentro da área do conhecimento, 

mas eu não sou um um academicista que está preso só ao conhecimento teórico, e não tem 

mais a prática, ao contrário. Eu sempre acreditei que atuando eu estou me atualizando cons-

tantemente. Então eu trabalho todo o lado do conhecimento teórico associado à prática e vou 

adequando e afinando esse conhecimento com a realidade de cada momento. E assim que fo-

ram três décadas completamente diferentes uma da outra. E assim eu vim trabalhando até, até 

hoje, e passando por uma grande diferença uma grande divisão como por exemplo a tecnolo-

gia HD que trouxe uma inovação muito grande dentro da área. Você deve saber que eu sou 

d*s pioneir*s no Brasil com a arte do airbrush, que é uma arte que agora as pessoas estão bus-

cando, mas eu, eu apresentei isso em 2000 numa feira, na [***], ainda quando era no [***]. 

Era o terceiro ano da feira e eu estava apresentando essa técnica, e as pessoas bateram de om-

bro e diziam: ah isso é uma loucura, ninguém nunca vai utilizar isso. Então eu escutei isso há 

praticamente 20 anos atrás, são 20 anos atrás e hoje as pessoas estão aí se matando pra tentar 

entender o que é, e assim garanto para você que 99% está fazendo errado, completamente 

equivocado. E eu digo isso assim de boca cheia mesmo porque antes da maquiagem, como 

artista plástico, como ilustrador publicitário, eu já trabalhava com airbrush. Então a minha, a 

minha trajetória dentro dessa técnica era de muito tempo. Eu trabalho há 35 anos com air-

brush. Então o que eu falo: o que muda pra mim é sair do papel e ir pro rosto. O restante é 

tudo igual. Então o que falta hoje é justamente essa, esse aprofundamento. Então o que eu en-

tendo da minha trajetória é que a arte da maquiagem ela necessita de um conhecimento fun-

damentado, ele é um estudo, e ele é um estudo que tem raízes, ele não saiu do nada. O que nós 

fazemos hoje é uma repetição do que nós fazemos há 30 anos atrás, há 60 anos atrás, há 100 



anos atrás. Isso foi estudado lá no século XIX ainda. Então é importante que nós saibamos 

onde estão as raízes disso. Falar de visagismo hoje não é novidade se você estudar Max Fac-

tor, Max Factor já aplicava tudo isso. Ele já tinha máquinas, aparelhos desenvolvidos para fa-

zer a seleção das medidas do rosto, de criar uma uma beleza perfeita dentro de uma, dentro de 

uma simetria, dentro de um equilíbrio. Mas estamos falando de um cara de cem anos atrás. 

Não é novidade se preocupar com as cores, a ruiva, a morena, a loira, a brown que eles cha-

mam, que é de cabelo castanho, que nada mais é as figuras quente e frio, Outono/Inverno, 

Primavera/Verão, e as cores de cada uma. Por sorte nós ainda temos museus que contam essa 

história como é o Museu do Max Factor que eu tive oportunidade de por duas vezes estar lá e 

presenciar isso de perto. Você tem uma sala de ruivas toda ambientada com cores, com ma-

quiagem, tudo que era para atender só ruivas, uma sala só para as loiras. Então atendendo com 

as cores, as cores da toda decoração, a parede, os móveis, toda a ambientação da sala era para 

atender as loiras. Então olha a inteligência do cara de poder fazer uma coisa para entregar um 

estudo, era estudado, para que ele pudesse entregar isso de uma forma madura de uma forma 

eficiente, de uma forma certeira, para que essa pessoa saísse daquela sala pronta, sem erro. 

Maquiagem não é acerto e erro. Maquiagem tem que ser acerto! Porque… e isso só acontece 

quando a gente tem estudo. Então é muito profundo e muito profundo tudo isso. Então assim 

eu sou um batalhador do conhecimento, do estudo aprofundado, de saber de onde vem, para 

onde vai, é só, a gente só consegue entender a moda, entender tendências de moda, que muita 

gente fala assim: ah, não se fala mais em tendência, não existe mais tendência, agora é tudo 

junto e misturado. Conversa! Sempre vai ter, sempre vai ter a tendência, porque assim, nós 

vivemos hoje e o que nós planejamos hoje tem uma consequência futura. Se hoje a gente está 

dentro de casa fechado conversando fazendo uma entrevista pela internet, a gente nunca podia 

imaginar que a gente estaria num momento de pandemia, mas de certa maneira as coisas fo-

ram criadas há 20, 30 anos atrás para facilitar uma situação como essa hoje. Então lá atrás já 

se estudava assim: e se, em algum momento, der um pane e a Terra parar, como as pessoas 

vão se comunicar? É assim que saiu o celular, é assim que sai essa imagem. Eu era moleque 

eu estudava, ainda estava estudando Artes Plásticas. Eu vi um japonês apresentando uma ideia 

que ele tinha, de uma dessas feiras futuristas, de um aparelho onde a pessoa falaria e através 

da imagem, em tempo real, com uma pessoa do outro lado do planeta, é o que a gente está fa-

zendo agora. E lá se foram 30, 40 anos. Então assim, não era, não era um filme de ficção que 

ele estava projetando, era uma realidade. Então hoje nós estamos aqui dentro dessa situação 

mas ela também vai gerar necessidades futuras. Então para o nosso futuro já existe traçado o 

que vai acontecer. É uma tendência. É um direcionamento, então, para a gente entender para a 

gente poder enxergar isso, ter essa percepção de algo que vai acontecer, a gente só sabe do 



futuro se a gente tem uma referência, a referência do hoje e a referência do ontem. Como que 

caminhou do ontem para a gente chegar ao hoje? Então a gente começa a olhar para o futuro 

tendo tudo isso como referência. Então a gente não pode apagar o passado. E o que eu mais 

tenho visto, o que eu mais tenho observado atualmente, nas novas gerações, que não existe 

passado, é o agora. Tem uma geração que, assim, eu fico chocado com algumas coisas, hoje 

eu me calo, eu prefiro não bater boca com isso, porque é perda de tempo mas as pessoas pare-

cem que assim, tudo começou a partir da data de nascimento dela. Então quem está trabalhan-

do hoje que tem seus 20, 25 anos começou em 2000. O mundo começou em 2000, não existe 

anos 90, não existe anos 80, isso parece pré-história para elas, é a partir do momento que elas 

nasceram. Então ficou vendo coisas na internet que elas estão assim achando o máximo, se 

não fosse… Gente, isso aí já foi, ninguém está criando nada. Não existe criação, tudo é uma 

cópia, tudo. Quando apareceu, aquele, o dia que eu vi a primeira vez aquele negócio daqueles 

escuro, claro, fazendo um modelado do rosto, que vem falar que é luz e sombra, aquilo pra 

mim foi uma afronta porque eu já usava aquilo há 20 anos atrás, para o teatro, e não era novi-

dade nenhuma porque eu aprendi aquilo com um profissional de pelo menos 10 anos antes de 

mim, ou 15 anos antes de mim, que foi Marcelo Beauty [já falecido] que já usava. Que foi 

remontar do Max Factor que já usava, da família Westmore que já usava, que já fazia, sabe, aí 

você vai vendo as coisas, não tem, aí simplesmente um cara apareceu, fez essa palhaçada na 

cara de uma famosa e viralizou no mundo. E se paga… e se pagou fortunas por uma pessoa 

como essa viralizando uma bobagem, e é um grande equívoco porque aí hoje a gente vê a 

grande distorção a que ponto chega. As pessoas estão destruindo o rosto e fazendo esse traba-

lho chamado "harmonização" que para mim é uma grande destruição da imagem, e porque 

está descaracterizando as pessoas, está transformando em verdadeiros monstros, e que não 

tem retrocesso. E tudo isso provocado por um grande equívoco, que está se deixando levar por 

influências digitais, influências digitais, de pessoas que ditam a uma certa moda que não exis-

te, não faz sentido. Então acho que assim essa parte do conhecimento para mim isso é que eu 

tenho para dizer, a grande importância de tudo isso, uma fundamentação.  

