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Resumo:

O presente ensaio tem como objetivo justificar as op¢oes de Blocking usadas na
curta-metragem “Johnny White” (2020), um filme produzido no ambito do
Mestrado em Comunicacdo Audiovisual, na Especializacdo em Producio e
Realizacdo Audiovisual, concretamente, relacionar a posicao e o movimento dos
atores com o ponto de vista da camara, numa tentativa de as adequar a narrativa
da ficcao.

PALAVRAS CHAVE

Blocking, Johnny White, curta-metragem, planificacao cinematografica, mise-en-
scene.



Abstract:

The purpose of this essay is to justify the Blocking options used in the short film
“Johnny White” (2020), a film produced within the scope of the Master in
Audiovisual Communication, in the Specialization in Audiovisual Production and
Realization, specifically, relating the position and the movement of the actors with
the point of view of the camera, in an attempt to adapt them to the narrative of the
fiction.

Keywords

Blocking, Johnny White, short film, director, planning, mise-en-scene.
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Introducao

Performance blocking, or stage blocking, or actor blocking, refers to how one or more actors move around
the space during a production. (Lannom, 2019)

Este ensaio surge no ambito da unidade curricular de Projeto, lecionada no
segundo ano do Mestrado em Comunicacdo Audiovisual, Especializacdo em
Producao e Realizacdo Audiovisual, da Escola Superior de Media Artes e Design
(ESMAD), e tem como objetivo refletir sobre as opc¢des de Blocking utilizadas na

curta-metragem de ficcao “Johnny White™.

Neste ensaio, entende-se por Blocking, a relacdo que os atores estabelecem
com 0 espaco e a forma como se relacionam com ele. Muitos autores diferenciam o
Blocking do Staging, que por sua vez diz respeito a colocacdo e movimento dos
objetos dentro do enquadramento, assim como a colocacdo da camara em relacio
ao Blocking da performance.! Ambos se encontram altamente interligados, isto
porque o Blocking influencia o Staging e vice-versa. Quando o Blocking € bem
realizado em conjunto com um bom Staging, poderd fazer a diferenca entre o
impacto emocional que historia poderd ter num espetador. De certa forma, ambos
os termos pretendem passar a mesma ideia. Sendo assim, para muitos realizadores,
existe a conjugacao destes dois termos num so. Servindo para este ensaio, o termo
“Blocking” serd o resultado da soma entre aquilo que € o trabalho de colocacao do

ator e o trabalho da colocacio camara.

Certamente que diferentes historias e personagens necessitam de diferentes
pontos de vista e formas de abordagem. Cada realizador terd a sua perspetiva, no
entanto, dentro daquilo que é a linguagem do cinema, este devera procurar cumprir
determinados codigos e convencdes no que toca ao seu planeamento e visdo. O
cinema deve ser subtil na forma como procura apresentar e despertar no espetador
informacdes e emocdes. E isso faz com que o realizador se questione
constantemente durante o processo criativo, respondendo a perguntas como o que
¢ que a historia (ou cena). O que pretende contar. O que ¢ pretendido que a

audiéncia saiba. Entre muitas outras. Uma das mais decisivas € responder e fazer

"https://www.studiobinder.com/blog/blocking-and-staging-scenes/ (Lannom, 2019)



uma reflexdo no que toca ao uso adequado da linguagem cinematogrdfica, em
particular, ao Blocking usado durante os ensaios e, sobretudo, decidido na
rodagem, ou seja, nas escolhas quanto a posicao e movimentacao dos atores no Set
e 0 seu relacionamento com a camara que os filma (e conta a narrativa), num

bailado organico e consistente, adequado a estilistica que o filme procura.

Ao longo deste ensaio justificar-se-ao as opcoes tomadas no que diz respeito
a0 Blocking escolhido para “Johnny White”. Primeiramente, num contexto teorico
mais geral, procuraremos refletir sobre o papel do realizador de cinema de ficc¢do,
passando pelos varios aspetos que estdo diretamente relacionados com o Blocking,
como a direcdo de atores, a Mise-en-scéne’, e a camara no que toca ao tipo de
enquadramento, movimento e ponto de vista. Seguindo-se depois para uma
definicao daquilo que € o Blocking e os seus principais métodos, desde a chamada

Coverage, passando pelo método do Shot by shot, e terminando no Single Setup.

Passaremos, posteriormente, numa segunda parte do ensaio, para 0 nosso
caso de estudo que ¢ a curta-metragem de ficcio “Johnny White” (realizada pelo
préprio autor deste ensaio) onde, inicialmente, se procurard fazer uma
contextualizacdo da narrativa e dos seus vdrios aspetos estruturais, de forma a se
passar para uma andlise mais aprofundada das opcdes tomadas na sua narracao,
para que se justifique e entenda que a planificacao do filme foi a mais adequada ao

enredo retratado na ficcao.

2 Onde a a¢ao de um filme decorre. O mesmo que décor.
3 Diz respeito a tudo aquilo que permitird criar um ambiente cinematogréfico no Set, durante a rodagem de
um plano.



PARTE 1
1 - Realizacao Cinematografica

1.1.- O papel do Realizador

Despite assertions to the contrary by the rest of the crew, the director is the single most important individual
in the film-making process. A film is their vision. Even when working with a script written by someone else, it

is the director who breathes life into it, who makes it three dimensional. (Edgar-Hunt, 2010)

Uma das funcoes mais importantes, sendo mesmo a mais importante, numa
producio audiovisual é a Realizacio, concretizada pelo 6bvio realizador. E este
quem deve ter uma visao para o filme que tem por obrigacdo comandar, como se
de um maestro se tratasse, dirigindo a sua heterogénea orquestra, trabalhando
exaustivamente com o0s restantes departamentos numa comunicacio firme dos
seus intentos sem, contudo, deixar de abrir o necessario espaco para a discussao e

troca de opinioes e ideias em prol do sucesso do filme.

Seguro da sua visdo artistica e estética que tem para o filme, o realizador,
entre outras matérias de trabalho, tem como aliados varios documentos que usara
para concretizar (ou resultante dela) a devida planificacio cinematografica que
permitird passar das palavras (do argumento) aos atos, que é como quem diz, a
imagem em movimento a ser projetada no ecrd. Sao eles o Lined script?, o Floor
Plan®, o Storyboard® e a Shot list’, todos eles documentos usados pelo realizador
(sempre apoiado pelo assistente de realizacio) durante uma rodagem (e o respetivo
Blocking) e que o ajudam, com clareza e rapidez, a comunicar eficazmente com
toda equipa de producdo de forma a que todos estejam em sintonia nos seus

propositos desejados para o filme.

For any director with a little lucidity, masterpieces are films that come to you by accident. (Lumet)

que vao ser gravados.
> Documento que nos diz a posi¢io da cimara e a direc¢io para qual esta estd virada.
6 Documento organizado cena a cena onde podemos visualizar de forma direta e objetiva os planos do filme.

"Documento com a lista dos planos a filmar.



Para além disso, o realizador é também a peca crucial no processo de
casting®, de forma a poder ajudar a definir o elenco adequado e, posteriormente,
proceder aos ensaios sempre que assim o desejar (sendo que o Blocking comeca jd
a ser definido nesses ensaios preliminares), igualmente de forma a definir
localizacoes para as filmagens (sempre em sintomia com a producio, direcio de
fotografia e de som, direcao de arte e, claro, com o assistente de realizacdo ao seu
lado), com consequéncias nas melhores estratégias para fazer passar as suas ideias
para o filme, até porque, por exemplo no que se refere as escolhas dos locais de
rodagem, elas terdo uma influéncia decisiva na posteriores decisoes de Blocking,
podendo até tais escolhas (de locais) serem pensadas tendo em conta uma filosofia
pré-existente para o filme (uma estilistica especifica ou o uso de um Género
cinematografico, por exemplo), isto tendo em conta que a
colocacdo/movimentacdo dos atores também estd dependente das carateristicas
do Set escolhido que muitas vezes € o possivel e ndo o sonhado; ou, num processo
a0 contrdrio, com a escolha dos locais para a rodagem das cenas, sejam elas em
exteriores ou interiores, em cendrios naturais eu em estudio, a serem determinadas

por um estilo ou necessidades de Blocking “desenhadas” no argumento

cinematografico.

Mas é durante a rodagem onde o realizador deve direcionar o seu foco sobre
a visao que pretende para o filme, como coroldrio de toda a preparacdo feita antes
na pré-producio (elaborando, por exemplo, os documentos de apoio aqui antes
referidos), concretizando aquilo que ficou estipulado, através da orientacio da
equipa, na preparacao da cena, na composicdo dos planos, nos ensaios e no
trabalho de direcao de atores, sem nunca deixar de ter em atencdo uma das suas
maiores obrigacdes: a de manter a continuidade no que se refere ao tempo, ao
espaco e a acdo, garantindo a correta cobertura de todas as cenas, por forma a,

posteriormente, durante a etapa da montagem?, poder ter material suficiente em

8 Processo de seleciio e contratacio de atores
9 Selecdo, organizacio e corte dos takes de forma a criar cena, sequéncias e atos, dando sentido e
criando o discurso do filme
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qualidade, emocao e sem problemas de Raccord” que permitam chegar ao melhor

filme possivel.

E também nesta altura que surgem diversos problemas, muitas vezes
habituais e inevitdveis, do set de filmagens. No entanto, se a base trabalhada na
pré-producao foi suficientemente sélida e pensada (prevendo solucdes alternativas
caso os tais problemas surjam, por exemplo, a sempre problematica questao da
meteorologia, muitas vezes imprevisivel, ou em alguns casos uma pandemia
mundial) o realizador (até mais o produtor) terd uma maior facilidade em tomar

decisoes acertadas (sempre sob pressio), sem colocar em risco o filme.

Por fim, e ndo sendo esse 0 nosso foco neste ensaio, embora obviamente que
toda a pré-produciao e producdo de um filme tem de ter em conta a pos-producdo
final, de forma a que ela seja o mais otimizada e a menos problemadtica possivel), é
na pos-producdo que o realizador, trabalhando em conjunto com o Montador, e
prestando atenc¢do ao ritmo do corte, ao valor e progressdo dramadtica da cena e do
filme final, etc., cria e dd sentido ao filme pensado por ele desde o guido até a
rodagem. Até porque muitas vezes, € na pos-producao onde o filme passa por um
processo de reinvencdo e de reescrita daquilo que foi o argumento e planificacio
cinematografica até ai construida, resultado de um debate, as vezes emocional e
tenso, entre o montador e o realizador. Enfim, paulatinamente, durante um longo e
desgastante processo, € o realizador quem monitorizard tudo aquilo que foi sendo
articulado entre os varios departamentos de imagem e de som, que culminard no
respetivo Grading" do filme, chegando assim a sua visio inicial (ou parte dela, ja

que nunca se chegard, para o mal e para o bem, ao que se sonhara para um filme).

All great work is preparing yourself for the accident to happen (Lumct)
1.2.- A Direcao de Atores

Because the actor is the most direct expression of the director’s idea, it is critical that the director understand

the actor as well as the critical synergistic relationship of the director and the actor. (Dancyger, 2006)

19'Diz respeito & continuidade visual e diegética filmica (movimento, olhares).

'Processo criativo de correcio de cor, onde sio feiras alteraces na imagem para estabelecer ou criar a
atmosfera desejada.
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Num filme de ficcdo, e que corresponda a uma logica de estrutura cldssica
de trés atos, por norma segue as “peripécias” de uma personagem principal que
conduz a narrativa, com a responsabilidade de manter o interesse do espetador ao
longo do filme (muitas vezes através da identificacio que criam com a audiéncia).
De certa forma, os atores (e as suas personagens) sio mensageiros no que toca a
visdo que o realizador pretende evidenciar com o filme.

Dai que para um realizador, dentro daquilo que ¢ a mecanica de uma
rodagem, a direcao de atores seja muitas vezes o que vai definir verdadeiramente
o filme. Ele deve entdo entender alguns dos principios e aspetos que a propria
representacao implica, aliado a construcdo da personagem e ao seu planeamento e
concretizacio através dos ensaios e posterior Blocking. E por isso fundamental que
ele transmita ao ator o que se pretende da sua representacio, fazendo-o
compreender quais sao as intenc¢oes da personagem dentro de uma determinada
cena, e quais sdo as relacdoes que esta estabelece com o mundo (diegético)
ficcionado em seu redor.

E crucial que estes passos sejam trabalhados de forma eficaz e consequente,
preferencialmente, antes da rodagem. Isto porque, nunca havera o tempo sonhado
para as grandes discussoes sobre qual deve ser a interpretacao certa para a cena,
mesmo que as sugestdes do ator sejam validas (ou muitas vezes somente ruidosas),
ou para ensaios exaustivos (que terdo sempre um peso nas financas do filme), e
nem sempre por culpa da desgastante comunicacao entre o realizador e o ator, mas
também devido aos fatores técnicos que envolvem a producdo de um filme, como
o controlo da luz que, (sobretudo) quando o Set ¢ num exterior se torna complicado
de gerir, ou o hordrio de um mapa de trabalho, sempre controlado ao minuto, ou,

obviamente, a questdo do orcamento do filme.

