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Resumo

O cinema é realizado maioritariamente por pessoas e, além disso, € um meio de transmissao que tem
como objetivo a divulgacao de mensagens — independentemente da sua natureza - para uma
audiéncia, composta igualmente por seres humanos. No caso da ficcao, que conta uma narrativa em
gue um ou mais personagens se movem para consequir alcancar um determinado fim, seja ele de
caracter interno como externo, € importante que através da abordagem cinematografica existente,
simbologias e desenvolvimento de personagens; estes consigam mostrar 0s seus pensamentos,
sentimentos e emocoes. Ir a dimensao mais profunda do personagem, onde se ultrapassa o que é
fisico e se entra numa area mental, emocional e até espiritual € um desafio no cinema, precisamente
pela dificuldade em demonstrar esse caracter intermno, que por norma se manifesta como
consequéncia dos comportamentos que 0s outros personagens provocam nessa relacao
interpessoal. Deste modo, 0 presente ensaio analisa como se pode trabalhar esta humanizacao
através darealizacao, tanto pela sua relacao com o argumento, como pela linguagem cinematografica
e pela direcao de atores.

Palavras-chave: humanizacao, cinema, realizacao, linguagem cinematografica, atores

Abstract

Cinemais made by people andfor allintents and purposes works as a mean that aims at dissemination
foranaudience, composed equally of human beings. Thus, in the case of fiction, which tells a narrative
in which one or more characters move to achieve a certain end, whetheritis internal or external to the
character, it is important that through the existing cinematic approach, symbologies and character
development; they can show their thoughts, feelings and emotions. Going to the deepest dimension of
the character, where you go beyond what is physical and enter a mental, emotional and even spiritual
areais a challenge in cinema due to the difficulty in demonstrating the internal character, which usually
stems from behaviours that other characters have in an interpersonal relationship. Thus, this essay
analyses how we can work this humanization through the directing, both for its relationship with the
script as for the cinematic language and the direction of actors.

Key words: humanization, cinema, directing, film language, actors
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Introducao

Este ensaio, desenvolvido no Projeto Final do Mestrado em Comunicacao Audiovisual,
na especializacao em Producao e Realizacao, tem como objeto de estudo compreender como
se procede a humanizacao de personagens no cinema de ficcao, tendo em vista a aplicacao
pratica na curta-metragem As Nossas Feridas, que por sua vez comporta uma vertente

humana e social pertinente ligada a componente emacional do personagem.

Esta abordagem comeca, em primeiro lugar, na escrita de Argumento, mas adquire

maior énfase na Realizacao.

Do ponto de vista da escrita de argumento, um dos objetivos deste ensaio passa pelo
conhecimento aprofundado da caracterizacdo de personagens, uma vez que sdao elas a base
de estudo deste ensaio. Além disso, € fundamental perceber as técnicas de escrita de um
guido, especificamente para curta-metragem, e saber como suscitar interesse, numa
perspetiva psicologica e da consciencializacdo, uma vez que se pretende que o espetador crie

empatia com as personagens, tendo em conta que se podera identificar com a circunstancia.

No que diz respeito ao ambito da realizacdo, 0 maior objetivo passa por compreender
como dar forma a este tipo de conteudo, tanto no que diz respeito a linguagem

cinematografica, mas também no trabalho desenvolvido com os atores.

A relacao entre argumentista e realizacao € fundamental no processo de
desenvolvimento de um filme, uma vez que o Realizador vai dar forma ao conteudo e
transforma-lo num produto audiovisual. O facto de se assumir as duas funcoes em
simultaneo torna-se uma facilidade visto que na construcdo do guido comegam a surgir
referéncias e decoupage, sendo igualmente mais simples traduzir em guido o que se tem

intencao de colocar em prética.

Este ensaio divide-se assim em trés capitulos. O primeiro tem o seufoco no argumento,

0U Seja, nas técnicas de escrita, construcao e desenvolvimento dos personagens.
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O segundo capitulo centra-se na drea da Realizacdao, com abordagens sobre as
simbologias de planos, metodologias e ferramentas de trabalho a utilizar no desenvolvimento

da funcao, relacao com a equipa e tambem técnicas de Direcdo de Atores.

Por ultimo, no terceiro capitulo, sera mencionada e explicada a aplicacao pratica na
Realizacao da curta-metragem As Nossas Feridas, que tem como pressuposto a andlise do
estudo dos livros “As Cinco Feridas” (2013, Bourbeau) e “Curar as Cinco Feridas” (2015,
Bourbeau) para a escrita do argumento, construcao de personagens, ambientes e

representacoes simbalicas.

Para o desenvolvimento deste trabalho, serd concretizada a revisao de literatura
através da pesquisa bibliogréfica sobre diferentes conceitos (argumento e personagens;

diferentes abordagens para a direcdo de atores e a linguagem cinematogrdfica).

Alem disso, foram analisados filmes com a tematica de relacionamentos e fortes
conflitos internos, assim como filmes com mais varios personagens e, do ponto de vista
estético e narrativo, pretende-se que esta curta-metragem se aproxime do filme Sete Vidas
(2008, Muccino), na forma como a estéria € contada através da perspetiva de um

personagem, pela prolepse e na abordagem feita ao inconsciente e trauma.

Ja no que diz respeito a Realizacao, sao referéncias para este projeto “Blue Valentine”
(2010; Cianfrance), "Virgens Suicidas" (1999, Coppola), "Lost in Translation" (2003 Coppola) e
"Maria Antonieta" (2006, Coppola), “Fight Club” (1999, Fincher), "A Minha Vida Sem Mim* (2003,
Coixet), "Nomadland” (2020, Zhao) e "Joker" (2019, Phillips) pela simbologia adotada nas
escalas e ritmos de planos e musica, por um lado, e construcao de personagens, por outro,

pararetratar o lado emocional e psicologico, bem como pelos temas de salde fisica e mental.

Todas estas referéncias serao exploradas igualmente no terceiro capitulo da aplicacao
praticas referindo as suas influéncias para o desenvolvimento do processo criativo de "As

Nossas Feridas”.
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Capitulo I — Argumento e narrativa de uma curta-metragem

A curta-metragem, pela curta duracao e baixo investimento, pode ser uma
oportunidade sobretudo parajovens cineastas experimentarem o cinema, funcionando ainda
como cartdo-de-visita. Porém, ndo significa que grandes cineastas nao o facam. (Mancelos,

2019;p.2)

Ainda segundo Mancelos (2019; p.3), podemos referir trés tipos de curta-metragem: a
narrativa que conta uma historia moldada pelo guionista totalmente ficticia ou com base em
momentos veridicos; a experimental que permite explorar técnicas e abordagens criativas e,
por ultimo, a documental que aborda um tema atraveés de factos, combinando documentos

como entrevistas, fotografias e imagens de arquivo.

A progressao dramatica até a um ponto de crise numa curta-metragem pode nao se
sentir se for de caracter experimental (Mackendrick, 2004 p.12). No entanto, e como veremos
mais adiante, na narrativa de ficcdao as agoes positivas de um personagem movem o enredo

até chegar a um momento de crise (idem).

O guiao, quando tem qualidade, contribui de forma significativa para o sucesso da curta-
metragem (Mancelos, 2019, p.4). De acordo com Nash, o argumento é considerado “a histdria

rainha’ numa curta-metragem’ (cit in Mancelos, 2019; p.4).

Na perspetiva de Field, “O roteiro € como um substantivo — € sobre uma pessoa, ou
pessoas, num lugar, ou lugares, vivendo a sua "coisa” (2001 p.12). O autor acrescenta ainda
que ‘o roteiro ¢ uma histdria contada em imagens, didlogos e descricdes, localizada no

contexto da estrutura dramética.” (Field, 2007; p.11).
Por essa razao, todos 0s argumentos necessitam de um inicio, meio e fim (idem; p.12)

‘As partes e o todo. O xadrez, por exemplo, € um todo composto de quatro partes:
as pecas — rainha, rei, bispo, torre, cavalo, pedes; 0 jogador ou jogadores, porque
alguém tem que jogar o jogo de xadrez; o tabuleiro, porque nao se pode jogar
xadrez sem ele; e a Ultima coisa de gque se necessita para jogar xadrez sao as

regras, porgue elas fazem o jogo da forma que é. Essas quatro coisas — pecas,
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jogador ou jogadores, tabuleiro e regras, as partes — sdo integradas num todo, e
o resultado é o jogo de xadrez. E o relacionamento entre as partes e o todo que

determina o jogo. (Field, 2001: p.12).
Desta forma, a historia ou 0 guiao podem ser comparados a um jogo, onde um
personagem, a quem acontece algo, se move e dramatiza na acao, num espaco e tempo (Field,
2007 p.20). Assim que estes componentes se encontrem alinhados, a histdria expande-se a

outros elementos (idem).

De acordo com Mackendrick (2004, p.11), a tensao faz parte do enredo, ndo por ter de
existir um conflito entre personagens, mas pela curiosidade e incerteza provocada no

espetador.

Para a escrita de um guiao e tendo em conta que cada pagina representa por media um
minuto de filme, uma das indicacoes mais importantes € a respetiva redacao simples e
objetiva, sem demasiadas descricoes ou figuras de estilo. Nao nos podemos esquecer que
pode serrealizado por um realizador que nao é o argumentista e que vai ser a base de trabalho

para toda a equipa. Por isso, quanto mais realista e claro for, melhor.

Prevalece ainda a forma como a narrativa € mostrada e nao dita, valorizando as acoes,

para transmitir o que pode estar presente numa dimensao mais interna do personagem.

11, O Brainstorming para a criacao de guiao

Qualquer guido comeca pelaideia, por saber sobre 0 que se quer escrever, 0 que se quer
contar. Por vezes, esse ¢ um processao dificil. Field sugere que “Apenas dé-se a oportunidade
de encontra-lo. E muito simples. Acredite em si mesmo. Apenas comece a procurar por uma

acao e um personagem.” (2001; p.21)

No caso especifico de uma curta-metragem, pela sua especificidade (curta duracao), é

necessdrio que a concentracao ou foco seja apenas num tema (Cowgill, 2005; p.14).
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Acrescenta ainda que “Uma ideia deve ser fresca, algo que nao se tenha visto antes e
0S personagens devem agarrar a audiéncia emocionalmente, mesmo que Nao consiga a

nossa simpatia.” (idem).

Uma das caracteristicas para ter uma boa ideia para um guido reside na sua
simplicidade, apenas com um conflito principal e um incidente que conduz a narrativa (Cowgill,
2005; p.15). Outra € a criacao de personagens interessantes, cujo comportamento, ou forma
como responde a um determinado conflito, Ine da consisténcia e provoca maior interesse
(Cowgill, 2005; p.16). Segue-se assim o conflito que, enquanto elemento essencial do filme, no

caso da curta-metragem deve ser subtil e objetivo (idem).

J& Mackendrick (2004; p.28) defende que o reconhecimento imediato do plot por parte
do espetador pode causar desinteresse pela narrativa; 0 que ndo significa que nao tenha de

existir, mas sim ser desenvolvido espontaneamente.

Clareza na construcao de um guiao, de acordo com 0 mesmao autor, ndo se relaciona a
necessidade de se ser 6bvio, mas sim de se perceber o que é efetivamente essencial e o que

€ meramente redundante e nao essencial para a narrativa (idem; p.32).

Assim que aideia estiver consolidada no que diz respeito a personagem e acdo, Capazes
de “expressa-la como um substantivo — minha histdria é sobre esta pessoa, neste lugar,
vivendo sua "coisa’, 0 guiao pode comecar a ser desenvolvido, comecando por ampliar o

assunto, as acoes, a personagem e restantes detalhes (Field, 2007; p.21).