P    00:34:45    Maravilhoso tudo que você está compartilhando. Eu queria só para confirmar que 
eu tô entendendo: pra ti parece que fica muito claro na tua história a importância desse con-
teúdo de estudo e de estudo aplicado na prática para você ser o profissional que você se tor-
nou ao desses anos, inclusive pra você poder passar essas modificações de três décadas no 
mínimo, com todas as mudanças de tecnologia, e de produto, e de forma que a sociedade pen-
sa e tal, mas pelo que estou entendendo do que você tá dizendo, pra ti é bem compreendido 
que essa a fundamentação que você teve ela foi essencial para você passar por isso tudo sa-
bendo o que você está fazendo e sendo quem que você é hoje né… 



Eb    00:35:40    Que eu tive e que eu tenho, porque eu não paro de estudar nunca. Eu parei agora 

por essas questões aqui, deu uma brochada, mas assim eu formado em 90, até o ano passado, 

antes da pandemia, eu não parei de estudar um momento sequer. Eu procurava outros profis-

sionais, outras escolas, eu fui para a Espanha estudar, eu fui por Estados Unidos estudar. Eu, 

eu fiz estudo revendo tudo o que eu já sabia, já, já tinha aprendido, já sabia, e eu reaprendi. E 

eu, e eu, aprendi com um novo olhar, a fazer a mesma coisa um olhar diferente, um olhar 

novo, aprendi novas tecnologias, novas formas de aplicação, a troca entre profissionais muito 

rica. Tive a experiência de participar de escolas por exemplo, a escola americana é assim, 

você atua se você fez uma escola, se você não fez a escola você não atua. Você não é aceito no 

mercado. Você pode até trabalhar no quintal da sua casa, mas você nunca vai ter uma chance 

de ser um profissional da indústria. Nunca. Não existe. Não é como aqui, que a pessoa ela, ela 

vai como estagiário de um maquiador de filme, 3 meses depois ela tá assinando uma novela. 

Que experiência que ela tem? Que ilusão é essa? E assim o nosso mercado achatou, nossos 

mercado se, se modificou muito, perderam-se as referências. Hoje eu vejo uma novela na TV, 

eu falo assim: Essa pessoa nunca estudou história na vida! Sabe? Um judeu jamais usaria um 

lápis no olho desse jeito, um romano não usa uma pintura dessas, o traço do egípcio não é as-

sim. Sabe? Então assim, cadê a história? A pessoa não sabe abrir um livro? Que que vai, vai 

pegar? Vai pegar informação pronta de internet. O processo criativo que é o próximo tópico 

que a gente vai falar né, o processo criativo, ele não parte de uma cópia. Copista para mim é 

copista, não tem valor nenhum. Existe uma diferença o artista criador e o copista. Isso não é 

novo. A gente teve Leonardo da Vinci e Michelangelo, chegou o Rafael, que que era o Rafael? 

O Rafael nunca foi visto, nunca foi respeitado como artista. Hoje ele é por uma questão técni-

ca, tal tal tal tal, mas ele não era. Ele era inclusive dentro do círculo artístico ele era, estamos 

falando de Renascimento. Aí puseram uma coisa chamado Maneirismo, então pintado à ma-

neira de. Pintado à maneira de Michelangelo Buonarroti, pintado à maneira de Leonardo da 

Vinci. Era um copista, um simples copista. Ele fazia para agradar uma elite, só isso. Mas o 

criativo da coisa, estava na mão dos grandes mestres. Isso é o que faz a diferença. Então nós 

olhamos hoje, falamos: porque que essa obra está no museu enquanto o outro está vendendo 

quadrinho na, sei lá, na rua direita? Porque ele é só um artesão. Então é a mesma coisa acon-

tece. Qual é a grande diferença da gente pegar um dos nossos artistas da maquiagem que assi-

na grandes obras, ele não assina porque ele sabe fazer, alguns nem sabem fazer. Mas eles têm, 

eles têm uma capacidade que difere dos outros, dos demais. Ele sabe pesquisar. Ele sabe onde 

procurar. Ele não vai pegar coisa pronta. Ele vai apresentar toda uma linguagem. E aí ele vai 

montar a equipe dele procurando as pessoas que saibam fazer aquilo. Ó, você faz bem peruca 

você, você faz bem prótese, você sabe finalizar prótese, você sabe fazer uma maquiagem de 



beleza como ninguém. Então é assim, aí vai montar a equipe. Às vezes ele não sabe fazer uma 

série de coisas, sabe o básico. Mas ele é um artista intelectual. Ele sabe como criar e como 

coordenar toda essa situação. Então isso é importante. Isso é importante. Então é o trabalho 

do, é o trabalho do artista, então o que eu quero dizer para você dessa fala, respondendo à sua 

pergunta, é justamente isso, para alguém se dizer profissional dentro da área, ele tem que an-

tes de tudo, ele tem que partir no início, ele tem que estudar pra… tem que construir. Ele tem 

que estudar, e ele tem que entender, e não é só o estudo técnico, é tudo o que envolve o ma-

quiador, tudo que envolve a maquiagem. O maquiador tem que saber um mínimo de história 

da arte, da história da beleza. Ele tem que saber um pouco de desenho um pouco de pintura. 

Ele não precisa ser um grande desenhista, um grande pintor, mas ele precisa saber essas coisas 

porque são os elementos que estão na construção desse profissional. Eu dou aula de cores, é 

uma das aulas mais fascinantes que eu tenho no meu portfólio de cursos, é uma aula que as 

pessoas vem,  elas não conseguem replicar a aula, elas se fascinam, entendem, fazem, mas 

não têm coragem de passar para frente, porque é uma joia que eu coloco na mão dessas pesso-

as. Elas não repassam. E ela saem entendendo. Ela olha e fala assim: você é uma pessoa assim 

assim assado, você tem essa coloração, fica bem com essa cor de boca com essa cor na som-

bra, com essa cor de cabelo, entende. E é um estudo paralelo. Como que eu trouxe isso? Pela 

minha parte acadêmica de artista plástico onde eu tenho pleno domínio. Se eu vou ensinar vi-

sagismo eu não vou fazer uma, simplesmente uma leitura psicológica da pessoa. Vai você 

sabe, parecendo bruxo/a, mistificando o negócio. Ai você é, você é colérica porque os traça-

dos do teu rosto, o seu olhar, não sei que… Sabe, eu prefiro assim a linha de construção: teu 

rosto é simétrico é assimétrico, onde que você tem maior peso, onde que concentra, você tem 

uma região dos olhos bem interessante, você tem uma boca que também tem um desenho inte-

ressante, qual… a gente que precisa de uma composição… Eu faço a maquiagem como se es-

tivesse pintando uma tela. Eu vou para esse lado do visagismo. E deixou o místico para quem 

curte o lado místico da coisa. Então, mas isso é, são os estudos paralelos. Então se eu fosse 

montar realmente um curso de maquiador, de formação de maquiador, no mínimo ele teria 

dois anos de cursos, no mínimo, com aula diária, tá? Com todos os dias uma faculdade mes-

mo para estudar desenho, pintura, História da Arte, a parte psicológica, a parte de relaciona-

mento pessoal, relacionamento entre as pessoas, que é uma coisa que nós tínhamos no curso 

do [***] e antes era uma estrutura muito bacana que existia dentro do [***], e o trabalho da 

maquiagem nas suas mais diversas áreas. Então a partir daí a pessoa escolhe onde ela quer 

atuar. Ah eu quero ir para beleza, quero ir pras artes cênicas, quero ir pra publicidade. Então 

dessa maneira ela vai ter essa, ter esse fator de escolha. Mas somente vai atuar no mercado de 

trabalho depois de passar por isso. Como médico, até enfermeiro tem que ter estudo, senão ele 



não é um enfermeiro. Ele tem uma responsabilidade de cuidar de vidas. Qual a diferença do 

maquiador? A gente também cuida de vidas. Ontem me ligou o maquiador perguntando como 