Ainda assim, uma das obrigacdes do que € o trabalho do realizador é o
cumprimento do mapa de trabalho, mas sem que a representacao fique para tras,
descurada ou apressada. Por isso, entre outros aspetos, durante os ensaios e a
direcao de atores, o Realizador deverd controlar a diccio e a entoacao do ator, a sua
fisicalidade e postura, sempre com muita atencdo ao seu movimento no Set, que se
pretende verosimil e claro, e sem estragar a composi¢do da imagem, criando

12



condicdes para a simbiose entre o ator e a sua personagem se transformem “numa
sO pessoa”. O Realizador, deverd, em suma, procurar que os atores estejam sempre
atentos ao chamado “ouvir e reagir” que a personagem pede, enfim, a tudo aquilo
que o ator pode e deve dar quando se encontra em cena. Digamos que o realizador
deve manter o maximo controlo no que toca a performance do ator sem que,
contudo, se permita a asfixid-lo a ponto dele se tornar “robdtico e sem alma”,
criando uma personagem deslocada da verosimilhanca e dos propositos da
narrativa.

Outro dos outros grandes desafios do realizador, no trabalho com o ator, é
conseguir que ele se adapte as vicissitudes técnicas e logisticas de uma producao,
muitas vezes (e estranhamente) algo que os atores ndo investem ou mesmo
desconhecem (por exemplo, terem a percecio das implicacdes que a escala dos
planos tem na sua performance, entre outros aspetos). Mesmo que, e abrindo um
parenteses para 0 nosso caso particular das curtas-metragens académicas, por
vezes seja raro trabalhar com atores com mais experiéncia, se acabe a trabalhar
com atores inexperientes, ou somente com um background de representacao em
teatro, € importante que o Realizador consiga fazer perceber ao ator que no cinema
existem outros fatores em jogo que, ao contrdrio por exemplo do teatro (e as vezes
até da televisdo, como as novelas), o cinema envolve uma camara rigorosa e
controlada ao milimetro, assim como, de forma geral, o cumprimento de uma
planificacdo minuciosa e inalterdvel, filmada de forma fragmentada, através do uso
de diversos planos (desde um plano geral ao grande plano) que implica repeticoes
de deixas (falas de didlogo), gestos, movimentos e posicoes do corpo que nio se
podem improvisar. Ou da marcacdo por causa do implacdvel e castrador foco, entre
outros aspetos limitadores a liberdade do ator. Enquanto que no teatro, estando o
publico privado da intimidade e da proximidade fisica do ator (que no cinema se
resolve facilmente com o aparente ponto de vista da camara, permitindo ao
espectador sentir que estd junto dele, como acontece, por exemplo, através de uma
filmagem de um rosto num grande plano), o ator deverd revelar o seu estado de
espirito de uma forma mais declarada e “teatral” (que ndo pode ou nio deve fazer

num filme, arriscando o “overacting™?), ou através de um didlogo projetado ou

12 performance exagerada e demasiado teatral do ator.
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direcionado para a plateia, ou através de gestos exagerados. No cinema, como ja
referimos, a camara permite que um determinado sentimento seja transmitido, as
vezes por um cirurgico e quase invisivel olhar, ou num subtil gesto ou linguagem
corporal. Neste caso, € entdo crucial que o realizador faca compreender ao ator que
a camara € um seu aliado, no que toca a sua performance e que, por vezes, fazer-se
menos, ou mostrar-se menos, poderd acrescentar muito mais na qualidade da
representacao, desde que um determinado plano esteja corretamente integrado na
estilistica geral do filme, e num bom planeamento do realizador no que toca a
planificacdo do filme, concretizada através dos seus vdrios Setups” e com um

Blocking eficaz que realce e dé credibilidade ao trabalho do ator'.

Ou seja, para além de transmitir aos atores as intencoes e motivacoes de
uma determinada personagem, o Realizador também devera direcionar o ator
dentro da cena no que toca ao seu movimento e posicionamento no espaco,
relacionando-o com os principais elementos do cendrio, com o0s aderecos
fundamentais e, obviamente, com os outros atores em cena. £ maioritariamente
atraveés deste trabalho que, muitas vezes, as verdadeiras intenc¢des de uma
personagem sdo reveladas, podendo acentuar (seja o texto ou o subtexto) as

proprias deixas do didlogo pedido na atuacdo na cena.

Ao compreender os multiplos aspetos que envolvem a representacao,
sempre complexa, e naquilo que se pretende transmitir com uma determinada
personagem ou cena, o Realizador deverad fazer tudo ao seu alcance para dar as
melhores condicOes ao ator, de forma a que ele possa aspirar ao seu melhor na
respetiva performance. Por isso, até por causa daquilo que € a exigéncia de uma
rodagem, o Realizador devera ter em conta o melhor planeamento didrio possivel
do trabalho com o ator, seja nos ensaios, seja no Blocking, de forma a conseguir
repetir depois os takes” que ache necessdrios até chegar a melhor atuacao do ator

(dentro do mapa de rodagem previsto e o tempo disponivel para cada dia de

1 Local onde o realizador e diretor de fotografia colocam a cimara, quando filmam uma cena.

1 (Doyen, 2012, p.19)
b Gravacio de um plano sem interrupc¢io.
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trabalho), assim como, cabe também ao Realizador dar a atencdo necessdria ao
ator, ou seja, muitas vezes em aspetos emocionais proprios do relacionalmente
entre ambos (e, jd agora, entre os outros atores em cena, e até parte da propria
equipa, sobretudo alguns elementos que acabam por ter de lidar com os atores,
como o assistente de realizacdo, ou mesmo o Diretor de Fotografia, dada a
proximidade inclusive fisica entre todos eles), isto tendo em conta que muitas
vezes, nio s 0 cansaco € muito, como € também comum haver alguma dificuldade
em o ator chegar “a esséncia da personagem”, durante o processo de direcdo e de
Blocking (por isso o ator pede muitas vezes excessivas informacoes sobre a tal
motivacio da personagem), que por vezes o processo poderd tornar-se caotico, e
serd esta forte e decisiva parceria o que poderd muitas vezes salvar ou destruir um
filme. Claro, quando temos bons atores a vestir boas personagens certamente que
estd percorrido meio caminho para o devido investimento emocional dos
espetadores, durante o visionamento do filme, aquilo, afinal, que se pretende

verdadeiramente no cinema.

In screen acting, the audience, becausc of the intimacy of the big screen, comes to the actor. The screen actor

must thus underplay and do less, especially in close ups. (McGiven, 2011)

1.3.- Mise-en-sceéne cinematografica

Mise en scéneis a critical term concerning the organization of objects within the camera’s frame.. (Edgar-Hunt,
Marland, & Rawle, 2010)

Talvez a palavra portuguesa que melhor poderd traduzir a expressio
francesa mise-en-scéne seja encenacao, pelo menos na perspetiva da sua utilizacdo
no cinema, mesmo que a sua origem, ou traducao, signifique algo como “Colocar
em cena” (termo cuja origem vem do teatro, e s6 depois acabard por ser assimilada
pelo terminologia do cinema, sobretudo na europa e, claro, em Franca, ja que nos
E.U.A. o termo Staging poderd aproximar-se mais do conceito francés). Neste caso,
encenacao diz respeito a tudo aquilo que € a organizacdo de uma determinada cena
no que toca ao posicionamento dos atores, luz, composicido, aderecos,

maquilhagem, etc. (atualmente, alguns autores e realizadores incluem a camara).

15



Ou seja, no fundo, a ideia de mise-en-scéne no cinema diz respeito a tudo
aquilo que permitird criar um ambiente cinematografico no Set, durante a rodagem
de um plano, na pratica, tudo aquilo que o espetador poderd observar dentro do
quadro (campo filmado). Sendo todos estes elementos “que colocamos em cena”
cruciais, principalmente no que toca a verosimilhanca e dramaticidade de uma
certa realidade criada, torna-se evidente que uma ma encenacdo ird implicar
problemas nessa relacdo dramatica e narrativa que permitird a obrigatoria empatia
emocional com o espetador. Tudo o que vemos dentro do enquadramento da
camara vem daquilo que € a mise-en-scéne. Desde o0s atores e as suas

performances, a iluminacao, o guarda-roupa, o Blocking, etc.'

Tendo em conta que muitos destes aspetos que constituem a mise-en-scene
somente serdo abordados de forma ligeira neste ensaio (ou nem sequer referidos,
como é o caso da maquilhagem, por exemplo), com dois deles isso sim, e de forma
mais exaustiva, a serem explicados quando trabalharmos a questdo do Blocking
(até porque nio sdo 0 nosso objeto de estudo, a maioria desse conjunto de
elementos que “se colocam em cena”), falaremos, contudo, e mesmo assim de
forma muito bdsica, num ou outro pormenor que, por razoes obvias, até porque nio
foi decisivo na construcio deste filme (por parte do seu realizador): a Luz, por
exemplo.

Na verdade, a luz ¢ um dos elementos mais importantes da mise-en-scéne,
permitindo criar imagens, reais ou ndo-reais, que traduzem depois 0os ambientes
dramadticos que permitem a construcao de uma narrativa e, ja agora, a propria
caracterizacao das personagens e a sua relacdo com o espaco, o tempo e até a acao
que elas protagonizam no Set (digamos que o proprio Blocking depende muito
deste aspeto, pois a 0 movimento e posicao dos atores tem implicacoes com a
iluminacdo da cena. Ja agora, um aspeto que caminha sempre como um aliado da
composicao da imagem, ou seja, dos elementos formais existentes dentro do
quadro, com implicacoes na forma como lemos um filme e, consequentemente, do
proprio trabalho dos atores que, por exemplo, ao se movimentarem, alteram ou

criam a propria composicao).

16 (Edgar-Hunt, Marland, & Rawle, 2010, p. 129)
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Ou seja, e regressando aos aspetos gerais do uso da tal encenacio (como
resultado da mise-en-scene), o realizador deverd estar sempre em sintonia com os
varios departamentos, de forma a garantir que tudo o que estd dentro da
composicao seja util para mostrar que algo 1d existente e, concretamente, um
determinado ator (personagem), traduza algo que sirva a narrativa. Por exemplo,
uma personagem que esteja triste ou isolada deverd resultar de tudo o que foi
“colocado em cena”, ou seja, encenado, certamente diferente de uma outra
personagem que estd feliz e em grupo. E este principio é crucial no que toca ao
desenvolvimento de uma narrativa e das suas personagens, como veiculo dessa
intriga. De resto, é muitas vezes esta encenacdo que permite que algo seja
transmitido em poucos segundos e sem grandes explicacoes ou sem grande
necessidade de trabalho intelectual, por parte do espectador. Até porque, o cinema
insere-se nas formas de imita¢cdo dramadticas, como a opera, ou o teatro, com duas
particularidades que ndo convém descurar: todas elas decorrem sem interrupcoes.
E todas elas decorrem num curto espaco de tempo. Portanto, todas elas, e em
particular o cinema, terdo dezenas de signos (ou centenas) a ter de ser lidos em
tempo real (sejam eles em imagens ou sons ou palavras e texto). Ou seja,
exemplificando, quando um filme nos mostra num plano uma personagem numa
cama desorganizada, ao lado de latas de cerveja vazias e esmagadas, o espetador
consegue rapidamente, através dos elementos de mise-en-scéne, recolher,
assimilar e compreender toda a informacdo necessdria para seguir o que estd a
acontecer (e aconteceu) no plano e com a personagem (de resto, este exemplo
poderia ser retirado do nosso proprio filme, analisado mais a frente como caso de

estudo).

As Jean-Paul Sartre, [ think it was, said, in the theater the drama proceeds from the actor, in the cinema it goes
from the decor to man. This reversal of the dramatic flow is of decisive importance. It is bound up with the very

essence of the mise-en-scene. (Bazin, 1967)

Nas obras cinematogrdficas, a mise-en-scéne torna-se, assim, um dos
principais elementos na construcdo do mundo cinematico e dramatico, proprio do
cinema de ficcdo narrativo. E sendo o cinema uma forma de arte que procura a
construcdo de uma certa realidade, a mise-en-scene devera servir esse proposito
atraveés de todos os seus elementos constituintes. Sendo que a melhor encenacao
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serd aquela que o espetador ndo questiona, mas sim aquela que ele aceita de livre
vontade, verosimil e fazendo parte dessa realidade construida como se ela existisse
de antemao, a ponto de se deixar envolver pela narrativa como de uma numa

hipnose coletiva se tratasse e estivesse sujeito por largos minutos.

1.4. O olhar da CaAmara

Everything within the frame of the image is selected for its meaning, (..) In addition, the distance, height and
angle of the camera all add meaning to the frame (...) This becomes cinematic only when we consider how the
shot has changed the material. When we connect those images together in a sequence — the grammar of fi Im,
for want of a better term - further meaning is added, providing a context that adds meaning outside the image.
(Edgar-Hunt, Marland, & Rawle, 2010)

O realizador deve adequar a sua planificacao, entre outros aspetos ligados a
linguagem cinematografica, a uma determinada histéria ou cena, tendo em conta o
seu tema, narrativa, dominio do tempo, do seu espaco dramadtico e da respetiva
acao, tudo na tentativa de conduzir os espectadores, através das personagens, aos
designios intelectuais, estéticos e narrativos (emocionais) do filme. E um dos mais
importantes elementos que o permitem fazer, sobretudo no que toca ao tipo de
enquadramentos a usar nesse encadeado de imagens, através de planos que serdo
posteriormente unidos pela montagem, criando uma narrativa visual e sonora que
faca sentido de acordo com as suas intencoes, ¢ determinado pela posicao da
camara, pelo movimento que ela faz (ou nio faz), pelo que enquadra (e em que
escala) e o que prefere nio enquadrar (muitas vezes até mais significativo do que
aquilo que aparece em campo) e que, no fundo, resulta no conceito do Ponto de

Vista, ou seja, no juizo e na perspetiva que temos sobre o que filmamos.

