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RESUMO ANALITICO

O presente relatorio retrata a minha experiéncia durante o estdgio curricular
desenvolvido na produtora Bando a Parte entre novembro de 2022 e fevereiro de 2023,
onde desempenhei, sobretudo, tarefas relacionadas a montagem de dois filmes
documentais.

Complementando a descricdo do periodo de estagio, onde se abordam os
diferentes projetos em que estive envolvido, percorrendo em detalhe as funcoes
assumidas e os métodos aplicados, este relatorio contempla ainda uma componente
investigativa que se ira incidir na montagem aplicada ao cinema documental, mais
precisamente na forma como o espaco representado possibilita a criacdo de significado
e desenvolvimento tematico.

Partindo do conceito literdrio de crondtopo, desenvolvido por Mikhail Bakhtin e
aplicado ao cinema documental por Michael Chanan, esta parte do relatorio ird lancar
uma breve exploracdo as potencialidades do tratamento espacial particulares ao cinema
de nao-ficcio, recorrendo para isso a andlise do filme Suzanne Daveau (2019), de Luisa

Homem.

Palavras-chave: Montagem; Cinema Documental; Espaco; Cronotopo.



ABSTRACT

This report details my internship at the production company Bando a Parte,
where I mostly worked on the editing of two documentary films between November
2022 and February 2023.

Following my overview of the various other projects in which I was involved,
this report will include an investigative section focusing on editing in documentary
cinema, specifically on how montage can articulate the treatment of representational
space for the creation of meaning and thematic development.

Using Mikhail Bakhtin's literary concept of chronotope, as applied to
documentary studies by Michael Chanan, this section of the report will provide a brief
exploration of the specific possibilities of spatial treatment in non-fiction films,

concluding with an analysis of the film Suzanne Daveau (2019), by Luisa Homem.

Keywords: Editing; Documentary Film; Space; Chronotope.
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0 - INTRODUCAO

O presente relatorio de estdgio serve como um balanco da minha experiéncia ao
longo de 4 meses na Produtora Bando a Parte, no ambito do Mestrado em Comunicac¢ao
Audiovisual — Especializacao em Fotografia e Cinema Documental, além de consolidar
este capitulo da minha formacdo académica com uma investigacdo a considerar o papel
da montagem no cinema documental, partindo do conceito de cronotopo, trabalhado por
Mikhail Bakhtin, para me concentrar nas caracteristicas distintivas no tratamento do
espaco no filme de nao-ficcao.

Optei por desenvolver um estagio neste segundo ano de mestrado pela vontade
de me inserir no meio profissional de modo a adquirir experiéncia e aprimorar
competéncias praticas e técnicas, além de me permitir aplicar as ideias e fundamentos
que fui adquirindo ao longo do meu percurso académico, numa perspetiva de vir a
exercer atividade profissional na drea. Foi uma oportunidade de me testar num ambiente
exigente, mas gratificante, pondo-me em contacto com pessoas e projetos em contexto
profissional e absorvendo prdticas e experiéncias que serdo, sem duvida, valiosas para o
meu futuro.

Tive a felicidade de poder cumprir 0 meu estdgio na Produtora Bando a Parte,
aquela que foi a minha primeira opcao. A ambicao de estabelecer contacto com esta
produtora sediada em Guimaries também informou a minha decisdo de optar por um
estdgio como trabalho final, por me identificar com o perfil dos projetos desenvolvidos
pela produtora, pela singularidade de ser uma entidade de producdo audiovisual
localizada no norte de Portugal, e pela conveniente proximidade geografica entre a
produtora e o meu local de residéncia. No primeiro contacto com os membros da equipa
percebi que este seria um ambiente estavel e compativel com as minhas pretensoes, 0
que sO me deu mais seguranca para seguir a oportunidade de estagiar nesta instituicao.

No estdgio, desempenhei, sobretudo, funcdes de montagem de projetos
documentais, indo de encontro as minhas aspiracoes e interesses. O primeiro projeto que
me foi proposto, e aquele sobre o qual este relatério ird incidir principalmente, foi o de
construir um filme documental a partir das imagens captadas por Pedro Bastos (artista
pldstico e realizador, que tem vindo a colaborar com a produtora em diferentes projetos),

ao longo da programacao do Caleidoscopio 2022. Estas imagens correspondem aos



diversos concertos inseridos num programa pensado e acolhido pelas cidades de
Barcelos, Braga, Fafe e Guimardes, no sentido de valorizar e dinamizar os diferentes
espacos e lugares desses territorios. O meu desafio era pegar nas imagens dos concertos
e experimentar na montagem a criacao de um objeto atmosférico que sustentasse um
retrato particular e subjetivo de uma regiao. Partilhei esta tarefa com a minha colega de
curso, Maria Candida, que também estagiou na mesma empresa, jd que a dimensdo e
cardcter fragmentado do arquivo permitiu que a fase de montagem se tornasse num
projeto colaborativo, sempre na perseguicdo de uma intencao particular ditada pelo
realizador Pedro Bastos.

Também me foi proposto reviver um projeto sobre a banda bracarense Mao
Morta. Este projeto foi inicialmente concebido em 2014 por Rodrigo Areias, na altura
pensado como uma celebracdo dos 30 anos da banda. Dez anos depois, 0 arquivo
acumula uma dimensao que ronda as 65h, entre entrevistas e participacoes da banda em
programas televisivos, concertos, ensaios e videos caseiros. O desafio aqui era
novamente explorar um universo de imagens consumadas, desta vez a procura de
estabelecer uma ordem biogradfica experimental a partir das intencdes e inspiracoes
partilhadas pelo Rodrigo.

Durante o estdgio, ainda tive a oportunidade de fazer parte das rodagens de trés
curtas-metragens inseridas no programa The Factory, organizado pela Quinzena dos
Realizadores do Festival de Cannes e com a producdo da Bando a Parte. Nos trés projetos,
realizados ao longo de um més, trabalhei como assistente de producdo, o que me deu
uma oportunidade de acompanhar de perto os diferentes métodos e abordagens que as
trés duplas escolheram para os seus distintos projetos. Foi, obviamente, um desafio
diferente dos projetos anteriores. Onde, previamente, trabalhava com as imagens que
recebia, aqui os meus esforcos eram no sentido de garantir as condicOes para que as
imagens pudessem ser criadas em primeiro lugar. Esta inversio das tarefas acabaria por
ser uma experiéncia profundamente enriquecedora e marcante, sendo a minha primeira
experiéncia numa producao profissional.

O presente relatorio serd entdo composto por um primeiro capitulo dedicado a
montagem e ao cinema documental. Comecarei por fazer uma breve recapitulacao
histérica da montagem, e a sua contribuicdo para o desenvolvimento do cinema

documental.



No segundo capitulo, irei basear-me no conceito de cronétopo desenvolvido por
Mikhail Bakhtin para focar o meu estudo no conjunto de caracteristicas particulares ao
documentdrio no que diz respeito ao tratamento e representacao do espaco, analisando
de que forma o cinema documental pode, através da montagem, utilizar o espaco
representado para o desenvolvimento dos temas e acontecimentos do filme, e das suas
potencialidades expressivas — estéticas, narrativas e retoricas.

Finalmente, o terceiro capitulo serd dedicado a minha experiéncia a estagiar na
Bando a Parte, comecando por uma caracterizacao da empresa e dos projetos onde estive
envolvido, seguido por um relato das minhas funcdoes e do processo de desenvolvimento

dos diferentes trabalhos.
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1 —MONTAGEM E CINEMA DOCUMENTAL

Neste capitulo inicial optdmos por fazer um breve resumo historico dos
principais temas relacionados a experiéncia de estdgio: a montagem e o cinema
documental. Iremos voltar a infancia do cinema para perceber o momento em que a
montagem comeca a ser desenvolvida e aplicada nas primeiras experiéncias
cinematograficas. Veremos o papel fundamental que a montagem, enquanto pratica e
conceito, viria a desempenhar enquanto representante maximo da potencialidade
artistica do cinema, instaurando-se como o elemento mais discutido da linguagem
cinematografica nos 30 anos embriondrios da jovem arte.

[remos também percorrer os desenvolvimentos criativos relacionados a
aplicacdo da montagem em filmes de ndo-fic¢cdo, contemplando a introducdo e
incorporacdo do som como mais um elemento de potencial expressivo.

Veremos, enfim, como as histérias da montagem e do documentdrio estao
intimamente ligadas. Acompanharemos a maturacao dos dois dominios, contemplando
0s vdrios momentos em que 0s seus desenvolvimentos se cruzam e se influenciam, em
resultados tao notaveis que sobrevivem a passagem do tempo e continuam, até hoje, a

servir de base para o estudo e aplicacao da arte cinematografica.
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1.1 — Breve historia da Montagem - Da refinacao da continuidade a no¢ao de colisao

Em 1895, Auguste e Louis Lumiére apresentam o mundo ao cinematografo, uma
tecnologia que se diferenciava da fotografia pela sua capacidade de sugerir o movimento
do mundo representado. Sendo essa a principal atracdo, as subsequentes actualités
seriam entdo um produto recreativo consistindo no registo de situacdes e
acontecimentos banais, auferidos de elegancia pelo jogo de luzes e sombras que se
movimentavam durante a projecao. A duracdo dos filmes era regulada pelo esgotamento
da pelicula fotossensivel. Nas primeiras exibicoes publicas, em 1895, os Lumiere
apresentaram um catdlogo de 10 actualités, tendo cada filme até 17 metros de pelicula, o
que, em projecio, corresponde a cerca de 50 segundos (Palm, 2009). Nestes primeiros
exercicios, a montagem era, entio, inexistente.

Mesmo com o eventual surgimento de filmes compostos por diferentes rolos de
pelicula — como L'affaire Dreyfus de George Mélies, em 1899, formado por 12 fitas de
filme —, a arte cinematogrdfica parecia ainda comprometida com a tradicao visual
herdada de outras artes, principalmente o teatro e a fotografia. Mélies, nas suas
emblematicas e pioneiras elaboracOes narrativas, continuava a seguir uma logica de
apresentacao teatral, onde toda a acao se desenrolava num unico cendrio, contido no
espaco e no tempo num plano fixo e afastado. Cada plano era uma cena por si so, e a
montagem era a sucessao dos vdrios planos — andlogo a uma performance teatral, o corte
era a mudanca de cenadrio.

Em filmes como Le Voyage dans la Lune, de 1902, Mélieés demonstra, no entanto,
um uso criativo da edicio feita em camara através do Jump-cut. Trata-se da primeira
aplicacdo dessa técnica, aqui usada para efeitos de ilusionismo, permitindo que um
guarda-chuva se transformasse num cogumelo e que o0s habitantes lunares
desaparecessem numa nuvem de fumo. Esta é a primeira instincia de uma “arte

”]

escondida™ a rondar o cinema, pois para o truque resultar, o corte ndo deveria ser
percebido pelo espectador — quase 60 anos mais tarde, a técnica serd revivida por
Godard, mas com intencdes radicalmente opostas.

Esse conceito de invisibilidade parece ser um tema de recorréncia inescapdvel

quando se fala de montagem, impondo-se como uma mdxima estilistica e instigando,

! Wiedemann, V. (1998). Film editing—A hidden art? P.O.V. A Danish Journal of Film Studies, 21-30.
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eventualmente, uma reacdo esteticamente reivindicativa — como veremos
atempadamente. Historicamente, a propria invencao da montagem em solo europeu
esteve sempre envolta de um “casulo de siléncio”, como aponta Walter Murch no
prefdcio da primeira edicdo de “Fine Cuts: Interviews on the Practice of European Film
Lditing” (2018). Pouco sabemos das vozes por detrds dos magnificos avancos das
técnicas de montagem que permitiram a George Albert Smith usar close-ups e planos
subjetivos para fragmentar a acdo em Grandma’s Reading Glass, no ano de 1900 — quase
uma década antes de Griffith aplicar as mesmas técnicas em narrativas mais complexas.
(Crittenden, 2018, prefdcio por Murch, 2004)

Também em Fire! (1901), de James Williamson, € possivel encontrarmos algumas
praticas inovadoras que seriam mais bem documentadas quando aparecem no filme de
Edwin S. Porter, Life of an American Fireman (1903). Ambos os filmes apresentam um
conflito que atravessa diferentes planos e localizacoes até a sua eventual resolucio. A
acao é transportada de plano em plano, transmitindo uma sensacao de continuidade do
evento, onde anteriormente a acdo teria sido contida em apenas 1 plano. Os processos
que poderiam explicar estes desenvolvimentos no filme do britanico ficaram perdidos
para a historia. No caso de Porter, sabemos que ele partiu do arquivo de imagens de
Edison, onde encontrou registos de atividades em quartéis de bombeiros. Pela
popularidade do tema, e, como sugere Georges Sadoul (s.d., citado por Musser, 1991),
talvez influenciado pelo filme de Williamson, Porter usa essas filmagens como base para
a fabricacio de uma pequena historia ficticia. Esta “postura sem precedentes”, €
indicativa de uma percecao de que o significado de um plano ndo estd contido em si
mesmo, mas que este pode ser modificado e trabalhado através da sua articulacao com
outros planos (Reisz & Millar, 2009).

Em The Great Train Robbery (1903) podemos assistir a um novo exercicio de
continuidade, agora aplicado a um contexto de maior distanciamento espacial. Num
momento em que vemos O conjunto de bandidos a afastarem-se do comboio
sequestrado, cortamos para o interior de um escritorio onde o operador recupera o0s
sentidos, depois de ter sido atacado no comeco do filme. A transicdo aproxima dois
espacos completamente distintos sem continuar uma acdo introduzida no plano
anterior. E um corte que marca uma evolucio de uma simples continuidade de acio, para

uma continuidade narrativa. Através da montagem, o espetador consegue assimilar dois
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acontecimentos em diferentes espacos, envolvendo personagens distintas, relaciono-o0s
como acontecimentos ligados tematicamente através da complementaridade dos
planos.

Além destes solidos contributos historicos, em determinado momento, 0
consenso entre historiadores era de que Porter tinha sido também o responsavel pela
primeira implementacdo de uma montagem paralela. Isto com base na copia do Life of
na American Fireman do Museu de Arte Moderna (MoMA), que contava com um climax
(0 combate as chamas), construido através da alternancia entre duas perspetivas — uma
do exterior da casa, e outra do interior —, criando uma linearidade discursiva
verdadeiramente revoluciondria; uma técnica tdo radical que nao consta em futuros
trabalhos do mesmo autor. Como viria a ser provado, a copia do MoMA teria sido, em
algum momento, reeditada segundo as mais recentes sensibilidades, numa descarada
tentativa de elevar os méritos de Porter (Musser, 1991, pp. 230-232). Originalmente as
duas perspetivas existem no filme, mas os planos sao organizados um a seguir ao outro,
conferindo uma repeticdo temporal condizente a outros filmes da época. Narrativamente
eficientes, inovadores, e com os seus devidos méritos, os filmes de Porter revelam, no
entanto, uma falta de apuramento ritmico e dramdtico que tentou ser posteriormente
implementado através da reedicao.

Para vermos a verdadeira origem desses refinamentos das técnicas de
montagem € necessdrio esperarmos até 1908 para acompanharmos a filmografia de D.W.
Griffith, conhecido como “o pai da montagem cinematografica”. Se nos filmes de Porter
a acdo continuava a ser apresentada através de enquadramentos fixos e distantes, onde
a énfase dramadtica era da responsabilidade dos actores, Griffith experimenta aproximar
a camara da acao, desbloqueando o uso de diferentes escalas de planos que ainda hoje
formam a base do léxico cinematografico, além de permitir que a camara se movimente
ao longo do plano, revelando um mundo historico além de um enquadramento fechado.

Se técnicas como o close-up ja tinham sido desenvolvidas e aplicadas
criativamente (como vimos com George Albert Smith), Griffith destacava-se pela notdvel
manipulacdo dramadtica dos fragmentos de acdo. Griffith descobrira que uma
representacao mais detalhada e persuasiva poderia ser alcancada através da edicdo de
materiais incompletos, permitindo-lhe um maior controlo da dimensao dramadtica da

cena. O corte jad ndo era so efetuado por motivos de acdo ou de narrativa — Porter aplicava
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o corte quando o plano tinha o seu significado narrativo esgotado —, mas agora era
sobretudo informado por intencdes de controlo emocional e dramatico.

Em After Many Years (1908) Griffith transita de um plano geral para um plano
meédio, permitindo que o espectador se aproxime de forma gradual da personagem,
culminando num close-up da cara da atriz que acentua a emocao da cena, em que uma
mulher espera ansiosa pelo regresso do seu amante. Através da associacao emocional e
narrativa, os repentinos saltos espaciais sdo recebidos de forma inquestiondvel na
percecdo do espectador. Volta a ser reforcado o estatuto da montagem enquanto uma
arte invisivel (Germeys, 2007, citado por Gross, 2009).

Ainda nesse filme, Griffith implementa uma montagem paralela entre planos da
jovem e do seu amante a distancia, superando uma distancia fisica pela proximidade
emocional sentida pelas personagens — conferido aos pensamentos uma realidade
visivel, conseguida através de uma orquestracdo dramadtica que permite um maior
controlo das reacdes do espectador (Dancyger, 2018).

Uma outra aplicacdo da montagem paralela de Griffith seria no seu uso criativo
da duracao de cada plano. O cineasta americano viria a aprimorar as suas famosas cenas
de perseguicdo — “Griffith last minute rescues” — em que a aplicacao do corte se torna
mais frequente consoante a aproximacao do climax. Um desses exercicios aparece no
filme The Lonely Villa (1909), em que Griffith constréi uma sequéncia ritmica entre uma
familia cercada, os assaltantes, e a figura patriarcal que se encontra distante, numa
construcdo dramadtica que torna vertiginosamente evidente o estatuto indefeso da
familia até ao momento em que o pai consegue finalmente chegar a casa. Manipulando
a temporalidade do acontecimento para énfase dramadtico, “o tempo real passa a ser
substituido pelo tempo dramadtico no critério de decisdes de montagem” (Ken Dancyger
2018, p.6).

Em Intolerance (1916), Griffith apresenta um épico com 3h30 de duracio onde
coloca em pratica todos os desenvolvimentos experimentados ao longo das suas curtas-
metragens — desde a escala de planos, ao movimento de camara e a variacdo ritmica. A
ambiciosa estrutura do filme conjuga quatro narrativas de diferentes periodos histéricos,
relacionando-as conceptualmente numa apresentacdo intercalada ao longo do filme.
Marcando a distancia temporal entre as sequéncias, o filme introduz uma ideia de

leitmotiv — a imagem de uma mulher a embalar um berco.
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Para alguns autores, no entanto, essa escolha estilistica ndo era eficiente em
transmitir a ideia central e unificadora do universo filmico. Em especial, Sergei Eisenstein
escreveria um ensaio em 1949, onde, reconhecendo os méritos da sintaxe
cinematografica de Griffith, ndo deixa de a relativizar: “Griffith at all times remains on a
level of representation and objectivity and nowhere does he try through the
juxtaposition of shots to shape import and image” (Eisenstein, 1951, citado por Reisz &
Millar, 2009, p.12). Eisenstein explicava o insucesso do filme americano em transmitir as
ideias complexas a que se propunha, pelo uso limitado das potencialidades expressivas
da montagem. Afinal, em nenhum momento as intencoes intelectuais do realizador sao
expostas diretamente no material filmico de modo eloquente e energético — estavam
reduzias a um unico plano, isolado e insuficiente. Eisenstein defendia que o realizador
deveria exercer mais controlo sobre o material filmico; usar a montagem ndo so para
contar historias, mas também para as interpretar e suscitar conclusoes intelectuais no
filme.