é que fazia para tirar tatuagem, porque uma atriz, global, de peso, estava sendo maquiada no 

set, e ela começou a dar show porque ela disse que não ia entrar com aquela tatuagem que fi-

zeram nela e não saía. E ela queria tirar aquilo e a maquiadora não sabia como tirar. Então 

como ela coloca, se ela não sabe como tira? O que ela está fazendo ali? Entende? E aí uma 

pessoa dessa, desqualificada para atuar, porque ela está mais para ser uma assistente do que 

para ser maquiadora que se responsabiliza em botar a mão um artista, ela está ali ocupando 

um espaço de uma pessoa que sabe, de uma pessoa que tem esse expertise, mas que não é 

permitido chegar ali, porque as pessoas avançam. E para trocar atualmente a moeda de troca 

está sendo view no Instagram. Eu não preciso ganhar, eu preciso só de uma foto com um artis-

ta para as pessoas me curtirem no Instagram. Então não é um maquiador, não é um profissio-

nal da área de beleza. Então só que isso só vai, esse filtro, a partir do momento que tiver uma 

seriedade nesse processo educacional. Como a palavra tá dizendo: Educação. A formação des-

se indivíduo como profissional. Dando a ele a capacidade de atuação no mercado de trabalho.  

P    00:47:09    Você falou duas coisas muito importantes que é: pintura e desenho, que fazem parte 
da tua formação e que você vê como muito relevantes para isso ter na formação profissional. 
E aí em desenho e pintura a gente pode dar um passo para trás em termos de elemento mais 
base, que é falar diretamente de luz, sombra e cor, e como é que foi para ti, e é até hoje a tua 
relação com esses elementos, na parte de estudo né, você estudou isso, já falou todas essas 
coisas que vem da tua formação pessoal. Mas a minha questão é mais no sentido assim, de 
que forma você consegue, e se você consegue observar esses elementos básicos expressos ali 
na hora que você está trabalhando. Esse conhecimento ele aparece, como que ele aparece, 
como é que ele vem para você? Você fica…  

Eb    00:48:14    Ele é, ele é. Ele não aparece, ele é! Tudo o que você olhar na natureza, tem linha, 

forma, cor, volume e textura. Tudo. Apague a luz. Você não vai ver nada mais, você perde, 

você perde a cor. A gente trabalha com cor, a pele é colorida. Eu tenho que entender o colori-

do da pele para aplicar o colorido que eu vou usar, tanto no embelezamento quanto na trans-

formação. O rosto ou o corpo, ele é tridimensional. Então é como uma escultura. Se você co-

locar um luz lateral ela tem uma imagem ,uma luz frontal ela tem outra, uma luz de cima é 

outra figura, uma luz de baixo é outra. Então se a gente tem a luz, a gente tem a sombra, a 

gente tem o volume. Se a gente tem a cor, a gente tem a intenção do que aquela cor quer pas-

sar. A gente tem as combinações para fazer essa composição. A linha é fundamental porque 

ela é que da direção da intenção que eu quero nessa construção, eu posso pegar uma sobrance-

lha e através das linhas deixar o rosto completamente malévolo, ou ingênuo, ou tímido, só 



mudando a linha da sobrancelha. Então esses elementos ali são fundamentais em tudo. É atra-

vés das linhas que eu consigo fazer a construção das formas e entender o equilíbrio, entender 

as divisões, as separações, os distanciamento, vai me dar um referencial para a construção, 

pro equilíbrio e para a formação ou para a deformação desse rosto. Luz e Sombra ela vai me 

trazer, vai ser a ferramenta que me dá a possibilidade de modelar esse rosto. Dando mais for-

ma, suavizando a forma, e equilibrando a forma. A cor ela, como ela está presente no ser hu-

mano, ela faz parte da construção. Eu não uso mais um tom de base na pele. Eu uso quatro, 

cinco, seis, tons. Porque eu quero que a maquiagem deixe a pessoa quem ela é, e não uma 

máscara. E se a gente observa as cores da pele ela não tem uma cor única, ela não é um cha-

pado, um papel sulfite. Ela tem diferenças. O que eu como artista faço, é equilibrar essas dife-

renças, ou mudar os lugares dessas cores para que elas fiquem favoráveis, sejam favoráveis à 

construção desse embelezamento ou da transformação dessa forma. Então não tem como fugir 

disso. Se… eu vejo alguns amigos, alguns colegas de profissão, os que assim, têm um desta-

que absurdo de trabalho você pode estudar que eles fizeram, ou fizeram, ou estudaram arqui-

tetura, ou estudaram artes plásticas, ou fizeram pintura. Todos têm uma relação, ou são escul-

tores, todos têm uma relação com a parte artística. Você está estudando Teatro, você vê que a 

movimentação cênica é um desenho geométrico. A movimentação do ator no palco, muitas 

direções usam elementos, linhas que vão sendo construídas à medida que o ator vai passando 

de um lado para o outro falando com um com outro. Tudo é um desenho. Ninguém anda alea-

tório. Quando você vê ator andando aleatório no palco, é porque a direção foi ruim, porque o 

diretor não fez o desenho, deixou aquela peça solta ali fazendo o que ela bem entende. E aí 

isso dá uma confusão para quem está assistindo. Aí a gente fica: Nossa mas porque é que 

aquele cara não fica parado num lugar só, fica andando pra lá e pra cá que nem bobo? Porque 

não tem um desenho construído, e você vê que, tem obras teatrais que parece um balé. As pes-

soas se movimentam de forma harmoniosa, porque existe um desenho, existe um traçado. São 

as linhas de construção, então sem linha de construção não existe, não existe arte. Acho que é 

isso.  

P    00:53:51    Antes só de passar para a parte da tua profissão assim, você podia definir para mim 
o que você entende como maquiagem de Beleza. Beleza é um termo técnico também e é uma 
curiosidade saber como cada um identifica, o que que é essa Beleza, quando você fala.  

Eb    00:54:10    Tá. Beleza, beleza tem uma relação muito forte com estética no sentido do esteta, 

que busca o equilíbrio das formas, então, eu também vou na minha formação de artes, onde a 

beleza está associada ao equilíbrio das formas, ao que é agradável aos olhos, ao que se har-

moniza entre si e com o todo. Então quando falo de uma maquiagem de beleza é uma maqui-



agem harmoniosa, uma maquiagem em que eu busco no indivíduo todo esse equilíbrio das 

formas e isso vai muito além do gosto pessoal. O meu gosto pessoal não deve interferir, ou 

não pode interferir na construção dessa beleza. Essa beleza é individual. Então fazer uma, 

uma beleza para uma atriz, como vou citar [***] uma pessoa linda, querida, é totalmente dife-

rente de fazer uma beleza para [***] que eu não posso empregar os mesmos, as mesmas,  

conceitos, as mesmas fórmulas, em duas pessoas completamente diferentes, com característi-

cas diferentes, com personalidades diferentes, com temperamentos e temperaturas diferentes. 