Segundo Cowgill (2005:p.17), a narrativa deve ter emocao no sentido de permitir que o
espetador se sinta envolvido com a estoria, personagens e acoes que 0s movem. A tematica
que aborda entrelinhas e que corresponde ao proprio proposito do filme contribui igualmente

para essa relacao com a audiéncia (idem; p.22).

A pesquisa sobre a tematica pode ser essencial para aumentar o conhecimento desse
assunto, mas a forma como se usa a informacao recolhida é opcional (Field, 2001; p.23). O
argumentista até pode acabar por ndo usar se nao fizer sentido para a histdria em si (Field,
2007 p.22).
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No desenvolvimento da histdria é fundamental que se tenha em atencao que ha dois
tipos de acao que a maioria dos filmes combina — a fisica e a emocional — ambas referentes

a0 personagem no contexto, a nivel externo e interno respetivamente (Field, 2001 p.24).

1.2. Personagens: caracterizacao e relacao emocional

De acordo com Corbett (2013; xxv), em qualquer enredo a caracterizacdo de
personagens procura a esséncia do ser humano, uma vez que vemos neles umreflexo do que
somos e atraveés disso, tentamos um melhor entendimento das nossas vidas,

independentemente da estdria contada.

Em qualquer histdria, a personagem é um elemento essencial. ‘E o coracdo, alma e
sistema nervoso de sua histéria” (Field, 2001, p.27). Daf essa necessidade em conhecé-lo
(idem)

O personagem € criado essencialmente nas interagdes com 0s outros, isto €, ndo € tido
como um ser isolado, mas sim na forma como se manifesta e se relaciona, permitindo o seu

entendimento (Corbett, 2013; xxvi).

Segundo Mackendrick (2004; p.20), quando se escreve um guido, em primeiro lugar,
deve-se perceber o numero de personagens e escolher pelo menos duas ou trés principais;
definir sob que perspetiva € narrada a estdria, nao esquecendo que esse personagem quer
atingir um objetivo e isso 0 motivara a acao e, por ultimo, perceber que obstaculos existem,
identificando assim o antagonista, que por sua vez representa a dificuldade. Compreendendo
estas relacoes, analisamos como € que a tensao leva a crise e a reviravolta (Mackendrick,

2004; p.21).

Ha duas formas de criar um personagem — ou adaptando a personagem a ideia ou
adaptando a ideia, neste caso 0 contexto, a personagem, comecando por perceber quem € 0

nosso herdi e a partir daf encontrar a acao (Field, 2001; p.42).

Ao contrdrio da perspetiva de Field (2001), a criacdo de personagens, sequndo Corbett
(2013; p.15), parte de cinco possiveis fontes — todas com beneficios e inconvenientes — que se
podem relacionar e combinar entre si, mas gue funcionam, porém, apenas como ponto de

partida (idem).
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Uma dessas fontes é a estdria, isto €, a ideia base do que € pretendido (Corbett, 2013;
p112). Sequndo este autor, esta fonte pode ser problematica no sentido do personagem

apenas estar ao servico a narrativa, desenvolvido na superficialidade (Corbett, 2013; p.12).

A segunda fonte apresentada e que segue numa direcao oposta a primeira € 0
inconsciente, ou seja, quando através do nosso sonho e da nossa mente surge aimagem de
um personagem, posteriormente desenvolvido e na sequéncia disso é construida uma

sucessao de eventos de causa-efeito (Corbett, 2013; p19).

Outra proveniéncia pode estar na personalizacdo da movimentacao e observacao da
natureza ou de uma peca de arte (Corbett, 2013; p.20). Para este autor, esta imagem inicial €,
mais umavez, ainspiracdo para o desenvolvimento de algo maior que, através daimaginacdo,
adquire consisténcia (Corbett, 2013; p.21). Deste modo, € possivel “personificar qualquer coisa
mas temos que deixar em aberto nosso senso de potencial do personagem, para que seu
comportamento retenha o elemento de liberdade e surpresa necessario para torna-lo

atraente” (Corbett, 2013; p.22).

Porém, a fonte mais comum € através do préprio ser humano, pessoas reais (idem).
Corbett (2013; p.22) alerta que, ainda que seja a fonte mais completa de criacao de
personagens, nem sempre acedemos ao interior das pessoas. Isto porque a mente é
complexa e 90% das nossas acbes sao determinadas pelo nosso inconsciente, ou seja,
muitas vezes, 0 ser humano tem motivacoes que nem ele proprio tem conhecimento ou

acessibilidade (Corbett, 2013; p.23).

0 mesmo autor (Corbett, 2013; p.23) salienta que muitas vezes julgamos conhecer
melhor os personagens do que qualquer outra pessoa que faca parte do nosso sistema —
incluindo n6s mesmos. No entanto, essa compreensao pode ser falsa no sentido em que
acreditamos conhecer 0s personagens, mas eles acabam por nos surpreender nas acoes da

narrativa, tal como acontece nas relacoes interpessoais (idem).

Pessoas que recordamos, proximas ou desconhecidas, sdo pessoas que tém maior
impacto psicoldgico e emocional nas nossas vidas, mesmo gue nem sempre tenhamos essa
consciéncia no momento (Corbett, 2013; p.27). Para Cobbert (idem), esse reconhecimento e
identificacao, bem como a descoberta, é fundamental no processo de desenvolvimento de

tracos, caracteristicas de personagens e do que elas provocam nos outros. A natureza
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humana, por mais vulgar que pareca, € completa de compreensdes e mistérios que podem

originar personagens interessantes (Corbett, 2013; p.28).

Personagens compostos, a ultima fonte, passa por uma complementaridade das
fontes anteriores (Corbett, 2013; p.29), que como exemplifica o autor, pode comhinar entre a
inspiracao vinda de um objeto de arte, uma pessoa real, acrescentando a imaginagao —
manifestacdo inconsciente (idem). O maior inconveniente decorre quando essa juncao de
caracteristicas — soma de partes — nao contribui para um todo consistente, criando
contrariedades (idem). Porém, como sugere Corbett (2013;p.30) essa hibridez pode tornar-se

interessante e resultar se for bem explorada, mesmo com contrariedades,

No processo que antecede o desenvolvimento de personagens e com o objetivo de
perceber a sua possivel esséncia, Corbertt (2013; p.39) defende que € relevante definir alguns
momentos marcantes, estes associados a emocdes tanto positivas como negativas. Olhar
sem julgamento para estes momentos, selecionando 0s mais intensos, sao 0s que servirdo
melhor o processo (Corbett, 2013; p.40), procurando posteriormente possiveis ligacoes entre
esses episodios e respetivas sensacdes; 0 que dara origem a umarco ao longo da estoria, em

vez de pequenos fragmentos (idem; p.41).

O tema das emocOes enquanto caracteristica do ser humano continua a ser
controverso e alvo de complexidade, incluindo no cinema, pois nem sempre se compreende a

sua natureza basica (Smith, 2003; p.3).

Mesmo que nem sempre se tenha dado essa atencdo especial as emocdes, considera-
Se gque 0 Cinema € uma experiéncia que tem como objetivo principal a evocagao de emocoes

(Smith, 2003; p.4).

Para Corbett (2013; p.42) compreender 0s processas e crises emocionais pelos quais o
ser humano se depara ao longo da vida torna-se fundamental quando queremos esta
aproximacao entre as emoc0es e 0 cinema. Porém, tal so € possivel se 0s escritores tiverem
esse entendimento das suas proprias vidas, percebendo em primeira mao Como € que esses

eventos e emocoes podem afetar ou levar a mudanca (idem).

Segundo Smith (2003; p.6), 0s "Filmes sao objetos bem construidos para provocar uma

resposta emocional real nos nNossos sistemas emocionais ja existentes.” Desta forma, a
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‘maneira melhor de pensar nas emocoes fiimicas € que os filmes convidam a sentir de

maneiras particulares. Os individuos podem aceitar ou rejeitar o convite” (idem: p.12).

Durante a experiéncia de assistir a um filme, temos a tendéncia a responder
emocionalmente ao que 0s personagens sdo e enfrentam na narrativa (Smith, 1995; p). A
este processo se chama de identificacdo (idem), um fendmeno que decorre nao so afetiva

como racionalmente.

O envolvimento do espetador com 0s personagens nao decorre apenas das situagdes
que sao apresentadas como também das suas forcas e fraquezas, que permitem que a
estdria se torne real (Corbett, 2013; p.16). Neste processo, decorre uma ligacdo no espetador
numa dimensao psiquica e emocional profunda que ativa a sua memaria e, em consequéncia
disso, o relaciona ao personagem na sua vertente mais intima, mesmo que nao identifique o

mesmo contexto (Corbett, 2013; p.35).

Quando vemos um filme damos conta, a dada altura, de que estamos conectados aum
personagem com base na coeréncia das suas cren¢as ou caracteristicas- nas quais nos
revemaos ou pretendemos rever — e que nos leva a experienciar indiretamente as emocoes do

personagem ou personagens (Smith, 1995; p.2).

Este processo de compreensdo inclui, por um lado, da construcao do proprio
personagem, capaz de se representar como tal e, por outro, pela relacao com o espetador

(Smith, 1995, p.3).

O espetador perceciona e envolve-se na acao colocando-se na posicdo do sujeito que
passa a acdo, ou seja, 0 espetador € capaz de se identificar a um personagem e ainda no
decorrer do filme, mediante os arcos entre personagens que decorram, noutra fase, colocar-

se no posicionamento de outro personagem (Smith, 1994 p.38).

Desta forma, o cinema e a experiéncia de percecdo esta interligada com a imaginacao
—acapacidade do ser humano em tirar inferéncias, colocar hipoteses, categorizar e interpretar
0 que 0 personagem € ou sente ou ainda como age (Smith, 1995; p.74). A Unica forma de
controlar ou orientar a imaginacao do espetador € através da narrativa, que permite a

construcao ou reorganizacao do enredo num determinado sentido (idem).
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O processo de construcao de relacao entre o espetador e 0 personagem decorre em
trés niveis devidamente estruturados ao longo da narrativa (Smith, 1994; p.35) que juntos
permitem criacdo de simpatia (Smith, 1995; p.75). Numa primeira fase, hd um reconhecimento
do personagem, isto €, 0 momento em que o0 espetador perceciona automaticamente um
corpo humano e o constréi enquanto personagem (iden; p.82). Seque-se o alinhamento, ou
Seja, processo em que 0 espetador se coloca no mesmo posicionamento do personagem
(idem: p.83) apds receber mais informacoes acerca dele (Smith, 1994: p.35), conhecendo as
suas acoes, emocoes e sentimentos (Smith, 1994 p.41). Por Ultimo, com base nos valores
pessoais, 0 espetador vai criar juizos de valor morais (Smith, 1995; p.84), avaliando o
personagem cognitiva e emocionalmente e, em consequéncia disso, Cria mais ou menos

empatia (Smith, 1994, p.35). Este Ultimo nivel é a fase em que estabelece lealdade (idem).

Enguanto no reconhecimento e alinhamento o espetador conhece o caracter dos
personagens, alealdade é um processo que vaialém disso e visa compreender e avaliar essas

caracteristicas no contexto que € dado pela narrativa (Smith, 1994; p.42).

Numa conce¢do mais basica e comum, esta conexao estabelecida no cinemaacontece
porque o personagem € um agente do ser humano (Smith, 1995; p.17). Por agente humano
considera-se, deste modo, a figura que tem um corpo humano individual que se mantém no
tempo e espaco, com atividade percetiva, estados mentais e emocionais também
persistentes, capaz de produzir acoes e de usar pelo menos uma linguagem como meio de
comunicacao (Smith, 1995; p.21). Com estas caracteristicas € capaz de interagir como ser

social (idem).

Numa perspetiva mais contemporanea, alguns tedricos vém o personagem como
alguém de complexa e profunda componente psicologica; e que isso o faz ser aceite no meio

(Smith, 1995; p.21).