Ora, dai que uma das suas primeiras tarefas, quando filmamos uma
determinada cena, € a escala de planos que iremos usar na sua captacao. Sendo que
tal escala ou dimensao pode variar entre um plano Geral a um Grande plano, ou até
mesmo até um plano de Pormenor, ainda mais reduzido (ou seja, com uma

ampliacdo maior do objeto filmado, por exemplo, enquadrando somente os olhos
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de uma um ator). Esta decisio, surge devido ao facto de o realizador poder sentir
necessidade de focar a atencido do espetador num determinado momento ou
situacdo... ou emocao. Certamente que um plano Geral transmitird informacoes e
sensacoes diferentes, comparativamente a um Grande plano, sendo este muito
mais dramadtico e, portanto, mais emocional. Por outro lado, o realizador podera
querer filmar os dois enquadramentos, num estilo chamado de “Cobertura”, para,
posteriormente, durante a montagem, criar algum tipo de logica que faca sentido
na perspetiva da compreensao emocional da narrativa. De resto, no que toca a
questdo da tal proximidade da camara ao objeto filmado, as coisas complicam-se
um pouco mais, ja que essa escala resultante (e o tipo de composicao de imagem,
por exemplo, a deformacao do espaco, além da profundidade de campo resultante,
tudo temas que ndo cabe abordar em pormenor neste ensaio) vai ser influenciada
pelas diferentes opcoes no que toca as objetivas selecionadas e posteriormente
utilizadas durante uma filmagem, sendo que diferentes distancias focais poderao
querer obter e significar coisas diferentes; por exemplo, se colocarmos a camara
proximo do rosto de um ator, e com uma objetiva com uma distancia focal de 14mm
(e dentro daquilo que sdo os codigos instituidos e jd assimilados ao longo de muitos
outros filmes, na histéria do cinema), iremos determinar uma caracterizacio
emocional numa personagem que seria bem diferente caso a filmdssemos, a
mesma distancia, note-se, escolhendo agora uma distancia focal de 50mm.
[gualmente, agora referindo sumariamente outro dos aspetos relacionados com
camara, a principal caneta com que se escrevem os filmes, o realizador deverd
questionar-se acerca da altura da camara, ao seu angulo e perspetiva relativa, em

relacdo ao objeto filmado.

Anos e anos da historia do cinema, revela-nos os angulos de plano, altura e
enquadramentos tém as suas proprias convencoes estabelecidas”. Com a ajuda do
seu contexto dentro da narrativa e através da montagem, o plano poderd ter

diversos significados.

17 (Edgar-Hunt, Marland, & Rawle, 2010, p. 119)
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O realizador sabe que a posicio onde coloca a camara define
automaticamente uma linha de acdo. Sem entrar em pormenores, que fogem no
essencial a esséncia deste ensaio, isto corresponde & denominada regra dos 1802 (e
nio so). Daf que é, habitualmente, sobretudo no cinema narrativo, assente na
continuidade e na montagem transparente, fundamental o cumprimento destas
regras, pois a quebra da continuidade, no que toca ao olhar e a direcdo das
personagens (e ndo sO), provocard alguma (ou muita) confusio no espaco
dramdtico (e fisico) onde se passa a acao da cena, originando, consequentemente,
confusdo na compreensio da propria acdo. Outra das convencoes € a regra dos 30°
que nos diz que, para um plano cortar de formar fluida com um outro, terd de haver
uma diferenca superior a 30° entre eles, no que toca aos angulo de cada Setup, no
que toca a posiciao de camara, de forma a haver motivacao e fluidez entre cada
plano e, decorrente disso, no discurso filmico. Pode-se assim dizer que o cinema
pretende alcancar, através da invisibilidade e simplicidade no uso da sua complexa
linguagem, uma forma de permitir que o espetador se sinta dentro da historia sem

pensar ou questionar a propria linguagem (o codigo).

De resto, a altura da camara (picado, normal ou contrapicado) criando um
tipo de plano (que pretende ser - e, na verdade, é mesmo - o olhar do espectador)
podera ser bastante revelador em relacdo ao sujeito filmado. Por exemplo, é
habitual a ideia (de resto, comprovada em muitos filmes) de que se filmarmos uma
personagem em contrapicado estamos a mostra-la numa posicao de forca, heroica
e autoritdria, enquanto que se a filmarmos num plano picado estamos, pelo

contrario, a colocd-la numa posicao de fraqueza e fragilidade.

Igualmente, dentro de todos 0s possiveis elementos visuais que definem a
composicao de um plano®, através do uso da camara, com todas as suas
potencialidades e capacidades, e sendo essencial que Realizador sempre questione
0 objetivo do uso dessa tremenda e fundamental ferramenta otica, tendo em conta
tudo aquilo que serd mostrado no quadro, outro aspeto fundamental a ter em conta

¢ o aforma coma a cAmara se movimenta no campo. Esse movimento da camara,

'8 (Ward, 2003, p. 10)
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podendo ser ou nao motivado pelo movimento do ator ou ter uma motivacdo
autonoma (a que depois o ator deverd estar sujeito), influenciard decisivamente,
nio s6 a forma como veremos a narrativa (e, na verdade, vemos mesmo.
Literalmente), como a sentiremos em termos emocionais, inclusive, em muitos
casos conhecidos, influenciando a propria participacdo do espectador na acao,
como acontece muitas vezes quando “corremos”, lado a lado, com a personagem
que corre na diegese narrativa, entre outras situacoes dramaticas. Ou seja, desde
que esse movimento da camara seja motivado por algo, o discurso filmico serd

fluido e invisivel aos olhos do espetador, tornando-se natural e verosimil.

Por fim, o Realizador devera decidir qual o ponto de vista que pretende que
0 enquadramento emane. Por exemplo, optar por uma posicao objetiva da camara
que pretende colocar o espetador fora da acdo sem tomar a perspetiva de nenhuma
das personagens, pretendendo “somente” fornecer informacoes e mostrar acoes de
uma forma menos comprometida e menos relacionada com a visdo das
personagens que, intrinsecamente, sio sempre subjetivas, no que se refere aquilo
que vai acontecendo na narrativa. Por outro lado, o uso de uma camara que
evidencia um ponto de vista subjetivo (e ndo tem de ser sempre um POV
literalmente expressionista, como € o caso quando a camara toma o lugar dos olhos
da personagem, fazendo o espectador ser essa mesma personagem), pretenderd
criar no espetador uma sensacio de afeto e identificacdo para com uma
determinada personagem, elemento ou até conceito. Ambos perspetivas filmicas,
grosso modo, pretendem evidenciar uma visao do filme, ou seja, uma opinido que
a obra tem sobre as personagens, sobre o tema, a propria acdo, o forma como
veremos 0 espaco e o tempo diegético, enfim, uma visdo sobre tudo aquilo que
verdadeiramente o espectador vai retirar de um filme, durante e mesmo apos o seu

visionamento.

The first film makers had to experiment and invent the grammar of editing, shot-size and the variety of camera
movements that are now standard. The ability to find ways of shooting subjects and then editing the shots

together without distracting the audience was learnt over a number of years. (Ward, 2003)
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1.5. Blocking cinematografico

Blocking is thus the accumulation of several components: the dramatic relationship, the character’s
wants, what he feels, what stands in the way, and how is the conflict presently resolving. Now when | say
winning or failing, I don’t mean whether the character achieves their end goal, but whether they are succeeding
or failing at specific moments along the way. (McGiven, 2011)

Sendo que o Blocking cinematografico diz respeito a0 movimento das
personagens dentro daquilo que acontece no quadro, ele necessita de uma
colaboracao estreita entre o realizador e o ator. Assim, o realizador podera definir
0 Blocking do ator, numa determinada cena, através de acoes concretas, sejam elas
relacionadas com a 6bvia deslocacao no espaco cénico, do proprio olhar, da postura
corporal, entre outros elementos menores, como a relacdo entre estes
movimentos/posicoes e 0s objetos em cena, sejam eles elementos do proprio décor
(os mais importantes), sejam ele os aderecos fundamentais com que o0s atores
interagem. Sendo que, esse Blocking deverad ter sempre uma funcdo subserviente a
histéria (ou ao enredo da cena), de forma a dar ao espetador uma determinada
informacdo ou exprimir algum tipo de sentimento. Por isso, e também, é crucial que
o realizador faca o ator entender qual a motivacdo por detrds de uma determinada
acao ou olhar, etc., pois, é sobretudo através dessa percecdo que surgem as
verdadeiras intencoes proprias daquilo que se encontra em jogo na narrativa. O
Blocking ajudard sempre 0 cinema nessa procura constante que € trabalhar “o ndo
dito”, explorando as pequenas subtilezas da atuacdo do ator, na tentativa de revelar
a intimidade da personagem que ele protagoniza e, obviamente, da exposicao das

tematicas inerentes a um filme.

Como ja o dissemos, no cinema, para cada acao, existe uma intencao
dramadtica correspondente. Por exemplo, num filme do género de terror, numa
tipica cena de perseguicao, o realizador pode pretender que a personagem a ser
perseguida se encontre assustada e em panico. Num determinado momento, essa
personagem ird cair ao chao, colocando-se a mercé do perseguidor. Estas relacoes,
estabelecidas entre as personagens (o percalco da queda que enfraquece a
personagem perante o agressor), sio o resultado de um rigoroso (embora
verosimil) Blocking de posicdo, resultando numa encenacao que ird provocar um

impacto emocional na relacdo do filme (da sua acdo) com o espetador.
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Blocking, is therefore, a comparative portrayal of strong and weak movements, and relative positions. This
means that certain body positions; stage areas, planes, and levels along with character movements have

definite values. They inject meaning into the picture and the telling of the story. (McGiven, 2011)

O Blocking ajuda igualmente a focar a atencdo dos espetadores numa
determinada personagem, dentro do plano. Seja por uma acio especifica,
protagonizada dentro desse campo (as vezes sugerida pelo “fora de campo”,
igualmente importante para compreendermos o espaco visivel), seja pela emocio
apresentada nessa acdo. L a partir do Blocking, conjugado pela planificacio
cinematogrdfica (trabalhada no Staging), que o realizador ird investir muito do seu
tempo, No que toca a forma como este pretende contar uma histéria. E, portanto,
uma técnica utilizada no cinema (sobretudo no cinema de ficcdo), de forma a trazer
significado ao filme, elevando o tom dramdtico do mesmo, e que trabalha a posicao
e a deslocacdo do ator no plano, no minimo, tanto fisica como psicologicamente,
isto, de acordo com a personagem que ele protagoniza. Dai que seja necessario
perceber os principios que se encontram em jogo, dentro de uma determinada
cena, como as emocoes, as relacoes entre as personagens e seus objetivos e
motivacoes, quer entre elas proprias, quer entre elas e os objectos, etc., de forma a
que a partir desse Blocking (idealizado pelo realizador, em prol das temadticas e dos
seus desejos estilisticos), as personagens e a narrativa tenham o efeito desejado na

audiéncia.

Blocking is the planning and choreographing of shots. It is one of the principal roles of the director, although

this work is done in conjunction with the performers and the cinematographer. (Doyen, 2012)

Para além de colaborar com o ator, o realizador deverd também fazer uma
ponte com os outros departamentos, trabalhando em particular com a Direcao de
Fotografia, a Direcio de Arte e, igualmente, a Direcdo de som. Isto porque, 0
Blocking de uma determinada cena, influenciard tremendamente tudo aquilo que
se relaciona com as outras dreas, numa equipa de producao, sobretudo durante a
rodagem. Assim, para a equipa de imagem, o movimento do ator influenciard todo
o complexo trabalho da cimara, na medida em que ela poderd necessitar de

constantes mudancas de foco, além do movimento da propria camara e,
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igualmente, influenciard a morosa iluminacdo da propria cena. J& a equipa da
direcao de arte terd de ter em conta o que aparecerd dentro do plano, desde o0s
aderecos, aos praticdveis e ao proprio cendrio, por forma a poder organizar o seu
décor de acordo com o pretendido, mas sem atrapalhar o trabalho do ator, bem
pelo contrdrio, fortalecendo-o, quer permitindo-lhe chegar as melhores posicoes e
movimentacoes, quer nas intencoes de texto e subtexto que tais movimentos
sugerem no enredo (o mesmo se pode dizer dos aderecos com que o0s atores
interagem). Por sua vez, a equipa de som deverd estar completamente ciente das
posicoes e movimentos dos atores, no campo enquadrado, ndo so de forma a poder
realcar os sons captados, isto ndo so na clareza como no impacto emocional dos
mesmos, necessarios para a intriga, como a perceber a propria colocacdo dos
microfones no lugar ideal, até para ndo criar interferéncias e barreiras técnicas,
num eventual conflito de interesse entre a melhor posicao para captar o dudio (a
colocacdo da Perche) e a necessdria presenca fisica do ator no plano. Por tudo isto,
devera existir a maxima clareza na comunicacao entre o realizador e as restantes
equipas durante a rodagem, por forma a conseguir-se uma sauddvel coexisténcia

no Set.