Então para cada uma eu vou utilizar dentro das várias técnicas que eu domino, o meu conhe-

cimento de linhas, de equilíbrio, de formas, de cores, de volume. E procurar dentro daquela 

forma dar a harmonia necessária pra construção daquela pessoa. Para que ela se adeque a ela 

mesma, e ao que está em relação a ela. Então para mim é uma maquiagem de beleza é essa, 

não é simplesmente fazer um escuro no canto do olho para levantar, uma sobrancelha marcada 

por um blush e um batom e falar tá linda vai. Tá linda, mas assim, e de novo eu aponto que tá 

hoje, tá todo mundo lindo, só que ninguém, as pessoas não são elas. Você vê todo mundo 

igual, todo mundo com o mesmo carimbo. Simples. É só olhar pro BBB. Todas as mulheres 

que estavam ali dando um show de horror de maquiagem. Ninguém sabe se maquiar, todo 

mundo exagerando, aí uma vê a outra fazendo aquilo, uma passa pra outra, todo mundo com 

um cílio postiço desse tamanho, deformando os olhos, deformando os olhos, gente com cílio 

muito maior do que o tamanho do olho, fazendo contornos desnecessários, ou extremamente 

exagerados, deixando o rosto completamente desequilibrado, sobrancelhas que deixam a pes-

soa com aspecto, com semblante agressivo, ou até vulgar. Cores que não combinam em abso-

lutamente nada com a maioria delas. Um show de horror, um show de horror. Eu parei para 

ver algumas, algumas porque, tanto a empresa de maquiagem está lá investindo em tudo isso e 

jogando para a mídia, e tal tal tal, empurrando para as pessoas usarem de forma errada. Então 

ali não tem beleza, beleza não tem. Ali tem uma [???]. Sabe, tem uma melecaiada. Ah, sabe 

passar o corretivo, sabe aplicar base, sabe pôr… maravilha mas o delineador que funciona em 

uma, e que fica bem, não fica bem na outra, deixa a outra agressiva. Uma fica bem, uma fica 

sensual. A outra fica vulgar. Então, esse tipo de maquiagem que se usa hoje é completamente 

errada. Não é uma maquiagem de beleza. Eu… para mim assim, teria que ter um outro termo 

que substituísse, porque, fala-se de maquiagem de embelezamento, mas há muito tempo não 

vejo uma maquiagem de embelezamento. Vejo uma maquiagem de transformação. Está todo 

mundo sendo transformado para ficar tudo com a mesma cara para poder ser aceita no grupi-

nho. É mais uma maquiagem tribal do que de beleza. Eu preciso pertencer a essa tribo, per-

tencer à tribo das funkeiras, então a tribo da funkeira usa essa linguagem de maquiagem. Se 

eu faço então sou da tribo das funkeiras. Mas não é uma maquiagem de beleza. Maquiagem 



de beleza não é cobrir uma pele com um quilo de produto, porque na verdade ela está escon-

dendo quem ela, quem ela é por baixo, e muitas vezes o que a gente esconde, alguma coisa 

tem de errado, senão não precisava esconder.  

P    01:00:08    Perfeito essa diferenciação ela é bem importante, para pensar o contexto que a gen-
te está, sem dúvida. Você já respondeu um monte de coisas que eu ia perguntar só lá no final, 
então foi ótimo assim. Tem só alguns pontos que eu queria te perguntar um pouquinho ainda, 
se você tiver ainda um pouquinho de tempo, que é especificamente quando você entra na par-
te profissional. Você já falou bastante assim de como foi esse início e como você se mantém 
até hoje e o quanto estudar continua fazendo parte da tua vivência, né. E aí pensando na prá-
tica mesmo, você podia falar um pouquinho mais da tua atuação nos setores de maquiagem 
de inserção da maquiagem que você trabalhou, seja no teatro no cinema. O foco é teatro, TV, 
e cinema mas você pode falar também se você trabalhou com fotografia como com outros se-
tores que não sejam Teatro e Cinema que sejam relevantes para sua trajetória. E pensando no 
lado prático da profissão. Como a gente se insere nas equipes. Como foi sua inserção, equi-
pes que você tenha atuado como um chefe de equipe, mesmo que você estivesse lá só você 
atuando, não importa, mas você é a cabeça daquela projeto. E o que é que envolve essa rela-
ção. A relação com as pessoas da área. Com esses outros atores desses segmentos, que a gen-
te entra com direção, direção de fotografia, às vezes direção de arte, atores e dependendo do 
que a gente está atuando, seria para falar um pouquinho mais nisso. Na parte prática mesmo 
é, o lado do dia a dia, do relacional, do administrativo, de lidar com os produtos para cada 
segmento. Toda formação, construção de um projeto, e como você percebe que essa tua for-
mação te auxilia nesse fazer, todo esse background que você já trouxe…  

Eb    01:02:23    Nossa, um monte de pergunta aí né… 

  

P    01:02:26    Sim, é uma área grande, assim,  o que você achar interessante…  

Eb    01:02:29    Sim, aham, é, é um monte de pergunta, que assim primeiro que é, de novo que tem 

que dar o passado para poder fazer um paralelo com o que é hoje. Como eu falei eu, em pouco 

tempo, me tornei um* profissional absorvid* pelo mercado. Porquê? Porque eu venho de uma 

época que as pessoas que atuavam no mercado, ou elas eram boas no que elas faziam, ou elas 

não tinham vez. Então um profissional, o maquiador de moda, para trabalhar na moda ele ti-

nha que ser bom, senão ele não tinha espaço na moda, de publicidade idem, no teatro idem. 

Nós tivemos essa fase aqui. Essa é uma fase que por exemplo fora daqui, continua. O maquia-

dor nos Estados Unidos, por exemplo, ele entra no mercado de trabalho porque ele é bom. 

Não é pelos relacionamentos, claro que os bons relacionamentos ajudam, mas não é pelo bom 

relacionamento. Eu fui convidad* duas vezes, fazendo demonstração em feira, as duas feiras 

que, eu participei de três feiras, duas em Los Angeles, nos Estados Unidos, e dois grandes di-

retores de cinema vieram me convidar para fazer parte da equipe deles. A própria escola que 



eu, que eu fui estudar, me convidou para ser professor* e eu tenho a formação como profes-

sor* que é a [***]. Sou professor* da [***], congelado, porque infelizmente dentro dos proje-

tos não veio pro Brasil. Mas eu tava, eu fui preparad* por eles, e eles me convidaram e eu 

aceitei o convite. Me formei professor* dentro da [***], um curso paralelo, um curso paralelo 

não, um curso à parte, um curso só para os candidatos a serem professores da [***]. E eu en-

trei, e eu não mandei currículo. Eu não fui lá bater na porta e pedir. Eles me viram e me cha-

maram. Então assim, eu tenho essa experiência tanto nos Estados Unidos quanto a que eu tive 

no meu começo de carreira aqui. Ou você é bom, sabe o que faz e entra, ou tá fora. Hoje,  

você é amiguinho de? Você é trazido por? Então existe as relações pessoais, que são muito 

mais importantes, do que as relações profissionais. Você é bom pelo número de pessoas que 

você conhece e não pela experiência, ou pela qualidade absoluta do seu trabalho. Você é bom 

porque você tá na rodinha dos amigos e convive com as expectativas e necessidades desses 

grupinhos que são as chamadas panelinhas, ou você está fora. Então hoje, entrar no mercado 

de trabalho é muito simples. As pessoas se jogam para mim, por exemplo. Ai eu quero tanto 

trabalhar com você, quando você precisar de um assistente me chama eu vou de graça. As 

pessoas se jogam. E eu não consigo chamar alguém de graça. Por N motivos, o primeiro por-

que pra tá ao meu lado tem que ser um profissional e todo profissional merece o respeito e o 

valor financeiro é o mínimo que eu posso oferecer. Segundo, que eu não conheço, eu não sei 

qual é a formação, de onde veio. Então para quem, quem vai trabalhar comigo tem que neces-

sariamente ter passado por mim. Meus assistentes todos foram ex-alunos. Ou, ou, trabalhou 

comigo de uma, por alguma situação assim onde eu vi um potencial e falei assim: Essa pessoa 

é para trabalhar comigo, tem o que eu preciso enquanto pessoa. Aí a formação técnica é o de 

menos. Então eu vejo que as coisas vão muito mais por essas relações hoje. Por um lado é fá-

cil de entrar, por outro nem tanto, porque não se sustenta, é o caso dessa moça que fez uma 

tatuagem e não sabia como tirar. Que profissional é essa? Dá até vergonha de dizer que é pro-

fissional. Ela pode ser uma boa profissional de fazer beleza. Ela vai lá, faz a beleza, ok, não se 

mete a fazer uma coisa que não sabe, só porque viu o outro fazendo. Não é assim. Não é as-

sim. Então pra mim, o profissional precisa ser resgatado isso também, pela sua qualidade de 

trabalho. Então eu acho que aí já meio que responde uma parte. A outra questão, é como. 