A caracterizagao de um personagem implica um persistente entendimento entre o seu
exterior e o interior. Passa por um processo de reescrita, em que 0 argumentista além de ter
conhecimento sobre ele, deve questionar-se continuamente acerca do personagem e do que

acontece, bem como aprender a ouvir a sua intuicao (Corbett, 2013; p.49).
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De acordo com Corbett (2013; p.34), ha quatro ferramentas a que um escritor — neste
caso — argumentista — pode recorrer e colocar em pratica no processo: sao elas a pesquisa,

experiéncia, empatia e imaginacao.

Depois de conhecer, sob tracos gerais, que tipo de acao — fisica e emocional - se quer
dar a historia, “defina a necessidade de seu personagem. O que 0 seu personagem quer? Qual

sua necessidade? O que o impulsiona para a resolucao de sua histéria?” (Field, 20071: p.25).

Comoja foireferido na caracterizacao do protagonista, o mesmo sera moldado em duas

vertentes, interna e externamente (idem; p.28).

Na construcado do personagem € fundamental perceber-se logo de inicio o que ele quer,
qual a razao do que quer e qual a sua necessidade. O que quer corresponderd ao que precisa
de fazer a nivel externo; a razao tornar-se-a a motivacao para que o faca e, por ultimo, a sua

necessidade cria consisténcia na dimensao interna do personagem (Cowgill, 2005; p.39).

Enquanto a vida exterior, movida pelo que quer, esta presente de inicio ao fim do filme
(Field, 2007; p.28), “a necessidade de seu personagem lhe d& uma meta, uma destinacao, um
fim para sua historia. Como o0 seu personagem alcanca ou nao essa meta torna-se a agao de
sua histdria’ (Field, 2007; p.25). Isto porque 0 personagem passa por Um processo interno no
desenrolar da acao, nesse conflito externo, onde luta e supera 0s obstaculos que surgem e

foram responsaveis pelo despoletar de toda acao (idem).

Mackendrick (2004; p14) acrescenta que se a tensao no personagem for apenas
interna, sem manifestacdo nas relacdes — ou seja externa, o filme sera passivo e apenas

baseado na frustracao e estado mental de um personagem.

PERSONAGEM
{do nascimento ao presente) {do infcio ao fim do filme)
INTERIOR - === ===========- EXTERIOR
FORMA O | PERSONAGEM REVELA O| PERSONAGEM
biografia do define a agioé |
personagem necessidade  personagem

Figura1- Esquema desenvolvimento de personagem (Field, 2007, p.28)

1
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Neste processo de construcdo de personagem (figura 1), a priori, desenvolvemos a sua
biografia com contexto e contetido (Field, 2007; p.34). Posteriormente, percebemos da sua
biografia e do conteudo que Ihe demos, 0 que quer alcancar e qual a sua necessidade com

base nas premissas indicadas anteriormente (Field, 2007; p.35).

Embora nao apresentadas como férmula mégica, Corbett (2013; p.48) considera cinco
aspetos essenciais para o desenvolvimento do personagem, que nao devem estar em falta
ou subdesenvolvidos. Em primeiro lugar, ele precisa ou quer algo, que por sua vez tem
dificuldade em ter e, para isso, desenvolve uma estratégia (Corbett, 2013; p.48). Nesse
caminho em procura de um objetivo, surge um evento-surpresa gue torna o personagem
vulnerdvel (idem). Este tem um mistério associado a sie pode exibir algum tipo de contradicao,

que também contribui para esta caracterizacao do personagem (idem).

‘Uma das principais inovacoes de Constantin Stanislavki foi reconhecer o papel central
do desejo em nossa representacdo da condicao humana” (Corbett, 2013; p.51). Por isso,
associado ao gue 0 personagem quer ou precisa, esta o desejo com que o guer, 0 que pode
intensificar todo o enredo ao criar conflito (idem). Isto leva o personagem a agir de uma forma
que para si é incomum, contradizendo muitas vezes a sua esséncia (idem) e obrigando-o a

adaptar e a sequir um caminho externo e interno diferente (Corbett, 2013; p.52).

Perante a situacao ou pessoa, 0 conflito comeca em primeiro lugar internamente —
ainda que facilmente negado - nos pensamentos e nas emoc¢oes do personagem, para depois

se projetar no exterior, implicando uma readaptacao e reformatacao (Corbett, 2013; p.70).

Corbert (2013; p.78) atribui a nomenclatura de fantasma - por ser um problema do
passado que regressa e intensifica no presente, assombrando o personagem e tornando-o
vulneravel. A vulnerabilidade, de acordo com o mesmo autor, € uma for¢a que nos atraiparaa
imperfeicao de um personagem (idem: p.85), seja ela uma ameaca a nivel fisico, emocional,
espiritual ou psicolégico (idem: p.86). Corbett (2013; p.87) realca ainda a proximidade entre
vulnerabilidade e vergonha, apresentada por sua vez como um medo de desconexao aos
outros, que provoca sensacoes negativas acerca de nds, com base em atitudes que tivemaos
ou informacoes sobre nds. Para este autor, a premissa de boas estorias esta no facto do
personagem superar o desafio de mostrar de forma digna a sua vulnerabilidade em frente aos
outros (Corbett, 2013; p.87).
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O segredo, ou mistério, encontra-se entre o que dito e 0 que € escondido — no subtexto
— e que provoca curiosidade e atencao no espetador (Corbett, 2013: p.92). Para o personagem,
esse mistério intensifica 0 medo da sua exposicdo, ou Seja, € uma ameaca que 0 pode tornar

vulnerdvel aos olhos do seu ego (Corbett, 2013; p.93).

N&o podemos esquecer gue um personagem tem um ponto de vista — a forma como
olha o mundo (Field, 2007; p.36); uma atitude — a forma como age no mundo (Field, 2001, p.37);
personalidade — caracteristicas que o definem (Field, 2001; p.38); comportamento - a forma
como age no contexto especifico da histdria (idem) e revelacdo — algo que descobrimos sobre

ele no decorrer da acao (Field, 2001; p.39).

Além do personagem per si, as relacdes interpessoais ndo devem ser mongtonas para
assim evitar enfraquecer a narrativa, que implica que acontecam acoes, decisoes e mudancas
provocadas entre si (Mackendrick, 2004; p13). A verdade é que € nas relacoes entre
personagens que muita da tensdo é revelada, pelas situacoes e formas de estar de cada um

(idem).

Criar personagens contrastantes entre si trazem comportamentos igualmente
contrastantes e a tensdo aumenta (idem: p.14). Esta tensdo, conforme dito no inicio deste
capitulo, nem sempre vem de uma desavenca entre personagens, mas pelo espetador
compreender que pode surgir essa crise mais tarde, porque ha indicios de que algo ndo esta

bem (idem).

13. Oslll Atos da narrativa

Sabemos assim que um dos principios da acao é o facto de a personagem se mover
numa determinada direcao, ou seja, esta num ponto A e no decorrer da agao chega ao ponto
B (Field, 2001; p.55).

Porém, quanto menor a duracao, mais rapido tem de se levantar o problema,

desenvolver o conflito, levd-lo ao climax, bem como a sua resolucao (Cowgill, 2005; p.65).

"Toda histdria tem um inicio, meio e fim definidos” (Field, 2001; p.20) e, mesmo que sem

detalhes, o finaltem de ser definido antes de comecar a escrever (Field, 2007; p.56). O facto de

13



P.PORTO

o final estar claro na nossa mente permite que a acao seja conduzida nesse sentido

assegurando que o filme termina dessa mesma forma (Field, 2001; p.61).

Mackendrick (2004; p.29) concorda e acrescenta que ir escrevendo sem uma
sequéncia e um climax ja predefinido desde inicio pode tornar-se frustrante, uma vez que sem
fio condutor, a estoria perde-se. No entanto, para este autor, uma preparacao demasiado
metaddica e complexa com antecedéncia pode ndo ser a formamais eficaz de trabalho por ndo

se dar espaco a capacidade de improviso criativo enquanto se escreve (iden; p.30).

Para Field (2001; p,63), se relacionarmos ao final, a prépria abertura do filme ‘isto
acrescenta umbelo togue cinematografico. Abra com uma cena numrio e termine No oceano;

da dgua para a agua. Ou de estrada para estrada, da alvorada para o por-do-sol”.

A partir dai, desenvolvemaos a sequéncia, ou seja, 0 esqueleto do filme que por sua vez

o ird unificar (Field, 2007; p.86).

Assim, hd quatro pontos que devem ser definidos antes de escrever o quido (figura 2):
abertura, ponto de virada entre o Ato I e Il, ponto de viradaentre o ato Il e lll e o final (Field, 2001
p.88). 0 argumento é desenvolvido ‘em termos de unidades — Atos |, I, 11l (Field, 2001 p138).
Ja 0 ponto de virada, conhecido como plot point, € uma situacao, uma ancora na acao, que

orienta a personagem noutra direcdo (Field, 2007; p.107).

Atol Atoll | Ato 1l
l o]
apresentagio confrontagio resolugio
ponto de virada | ponto de virada Il

Figura 2 - Pontos de uma sequéncia no roteiro (Field, 2001, p.88)

O Ato | corresponde a abertura do filme, onde o contexto do nosso protagonista, 0 seu
mundo e dia-a-dia é apresentado (Dahoui, 2008; p.1). E neste momento que surge algo

inesperado e o personagem é chamado a aventura, a agir (idem).

Nesse decorrer “vem um ponto de virada, um incidente ou evento que "engancha’ na

acao e a reverte noutra direcdo.” (Field, 2001, p137). O protagonista acaba por ingressar num
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novo mundo, motivado por diversos fatores, mesmo que essa nNao seja a sua verdadeira

vontade (Dahoui, 2008; p.2).

Assim entramos numa nova unidade de acdo dramatica, o segundo ato, que
corresponde a metade do filme, onde decorre a maioria da acao, por vezes com 0

levantamento de intriga secunddria e um conjunto de crises (Field, 2007; p.137).

Chega assim outro turning point, o climax, que conduz a personagem ao Ato Ill. O
terceiro ato "é o final, ou resolucao, do seu roteiro” (Field, 2001 p.137). E aqui que "0 herdi volta

ao seu mundo, mas transformado - j& nao € mais o mesmo” (Dahoui, 2008; p.4).

Todo o guido é composto por cenas, um elemento isolado, com maior ou menor
duracao, que nos daindicacao de lugar e tempo, contribuindo para o contexto da acao. Quando

recordamos cinema, € natural lembrarmo-nos das cenas dos filmes (Field, 2007; p.116).
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Capitulo Il — Realizacao

De acordo com Burstyn (2007, p.39), um bom guido é a base de trabalho para um

realizador, mas ainda assim, para dar lugar ao filme, tem de sair do papel e passar para o ecra.

Por outras palavras, é o realizador que cria mentalmente o filme, na sua imaginagao
(Burstyn, 2001, p.39). E importante que tenha a consciéncia de quais as suas intencdes, para

que assim os seus objetivos sejam conseguidos (Cohen, 2013; p.86).

Katz (1991: p.5) refere que em termos praticos a visualizacao mental de um filme
resume-se, por um lado, ao imediatismo e por isso entende-se o conteudo de cada plano e
como ele funciona no todo, e por outro a reflexao, que por sua vez vai proporcionar o equilibrio

do que decorre no imediatismo e a sua adaptacao em contexto pratico.

O mesmo autor compara o realizador aum professor que orienta a equipa artistica, mas
também a equipa técnica, envolvendo-se em toda a producdo desde a preparacdo a pos-
producdo (Burstyn, 2001, p.39). A mesma importancia é dada na hora de prever a reacdo do
espetador e compreender a sua psicologia em busca da objetividade, conseguindo dar
resposta a qualquer questao e evitando a existéncia multipla de interpretacoes (Cohen, 2013:

p.86).