Da escola soviética surgem diferentes concecoes que valem a pena ser referidas.
Estes eram cineastas que, além dos seus trabalhos praticos, também produziram um
extenso corpo tedrico a suportar as suas inovacoes. E importante entendermos o
contexto em que estes cineastas e teoricos produziram a sua obra: Depois do movimento
revoluciondrio de outubro de 1917, os meios de producido cinematogrdficos sio
nacionalizados, sendo o cinema entendido como um excelente meio de divulgacao
ideoldgica, em sentido de incutir o espirito revoluciondrio a toda a populacdo — que
assolada por grandes niveis de analfabetismo, era exposta as ideias do movimento
bolchevique através de uma linguagem visual e atrativa.

Karel Reisz e Gavin Millar (2009), dividem, de uma forma geral, as
experimentacoes soviéticas em duas escolas distintas: 1) Os ensinamentos de Kuleshov
e Pudovkin — essencialmente, uma elaboracao e racionalizacdo do trabalho de Griffith;
2) As teorias de Eisenstein — uma evolucio disruptiva, tornando a montagem visivel
atraveés de uma série de descontinuidades e colisoes.

Ambas escolas sdo responsaveis pelo estabelecimento do termo montage,
significando “duas imagens em conjunto a significar mais que a soma do seu conteudo
visual” (Crittenden 1995, p.4, citado por Holt, 2015). Em Kuleshov, sdo relevantes os seus

experimentos como o célebre ‘efeito Kuleshov’, em que o0 mesmo plano do semblante
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neutro de um actor € entendido como expressando diferentes emocoes quando
justaposto com imagens de um prato de sopa, uma crianca num caixao ou uma mulher
deitada num diva. Também a experiéncia denominada ‘geografia criativa’, onde, atraveés
da montagem, Kuleshov conseguia sugerir uma unidade temporal e espacial quando as
imagens tinham sido captadas em locais e tempos distintos; ou ainda um exercicio
andlogo, referente a fisionomia humana — ‘o retrato heterogéneo’, em que o corpo de
uma mulher é composto por imagens fragmentadas de diferentes atrizes. Todas estas
experiéncias sao reveladoras do potencial de reavaliacdo semiotica que a associacdo de
dois ou mais planos permite alcancar (Nogueira, 2010).

Para Pudovkin, a arte filmica nio deriva nem da performance dos atores, nem
do processo de filmagem — estes sdo apenas etapas na preparacao do material. A arte do
cinema comeca no momento em que o realizador combina as vdrias pecas de filme. Os
efeitos possibilitados pela justaposicao de planos, evidenciados pelas experiéncias de

Kuleshov, resultam numa reivindicacao estética:

the material of the film director consists not of real processes happening in real
space and real time, but of those pieces of celluloid on which these processes
have been recorded. This celluloid is entirely subject to the will of the director
who edits it. (Pudovkin, 1929, citado por Reisz & Millar, 2009, p. 14)

Ao contrdrio de Griffith, que constroi as cenas dos filmes pensando em planos
gerais nos quais vai aplicando fragmentos para afinamento dramatico, Pudovkin defende
a superioridade expressiva e suficiente dos fragmentos. Em vez de estes interpolarem a
narrativa, estes deviam constituir a totalidade do universo filmico. No fundo, defende
uma maior fragmentacio da acdo em elementos completamente interdependentes. Se
no principio do cinema cada plano continha em si a totalidade da acdo, Pudovkin
pretendia desvirtuar por completo a capacidade do plano se aguentar por si so: “O
cinema adquire entdo o seu valor quando acrescenta algo a percepcdo comum da
realidade, ou seja, quando transforma o mundo num texto filmico” (Nogueira, 2010, p.
113).

Estas reivindicacoes sdo congruentes com a sua pratica cinematografica, como
podemos ver no filme Mat [A Mae], (1926). Num momento em que um prisioneiro recebe
a noticia que vai ser libertado no dia seguinte, Pudovkin opta por transmitir o éxtase e a
felicidade da personagem, ndo através de um close-up do seu rosto, mas através de uma

elaborada sequéncia de imagens exteriores que invadem a pequena cela. Vemos um
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detalhe da corrente frenética de um rio, sugerindo o ritmo interior da personagem,
vemos um pormenor do seu peito ofegante, as suas maos tensas, o seu olhar contido,
terminando a sequéncia com o sorriso de uma crianca levantada contra o céu. Onde
outros cineastas confiariam a emocdo da cena a performance do seu actor, Pudovkin
constroi o sentimento pretendido através da sintese plastica da montagem.

Na sua escrita, Eisenstein também atribuiu a montagem o papel de elemento
fundamental a arte do cinema, teorizando a montagem cinematografica como uma
colisdo de imagens e de ideias — o cinema-punho. Se Pudovkin argumentava que uma
ideia era apresentada mais eficientemente através da justaposicdo de uma série de
detalhes da acdo, Eisentsein acreditava que essa construcao era apenas a aplicacdo mais
elementar da arte da edicdo. Em vez de ligar planos numa sequéncia concordante, ele
defendia que o tecido filmico deveria ser composto por uma série de colisdes, 0 que ele

apelidou de montagem de atracoes:

Pudovkin defende a ideia segundo a qual a montagem ndo seria mais que uma
associacao de planos, uma sucessio de elementos arranjados em série a fim de
expor uma ideia. Para mim a montagem é uma colisdo, e, da colisio de dois
factores, surge um conceito. Do meu ponto de vista, a associacao nio € mais que
uma possibilidade, um caso particular. (Eisenstein, s.d., citado por Nogueira,
2010, pp. 112-113)

No cinema-punho, cada corte transporta o desenvolvimento de uma ideia, e no
a continuacdo de uma acdo. Para Eisenstein, a historia do filme € apenas uma estrutura
conveniente através da qual a exposicdo de ideias pode ser aplicada. Assim, dispensa sem
remorsos das mais elementares técnicas de continuidade narrativa, permitindo lapsos
temporais e espaciais entre planos. (Reisz & Millar, 2009)

A mais breve andlise a sua filmografia revela o resultado da aplicacdo pratica dos
seus conceitos. Falemos de Oktyabr [Outubro], (1927), um filme sobre a revolucio
Bolchevique que nega ser uma dramatizacao de um episodio historico, preferindo focar-
se na justificacao ideoldgica do acontecimento politico. Numa das sequéncias do filme,
Eisenstein quer cultivar na audiéncia um olhar critico sobre a figura de Alexander
Kerensky, primeiro-ministro do Governo Provisorio antes da revolucdo de outubro.
Numa das cenas acompanhamos Kerensky na sua marcha pelo Paldcio de Inverno, em
Sao Petersburgo. Dirige-se as escadarias, e a meio do percurso o plano € interrompido
por um intertitulo: “Ministro da Guerra”; voltamos ao inicio da escadaria, onde Kerensky

caminha sobre os mesmos degraus, até ser interrompido novamente: “Ministro da
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Marinha”; volta a acontecer a repeticio do plano, uma e outra vez, usando a
descontinuidade da acdo para cultivar na audiéncia o sentimento de desconforto com a
arrogancia e pedantismo de Kerensky e os seus supérfluos cargos acumulados. Chegando
finalmente ao topo das escadas, onde € jocosamente recebido pelos generais czaristas, a
porta do escritorio, vemos mais um intertitulo: “o ‘REAL’ democrata®. Quando ele
finalmente entra, seguido impacientemente pelos seus generais, o plano € invadido por
uma sucessao de imagens de um pavao robotico — novamente uma sugestao da sua
vaidade, agora caracterizando Kerensky como um instrumento nas mados dos
imperialistas.

Este pequeno excerto deixa em claro uma aplicacdo da montagem de forma
muito intencional por parte de Eisenstein. Muita deliberacao e esfor¢o estavam por tras
dos seus filmes, havendo uma especial preocupacao por informar o impacto emocional
que cada cena deveria ter no espectador. E, pois, um cinema baseado na manipulacio e
persuasao.

Opondo-se a intelectualidade discursiva de Eisenstein e considerando que
Pudovkin se dedicava ao cinema burgués, Dziga Vertov acreditava na primazia da
imagem documental para fazer florescer uma verdadeira chama revoluciondria no
espectador. Dessa forma trabalhou apaixonadamente os fendmenos visuais sem seguir
um script ou recorrer a intertitulos. Com o seu ‘Cine-olho’, Vertov tentava de uma vez
por todas substanciar a completa separacdo do cinema com o teatro e a literatura.

Vertov também colocava a montagem nas suas preocupacoes fundamentais,
mas, de forma significativa, considerava a montagem como um processo continuo e
transversal a todas as fases de producao do filme — uma montagem integral. Para Vertov,
a montagem comeca com uma planificacao temadtica: dos fatos e dados disponiveis, faz-
se um inventdrio e selecdo daqueles que serdo objeto de atencdo. O momento de
rodagens constitui outra fase de selecio, e, portanto, de montagem (Nogueira, 2010).
Feita a recolha do material visual, as imagens sdo avaliadas e justapostas em multiplas
composicoes, num novo momento de descoberta e criacdo de significado: “This sense of
fun is freer than the work of Pudovkin or Eisenstein. In attitude, Vertov’s work is more
experimental and freeform than the work of his contemporaries” (Dancyger, 2018, p. 17).

Todos estes grandes desenvolvimentos técnicos e conceptuais da montagem,

responsaveis pelas principais evolucoes das potencialidades estéticas e expressivas do
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cinema como arte, aconteceram num curto espaco de 30 anos, correspondendo ao
periodo do cinema mudo — quando os elementos visuais eram as unicas formas de
transmitir ideias, historias e perspetivas.

Com o advento do som, todo este espirito de descoberta e experimentacdo vird

a ser restringido pelas limitacoes impostas pela nova tecnologia:

The recording of sound was so daunting a task that picture editing took second
place. Dialog scenes on disk could not be edited without losing synchronization.
A similar problem existed with the Movietone sound-on-film movies. A cut
meant the loss of sound and image. Until rerecording and multiple camera use
became common, editing was restricted to silent sequences. Consequently, the
coming of sound meant a serious inhibition for editing and the loss of many of
the creative gains made in the silent period. (Dancynger, 2018, p.26)

Se a infancia do cinema foi um periodo de liberdade estilistica e exploracao
formal, a introducao do elemento sonoro impulsionaria o cinema para trés décadas de
canone, com a implementacao de um dogma estético preocupado, acima de tudo, com a
clareza narrativa e a continuidade da acao. Para imergir totalmente o espectador no
universo filmico, fazendo-o esquecer de si mesmo e aliciando a sua identificacdo com as
personagens, a montagem nao poderia ser intrusiva ou provocadora, assumindo
definitivamente o seu estatuto como ‘arte escondida’. E o perfodo cldssico, onde o cinema
narrativo assume a predominancia que mantém até aos dias de hoje (Nogueira, 2010).

Se nesta altura o cinema narrativo, produzido pelos grandes estudios, € forcado
a seguir concessoes estilisticas por influéncia do mercado, os cineastas do filme de nao-
ficcdo experimentariam um ambiente de maior liberdade, por muitos desses filmes
serem financiados e produzidos por instituicoes governamentais. Se isso implicava que
certas obras se alinhassem as respetivas agendas politicas e sociais vigentes, por outro
lado esse cardter institucional também os libertava, de um modo geral, das mesmas
pressdes comerciais do filme de ficcdo, sendo dada maior importancia a eficiéncia
discursiva do objeto cinematogrdfico, o que permitia uma maior liberdade de
experimentacdo (Dancyger, 2018).

Com uma linguagem desenvolvida por Griffith, e as ferramentas retoricas
teorizadas por Eisenstein, no proximo subcapitulo analisaremos como alguns cineastas
como Robert Flaherty, John Grierson e Leni Riefenstahl aplicaram os principais
desenvolvimentos da montagem na sua pratica documental, incorporando, por vezes, 0

som como mais um elemento de potencial dialético nos seus documentarios,
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expandindo o conjunto das possibilidades da montagem na transmissao de informacao

e desenvolvimento tematico.
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1.2 — Desenvolvimentos do filme de ndo-fic¢cao — “O tratamento criativo da
realidade”

(..) to achieve a convincing impression of an actually observed scene, a most
elaborate editing process may have to be brought into operation. A event which
is dramatic when seen in real life does not necessarily remain so when recorded
on to celluloid. (Reisz & Millar, 2009. p. 99)

Como refere Bill Nichols em Introduction to Documentary (2001), uma narrativa
bastante comum atribui as origens do documentdrio a capacidade do cinema
representar, com autenticidade, a realidade observada pela camara. Esse foi, afinal, o
chamariz desta nova tecnologia, ja desde as actualités dos Lumiére, quando o registo do
movimento conferia as imagens um nivel mais elevado de autenticidade e fascinio que
outras formas de representacio. Esta particular possibilidade — continua a narrativa —,
impulsionou uma variedade de autores pioneiros em explorar essa capacidade de
replicar o mundo historico, culminando no surgimento de Nanook of The North (1922),
que, por sua vez, inspira Grierson a estabelecer uma base institucional para a producao
de filmes documentais na Gra-Bretanha; o que, a seu tempo, influenciaria Pare Lorentz a
fazer o mesmo nos Estados Unidos, na década de 1930.

Esta narrativa, considera Nichols (2001), equivale a um mito, pois pressupde
uma linearidade de acontecimentos e intencdes num percurso que €, na realidade,
constituido por inumeros desvios, experiéncias e influéncias. Além do mais, a capacidade
que o cinema tem de documentar a realidade confere apenas uma condicdo necessdria,
mas ndo suficiente, para podermos fazer uma caracterizacdo rigorosa do conjunto de
diferentes propostas que, atualmente e historicamente, consideramos pertencer a uma
mesma tradicio documental.

Ndo interessa aqui falar em detalhe de como essas propostas resultam em
diferentes categorias de documentdrio, seguindo a tipologia tdo compreensivelmente
delineada por Bill Nichols. O mais relevante ¢ tentar perceber as caracteristicas
partilhadas por filmes tao diferentes uns dos outros — nas suas aspiracoes e
procedimentos —, que nos permitem encaixd-los numa mesma categoria de pratica
cinematografica.

Para isso, € necessdrio olhar além de uma narrativa simplista que ndo explica
como € que o cinema, com a sua aparente voracidade pelo real, demora tanto tempo a

apresentar um projeto documental convincente — Nanook of the North, de Robert
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Flaherty, apenas em 1922 —, ndo se desenvolvendo paralelamente ao cinema narrativo
nas décadas de 1900 e 1910. No fundo, € necessdrio entender de que forma é que 0
aparecimento do filme de Flaherty s¢ foi possivel depois dos desenvolvimentos
impulsionados pela aplicacdo narrativa do cinema através de muitas das técnicas e
teorias de montagem que apresentamos no capitulo anterior.

Para Bill Nichols (2001), a qualidade indicial do cinema corresponde a apenas
uma caracteristica necessaria ao estabelecimento do documentdrio como um género. Se
usarmos uma cadeira como analogia, o documento visual produzido pela camara ¢
apenas uma das pernas, incapaz, por si sO, de sustentar o estatuto particular do
documentdrio. Isto porque um mero registo da realidade, quer por fins cientificos, quer
por motivos de espetdculo — o “cinema de atracdo™ — carece de um olhar particular do
autor sobre as imagens. A um registo cientifico impdoe-se um codigo de objetividade, e
num documento de atracao, o que interessa € o exotismo capturado pela imagem.

A segunda caracteristica necessaria ao documentdario surge quando o cinema
experiencia, nas maos dos multiplos artistas das mais variadas vanguardas do séc. XX,
uma experimentacdo poética que pretende inverter a hierarquia de valorizacdo entre a
representacio do objeto e o seu referente real (Nichols, 2001). Para os Impressionistas
franceses e, como ja vimos, para a escola soviética de montagem, o objeto filmico era,
em si mesmo, a propria atracio. O interesse destes artistas jd ndo estava na fidelidade
que a imagem mantinha com os objetos filmados, mas nas possibilidades de criar novos
significados através da manipulacdo e montagem dos materiais filmicos. A valorizacao
da imagem em si mesma e a sua exploracdo discursiva estd intimamente relacionada ao
seu potencial “valor documental”, sendo assim possivel entender o documentario, como
frasearia John Grierson (1932), como o “tratamento criativo da realidade”.

A proxima grande evolucao mencionada por Bill Nichols, e a que ele considera o
fator mais importante para o possivel desenvolvimento do documentdrio, foram as
inovacoes das técnicas narrativas desenvolvidas por Griffith — desde a edicdo paralela a
découpage da acao em diferentes planos. Afinal, se essas inovacoes formais podem ser
aplicadas a um mundo imagindrio, também poderdo ser implementadas ao mundo

historico (Nichols, 2001). Como veremos de seguida, sdo precisamente estas morfologias

2Nio confundir com o conceito homénimo de Eisenstein; aqui, o termo aplicado por Tom Gunnings é
derivado das atracoes de circo (cit. por Nichols, 2001, p. 86)
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narrativas que podemos ver aplicadas com grande sucesso na montagem dos filmes de
Robert Flaherty.

Por fim, e constituindo o aspeto mais particular a pratica documental, Nichols
fala-nos da retorica do filme de ndo-ficcdo. O cinema documental caracteriza-se por ser,
acima de tudo, uma interpretacdo do seu autor sobre o mundo historico. Nao bastando
apresentar imagens da realidade de uma forma esteticamente eficiente, a capacidade do
documentarista incorporar a sua voz — quer literalmente com o advento do som no
cinema, quer figurativamente através da montagem —, € o que atribui ao documentdario
0 seu estatuto como disciplina artistica: “In a documentary the theme is only the merest
starting point, demanding interpretation. The film’s merit will rest on the quality of the
treatment, not in the spontaneous entertaining power of the theme itself” (Reisz & Millar,
2009, p. 98).