1.6. - Métodos de Blocking

Essencialmente, existem trés métodos de planificacio cinematografica (ou
melhor, de métodos ou técnicas de realizacio) que o realizador poderd utilizar
numa rodagem, independentemente da forma como o Blocking depois serd
organizado e trabalhado, sendo estes métodos designados como: Coverage, Shot by
Shot e Single Setup. O primeiro ¢ o método mais comum (o tal chamado de
Cobertura) e mais usado em cenas de didlogos, por exemplo. O segundo é
habitualmente mais utilizado em situacdes de movimentos das personagens no
espaco, ou em cenas de acao, implicando filmar plano a plano, numa ordem mais
Oou menos pré-estabelecida, sem tantas possibilidades depois, na pés-producao, na
resultante montagem (coisa que o primeiro método permite). Por fim, o terceiro
meétodo, mais proximo do plano unico ou em sequéncia, portanto, aquele que € o

mais sintético de todos (ao contrdrio do de Cobertura, muito analitico, ou seja,
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muito mais fragmentado e com mais implicacdes na posterior montagem). Todos
eles, claro, deverdo ser escolhidos e usados tendo em conta que devem servir o
contetido narrativo (sabendo nds que acabario igualmente por influenciar o
resultado desse mesmo contetido), dando sentido ao filme. Ou seja, todos os trés,
mesmo apresentando as suas particularidades e diferencas, e ndo havendo um que
se defina como o0 mais correto a utilizar, desde que cada realizador tenha a nocao
do que cada um deles implica dentro do seu planeamento, tendo em conta as
vantagens e desvantagens que manifestam (essas vantagens ou desvantagens
também se refletem na logistica da producdo), até porque € habitual um filme usar
uma mescla destas trés métodos, todos eles, diziamos, nio deixam de ter
implicacoes no respetivo Blocking pois, em todos eles, ha um campo enquadrado,
um espaco cénico onde se colocam e mexem atores que, por sua vez, interajam com
outros atores e aderecos. E por isso importante, antes de justificarmos as opcoes de
Blocking trabalhadas em “Johnny White”, definirmos melhor os trés métodos aqui
sugeridos como 0s mais comuns numa rodagem, e as implicacoes que eles acabam
por determinar no posterior Blocking durante a direcao de atores.

Coverage involves shooting a scene from several camera angles with each of these differing sets ups covering

most, if not all, of the scene. Coverage dominates in the filming of dialoguc scenes because this Blocking

technique means that the dramatic emphasis of a scene can be controlled in editing. (Doyen, 2012)

O método de Coverage corresponde, essencialmente, a um método de
realizacdo que implica uma cobertura ampla da acio, fragmentando a mesma em
varios planos, em diferentes angulos, escalas de grandeza e pontos de vistas
diferentes, sejam eles planos fixos ou em movimento, habitualmente filmando em
primeiro lugar um Master, que filma toda a acdo, sem interrupcoes e num Plano
Geral, ou suficientemente amplo, para, de seguida, filmar (ou gravar) varios outros
planos (Setups) em escalas cada vez menores, além depois de alguns detalhes (ou
inserts) de acoes mais especificas, com todos eles, depois, a serem editado pelo
montador de forma a criar uma consisténcia narrativa, baseada em regras de
continuidade. Digamos que este método tem uma abordagem mais académica e
cldssica (sem que isso seja um defeito, e mais exigida pelo produtor que controlard
melhor o filme, durante a montagem), mais segura por parte do realizador, isto no
que toca a posterior montagem das cenas, ndo so na tentativa de criar o devido
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sentido a narrativa, como até corrigindo erros de Raccord cometidos durante a
concretizacdo da planificacdo, ou até surgidas na rodagem, onde € comum
acontecerem varios erros, inclusive de representacio, isto devido ao facto de esta
técnica de realizacdo garantir sempre coberturas alternativas dos planos e das
cenas, através da realizacdo de vdrios Setups da mesma acio, e vdrias vezes
repetida. Pode-se entdo dizer que este método estard mais ligado a uma pré-
planificacdo analitica (fragmentada), onde os planos seguem uma légica no espaco,
tempo e acdo, organizada de modo a conduzir a atenc¢do do espectador ao longo

das cenas do filme.

Existem, obviamente, diversas vantagens no que toca a este método (a
grande desvantagem prende-se com o facto de se fazerem varios Setups, as vezes
até em numero exagerado, ainda por cima multiplicados com vdrios dos takes
necessdarios numa rodagem, com repercussoes na logistica e no preco do filme e,
eventualmente, também do facto de isso desculpar solucoes fdceis no que toca a
estilistica do filme, com a habitual tendéncia para o filme ficar mais académico e
menos autoral, mas, como jd foi enunciado, pelo facto de tendencialmente haver
um grande numero de Setups neste método de realizacdo, possibilitando
automaticamente aumentar multiplas e variadas hipoteses nas opcoes de
montagem. De qualquer forma, no que toca a questdes de Blocking que este tipo de
técnica possibilita, havera claramente um maior numero de escolhas no que toca
ao desempenho dos atores, desde uma panoplia de sentimentos e emocdes em jogo
dentro da cena, como igualmente a possibilidade de experimentar no Blocking
opcoes de ritmo e de diversos “desenho” na performance do ator, durante os

ensaios e a rodagem do filme.

Claro que para que este método seja bem-sucedido, serd necessdrio que o
realizador trabalhe com cuidado e detalhe a planificacdo pensada para o filme,
relacionando-a com eficdcia com o Blocking a trabalhar com os atores, e
conseguindo uma eficaz interligacdo com todas as necessidades e requisitos
técnicos, além das respetivas propostas artisticas e narrativas que emanam das
restantes equipas técnicas e criativas, nao esquecendo por isso de, pelo menos, ter
um Setup que cubra a totalidade de cada cena, caso os planos de Campo e Contra-
campo (além dos Inserts) falhem por qualquer razao inesperada (ou nio pensada).
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Dai que a continuidade assuma extrema importancia na passagem de cada plano
para o seguinte (na pré-montagem sugerida pela planificacdo), no que toca, por
exemplo, a linha de acdo, a continuidade de luz, aderecos no Set, etc., para que
depois ndo se torne dificil (ou até invidvel) a montagem de todas aquelas pecas,
anteriormente estruturadas pela fragmentacdo. Se, por exemplo, um ator segurar
um determinado objeto com a mao esquerda, num plano especifico, ele deverd
manter esta posicao gestual em todos os restantes Setups que no sistema de
Cobertura serdo filmados e repetidos através de outras escalas, pontos de vistas e
angulos (e muitas vezes sem a possibilidade das facilidades de uma filmagem pela
ordem cronoldgica). De resto, estas questdes da continuidade, poderio igualmente
complicar a performance e o Blocking de um ator, pois ele estd sempre sujeito as
imposicoes do foco e marcacoes (e repeticio das acdes, tendo em conta que elas
serdo filmadas vezes sem conta, seja por serdo repartidas por Setups diferentes, seja
porque cada um desses Setups terd forcosamente bastantes Takes), tornando-se
dificil repetir a mesma situacdo, com a mesma intensidade dramdtica e num ritmo
idéntico, no minimo, principalmente aquelas que cobrem acoes e movimentos do
corpo complexos.

Shot by shot Blocking is simply shooting a scene in a series of set ups which will be edited together one after
the other with cach sct up having little overlap. This is unlike coverage where set ups will almost always
overlap and cover the same action. (Doyen, 2012)

Quanto ao método Shot by shot, uma opc¢ao, como jd aqui foi referido, usada
sobretudo em situacoes de acdo ou de movimento sequencial dos atores, sendo
uma espécie de filme ja pré-montado ou, digamos, jd com uma ideia precisa da
montagem a usar e, por isso mesmo, filmes mais autorais, onde hd uma ideia
precisa do que se pretende para cada plano, quer em termos de cobertura da acao,
muito ponderada e ajustada também as questoes de producio (tipico nos filmes
mais independentes), quer tratando-se de uma planificacio com um sentido
preciso, pronta a extrair e evidenciar, quer o texto, quer o subtexto, evidenciado
através da linguagem cinematografica usada no plano, uma assuncao clara do
pretendido pelo realizador, portanto, perfeitamente consciente dos seus designios.
O referido método, corresponde entdo a uma técnica de realizacdo que consiste em

filmar uma determinada cena usando vdrios Setups, uns sempre diferentes dos
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outros, quer em escala, ponto de vista e angulo, pensados para se ligarem de forma
sequencial e progressiva (muitas vezes apelida-se este método de Progressivo),
sobrepondo-se na a¢do no inicio e no fim de forma a garantir a continuidade com
0 seu anterior e posterior, respetivamente. Como jd referimos, € uma técnica de
realizacdo muito utilizada em sequéncias de acdo, como lutas, perseguicoes, etc.,
fazendo uso de diferentes posicoes de camara, movimentos e distancias focais.
Uma das razdes que torna este método mais eficaz do que o método de Coverage,
no que toca a realizacao de sequéncias de acdo, € o facto de ser mais pratico na
realizacao de Setups. O uso de Coverage numa cena de perseguicao, por exemplo,
iria obrigar a repeticdo do mesmo ato diversas vezes, algo que iria complicar a
filmagem de cenas complexas (encarecendo o filme), além também da

manutencao da continuidade respetiva entre cada Take a repetir.

Uma das desvantagens desta técnica ¢, durante a montagem, surgirem
problemas na cobertura na acdo, ou a necessidade de enfatizar algo que funcionaria
dramaticamente com mais eficdcia caso houvesse algum plano de cobertura
(sobreposto) em alguns dos momentos cruciais da acdo, ou, principalmente,
poderiam haver problemas de ligacio (Raccord) entre os planos, para nio falar de
problemas no dominio e construcio do tempo filmico (tornando-se dificil criar
elipses® e, sobretudo, fazer o tempo da diegese estender-se, como acontece em
filmes com algum suspense e tensio). Também neste método, a continuidade e o
controlo da luz poderd ser um problema, devido ao facto de muitos desses Setups
serem feitos em posicoes de camara completamente diferentes, e até opostas,
obrigando muitas das vezes a reajustes demorados, implicando perdas de tempo
durante a rodagem. Os mesmos problemas se aplicam a captacao do som que
necessitaria de ADR?’ ou mesmo o recurso a Foley? especifico, e a criar apos a
rodagem do plano, para recriar o som ambiente (por exemplo dos passos) que, ao
ter origem numa filmagem com um Setup unico, poderd nio ser suficiente para

resultar na edicdo. O uso de poucos Setups, ao longo da cobertura da acao, na tal

19 Salto temporal em que se omitem determinados acontecimentos.

20 Processo de regravacio do dudio em estudio.

2 Processo de gravacio de efeitos sonoros depois da rodagem do filme.
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forma progressiva de que faldmos, com a uniio de vdrios planos, colados entre si
(muitas vezes cobrindo pequenos momentos de acdo), ird exigir um tipo de
planeamento muito mais bem organizado, visto que se ndo for bem executado

poderd comprometer seriamente o filme.

O Blocking, neste método, sem ser muito diferente do trabalhado no método
anterior, tem sobretudo de acompanhar o rigor e a disciplina da propria técnica,
pois, digamos, que ndo so tem de ser bem planeado, pois € definitivo, fruto de ndo
haver alternativas na sobreposicdo da acdo através de mais planos, como pode ter
necessidade de ser mais trabalhado e potenciado (em termos dramdticos e
expressivos), sobretudo “puxando” pela conjugacio e simbiose entre a camara e o
movimento/posicao do ator, para evidenciar o sentido, a conotacdo e a tensdo da
cena, ja que o Shot by shot nao terd tanto a facilidade e o potencial do uso da
montagem final, ndo s6 para a criacdo do sentido e do discurso filmico, mas
também para resolver os comuns problemas surgidos durante a rodagem dos
planos (jd que o sistema de cobertura ¢ um método mais analitico do que o sistema
progressivo).

The single set up scene gives a director two things: total control of the final result, because there can be no
editing of the scene and the opportunity to show their skills at designing and achieving a whole scene in one
long, single, complex st up. (Doyen, 2012)

Quanto ao método comummente apelidado de Single Setup, muitas vezes
referido como o equivalente ao plano sequéncia (embora nio tenha de ser
exatamente assim, pois falamos de planos que cobrem a cena de forma mais ampla,
sem qualquer cobertura exceto aquela que € obrigatorio fazer, por razoes de acio
ou de espaco, até porque o plano sequencia refere-se a isso mesmo, a ideia de haver
uma definicao da ideia da sequencia, as vezes até justificada pela temdtica que a
define ou até organiza, em termos de realizaciio e a acao dos atores), ele permite ao
realizador o total controlo do resultado final pois, de certa forma, ele representa
uma espécie de montagem definitiva usando a camara, ou seja, 0 uso apenas de um
plano que cubra uma determinada e ampla acdo ndo ird permitir ao montador
grandes opcoes na sala de edicao, a nao ser seguir o previamente planeado pelo
realizador. De certa forma, este método assemelha-se a um tipo de planeamento

absolutamente sintético, e que diz respeito a uma justaposicdo de planos com
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quase nenhuma fragmentacao, evidenciado entdo a montagem dentro do proprio
enquadramento, habitualmente usando escalas como aquela que é tipica quando
pretendemos abarcar mais informacado, como € o caso do Plano geral, filmado com
muita profundidade de campo e muita composicio de imagem (que dirige o
espectador para certas partes do quadro), e obrigando o espectador a relacionar os
principais elementos enquadrados, criando uma tensao e significacio que implica
um trabalho mais ativo por parte do espectador. Isto para nao falar do controlo do
tempo pelo realizador, muito mais reduzido nos planos largos e demorados, a ponto
de o tempo da ficcdo ser igual ao tempo cronoldgico e real (ou 14 perto, jd que o
tempo cronologico serd sempre uma impressao da realidade enquanto a audiéncia

assiste e “vive” um filme).