De acordo com Cronin (cit in Mackendrick, 2004 p. xxix) ser realizador, mais do que
entender e ter capacidades técnicas, € ser um lider, responsavel por tudo, incluindo orientar

uma equipa, respeitando a criatividade e hahilidade de cada elemento.

Independentemente do método de trabalho utilizado, o realizador € alguém que através
do guido e da narrativa nele presente perceciona o filme, colocando-o na sua perspetiva. Essa
perspetiva vaiimplicar um tratamento pessoal de guiao, abarcando e complementando todos
0s departamentos envolvidos num processo de desenvolvimento de um filme. E importante
referir que, destaforma, o mesmo guido realizado por profissionais diferentes pode dar origem

afilmes distintos, dependendo do ponto de vista de cada realizador.
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21 Linguagem cinematografica e simbologias

211, Ocinema e alinguagem cinematoardfica

O cinema € um meio com uma linguagem prapria que pressupoe gue um recetor tenha
acesso e que, por sua vez, atribua significados a essa expressao visual da ideia de um criador
(Mackendrick, 2004; xxxv), através da forma como € articulada nos planos, angulos e

movimentos para representacao coerente da mensagem que € transmitida (idem; xxxvi)

A linguagem cinematografica surgiu quando 0s cineastas perceberam gue uma
imagem isolada continha um significado diferente do que imagens usadas em conjunto e que
a forma como duas imagens se relacionam podem criar uma ideia, sensacao ou facto,

correspondendo a um sistema de comunicacao de trés elementos (Arijon, 1976; p.19).

De acordo com Arijon (1976; p.20), “a histdria do progresso do cinema como meio de
comunicagao visual, esta diretamente relacionada com a capacidade da linguagem
cinematografica de apreender a realidade” Realidade essa que se altera consoante a

perspetiva (idem).

Arijon (1976; p.31) defende ainda que nos filmes de ficcdo, a imitacdo da realidade €
mostrada por diferentes perspetivas e angulos a semelhanca do que acontece com o ser

humano, reconstruindo a propria realidade.

Da forma como o cinema é uma representacao da realidade, para Cronin (cit in
Mackendrick; 2004, p. xxvii), € importante que o realizador compreenda os principios da
percecao com ointuito de apresentar a narrativa ao espetador, entendendo os truques visuais

que decorrem destes processos.

Deste modo, é importante neste processo de sentido cinematografico nao so a
experiéncia e conhecimento dos outros, tidas como referéncias, como também a propria

experiéncia pessoal (Arijon, 1976; p.21).

Umbom filme &, neste sentido, reflexo de um bom conhecimento da vida, mas tambeém

de técnicas que Ihes deem forca e permitam criar significado (Arijon, 1976; p.20).
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De acordo com Cronin (cit in Mackendrick; 2004, p. xxix), 0 cinema na sua linguagem e
simbologia adotada € uma construcdo estruturada nao so visual como auditivamente para a
mente do espetador encontrar significado, através de um processo ativo da informacao que

@ sensarialmente recebida.

Fazer um filme tem limitacdes enquanto formas de contar estoérias (Arijon, 1976; p.20.
Segundo Arijon (idem), verdades e paz, bem como “pensamentos e ideias, especialmente
ideias abstratas, ndo podem ser expressos no filme tao claramente quanto pela palavra
escrita’. Estes elementos sao determinados pelo comportamento dos personagens, em

acoes e reacdes, assim como pela envolvéncia (Arijon, 1976 p.21).

De acordo com Mackendrick (2004 p.3), "o cinema lida com sentimentos, sensacoes,
intuicoes e movimentos, coisas que comunicam com o publico em um nivel ndo

necessariamente sujeito a compreensdo consciente, racional e critica”.

As acdes da narrativa, assim como as imagens do filme aproximam-se muito mais dos
nossos sentidos do que por vezes o didlogo, que envolve uma racionalizacdo no processo
(idem: p.3). Por isso, antes de mais o cinema deve ser capaz de comunicar pelas acoes,
movimento, reacdes e também cinematografia e composicdo das imagens na sua sintonia

com o uso do som (idem; p.3).

Também para Cronin (cit inMackendrick, 2004; p.xxv), a linguagem cinematografica por
Si sO pode contar parte da narrativa de um filme mesmo que sem palavras, tornando assim o
acting e didlogos um complemento. Deste modo, um bom didlogo deve enriquecer a
componente visual em vez de reforcar apenas o que ja é dito e 0bvio atraves das acoes e das

imagens (Mackendrick, 2004; p.6).

212, Arelacao entre o argqumento e realizacdo para a construcao da

linguagem cinematoqgrafica

Cronin (cit in Mackendrick, 2004; p. xxx) realca a importancia do argumentista e
realizador trabalharem em conjunto para trazerem as suas visoes do filme, uma vez que a
linguagem cinematografica adotada nao é independente da estdria e, por isso, todas as partes

"devem estar ao servico da narrativa’ como um todo (idem). Até porque, sequndo Scorsese (cit
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in Mackendrick, 2004; p. ix) o cinema funciona como um todo, tendo em conta todas as suas

partes desde a narrativa até a edicao.

Dado que o subtexto da narrativa faz parte, em primeiro lugar da perspetiva do
argumentista, o realizador deve discuti-lo para assim partilharem o0 mesmao contexto, por sua
vez crucial para a narrativa e para a forma como o realizador ird desenvolver todo o seu

trabalho com a equipa técnica e artistica (Cronin cit in Mackendrick, 2004; p.xxxi).

No cinema, a camara permite a existéncia de uma relacao entre a acao e 0sS
espetadores para que a interpretacao nao seja literal e para que comunigue também esse

subtexto (Mackendrick, 2004 p.7).

213. Linguagem e simbologias de planos, angulos e movimentos

Segundo Mackendrick (2004; p.223), o realizador comunica a uma audiéncia sobre a
narrativa e personagens atraves do uso de diferentes escalas de planos e posicionamentos
de camara. Alids, o ponto de vista no cinema transmite a perspetiva através da qual a narrativa
¢ contada, definido pelo espaco onde a camara se encontra e na suarelacao com os atores e
envolvéncia. Nos planos de escala maior, 0 foco estd no ambiente ou na relacao do
personagem com a sua envolvéncia e, quanto mais proximo for o plano ao personagem,
melhor se compreende o seu subtexto, pensamentos e sentimentos, aproximando o

espetador do seu contexto interno.

Cohen (2010;p.91) acrescenta o poder que os close-upse planos médios tém no cinema,
onde € possivel mostrar a expressao mais profunda do ator durante determinado
comportamento. Deste modo, quanto maior a aproximacao do olhar a camara, maior a tensdo
dramatica, porque estamos a entrar no espago do personagem e, por sua vez a conexao ao

mesmo ird aumentar (Mackendrick, 2004; p.239).

Se a camara estiver ao nivel do olhar do personagem, o espetador cria maior empatia
com ele (idem: p.225), enquanto que com a utilizacdo de um angulo picado encorajamos o

espetador a sentir-se superior ao personagem (Mackendrick, 2004 p.222).
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Entre mudancas de escala de planos e para sequéncia futura, o angulo deve também
variar para que a fluidez entre ambos na montagem seja natural (Mackendrick, 2004; p.249).
Porém, qualquer mudanca de planos deve ser sempre justificada e trazer uma vantagem ao

espetador por acrescentar informacao a narrativa (Mackendrick, 2004; p.257).

Além disso, se o plano de um personagem for mais proximo comparativamente ao de
outro personagem, depreende-se que por se conseguir compreender melhor 0s sentimentos
e pensamentos do ator que esta mais proximo a camara, a estaria adquire a sua perspetiva

(Mackendrick, 2004 p.225).

Ainda sobre esta questao de perspetivas, um mesmo plano com mais do que duas
personagens, pode alterar o foco central pela direcdo do olhar dos personagens (Arijon, 1976;
p.41). No caso dafigura 3, a primeira imagem leva o espetador a dar atencao ao personagem

A, enguanto na segunda imagem, essa atenc¢do € passada para o personagem C.

/
O ﬂ%& 1

Figura 3- Movimentacdo na direcdo de olhares entre
personagens no mesma plano indica mudanca de foco
central naimagem. Fonte: Arijon, 1976, p.41

0 mesmo surge com mais personagens, como acontece na figura 4, em que na primeira

imagem, o foco esta na personagem A e, na sequnda, a atencao segue para o personagem G.
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Figura 4 - Exemplo de alteractes na direcao de olhares com mais
personagens em cena. Fonte: Arijon, 1576, p.43

Na mesma situacao € igualmente explorada a importancia dos personagens na acao
pelo seu posicionamento por camadas daimagem, em que temos um personagem de costas
em primeiro plano, dois personagens em segundo, estando mais proximos a camara, e 0S

restantes em fundo (Arijon, 1976; p.43).

Figura 5 - Demonstracao de importancia de personagens por angulos
reversos. Fonte: Arijon, 1976; p.89

Assume-se gue quando um personagem esta mais perto da camara do que outro, € ao
que esta mais perto que o espetador se vai identificar e observar com maior afinidade

(Mackendrick, 2004 p.225). Desta forma, a distancia da camara aos personagens permite
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escalar a respetiva importancia e dominancia (Arijon, 1976; p.89). No exemplo da figura 5, a

personagem feminina assume dominancia perante o personagem masculino (idem).

Ha assim varias formas de se enfatizar o ponto de vista de um personagem: atraves de
um posicionamento que lhe dé destaque comparativamente ao outro; por um movimento que
0 acompanhe; pelo uso de um over-shoulder do personagem; por um muito grande plano e,
por ultimo, pelo recurso a um plano medio do outro personagem como se fosse o ponto de
vista subjetivo do personagem em destaque (Mackendrick, 2004; p.227), mostrando a acao

pelo seu olhar (idem: p.225).

Como referido, 0s movimentos de camara dizem ao espetador para onde e guem ou
para qué deve prestar atencao (Mackendrick, 2004; p.225). Quando a cdmara acompanha
determinado personagem é um exemplo disso — o foco do espetador fica no objeto mostrado

(idem).

Quando temos uma cena que envolve dois personagens partimos do principio que
existe uma linha entre eles, mais concretamente ligada pelos seus olhares, mesmao que nao
estejam a olhar um para o outro (Mackendrick, 2004; p.235). Na passagem para planos de
maior proximidade, esta linha ganha dimensao (idem). O cruzamento desta linha, por sua vez,
confunde o espetador, porque perderd a nocao do espaco (idem), no entanto, nao é regra que
em determinadas circunstancias nao possa acontecer (iden; p.241) e ha formas de o fazer,
por exemplo, com o uso de um plano de corte (idem; p.242) ou até motivada pela

movimentacdo dos atores e da prépria cdmara, criando uma nova linha (iden; p.247).

Para esclarecer, Mackendirck (2004 p.237) explica que essa confusao acontece porque
dessaformaambos os personagens téma mesma orientacao do olhar quando sabemos que

estao juntos e frente a frente conforme apresentado noutro plano de diferente escala.

Assim, Arijon (1976, p.39) salienta que, se for filmado um plano conjunto de dois

personagens, a direcao do olhar deles deve ser mantida se forem filmados em separado.

Por outrolado, como o cinema é mostrado em ecra fixo, esta confusao acontece porque
se 0 objeto central estiver num plano proximo centrado mais a direita ou a esquerda deve

seguir a mesma posicao no plano de maior abertura (Arijon, 1976; p.37).
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O mesmo acontece quando falamos de movimento de algum personagem — por
exemplo, se estiver a correr (Arijon, 1976; p.38). Se essa légica de ndo quebrar a linha for
mantida, nao vai passar a ideia de que 0 personagem corre para um lado numa determinada

escala de planos e para outro se a escala for alterada (Arijon, 1976; p.38).