Um “tratamento criativo da realidade” pressupOe uma interpretacdo, um
comentdrio sobre o mundo historico; pode ser uma persuasao, ou uma defesa de uma
perspetiva. Bill Nichols (2001) descreve entio o cinema documental como um conjunto
de filmes que combinam uma série de atracoes documentadas com uma narrativa
coerente, numa orquestracao poética e subjetiva onde uma voz autoral confirma uma

perspetiva, ou posicionamento ideoldgico, referente ao mundo historico:

Rhetoric in all its forms and all its purposes provides the final, distinguishing
element of documentary. The exhibitor of attractions, the teller of stories, and
the poet of photogénie condense in the figure of the documentary filmmaker as
orator, speaking in a voice all his own about a world we all share. (Nichols, 2001,
pp. 97-98)

Atravessando a filmografia de Robert Flaherty — considerado um dos pais do
documentdrio —, € possivel apurar as qualidades formais assinaladas por Nichols,
presentes desde Nanook of the North (1922) até Lousiana Story (1948). Os seus filmes
circulam a volta de uma visdo particular que Flaherty faz questdo de transmitir usando
com maestria as técnicas de apresentacdo desenvolvidas por Griffith. Helen van Dongen,
a editora de Flaherty, revela a atitude etnograficamente comprometedora do cineasta,
que ndo se contentando apenas com o tratamento narrativo das imagens do real, nao
hesita em recorrer a fabricacoes e encenacdes para incorporar nos seus filmes a sua
retorica recorrente — a admiracdo do conflito entre a humanidade e a natureza
(Dancyger, 2018).
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Precedendo por mais de setenta anos o conceito de verdade extdtica — a crenca
numa verdade poética mais profunda que a verdade superficial dos factos, apenas
acessivel através da fabricacdo, imaginacdo e estilizacdo —, postulado por Werner
Herzog na sua Minnesota Declaration (Cronin & Herzog, 2002), ao longo da filmografia
de Flaherty € possivel identificar um esforco consciente e consistente de apresentar uma
natureza selvagem e perigosa, celebrando a eventual superacao poética da humanidade
através das personagens dos seus filmes.

Criando narrativas com materiais da realidade, Flaherty orquestra diversos
momentos dramdticos, aplicando-os, de forma coerente, aos mais diversos elementos da
natureza. Em Man of Aran (1934), vemos o tratamento dramdtico que culmina na
vertiginosa caca de tubardes-peregrino — além de este ser um animal inofensivo que é
representado como uma monstruosa ameaca, a pratica de cacar estes animais ja teria
sido abandonada pelos habitantes da ilha hd geracoes (Dancyger, 2018).

Flaherty comeca a cena introduzindo um rapaz no topo de uma falésia, que é
obrigado a descer ao nivel da dgua para desembaracar umas das linhas de pesca. A
descida ¢ fragmentada em diferentes escalas de planos, montados seguindo
rigorosamente os principios cldssicos de continuidade — com a inclusao de planos gerais
e subjetivos dos afloramentos rochosos, reforcando a escala do desafio e aumentando
consequentemente o dramatismo da cena. Chegando ao nivel da dgua, a crianca
suspende o movimento, congelando o olhar em algum ponto além do enquadramento.
O corte segue o olhar da crianca até ao oceano, onde vemos uma sombra a movimentar-
se. A crianca reage, projetando o corpo para tras, mas estd rodeada pelas rochas da
falésia. Voltamos a ver o oceano, e agora € possivel identificar a boca aberta de um
tubardo que se dirige na direcdo da camara. A crianca consegue escapar, e vemo-la a
afastar-se, provavelmente para pedir ajuda. De seguida cortamos para a desorientadora
sequéncia de caca, onde 5 homens, num topo de um barco, medem esfor¢os contra um
conjunto de tubardes. Esta ultima acdo, apesar de composta por varios planos
organizados numa intencdo ritmica clara, ndo chega a atingir os niveis de refinamento
da sequéncia que a precede.

De forma sem precedentes, Flaherty revelou um caminho pioneiro na aplicacdo

de um tratamento narrativo do mundo real, trabalhando nos seus filmes documentais
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uma estrutura conflito/resolucdo que continua a ser usada até aos dias de hoje (Rabiger,
2004).

Se Flaherty optava por uma montagem por continuidade, John Grierson acusa,
no seu primeiro filme, uma clara inspiracdo pelas possibilidades intelectuais da
montagem de colisoes teorizada por Eisentein — tanto é que Drifters (1929) seria
conjuntamente exibido na estreia em Londres do filme de 1925 de Eisentsein
Bronenosets Potemkin [O Couracado Potemkin], (Khouri, 2007). Em Driefters, Grierson
filma uma comunidade piscatoria num momento histérico em que os seus métodos
tradicionais sdo ameacados pelas mais recentes técnicas de apanha de peixe. Pela
montagem entusiasmante dos fragmentos das mais recentes maquinarias e engenhos de
pesca, € possivel adivinhar o fascinio de Grierson pelas novas tecnologias. Mas nao
desconsiderando as transformacoes sociais provocadas pelo surgimento destas novas
praticas, Grierson constroi a chegada dos pescadores através de uma verdadeira colisdo
de fragmentos montados ritmicamente, transmitindo o crescente espirito de competicao
ao justapor o movimento das pessoas na lota com a explosdo de varias ondas no mar, e
imagens de gaivotas a lutar pelo peixe.

O escocés seria, no entanto, mais conhecido pelo conjunto de obras
cinematograficas que viria a produzir enquanto dirigente da Empire Marketing Board
(EMB). Um desses filmes foi Night Mail (1936), de Basil Wright, produzido em conjunto
com o General Post Office Film Unit (Dancyger, 2018). O filme viria a marcar a histéria
do documentdrio pelo seu uso criativo do som para transmitir a mensagem do filme — a
celebracdo do oficio dos trabalhadores dos correios. A narrativa simples — o percurso de
transporte de correio por locomotiva, entre Londres e Glasgow—, € transmitida de forma
emocional e eficiente através de um casamento ritmico entre a forte estética visual do
filme, a musica de Benjamin Britten, e a narracio de Stuart Legg a um poema de W.H.
Auden. Esta marcha entusiasmante reflete a urgéncia e a energia da locomotiva que
atravessa o pais para prestar um servico essencial, num esforco noturno condenado ao
esquecimento.

Um outro exemplo de aplicacdo poética da montagem € a experimentacdo de
Leni Riefenstahl em Olympia (1938), um filme sobre as Olimpiadas de 1936 realizadas em

Berlim. Tendo a sua disposi¢cdo mais de 50 operadores de camara equipados com as
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objetivas mais avancadas a época, Riefenstahl teve acesso a uma variadissima cobertura
composta por diferentes perspetivas e escalas de planos (Dancyger, 2018).

Na emblemadtica sequéncia de 5 minutos sobre a modalidade de mergulho,
Riefenstahl comeca por mostrar a plateia a reagir a alguns saltos dos atletas onde é
possivel identificar os paises que representam. Comeca entdo a usar a camara lenta para
prolongar o salto, suspendendo aquele momento de graciosidade. Progressivamente, a
camara entrega-se a uma sequéncia cada vez mais acelerada, mostrando imagens onde
sO € possivel identificar a elegancia do corpo humano. Num jogo de diferentes
perspetivas, os atletas saltam de diferentes direcoes, corpos sem nacionalidade, numa
correria cada vez mais abstrata e vertiginosa que termina com uma sucessao de figuras
em contraluz sobre o céu preenchido de nuvens.

Dancyger descreve o efeito da montagem de Riefenstahl: “In five minutes,
Riefenstahl has taken us from a realistic document of an Olympic dive (complete with
an audience) to an abstract form leaping through space—graceful beauty in motion”
(Dancyger, 2018, p. 41). Nenhuma narracio foi necessdria para Riefenstahl comunicar a
sua intencdo de exaltar a poeticidade dos movimentos dos atletas. Apenas a montagem,
a musica evocativa, e 0 som da dgua a receber os corpos foram suficientes para criar uma
sequéncia efusiva e delicada, comprovando que a narrativa ndo esgota o potencial
discursivo da montagem.

Vale também a pena realcar o trabalho precursor de Esther Shub, que durante
0s anos 20 protagonizou uma rica exploracao de documentarios de compilacao, usando
filmagens de arquivo numa orquestracdo capaz de comentar criticamente as imagens e
acontecimentos do mundo histérico. Os seus filmes, como A queda da dinastia dos
Romanov (1927), revelam que até sobre documentos visuais do mundo real é possivel
incutir uma visdo particular — retérica —, capaz de contextualizar, ressignificar, e
transformar a leitura que o espetador teria daquelas imagens ndo fossem estas
trabalhadas pelo olhar intencional de um autor.

Também a partir dos anos 20 se assiste, um pouco por toda a Europa, mas nao
SO, a proliferacdo das chamadas “sinfonias da cidade”, ou “sinfonias urbanas” — filmes
cujo tecido visual e musical sdo trabalhados através da montagem para formar um
retrato ritmico e flutuante de algumas da principais cidades americanas e do velho

continente, constituindo-se a cidade como assunto e personagem central. E de destacar
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o trabalho pioneiro de Paul Strand e Charles Sheeler nos Estados Unidos em Manhattan
(1921), além dos exemplares europeus mais emblemdticos em Berlin - Die Sinfonie der
Grofistadt [Berlim: Sinfonia de uma Capital] (1927), de Walther Ruttmann e Chelovek s
kino-apparatom [O Homem da camara de filmar] (1929), de Dziga Vertov; sem esquecer
0 caso portugués de Douro, Faina Fluvial (1931), de Manoel de Oliveira.

Ao longo deste capitulo tentdmos demonstrar a forma como 0S
desenvolvimentos narrativos e dialéticos da montagem permitiram o estabelecimento
do cinema documental enquanto uma atividade artistica e interpretativa. Pelos
exemplos mencionados, vimos que diferentes projetos requerem diferentes abordagens
e exigéncias. Um filme documental pode trabalhar com uma enorme variedade de
material, desde recortes da realidade, encenacdes, e arquivos visuais. Através da

montagem, € possivel moldar todos estes materiais na procura e criacao de significado:

His [the maker of documentaries] attitude to film-making proceeds from the
belief that nothing photographed, or recorded on to celluloid, has meaning until
it comes to the cutting-bench; that the primary task of film creation lies in the
physical and mental stimuli which can be produced by the factor of editing.
(Reisz & Millar, 2009, p. 97)

Pelo seu cardter tendencialmente experimental, o filme documental exige do
montador um conjunto de responsabilidades distintas da construcdo de um filme de
ficcdo. E geralmente entendido que enquanto que filme de ficcdo se preocupa com o
desenvolvimento de um enredo, o documentdrio se preocupa com a exposi¢ao de um
tema (Reisz & Millar, 2009). Niao obstante, como alids jd vimos, o discurso documental
pode incluir momentos esteticamente congruentes com a pratica do cinema de ficcao,
até porque o estabelecimento de um tema € apenas o ponto de partida, e 0 mérito
artistico do filme de ndo-ficcdo estd na qualidade do tratamento.

No proximo capitulo voltaremos a contrapor estas duas posturas
cinematograficas — o cinema documental e o0 cinema de ficcdo —, abordando as

implicacoes dessa aparente distin¢ao na construcao geografica do objeto filmico.
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2 — CRONOTOPIA DOCUMENTAL — O PAPEL DA MONTAGEM NA CONSTRUCAO
DO ESPACO REPRESENTACIONAL

Em Imagining Reality - The Faber Book of Documentary (2011), Mark Cousins e
Kevin Macdonald relatam que Georges Mélies, assistindo as primeiras exibicoes publicas
do cinematografo, notou que os observadores deslumbrados pareciam reagir com maior
entusiasmo, ndo as acodes das figuras humanas, mas aos modestos movimentos das
folhas das drvores no plano de fundo de Le Repas de bébé (1895), e as constantes
ondulacdes em Barque sortant du port (1895).

Méliés sugere que a audiéncia aceitou prontamente os movimentos das pessoas
fotografadas por jd estar acostumada a uma ideia de performance associada ao teatro —
0 equivalente a uma ilusdo. No entanto, os ingénuos movimentos dos elementos naturais,
acidentalmente enclausurados em filme, revelavam que a projecdo luminosa nao se
tratava de um ilusionismo, mas de um pedaco da esséncia espontanea do mundo real
(Cousins & Macdonald, 2011). Estas observacdes, mais do que reforcarem o potencial
mimético do cinema, sugerem uma poderosa relacao espacial entre o espectador e 0s
elementos representados no documento visual que se manifesta desde os primeiros
exercicios proto-documentais.

Neste capitulo iremos aprofundar como essa dimensdo relacional constitui um
dos aspetos que possibilitam uma distincdo util entre cinema de ficcdo e cinema
documental, onde iremos tentar argumentar a legitimidade pratica dessas
categorizacoes num periodo onde as fronteiras formais entre os dois registos parecem
cada vez mais esbatidas.

Por fim, voltando a falar da montagem na sua capacidade criativa, concluiremos
este segundo capitulo avaliando as suas potenciais aplicacoes dialéticas no tratamento
do espaco representado. Para isso iremos proceder a andlise do filme Suzanne Daveau
(2019) de Lufsa Homem, procurando as formas como o tratamento espacial contribui

para o desenvolvimento temdtico e dramdtico do universo filmico.
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2.1 — O espaco da ndo-ficcao

What kind of screen world is indicated by calling a film a documentary? Can we
substantiate the claim that it has different qualities from fiction or is the
difference between them just convention? Or (o put the question another way,
is documentary a genre, and if so, what kind? (Chanan, 2000, sec. 1, par. 1)

Num artigo denominado The documentary chronotope, apresentado numa
conferéncia sobre estudos de cinema e medias de nao-ficcao?, Michael Chanan aplica o
termo literdrio de cronotopo ao cinema documental — um conceito desenvolvido por
Mikhail Bakhtin que, segundo Tzvetan Todorov (Cit. por Chanan, 2000, sec. 1, par. 2),
identifica o conjunto de caracteristicas distintivas com que cada género literdrio
combina o tratamento do espaco e do tempo.

Bakthin e Chanan entendem o conceito de género como uma categoria aberta e
dialdgica, ndo como um conjunto de caracteristicas, convencoes, ou ideias consideradas
necessdrias e suficientes a sua definicido. A postura de Bathkin, continua Chanan, pode
ser entendida como condizente ao que Wittgenstein, em Investigacoes Filosoficas,
chama de ‘semelhancas de familia’ (cit. por Chanan, 2000, sec. 1, par. 9). Nessa ¢tica, um
género deve ser entendido como um complexo de exemplares que partilham, entre si,
diferentes caracteristicas semelhantes, mas nenhum traco essencial. Esse conjunto
diversificado de obras vai organicamente constituir uma tradicdo que acaba por
reconhecer alguns exemplares como obras-primas — paradigmas. Pela valorizacdo de
diferentes propriedades dentro de uma obra-prima, dois géneros distintos podem
reconhecer o mesmo exemplar como um paradigma (Chanan, 2000, sec. 1, par. 10).

Esta proposta ‘anti definicdo’ permite que diferentes géneros, como 0 cinema
documental e o cinema de fic¢do, partilhem certas caracteristicas — como as morfologias
narrativas de montagem, ou a découpage de acoes encenadas—, sem isso invalidar a sua
distincao. Chanan entende que nas suas diferentes genealogias, o filme de documentdrio
e o filme de ficcdo tendem a cruzar-se, o0 que leva algumas das suas caracteristicas a
migrar de uma familia para a outra.

Da mesma forma que, historicamente, o documentario soube aplicar as técnicas

narrativas para uma apresentacao dramadtica da realidade, eventualmente o cinema de

3 Stamets, B. (1997, dezembro 1). The 5th Annual Visible Evidence Conference. International Documentary
Association.  Disponivel em: https://www.documentary.org/feature/5th-annual-visible-evidence-
conference
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ficcdo também comecou a incorporar o codigo estético desenvolvido pelo documentdrio,
de forma a conferir um maior sentimento de ‘realismo’ as suas narrativas, resultando em
tendéncias como a British New Wave dos anos 60, ou 0s célebres mockumentaries.*
Além desses formalismos intercambidveis ndo serem comprometedores, as
caracteristicas que permitem repartir as posturas cinematograficas em diferentes
géneros nao se restringem ao aspeto formal da obra; no caso, ndo se trata de um mero
levantamento da gramadtica utilizada nos fragmentos de espaco-duracao. Trata-se sim,
da forma como esses elementos dialogam com as condic0Oes historicas e culturais onde

se originam. Diz Laura Marks, em The Skin of Film:

[cinema] can follow an object in an attempt to elicit its cultural biography and
fo read the knowledge it embodies: to engage with the object discursively. In
addition, as material objects themselves, film and video are uniquely capable of
confronting the object in its material as well as its discursive meaning. (Marks,
2000, p. 97)

Aproveitando o mesmo exemplo usado por Chanan, quando nos referimos ao
Western como um género ndo nos aludimos apenas aos seus aspetos formais — uma
historia ambientada no Wild West americano, que segue certas convencoes estéticas e
narrativas —, mas também ao seu particular conjunto de morais e tradicoes. Neste caso,
uma ideia mistificada sobre as origens da identidade e valores americanos — uma
ideologia (Chanan, 2000, sec. 1, par. 4 ).

No que toca a sua dimensdo ideoldgica, o filme documental caracteriza-se pela
espectativa, por parte do observador, de que 0 espaco que vé representado € uma
extensdo do seu mundo histérico — um universo que reconhece a sua existéncia como
espectador: “Fiction may be content to suspend disbelief (to accept its world as
plausible), but non-fiction often wants to instill belief (to accept its world as actual)”
(Nichols, 2001, p. 2).

O espectador de um filme narrativo de ficcao pode suspender o seu ceticismo para
se imergir no universo representado, mas o final do filme dita a interrupcao dessa ilusiao,
e marca a transicao de um mundo imaginado para um mundo real; o filme documental,

por outro lado, em todos os momentos anuncia ao espectador de que aquelas imagens,

4 Algumas dessas normas e convencoes formais que sio atribuiveis ao documentdrio sdo o uso de uma
narracio ‘voice-of-god’; o recurso a entrevistas e a atores sociais; um discurso informativo/expositivo e
uma estrutura baseada na resolucio de um problema, em que no final do filme é apresentada uma
solucdio, ou uma recomendacio de acio, ao espetador (Nichols, 2001, pp. 26-27).
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aqueles acontecimentos, e aquelas pessoas existem paralelamente a sua existéncia,
podendo o espectador cruzar-se com elas em qualquer momento da sua vida, mesmo
apos o final do filme.

Para Stacie Friend (2012), o género é uma forma de classificar representacoes, de
modo a informar apreciacoes, permitindo que a respetiva classificacdo desempenhe um
papel na correta interpretacio e avaliacdo da representacio (Friend, 2012, p. 11). Por
outras palavras, a categorizacdo por género € referente ndo so as caracteristicas inatas
de um objeto, mas a sua aplicacao e projecao historica e social — uma sugestao a como o
espectador se deverd relacionar com as imagens. O género de Terror informa um possivel
espectador do tipo de experiéncia que ele podera esperar de um filme assim classificado;
da mesma forma, um espectador informado de que vai assistir a um filme musical nao
ird avaliar a sua experiéncia estética com base na profundidade do realismo fotografico
ou psicoldgico da representacio (Nichols, 2001, p. 93).