Este é um método que, se por um lado permite uma maior exposicao e até
satisfacao do ator, realcando em plenitude aquilo que ele mais procura enquanto
profissional que € uma certa aspiracio a representacao total, mais proxima do real
ou do teatro, portanto mais visceral, por outro, este método implica uma maior
concentracao da parte dele, ja que cada posicao, cada gesto, cada expressao, cada
movimento, cada marcacdo, etc., obriga-o a memorizar muito mais informacao do
que os dois métodos anteriores, até porque tudo o que acontece no plano tem de
ser repetido e controlado ao pormenor. Nesse caso, ndo sendo muito diferente do
anterior, nessa questao de exigir um certo rigor, devido a impossibilidade de
cobertura total ou parcial, este método € ainda mais exigente (em relacdo ao
segundo mais progressivo) porque o ator tem de ter uma nocao global do plano e
da cena e das respetivas ligacoes entre elas, normalmente cenas feitas de planos
longos, aspeto que mesmo com uma planificacdo e realizacdo progressiva seria
menos exigente, pois no Shot by Shot, que usa ainda assim muitos mais planos que
o Single Setup (embora sem a cobertura do primeiro método) e de forma
sequencial, ndo se precisa de cobrir tanta acdo como no terceiro método, mais
sintético e global, método este que deverad estar sempre atento a relacao entre a

acao dos atores e a sua interligacao com o tempo e 0 espaco onde ela decorre.

Por outro lado, se algum Setup nio funcionar eficazmente durante uma
rodagem (e depois na montagem), este método nio permitird nenhum tipo de
salvaguarda que corrija na edicao, a nao ser retirar um pouco do inicio ou do fim do
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plano, por exemplo. Mais, num filme onde este tipo de método seja utilizado
predominantemente, poderd também nao haver garantias de potenciar grandes
opcdes no seu ritmo (aspeto que é conseguido habitualmente pela montagem, ou
seja, pelas possibilidades do CUT), podendo nio se conseguir, assim, dar o devido

enfase dramdtico a historia.

Este método exige, muito provavelmente, um realizador mais experiente,
ndo so na seguranca da arquitetura do plano, inserida na arquitetura do proprio
filme, mas exige igualmente um Blocking mais eficaz, dramdtico e preciso, durante
a rodagem das cenas, de forma a termos Setups suficientemente fortes para que
aguentem a maior duracdo do plano no ecrd, com a obrigacdo dos atores, mesmo
que experientes, de serem capazes de uma performance e posicionamento do Set
que mantenha o espetador interessado e emocionado durante o visionamento do

filme.

Como percebemos, neste capitulo, ndo hd métodos ideais, sendo que todos
os trés modelos de realizacdo/planificacdo apresentam potencialidades ou até,
digamos, algumas fraquezas, sendo que cabe ao realizador compreender todos eles
na sua plenitude e escolher aquele método que reflete e potencia melhor aquilo que
ele pretende para a narrativa do filme. De seguida, através da andlise daquele que
vai ser 0 nosso estudo de caso, iremos entdo refletir sobre as op¢oes tomadas no
que se refere ao Blocking utilizado nas diversas cenas da curta-metragem “Johnny

White”, tentando assim justificar a sua utilizacdo no filme.
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PARTE 2
2- Estudo de caso: “Johnny White”

2.1 - A narrativa de “Johnny White”

In its simplest form, a story is the telling of a series of events about a character who wants something. But the
character doesn’t know how to go about getting what he or she wants, so he or she has to face obstacles and
the complications that ensue. The story builds to a crisis until the character gets not what he or she wants, but

what he or she needs. This is the basic structure that most stories follow. (Glebas, 2009)

A narrativa da curta metragem “Johnny White” ndo surge imediatamente no
momento de escrita do argumento. Primeiro seria necessario perceber qual € a
historia, qual o conflito, quais as personagens. Seguindo uma estrutura cldssica de
trés atos, era preciso estabelecer e identificar determinados pontos fulcrais na

narrativa.

Idealmente, numa boa historia, as personagens sao apresentadas com um
problema que precisam de ultrapassar. Normalmente, este conflito, € de certa
forma muito objetivo para o espetador e acompanha a personagem durante toda a
narrativa. Por outro lado, ¢ a partir da resolucao dos conflitos interiores, que as
personagens conseguem cumprir o seu arco narrativo e ultrapassar os obstaculos

que vao surgindo.

Desta forma, antes da escrita do argumento era necessdrio compreender,
baseado a partir destas ideias os varios elementos da narrativa, estabelecendo um

arco de transformacdo da personagem.

2.1.1- Tema

The central theme is what the story is all about. It is the raison d’e”tre, the cement that holds the
story together. Themes are concerned with universal concepts—love, honor, identity, compromise,

responsibility, ambition, greed, and guilt—that are experienced and shared worldwide. The
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universal quality of these ideas and emotions helps ensure that the audience will relate to the

material on a deeper level than the plot. (Rea & Irving, 2010)

O tema de um filme representa, de certa forma, a razao pela qual alguém
quer contar uma determinada historia. Esta é muitas vezes apoiada por algum tipo
de moral ou exposicdo de um determinado assunto, que reflete a visdo do

realizador do mundo.

E sobretudo aquilo que marca o filme e permite ao espetador refletir sobre as
questoes levantadas pelo mesmo. Se este ponto estiver bastante assente, o filme
terd uma forca muito maior, pois ficard na mente do espetador e exigird um maior

estudo da sua parte.

Ao definirmos o tema do filme ¢ importante entender que todas as cenas, acoes e
didlogos devem estar presentes de forma a submeter as questoes que pretendemos
abordar permitindo um alcance universal do espetador das temdticas presentes na

narrativa.

All the scenes in your film should be subordinate to the main theme. If a scene doesn’t support your

theme, eliminate it. (Rea & Irving, 2010)

A partir disto, podemos identificar imediatamente os temas, que este
pretende abordar. A primeira vista, em “Johnny White” conseguimos
imediatamente identificar o amor, como tema central a partir do conflito
estabelecido entre as personagens de Jodo e Lary. Por outro lado, existe um outro
conflito que acompanha Jodo pela historia toda, que € a ideia de Johnny ser ou ndo
racista, que acaba por ser transportado para a sua relacdo com Lary, ganhando
assim uma importancia crucial dentro da narrativa. E com base nessa temdtica que
se faz a ligacdo entre todos os elementos dramaturgicos como: conflito, 1°
catalisador, 2° catalisador, climax, resolucio (termos que iremos explorar mais a
frente no ensaio). E a partir da temdtica do racismo que é possivel fazer ligacio
entre aquilo que € a relacdo de Jodo-Lary com o seu problema criado nas redes
sociais devido ao seu video polémico.

Podemos agora determinar a matéria do filme, o proposito da histéria, constituido pelas

personagens, pelo conflito e pelo tema, servindo este de elemento fundador e de ligacio entre os

outros elementos dramdticos. (Parent-Altier, 2004)
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Ou seja, o0 tema deverd acompanhar todas as acoes, didlogos e personagens.
Cada cena tem por si sO um proposito, servindo assim o filme no seu todo a nivel
de significacdo temadtica estando ao servico da personagem, de modo a poder
existir verosimilhanca e aceitacdo por parte do espetador. Em “Johnny White” era
importante marcar imediatamente a diferenca entre a “personagem” de Jodo e a
“personagem” de Johnny (como Youtuber). De um lado temos um individuo com
problemas em socializar com o mundo exterior (que por sua vez é representado por
Lary), por outro existe a ironia de ser alguém que estd conectado a milhdes de

pessoas através do seu canal.

No inicio do filme, é importante perceber a soliddo que Jodo sente no seu
mundo, e no seu primeiro encontro com Lary € estabelecido aquilo que a
personagem pretende obter, mas que simplesmente ndo tem a capacidade de o
atingir. Nesta altura fica estabelecido uma das temdticas a partir do conflito
amoroso das duas personagens. No entanto, Jodo apenas se vé obrigado a sair do
seu mundo normal quando se vé confrontado pela reacdo do mundo exterior ao seu
video que acaba por, momentaneamente, estragar a sua relacdo com Lary. Ligando

assim as tematicas do amor e racismo que acompanham a narrativa.

Em suma, ndo nos basta definir um tema de um filme, hd que o saber
dramatizar dentro do universo narrativo construido. Uma personagem quando
quer algo (conflito), ndo o pode simplesmente obter, terd de enfrentar obstaculos e
varios desafios até encontrar aquilo que pretende. Com isto, estamos a construir
uma narrativa mais coesa, permitindo ao espetador observar um crescimento e
evolucdo da personagem. Em “Johnny White” vemos uma personagem que ¢
sobretudo alguém que procura o amor, mas que para o atingir necessita de sair do
seu mundo para se aperceber dos seus erros e atitudes racistas, de modo a ser aceite
por Lary. E a partir desse caminho que os temas inerentes do filme poderio ser

muito mais eficazes ao provocar uma resposta emocional ao espetador.

2.1.2 - Género

O que ¢ entdo um género? Um género serd uma categoria classificativa que permite estabelecer relacdes de

semelhanca ou identidade entre as diversas obras. Desse modo, serd possivel, seguindo o raciocinio genérico,
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encontrar a génese comum de um conjunto de obras, procurando nelas os sinais de uma partilha morfoldgica
e ontoldgica. (Nogueira, 2010)

E importante definirmos inicialmente o género cinematogréfico que o filme
se poderd encaixar. Ao analisarmos um grande numero de filmes, vamos
percebendo que muitos estabelecem semelhancas na forma como a narrativa ¢
captada pelo espetador. Algumas historias fazem-nos rir, outras fazem-nos chorar,
outras fazem-nos ter medo. Para além disso podemos ir identificando varios
codigos que por si s6 vao marcando uma determinada historia, sendo que algumas
estabelecem elementos semelhantes a nivel narrativo permitindo uma

determinada resposta emocional do espetador.

Um género cinematografico diz, assim, respeito a essas mesmas

semelhancas entre vdrias obras que nos permitem catalogar dentro de um
determinado universo. Olhando para o cinema cldssico existe um enorme numero
de géneros como: drama, comédia, acdo, ficcao cientifica, terror, etc.
Como referimos antes, a comddia tende a fazer ressaltar as fragilidades do ser humano: o vicio, a negligéncia,
a4 pompa, a presuncio ou a insensatez, por exemplo. Dai, talvez, que seja um género [requentemente
depreciado, quem sabe pela sua caréneia de seriedade, capar de descobrir em qualquer tema ou personagens
0 pretexto para o riso e o escarnio. (Nogueira, 2010)

Sendo um dos géneros mais antigos da historia nao so do cinema, mas de
toda a arte performativa, a comédia, pretende muitas vezes fazer uma reflexao da
condicao humana, utilizando a satira como meio de exploracdo. Em Johnny White
existe essa intencao de explorar o potencial satirico dos Youtubers como icones
neste mundo atual, por outro lado o filme pretende refletir sobre estas questdes
ligadas ao Cancel Culture® e racismo que advém de um video que a personagem
faz e ¢ percecionado pelo publico da pior maneira. A primeira vista, podemos
encaixar “Johnny White” no subgénero de comédia dramdtica pela forma como
existe o balanco entre o tom ligeiro comico com a gravidade e 0 peso dos temas que
a narrativa ressalva. Por outro lado, a partir da relacdo de Lary com Johnny

podemos identificar uma estrutura cldssica de comédia romantica. Nesta existe

22 Fenémeno em que uma pessoa € retirada de uma posicio de influéncia ou fama devido a atitudes
questiondveis
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uma evolucdo da relacdo do casal que vai passando pelas fases do desdém, rutura

e reconciliacao.”

Nas redes sociais existe uma intenc¢ao em ridicularizar ndo so a personagem
youtuber de Johnny White, mas também os varios comentarios que vao surgindo
em forma de crucificacdo. Na relacdo amorosa com Lary, o comico surge a partir da
inadaptacdo da personagem de Jodo, que tem bastantes dificuldades em se
expressar, isto devido ao facto de este ter bastantes dificuldades em se expressar, e
por outro lado a sua ignorancia perante a posicao de Lary ao seu comportamento.
S6 quando a personagem se afasta do seu mundo € que permite a existéncia de um

crescimento interior da mesma, e consequentemente a reconciliacao.

Em suma, Johnny White apesar de ser comédia, pretende que o espetador
faca uma reflexdo do mundo atual, ndo s6 como vemos as pessoas atraves do ecra,
mas também como abordamos o racismo, e até que ponto uma brincadeira pode
ser interpretada apenas como uma brincadeira.

Ainda que o tom de comdédia permita efeitos que podem ir da cumplicidade a iconoclastia, da ridicularizacio

a0 embaraco, uma pretensio existe sempre: a interpelacio do espectador, invertendo as suas convicgoes, as

suas expectativas ¢ as suas crencas. (Nogueira, 2010)

2.1.3 - Sinopse

Uma das téenicas quase incontorndveis da gestao da estrutura ¢ a escrita da sinopse “resumo breve da acdo,
das personagens e do enredo, tudo resumido em uma ou duas paginas suscetiveis de serem lidas rapidamente”
(Parent-Altier, 2004)

Sendo a sinopse uma breve descricdo resumida de toda a narrativa, é-nos
permitido imediatamente enquadrar aquilo que sao os varios elementos presentes
da acdo. Ficamos assim a perceber aquilo que € o conflito principal, assim como, 0
protagonista, ficando estabelecido cronologicamente os pontos fulcrais da
narrativa, organizados numa estrutura cldssica de trés atos (na maior parte dos

€asos).