Arijon (1976; p.45) demonstra ainda como e quando se pode usar o principio do triangulo
sem quebrar a linha dos 1802 conforme indicado na figura 6, em que cada uma das
extremidades (camara 1 e 3) mostra um dos personagem. Isto faz sentido quando os
personagens estao frente a frente, costas com costas, lado a lado ou um de costas para o

outro.

2 ’——- _____ \\\
_________ : 3

Figura 6- Distribui¢do de personagens e camaras para execucao do
Principio do Triangulo Fonte: Arijon, 1976, p.48

Uma outra colocacao de camara — a camara 2 - mostra o conjunto dos dois

personagens, formando assim um triangulo (Arijon, 1976; p.48).

23



P.PORTO

E DESIGN
No entanto, este triangulo pode assumir trés variacoes (Arijon, 1976; p.51). A primeirg, ja
aquiapresentada é da perspetiva externa dos personagens. O mesmo pode ser realizado pelo
angulo interno, em que em vez de vermos as costas dos personagens por um over-shoulder,
é assumida a face (conforme consta figura 7); ou, por outro lado, pelo angulo paralelo (figura
8), em que a cdmara toma a posicao de um dos personagens e estd totalmente em linha

(Arijon,1976; p.37)

Figura 7 - Distribuicao de camaras pelo angulo interno segundo o Principio do
Triangulo. Fonte: Arijon, 1976, p.53

,_-4_-[': +--_

Figura 8 - Distribuicdo de camaras pelo angulo interno com
ponto de vista subjetivo segundo o Principio do Triangulo.
Fonte: Arijon, 1976, p.53

Quando Arijon refere o Muito Grande Plano, também usados no Principio do Triangulo,
defende que "Esses tipos de composicao chamam a atencao rapidamente e tendem a desviar
aatencao do climada cena. E, no entanto, para certos tipos de situa¢0es, como cenas de amor

intimo, eles trazem um estranho desequilibrio que pode intensificar a situacao.” (1976; p.69).
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EDESIGN

Regressando novamente a situacdes com mais de quatro personagens, Arijon (1976;
p.152) defende que uma das estratégias possiveis de serem utilizadas € o uso de um plano
geral com a cobertura total da acao e uma variacdo de angulo para plano mais proximo para o

centro do didlogo, conforme apresentado na figura S.

Figura 9 - Exemplo de didlogo entre mais de quatro personagens. Fonte: Arijon,
1976,p.154

Em situacdes com varios personagens e tendo em consideracao o destaque de dois
personagens, o realizador podera optar por cobrir a acdo com o plano geral, mas também com
um plano de escala mais préxima de cada um desses dois personagens (Arijon, 1976; p.154).
Outra opcao serg, além do plano geral, aproximar a camara com um plano conjunto das
personagens em relevo, que mais uma vez é o caso da figura 9 (idem). Por outro lado, a
apresentacao dos personagens pode ser dada por outro angulo e posicionamento de camara,
alterando apenas o destaque dos personagens também pelas suas relacoes com 0 espaco e

com a prépria narrativa (idem: p.155).

2.2. Relacao com aequipa

Uma das grandes caracteristicas no cinema € a capacidade de trabalho de equipa para

uma orientacao especifica e um determinado objetivo em comum (Edgar, 2009, p.13).

25



P.PORTO

A equipaem sidepende da escala do projeto, no entanto, o realizador € responsavel pela
uniao da equipa (Edgar, 20089, p.19). Segundo este autor, € normal que todos gueiram sentir-
se incluidos no processo criativo, mas também cabe ao realizador perceber quando e até que

ponto estd disposto aisso e ser capaz de selecionar o que € oportuno (idem).

Como defende Burstyn (2001, p.40), "Em Hollywood, o diretor é responsdvel pela maior
parte do processo de filmagem. Todos tém um papel vital, mas o diretor tem que supervisionar

tudo e todos”.

Tal como a equipa trabalha como um todo, 0 mesmo acontece com o filme. Apesar dos
espetadores valorizarem maioritariamente a imagem, o filme € um conjunto de elementos
como imagem, arte, som, didlogos, musica e efeitos sonoros, que neste sentido criam a
unidade tanto do filme como de funcionamento entre os respetivos departamentos (Edgar,

2009, p.23).

Uma das relacdes de maior proximidade nesse percurso e entre o realizador e produtor.
Enquanto o primeiro trabalha o modo de execucao do filme enquanto arte, 0 segundo constroi

um negdcio, dando recursos ao proprio realizador para concretizar (Edgar, 2009, p13).

Destacamos ainda a relacao de proximidade com o Diretor de Fotografia, responsavel
pelo visual do filme. Como defende Gomes (2014, p.19), o diretor de fotografia nao deve ser
visto apenas como ‘um operador que resolve tecnicamente as inten¢des formais de um
realizador, mas como alguém que pode acrescentar valor critico e criativo a narrativa de um
filme.” Acrescenta ainda que o conhecimento técnico € fundamental, “mas o seu trabalho pode
ir mais longe, pois estas carateristicas tamhém se unem no campo da significacdo.” (Gomes,

2014, p.19).

0 trabalho com o Diretor de Fotografia estd interligado ao do Diretor de Arte. ‘E da
natureza do trabalho de cada um e do modo pelo qual interagem que surge o visual como um
todo — os climas, os desenhos de luz, 0s ambientes adequados ao personagem e a historia”

(Vargas, 2014, p.3).

Assim, o realizador trabalha a emocao e sensacoes, o diretor de arte materializa a sua

visao dando vida ao ambiente e personagens e, por Ultimo, o diretor de fotografia envolve-se
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em ambos os processos, definindo um conjunto de aspetos como aluz, planos e movimentos

que potenciem estas duas vertentes (Vargas, 2014, p.3).

23. .0trabalho do ator no cinema

Uma performance é um ato em que o0 ator imagina e, em consequéencia disso, expressa
através do seu corpo e voz as emocdes, sentimentos, atitudes e crencas de uma outra

realidade (Mackendrick, 2004; p191).

Tal como defende Chubbuck (2004; p.26), os atores existem para interpretar o guido,
dando vida aos personagens, trazendo a sua humanidade. Caso contrario, 0s espetadores

apenas liam o guido num ecra (idem).

Umbom ator de cinema, sequndo Mackendrick (2004 p.182) é aquele que compreende
e comunica o subtexto, isto €, a sua realidade interior. O espetador vai apoiar 0 personagem

com quem partilha algum tipo de ligacao (Chubbuck, 2004 p.9).

Chubbuck (2004; p11) acrescenta ainda que se deve ter em conta que o espetador vai
‘ao teatro, ao cinema ou assiste a televisao para ver o0s relacionamentos humanos
acontecerem”. No entanto, € importante perceber-se que nem tudo o que funciona no palco,

com o nivel de expressividade que implica, funciona no ecra (Mackendrick, 2004; p183).

Mackendrick (2004 p180) salienta que um ator com experiéncia em cinema
automaticamente tem no¢oes do posicionamento e do espaco da camara na relagao com o
seu proprio posicionamento, adequando-se. Por outro lado, tem consciéncia da importancia

da continuidade do cinema (idem).

231 O papeldo Realizador narelacdao com os Atores

Além do trabalho com a equipa técnica, um dos maiores focos do realizador, tanto na

pré-producao como na producao é o trabalho com o elenco. Este trabalho vai permitir aos
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atores a construcao da personagem, fornecendo assim as bases de trabalho como

caracteristicas e biografia (Burstyn, 2001, p.50).

E da responsahilidade do realizador orientar o ator para alcancar a esséncia do
personagem: o que sente e como se comporta (Mackendrick, 2004; p.190) inspirando-o e
motivando-o. J& Cohen (2010; p. 86) acrescenta que “uma parte essencial do trabalho de
diretor € motivar o ator e chamar a atencao para as possibilidades inerentes a uma ceng’,
permitindo que o ator consiga alcancar as emocoes e construir, de acordo com a sua propria

visdo e realidade, um comportamento representativo do que € pretendido (idem).

Assim, é importante que se diga ao ator nao para ser ou agir de determinado modo, mas
sim permitir que encontre em si uma realidade que o faca sentir dessa forma (Cohen, 2010;
p.88). Por isso, quando assiste a representacao da cena, o realizador pode compreender
melhor se aquela é a sua visao e como pode modificar a acao, dando indicacoes aos atores

que o orientem, mas nao o limitem (Cohen, 2010; p.86).

E o realizador que se deve moldar ao ator e suas necessidades, compreendendo a sua
metodologia de trabalho e preferéncias no que diz respeito a orientacao que recebem para

encontrar o caminho desejado (Cohen, 2010; p.88).

Durante as rodagens, mesmo que o realizador esteja num estado de pressdo,
provocado pelas suas responsabilidades, nao o deve mostrar ao ator nem nunca perder a
paciéncia com ele (Mackendrick, 2004; p.189). Até porque € o realizador que cria as condicoes
de sensacao de seguranca para o ator, protegendo-o durante a performance (Mackendrick,

2004; p189).

De acordo com Cohen (2010; p.82); um bom realizador pode ter experiéncia como ator
para compreender quais os principais desafios e como contribuir para a resolucdo (Cohen,
2013; p.83). Do mesmo modo, o facto de os atores terem contacto ou conhecerem técnicas
de direcao de atores da-lhes a capacidade de melhorar a performance (Mackendrick, 2004;
p.180). No entanto, nem sempre no cinema este ponto de vista é assim tdo linear tendo em

atencao as especificidades técnicas da area (Cohen, 2010; p.83).

Sobre a relacdo entre o ator e realizador, Mackendrick (2004; p.179) acredita que é um

assunto controverso por haver diferentes formas de trabalhar — ha realizadores que preferem
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explicar tudo ao pormenor e outros gque Nao consideram necessario, porque os atores ‘ndo
precisam de saber, precisam de ser” (Antonioni cit in Mackendrick, 2004:p.179) e que, ao
saberem, o acting é intelectualizado e premeditado em vez de espontaneo (Mackendrick,

2004;p.180).

Na relacdo com o ator, o realizador deve ter em conta que € o seu melhor parceiro
(Mackendrick, 2004; p.188). Humildade nesta relacao é dos aspetos fundamentais, mostrando
admiracao pelo seu trabalho e atencao por tudo o que faz (idem), mantendo uma reacao de

proximidade e de apoio, bem como de acessibilidade (Mackendrick, 2004; p189).

Mackendrick (2004 p. 194) realca a necessidade de se parabenizar o ator quando
consegue chegar ao personagem e manter uma comunicacao ativa e continua de troca de
ideias, explicando abertamente 0s motivos pelos quais tecnicamente alguma sugestao pode

ndo ser possivel.

O mesmo autor aconselha que o realizador, antes de comecar esse processo com o
elenco, faca uma leitura ao guiao as vezes que forem necessarias e que se desconecte por
algum tempo (Mackendrick, 2004; p.192). S6 passado esse periodo de distanciamento € que
comeca a recapitular toda a narrativa, momento em que internaliza mais sobre 0s

personagens (idem).

Numa fase posterior, faz uma andlise mais profunda sobre o todo, compreendendo as
intencoes e motivacoes de cada acao do personagem na relacdo com os outros (idem) e na
relacdo com cada cena, percebendo 0s seus objetivos e propositos, 0 que acontece antes e

depois (idem: p193).

Mackendrick (2004; p193) realca ainda a necessidade do realizador se conectar,
através daimaginacao, ao espaco onde vai ser rodada cada cena, focando nainterpretacao do
ator, essencialmente nalinguagem corporal — algo que tera de ter constantemente em conta

para orientar o ator da melhor forma (Mackendrick, 2004; p.189).