Como esses profissionais entram no mercado? Eu gostaria de saber. Eu gostaria de saber. Por-

que em muitas áreas eu deixei de atuar e não consigo retornar, por exemplo, publicidade, uma 

das áreas que trabalhei muito, hoje não consigo entrar. Mas é justamente por isso, porque as 

pessoas não me conhecem mais. Existe uma grande mudança, uma rotatividade muito grande 

de pessoas e vão levando os amiguinhos. Eu estou fazendo, eu tô numa pré, pré, pré produção 

de um filme que ainda tá num processo de captação, tal tal tal. Eu estou criando todos os per-



sonagens, desenhando um por um. Uma criatura do grupo, vira no grupo assim: Olha eu co-

nheço uma pessoa ótima de maquiagem para fazer tudo isso. Eu fiquei pensando… Ah, por-

que ela trabalhou, ela fez [***], ela é excelente, ela fiz uma cabeça… Eu sei quem é. Mas não 

é a pessoa, é esse loser, que está me vendo ali dentro do grupo apresentando toda a proposta 

de trabalho, apresentando todos os desenhos dessa pré-criação. E a pessoa vem apresentar o 

amiguinho pra, para assinar o filme. Ela nem sequer se deu conta de que eu ali caracterizador, 

sou responsável pela área, do todo. O caracterizador não é o cara que faz a caracterização, a 

transformação. Caracterizador é um nome que nós temos aqui de, aquele que é responsável 

por assinar a obra. Esse é o caracterizador, aquele que assina a obra. A pessoa não se dá conta. 

Ela acha que é o maquiador. O maquiador é o mão na massa. O maquiador vai fazer parte da 

equipe do caracterizador. Que é… Porque a nossa língua é muito, apesar da grande riqueza de 

palavras ela é muito, ela é muito deficiente em expressões que denominam. Por exemplo, eu 

pego sempre o americano, que acho que eles tem umas coisas muito perfeitas na área da ma-

quiagem porque é uma indústria muito bem formada, muito bem estruturada. Então lá você 

tem o key makeup, que é o chefe da maquiagem, mas o key makeup, o chefe, o que tem a 

chave da maquiagem, ele vai responder a um que é o designer, o makeup designer, ou makeup 

concept, é o cara que cria tudo. Aí ele monta a equipe, e a equipe vai se reportar a ele. Então 

dentro do designer da maquiagem, o criativo, o criativo, é a equipe criativa, que nós temos 

hoje dentro dos musicais aqui. Musical é muito bem formatado nesse ponto. Mas ele vem da 

indústria americana também. Então você tem a equipe criativa, a equipe criativa é formada 

pelo designer de maquiagem, pelo designer de figurino, designer de cenografia, designer de 

adereços, designer de luz. são os arquitetos, eu sou um designer de maquiagem dentro do mu-

sical, né, eu fiz [***] agora, tá lá meu nome, designer de maquiagem, né, makeup designer. 

Então aí tem a equipe de maquiagem. Aí você tem um chefe do camarim, o chefe da maquia-

gem, que é um rapaz lá que vai fazer a parte grossa, que vai mexer com os maquiadores, que 

vai cuidar do burocrático deles e tudo isso. Qualquer dúvida, se reporta a mim. Sou eu que 

respondo pelo criativo. Ele responde pelo operacional. Mas se a gente vai na maioria dos ele-

mentos, aqui não tem. Eu estava falando com [***], que você também conversou, entrevistou, 

eu falei: [***] eu estou com um filme agora e me, e me perguntaram isso, eu dei uma travada, 

se eu assino o filme eu sou o maquiador, o caracterizador, o designer, o quê que é? O visagis-

ta. Eu não uso visagismo, porque o visagismo ele é Brasil. Você não tem isso pro mundo. Vai 

pro Japão e fala visagista todo mundo vai ficar rindo da sua cara, não existe. Para americano 

não quer dizer absolutamente nada. Talvez na Europa, algum país, como Paris, como França 

ou Espanha, fale esse termo, mas fica ali, aliás veio de lá o termo. Então falta uma designação 

para isso né. E eu até falando agora com você eu vou pedir para mudarem isso no filme, colo-



car criativo, o criativo da maquiagem, a equipe criativa, pra, porque é toda a parte de enge-

nharia de criação da coisa, e o fazer é a parte técnica, aí é a equipe de maquiadores, mão na 

massa, que eu aprendi isso também no teatro, no teatro nós temos, na TV também, caracteri-

zação, o responsável pela caracterização, e a equipe de maquiagem. Isso também está diferen-

ciado assim. Foi dessa forma que eu entendi. Que mais que tinha de pergunta?  

P    01:14:18    Era a tua relação com os profissionais das áreas que são afins né, que acabam in-
fluenciando no fazer da maquiagem, que é direção de arte, fotografia, luz, essas coisas.  

Eb    01:14:32    O profissional, o profissional da maquiagem ele, obrigatoriamente tem que estar 

bem relacionado com toda a equipe, porque eu preciso entender o figurino para poder dese-

nhar maquiagem. Aliás tenho uma peça que está passando online agora, assiste ela, que eu fiz 

um trabalho de maquiagem muito legal chama [***] e começa agora 21:30, e amanhã tem um 

outro que é um curta metragem chama [***]. São 15 minutos, assim, é bem legal também. E 

aí tem, dá para entender o processo da maquiagem por exemplo falando do [***] que é o que 

está aqui recente. Eu fui, eu assisti todo o ensaio da peça então, tem que ter uma relação direta 

com o diretor porque ele é o diretor. O nome já está dizendo, é o que vai coordenar todo o tra-

balho, tudo parte dele. Então tem que penetrar na mente desse cara e entender o que ele está 

querendo dizer com tudo aquilo. Porque que ele montou esse texto. Qual é a visão dele sobre 

isso. Como ele enxerga cada personagem, qual é o ambiente que  ele está criando. O diretor 

ele é uma peça incrível assim porque é o cara que tem a visão do todo. Ele consegue. Ele con-

segue falar com você e mostrar para você a luz que ele está usando. Ele já tá com a luz, o mo-

vimento dos atores, a roupa que eles estão vestindo. Tudo, tudo. Então eu preciso ter uma re-

lação direta com ele. Claro que em cada, cada da linguagem existe uma escala que precisa ser 

respeitada. Isso, por exemplo, uma coisa que a atualidade não sabe o que é. Você vê o maqui-

ador indo falar direto com um diretor de cinema. Jamais, jamais. O diretor do cinema pode vir 

falar com você. Mas nunca você ir falar com ele. Existe uma hierarquia que tem que ser res-

peitada. Tem que ser respeitado. Por isso existem as diferentes funções. Existe o primeiro as-