23 (Nogueira, 2010, p. 22)
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A primeira definicdo de estrutura terndria foi elaborada por Aristdteles hd cerca de 2500 anos. No entanto, a
estrutura atualmente recomendada por numerosos manuais como sendo uma garantia de sucesso C()rresp()nde
ainda & nocdo aristotélica. (Parent-Altier, 2004)

Os trés atos, servem assim de pontos de divisdo de inicio, meio e fim da
narrativa, correspondendo sobretudo a mudancas marcantes dentro da acao.
Sendo o primeiro ato, sobretudo de exposicao, e onde o espetador recebe todas as
informacoes essenciais que lhe permitirdo entender o enredo. Sobretudo estd
estabelecido o mundo normal da personagem, que de certa forma serd
interrompida pelo conflito, aquilo que fard mover a narrativa. Este primeiro ato,
terminard frequentemente por um acontecimento catalisador, que leva a aciao para
0 segundo ato, normalmente mais longo e marcado por diversas peripécias e
obstdculos. Através da reviravolta marcada pelo catalisador que dard o Turning
point?* da narrativa, o segundo ato procura sobretudo aprofundar o tema do filme,
assim como obrigar as personagens a passar e ultrapassar diversas dificuldades,
por forma a conseguirem evoluir e crescerem a partir da experiéncia. Estas
dificuldades estdo inerentemente ligadas ao conflito e permitem a personagem a

resolucao do seu conflito externo e sobretudo interno.

De forma a passarmos para o terceiro ato, dar-se-d na narrativa um novo
momento de mudanca, um novo Turning point que nos levara para a resolucao e
climax do filme. E neste ato que deverio ser resolvidas todas as pontas soltas da

narrativa de modo a termos uma obra coerente.

A partir disto, era importante definir a sinopse de “Johnny White” por forma,
a organizar estruturalmente e cronologicamente 0s acontecimentos presentes no

enredo.

PRIMEIRO ATO: Johnny White, famoso youtuber, tem dificuldades em dizer a Lary,
entregadora de piza negra que frequentemente entrega a casa de Johnny White,
que gosta dela. Depois de gravar um video a mergulhar numa piscina de nutella,
Johnny veé-se acusado de racismo por varios seguidores online, acabando por fazer

com que Lary se chateie com ele.

2 F uma denominacio usada no cinema, significa ponto de viragem. E um momento marcado por
uma mudanca significativa na narrativa.
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SEGUNDO ATO: Johnny decide sair de casa de forma a dizer a Lary que gosta dela,
no entanto no seu caminho acaba perseguido por fas que o obrigam a esconder
num caixote de lixo. Johnny vé Lary a passar e decide persegui-la. Esta sem 0
reconhecer, assusta-se e acaba por ataca-lo. Depois de revelar-se Johnny pede
perdao pelo sucedido e revela que nunca gostou de piza. Lary perplexa acaba por

deixd-lo sem resposta.

TERCEIRO ATO: Johnny revé os comentdrios e o video de novo, percebendo que 0
que lhe realmente importa € Lary e por isso tem de crescer. Lary retorna a casa de
Jodo oferecendo-lhe piza.

A sinopsc permite uma gestdo dos factos antes do infcio do trabalho de escrita propriamente dito. Deste

modo, permite alterar, entre outras coisas, a cronologia dos acontecimentos sem, porém, desequilibrar a obra

acabada (Parent-Altier, 2004)

2.1.4 — Story Map

A Story Map is a method for structuring a screenplay by creating a simple yet powerful outline that contains
the building blocks of your concept, characters and plot: the main dramatic clements and dramatic beats of
the narrative and the order and desired page range of those beats, regardless of genre. (Calvisi, 2012)

Se a sinopse € um breve resumo de toda a narrativa, o Story map, como a
traducdo literal (Mapa da histéria) indica é sobretudo uma forma de organizar e
definir a estrutura narrativa antes da escrita do argumento cinematografico. Serve
assim, como meio de orientacao, procurando criar clareza ao argumentista sobre
aquilo, e sobre quem pretende contar a historia. Respeitando sobretudo, uma

estrutura narrativa cldssica de trés atos.

O Story map procura organizar as varias pecas da narrativa, respondendo as
diversas questdes (Quem? Quando? Onde? O qué? Porqué?). Mas também,
diversos elementos especificos cruciais, que funcionaram para o argumentista
como guia de forma a levar o processo de escrita a bom porto, ou no minimo a uma

estrutura bem coesa e que faca sentido.

E nesta altura que ¢ importante definir o tema, as personagens, as suas
caracteristicas e defeitos, 0s seus objetivos externos e internos, além dos conflitos

centrais e os pontos dramaticos dentro da narrativa.
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Films of every genre and budget level use this template, much of which comes from what is known as “classical
three act dramatic structure (Calvisi & Rich, 2013)

Primeiramente, o processo comecou pela criacdo da personagem de
“Johnny White”. Para além de ficarmos a saber sobre quem se debruca a historia,
ficamos também a entender tracos representativos do protagonista como algo que
0 caracteriza e o seu defeito. Enquanto a caracteristica procura definir a
personagem dentro da premissa do filme, o defeito corresponde a principal
debilidade da personagem, sendo sobretudo isso que o colocard em apuros,

originando o conflito propriamente dito.

No processo de criacdo do argumento de “Johnny White” era importante
definir aquilo que pretendia contar, ou seja, perceber ao certo qual € o tema central
da narrativa. Como foi jd exposto anteriormente, a temdtica de “Johnny White”
divide-se entre o amor e o racismo, sendo o segundo, o0 elemento de ligacio entre

os conflitos da personagem.

E a partir disto que podemos definir aquilo que é o objetivo externo e interno
da personagem. Estando altamente ligado ao conflito da intriga principal do filme,
0 objetivo externo corresponde aquilo que a personagem procura e pretende
alcancar. Enquanto que o objetivo externo diz respeito ao subtexto, a sua intriga
secunddria e as questdes que a personagem necessita verdadeiramente resolver

para conseguir ultrapassar os seus obstdculos.

A questdo dramadtica central corresponde a situacao principal cuja narrativa
procura resposta. E aquilo que guia, e desperta o interesse do espetador aos
desenvolvimentos, procurando a partir do desfecho serem respondidas as suas
questoes ao longo da narrativa. O desfecho esse, deve ser também resolvido na
escrita do Story map, algo que € crucial, por forma a que o argumentista estabeleca

0 ponto de chegada ao seu ponto de partida.

Por fim, o arco da personagem, corresponde ao percurso de transformacao
que esta sofre durante os trés atos. O primeiro ato correspondente ao seu mundo
normal, o segundo das suas peripécias e maturacao e o terceiro de retorno ao seu
mundo normal, mas com uma nova perspetiva e visao apos a resolucao dos seus

conflitos interiores e exteriores.
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Assim, passando a descricdo do Story map de Johnny white:
TITULO: Johnny White
GENERO: Comédia negra
DURACAO: 15 minutos
PROTAGONISTA: Johnny White, 25 anos; youtuber

CARACTERIZACAO/DEFEITO: Ingénuo/ racista
OBIJECTIVO EXTERNO: Provar que ndo € racista

OBJECTIVO INTERNO: Conquistar Lary
PRINCIPAL CONFLITO DRAMATICO: Relacio Johnny e Lary
TEMA: Racismo/ Amor

QUESTAO DRAMATICA CENTRAL: Conseguird Johnny provar que nio ¢ racista e

conquistar Lary?
DESFECHO: Jodo recebe visita de Lary a perdoa-lo

ARCO: Johnny comeca como racista, mas a partir da sua relacao com Lary, Johnny
consegue aprender e ganha maturidade percebendo 0s seus erros.

Story Map is a form, not a formula. It does not dictate yvour choices or tell you what to write; it provides a

framework to hold your choices (Calvisi & Rich, 2013)

2.1.5 - Personagens

Once you have identified the story and its structure, you have more analysis to do this time involving the
characters of your story. Though the plot is the structurce of every movie or television cpisode, it is the
characters in that story who create the conflict. First, you need to find out who these characters are. (Rooney
& Belli, 2011)

Definida a estrutura do filme, é necessdrio investir na criacdo da
personagem principal. Perceber os seus tracos psicologicos, as suas virtudes e
defeitos, por forma, a que o espetador possa criar uma ligacio de empatia. E a partir
dos olhos do protagonista que o espetador vive a acdo, e por isso € crucial que este

acredite nas suas motivacoes e deseje o triunfo das personagens principais.
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A personagem acaba de certa forma por ser determinada pelo fruto das suas
acoes, ou seja, € a partir do modo como esta age perante os seus percalcos e
obstdculos que determinard as suas caracteristicas, podendo estas ser acoes

psicologicas, emocionais ou fisicas.

It is important for the director to realize that the audience experiences the narrative through a main character.

That means the director must decide how he wants us to feel about that character. (Dancyger, 2006)

A personagem de Johnny White apresentava um grande desafio devido a
temadtica bastante delicada do filme. Como seria possivel criar uma personagem
racista e a0 mesmo tempo 0 espetador conseguir gostar desta? De certa forma,
Johnny White é uma representacdo de qualquer ser humano. Tem as suas
debilidades e defeitos que permitem que seja reconhecido como um ser real. Desta

forma, € necessdrio perceber de onde vem o0 seu racismo.

Johnny White, como foi dito anteriormente, ¢ um youtuber famoso com
vdrios seguidores na internet, por outro lado, € uma pessoa que vive muito fechado
no seu mundo e na sua casa. A sua personalidade infantil nos videos e pela forma
como interage com Lary, revela que este ¢ também alguém que tem bastantes
dificuldades em comunicar com o mundo real. Dai nasce uma certa ignorancia por
parte da personagem, advindo o seu racismo inconsciente, pois este nao entende
numa primeira instancia o seu erro. Era assim, crucial para que o espetador pudesse
entender que o maior defeito da personagem nio surge por um ato criterioso e
refletido, mas sim pelas circunstancias da sua vida. O espetador poderia aceitar
Johnny White sabendo que sio as suas fragilidades que o tornam humano desde

que ao longo da narrativa este mostrasse a intencao de evoluir e melhorar.

Por sua vez, Lary € a personagem que permite a Johnny White compreender
0s seus erros. Ao contrdrio das pessoas que o criticam online, Lary conhece
minimamente Johnny White para entender que os seus erros sdo fruto da sua
ignorancia, acreditando que este poderd melhorar se perceber o lado dela. E a partir

da relacdo amorosa estabelecida entre dois, que se criard o maior conflito na
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viagem de Johnny White, e por outro lado o seu arco de transformacao de alguém

infantil e ignorante para alguém mais consciente e maduro.

E a partir disto que o espetador poderd reconhecer e ligar-se s personagens,
através dos tracos apresentados, que permitem transportar da ficcdo para a
realidade caracteristicas basicas e universais a todos seres humanos. Ao existir essa
identificacdo o espetador torcerd pelo sucesso de Johnny White dentro da
narrativa, nao so para que este melhore, mas também que consiga conquistar Lary.
Como qualquer outra historia, “Johnny White” procura através das suas
personagens contar as mesmas vivéncias passadas e ambicionadas por qualquer

um de nos.

A personagem ¢ o clemento dramdtico incontorndvel de qualquer histéria. Quer se trate da personagem
principal ou da secunddria, a fdbula, a narracio, da historia, sO existe em func¢io dessa personagem na qual

qualquer pessoa ¢ suscetivel de se reconhecer (Parent-Alticr, 2004)

2.2 - O Blocking de “Johnny White: Identificacio e justificacao.

Numa primeira andlise e reflexdo sobre a narrativa de “Johnny White” era
importante entender, como realizador, a melhor forma de contar esta histéria. A
personagem do Johnny White, tinha de certa forma dois lados: o seu lado de
youtuber mais ligado as redes socias, e o0 seu lado pessoal e mais fragil que surgia

da sua relacdo com Lary.

Fazia sentido, numa primeira instancia, tentar diferenciar esses dois
mundos através da planificacdo cinematogrdfica. De um lado, um tipo de
planificacdo mais analitico (mais fragmentado de forma a representar as redes e
tecnologia), do outro uma planificacio mais sintética (representando a sua
realidade e soliddo). Ao longo deste capitulo enumerarei as varias cenas do filme,

tentando justificar os métodos de realizacdo utilizado.

Na cena inicial, o método de realizacdo utilizado foi de Coverage. Sendo um
video de Youtube, onde o proprio trabalho do ator requeria um tipo de
improvisacio com uma certa imprevisibilidade, fazia sentido utilizar duas camaras

de forma a cobrirmos a cena por inteiro em dois Setups diferentes conseguindo
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garantir a continuidade entre planos. Tendo em conta isto, foi dito ao ator e a equipa
de imagem que haveria uma certa liberdade no que toca a acdo dentro do plano e
sem grande critério, procurando ir ao encontro com a linguagem apresentada na

maioria destes videos da internet.