Este processo € importante para muitos realizadores, no entanto, Mackendrick (2004;
p.193) alerta que esta ferramenta é para melhorar a direcao de atores, mas nao significa que a
realidade funcione tal como imaginado. Pode igualmente, durante esta fase, surgir em mente

planos que facam sentido para determinada cena (idem; p.194).
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No trabalho com os atores, 0 mesmo autor acrescenta o poder da pergunta direcionada
aos atores para a contextualizacao do que aconteceu e que alteracao causou em si e, por
outro lado, do que vem a sequir, para onde se move o personagem (Mackendrick, 2004; p.191).
Sublinha ainda a necessidade de se chamar o ator ao improviso enquanto personagem para

explorar 0s seus sentimentos e reacoes, sem se estar dependente ao guido (idem).

232. Asbases doMétodo

Com base no trabalho desenvolvido por Stanislavski, Lee Strasberg criou uma nova
abordagem ao processo de representacao e de trabalho de atores (Cohen, 2010; p.XXV),
chamada de Método, que se traduz na criacao de ambientes que permitem aprofundar do
ponto de vista emocional, psicoldgico e espiritual, levando a uma maior aproximacao da

realidade (Strasherg cit in Cohen, 2010 p.V).

Quando fundou o seu Instituto, em 1969, Lee trabalhou com particular atencao em
prdticas de relaxamento e de claridade emocional e sensorial (Cohen, 2010; p.XXV), permitindo

assim que o ator fundisse o seu lado profissional com a sua experiéncia pessoal (idem).

Cohen (2010; p. 2) comeca por salientar a importancia do comprometimento do ator
Com 0 processo, 0 que o permite ir além do que ter apenas talento. Por sua vez, esse
comprometimento vai permitir, por um lado, que o ator faca praticas didrias e, por outro, uma

conexao profunda a simesmo (idem).

O conhecimento torna-se um aliado para esse processo, no sentido em que permite
perceber o que ja foi feito, que métodos é possivel aplicar em pratica e, mais do que isso, ir

além daquilo que € o guido para a construcao do personagem (Cohen, 2010; p.3).

A par disso, quando o ator encontra a sua vulnerabilidade consegue controlar a sua
propria mente e corpo quando atua, mas também encontra de uma forma mais intensa e
profunda o seu personagem (Cohen, 2010; p.3). Cohen (idem) salienta que "Para um ator, nao
existe sensibilidade demais. Quanto mais profunda a sensibilidade, maior a possibilidade de

expressao”.
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Dois dos principios base deste Método de Lee Strasberg sdo o relaxamento e
concentracdo. Na medida em que se procura, primeiramente, um estado em que o0 ator
compreende que consegue estar no comando de si proprio e, posteriormente, concentra-se

no que pretende criar, na sua intencao (Cohen, 2010; p.5).

Cohen (2010; p.38) explica que noutras técnicas a base estd na cena e na interpretacao,

0 que ndo significa que o ator seja capaz de o fazer de uma forma imediata. Alids, o ator traz
Consigo a sua bagagem pessoal, criando tensdes e medos no corpo, que o vao impedir de
estar em pleno uso da sua capacidade de expressao, verdadeira e natural. Daf' a importancia

deste passo de relaxar e concentrar (Cohen, 2010; p.5).

A técnica de relaxamento € realizada com os atores sentados confortavelmente em
cadeiras, onde comecam a trabalhar a respiracdo de forma tranquila e adequada, para
descomprimir todos os musculos (Cohen, 2010; p.7). Posteriormente, o ator sente 0 seu corpo
como um todo e separadamente, especificando e movendo cada area para compreender 0
estado do corpo e eliminar qualguer tensao que surja, tomando assim controlo sobre ele

(Cohen, 2010; p.8).

Isto decorre desta forma, porque as emoc0Oes, de acordo com a visao de alguns

psicélogos e psiquiatras, ficam presas na musculatura humana (Cohen, 2010; p.10).

Cohen (2010; p10) enfatiza que os ‘musculos das costas retém experiéncias
emocionalmente traumaticas desde ainfancia’ e, por isso € uma drea do corpo gque necessita
de atencdo neste relaxamento. O Diretor ou pessoa que acompanha a fase do relaxamento

pode tocar nas costas dos atores para facilitar esse processo (idem).

Além disso, ha quatro passos a serem dados pelo ator se essa tensao se verificar com

intensidade e houver dificuldade nalibertacdo (Cohen, 2010; p.9):

e Enviar uma mensagem ao cérebro para 0s nervos que cruzam com as
témporas de lado relaxem. Esses nervos absorvem e acumulam muita
energia no dia-a-dig;

e Enviar mensagem para o rosto libertar tensao, sobretudo na zona das

sobrancelhas, palpebras e ponta do nariz. Se necessario, pode-se mover as

bochechas:
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e Mover todos 0s musculos da boca para libertar tenstes do maxilar e
queixo, deixando-os soltas;

e (jirar 0 pescoco, sentindo toda a musculatura ao redor e permitindo o seu
relaxamento. Segundo Cohen (2010,p.9), “Os musculos e nervos do
pescoco sao como cordas de uma marionete conectadas a cabeca’. Se
essa zona estiver tensdo, todo o corpo assim estard. Essas cordas
representam todos os padroes de comportamento inconscientes, porisso,
‘devem estar soltas o suficiente para permitir que a marioneta se mova

livremente” (2010:p.9).

De acordo com o Método, existe a necessidade do trabalho de comportamentos e
habitos inconscientes do ator que possam estar a condicionar o seu trabalho (Cohen, 2010:
p.6). A semelhanca daquele que foi o trabalho de Pavlov, o objetivo desta prdtica é que o ator
ganhe consciéncia sobre esses habitos e que tendo controlo sobre isso, comece a produzir

um comportamento diferente (idem).

A medida que o relaxamento decorre liberta, além de emoc0es, memarias bloqueadas
que, mentalmente ndo temos consciéncia (Cohen, 2010; p.10) e que sequiram numa direcao

oposta acumulando no nosso corpo (Cohen, 2010; p.10).

Caso se verifigue um forte peso tanto do lado mental do ator como do lado emocional,
surge um conflito interno neste processo, criando um desequilibrio entre a logica e a emocao.
Aoinveés disso, 0 equilibrio é conseguido quando a mente relaxa e assim permite o desblogueio

e que a emocao venha (Cohen, 2010; p.10).

Cohen (2010; p.11) explica que estar em palco é diferente de estar em sociedade, onde
fomos ensinados a nao reagir. Cohen (idem) acrescenta ainda que € através do palco que se

consegue atingir de propositadamente a sociedade.

Durante o relaxamento, 0 uso do som enguanto forma de expressao é positiva, umavez
que a sua producao torna-se um comando consciente, desobstruindo 0 processo para o
objetivofinal (Cohen, 2010: p.11). Alids, Cohen (idem) defende que impulsos inconscientes como
0s sonoros decorrem mais facilmente quando se verifica o relaxamento. A emocao surge e o

ator fica no comando de forma consciente ao libertar-se da emocao atraves do som, mesmo
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que o objetivo ndo seja pensar no que significa (Cohen, 2010; p.12). Expandir o corpo através

do movimento quando o som € produzido permite que isto decorra sem bloqueios (idem).

Além disso, so pelo facto de estar a ser dada uma ordem ao corpo para se movimentar
de uma determinada forma diferente daquela que € a nossa habitual, quebramos um habito
(Cohen, 2010; p.13). E desta forma que, sequndo 0 Método, "Pedimos ao cérebro que faca
contacto com dreas desconhecidas, relaxe essas areas, quebre padroes habituais e coloque

todo o seu instrumento sob seu controle” (Cohen, 2010; p.13).

Numa fase posterior, seguem-se 0S exercicios de memoria sensorial, em que
momentos e objetos sao trazidos a mente através da imaginacdo para despertar 0s cinco
sentidos (Cohen, 2010; p.16). Parisso, este € um processo que leva tempo, pode incluir prética
nas atividades didrias e ¢ adaptada a cada ator (idem). Para resultados mais imediatos, o

exercicio pode ser explorado trazendo objetos pessoais de valor para o ator (idem).

Neste exercicio, se houver sensacdes bloqueadas — 0 que nao é necessariamente uma
preocupacao - é possivel que se treine num sentido e o resultado seja 0 oposto (Cohen, 2010;
p.15). Caso o ator tenha dificuldades em atingir uma sensacdo, o professor deve alterar em vez

de pressionar (Cohen, 2010; p17).

O primeiro momento deste processo € sentir a xicara do pequeno-almoco. Cohen (2010;
p.17) explica como € feito o procedimento, sem se sair de um estado de relaxamento nem
executar a imitacao de movimento “Sinta 0 peso, a temperatura e a textura. Sinta 0 aroma.
Veja as cores e o formato do copo. Prove o liquido ao senti-lo passar por seus labios e entrar
em suaboca, garganta e estbmago. Ouca os sons que o liquido faz no copo ou engquanto vocés

engole.”

0 segundo momento é maquilhar e pentear o cabelo ou barbear olhando ao espelho,
dependendo se for mulher ou homem respetivamente (Cohen, 2010; p.17). Na sua lida didria
de preparagao para o exercicio, 0 ator comeca por se ver ao espelho, olhando para si durante
alguns minutos e reconhecendo as suas caracteristicas (Cohen, 2010; p.18). Cohen (idem)
explica que “Algumas pessoas nao se conseguem ver fisicamente, o que significa que terdo

dificuldade em se conectar emocionalmente consigo mesmas'”.
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SO depois € que se experiencia 0 togue nos objetos, 0 cheiro, a visao e a experiéncia
auditiva. Na pratica, esta reproducao acontece, mais uma vez, sem a reproducao do momento

(Cohen, 2010, p18).

O terceiro momento de memoria sensorial € o calcar meias e calcado. Por sua vez, este
pode tornar-se mais dificil de executar uma vez que € necessario distinguir o que é sensorial
do que é movimento muscular, muito presente nesta atividade (Cohen, 2010: p19). Por isso,
concentrar em peguenas sensagoes como sentir 0 ar a passar no pé sem meia e COM meia

s3o pormenores para a boa execucao do exercicio (idem).

Seguimos para um momento em que nao hd propriamente qualguer movimento fisico,
assistir ao por-do-sol. Nesta pratica, o importante nao € a posicao em que se observou 0 so,
mas sim todas as sensacoes que Ihe foram ativadas ao assistir o por-do-sol, mais uma vez

explorando o que se sentiu e como afetou cada parte do corpo (Cohen, 2010; p.19).

Posteriormente, € expectavel que o ator tenha uma expressao ou reacao mais intensa
ao imaginar uma dor aguda forte (Cohen, 2010; p.20). Neste exercicio o ator pode sair da
cadeira, sentir essa dor numa parte especifica do corpo e recriar toda a sensacao, permitindo
que ador acabe a espalhar por todo o corpo (idem). O objetivo € prolongar a sensacao; algo gue

no dia-a-dia somos habituados a renegar e anular (idem).

De volta a cadeira, experiencia-se um forte sabor, explorando o que se sente em todas
as partes da boca, praticado em primeiro lugar em casa, usando como exemplo 0 vinagre ou
limao (Cohen, 2010; p.20). A par disso, também um intenso cheiro é treinado, permitindo

estabelecer oimpacto e compreender de que forma e onde € sentido (idem).

Posteriormente, podem ser explorados outros momentos basicos como tomar banho
ou até sentir frio ou calor, sentir-se alcodlico ou até com febres altas (Cohen, 2010; p.21);
sensacoes essas que exponham as diferentes partes do corpo separadamente, uma vez que

cada parte do corpo sente e responde de forma independente (idem).