sistente, o segundo assistente. Tem o diretor de arte, tem uma escala. Tem o produtor, tem 

produtor executivo que é diferente, que é o que manda em tudo. Então assim, a gente precisa 

saber escalonar isso. Eu já tive situações engraçadíssimas, eu já vi maquiador dormir no om-

bro do diretor fazendo um comercial de TV. O cara passou a noite inteira em claro. Isso era 

uma coisa muito comum nos anos 90. O pessoal ia muito pra balada e chegava no dia seguinte 

para trabalhar, assim, só trocava de roupas escovava os dentes e ia trabalhar. Tinha uns que 

nem escovavam o dente, nem trocava de roupa, do jeito que ia pra balada já ia direto, passava 



a mão na maleta e ia trabalhar. Só que não segurava né, a noite inteira acordado pulando, du-

rante o dia ficava lá. E nesse comercial que eu estava fazendo, era um comercial gigante as-

sim de carnaval. Aí tinha a maquiadora, que era responsável de todo o time. Eu estava como 

um dos maquiadores, e o outro era um maquiador assistente, e esse maquiador assistente fica-

va no set. Ele tinha que acompanhar o set porque era muita gente, a gente ficava lá no cama-

rim trabalhando, ele dormiu no ombro do diretor e era um diretor das antigas, grosso para ca-

ramba, mas a hora que a gente escutou o berro o diretor deu: tira esse cara daqui agora! Nós 

corremos pra ver o que estava acontecendo e era o maquiador que tinha dormido no ombro 

dele. Então assim isso é uma coisa que hoje acontece de uma forma diferente. Mas acontece 

igual. Sabe eu vejo o maquiador ir lá bater no ombro do diretor conversar com ele no meio da 

filmagem, fico gente, o que você, esse loser tá fazendo ali né. Não entende, não sabe qual é a 

hierarquia da coisa, você entende? Aí eu volto, dou um pulinho de novo lá atrás na coisa da 

escola, que vai te formar, que vai te ensinar, que vai falar, é a vivência né. Então, o primeiro 

cara é o diretor. Depois, a segunda pessoa que eu imediatamente vou conversar é com o figu-

rinista, se é de moda é o produtor de moda, se é no teatro o figurinista, no cinema, na publici-

dade, na TV. porque é a pessoa que já está há mais tempo ali. Porque ele precisou chegar antes 

para fazer a construção do vestuário. Então ele já tá mais a par do que está acontecendo e ele 

já fez uma criação e a criação da maquiagem tem que estar em paralelo né, caminhando junto 

na verdade, com o criativo do figurino. Ambos precisamos saber como vai ser a luz. Como vai 

ser o cenário. Qual é a ambientação desse trabalho para poder ter uma. Uma relação direta né, 

porque senão vai ficar jogado, vai ficar uma coisa pra cá, outra pra lá, não forma o conjunto. 

Porque no final a gente tem que pensar que nós estamos pintando um quadro com várias 

mãos, como era na Renascença. No Renascimento, por exemplo, uma pintura era feita, tinha 

um mestre, o mestre que assinava a tela. E tinham os aprendizes ou os assistentes dele que ele 

colocava para pintar aquela tela. Então você tem cada parte da tela é uma pessoa pintando. No 

final é o artista quem assina. Então isso não mudou, olha que interessante, é a mesma coisa. 

Hoje a gente vai pro teatro é o diretor que assina o espetáculo, mas todo mundo ajudou a pin-

tar aquela tela. No cinema também, no teatro também, na moda também. Quando eu vou eu 

faço. Quando eu fazia a moda hoje a moda ficou uma coisa muito distante assim. Porque não 

é mais a mesma prática, antes a gente fazer muita moda porque tinha muita muita revista as 

revistas papel, sumiram, desapareceram, as coisas ficaram muito mais simplificadas, com a 

história do celular. As pessoas estão fazendo elas mesmas nas próprias confecções, uma coisa 

mais caseira. Perdeu perdeu o glamour da coisa. Mas quando eu fazia por exemplo eu chega-

va, a primeira pessoa que eu conversava era com a produtora de moda, eu já chegava fazendo 

sobre a sua roupa que é que você vai fazer, para entender qual era a linguagem que ela tá, aí 



com o fotógrafo, eu sabia da parte da iluminação ambientação que ele estava fazendo. Muitas 

vezes muitas vezes eu conversei assim, o diretor de arte sempre, o diretor de arte sempre, por-

que é ele quem está coordenando toda a história ele vai te passar qual é a ideia: ó nós vamos 

ter que vender esse pote de margarina. Então essa mulher tem que ser uma mulher contempo-

rânea mas ela tá casa, é mãe, sabe então dá um descritivo todo, a gente vai trabalhar em cima 

disso, mas, pra uma publicidade, já na moda vai levar: Olha é um visual futurista, é um visual 

que vai vender uma roupa toda sintética, com máscaras transparentes, se a gente pega alguma 

coisa do hoje e tal. Então assim, tem que estar ligad* a isso para poder fazer minha parte cria-

tiva. E claro que cada um tenho um arsenal de material compatível com isso. Eu ao longo do 

tempo consegui, eu sentia necessidade disso e consegui fazer isso, então, por exemplo, hoje 

eu tenho uma maleta de moda, uma maleta de publicidade, uma maleta artística, uma maleta 

de caracterização, uma maleta de cinema. Tenho as maletas já montadas, às vezes eu desmon-

to todas para montar uma porque depende do que vou fazer ou precisar de um pouco de cada 

coisa. Tem material, que de repente eu vou fazer que é só um negócio, só pego aquela maleta 

vou embora com ela. Consegui chegar nesse nesse nível. Tem gente que já ultrapassou esse 

nível, por exemplo, e tem gente que nem imagina que existe essa possibilidade. São facilita-

dores e cada profissional vai, vai desenvolver à sua maneira, ao seu modo. Mas o principal 

dessa nossa conversa aqui é entender que o maquiador não é uma figura única dentro do pro-

cesso. Ele é parte de. Ele é um art… por isso é uma equipe. A equipe, então tem que se relaci-

onar com todo com todos esses profissionais para poder criar uma única coisa, é um por todos 

e todos por um. 

P    01:24:20    Achei bem bonita essa figura que você montou né, de pensar como uma pintura que 
estamos pintando um quadro com várias mãos, é uma imagem mental muito bonita de se pen-
sar o todo do nosso trabalho, onde a gente está envolvido. Eu acho que você já me respondeu 
basicamente todos os elementos principais e, assim, para gente finalizar queria é, só retomar 
retomar, você falou um pouco o que você achava de curso, o que seria um curso para o pro-
fissional que você comentou que você pensa que deveria ser pensado como, como a gente 
pensa uma graduação uma formação continuada no mínimo nos dois anos. Aí você listou al-
gumas coisas só queria saber se você pensa em algo a mais, que eu anotei: você falou de de-
senho pintura História da Arte elementos da psicologia de relacionamento pessoal e as técni-
cas e as práticas diretas né, com o material para cada segmento, sabe… que isso compõe o 
curso, ou você inseriria mais alguma coisa, pensando no curso ideal mesmo, aquele do mun-
do das ideias que seria o que você imagina de mais próximo do teu perfeito.  

Eb    01:25:34    Cosmetologia faltou. A construção de cosméticos é fundamental, fundamental.  