De seguida, na cena da casa de banho, o planeamento contemplava apenas
dois planos: um pormenor servindo de imagem de abertura para o mundo real, e
um plano aproximado de tronco da personagem de Johnny White. Aqui foi utilizado
0 método de Single Set Up, pois fazia sentido diferenciar de forma drdstica o ritmo
da primeira cena. Este ¢ um momento de limpeza e de autorreflexdo da
personagem, e por isso foi passado ao ator que era importante transparecer uma
certa insatisfacdo e descontentamento, quando a personagem se olha e vé o pedaco
de chocolate na face. Na maior parte destes momentos da personagem, pela casa,
foi este o método utilizado, pois fazia sentido ilustrar uma certa inadaptacao e
perturbacdo na sua vida real. Nas cenas posteriores ao primeiro encontro com Lary,
a comer na sala, deitado na mesa de bilhar, quando retorna a casa sao todos
momentos de autorreflexdo da personagem, e onde o0s proprios Setups
necessitavam de respirar para ilustrar isso mesmo. O movimento do ator nestes

planos seria muito restringido e com poucos movimentos de forma a ndo distrair o

espetador

Figura I- solidao



No entanto, o método de Single Setup é utilizado com um intuito diferente
na cena quando a personagem retorna a casa. Posteriormente, na montagem
através de Jump-cuts® deste a reagir ao video inicial, € utilizada uma elipse para

um diferente Setup. Este era um momento de catarse da personagem, onde esta

teria de mostrar uma certa evolucdo, completando assim o seu arco.

Figura 2- catarse

Este método foi também utilizado numa cena do exterior, onde as criancas
perseguem Johnny White. Quando escolhemos esse décor, fez sentido nado
fragmentar a acao nesse Setup, pois para além do cendrio ser bastante interessante
e apelativo, contribuia também para o tom comico do filme. Para isso, a direcao aos
atores passou pelo ensaio das distancias que estes apresentavam uns dos outros de
forma a haver uma certa sincronizacdo dos movimentos. Quando as personagens
desciam as escadas, existia sempre um momento em que se encontravam no meio,
mas em lances diferentes das mesmas, harmonizando assim, a composicao do

plano.

Figura 3- perseguicao

% Técnica de Montagem. resulta de uma mudanca de planos de configuracio semelhante, mas
feitos em cendrios distintos.
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Entretanto, noutras cenas foram utilizados métodos diferentes. Nos
momentos em que as personagens de Lary e Johnny White se encontravam a porta
de casa foi utilizado um Blocking mais ligado ao método de Coverage, onde haveria
cobertura dos didlogos entre as duas personagens. Foi utilizado camara em ombro
de Setups em Over the Shoulder?® das personagens, pois havia a intencdo de criar
uma certa aproximacao entre ambas e por forma, a ilustrar uma certa inquietacao
e ansiedade (de acordo com o estado de espirito de Johnny face a Lary). Tudo isto
seria dificil de ilustrar noutro tipo de método. O Single set up limitaria bastante o
tom dramadtico e o ritmo pretendido para a cena, enquanto que o Shot by Shot
poderia comprometer as op¢oes na montagem, onde por vezes certas reagdes
seriam cruciais. Para os atores foi pedido que fosse trabalhado um tipo de
linguagem corporal que fosse contrdria ao que era dito no didlogo. Por outras
palavras, trabalhar o “ndo dito”, por exemplo no primeiro encontro destes, a cena
procura criar constantemente a expetativa de Johnny White convidar Lary para
sair. No entanto, devido a sua ansiedade e timidez este ndo o faz, apesar da
linguagem ndo verbal de ambas as personagens dizer que gostam um do outro. No
segundo momento que estes se encontram a porta, no sonho de Johnny, fazia
sentido cobrir a acdo: o movimento de Lary, a reacao de Jodo e finalmente o beijo
entre as personagens. No terceiro momento, em que Lary se chateia com Johnny, a
cena pretende capturar a atrapalhacdo da personagem principal ao tentar-se
justificar sem, no entanto, conseguir perceber inteiramente o lado de Lary. Era
bastante importante neste momento a personagem de Jodo tentar explicar mais e
ouvir menos, por esse motivo foi transmitido ao ator esse pormenor. Existe assim,
uma preocupacao da personagem em falar continuadamente, e por outro lado uma
linguagem corporal de incompreensao quando Lary explicasse o seu lado. Na cena
exterior, quando as personagens tém o seu didlogo, foi seguida a mesma logica de
forma a ir ao encontro do tom dramadtico da cena, com um ritmo rdpido de corte
entre acdo e reacdo através da relacdo estabelecida entre os dois, dando-se o

momento em que Johnny White revela que gosta de Lary. Por fim, na ultima cena

% posicionamento da camera diretamente atrds do ombro de um dos personagens, obstruindo
parcialmente o quadro enquanto o personagem principal fica de frente para a objetiva
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do filme, foi usado novamente o mesmo método, de forma a dar um énfase

dramadtico a0 momento em que personagens ficam juntas.

Figura 4- didlogos

O método de Coverage foi utilizado, também, em diversos momentos do
filme. No interior, nas cenas em que este se encontra a reagir aos comentarios no
computador e a campainha toca. Isto com o intuito de aumentar o tom dramatico e
ir ao encontro da atrapalhacdo da personagem (quando a personagem olha em
direcdo a porta e seguidamente para o computador vdrias vezes). Existindo, assim
na cena, varios Setups de cobertura, por forma a existir a possibilidade de uma
maior fragmentacao da acdo com vdrias opcoes e formas de manipular o tempo da
cena. Isto acaba por ir também ao encontro do mundo tecnolégico da personagem,
caracterizado pela sua rapidez, fazendo assim sentido um tipo de ritmo mais

elevado.

No exterior, quando Johnny se depara com as criancas, foi importante, por
forma a causar tensdo fazer cobertura de todas as reacdes das personagens.
Cobrindo todo o percurso de Johnny White (Setup que serviria de master shot) até
este parar no cimo da escada, passando pelos grandes planos de cada uma das
personagens. Para as criancas a direcao de atores passou mais pela sensacdo de
surpresa e deslumbramento por verem Johnny White, revelando-se como fas.
Paralelamente, a personagem de Johnny passou pela estranheza, e até alguma
ansiedade, por forma a ir ao encontro das caracteristicas da personagem. Sendo

este também um momento comico, seria importante captar as reacoes das
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personagens havendo uma maior proximidade com o espetador, algo que seria

bastante complicado com outro tipo de método.

Figura 5- mitidos

Num momento em que Johnny se atira para o lixo, foi também utilizado este
tipo de método, por forma a cobrir toda a acao. Esta cena divide-se em duas partes,
pois Johnny White deixa de ser perseguido pelas criancas, passando a perseguir
Lary. No que toca ao movimento das personagens, existe uma mudanca de aten¢do
de Johnny White quando este vé as criancas ao longe, e ao olhar para o lado
contrario € surpreendido por Lary. A cobertura destas acoes através do método de
Coverage seria certamente o mais adequado, pois permitiria uma manipulacao do
tempo da cena, mas também um tom mais comico. Por outro lado, era importante
haver um trabalho de caracterizacio na face do ator depois deste ter estado dentro
do caixote do lixo, e por isso qualquer outro tipo de método seria impraticavel.
Assim, conseguir-se-ia garantir ao mesmo tempo a continuidade através da
cobertura de varios Setups. A relacao estabelecida entre as personagens de Johnny
White e Lary em planos conjuntos bastante abertos daria também uma sensacdo

de profundidade interessante aos enquadramentos.
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Figura 6--caixote do lixo

Quando Johnny persegue Lary foi utilizado o método de Shot by Shot, isto
fazia sentido, pelo facto de ambas as personagens se estarem a deslocar no plano e
a fazerem um percurso. Cada plano aberto seguia uma logica de cobertura em que
cada um cobriria apenas uma certa parte da acao, havendo, no entanto, cobertura
simultanea do inicio e no fim da acdo do plano. Nio existindo, uma grande variacdo
de Setups, o dinamismo e movimento era feito pelo percurso das personagens,
comecando em alguns momentos longe da camara, e ao fazerem o percurso,
aproximarem-se da camara. Foi importante passar a equipa de imagem que seria
necessdario ter atencdo ao foco do plano. Uma das maiores dificuldades foi
conseguir passar aos atores, principalmente a personagem de Johnny White, o
momento exato em que este iria avancar, para mais a frente os olhares de ambas as
personagens coincidirem quando este olha pela esquina. Depois de algumas
tentativas esse momento foi conseguido, sem comprometer o resto do
planeamento de filmagens durante o dia. O método de Single Set Up, para esta cena
ndo seria o mais adequado, pois ndo nos daria o tom dramadtico e de suspense
pretendido, e por outro lado, o método de Coverage, tendo em conta que estdvamos
a filmar exteriores onde grande parte da iluminacdo vem da luz do dia, era

necessario nao cobrir a acdo por inteiro em alguns dos Setups.

Em suma, grande parte das escolhas de Blocking deste filme, foram tomados
de acordo com a narrativa e 0 momento que nos encontradvamos. Se era uma cena
em que a personagem se evidencia, e onde queria transparecer, para o espetador,
0 seu estado psicologico, procurava seguir uma logica mais de acordo com o Single
Setup, onde o plano poderia respirar. Se estamos num momento onde a narrativa
se torna 0 mais importante, era preciso dramatizar e fragmentar um pouco mais a
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acdo de forma a manipular a atencdo do espetador. E para isso os métodos de

Coverage e Shot by Shot seriam mais adequados.
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3-Conclusao

Com este ensaio, pretendeu-se explicar e justificar as op¢oes de Blocking na
curta-metragem “Johnny White”, ndo s6 como uma tentativa de fazer uma
autorreflexdo sobre a relacdo entre a prdtica da realizacdo cinematografica,
sobretudo tratando-se de um filme de ficcao cldssico, e a teoria que lhe estava a
montante (recuando em direcio ao argumento que lhe deu origem) e a jusante da
obra final (avancando em direcdo a montagem final), como também de perceber se
as opcoes que fomos tendo, durante o processo de pré-producdo, ensaios e
posterior rodagem do filme, surtiram os efeitos desejados, no que toca a sua
consisténcia, no que se refere a estilistica, compreensdo da narrativa e, na nossa
perspetiva, o mais importante, na emocao resultante durante o visionamento, por

parte do espectador.

Um dos grandes objetivos de um realizador é perceber como adequar (e
concretizar) a sua estilistica na transposicido do argumento escrito (que usa a
palavra, ou seja, signos convencionais) e a imagem em movimento (que usa signos
figurativos). E entdo tarefa dele procurar, através do uso efetivo de um codigo
(aquilo que define uma linguagem, mesmo que cinematografica, muitas vezes
acusada de ter um “quase-codigo”, distinguindo-se das linguagens mais puras e
nobres como, por exemplo, a literatura), servir o filme com uma eficdcia narrativa,
estética e emocional. Nio existindo uma resposta unica, nas regras dessa
transposicdo, uma vez que cada realizador terd a sua visdo, e até porque o cinema
¢ uma arte colaborativa, dependente das sinergias de multiplos talentos e visdes
que depois se mesclam com a decisio final do Realizador (e, as vezes, também do
Produtor), parece claro que um dos principais elementos dessa estilistica (e
também de um processo laboratorial, proprio da industria e das suas regras de
producido) é, sem duvida, o Blocking, ou seja, o posicionamento do ator no campo
filmado, além do movimento que ele faz no quadro, passando pela interacdo dele
com 0s outros atores com quem contracena, ou mesmo 0 manuseamento que ele
faz com os aderecos da diegese narrativa, ou até, com os proprios elementos que
definem o cendrio construido (ou natural), num proficuo relacionamento, quase
como se de um subtil bailado se tratasse, com as opcdes de Staging, ou seja, com
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aquilo que fazemos com a camara (neste ensaio, decidimos unir as duas
terminologias, mesclando as palavras Blocking e Staging numa so, precisamente
optando pelo mais comum e rigoroso termo que € o do Blocking. De resto, esta
premissa foi colocada logo no inicio do ensaio, como regra para uma melhor
simplificacdo). Depois, durante a continuacdo da nossa escrita, resumimos e
explicdmos os trés principais métodos de realizacao, e o que os determina e implica
no processo de producao de um filme, concretamente, a técnica de Coverage, do
Shot by Shot e, por fim, do Single Setup, tudo isto para chegarmos aquilo que
verdadeiramente nos interessava nesta redacdo: enunciar, explicar e justificar o
tipo (ou tipos) de Blocking que foi usado e trabalhado na curta-metragem “Johnny
White”.

Tendo em conta 0s meios e o tipo de producio deste “Johnny White” (neste
caso, bastante limitada, tendo em conta que se tratou de um filme de escola que,
por muito que se fuja a questdo, impediu muitas das opcoes desejadas na sua
realizacio), o tipo de Blocking decidido e utilizado na rodagem da curta-metragem,
permitiu ultrapassar todas as vicissitudes de uma producdo independente tdo
limitada (no sentido logistico), e tal foi conseguido porque, todo o trabalho com o
ator, e todas as suas posicoes e movimentacoes no enquadramento, foi pensado e
justificado sempre tendo em conta as caracteristicas da narrativa de “Johnny
White”, concretamente o seu Plot, ou seja, a forma como contamos
dramaticamente uma historia, sem nunca esquecer as idiossincrasias das suas
personagens e, obviamente, a sua temadtica, com tudo isto interligado com 0s trés
métodos de realizacio a disposicdo do realizador (Coverage, Shot by Shot e Single
Setup). E foi isto que se pretendeu explanar no ensaio (e concretizar durante a
producdo da curta-metragem), ou seja, permitir um casamento feliz entre o
Blocking e a narrativa de “Johnny White”, indo ao encontro daquilo que € o
essencial num filme como este (ainda por cima desenhado segundo uma estrutura
cldssica de trés atos): criar uma relacio (sensacio) de identificacio com o

espectador, ou seja, criar com ele a tdo desejada empatia.