Temos entdo definido que um género expressa uma certa relacdo com a realidade,
conta com certas formas de percecdo e conceptualizacio, além de pressupor uma certa
audiéncia, certos tipos de reacao, e certos valores ideoldgicos. Por fim, falta dizer que o
género € também caraterizado pela sua cronotopia.

Como vimos no capitulo anterior, o documentdrio recorre a multiplos elementos
do mundo para uma organizacio retérica do seu contetido (Nichols, 2001, pp. 97-98).
Chanan aplica ao cinema o conceito de ‘espaco representacional’, como apresentado por
Lefebvre, sugerindo o espaco da ndo-ficcdo como um sistema de representacoes
simbolicas, historicamente e culturalmente especifico, relacionando os seus elementos
ao mundo fisico, social e mental (Chanan, 2000, sec. 3, par. 1). Nessa perspetiva que
contempla a pratica do documentdrio como uma politica discursiva de representacdo
espacial, em que o0s autores ndo soO revelam o seu posicionamento social, como
disseminam as suas maneiras de ver o mundo, € fundamental a compreensao da
montagem — entendida por Umberto Barbaro como “a idealizacdo do espaco e do tempo”
(Cit. por Chanan, 2000, sec. 4, par. 1) —, para o entendimento dos processos que
informam o modo como o espetador reage e pensa espacialmente.

Em oposicio ao espaco representado no cinema narrativo de ficcao, que tende a
ser construido através da mise-en-scene, o documentario €, sobretudo, escrito através

da montagem: “Fiction is the work of pro-filmic construction, even, one might add, when



it is constructed in order to imitate documentary. Documentary, however, even when it
imitates fiction, is a form of selection from the actually existing world” (Chanan, 2000,
sec. 3, par. 9). Se o espaco da narrativa ficcional é organizado seguindo uma légica de
continuidade, o espaco nao-ficcional é composto por um conjunto de descontinuidades,
tanto fisicas como temporais, organizadas dialeticamente pela montagem segundo
principios de associacdo e conotacdo a volta de um argumento, comentdrio, ou
exploracdo poética — o que Bill Nichols (2001) chama de ‘montagem evidencial’.

Nenhum destes modelos de representacdo € absoluto ou totalizante, mas
podemos concluir, como fez Michael Chanan, que 0 espaco representacional €
construido pelas relacoes de ideologia e montagem, e € a articulacdo destas duas
dimensdes que nos permite reconhecer as particularidades na forma como o filme de
nao-ficcdo trabalha a relacdo espacial entre o espectador e os fragmentos de espaco-
duracao.

Reconhecer as potencialidades expressivas e informativas contidas no
tratamento do espaco — estudar a concecdo e construcao da dimensdo espacial, num
alinhamento da sua extensdo fisica e conceptual —, € abrir as portas a variadas e
promissoras possibilidades de andlise que nos permitem identificar as intencoes,
prioridades, processos e méritos de uma obra documental: “As film and television
scholars, we can spatialize documentary textual analysis, repurpose navigational modes,
and engage in on-site witnessing-triangulating among these methods to allay the
hypostatization of place” (Walker, 2013, p. 347)

Foi com esse entendimento e determinacdo que Ryan Bowles e Rahul Mukherjee
organizaram a 3% edicao da revista de estudos cinematograficos Media Fields Journal,

com a tematica ‘Documentary and Space’.

While putting together the call for papers for this issue of Media Fields Journal,
we were interested in how the insertion of space into documentary’s aesthetfic,
narrative, and rhetorical potentialities could help us to better comprehend its
artistic, cultural, pedagogical, historical and political value. We asked ourselves
how a focus on documentary (in particular) and space would be different from
a focus on film (in general) and space. (Bowles & Mukherjee, 2011a, p. 1)

Os vdrios autores dos artigos reunidos experimentaram diferentes métodos de

analisar a representacio do espaco documental, desde a forma como o documentdrio



organiza cenas de paisagem para produzir um lugar experiencial’; como um filme que
adota atributos de ficcdo e documentdrio codifica a sua representacio espacial’; até ao
papel da documentacao digital na experienciacio de locais com heranca cultural’.

Outras abordagens sao exploradas no compéndio New Approaches to Cinematic
Space (2018) editado por Filipa Rosdrio e Ivdn Villarmea Alvarez, composto por 17
capitulos que tentam identificar e interpretar as estratégias formais usadas por diferentes
cineastas para representar espacos reais ou imaginados, transformando-o0s em espacos
abstratos e conceptuais (Alvarez & Rosdrio, 2018).

No decorrer da minha investigacao teorica, na qual fui acumulando uma nova
linguagem e afinando o meu olhar para aspetos especificos da estrutura filmica, fui, de
forma irremedidvel, aplicando retrospetivamente os conceitos e implicacdes que
descobria a alguns filmes que me eram familiares.

Ao ler o trabalho de Judith Pernin sobre os ‘espacos como personagens’ na
pratica do documentdrio independente da China® fui de imediato remetido ao
carismatico e indiscreto I am Belfast (2015) de Mark Cousins. Ao confrontar-me com o
conceito de “lugar memoria™ e o estudo a recorréncia de ‘testemunhos situados™,
lembrei-me dos varios momentos em filmes de Werner Herzog em que as personagens
sdo levadas aos locais do acontecimento para darem o seu testemunho e confrontar-se
com a memoria fisica do lugar (Wings of Hope, 2001; The White Diamond, 2004; Grizzly
Man, 2005). Com regularidade lembrava-me dos méritos representacionais de espacos
arquitetonicos nos filmes de Ila Béka e Louise Lemoine, na forma como representam o

lugar sempre na sua relacdo com a figura humana; ou entdo a aplicacdo poética e

> Cowie, E. (2011). Documentary Space, Place, and Landscape. Media Fields Journal. Disponivel em:
http://mediafieldsjournal.org/documentary-space-place-and-la/

6 Hennefeld, M. (2011). The Geopolitics of Narrative Parody in Ulrike Otti. Media Fields Journal. Disponivel
em: http://mediafieldsjournal.org/the-geopolitics-of-narrative-p/

"Flynn, B. (2011). Spatial Praxis in the Staging of Material Evidence. Media Fields Journal. Disponivel em:
http://mediafieldsjournal.org/spatial-praxis-in-the-staging/

8 Pernin, J. (2010). Filming Space/Mapping Reality in Chinese Independent Documentary Films. China
Perspectives, 2010(1), Disponivel em: https://doi.org/10.4000/chinaperspectives.5052

9 (Edward S. Casey, Cit. por Bowles & Mukherjee, 2011, p. 4)

10 (Bowles & Mukherijee, 2011, p. 10)


http://mediafieldsjournal.org/documentary-space-place-and-la/
http://mediafieldsjournal.org/the-geopolitics-of-narrative-p/
http://mediafieldsjournal.org/spatial-praxis-in-the-staging/
https://doi.org/10.4000/chinaperspectives.5052
https://doi.org/10.4000/chinaperspectives.5052

dialética da confrontacdo do espaco presente com 0O espaco passado em lugares
carregados de memorias irreconcilidveis, em Noite e Neblina (1956) de Alain Resnais.
Recolhendo inspiracao nos métodos de andlise praticados por alguns dos autores
ja mencionados, além de outra bibliografia consultada para o0 mesmo fim, proponho
terminar este capitulo com uma andlise do documentdrio Suzanne Daveau (2019), de
Luisa Homem — um filme que conheci através de uma retrospetiva dedicada a
realizadora pelo Batalha Centro de Cinema num momento em que comecava a delimitar
a minha investigacdo tedrica, e no qual reconheci méritos no tratamento criativo da
espacialidade, parecendo-me um seguimento pertinente ao capitulo e uma forma

adequada de terminar, assim, a componente investigativa deste relatorio.
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2.2 — A Geografia biogrifica de Suzanne Daveau (2019): O espaco representado como

tempo vivido

Pensado como um tributo a vida e obra da gedgrafa Suzanne Daveau, o filme
homonimo merece 0 nosso destaque pela forma como incorpora textualmente os
assuntos e dimensoes pertinentes ao percurso da geografa franco-portuguesa — uma
vida feita de viagens, observacao, estudo e paixao —, numa representacao comprometida
entre a geografia e a poesia. Na divulgacao do documentdrio, Luisa Homem escreveu:
“Comecei por pensar que o filme seria sobre espaco e tempo, matérias comuns ao cinema
e a geografia, mas com paixdo e subjectividade realizei um filme sobre uma mulher:
SUZANNE DAVEAU” (Luisa Homem, em Buala, 2022).

Luisa Homem recorre ao arquivo fotogrdfico produzido pela gedgrafa para
formar o tecido espacial do filme, numa reordenacdo nao-hierdrquica e trans-geografica
hatravés da montagem. Os artefactos pictoricos produzidos para fins cientificos, mas
com uma evidente qualidade estética, desenham e caracterizam o percurso temporal e
material de Daveau — uma historia sobre lugares e viagens contada atraveés das viagens
pelos lugares; a sua visualizacdo serve como evidéncia material da sua investigacao
historica, social, ideoldgica e cultural.

A realizadora articula os arquivos visuais da geografa com as suas proprias
filmagens do presente (2016-2018), registadas em pelicula Super-8, inserindo os dois
universos de imagens, simbolicamente, na mesma esfera de matéria visual. Além das
suas fotografias, a voz de Daveau — retirada de um conjunto de sessdes de conversa com
a documentarista —, € 0 elemento mais recorrente no horizonte discursivo do filme, que
¢ concebido, fundamentalmente, como um documento de historia oral?, coerente as

implicacoes praticas da concecao de Geografia Humana cultivada por Suzanne:

As pessoas sio cada uma, uma s6, em que se misturam circunstancias,
oportunidades, sentimentos e valores ... Suzanne Daveau acreditou sempre no
amor as pessoas, as terras, as gentes, e a0 modo geogrifico de as entender, como
se vé pelo entusiasmo com que, no filme, fala dos locais que percorreu e onde
trabalhou, das pessoas com quem conviveu e até mesmo das instituicdes que
serviu. (Cunha, 2023, p. 116)

1 Schefer, R. (2023). Folha de Sala. Batalha Centro de Cinema. Disponivel em:
https://www.batalhacentrodecinema.pt/editorial/fs-suzanne-daveau-raquel-schefer/

2 Oliveira, L. M. (2022, julho 21). Memdria e sensualidade. PUBLICO. Disponivel em:
https://www.publico.pt/2022/07/21/culturaipsilon/critica/memoria-sensualidade-2014318
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A formulacdo do discurso filmico, guiado pela voz de Suzanne Daveau e
apresentado pelo seu olhar fotografico, subverte uma tipica representacdo biogrdfica,
superando o tratamento do sujeito como objeto-filmico e encaminhando o filme para um
percurso autorreflexivo e nao-linear sobre as relacoes percetivas e cognitivas com 0s
lugares, tempos e acontecimentos sugeridos pelas imagens. Como aponta corretamente
Raquel Schefer (2023), Suzanne Daveau apresenta-se, durante grande parte do filme,
COmMO uma personagem acusmatica, cuja figuracao é cuidadosamente reservada para
algumas cenas-chave. Um desses momentos € o plano que abre o filme: o detalhe das
maos conhecedoras de Daveau a segurar e a acariciar diferentes fragmentos de rochas
na Ilha do Fogo, numa sequéncia cuja duracao nobiliza o carinho do gesto — uma rotina
que fard ainda outra aparicao antes dos créditos.

A nocido de viagem ¢é um fundamento integral a vida de Suzanne, e
consequentemente, ao sustento de uma condigna honestidade documental por parte de
Luisa Homem. Sentindo essa urgéncia, e procurando a legitimidade para contar a historia
da gedgrafa, a documentarista partiu numa peregrinacdo a alguns dos locais indicados
pelo arquivo de Daveau, desde a pacata freguesia de Lazarim, em Lamego, até as vastas
planicies da Mauritania, testemunhando nio s¢ a existéncia fisica do espaco — enquanto
paisagem pictorica —, como também o espectro particular do lugar — paisagem como

experiéncia cognitiva e emocional” de um espaco vivido e memorioso:
to know what happened, how it happened, or even whether it happened, one
would need to know where it happened and why it happened there. In other
words, what is it about “there” that it should have happened at all? (Bowles &
Mukherjee, 2011, p. 1)

No final da projecdo no Cinema Batalha, a realizadora revelou que as sessoes de
conversa com Daveau, além de servirem a narracdo do filme, também foram uma
oportunidade para a gedgrafa preparar o olhar de Luisa, ensinando-lhe a interpretar as
paisagens que iria visitar. Uma dessas sessoes € incluida no filme, agora direcionada ao
espectador que é convidado a participar na transmutacdo de uma paisagem muda e vazia

numa encenacao de figurantes ausentes.

13 Cowie, E. (2011). Documentary Space, Place, and Landscape. Media Fields Journal. Disponivel em:
http://mediafieldsjournal.org/documentary-space-place-and-la/
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Figura 1: Imagem do filme Suzanne Daveau, 2019 (Luisa Homem)

A narradora desvenda o mistério por detras do grande circulo central como
sendo o resultado dos movimentos de uma manada de gado a volta de um poco, levando
a uma grande concentracao de matéria fecal. Chama-nos também a atencio para as
sombras das drvores, que sao na verdade mais matéria organica, pois depois dos animais
saciarem a cede, distribuem-se pelas sombras oferecidas pela vegetacao circundante. A
partir da fotografia € evocada uma imagem de movimentos, ressignificada e humanizada:
“A landscape is both a space and a view, within which places are differentiated as
particular and specifically identified lived spaces” (Cowie, 2011, p.1)

Quando comenta diretamente as imagens, a voz de Daveau tem ainda o poder
acrescido de sugerir o fora-de-campo — o reino onde habita a gedgrafa, e onde o
espectador projeta a continuacdo do espaco. Um outro uso do poder sugestivo acontece
num momento do filme em que a voz incorre na apresentacdo do espaco como uma
dramatizacao/exteriorizacado humana, quando Daveau compara momentos pontuais da
personalidade de Orlando Ribeiro — seu companheiro de vida e de trabalho — a paisagem
de um vulcio, enquanto vemos o gedgrafo a trabalhar no sopé vulcanico. Ao falar das
eventuais recuperacoes animicas do companheiro, o filme mostra-nos a vegetacio a
despontar da penumbra do terreno.

Na cronotopia do filme, a dimensao espacial tende a tomar precedéncia sobre o
tempo, onde o corte entre paisagens caracteristicamente distintas inspira o espetador a
considerar a extensdo espacial, enquanto que o corte temporal € sempre indefinido — o

importante € que se perceba que todas as paisagens pertencem a um passado.
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A dimensdo temporal € principalmente explorada nas trés longas sequéncias
musicais que separam 0s quatro capitulos do filme. Nestas passagens, sem a tipica
narracdo de Daveau, vemos uma sequéncia de imagens espacialmente contextualizadas:
na primeira sequéncia, sdo imagens da geografia de Portugal; na segunda, sdo imagens
de Africa Ocidental; a ultima sequéncia, por ser a derradeira, corresponde a uma
montagem de artefactos pictoricos de vdrios continentes. O “valor acrescentado” pela
musica — segundo um fendémeno teorizado por Michel Chion (2011) —, provoca a
temporalizacdo de uma imagem fixa e sem resolucao aparente: “O som € capaz de situar
a imagem numa temporalidade por ele introduzida” (p. 19). O efeito desta ‘audiovisao’
torna-se mais eloquente que a linguagem, sugerindo de forma compreensiva a intencao
de Luisa Homem de dar escala ndo s6 ao arquivo, como a vida — sempre em viagem — de
Suzanne Daveau.

Diz-nos a gedgrafa que uma grande felicidade da vida em conjunto com Orlando
Ribeiro advinha de simplesmente “... pegar no carro e ir dar uma volta a qualquer lugar”.
Nao deixa de ser curioso os cruzamentos dos factos de vida de Suzanne, como
apresentados no filme, com alguns dos mais reconheciveis elementos da estrutura de um
Road Movie. Desde jd, o primeiro de quatro capitulos do filme € dedicado a historia de
amor entre Daveau e Orlando Ribeiro, sendo a primeira fala do filme referente ao
encontro oportuno que desencadeou a sua eventual unido. Num artigo sobre a
cronotopia em Road Movies desde 1970, Alexandra Ganser, Julia Ptihringer e Markus

Rheindorf escrevem que:

the chronotope of the road as setting charges the road with the function of a
meeting place for characters who would otherwise perhaps never meet. As in
the course of travelling the roadies' personalities, stories and backgrounds are
revealed, a change of personal development can also be triggered off by a fellow
traveller--their fates are intertwined, if only for a short while. (Ganser et al.,
2006, p. 6)

No comeco do filme, a gedgrafa admite que Portugal, para si, constitufa um mito.
Tendo convivido, durante a sua infancia, com relatos sobre o pais, a terra imaginada pelas
historias nunca medrou para além de um lugar de mistério. Foi necessario cruzar-se com
Orlando para conhecer Portugal — que aqui desempenhara o papel da estereotipica ‘terra
prometida’, objetivo e ponto terminal das viagens de muitos Road Movies — como

também ¢é o caso de Suzanne Daveau:

Needless to say, the path to this land of glory is long, winding, and troublesome,
and often initiates the travelers into maturity and adulthood. The maturation
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necessitates both a temporal and a spatial movement, but once accomplished,
the happy end is near. (Ganser et al., 2006, p. 10)

Nao deixa de ser curioso que a ultima cena do filme se passe no jardim da casa
do casal, onde Suzanne Daveau, agora jd figurada, caminha até uma figueira onde recolhe
o fruto. Suspende-o nas maos — simbolo de sabedoria e imortalidade — numa repeticao
do gesto que deu inicio ao filme.