P   01:25:48    E você tem como me dar algum exemplo, só pra gente fechar de vez. Você consegue 
pensar assim. Acho que vai ser um pouco difícil, pois você tem bastante experiência profissi-
onal, mas assim, tem algum trabalho seu, e aí eu não estou falando no sentido de se foi um 
trabalho grande ou pequeno, se ficou famoso se não ficou famoso, tá, é assim, é você fazendo 
ali na hora e vendo o resultado a partir da avaliação pessoal. Tem algum trabalho teu que 
você ao lembrar dele você consiga se sentir o completo da tua da tua relação entre o teu co-
nhecimento de estudo com a tua prática que você se veja assim mais próximo, um ou mais, 
não sei, você consegue ver algo que realmente, ah aqui eu consigo ver que saiu, tá ali, ou foi, 
ou foi, ou consegui transmitir o meu conhecimento ali… 

Eb    01:26:51    Acho que é mais fácil falar o que eu não, porque eu o que… todos, todos os meus 

trabalhos, todos trabalhos, cada vez que eu faço um trabalho esse trabalho é uma somatória de 

tudo. Então a cada trabalho que eu vou fazendo ele tem uma representação de como eu estou 

até aquele instante. Quando eu faço um outro já houve uma evolução. Então eu já somei coi-

sas, porque na verdade sempre que a gente, eu tenho isso, toda vez que eu faço um trabalho 

sou muito crítico com meu trabalho, muito crítico, antes de qualquer pessoa falar, eu já enxer-

guei, eu já vi, e eu sempre me cobrei muito, assim, eu posso fazer isso bem melhor, eu posso 

fazer isso bem melhor, o próximo que eu fizer… mas eu não sofro, eu fico assim, no próximo 

ciclo que eu fizer eu já sei o que eu não posso fazer e o que eu devo repetir. Então eu vou 

construindo e eu guardo isso para mim. Até ontem eu brinquei no Instagram eu coloquei uma 

foto minha, tinha que mudar a foto. Foi uma situação muito engraçada. O filho de um amigo 

meu que corta cabelo comigo é um adolescente, e falou [***] quanto tempo tem que você está 

com essa foto aí no seu Instagram, no seu WhatsApp. Falei assim: puxa, você me me pegou 

agora, olha, boa pergunta. Aí eu fui olhar a foto, nossa tem uns seis anos. É, porque você tá 

diferente. Falei: Mas diferente é bom ou ruim? Falou: Não, põe uma foto atual sua, é mais le-

gal. Aí eu peguei pus a foto, falei, ah, vou trocar tudo, por no Face, no Insta, WhatsApp e no 

telefone a mesma foto. Aí eu coloquei no Insta e falei: vou fazer uma enquete, para movimen-

tar, para brincar, e coloquei a foto. Só que quando eu abro a foto assim, confesso que não é a 

melhor das fotos, caseira, fiz eu comigo mesm*, brincando, tal, mas assim, achei que estava 

simpátic* pelo menos, mas não é uma foto produzida, não é uma foto com luz de estúdio, cla-

ro, só de ligar uma luz de estúdio você já vira outra pessoa. Se passa em primer no rosto já 

vira outra pele, já vira outra coisa. E, né, melhora o cabelo, uma camisa bacana e você vira 

uma celebridade. Mas eu não queria, eu não tô a fim de virar celebridade mais, eu tô a fim de 

ser quem eu sou. Ai eu fiz a enquete. Mas assim quando a gente pergunta a gente quer saber a 

resposta. Eu coloquei e fiz uma brincadeira: sim, tá legal, Sim ou Não, um monte de gente 

Sim, os amigos todos Sim, e umas pessoas falaram Não. Aí eu fiz uma piada né. Fiz uma 

brincadeira agradeci aos que elogiaram e brinquei cutuquei os que não gostaram né. Aí o pes-



soal começou a falar assim: é, mas isso é inveja, é despeito, é não sei o que. Eu falei assim: 

Não gente, vamos ser bem realistas, a foto é uma foto caseira. As pessoas estão acostumadas a 

ver a minha imagem numa foto sempre produzida. Não é a melhor das fotos. Então eu respei-

to a opinião dessas pessoas, porque elas foram sinceras. O que eu quero dizer com isso é que é 

assim. Eu sabia que ia que ia ter o positivo e o negativo da história porque eu já sabia que não 

era a melhor das imagens, a mesma coisa eu ponho com os meus trabalhos. Os meus trabalhos 

eu sei o que fica bom e o que não fica, o que é legal e o que não é. Por exemplo, fiz uma brin-

cadeira de drag, fiz uma drag, não sei se você passou no meu Insta, tal. Fiz uma brincadeira de 

drag, uma primeira drag, que eu estava assim, brincando, brincando. Eu falei assim: preciso 

fazer alguma coisa porque, a gente fica parado dá impressão de emburrecer. Fiz o trabalho, 

tal. Quando terminou eu postei mas eu não gostei dela. Mas eu deixei porque a situação é en-

graçada, mas a imagem não é bonita, porque não ficou legal, a segunda que eu fiz sim, ficou 

legal, porque foi foi mais calmo, foi estudado, tava descontraíd* não tava preocupad* com o 

tempo, organizei melhor a iluminação. Se já deixei separado o material que ia usar. Usei o 

material mais adequado. A primeira eu tava experimentando. Eu peguei, falei assim, ah deixa 

eu ver se funciona com esse produto. Foi um teste. Foi simplesmente um teste. Eu joguei. Mas 

assim se eu olho criticamente, a segunda é incomparavelmente melhor do que a primeira, e a 

terceira vai ser melhor do que a segunda, e assim por diante porque é uma crescente. Então se 

eu falar de algum trabalho meu eu vou estar desmerecendo outro. Porque todos eles foram 

importantes dentro de cada fase, e de cada situação. Claro que tem coisas que são marcantes. 

Por exemplo tenho uma imagem que eu guardo com muito carinho que é um prêmio [***] 

que eu tenho, que foi muito importante para mim esse prêmio [***], muito, foi uma mudança, 

foi uma guinada na minha vida. Ele é um marco. O trabalho é bacana. Gosto muito dele, que é 

o cavalo na montanha. Ele é muito significativo, e, mas principalmente, a percepção emocio-

nal dele é muito mais forte. Então o que eu trago nele é toda essa carga da emoção. Tem um 

trabalho que eu expus numa galeria de arte, numa exposição mundial, chama [***] e onde eu 

representei o Brasil nessa, nessa exposição, e fazendo um trabalho com uma assinatura brasi-

leira, com cores com formas. Isso também é algo que me representa. Tem um trabalho que eu 

fiz nos Estados Unidos que foi a minha, o meu trabalho final meu trabalho de formação e que 

depois eu apresentei para o mundo aquele trabalho, quando eu expus ele numa feira na [***] 

em Nova York, e que parou a feira para ver o meu trabalho, com tudo o que eles fazem lá com 

tudo que eles têm de novidade e tal, eles ficaram encantados com o meu trabalho, o meu tra-

balho diferenciava de todos os outros dentro da feira, com todos aqueles monstros, com aque-

las próteses, com aquelas coisas altamente elaboradas, meu trabalho chamou atenção. Muito , 

e incomodou, incomodou. Muito louco isso, e é uma coisa que as pessoas vieram falar para 



mim depois: [***] seu trabalho incomodou muito a feira. Incomodou a ponto da organização 

da feira me colocar, não deixar eu sair do estande, porque os outros estandes ficaram incomo-

dados, não queriam que ela passeasse pelo estante, ó a loucura. Era uma pintura corporal 

usando cores, usando formas, usando linhas, totalmente diferente do que todo mundo lá tá ha-

bituado a fazer. Então esses só esses três pontos já são, já são incríveis assim, mas eu não pos-

so deixar de lado o meu primeiro trabalho no teatro que foi [***], o desenvolvimento de toda 

uma figura cênica dos atores, é a coisa mais linda que eu fui apontado para ser um dos finalis-

tas do prêmio [***]. Infelizmente não ganhei, não ganhei por um ponto, mas perdi para um 

grande artista também, perdi não, deixei de ganhar, para que um outro artista ganhasse, e eu 

respeito muito esses artistas. Os artistas da minha época da minha geração são muito especiais 

muito competentes todos eles cada um dentro da sua área. No caso esse daí foi o [***], mas 

eu respeito todos eles, pessoas incríveis e que a gente está perdendo. A gente está perdendo 

pelo esquecimento. Essas pessoas estão sendo colocadas de lado como obsoletas. Infelizmen-

te. Mas enfim então assim a cada trabalho eu tenho uma… que nem agora estou apaixonado 

por esse [***] que taí, que é um trabalho super simples, mas ele é tão forte, sabe o imagético 

dele é tão forte. Olha uma coisa que eu fiz assim num start, e funcionou tanto, sabe, na com-

posição do todo, então é muito legal ver isso. Mas aí eu sempre fico de olho, que eu podia me-

lhorar isso aqui podia fazer diferente. Podia ter usado essa cor e não essa, pra aparecer mais, 

dar o efeito, enfim. Mas acho que é isso, apontaram uma não tenho como apontar.  