No procedimento normal, € aqui que entram as respostas ao objeto pessoal ou ser
humano de valor para o ator (Cohen, 2010; p.22). O objetivo é explorar e perceber qual a
resposta dos cinco sentidos em vez de estabelecer apenas uma forte conexao emocional ao

objeto e/ou pessoa (idem). Além da exploracao de sentidos isolada, usam-se as comhbinagoes
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de exercicios gque implicam maior nivel de concentracao repartida; a semelhanca do que

acontece no palco (Cohen, 2010: p.23).

Mais uma vez 0 som se torna um aliado quando € pedido ao ator que faca um monaologo
0u Ccante uma musica que recriasse o que sentem enguanto revem as tarefas da vida didrias,
sendo que, na sensagao da dor ou do por-do-sol esse monologo deve mudar para quebrar um
padrao (Cohen, 2010: p.24). Porém, pode ser igualmente solicitada a producao de um som que
represente a emocao que estdo a viver no exercicio para que 0s musculos expressem “algo

para o qual ainda ndo existe um habito condicionado de expressao” (idem).

Segue-se a recriacao do momento privado, desenvolvido pos Stanislavsky que
pretende conduzir a privacidade do ator, isolado da ideia de plateia (Cohen, 2010; p.25). Por
iss0, 0 ator é conduzido a um lugar, onde pode fazer algo que nunca fez a frente de alguém

(idem).

De acordo com Cohen (2010; p.27), "Reviver uma experiéncia emocional traumatica ou
alegre especifica € a maneira de acessar uma sequéncia de comportamento e emocoes
quando certas cenas sao particularmente exigentes’. Por isso, Lee Starsherg, no Método,
desenvolveu o exercicio de memadria emocional, onde o ator pode criar a sua realidade
enquanto personagem, ajudando na expressao de emocoes blogueadas (idem), isto €,

emocOes que o ator tem hoje sobre a experiéncia que esta a relembrar.

Este exercicio nao tem como objetivo ser uma mera técnica de treino de atores, mas
sim ser usado como terapia uma vez que 0 ator usa uma experiéncia traumatica pessoal para

chegar a emocao (Cohen, 2010; p.30).

As emocoes, quando trabalhadas neste contexto, nao devem ser planeadas ou
incitadas. O exercicio deve ser conduzido sem essa preocupacao (Cohen, 2010; p.31), mas sim
com o foco na descricdao da realidade sensorial recriada, que por sua vez despoletara a
emocao (Cohen, 2010; p.32). Essa recriacao deve, por um lado, apelar a sensacao na sua
descricao, por sua vez detalhada e, por outro, ser orientada de forma lenta para dar espaco ao

ator de sentir e apelar a sensacao (idem).
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2.3.3. O processode criacao de personagens na abordagem de lvana

Chubbuck

A criagao de personagem € um processo que deve ser desenvolvido a par do trabalho
da cena em si(Cohen, 2010, p.76). E assim do interesse do ator perceber como o personagem
reage nas diversas situacoes (idem) e como interage com 0s outros personagens (Cohen,

2010;p.77).

Os atores dao vida as palavras que estao num guiao (Chubbuck, 2004: vii) e, por isso, é
essencial que o ator encontre a intencao e a motivacao, ou a sua realidade emocional para o
personagem, sem cair no erro de ser apenas um individuo mecanizado com determinada fala
(Cohen, 2010; p.78). Compreender o subtexto do personagem e entre cenas € igualmente

importante para construir a realidade da narrativa (idem).

Conforme explica Cohen (2010; p.81), “Depois de perceber o que o ator pretende
emocionalmente, 0 seu comportamento ficara claro e podera usar a sua propria realidade

lembrada para colorir as linhas com toda a emocdo de que precisa naquele momento”.

Chubbuck (2004 p1) acrescenta ainda a necessidade do ator, além de sentir para si a
emocao, ser capaz de se mover na tentativa de ultrapassar a sua dor, captando o publico pela

acao do personagem gue torna ajornada imprevisivel e mais viva.

A mesma autora complementa que “é muito mais cativante observar alguém a tentar
vencer contra as probabilidades do que alguém que se contenta em suportar as dificuldades

davida" (Chubbuck, 2004, p.2).

Desta forma, verificamos a necessidade de existir a realidade pessoal do ator e uma
realidade paralela sobre 0 personagem que nao necessita de ser a mesma ou com base nas

mesmas situacoes (Cohen, 2010; p.78).

A técnica desenvolvida pas Stanislavski do se magico € enquadrada neste processo de
realidade do personagem, em que permite ao ator, de forma imaginada, perceber o contexto

e de que forma reagiria o préprio (Cohen, 2010; p.79).

Cohen (2010; p.79) sublinha que caso seja um “bom ator, desencadeard memdrias

emocionais inconscientes’”. No entanto, este se magico nem sempre funciona sozinho e deve
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ser aliado a memaria emocional e exercicios com os objetos para que o ator consiga trazer a
sua propria emocao com base nas suas experiéncias, anteriormente definidas como idénticas

(Cohen, 2010; p.80).

Cohen (2010:p.89) defende que a semelhanca de Stanislavski, ao experienciarem a dor
uma vez, € possivel para o ator experienciar mais vezes se nao se limitar a imitar o que sentiu

antes.

Por outro lado, Chubbuck (2004; p.2) acredita que quanto melhor o ator se
autoconhecer, melhor ator sera. Por isso, desenvolveu doze ferramentas para um processo

que cria uma base solida do personagem sobre a qual 0 ator trabalha.

O primeiro passo é compreender qual o objetivo geral do personagem (Chubbuck, 2004:

p.7). De acordo com Chubbuck (2004; p.12), este “objetivo deve ser simples, basico e ativo’

Este objetivo compreende toda a acdo do guido, ou seja, o objetivo do personagem
desde o inicio ao fim da narrativa e que define a sua jornada (idem), permitindo a

personalizacdo do respetivo papel (Chubbuck, 2004; p.10).

Para desenvolver esta ferramenta, o ator deve colocar a questao "0 que € que 0 meu
personagem quer da vida, qual o seu principal objetivo?” para determinar qual a sua
necessidade basica enquanto ser humano, relacionada com as circunstancias do enredo, mas
nao determinadas em exclusivo pelo enredo (Chubbuck, 2004, p.11). Desta forma, o ator
desenvolve o comportamento, forma de estar e reacoes do personagem tendo em vista o

caminho até esse objetivo (Chubbuck, 2004 p.8).

Desta forma, 0 uso das emoc0es para 0 ator nesse processo é assim visto nao como
um resultado final, mas sim como uma ferramenta que permite essa evolucdo do
personagem enquanto alguém que muda a suavida e ndo aceita que seja subestimado (idem).
Por outro lado, 0 encontro das emog0es de forma urgente e acessivel torna a experiéncia do

ator mais artistica, mas também mais natural (Chubbuck, 2004; p.8).

Chubbuck (2004; p16) considera essencial que o ator nao julgue o seu personagem nem

0 seu objetivo geral. Ao invés disso, 0 ator deve compreender a complexidade do papel que ira
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representar e perceber gue vivéncias o levaram a agir de determinada forma, podendo usar

esses aspetos para enriquecer o seu trabalho (idem).

Poroutrolado, o ator deve incluir os objetivos de cada cena, também eles necessidades
simples e primarias (Chubbuck, 2004 p.22), nao esquecendo que cada cena se complementa
numa linha sequencial que representa o caminho do personagem e permite 0 seu arco
(Chubbuck, 2004 p.21). Assim sendo, o objetivo de cena funciona como uma motivacao ou
uma acao em especifico para o personagem vir a atingir o seu objetivo geral (idem), que se
mantém igual ao longo de toda a cena (Chubbuck, 2004; p.23), dando-lhe uma razdo para

existir (idem; p.27).

O objetivo de cena deve promover uma reacao, algo que se tem ou se relaciona a outro
personagem (Chubbuck, 2004 p.22), natentativa de obter algo dele (idem). Este encontro com
0 objetivo de cena possibilita que o ator deixe de atuar de forma mental para sentir mais o

Corpo e, em consequéncia disso, se permitir a sentir a emocao (idem).

Como descreve Chubbuck (2004 p.24) “ajuda pensar no objetivo da cena como uma
acao afetiva que vocé precisa realizar para estabelecer algum tipo de relacionamento

humano”.

Ainda assim, a autora defende que neste processo, 0 ator deve pensar de forma egoista,
na medida em que se prevé que 0 personagem tera uma recompensa ou consequéncia pelo
seu esforco, por umlado e, por outro, coloca-se a hipotese de falhar; o que por si so Ihe da mais

motivacdo para a cena (Chubbuck, 2004; p.35).

A terceira ferramenta de reconhecimento do personagem defendida por Chubbuck
(2004; p41) é a definicdo de obstaculos, sejam eles fisicos, emocionais ou mentais, que
dificultamn 0 caminho do personagem até atingir 0s seus objetivos, dando maior intensidade a

toda atrama.

Deste modo, quanto mais obstaculos forem determinados, melhor ird ser a
performance do ator, que estd em desafio constante, em busca do seu objetivo (Chubbuck,
2004; p47). No entanto, nem sempre esses obstaculos estao literalmente no guido, mas

compreendem-se daquilo que se sabe do personagem (Chubbuck, 2004; p.50).
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A autora acrescenta que "Vencer soO € satisfatorio quando existe a possibilidade de
fracasso” (Chubbuck, 2004; p.41), possibilidade essa que € possivel ao existir obstdculos
(idem). Estaluta continua pelo objetivo, além de dar maior intensidade ao enredo, contribui para

que o0 arco do personagem tenha maior impacto (Chubbuck, 2004; p.42).

A par de reconhecer esses obstaculos no personagem, a autora realca que o ator deve
criar uma correlacdo com a sua propria vida (Chubbuck, 2004; p.41), personalizando a sua
performance e trazendo a representacao 0 que sente o personagem, produzindo um
comportamento real ao invés de uma situacao meramente imaginada que a semelhanca do
que acontece na vida, essa imaginacao pode nao corresponder a acdo que efetivamente se

vai praticar (Chubbuck, 2004; p.55).

Este aspeto refere-se a quarta ferramenta de Chubbuck — a substituicao. De acordo
com esta ferramenta, atribui-se ao outro ator com quem se esta a contracenar alguém que
seja familiar e que represente melhor a necessidade do objetivo de cena, que por sua vez vai
trazer as emocoes de uma forma espontanea, dificeis de alcancar sem essa atribuicdo

(Chubbuck, 2004; p.53).

Dependendo da substituicao em consideracdo, a performance pode variar totalmente,
pois traz uma resposta emocional distinta (Chubbuck, 2004; p.54). Daf que a atribuicao tenha
de ser a que apresente todas as memorias e sensacoes que se relacionam com a cena,
estimulos essenciais para o processo (idem), até porque o objetivo de cena depende do que
se quer obter de alguém como vimos previamente. Portanto, reconhecer essa necessidade é
meio caminho para se perceber em quem da vida pessoal é que se procura 0 mesmo

(Chubbuck, 2004, p.60).

Desta forma, "a substituicao cria uma relacdo verdadeiramente humana” (Chubbuck,
2004; p.54) e por essa razao deve ser escolhida sob perspetiva emocional, ndo literal nem
fisica (Chubbuck, 2004, p.56). Caso se verifique incerteza, a autora recomenda a experimentar
o campo familiar mais préximo (Chubbuck, 2004; p.58), assim como relacées interpessoais
do passado que se podem acreditar como resolvidas quando na verdade nao estao e acabam

afazer sentido para a cena (Chubbuck, 2004; p.59).
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A autora defende ainda que a "Arte raramente € racional’ (idem) e é natural que nesse
processo se testem diferentes relacionamentos, permitindo que o ator sinta com qual é que

se sente conectado para a performance (idem).