Estabelecida a importancia conceptual e estrutural do tema da viagem para a
construcao do documentdrio, e tirando inspiracao no trabalho pioneiro de Janet Walker
sobre o mapeamento documental da navegacado espacial do realizador Ido Haar durante
arodagem de 9 star hotel (2007) ™, gostava de terminar a componente investigativa deste
relatorio propondo um exercicio de leitura do itinerdario visual do primeiro capitulo do
filme de Luisa Homem através de uma cartografia dos espacos representados

narrativamente:
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Figura 2: Itinerdrio Visual do filme Suzanne Daveau (2019)

Ao transpor a ordem espacial apresentada pelo filme para o software Google Earth
Pro e conectando os pontos geograficos especificados pelo documentdrio — o que resulta
numa composicao que mistura cidades e freguesias com paises e regioes —, € possivel
observarmos uma timeline cartografica, onde nos é permitido seguir espacialmente a
linha da narrativa do filme. Este comeca com o0 jd mencionado plano pormenor das maos
de Suzanne Daveau, na Ilha do Fogo, no tempo presente. De seguida, a voz de Suzanne

conta-nos sobre o primeiro contacto com Orlando Ribeiro durante uma viagem aos

" Walker, J. (2013). «Walking through walls»: Documentary Film and Other Technologies of Navigation,
Aspiration, and Memory. Em R. Yosef & B. Hagin (Eds.), Deeper than oblivion: Trauma and memory in
Israeli cinema (pp. 329-357). Bloomsbury.
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Pirenéus, em 1951, onde o “viu e ouviu”, mas ndo se aproximou. Suzanne, depois, viajaria
para o Dacar onde comecaria a trabalhar no seu doutoramento sobre a regido do Mali (na

altura, ainda Sudio Francés), enquanto que Orlando Ribeiro partiria para o Uganda.

Finlandia

ESfocolmo;(2° Encontro) —jura
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Vale de'Lobos

Figura 3: Percurso de Suzanne Daveau apds encontro nos Pireneus

Figura 4: Percurso de Orlando Ribeiro apds encontro nos Pireneus
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Em 1961, no Congresso Internacional de Geografia em Estocolmo, os gedgrafos
encontram-se pela segunda vez, onde passam grande parte de uma excursao a conversar
um com o outro. Orlando faz duas comunicacoes no Congresso antes de partir para a
Angola, enquanto Suzanne participa numa excursdo pela Finlandia e Noruega, até ao
Cabo Norte. Na duracao da viagem, Suzanne apercebe-se de que “nunca tinha conhecido
alguém que [lhe] interessasse tanto”, pelo que no final do verio, voltando a casa de
campo da familia, decide escrever uma carta a Orlando, onde sugere que se voltem a

encontrar.

mmfRiandia
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Figura 5: Percursos cruzados de Suzanne Daveau e Orlando Ribeiro

Depois de toda a troca de correspondéncia feita, eventualmente juntam-se por
definitivo em Portugal, onde Suzanne Daveau dd inicio a uma nova viagem, desta vez
pelo territorio nacional, onde através da sua investigacdo e inspiracdo contribui muito

significativamente para o desenvolvimento e modernizacio da Geografia Portuguesa.”

1> Cunha, L. (2023). Em jeito de homenagem a Suzanne Daveau: A propésito do filme de Luisa Homem —
Suzanne Daveau. Cadernos de Geografia, 47, 113-118. Disponivel em: https://doi.org/10.14195/0871-
1623 47 8
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3 — ESTAGIO CURRICULAR NA PRODUTORA BANDO A PARTE

Neste capitulo serdo apresentados os diferentes projetos desenvolvidos no
decorrer do estdgio, identificando as tarefas desempenhadas em cada um dos projetos e
especificando o processo de trabalho, desde as metodologias adotadas a revisao das
decisdes tomadas na elaboracdo dos mesmos. Num primeiro momento serd feita a

apresentacao da entidade acolhedora, a Produtora Bando a Parte.

3.1 — Caracterizacao da empresa

A Bando a Parte é uma empresa de producio cinematografica fundada em 2009
e sediada em Guimaraes. Rodrigo Areias, Diretor Criativo, encabeca a equipa que no seu
nucleo conta ainda com Jorge Quintela e Ricardo Freitas como Produtores Associados,
Pedro Marinho no departamento de som, Carlos André e Nuno Pereira responsaveis por
tarefas de secretariado, contabilidade e producdo. Juntos formam um coletivo de
profissionais interdisciplinares com conhecimentos que se desdobram por diferentes
dreas e transcendem departamentos. Este cardcter versatil e eclético acaba por se
espelhar no corpo de producoes desenvolvidas pela Bando a Parte: desde curtas a longas-
metragens, ficcoes, documentdrios e filmes experimentais, com uma grande aposta
também em cinema de animacao, além de videos institucionais e videoclipes.

Conscientes desde o primeiro momento do seu posicionamento marginal, entre
Guimardes e Porto, a produtora afirma-se como uma voz defensora de um
desenvolvimento descentralizado da atividade cinematografica nacional, ndo se
apresentado, no enteando, como uma alternativa radicalmente divorciada do sistema,
pois, como admite Rodrigo Areias numa entrevista para o Publico em 2011, as suas
producoes recebem apoios regulares: “O que € honesto € dizer que quero ter alguma
coisa a ver com a descentralizacio do sistema” (Rodrigo Areias, cineasta a parte, 2011).
Noutra entrevista para o Mais Guimaraes, Rodrigo conclui que a sua contribuicdo e
intencdo é “garantir que [a regido norte] passava a ter os meios de producio e os meios
de pds-producio”, aspetos necessdrios para o seu desenvolvimento («Rodrigo Areias»,
2021).
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Dessa aposta resulta um curriculo de producoes que ja acumularam estreias e
distin¢oes um pouco por todo o mundo, arrecadando premiacdes nos principais festivais
de cinema como Cannes, Veneza, Berlim, Locarno, Roterddo, Karlovy Vary, Clermont
Ferrand ou Annecy (Bando a Parte, 2022). Essa projecio mundial é acompanhada por
uma crescente aposta em co-producdes internacionais, criando uma forte rede de
contactos com paises como Alemanha, Franca, Inglaterra, Finlandia, Brasil, Argentina,
Estados Unidos e Japdo. (Bando a Parte, 2022).

3.2 — Introducao aos projetos desenvolvidos durante o estagio

Na primeira reunido nos escritérios do Bando a Parte, onde eu e minha colega
fomos introduzidos ao nosso tutor de estdgio, Pedro Marinho, ficdmos a conhecer o plano
de trabalhos sugerido pela empresa para a duracdo do estdgio, entre os meses de
novembro e fevereiro. Foi também contemplada a possibilidade de alargarmos o periodo
de estdgio de modo a comportar novos projetos que pudessem surgir, como alids viria a
ser 0 caso.

Ficou acordado que durante o estdgio desempenharia, sobretudo, funcoes
relacionadas a montagem — como eram 0s meus interesses e pretensoes. O encontro
incidiu-se principalmente na proposta de colaborarmos na montagem de um filme
documental encomendado pela organizaciao do projeto Caleidoscopio — um programa
que contemplava a realizacio de um conjunto de concertos espalhados por quatro
territorios do Baixo Minho: Barcelos, Braga, Guimardes e Fafe. Em conjunto com o
realizador, Pedro Bastos, percorremos brevemente o arquivo de filmagens com que
irlamos trabalhar, enquanto que ele nos ia explicando as suas intencoes para o filme.
Fomos desafiados a criar um objeto experimental e atmosférico que representasse as
ideias basilares do programa: a valorizacdo e divulgacdo de paisagens e lugares
esquecidos das 4 cidades. Sai da reunido com as minhas aspiracoes atendidas em relacdo
a0 estdgio e a este projeto em particular, convencido de que teria pela frente um caminho
aliciante e desafiador.

Ficou assim definido que o projeto Caleidoscopio seria o nosso principal
encargo, com a introducdo a outros projetos a ficar dependente da evolucdo deste.

Eventualmente foram-me propostos novos desafios onde assumi diferentes tarefas com
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diferentes expectativas. De seguida iremo-nos debrucar sobre estes projetos menores,
fazendo a sua caracterizacdo e elaborando o meu envolvimento em cada um dos
projetos. Por fim, iremos dedicar um capitulo ao documentario Caleidoscopio, onde lhe
serd prestada uma andlise mais aprofundada relativa ao processo de montagem,
abrangendo uma descricdo detalhada dos diferentes momentos da sua evolucdo, e

expondo as intencoes, inspiracoes, e adversidades por detrds da construcdo do filme.

3.3 — Filme documental sobre a banda ‘Mao Morta’

Os Mao Morta sdo uma banda bracarense de rock alternativo, fundada em 1984
porJoaquim Pinto, Adolfo Luxuria Canibal e Miguel Pedro. Segundo a mitologia da banda,
tudo teria comecado com um concerto dos Swans, em Berlim, em outubro de 1984. No
final da atuacdo, Joaquim Pinto ter-se-ia cruzado com Harry Crosby, baixista da banda
estadunidense, que lhe teria dito que ele tinha cara de baixista. Regressando a Cidade
dos Arcebispos, Pinto compra um baixo e convence Adolfo e Miguel Pedro a juntarem-se
a ele na formacdo de uma banda. Passados quase 40 anos, o grupo continua a conciliar o
seu cardcter irreverente e marginal com o reconhecimento de um estatuto incontornavel
no panorama musical portugués, afirmando-se como uma banda de culto e um pilar
incontestavel do rock nacional.

Rodrigo Areias colaborou com os Mao Morta pela primeira vez em 2010, quando
realizou o videoclipe para a musica “Novelos da Paixdo”. Em 2014 voltaram a trabalhar
em conjunto no polémico videoclipe para a musica “Horas de Matar”, que viria a provocar
algum alvoroco medidtico. Até ao final desse ano, Rodrigo Areias planeava terminar um
projeto em desenvolvimento sobre o conjunto bracarense; um filme documental que
assinalasse os 30 anos da banda. Esse projeto, no entanto, nunca chegou a ser concluido.

Passados quase 10 anos, e com 0 40° aniversdrio da banda a aproximar-se, o
Rodrigo lancou-nos o convite para embarcarmos no projeto, assumindo a
responsabilidade de recuperar a montagem do imenso arquivo disponivel. A primeira
tentativa de montagem, relativa a 2014, consistia numa compilacdo de entrevistas feitas

ao longo dos anos para a televisao, abordando as origens e a evolucao da banda. Ele
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confessou-nos que na altura ndo ficou completamente satisfeito com a direcdo do
projeto, e procurava uma alternativa.

Apontou como referéncia o filme 20.000 Dias na Terra (2014), de Iain Forsyth e
Jane Pollard, sobre a vida e a obra de Nick Cave. Num cruzamento de ficcdo com
documentdrio, o filme acompanha a vida do célebre musico australiano ao longo de 24h,
num registo declaradamente estilizado. Vemos o vocalista a dividir o seu tempo entre
escrever musica e a ensaid-la com a banda no estudio; comparecemos as suas sessoes
com o terapeuta, e acompanhdmo-lo nas multiplas viagens de carro, nas quais €
pontualmente visitado por fantasmas do passado, desejosos pela oportunidade de uma
conversa.

Ao Rodrigo interessava-lhe mais este tipo abordagem, ao invés de um
tratamento documental mais tradicional. Contemplava a encenacao de momentos com
a Banda, convidando-os a participar no processo criativo, e oferecendo-lhes a
possibilidade de praticarem algum nivel de autorrepresentacdo. Uma outra referéncia
mencionada por Rodrigo foi a obra de Tania Dinis, que nos seus projetos trabalha com
arquivos e documentos visuais de diversas origens — desde dlbuns de familia a arquivos
de institui¢des —, na procura de elaborar um encontro familiar entre o espectador e as
narrativas fragmentadas sugeridas pelas imagens.

O arquivo que nos foi disponibilizado corresponde as digitalizacoes de uma
vasta colecdo de fitas VHS acumuladas pelos membros da banda ao longo dos anos. Sao
gravacoes de entrevistas e participacoes em televisdo, concertos, ensaios, e um elevado
numero de videos caseiros. No total, tinhamos acesso a mais de 67 horas de arquivo
respetivo aos anos de 1986 a 2022.

Demordmos, sensivelmente, duas semanas a visualizar todo o material e a fazer
anotacdes. Durante o processo, comunicdmos ao Rodrigo a vontade de nos focarmos nos
acervos pessoais videogrdficos, pois foi neles que encontrdmos a maior riqueza do
material. E um registo feito por eles préprios e que acompanha de perto a evolucdo do
grupo ao longo das décadas. Tornam-se testemunhaveis as ligacoes e tensdes entre 0s
membros da banda — as eventuais mudancas na formacao —, e os rituais que sobrevivem
a passagem do tempo. Acompanhdmos o envelhecimento dos rostos e a permanente
inovacdo musical através dos ensaios e momentos antes das atuacoes, e tudo captado

por inumeras maos, no decorrer de varios anos, sendo possivel identificar diferentes

46



comportamentos na forma de ver e de filmar. A nossa proposta era, a partir dos filmes-
caseiros, montar alguns ‘episodios’ com cerca de 15-20 minutos — no fundo, trabalhar e
sintetizar alguns dos fragmentos narrativos que encontrassemos nas filmagens, criando

um arquivo mais digesto para a eventual aplicacdo na montagem do projeto final.

Figura 6: Anotacoes de arquivo - Projeto Mdo Morta

No dia 27 de dezembro, o Rodrigo organizou uma entrevista com o Adolfo,
Miguel Pedro e Antonio Rafael, onde se discutiu a abordagem e intenc¢do para o filme. O
Rodrigo lancou a ideia de, de alguma forma, incluir o grupo a reagir e a comentar sobre
0 arquivo visual que eu e a Maria tenciondvamos trabalhar. Eles pareceram recetivos a
ideia, demonstrando também interesse em incluir momentos encenados — a imagem do
registo performativo singular da banda, nomeadamente a presenca de palco de Adolfo
Luxuria Canibal. Discutindo sobre o tipo de ficcoes que podiam ser incorporadas, eu
sugeri uma conexao temadtica com a importancia que a banda deposita nas viagens e no
convivio (as razdes que, segundo 0s mesmos, suportam a continuacio da banda), e assim
discutimos a viabilidade de fazer uma espécie de Road Movie com a insercdo de
momentos dos arquivos. A ideia foi bem recebida, e ficdmos de voltar a reunir assim que

eu e a Maria comecdssemos a acumular material montado.
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O nosso tutor de estdgio — Pedro Marinho —, entregou-nos o disco rigido com 0s
arquivos digitalizados, e ajudou-nos a navegar pelo projeto do Adobe Premiere Pro, onde
a montagem tinha sido iniciada. Decidimos continuar a trabalhar nesse software de
edicao, de modo a aproveitar a organizacdo do material que ja tinha sido adiantada.
Herdamos uma timeline com cerca de uma hora e meia de conteudo montado, que, como
ja mencionado, se focava na articulacdo entre diferentes entrevistas da banda. Além
disso, havia algumas sequéncias musicais que eram uma compilacdo de diferentes
atuacOes da mesma musica ao longo de vdrios anos, assinalando de forma criativa a
passagem do tempo. NOs concordamos que este era um exercicio bastante adequado e
proveitoso, no entanto as nossas instrucdes nao eram de replicar o que jd tinha sido feito.

Assim, voltdmos a nossa atenc¢do para o acervo de videos caseiros na procura de
um conteudo mais raro e imprevisivel. Comecdmos por fazer uma anotacado detalhada
de todas as filmagens, identificando temas e ocorréncias pertinentes que nos pudessem
auxiliar na formulacdo de uma coesdo temadtica. Interessava-nos revelar, até onde fosse
possivel, o funcionamento de uma banda rock em solo portugués, oferecendo um olhar
raro dos bastidores e dos momentos mais descontraidos num contexto representacional
nem sempre disponivel para os fas e publico em geral.

O processo de montagem foi repartido espontaneamente entre eu e a minha
colega, onde, mediante discussdo, cada um de nos assumiu o tratamento das passagens
que nos suscitaram particular interesse. Sendo este, essencialmente, um processo de
sintetizacdo, ndo houve, a principio, grandes cuidados de manter um estilo formalmente
coeso. Numa primeira fase, também optdmos por nao perder muito tempo em detalhes
de aperfeicoamento, preferindo selecionar e trabalhar o maior nimero de sequéncias
possiveis antes de dedicarmos uma maior atencao a blocos individuais.

Assim assumi a montagem de um episodio sobre o processo de gravacoes do
disco “Mao Morta Revisitada”, num estudio improvisado na Casa do Roldo, no centro de
Braga. Pensei a sequéncia como uma introducio gradual dos membros da banda, nas
suas diferentes ocupacoes enquanto esperam pelo inicio das gravacoes. Comecamos por
ver José Fortes, engenheiro de som, na mesa de mistura, a testar os equipamentos com a
reproducdo de uma musica classica. Aproveito essa dimensao musical para construir
uma ligacao entre os diferentes fragmentos espaciais das personagens, aproximando-o0s

temporalmente através da montagem. Vemos o Miguel a montar a bateria, o Rafael e o
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Sapo a afinarem as guitarras; José Pedro Moura a dormir num sofd, enquanto o Adolfo e
0 Rafael fazem contabilidade no canto de um escritorio. Terminadas as preparacoes,
vemos a banda nos seus ensaios. Neste momento procurei introduzir uma variedade
dinamica de planos, algo possibilitado pela repeticdo exaustiva da musica a ser ensaiada,
mas também pela variedade da documentacao visual a que tinha acesso.

Estas imagens foram eximiamente captadas por Mariana Otero, cineasta
francesa e ex-companheira de Adolfo Luxuria Canibal. A ela pertencem a maior parte das
filmagens do ano de 1995, que é também o0 ano mais documentado. O seu olhar
apuradissimo posiciona-se sempre da forma mais adequada para documentar o que a
rodeia, e nada o comprova melhor que o seu comportamento no ‘episodio’ seguinte. A
banda esta agora em Palhais, terra Natal de José Fortes, e estd no processo de misturar o
mesmo disco de compilacao. Este processo, no entanto, acaba por gerar alguns conflitos
entre membros da banda e o engenheiro de som. Mariana, apesar de ndo ser fluente na
lingua portuguesa, captura em detalhe os momentos de discussdo, revelando um
entendimento dramatico instintivo, concentrando-se tanto nos elementos mais tensos

como nos desvios que sublinham o lado humoristico da situacao.

Figura 7: Imagem da sequéncia de Palhais;

Neste tipo de documentacao visual, o papel do montador € consideravelmente
simplificado, onde ndo me compete fabricar um momento narrativo, sendo segui-lo pelo

olhar de quem filma. Em raros casos, como neste, senti que estava a estabelecer uma
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auténtica conversa com a pessoa por detrds da camara. Quando as imagens tém um
cunho autoral tao significativo, passa a ser exigido ao montador que procure dar rumo as
sugestoes deixadas nas gravacoes, na missao de reconstruir a cena planeada na cabeca

de quem estd a filmar.

Figura 8: Imagem da sequéncia de Palhais (cont.)

Quando a Mariana afasta a camara do Rafael, o principal afetado pela discussdo,
e a direciona a mesa de mistura que ele deverd operar para reforcar o seu argumento,
percebemos a sua intencao de sublinhar a tensdo e os riscos assumidos por Rafael, que
agora estd em desespero por ter de domar a interface pouco convidativa do aparelho —
superar o equipamento de José Fortes, é também vencé-lo no argumento. Que a Mariana
opte por se afastar das ‘personagens principais’ da cena para filmar as reacoes (ou falta
delas) do resto das pessoas presentes, ¢ evocativo, nio so, do seu sentido de humor, mas
também da sua vontade de relativizar o acidente, inserindo-o num contexto em que
todos os presentes estao obviamente cansados e a acusar a frustracdo habitual a meio de
um longo processo de trabalho.