E, sinceramente, pelas excelentes reacOes que tivemos num preé-
visionamento de teste, perante uma pequena mas descomprometida audiéncia (na
sua maioria espectadores desconhecedores do enredo do filme), pareceu-nos que,
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entre outros elementos usados na sua realizacdo, o Blocking cumpriu 0S seus
propdésitos que sdo, basicamente (embora pareca facil): permitir a compreensio do
enredo, potenciando uma forte relacio emocional com o espectador, chegando ao
entretenimento (ndo termos vergonha em o dizer), na verdade, o que tornou o

cinema a mais popular de todas a artes.

Terminamos este nosso ensaio, levantando as mesmas questoes que
colocamos no seu inicio: o que é que “Johnny White” pretende contar? O que €
pretendido que a audiéncia saiba e sinta ao vé-lo? Procurar as respostas, permitira
ao realizador ir ao encontro da sua visdo, e ir também ao encontro das expectativas

do espectador.

Cinema is a matter of what's in the frame and what's out. {Scorcese)
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ANEXOS



Johnny White

By

Goncalo Santos



VIDEO DE YOUTUBE

JOHNNY

(gesticulando)
Como é que é pessooooaal? Bem
vindos a mais um videeoooooo!

(pausa)
E hoje é um video muito especial! E
porqué? Porque me vou casar? Porque
vou de férias? Porque o canal vai
acabar?

(aumenta o volume da voz)
Nem pensaaaaaaarrr! Porque hoje
chegamos aos 2 milhdes de
subscritores!

Comeca uma musica e Johnny danga com o numero 2 000 000 a
aparecer no ecra.

JOHNNY
(gesticulando)
Eu queria agradecer a todos que me
ajudaram a chegar a esta meta,e
para celebrar, como nédo podia
deixar de ser, hoje teremos um
video muito especial no canal.

O video corta para uma banheira cheia de nutella. Johnny
encontra-se com 6culos de mergulhador, fato de banho e
touca. Uma musica acompanha todo o video.

JOHNNY
(gritando)
Hoje vou tomar banho de Nutella!

Johnny pde o dedo na Nutella e mete na boca.

JOHNNY

Isto € muito bom! Eu vou comer esta
porra toda.

(riso)
Nao se esquecam que se quiserem
mais videos destes, déem muito like
ai, comentem, subscrevam e ativem
al o sininho!

(riso)

Johnny mete lentamente o seu corpo na nutella.
Johnny brinca com a nutella.
Johnny mergulha na nutella e espalha pela sua face.

Johnny mete a nutella na boca.



Johnny faz caretas para a camara.

INT. CASA DE BANHO. NOITE

Johnny mete a agua a correr e limpa a cara que se encontra
cheia de nutella.

Levanta-se e olha-se ao espelho, ainda com alguma nutella na
face.

Johnny sorri para o espelho de varias formas.
Passa a mao pela cara para tirar a nutella.

Johnny fica sério e suspira.

INT. CORREDOR. NOITE
Ouve-se a campainha e Johnny abre a porta.

Com uma pizza na mdo, encontra-se uma negra chamada BEATRIZ
(25) a sorrir.

BEATRIZ
0Ol4 Joao!

JOHNNY
(pausa e a sorrir)
olal

Johnny fica a olhar para Beatriz sem se mexer.

BEATRIZ
. (pausa)
E 8.90!

JOHNNY

Ah desculpa, desculpal

Johnny vai ao bolso e tira o dinheiro, da a Beatriz e pega
na pizza.

BEATRIZ

(pausa)
é

Como é gque vao os videos?

JOHNNY

(nervosamente)
Os videos? Ah, vao bem!

(CONTINUED)



CONTINUED: 3.

BEATRIZ
(sorrindo)
Ainda bem, fico contente!

Olham-se

BEATRIZ
(apontando para a mota)
Bem tenho de ir!

JOHNNY
(nervosamente)
Claro!
BEATRIZ
Adeus!

Beatriz vira costas e vai embora.
Johnny fica a porta.

JOHNNY
Amanh& podes me trazer outra?

BEATRIZ
(virando-se para Jonaix)
Ah? Outra pizza?

JOHNNY
(nervosamente)
Sim! E que... eu gosto muito desta
pizzal!
BEATRIZ

(pausa e sorrindo)
Claro! Eu passo aqui a hora de
almoco.

Beatriz vai-se embora enquanto Johnny segue-a com o olhar.

Johnny fecha a porta.

INT. CORREDOR. NOITE

JOHNNY
(virado para a porta
e ironicamente)
Eu gosto muito desta pizza!
Estupido!

Segue para a sala.



INT. SALA. NOITE
SONHO:
Johnny olha para a pizza.

Ouve-se o toque da campainha.

INT. SALA DE JOGOS. NOITE.
Johnny d& uma tacada numa bola de bilhar.

Pousa o taco e olha para o infinito.

INT. QUARTO. NOITE (SONHO DE JOAO)
Johnny joga no arcade.

Ouve-se a campainha da entrada da casa.

INT. CORREDOR. NOITE (SONHO DE JOAO)
Johnny abre a porta.
Beatriz encontra-se parada na entrada.
JOHNNY
(surpreso)
Beatriz?

Beatriz aproxima-se de Johnny e beilja-o.

INT. SALA. MANHA (PRESENTE)

Johnny acorda e levanta-se subitamente.

Johnny levanta os lencdOis e olha para os boxers.
Toca o telemovel de Johnny.

Pega no telemével, olha para o ecra e atende.

JOHNNY
Diz! Ja lancei o video!

RICARDO
(aos berros)
O problema é esse! E um desastre!
Isto é desastre!

(CONTINUED)



CONTINUED: 5.

JOHNNY
(confuso)
Ah?

INT. QUARTO. MANHA

Johnny liga o computador e comeca a ler os comentarios
incredulamente.

RICARDO
(frenético)
Johnny tu ouve-me, ok? Tens de
lancar um video hoje a pedir
desculpas! Tenho os patrocinadores
todos até ao pescoco. Estas-me a
ouvir pah?

Johnny continua a ler os comentéarios
RICARDO
Faz o video e facas o que fizeres,
ndo saias de casal
Ricardo desliga o telembvel.
Johnny mete as maos na cabeca a olhar para o computador.
Toca a campainha da entrada.
JOHNNY
(olhando para a porta do
quarto)
Beatriz!
Johnny olha novamente para o visor do computador, vendo a
sua cara coberta de nutella ao lado de uma imagem antiga de
um ator a fazer blackface.
Levanta-se atrapalhado e sai do quarto.
Volta para tras a correr passado 5 segundos para vestir umas
calcas.
INT. CORREDOR. TARDE
Johnny abre a porta.

Beatriz encontra-se com a pizza na mao e de cara fechada.

(CONTINUED)



CONTINUED: 6.

JOHNNY
(freneticamente e ofegante)
Antes que digas o quer que seja,
desculpa! O video era uma
brincadeira. Nao era suposto
ofender...
(apontando para beatriz)
Tu sabes!
Beatriz olha para Johnny desconfiada.
JOHNNY
(pausa e atrapalhado)
Eu n&o sou racista, ok? Eu
acho-te bonita, até.
Beatriz sorri.
Johnny sorri também.

Beatriz muda a expressao e atira a caixa da pizza em direcédo
a Johnny.

Beatriz vai-se embora.

Johnny fica a olhar para Beatriz enquanto se limpa.

INT. QUARTO. TARDE
Johnny senta-se na cadeira junto ao computador.
Continua a ler comentarios a insulta-lo.

Johnny muda de pagina da internet e vail para o instagram
onde vé o perfil de Beatriz.

Carrega numa localizacdo em que a Beatriz trabalha.

Johnny olha para a porta.

EXT. RUA. TARDE

Johnny vai na rua com o telemével na mdo com o gps ligado,
olhando de forma atrapalhada para todos os lados.

Johnny entra por um beco que o gps manda.
Johnny passa por uns jovens entre o 13 anos.

A medida que Johnny passa por eles, os jovens seguem Johnny
com o olhar de forma incrédula.

(CONTINUED)



CONTINUED: 7.

Johnny para e olha para tras.

Um dos Jovens fixa o olhar em Johnny com a boca aberta de
espanto.

Johnny olha para ele e muda o foco para outro jovem que saca
do telemovel para tirar uma fotografia.

Johnny olha para um terceiro jovem que se encontra a comer
um chocolate e tem a boca toda suja de chocolate.

Johnny arregala os olhos e desvia o olhar para t-shirt do
tercelro jovem que possui a sua cara estampada.

Johnny olha para os jovens atrapalhado.

Os jovens comecam se a aproximar.

Johnny comecga a fugir.

Os jovens vao atras dele.

Johnny e os jovens passam por algumas ruas a correr.

Numa escadaria, Johnny desce ganhando algum avangco sobre os
jovens.

Ao virar numa esquina, Johnny esconde-se num beco no meio de
um contentor do lixo, enquanto que 0sS jovens passam a
correr.

Johnny comeca a levantar a tampa do lixo.

Mete a mdo toda suja na cabeca e suja-se todo.

Surpeendido, cheira a mdo e afasta-se de nojo.

No inicio do beco aparece Beatriz.

Johnny olha para Beatriz e esconde-se novamente no lixo,
fechando a tampa e fazendo um pouco de barulho.

Beatriz olha para o caixote enquanto coloca os fones nos
ouvidos.

Beatriz para de olhar
Johnny levanta ligeiramente a tampa para observar Beatriz.
Beatriz continua o seu caminho.

Ao sair do caixote, Johnny tropeca e cai no chao, gemendo de
dor.

(CONTINUED)



CONTINUED: 8.

Levanta-se e segue Beatriz a coxear.
Beatriz anda pela rua.

Johnny espera que Beatriz vire a esquina para seguir
caminho.

Johnny espreita pela esquina.
Beatriz para subitamente e olha para tras.

Johnny esconde-se, mas Beatriz vé um vislumbre da sua face
coberta de porcaria.

Beatriz, com uma expressdo preocupada, acelera o passo.
Johnny vé que Beatriz acelerou o passo e segue atras dela.
JOHNNY
(a gritar)
Beatriz!

Beatriz olha para tras, mas nao reconhece Johnny, comecando
a correr.

Johnny acelera ainda mals O passo sempre a coxear.
Beatriz vira numa esquina.
Johnny aproxima-se da esquina.

Ao virar a esquina Johnny leva com a carteira de Beatriz que
0 surpreende repentinamente.

Johnny agarra-se a barriga.

Beatriz da-lhe novamente com a carteira, desta vez, na face
e Johnny cai ao chéo.

Beatriz continua a dar com a carteira em Johnny
repetidamente.

JOHNNY
(desesperado)
Sou eu! Sou eu!
Beatriz para de lhe dar com a carteira.
BEATRIZ
(incrédula)
Joéao?

Johnny olha para Beatriz.

(CONTINUED)



CONTINUED:

BEATRI1Z

(pausa)
Importas-te de explicar porque raio

me estavas a perseguir?
JOHNNY
(atrapalhado e sem saber o que
dizer)
Ok hum. ..
BEATRIZ

(suspira)
Vai para casa que ainda te magoas.

Johnny olha para baixo.
Beatriz vira costas.
Johnny levanta-se.

JOHNNY
Esperal

Beatriz olha para Johnny

JOHNNY
Ouve... Desculpa ter dito aquilo
quando foste 14 a casa.
(pausa)

Eu gosto de ti, ok? Eu apenas nao
sabia bem como te dizer. E por isso
que pedia pizza quase todos os
dias.

(pausa)
Eu nem gosto assim tanto de pizza!

Beatriz olha para Johnny.
Johnny pega na mao da Beatriz.

JOHNNY
Podes me sO dar uma oportunidade?
Para me explicar sO6! Eu s6 quero
saber o que tu pensas. Que se lixe
0 resto!

Beatriz olha para Johnny, mas tira a sua mao da mao de
Johnny .

BEATRIZ
(apontando para tras de si)
Eu tenho de ir, ok?

Beatriz vira costas e segue caminho.



10.

Johnny fica no meio do passeio entristecido.

INT. SALA. NOITE
Johnny deita-se no sofa.
Pega no telemével e vai ao facebook.
Comecam a aparecer imagens de Johnny e a correr pelas ruas.
E de seguida corta para imagens dele a levar uma tareia de
Beatriz.
Johnny ri-se.
ELIPSE

Johnny esta sério.
O telemovel de Johnny comeca a tocar.
Ele pega no telemével e ao ver que € Ricardo decide ignorar.
A campainha toca.
Johnny respira fundo.
A campainha toca novamente.
Johnny grita para almofada.
Johnny levanta-se.

JOHNNY

(chateado)
J& vai! Ja vail

INT. CORREDOR. NOITE
Johnny abre a porta.

Beatriz encontra-se a porta com uma caixa de pizza na mao.

Johnny fica a olhar para Beatriz incredulamente.

BEATRIZ
(séria)
olal
JOHNNY
(pausa)
olal

(CONTINUED)



CONTINUED: 11.

Ficam a olhar um para o outro durante algum tempo.
BEATRIZ
Hum.. Eu seil que ndo gostas muito
de pizza, mas nao tinha mais nada!
Johnny sorri.
Beatriz sorri.
ROLL CREDITS

THE END
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