P    01:36:46    Eu te agradeço por todas essas informações, de uma riqueza absurda. Eu queria 
saber se você tem alguma outra coisa que você sinta vontade de compartilhar, que você ache 
que faltou você dizer, antes da gente finalizar, ou se pra você está satisfatório o que que você 
compartilhou.  

Eb   01:37:04    Ah, eu acho que dentro do que você propôs, está se propondo aí buscar, eu pude fa-

lar um pouco, assim de como dar um norteio pra isso, porque você é a geração que vai levar 

isso adiante, tá levando isso adiante. Eu já tô com, já tô com 55 anos daqui a pouco as maletas 

estão aposentadas mesmo. Espero não, espero que pelo menos mais uns 10 anos ainda sobre-

viva com maquiagem, mas assim eu tô muito mais na reta final do que na chegada, e você está 

nesse processo de construção. Então o que é que você possa abrir, como alguns outros colegas 

tem feito, como é o caso da Mona Magalhães, que tem batalhado muito na construção de li-

vros, de um conhecimento absurdo, assim sobre a maquiagem artística, que consiga abrir isso  

e fazer com que as pessoas entendam de alguma maneira [###]. da construção… tá ouvindo? 



P    01:38:27    Travou, você me escuta? Você estava falando da Mona Magalhães, aí depois travou 
aqui.  

Eb    01:38:35    Ah tá, deu uma travada longa então. Assim como a Mona Magalhães, que é uma 

das acadêmicas da área da maquiagem, pessoas como você, eu já trabalhei, já dei essas entre-

vistas para outros estudantes de mestrado, e vendo hoje doutorado, é muito rico. Se chegou ao 

doutorado porque tem um olhar já mais, mais respeitoso sobre isso. Então que vocês sendo a 

nova geração, possam abraçar isso como uma causa de profissionalismo e de solidificação da 

profissão de uma forma séria, com um olhar como ciência. Eu sempre falei a maquiagem ela é 

uma ciência, ela é uma ciência matemática, é uma ciência filosófica, é uma ciência artística, é 

uma ciência psicológica. Ela é uma ciência. Ela é um conjunto. Ela é como essas, ela tem essa 

mesma importância. Maquiagem ela transforma, ela transforma de fora pra dentro e de dentro 

pra fora. Se é uma beleza, a gente trabalha com a autoestima, se é uma caracterização, a gente 

trabalha com a mudança do ator para a certeza daquela personagem. Às vezes, eu trabalho 

muito com caracterização da transformação né, e eu vejo atores que não conseguem chegar no 

personagem nos ensaios, no dia a dia, e quando ela veste a maquiagem ela se revela ela se 

transforma. É até difícil ela sair do personagem depois. Aí eu faço todo um trabalho de educa-

ção com esse ator para que ele psicologicamente entenda que quando ele tira a maquiagem ele 

tá arrancando aquela roupa da personagem, e vai ficar ali. Amanhã ele coloca de novo. Então 

isso é importante, que as pessoas saibam, que as pessoas entendam, que as pessoas conheçam, 

e principalmente que mantenha sempre vivo, viva, a memória dessas pessoas que vieram ao 

longo desses anos. Ao longo dessas décadas ao longo desse século construindo tudo isso, não 

se perder. Então um trabalho como o que você está fazendo é um trabalho que consegue man-

ter essa memória. Isso é muito importante. Então que essa memória permaneça, para que as 

pessoas, que se interessem pelo menos, digam: poxa, existiu isso. Quando você falou assim: 

os nomes serão colocados nomes fictícios tal tal tal, eu já faria totalmente diferente. Eu identi-

ficaria porque é importante que as pessoas saibam o pensamento de cada uma delas. Então 

existiu esse cara. Eu sou muito feliz e muito realizad* profissionalmente dentro da minha pro-

fissão porque eu sei que eu fiz história, né, e a minha história foi uma história. Travou? Agora 

eu não te ouço. [você falou que você fez história e aí deu uma travadinha]. Eu tenho consci-

ência disso, eu fiz história. Eu deixei um legado. Eu tenho consciência disso. Eu deixei um 

legado, eu construí história. Eu fiz parte dela. E é importante que as pessoas saibam disso. 

Hoje eu não estou mais afim de estudar não. Eu poderia ter feito um mestrado, um doutorado, 

estar aí junto com você. Não tô mais a fim não, pelo menos por enquanto não sinto essa von-

tade. Mas se eu tivesse, eu tendo essa oportunidade, eu construiria minha, a minha própria his-



tória e a história das pessoas mais próximas a mim que fizeram parte disso tudo que eu acho 

muito legal. Acho muito legal porque é assim como o livro do Max Factor que assim eu sou 

apaixonado por esse livro, que conta a história dele, se ali tem verdades se ali não tem, se tem 

ficção no meio, não sei, eu sei que é muito legal, é muito legal e eu me vejo muito ali naquele 

livro porque nesses 30 anos da minha trajetória fiz muitas coisas parecidíssimas com o que ele 

fez cem anos atrás né. Eu falo assim: Puxa vida, eu tô aí também. Eu tenho eu tenho uma par-

cela. Hoje eu vejo ex-alunos meus, donos de salão, gente que vive da profissão, donos de es-

cola, que passaram por mim, que estão replicando, que estão ensinando, que estão levando 

adiante aquilo que eu ensinei, ou que eu contribuí para o conhecimento e o crescimento delas 

e então estou muito satisfeit* com isso, e eu gostaria que as pessoas soubessem e entendessem 

a importância disso. Então assim, como você, assim como a Mona, eu participei do livro dela, 

tem coisas lá, e de tantos outros, tem gente lá do Nordeste que também me procurou pro 

mesmo bate papo que você. De alguma maneira estar presente aí é muito muito legal muito 

importante. Então assim eu acho que nessas quase duas horas que nós estamos aqui pude dar 

uma esplanada do que, como eu sou, do que eu penso, como eu enxergo, como eu vejo tudo 

isso, como é a minha trajetória real, e é a minha torcida pra que mais e mais pessoas tomem 

essa consciência dessa importância. Para mim é muito importante. E é uma profissão que só 

me trouxe alegrias, então assim é de muita gratidão. O que eu sinto por essa profissão é pro-

fundo agradecimento o tempo todo, e hoje aqui na casa de um amigo meu que está ali sentado 

assistindo televisão e eu abusando,  duas horas aqui, é muito especial, é muito especial. Então 

é isso. 

P   01:45:40    Eu te agradeço por todas as informações eu vou pausar formalmente aqui a grava-
ção para poder fazer a despedida fora da gravação.  
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ANEXO A – TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO 



ANEXO B - TERMO DE CONSENTIMENTO PARA FOTOGRAFIAS, VÍDEOS E 

GRAVAÇÕES



 