Esta proposta de resolucdo, ou de reconsideracdo do conflito, também informa
e € elucidativa da minha abordagem a este material. Trabalhando com um arquivo tao
pessoal, € indispensdvel o exercicio de dignificar tanto quem representa, como quem €

representado, projetando esse entendimento na filtracio e salvaguarda de momentos de
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cardter mais intimo, e no cuidado de conciliar a vontade de ser criativo com a obrigacao
de preservar a honestidade na representacdo de quem se dispdoes a ser filmado. Para um
montador, trabalhar com arquivo é, acima de tudo, um teste a dedicacao e sensibilidade
com o material, onde senti ser indispensdvel um forte sentido de identificacdo com 0s
sujeitos representados.

Depois de eu e a minha colega de estdgio trabalharmos sucintamente cada um dos
episodios, organizamo-los cronologicamente numa timeline, chegando a um modelo
com cerca de trés horas e meia de conteudo. De seguida, comecdmos a aprimorar a
montagem de alguns dos episodios, cortando excessos e aplicando uma maior
preocupacdo com o desenvolvimento ritmico. A maioria dos episodios, no entanto,
ficariam ainda num estado bruto, pois por esta altura estdvamos a dividir o tempo de
estdgio por diferentes projetos. Quando pudemos voltar a dedicar mais tempo ao filme,
decidimos fazer também a andlise de todas as entrevistas, procurando relacdes que
pudessem conversar com as sequéncias que tinhamos montadas. Desenvolvemos um
codigo de cores para ajudar na organizacdo tematica das entrevistas: ‘vermelho’, para
assuntos relacionados a historia da banda; ‘azul’, para assuntos especificos a dlbuns e
projetos; ‘laranja’, para momentos divertidos das entrevistas (outtakes e outros); e
‘verde’, para assuntos diversos que achdssemos pertinentes. De seguida, agrupamos por
topicos os diferentes segmentos identificados, organizando-os cronologicamente numa
timeline, de modo a podermos aceder mais facilmente a evolucdo das respostas

relacionadas a mesma tematica.
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Figura 9: Timeline de entrevistas organizada por codigo de cores;
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Assim chegdmos ao estado provisorio do projeto, pois, entretanto, recebemos o
convite para abandonarmos as secretdrias e colmatarmos a nossa experiéncia de estagio
com a participacdo nas rodagens de 3 curtas-metragens inseridas no programa The
Factory. Ficou previsto que a nossa colaboracao neste filme iria continuar no futuro.
Existem planos para haver uma nova reunido onde haverd uma oportunidade para
partilharmos os resultados do nosso trabalho e chegar a uma decisdo concreta e
definitiva sobre o rumo do filme, procurando chegar a 2024 com um filme finalizado a

tempo da celebracdo de 40 anos da banda.

Figura 10: Gravacoes em estudio (2014)



3.4 — Trabalho em atelier com Edgar Péra

Ainda antes de partirmos para as rodagens do projeto The Factory, surgiu uma
oportunidade de saltarmos do escritorio para o atelier do Pedro Bastos, onde, durante um
dia, era esperado que auxilidssemos com a logistica por detrds de uma série de testes
com projecdo de video. O estudo inseria-se no mais recente projeto de Edgar Péra, e as
experiéncias realizadas informariam um exercicio a ser replicado numa futura longa-
metragem do cineasta.

As projecoes consistiam numa série de imagens geradas por Inteligéncia Artificial
no programa Midjourney, com base em inputs do realizador. Edgar Péra buscava uma
rendicao lovecraftiana de retratos de Fernando Pessoa, evocando a extensdo dos seus
heterénimos e assim revisitando um tema da sua mais recente longa-metragem, The
Nothingness Club - Nao Sou Nada (2023). As imagens geradas foram posteriormente
convertidas em pequenos videos, alguns deles acompanhados por narracoes. O arquivo
de imagens dividia-se por entre diferentes tipos de configuracoes — enquanto que alguns
dos videos consistiam numa passagem sequencial de slides, outros formavam um vasto
agrupamento de retratos em forma de grelha. Além desses, existiam também sequéncias
de paisagens com uma repeticdo de elementos recorrentes, como a agua.

A nossa primeira tarefa foi organizar, em diferentes pen drives, a enorme
quantidade de material que chegava de Lisboa através de multiplos enderecos para
download. O Edgar Péra instruiu uma certa ordem na organizacao do material, fazendo
questao de distribuir por cada pen drive pelo menos um exemplo de disposicao por
grelha, de forma a poder projetar o maior numero de retratos em dado momento.
Durante o resto da manha procedemos a montagem e calibracao dos equipamentos de
projecao, deixando tudo a postos para os testes de imagem a serem realizados durante a
tarde.

Foram usados 3 projetores para o exercicio, 0 que permitia uma grande variedade
de configuracoes. Seguindo as ordens do Edgar Péra, fomos percorrendo todo o material,
ficando eu, e a minha colega, responsdveis pelo manuseamento dos aparelhos enquanto
que o Pedro Bastos registava as projecoes, quer com a sua camara de video, quer com

pelicula super-8.
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Figura 11: Testes em atelier com Pedro Bastos e Edgar Péra;

Em termos gerais, o Edgar Péra admitiu ter ficado satisfeito com os resultados. Os
testes do dia, além de ficarem desde jd como referéncia, serviram também para ele
escolher definitivamente aquele local para as futuras gravacodes. Foi um dia e uma
experiéncia proveitosa; acompanhar de perto a producdo criativa de uma figura tao
particular € sempre uma oportunidade de estudar os seus métodos de trabalho e retirar
alguma inspiracdo. Tendo sido a minha primeira experiéncia com instalacao de video,

também retiro deste dia uma melhor compreensdo das suas potencialidades criativas.



3.5 — The Factory North Portugal

O The Factory € um programa desenvolvido anualmente pela Quinzena dos
Realizadores do Festival de Cannes com o0 objetivo de promover colaboracoes criativas
e culturais entre jovens cineastas emergentes. O projeto criado por Dominique Welinski,
em 2013, desafia duplas compostas por um cineasta local e um cineasta estrangeiro a
colaborarem na escrita e realizacdo de curtas-metragens a serem produzidas no pais
anfitrido. Este ano, o programa foi acolhido pela regido norte de Portugal, muito por
influéncia de Rodrigo Areias, que, numa entrevista para o Publico, em fevereiro deste
ano, realcou a importancia do programa para o desenvolvimento regional, potenciando
emprego, estruturas e oportunidades para uma regiao periférica do pais no que toca a
producdo cinematografica nacional (Quinzena de Realizadores de Cannes vai mostrar
cinema do Norte de Portugal, 2023).

A Bando a Parte assumiu, entdo, a producdo das 3 curtas-metragens realizadas
em contexto da residéncia artistica: Maria, de Mdrio Macedo e Dornaz Hajiha (Irdo); O
Espinho, de André Guiomar e Mya Kaplan (Israel); e As gaivotas cortam o céu, de Mariana
Bartolo e Guillermo Garcia Lopez (Espanha). Cada uma das curtas-metragens deveria
seguir rigorosamente 0s prazos designados para cada fase de producdo: uma semana
para rodagens, uma semana para a montagem, e uma semana para pos-producao.

Eu e aminha colega de estdgio fomos convidados pelo Rodrigo Areias a ingressar
a equipa técnica, o que nos levou a reunir com o Ricardo Freitas — Diretor de Producdo e
Assistente de Realizacdo dos trés projetos —, de forma a conversarmos sobre as nossas
disponibilidades e intenc¢oes para o periodo de rodagens. Ficou assim acordado que eu e
a minha colega participariamos como Assistentes de Producao.

As primeiras filmagens, para o filme de Mdrio Macedo e Dornaz Hajiha,
arrancaram no dia 4 de marco. No dia anterior, os realizadores sentiram a necessidade
de coordenar um ensaio em set, pelo que eu fiquei encarregue de fazer o transporte dos
atores desde o Porto até Guimaraes. Esta viria a ser uma das tarefas mais recorrentes, ja
que a equipa técnica e artistica era maioritariamente do Porto, enquanto que este
primeiro filme seria totalmente rodado em Guimardes. Com esse fim, eu fiquei
responsavel por uma das carrinhas de producdo do Bando a Parte, que para além dos

vdrios transportes, também me possibilitava cumprir a segunda tarefa mais recorrente,
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que era a de fazer as vdrias compras necessdrias a producao, desde comida e produtos
de farmadcia para os caterings, até materiais requeridos pelo Departamento de Arte.

Como assistente de producdo, era esperado que estivesse disponivel para
recorrer a qualquer tipo de suporte que fosse necessdrio. Estando em set, isso poderia
traduzir-se numa multiplicidade de diferentes tarefas, desde ajudar a preparar o decor,
montar as Video Villages, auxiliar na preparacdo dos diferentes equipamentos — luz,
camara e som; fazer assisténcia de imagem e de som, ajudar na comunicacdo entre
departamentos, etc.; no fundo, distribuir a minha atencao um pouco por todo o lado de
modo a garantir a menor possibilidade de percalcos, estando preparado para os resolver,
quando acontecessem.

Sendo a minha primeira experiéncia num set de rodagens profissional, senti-me,
a principio, nervoso e deslumbrado. Apesar de se tratar de uma producao com equipas
relativamente pequenas, senti de imediato a necessidade de encontrar o meu lugar
perante a rigorosa organizacdo do ambiente de rodagens — uma realidade
completamente distinta das minhas anteriores experiéncias em rodagens, em contexto
académico e amador, onde sempre experimentei uma maior transversalidade de funcoes
e responsabilidades. Nesse sentido, trabalhar como assistente de produ¢ao era percorrer
um caminho relativamente familiar, pela forma jd mencionada com que as minhas
funcoes se desprendiam por diferentes dreas e departamentos. Ainda assim, a principal
distin¢do e o maior desafio no primeiro dia, foi o de nio ceder a tentacao de focar aminha
atencdo no que estd a acontecer a frente da camara. Como membro de producdo, o meu
compromisso relacionava-se com tudo aquilo que acontecia antes e depois de cada take.
Além disso, de modo a garantir as condicOes de rodagens, em certos momentos era
necessdrio estar afastado do perimetro de rodagens. Como o decor do primeiro dia
pertencia a uma fabrica em funcionamento, durante algumas cenas eu deveria garantir
que os trabalhadores ou terceiros ndo transitassem por zonas que pusessem em causa a
continuidade das filmagens. Para desempenhar esta e outras tarefas, andava equipado
com um walkie-talkie que me permitia estar em contacto com os diferentes
departamentos, recebendo indicacdes dos momentos em que a camara estava a rodar
para poder pedir siléncio as pessoas que me rodeavam.

Ndo se podendo falar propriamente de uma rotina, pela imprevisibilidade

natural de um ambiente de rodagens que implicava necessidades especificas a cada dia,



posso dizer que ao longo do processo pratiquei um conjunto de acOes basilares.
Comecava o dia fazendo o transporte da maior parte dos elementos da equipa artistica
(a carrinha que conduzi tinha capacidade para 7 pessoas); chegando ao decor, ajudava a
preparar o catering e, caso fosse necessario, fazia compras de emergéncia antes das
rodagens iniciarem; auxiliava na preparacao do set e, estando prontos a rodar, assumia
uma posicao de apoio ao que fosse necessdrio. Na pausa do almoco voltava a fazer os
transportes, e de tarde retomava a mesma postura de manha. Concluidas as rodagens,
finalizava o dia com o transporte da equipa técnica para o Porto.

Tendo sido a primeira das curtas-metragens, no decorrer da semana fui
aprendendo a admirar o trabalho do Ricardo Freitas e da Joana Cordeiro — Diretor e
Chefe de Producio, respetivamente. Enquanto o Ricardo se movimentava mais colado
ao set, por desempenhar também a funcdo de Assistente de Realizacdo, a Joana passou
grande parte dessa semana em telefonemas sobre questdes pendentes para as proximas
curtas-metragens. Acompanhd-los nas vdrias instancias em que conjugavam a resolucao
de um problema do imediato com uma decisdo para uma circunstancia futura fez-me
realmente apreciar o esforco e dedicacdo de ambos, reconhecendo que sem eles,
nenhum dos projetos seria concluido. O mesmo poderia dizer dos outros profissionais
com que pude trabalhar; salvo raras excecoes, 0 mesmo ntcleo de técnicos e criativos foi
responsdvel pela producao das trés curtas-metragens, o que me permitiu acompanhar o
exercicio dos seus talentos aplicados a diferentes ambicOes e circunstancias.

Também foi profundamente enriquecedora a possibilidade de acompanhar trés
duplas de realizadores no seu processo criativo, notando as diferentes dinamicas e
modos de cooperacdo. Apesar de ocasionais choques criativos, sempre foi possivel a
reconciliacdo e superacdo dos obstdculos, muito por mérito da Dominique Welinski —
criadora e diretora do programa The Factory. Nas suas palavras, ao longo das varias
edicOes do programa, viu-se obrigada a desenvolver uma forte habilidade conciliadora,
quase terapéutica. Isto porque os choques entre pares ¢ um fenoémeno recorrente e, em
casos, expectavel; conclui dizendo que, talvez, o verdadeiro objetivo do programa seja
mesmo o de demolir os egos mais elevados dos cineastas envolvidos, obrigando-os a
considerar as contribuicOes criativas de outras pessoas. No set de rodagens, a presenca
da Dominique raramente era passiva. Nao no sentido de se intrometer no trabalho da

realizacao, mas estando sempre disposta a estabelecer-se como uma voz de autoridade



e experiéncia quando se tornavam evidentes as faltas de comunicacao e entendimento
entre a dupla de realizadores. Fundamentalmente, a Dominique proibia a estagnacao e
ruminacao em set, incentivando o cumprimento da planificacdo didria dentro dos
horarios definidos, mostrando consideracdo por todos aqueles que entregavam o seu
esforco diariamente na criacio do projeto.

O segundo filme, da autoria do André Guiomar e Mya Kaplan, comportava mais
rodagens em exteriores do que a primeira curta-metragem, cujas filmagens aconteceram
sobretudo na jd mencionada fabrica de metalurgia, numa igreja, e num clube noturno. Ja
para o filme O Espinho, rodado na vila de S. Torcato, foi necessdrio, em muitos
momentos, filmar em zonas exteriores ou muito proximas a estradas com transito. De
modo a ndo comprometer, sobretudo, a qualidade da captura de som, foi necessdrio que
a equipa de producdo se espalhasse por lugares estratégicos de modo a suspender a
circulacdo do transito no comeco de cada take. Nao havendo uma autoriza¢do municipal
em pratica, o sucesso desta acdo ficava essencialmente dependente da disponibilidade e
boa-vontade dos transeuntes. Enquanto alguns se demonstravam curiosos e
entusiasmados pela sua terra estar a acolher uma producdo cinematografica, fazendo
perguntas acerca do projeto e querendo saber quando € que poderiam ver o resultado,
outros, compreensivelmente, nao tinham disponibilidade para perder um pouco do seu
tempo, quer por razoes de trabalho ou outras prioridades.

Relacionado a este ultimo ponto, um dos primeiros dias de rodagem coincidia
com um funeral a decorrer no Santudrio de Sdo Torcato, mesmo ao lado de onde
estdvamos a rodar. Além do fluxo de transito que gerou, antes e depois da cerimonia, a
ocasido causou ainda um persistente jogo de badaladas que, em determinados
momentos, obrigava a suspensiao das rodagens. Nos restantes dias, as filmagens
prosseguiram de forma bastante organizada e regular. Com a experiéncia acumulada do
primeiro projeto, os membros da equipa técnica pareciam mais habituados uns aos
outros, com dinamicas mais desenvolvidas e melhor conhecimento dos ritmos de cada
um. Também foi essa a minha experiéncia, sentindo que me inseri com maior facilidade
em todas as dimensdes do projeto.

A ultima curta-metragem, ao contrdrio das anteriores, foi totalmente rodada no
distrito do Porto, mais precisamente na lota de Matosinhos. O filme da Mariana Bartolo e

Guillermo Garcia Lopez contava a historia do romance entre a proprietdria de um bar na



zona da lota e uma trabalhadora de uma empresa de cruzeiros. O momento da chegada
do cruzeiro era entendido como fundamental para os realizadores, pelo que durante
meses a producao tinha acompanhado o percurso de um cruzeiro em particular que
estava planeado atracar no Terminal de Leixdes no dia 27 de marco. Vé-lo pela primeira
vez a distancia, na sua lenta aproximacao, deve, com certeza, ter provocado uma
sensacao de alivio ao par de cineastas e produtores, estando toda a calendarizacdo
construida a volta do sucesso dessa previsao.

Outra necessidade particular do projeto, foi a implementacdo de um regime de
closed set para a rodagem de uma cena intima entre as duas atrizes. Durante este dia,
apenas o minimo numero de pessoas necessdrias em dado momento € que poderia estar
presente no décor. Isso implicava que o resto da equipa se organizasse numa sala de
espera, nas imediacoes do décor, estando preparados para atuar em caso de alguma
necessidade. Neste projeto tive ainda a oportunidade de, durante um dia, trabalhar como
Operador de Perche na filmagem de uma cena que exigia a fala simultanea de diversas
personagens. Testando o peso e a maneabilidade do equipamento entre takes, consegui
chegar a um resultado estdvel, fazendo a cobertura dos varios planos necessdrio a essa
cena.

No decorrer das filmagens sentia-se uma sensacao de saudade antecipada que
comecava a ebulir. Aprendi, através de relatos, que esse ¢ um fendémeno recorrente,
dentro de producOes bem encaminhadas. Aproximdvamo-nos da conclusio de um
processo demoroso e cansativo, que na sua extensao acabou por acolher 3 aniversarios
de diferentes membros da equipa. Um dos aniversdrios coincidiu com o ultimo dia de
rodagens, pelo que cortando o bolo, fizemos também a despedida.

De toda esta experiéncia retiro um grande valor em termos pessoais e
profissionais, saindo com certeza mais habilitado e conhecedor dos processos relativos
a uma producdo profissional. Pela oportunidade de participar ativamente num projeto
ambicioso, que comportava em si a realizacdo de trés projetos com necessidades e
caracteristicas bastante distintas, pude desenvolver e testar diferentes competéncias
aplicadas a multiplas circunstancias. Trabalhar como assistente de producido fez-me
apreciar muito mais o papel de Produtor, passando a reconhecer o qudo
verdadeiramente fundamental € o0 seu envolvimento em todas as fases de uma rodagem.

Faz-me, em retrospetiva, admirar o esforco de profissionais como o Ricardo Freitas e a



Joana Cordeiro, que depois de um longo dia atarefado e exigente, ainda tinham que se
reunir para preencher as folhas de servico para o dia seguinte, fazendo-o, muitas vezes,
ainda no proprio decor, quando toda a gente se preparava para ir embora.

Tendo muitas das responsabilidades e espectativas perdoadas, na minha
condicao de assistente, ndo deixo de reconhecer o excesso de obrigacdes que se
acumulam a volta da figura do produtor, muitas vezes acompanhadas por uma certa falta
de reconhecimento e compreensdo, o que se por um lado dignifica a postura e atuacao
dos profissionais, também é indicativo de uma cultura de trabalho que pode, no extremo,
afetar pela negativa todo o ambiente no desenvolvimento do filme.

As trés curtas-metragens estrearam no dia 17 de maio na Quinzena dos
Realizadores (Quinzaine des cinéastes) — uma sessiao independente e paralela ao Festival
de Cannes. Depois, na estreia em solo nacional, os trés filmes foram exibidos no arranque
da 312 edicao do Festival Curtas Vila do Conde, onde tive a oportunidade de me voltar a
encontrar com muitas das pessoas que colaboraram e se esfor¢caram na criacao destes
trés projetos, agora finalizados e projetados para uma sala cheia, na mesma regiao que

acolheu o programa.
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4 — DOCUMENTARIO SOBRE O PROJETO CALEIDOSCOPIO

A montagem de um documentdrio sobre o projeto Caleidoscopio foi, desde o
planeamento de estagio inicial, entendido como o principal projeto a desenvolver na
minha colaboracdo com a Bando a Parte. Sendo este um projeto que se adequa as
exigéncias especificas do mestrado, encaro este projeto como o principal foco de reflexao

teodrica para o presente relatorio de estagio.

4.1 — Caracterizacao do projeto

O Caleidoscopio consiste num projeto cultural pensado e desenvolvido pelas
cidades de Barcelos, Braga, Fafe e Guimardes com o objetivo de “promover, valorizar e
elevar a notoriedade dos espacos e lugares destes territérios™ (CM Barcelos, 2022). Neste
projeto cultural, a musica assume um “papel determinante”, com a promocao de
iniciativas como a criacio de uma grande banda (ensamble) composta por diversos
musicos do territorio, sob a direcdo de Bruno Pernadas, interligando as quatro cidades
tanto na sua composicdo, como nas apresentacoes ao publico, que consistem numa
programacio de referéncia nacional e internacional (SAPO MAG / LUSA, 2021).

Nio se limitando aos lugares mais iconicos de cada cidade (pracas, jardins e
monumentos urbanos), mas dando especial atencio aos espacos mais periféricos do
territorio (espacos verdes e outros monumentos), a generalidade da programacao foi
apresentada ao ar livre, com acesso gratuito, de forma a capacitar a oferta cultural e atrair
publico nas e das quatro cidades, desafiando-o a percorrer caminhos improvaveis e
estimulando uma nova forma de olhar e de se relacionar com o territorio — promovendo

assim uma unido da regiao que atravessa as fronteiras das quatro cidades.
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4.2 — Apresentacao ao projeto e primeiras impressoes

Na primeira reuniao no escritério da Bando a Parte, onde me foi proposto o plano
de trabalho a desenvolver durante o estdgio curricular, fui introduzido ao filme
documental sobre o projeto Caleidoscopio pelo proprio realizador, Pedro Bastos. Junto
com a minha colega de curso, fomos apresentados as filmagens dos vdrios concertos que
ele foi captando ao longo da programacao.

Desde logo ficou evidente uma textura experimental impressa nas imagens; um
tratamento caleidoscopico alcancado por uma série de reflexos — efeito conseguido
através da fixacdo de um espelho junto da objetiva, obtendo a aproximacdo de dois
pontos focais distintos. Por exemplo, a objetiva apontada para a plateia consegue, pelo
mecanismo de reflexos, capturar também a performance dos musicos posicionados atrds
da camara. Esta abordagem, aplicada a longos planos com movimentos elipticos,
provoca a fragmentacdo do espaco e cria uma representacao bidimensional do lugar que

¢ confusa e onirica, na qual a unica referéncia de unidade € a propria musica.

Figura 12: Still do concerto de B Fachada;

Esta técnica pela qual as imagens foram captadas informava-me, desde jd, da
estética, ou abordagem, que o objeto final deveria respeitar. A ideia de fragmentar o
espaco permitia-me que transitasse livremente de um concerto para o outro, ou de uma
cidade para a outra, sem que isso se tornasse num problema desde que a unidade minima

da musica fosse respeitada, como era a intencao do Pedro Bastos. Ele pretendia, num
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primeiro momento, pensar o filme excluindo o corte entre musicas, mantendo que cada
musica deveria ter a sua duracao respeitada, cabendo a cada um de nos encontrar forma
de fazer os diferentes grupos e géneros musicais dialogar entre si.

Tendo sido esta a orientacao inicial, ao fim do tempo de visualizacdo e conversa,
chegou-se a conclusdo de que seria melhor evitar esse obstaculo, permitindo-nos
segmentar e mesclar também a dimensdo musical, utilizando os cortes para uma
organizacao dinamica dos momentos dos concertos, quer numa logica de progressao ou
de choque. Isto porque a propria cobertura dos concertos era, em si mesma, incompleta.
Devido a dificuldade de manejar individualmente o aparato fragil construido para captar
os reflexos, no arquivo eram raros 0s momentos em que um unico plano comportava a
duracdo de uma musica na sua totalidade.

A intencdo do Pedro Bastos para este documentdrio era partir dos temas génese
do projeto — a celebracdo do territorio partilhado pelas quatro cidades — para explorar e
construir um objeto atmosférico que fosse também um retrato particular da regido onde
ele se pudesse rever. Uma representacao subjetiva que se negava a funcionar como mero
postal de visitas. Interessava-lhe o banal e o esquecido, mas também a beleza incognita
da paisagem do Vale do Ave. Por esse motivo ele também concebia a eventual adicdo de
outras imagens além dos concertos, algo a ser desenvolvido tendo em conta a direcdo
revelada pela selecdo e montagem do arquivo.

Atraiu-me, neste projeto, a forte dimensao estética de cada imagem, quer pelas
qualidades expressivas em si proprias, quer pela possibilidade de experimentacdo na
montagem, podendo recorrer a diferentes ferramentas como justaposicoes,
sobreposicoes e duplicacoes. O facto de o filme ser inteiramente musical também me
suscitava a possibilidade de desenvolver competéncias proprias a montagem musical,
explorando ritmos e progressoes e conceptualizando um universo sonoro que contemple
a coexisténcia de diferentes géneros, registos e propostas musicais.

Em suma, recebi desde logo o projeto como uma oportunidade de desenvolver
as minhas competéncias na mesa de montagem, relacionando-me com um arquivo ja
finalizado e partindo de um distanciamento que me faria ver e pensar as imagens apenas
na sua dimensao dentro dos limites do enquadramento. O cardcter do projeto pedia um

envolvimento imerso em exploracdo e descoberta. Como esperado, a experimentacao
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viria a ser, de facto, uma componente imperativa e substancial do processo de

montagem.

4.3 — O processo de montagem — Primeiras abordagens, métodos de trabalho e
evolucao

A primeira ordem de tarefas foi direcionada a organizacdo do material. Na
primeira semana de estdgio comecamos por importar todos os ficheiros para o Da Vinci
Resolve, que viria a ser o software de edicao escolhido para este projeto. Ordenamos
todos os ficheiros sobre pastas designadas a cada cidade, o que nos permitiu ter uma
ideia da quota correspondente a cada uma das entidades promotoras dentro do universo
de imagens com que irfamos trabalhar. Ficou evidente que havia algum desequilibrio;
enquanto, por exemplo, a cidade de Barcelos tinha a cobertura de 7 espetaculos, Braga
em contrapartida, s¢ tinha filmagens correspondentes a um unico concerto.

Era importante que esse desequilibrio ndo transparecesse no objeto final, tendo
sido dada a indicacao de que deveriamos usar, pelo menos, uma atuacao de cada cidade.
Outro obstdculo a esse fim tinha a ver com os ficheiros de som que nos foram
disponibilizados. Se em alguns concertos foi possivel ao Pedro Bastos conectar um
gravador a mesa de mistura, em outros o unico som disponivel era o que tinha sido
captado pela camara, comprometendo a qualidade. Para complicar a situacido, em
nenhum dos concertos de Guimardes tinha sido possivel gravar o som da mesa de
mistura, com o microfone da camara a distorcer, ao ponto de ser inutilizavel, o som
captado. Perante isto, comunicamos ao Pedro Bastos a necessidade de inventar uma
solucao. Cogitamos a possibilidade de usarmos gravacoes de estudio para algumas
musicas que pudéssemos identificar; a outra alternativa seria recorrer a gravacoes de
terceiros que pudessem ter estado presentes nos dias que nos faltavam. O Pedro Bastos
e 0 Rodrigo Areias ficaram de estudar essa ultima opcao, e na 5 semana recebemos
finalmente os dudios correspondentes a alguns dos concertos — os ficheiros foram
cedidos pela RTP e pelos Fredericos, uma produtora sediada em Guimaraes.

Para ja, no entanto, continudmos a organizar o material e a sincronizar os
ficheiros de dudio disponiveis, aproveitando para visualizar as filmagens e proceder a

anotacao de “momentos chave”. Para isso criamos uma timeline para cada uma das
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cidades onde irfamos importar a totalidade dos concertos, agrupando 0s grupos que
atuaram no mesmo palco/espaco. O critério de selecao foi congruente com as instrucoes
do realizador: 1) escolher pelo menos um grupo por cidade; 2) escolher pelo menos uma
musica por grupo. O principal método de triagem consistia em identificar os momentos
com melhor comportamento de camara, privilegiando movimentos suaves e completos,
onde o plano nao fosse interrompido ou comprometido por imprevistos ou problemas
técnicos — de preferéncia movimentos contendo em si a duracdo total de uma musica.
Seguindo esses critérios, fizemos um levantamento de todas as filmagens e
chegdmos a uma primeira selecdo com base nas anotacoes que fizemos, tanto em papel
como diretamente na timeline através de marcadores e de um sistema de cores (‘Ambar’
significando um bom movimento de camara, ‘Rosa’ identificando possiveis b-roll — o0s
momentos em que o performer ndo estd a vista, podendo o plano ser usado para auxiliar

na montagem).
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Figura 13: Timeline anotada - Projeto Caleidoscopio;

No final dessa primeira semana, em conjunto com a minha colega de curso,
fizemos uma reparticao do material a ser trabalhado por cada um de nos. Eu ficaria com
0s concertos de Barcelos e a Maria assumiria os concertos de Fafe e Braga. Combindmos
trabalhar nesta primeira fase pensando as sequéncias como blocos espaciais, onde
procurariamos explorar o facto de alguns concertos partilharem o mesmo palco/lugar.

Delineei um plano de montagem onde previa trabalhar em primeiro lugar o espetaculo
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dos NIB Rosa. Eles sdo um coletivo artistico experimental sediado em Barcelos e
apresentaram uma performance de video e musica no Largo Dr. José Novais sobre a vida
da artesd Rosa Ramalho. Achei que este era um bom sitio por onde comecar a montagem
e o proprio filme, por se tratar de uma performance com um registo de imagem variado
e uma caracteristica particular: foi uma das primeiras performances que o Pedro Bastos
registou para este projeto, o que explica alguns impasses e dificuldades técnicas
relacionadas ao uso do espelho. Sdo filmagens que claramente ainda estdo a testar as
potencialidades do aparato.

O arquivo referente a esta atuacdo comecava com filmagens do espaco em
planos gerais, captando as fachadas dos edificios ainda sem o efeito espelhado; esse
efeito vai aparecendo aos poucos e refletindo o cardter de experimentacio jd
mencionado — em movimentos entusiasmados e até mesmo descontrolados. Assim, na
minha montagem, também podia comecar pelas imagens “limpas” e ir trabalhando a
introducdo das imagens captadas com o espelho, podendo servir este segmento como
uma introducao gradual aquela que seria a linguagem estética do resto do filme. Esta
performance era particularmente adequada a esse exercicio, pois o espetdculo em si
consistia na projecdo de video — portanto, uma camada espacial — sobre a camada fisica
do largo, havendo, desde logo, um efeito de sobreposicdo. Assim, quando introduzo as
filmagens com o efeito espelhado, estas ndo surgem como uma rutura radical do registo
representativo anterior. Esta relacio de semelhanca € reforcada pelos longoscross
dissolves que eu implementei entre cada plano, preenchendo os enquadramentos com
diferentes camadas espaciais e provocando um efeito de derramamento. Vale também a
pena evidenciar o papel da musica para a coesao destes dois distintos retratos do espaco,
onde, mantendo a sua unidade, os exercicios de efusdo espacial acabam por parecer

adequados.
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Figura 14: Still da performance dos NIB;

Assim cheguei a uma sequéncia com cerca de 4 minutos de duracao, na qual
reservei alguns momentos pausados para a possivel inclusdo de um texto introdutorio
que contextualizasse o projeto Caleidoscopio e o proprio filme, caso isso fosse desejado
pelo realizador. De seguida comecei a trabalhar na sequéncia dos Claustros da Camara
Municipal, 0 espaco onde os restantes concertos de Barcelos aconteceram.

Nestes concertos o efeito provocado pelo espelho € diferente de todas as outras
filmagens — consequéncia da ainda decorrente fase de testes com 0 mecanismo. Aqui o
reflexo ocupa a dimensao total do enquadramento, e a imagem produzida consegue uma
qualidade anamorfica e desfocada, representando um espaco delicadamente
desfigurado, envolto numa espécie de névoa muito semelhante as imagens do filme Mat
isyn (1997) de Aleksandr Sokurov.

De forma mais ou menos acidental, este efeito acaba por dialogar
excecionalmente bem com as musicas de André Gongcalves, Angélica Salvi e Jorge
Coelho. Todas partilham de um espirito nebuloso e evocativo, e gracas ao trabalho de
camara do Pedro Bastos, que manteve por longos periodos de tempo movimentos suaves
e delicados, nao so focados nos performers, mas também no espaco circundante, eu
consegui aproveitar as caracteristicas do lugar para sugerir uma corrente musical que
atravessa o espaco.

Nesta sequéncia optei entdo por um ritmo mais vagaroso, escolhendo musicas
de cada um dos artistas que se ajustassem a cadéncia visual pretendida para este

segmento de forma a criar um conjunto harmonioso. Comecei pela performance do
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André Gongalves, num plano que faz uma panoramica descendente desde a fachada
iluminada de um edificio. Dai corta para um plano em panoramica ascendente onde o
vemos a interagir com os equipamentos da mesa de som. Para aqui ndo senti necessidade
de recorrer a cross fades como na sequéncia anterior; os movimentos dos planos que
descrevi ja acrescentavam a fluidez que procurei imprimir na sequéncia, mantendo
sempre um sentido de movimento apesar dos cortes que vao acontecendo.

Aqui surgiu uma questao sobre a qual ainda ndo tinha pensado; com o efeito
espelhado, os musicos tém obviamente a orientacdo das suas maos trocadas, pelo que
um guitarrista destro se ira ver a tocar com a mao esquerda. Isso poderia incomodar o
artista na visualizacao do filme. Ndo sabendo se deveria ou ndo espelhar as imagens, para
ja deixei-as ficar na sua orientacdo inicial.

Continuando com a musica do André Gongalves, a camara percorre 0 espaco
envolvente, sempre no mesmo movimento delicado, até voltar a figura do André na mesa
de mistura; aqui o movimento do plano é ascendente, e comeca a centrar-se numa
arvore. Aproveitei o facto destas filmagens serem em 4K — uma casualidade feliz, ja que
sd0 as unicas do projeto — e fiz um crop na drvore, enchendo o enquadramento com 0s
ramos e as folhas distorcidas. Desta vez o plano € fixo, dando um final ao movimento da
sequéncia do André e preparando a entrada da harpa da Angélica Salvi, que acontece
através de um J cut.

Cortamos para um plano que comeca nos claustros e termina na artista —
retornando o movimento —, e 0 que se segue ¢ um registo muito semelhante a sequéncia
anterior; uma série de movimentos onde vemos ou a performer, ou 0 espac¢o, ou 0S
espectadores. O mesmo se aplica ao guitarrista Jorge Coelho, formando assim uma
sequéncia harmoniosa de trés performances que partilham um espaco e um sentimento.
Por essa intencdo de manter uma certa coesdo musical nesta sequéncia optei por nao
incluir nenhuma musica do Ricardo Jacinto, pela sua musica me evocar sensacoes
diferentes das demais — planeava, no entanto, vir a usd-la noutro momento.

Durante este processo, 0 nosso tutor de estdgio, Pedro Marinho, fazia
pontualmente o0 acompanhamento do nosso progresso — numa fase em que o Pedro
Bastos, realizador do filme, estava ausente a trabalhar noutros projetos no estrangeiro.
Quando finalizei a minha parte do arquivo, chegou a altura de eu e a minha colega

juntarmos as nossas sequéncias numa timeline e avaliarmos a sua articulacdo. A
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primeira impressao que tivemos foi a confirmacdo de uma ideia ja discutida durante a
primeira reuniao com o Pedro Bastos; da necessidade de incorporar na montagem outras
imagens que ndo as dos concertos. Se foi possivel, até certo ponto, desenvolver e aplicar
algumas das nossas ideias numa primeira aproximacdao ao material, era evidente que
estariamos limitados ao que podiamos construir apenas com o material existente.

Logo que possivel, partilhdmos as nossas experiéncias e impressoes com o Pedro
Bastos e o Rodrigo Areias, e eles pareciam concordar com a nossa opiniao. O Pedro Bastos
também revelou ter gostado dos momentos que selecionamos, mas desafiou-nos a
desconstruir a nossa organizacao por espacos e a procurar adicionar um elemento de
caos e desordem: de colisdo entre performances. Também pediu que identificissemos
no arquivo “momentos nao musicais” para incorporarmos no filme — momentos antes
ou depois dos concertos, em que por exemplo o artista comunica com o publico; 0s
aplausos, ou entdo os periodos de espera antes do artista comecar o espetdculo. Por fim,
desafiou-nos a imaginar que tipo de imagens o filme estava a pedir. Com uma série de
novas tarefas voltdmos ao trabalho.

Comecamos por fazer alguma pesquisa para perceber que tipo de filmagens
adicionais poderiam funcionar neste projeto. Uma das referéncias que encontramos foi
o filme Building a Broken Mouse Trap (2006) de Jem Cohen, um filme-concerto sobre as
atuacoes da banda The Ex em Nova lorque, em 2004. O filme concilia os momentos dos
concertos com imagens da cidade — as ruas e as pessoas; manifestacoes contra George
W. Bush e a Guerra no Iraque. Chamou-me especial atencdo o inicio do filme: uma
sequéncia com pouco mais de dois minutos onde vemos em primeiro lugar uma grua e
depois os trabalhadores de um local de construcdo; ao fundo, ouvimos o que parece ser
a afinacao dos instrumentos da banda, o que é confirmado quando o filme corta para
Andy Moor com a sua guitarra ao colo. Dai voltdmos para a cidade onde no céu aparece
a frase: «The EX are a band from Holland»; corta para um plano conjunto da banda: «In
September of 2004, they came to New York to play a show»; a banda comeca a tocar e o
filme estd entdo lancado. Pareceu-me uma forma eficiente de apresentar o filme nos
primeiros minutos, localizando a banda num contexto geografico e politico especifico,
com as primeiras imagens do filme a introduzirem um tema recorrente — tal como no
titulo, uma ideia de construcdo. Quando mais tarde o filme regressa as ruas de Nova

lorque, vemos nisso uma continuacdo de um espaco ja apresentado, pelo que a
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interrupcdo dos concertos € recebida como uma breve retirada intencional na qual se dd
0 desenvolvimento de um topico jd sugerido nos primeiros minutos do filme.

Se nesse exemplo a ideia recorrente era uma de construcao, para este projeto
achamos que o mais adequado era transmitir uma no¢ao movimento, ou viagem, indo de
encontro a génese do projeto Caleidoscopio que escolheu espalhar a sua programacao
por quatro cidades, convidando o publico a uma viagem pelos quatro territorios. Com
base nesse pensamento, lembrei-me da antiga linha ferrovidria que ligava Fafe a
Guimaraes. Com o servico ferrovidrio que unia as duas cidades a ser descontinuado a 31
de maio de 1986, o troco ferrovidrio foi eventualmente transformado numa ciclovia
enquanto que o armazém principal da Estacdo de Fafe foi reconvertido, em 2021, numa
galeria de arte com um espaco de conferéncias/auditorio (NVE reconverte antiga Estacao
Ferrovidria em Fafe, 2021). Sendo que a reposicio da ligacdo ferrovidria continua a ser
reivindicada pela autarquia de Fafe (Fafe reclama reposicdo de ligacdo ferrovidria a
Guimardes, 2022), e que discussdoes em volta do Plano Ferrovidrio Nacional (PFN)
inspiraram uma série de conversas sobre uma possivel ligacdo de Guimaraes a Braga e
a Barcelos (Nunes, 2023; Cunha, 2023), pareceu-me que este era um assunto
potencialmente rico e tematicamente adequado ao projeto. Encontramos no YouTube
filmagens em super-8 do ultimo comboio a viajar entre Fafe e Guimaraes, e sentimos a
confirmacdo de que esse registo de imagens podia realmente funcionar muito bem
inserido no universo do filme.

Quando voltamos a reunir com o Pedro Bastos ele parecia empolgado pela ideia
de pensar o filme como uma viagem, satisfeito também com o tema dos comboios, mas
inseguro em relacdo a recorrer a imagens de arquivo, preferindo que as imagens
adicionais fossem produzidas por ele. Trocdmos entdo algumas ideias e concorddmos
que ele poderia fazer uns testes em que percorria as quatro cidades com uma camara
fixa no carro. Sabiamos que essas imagens poderiam ser usadas para preencher os
espacos entre diferentes performances, usando a montagem para evocar a ideia de uma
viagem fisica pela programacao interterritorial do Caleidoscopio.

Ainda nesse dia experimentamos a desconstrucdo dos blocos organizados por
espacos, implementando uma experiéncia de fluidez ciclica onde misturdvamos a
performance do Adolfo Luxtria Canibal e Krake com o concerto para piano do Tiago

Sousa. Na pratica, comecamos com o texto recitado pelo Adolfo que é acompanhado pela
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precursdo do Krake, uma performance feita no palco escuro do Theatro Circo em Fafe,
até que cortamos para um espaco muito mais pequeno e iluminado, ouvindo tanto a
performance anterior como o0 piano que vai sendo revelado pelo movimento
descendente da camara; isto produz uma cacofonia que se prolonga ao ponto de se
adocicar. Eventualmente a voz do Adolfo desaparece e o piano passa a preencher todo o
espaco sonoro. Quando o Tiago comeca a tocar outra peca, o espaco por detrds do piano
transforma-se e somos transportados para uma sequéncia de imagens de um outro lugar,
mais requintado; vemos um cortinado paredes menos enrugadas e um candeeiro
suspenso. A voz do segmento anterior regressa e agora o enquadramento tem de um lado
0 piano e do outro o Adolfo em palco. As duas performances chegam ao seu climax
dramadtico, e agora a camara entrega-se a um rodopiar descontrolado por entre as

paredes decoradas com cortinados e pinturas.

Figura 15: Efeito da tela divida - Tiago Sousa/Adolfo;

Esta foi a primeira instancia em que explordmos o potencial criativo do registo
de imagens espelhadas. No fundo, em cada um desses planos jd havia a colisio de dois
enquadramentos, pelo que a manipulacao descrita anteriormente € apenas a evolucao
logica para a colisdo de dois espacos geograficamente mais afastados. Estes tipos de

experimentacdes foram apoiados e incentivados pelo proprio realizador, pelo que nos
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sentiamos mais a vontade para daqui para a frente voltar a explorar a manipulacao
criativa das imagens.

Satisfeitos com o experimento de estrutura ciclica, fomos a procura de a replicar
com outras atuacoes. Para isso precisdivamos de encontrar um conjunto de performances
que pudessem conversar entre si, 0 que ndo seria tao facil visto que a maior parte das
atuacodes consistiam em concertos com um registo mais tradicional, tornando a sua
colisdo mais frustrante do que propriamente transformadora. Ainda assim identificimos
um enorme potencial no concerto do Ricardo Jacinto. As suas composicoes — criadas
num violoncelo conectado a uma mesa de som, com efeitos controlados por pedais e
diferentes técnicas de tocar o instrumento — ddo origem a uma paisagem sonora rica e
evocativa, proporcionando um registo flutuante adequado a nossa exploracao criativa.
Uma das suas composicOes — sombria e carregada de uma tensao constante —,
transportou-me de imediato para o ultimo comboio que viajou entre Fafe e Guimardaes.

Utilizdmos as filmagens que encontrdmos no arquivo online para esclarecer a
validade da experiéncia, e conseguimos um resultado muito promissor com as imagens
da linha ferrovidria a desvendar na perfeicao a camada trdgica da composicao do Ricardo
Jacinto. Optdmos por reverter a reproducao das filmagens, fazendo o comboio regressar
a estacao de Fafe de onde partiu, num movimento declaradamente artificial. Na estacao,
demos continuidade ao exercicio ao sobrepor a musica do Ricardo Jacinto com a voz de
Vilter Lobo que introduz o projeto Caleidoscopio durante a sua inauguracao em Fafe. Ele
termina o discurso apresentando o B Fachada — uma das performances trabalhadas pela
minha colega, pelo que aproveitdmos a sua montagem.

Aqui procuramos aproveitar um dos “momentos ndo musicais”™ que o Pedro
Bastos fazia questao de usar. Tratava-se do discurso de Gil Dionisio durante a sua atuacao
com os restantes membros dos Criatura. Era um discurso marcadamente politico que o
Pedro Bastos entendeu ter sido direcionado ao B Fachada — ele que atuara na mesma
noite. O Pedro Bastos queria sugerir essa tensao entre as duas performances, pelo que
nos experimentamos colocar uns segundos do Gil Dionisio a encarar o publico em
siléencio entre o anuncio do Vadlter Lobo e a entrada do B Fachada. A sua performance
comeca e € eventualmente sobreposta pelo discurso do Gil Dionisio, enquanto
continuamos a ouvir a musica do B Fachada, mas mais baixo, até que esta ¢é

abruptamente interrompida, coincidindo com um momento pungente do discurso do
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Gil, provocando assim a dramatizacio do momento. Quando voltdmos a esta sequéncia
com o Pedro Bastos ele decidiu ndo seguir nessa dire¢do, o que demonstrou ser a escolha
acertada quando ele procurou o esclarecimento do Gil Dionisio que Ihe garantiu que este
tipo de discurso nunca seria dirigido a um colega de profissdo.

Mais a0 menos por esta altura recebemos os audios dos concertos de Guimaraes,
pelo que de repente tinhamos mais matéria-prima com que trabalhar. Depois de feita a
sincronizacdo, anotacdo e selecdo, ficamos particularmente rendidos a energia da
performance dos Tagbir — uma banda post-punk de Marrocos. Durante o concerto no
CCVF/BOX o Pedro Bastos posicionou-se com a camara no centro do publico, pelo que
no decorrer do espetaculo insistiu num movimento circular constante que representa
muito bem a intensidade das atuacoes. Na tentativa de ampliar a agitacdo do momento,
optamos por duplicar e inverter a imagem, sobrepondo-a ao plano original. Com a
evolucdo da musica, a imagem vai-se multiplicando uma e outra vez, criando um
verdadeiro efeito caleidoscopico (que nés reforcamos com a aplicacido de uma vinheta

circular).

Figura 16: Efeito caleidoscopico na performance dos Taqbir;

Também experimentdmos este tratamento com as performances do Dada
Garbeck e o Ensemble dirigido pelo Bruno Pernadas, com diferentes niveis de sucesso.

Surgiu ao Pedro Bastos a ideia de usar este efeito caleidoscopico para criar alguns videos
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curtos a serem partilhados nas redes sociais, especialmente das atuacoes da Ensamble
pela sua ligacdo embriondria ao projeto Caleidoscopio.

Enquanto esperdvamos pelas novas filmagens do Pedro Bastos (que, por esta
altura, estava envolvido em outros projetos), fomos fazendo experiéncias com diferentes
performances e evoluindo algumas das sequéncias ja montadas, chegando assim a um
Rough Cut — uma estrutura preliminar, que pelas caracteristicas deste projeto,
considerava desde ja uma investigacdo ritmica. Sentimos a necessidade de incorporar
segmentos onde reservavamos um espaco a negro para a eventual adicdo de imagens,
mas rapidamente concluimos que esse era um exercicio demasiado especulativo, pelo
que o Rodrigo Areias nos lancou o convite de partirmos para outros desafios. Foi assim
que comecdamos a trabalhar na montagem do documentdrio sobre os Mo Morta, fazendo
uma pausa do projeto Caleidoscopio.

Quando o Pedro Bastos regressou com alguns testes de imagem voltamos a nos
reunir. Nestas novas filmagens ele introduz-se como uma personagem que aparenta
estar perdida, conduzindo com alguma inseguranca e saindo do carro algumas vezes
para verificar um mapa. Tanto eu como a Maria achdmos que esta abordagem criava
novos problemas. Nomeadamente, surgia a necessidade de assegurar uma resolucdo
narrativa para esta personagem, além de ser um elemento que chama demasiada
atencao para si mesmo e acaba por se sobrepor as paisagens e aos proprios concertos. O
Pedro acabou por concordar com as nossas duvidas depois de experimentarmos as
filmagens entre algumas sequéncias jad montadas.

De entre as filmagens com o carro em movimento hd um instante em que uma
curva faz com que a camara tombe contra o vidro, criando um plano desfocado e sobre-
exposto que enquadra o céu a ser recortado pelas copas das drvores. Ao ver estas
imagens concorddamos que este registo mais impessoal e abstrato seria uma aposta
segura. Por fim, o Pedro convidou-nos a juntarmo-nos a ele durante as filmagens,
gravando o percurso por entre as quatros cidades num verdadeiro espirito de Road Trip.

Assim, nos dias 08 e 09 de fevereiro saimos numa carrinha da Bando a Parte
equipados com um tripé e uma Blackmagic Design Pocket com duas objetivas: uma RO70
22mm /2.8 + adaptador RAFCAMERA; e uma Jupiter-11 135mm £/4.0. No primeiro dia
fomos até Barcelos com a minha colega a gravar o percurso desde Guimaraes. Ao chegar

a Barcelos o Pedro Bastos quis fazer algumas filmagens da Ponte Medieval e do Rio
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Cdvado. Também entramos na Igreja Matriz de Santa Maria Maior e filmdmos de fora a
Camara Municipal de Barcelos, onde tinham acontecido os concertos por entre oS
Claustros. De seguida gravamos o percurso até Braga, chegando a cidade quando ja
comecava a anoitecer. Aqui o Pedro Bastos pretendia filmar o café A Brasileira; também
dedicdmos algum tempo a gravar as luzes e o transito na cidade, pois achdvamos que
esse género de imagem iria funcionar com a atuacio da KeyaA. No regresso a Guimaraes
a Maria focou-se nas placas com direcdes para as cidades do quadrildtero urbano,
pensando na montagem de uma sequéncia inicial para apresentar as quatro cidades do
filme.

No dia seguinte comecdmos por visitar Fafe, onde eu pretendia gravar a antiga
Estacdo Ferrovidria. Pelo caminho repardmos numa placa que apontava para o antigo
apeadeiro de Paco Vieira, agora transformado numa ciclovia, onde decidimos parar para
algumas filmagens. Retomamos viagem e seguimos para Cepaes por onde o Pedro Bastos
planeava gravar algumas paisagens em movimento. Jd em Fafe consegui fazer alguns
planos da antiga estacao, dos trilhos desertados, e de um pequeno armazém de madeira.
Onde terminaria a linha ferrovidria € possivel encontrar trés esculturas metdlicas que
fazem a vez dos comboios que em tempos ali repousaram. Também os filmei, pensando
em substituir as imagens-referéncia da sequéncia do Ricardo Jacinto por estas.

Com o entardecer fizemos 0 caminho de volta a Guimaraes onde o Pedro Bastos
queria apanhar o sol a desaparecer por detrds de um complexo industrial de Pevidém.
Assim demos por terminado o periodo de rodagens, e preparamo-nos para, no dia

seguinte, voltarmos a mesa de montagem.

4.4 — Ponto de situacao do projeto

Com as filmagens definitivas em maos, comecamos por reavaliar a estrutura e o
ritmo que tinhamos planeado. O facto de se ter passado algum tempo desde a ultima vez
que trabalhdmos no filme foi um fator que nos permitiu voltar a montagem com um olhar
mais lucido e descomprometido. Inversamente, agora estdvamos a trabalhar com
imagens que nos ajudamos a construir e sobre as quais conheciamos o processo de

criacdo, comprometendo o nosso distanciamento emocional — como ja advogava Wlater
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Murch —, pelo que de repente tinhamos de saber filtrar esse conhecimento e forcar-nos
a olhar para as imagens apenas como material cinematografico.

Esta fase da montagem consistiu numa sucessdo de tentativas de organizar e
procurar nas estruturas ritmicas um resultado que ‘fosse’ o filme. Sucederam-se
timelines com diferentes versoes e tentativas: V_4; V_4.1; V_5.6, etc., num periodo em
que o Pedro Bastos regularmente se juntava a nos na busca pelo filme. Ao todo,
experimentamos cerca de 9 alternativas de montagem até chegarmos a um resultado
com que o realizador e n6s pudéssemos estar satisfeitos.

Os progressos e retrocessos por detrds destas experiéncias acabam por ser
nebulosamente subjetivos, onde a mera troca de posicdo de duas performances pode ser
a diferenca entre uma ligacdo convincente e um sentimento de dececdo, isto porque a
fundacao da estrutura visual estd intrinsecamente ligada a construcao do ritmo. No caso
deste documentdrio, foram os elementos musicais que ditaram a utilizacio e organizacao
das imagens.

Finalmente chegdamos a um Fine Cut — uma estrutura de montagem pronta a
receber os tratamentos finais de mixagem de som e de colorizacdo. E nesta fase que se
encontra o projeto, pois chegando a um resultado satisfatorio, tanto ndés como o Pedro
Bastos partimos para outros projetos — no nosso caso, as rodagens das 4 curtas-
metragens do projeto The Factory —, até que chegamos ao fim do periodo de estdgio.

Ficou por realizar uma reunido onde o Pedro Bastos iria apresentar o nosso cut
ao Rodrigo Areias para aprovacdo. No entanto, estd previsto eu e a Maria voltarmos a
Bando a Parte para retomarmos a nossa colaboracao no filme documental sobre os Mao
Morta, pelo que assim haverd certamente a oportunidade de finalizar este filme, estando

desde jd disponivel para me envolver novamente no projeto nas fases de pos-producao.
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CONCLUSAO

A realizacao do estagio curricular na Produtora Bando a Parte revelou-se como
uma enorme oportunidade de aprendizado, correspondendo plenamente as minhas
expectativas. A produtora foi sempre prestdvel no meu acompanhamento, introduzindo-
me a diferentes projetos e atribuindo-me responsabilidades e exigéncias adequadas, o
que sO me encorajava a dar o meu melhor para ndo desvalorizar o voto de confianca.

Como planeado, o meu estdgio focou-se, sobretudo, no trabalho de montagem,
onde tive a oportunidade de trabalhar na construcdo de dois filmes documentais, o que
me permitiu desenvolver técnicas e metodologias de edicdo adaptadas as diretrizes e
exigéncias especificas de cada filme. Se é verdade que a montagem € um processo
criativo, ele nunca deixa de ser também reativo — desde ja porque a pratica do montador
estd condicionada ao material que lhe € dado. Uma montagem eficiente é aquela que tira
o melhor proveito do material, sendo sempre necessdrio fazer uma leitura geral das
filmagens e permitir que estas informem uma possivel aproximacao. Isso nao substitui,
obviamente, a intencdo particular do realizador que pode ter uma ideia bastante
especifica que quer implementar no filme. Para isso o didlogo com 0s responsdveis
criativos € essencial, e tanto o Pedro Bastos quanto o Rodrigo Areias se mostraram
capazes de transmitir as suas ideias e intencoes, além de revelarem genuino interesse
pelas nossas perspetivas.

No estdgio pude relacionar-me com pessoas e profissionais a quem devo muita
da minha maturacdo neste espaco de 4 meses. Rodeado por um ambiente estdvel e
cooperativo, senti-me verdadeiramente parte da equipa. Os momentos de rodagem, em
particular, permitiram uma maior proximidade com os varios membros da produtora, e
nao s6. Numa circunstancia exigente e urgente, fui obrigado a adaptar-me rapidamente
aos ritmos de trabalho de uma producao profissional, mostrando-me sempre disponivel
para auxiliar no que quer que fosse necessario.

Penso que esta experiéncia de estdgio, aliada a componente investigativa que
pude incorporar no relatorio, me permitiram cumprir os objetivos a que me propus
quando ingressei neste mestrado, nomeadamente o enriquecimento do meu
pensamento tedrico e o desenvolvimento de competéncias prdticas aplicdveis a vida

profissional.
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ANEXOS

Anexo A - Poster do The Factory North Portugal
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Anexo B - Foto de grupo no final das rodagens da curta-metragem O Espinho

(2023), de André Guiomar e Mya Kaplan
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Anexo C - Foto de grupo no final das rodagens da curta-metragem As Gaivotas

Cortam o Céu (2023), de Mariana Bdrtolo e Guillermo Garcia Lopez
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