A aplicacao desta ferramenta decorre apenas em cinco a dez sequndos e passa em
primeiro lugar pelo reconhecimento de uma caracteristica fisica no ator em questao que seja
igual a substituicdo (Chubbuck, 2004; p.55). Depois disso, enquanto se observa essa
caracteristica, o ator deve permitir que a energia da pessoa atribuida se aproxime, assim como

as memorias e sensacoes negativas e positivas (idem).

A autora salienta que nem sempre pode ser uma ferramenta necessariae que s 0 é se
for necessario um contexto emocional que nao seja dado por outro meétodo pelo ator com

quem se contracena e respetiva direcao do projeto (Chubbuck, 2004 p.60).

Associado a substituicdo, o ator deve definir quais 0s obstaculos, ou seja, com base
naquela relacao, quais os conflitos e problemas que dela decorrem, sobretudo que medos e

sensacoes prevalecem (Chubbuck, 2004; p.71).

A necessidade de visualizacdo do filme para Ihe dar um sentido ainda que o ator nao
seja 0 autor do filme relacionasse com a ferramenta sequinte — a personalizacao mental de
imagens quando se ouve ou fala sobre qualquer pessoa, espaco, coisa ou evento, permitindo
a atribuicdo de significado (Chubbuck, 2004; p.77). Sao chamados o0s objetos internos para
evocar um sentido de realidade (idem) com essa criacao constante de imagens que inspiram

arealidade do personagem, incluindo os seus sentimentos (Chubbuck, 2004; p.78).

E importante que este processo, mais uma vez, seja tracado numa componente
emocional, nem sempre linear e que se relacione com a substituicao (Chubbuck, 2004; p.79).
Quanto mais especifico for o objeto interno, melhor serd a resposta emocional (Chubbuck,

2004 p.79).

Chubbuck (2004, p.85) aconselha o ator a escrever cada um dos seus objetivos internos

No guiao, debaixo de cada gatilho textual para determinada associacao de evento.

Numa fase seguinte, Chubbuck refere como ferramenta a marcacdo de mudancas de

pensamento (Chubbuck, 2004; p.37), ou seja, palavras e comportamentos que por sua vez
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funcionam como pequenos objetivos de acdo para impulsionar o alcance do objetivo de cena
(idem: p.92), dando-lhe um contexto por detrds do que € dito, sentido e intencionado (idem:

p.95).

Por seu turno, esta ferramenta visa estabelecer uma interacao com o outro (Chubbuck,
2004; p.94), provacando uma reacao por reconhecimento; o que vai dar mais forca para o

enredo até o objetivo de cena ser alcancado (Chubbuck, 2004; p.93).

A autora destaca ainda a importancia de reconhecer o momento que antecede a acao
que permite um contexto continuo de onde vem o personagem e das suas necessidades
(Chubbuck, 2004 p.108). Esta técnica é fundamental no cinema, por um lado porque um filme
ndo é filmado por ordem cronoldgica e, por outro, nao existe tempo suficiente para se ter em

conta o crescimento e tensao dramatica da cena (Chubbuck, 2004; p108).

Por isso, pouco antes da representacao, o ator deve tomar um tempo — nao mais que
um minuto - para pensar no que antecede e perceber o que o personagem esta a sentir de
uma forma imediata (Chubbuck, 2004; p.109). Esse momento anterior deve estar por resolver
uma vez que € a sua falta de resolucdao que vai trazer os sentimentos do personagem
(Chubbuck,2004; p109) e que tem na sua esséncia um relacionamento emocional (Chubbuck,

2004. p115).

Chubbuck (2004;p. 112) refere a possibilidade do ator procurar um evento que n&o
aconteceu combase num medo pessoal e encarar como se ele tivesse acontecido (Chubbuck,
2004; p113) ou de encontrar um evento que tenha acontecido, imaginando-o a acontecer de

novo (Chubbuck, 2004; p114).

Uma outra ferramenta a utilizar é ter em vista 0 espaco em que decorre a acdo e
contextualizar com a sua vida pessoal, ou seja, 0 lugar fisico onde a substituicdo despoletou a
sensacao trazida a cena (Chubbuck, 2004; p.124) Assim, esse espaco deve trazer obstaculos

que tornem mais desafiante chegar ao objetivo da cena (Chubbuck, 2004; p.128).

Ter em conta qual é a dimensao da quarta parede, que divide 0 que é set do que ¢
audiéncia, permite criar uma personalizagao de qual o espaco de intimidade e privacidade da

acao e do personagem (Chubbuck, 2004; p129).
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Afase seguinte reflete-se nas acoes, ou seja, arelacao com os objetos que reproduzem
acao e demonstram quem € o personagem (Chubbuck, 2004; p.142). De acordo com a autora
(idem), as acoes tém mais poder de veracidade do que as préprias palavras, uma vez que 0s
comportamentos sao manifestados essencialmente pelo inconsciente, impossiveis de

controlar (Chubbuck, 2004; p143).

A ferramenta posterior é definir o didlogo interno do personagem, palavras pensadas
mas nao ditas e que visam conduzir a cena com sustentacao (Chubbuck, 2004; p172). O
didlogo interno é diferente dos objetos internos, que por sua vez consistem em imagens, mas

complementam-se por um ohjetivo de cena em comum (Chubbuck, 2004; p172).

Esses pensamentos sob a forma de palavras nao assentam sobre o proprio ator, mas
sim na relacao com os outros e na interpretacao sobre com quem interage (Chubbuck, 2004;

p.173), permitindo a reproducdo de comportamento e reacoes (Chubbuck, 2004; p.174).

A décima primeira ferramenta desenvolvida por Chubbuck consiste no conhecimento
da histdria de existéncia do personagem (Chubbuck, 2004; p.195). Os personagens, enquanto
seres humanos, reagem de determinada forma aos acontecimentos com base nas suas

experiéncias de vida (Chubbuck, 2004; p195).

A semelhanca do que vimos sobre o trabalho de Lee Strasberg, também Chubbuck
(2004; p198) defende que o ator deve encontrar semelhancas com a sua vida pessoal, nem

sempre no que diz respeito ao contexto mas as sensacoes que pode provocar.

Apos a andlise do guiao e definicdo de todos estes passos que formam a base do
personagem no proprio guiao, a autora aponta como ferramenta final que o ator confie no seu
trabalho e se sinta livre para fazer a sua performance espontaneamente (Chubbuck, 2004,
p.204). Isto implica nao intelectualizar, nem pensar demasiado, deixando fluir a interpretacdo
(Chubbuck, 2004; p.205). O mais importante a ndo esquecer é o objetivo que, no fundo, tem

de estar presente para que essa fluidez surja (Chubbuck, 2004, p.204).
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2.4. Ferramentas de trabalho: da pré-producao a montagem

Uma das ferramentas de trabalho que o realizador pode ter em conta em toda a
producao é o storyboard, que por sua vez lhe vai permitir transferir a sua visao do filme para

um layout onde estd definido cada plano a concretizar (Burstyn, 2001 p.42).

Porém, isto nao significa que o storyboard necessite de desenhos realistas, mas sim de

uma ideia daquilo a que se assemelha cada plano pretendido (idem: p.46).

Este ¢ um momentoimportante da pré-producao que permitird uma melhor constru¢ao
e visionamento da estdria em imagens (idem). Burstyn (20071; p.42) acrescenta gue " muitas

das decisoes artisticas ja estao tomadas’”.

J& para Mackendrick (2004; p.218) nem todos os realizadores optam por utilizar o
storyboard O mesmo autor acrescenta que em algumas situacoes — como o caso de haver
varios personagens em movimento - pode ser um erro considerar esta ferramenta sem
liberdade para o improviso (idem). Destaforma, defende que deve coexistir um equilibrio entre

preparacao e improvisacao no que diz respeito a cobertura de cada cena (idem).

O storyboard permite essa fluidez, mas ndo significa que ndo sera necessario tomar
decisdes no proprio set. Realizar € um trabalho de equipa, de adaptacao e comunicacao

continua (idem: p.46).

No entanto, conforme defendido por Burtstyn (2001, p.52), muitos realizadores
consideram que " estar preparado € uma das principais chaves para o sucesso’. Acrescenta
ainda a esta ideia que o realizador pode antecipar imprevistos e arranjar previamente outras

opcoes caso sejaimpossivel filmar algum plano conforme planeado (idem).

Apesar de toda a preparacdo para as rodagens, em set, 0 realizador ja esta a pensar no
futuro, na posicdao do espetador a observar o filme, percebendo desde logo o que pode
funcionar ou ndo (Mackendrick, 2004; p.197). Por outras palavras, o realizador gere a atencao
da audiéncia e todas as suas indicacbes tém como intencao manipular a percecao do
espetador, selecionando 0 que é mais importante e atribuindo através dalinguagem que adota

esses niveis de relevo (idem; p.200).
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A organizacdo das filmagens nao necessita de ser pela mesma ordem que acontece no
filme. Contudo, o realizador tem de passar toda a informacdo a equipa técnica e artistica de

cada cena para que todos entendam a fluidez e continuidade do filme (Burstyn, 2007; p.41).

Depois das rodagens, comeca a fase da pos-producao, ou seja, montagem do filme.
Este € o momento em que o editor, em conjunto com o realizador, constroem

cronologicamente o filme, dando-lhe forma (idem).

Tanto as perspetivas de Kuleshov como Eisenstein acreditavam no poder da
montagem para a criacao de significados com a organizacdo dos planos em determinada

ordem e duracao (Mackendrick, 2004; p.204).

O papel do realizador muda completamente na edicao — fase em que, com base no seu
trabalho feito anteriormente, explora outras perspetivas (Mackendrick, 2004; p.260). Isto
acontece porque se depara, por um lado, com erros e situagdes que na realidade nao

funcionaram e, por outro, encontra novas oportunidades de comunicar a narrativa (idem).

Nesta fase, o realizador depara-se com a juncao daimagem e som e tem oportunidade
de selecionar o que € indispensavel e nao redundante para a narrativa; 0 que funciona e o que
nao contribui (Mackendrick, 2004 p.7). Em conjunto com o montador, tem de se certificar que
a performance dos atores estd a comunicar em verossimilhanca com o pretendido (idem:
p.181). Nem sempre no acting, o que € dito tem maior relevancia do que a reacao, ou seja, 0
impacto do que € dito por outro personagem (idem). Ambos devem ainda ter em conta que o
momento do corte e a duracao dos planos possibilitam a atribuicao de diferentes significados

e compreensdes da narrativa (idem).

E importante que o realizador reconheca o que falhou em todo o processo para
consequir evoluir, visto que este é um trabalho de crescimento e constante aprendizagem

(Cohen, 2013: p.83).

44



P.PORTO

Capitulo Il — Aplicacao Prdtica em “As Nossas Feridas”

31 A Narrativa

O processo de escrita do guido de As Nossas Feridas foi desde o inicio complexo, uma
vez que se trata de um filme com uma forte componente interior dos personagens. E um tema

muito humano, desenvolvido pela especialista Lise Bourbeau.

Numa primeira fase, para um maior entendimento tematico, foi feita uma pesquisa nos
livros "As Cinco Feridas” (2013, Bourbeau) e “Curar as Cinco Feridas” (2015, Bourbeau) que

pode ser consultado no dossier em anexa |.

Com a tematica de desenvolvimento pessoal e traumas, ja era reconhecida a ideia de
umretiro e de associar as feridas a cada um dos personagens que dele fariam parte. Com base
nessa investigacao, foi possivel perceber a representacao concreta de cada uma das cinco
feridas, compreendo externamente como as relacdes entre eles se manifestariam até as

acoes conduzirem a um climax.

Porém, ter cinco personagens num mesmo nivel de relevancia numa curta-metragem
era algo que, desde inicio poderia ser problematico no que diz respeito a que caminho
percorrer, podendo cair numa observacao de um estado mental de personagem. Neste
sentido, foram visionados varios filmes que permitissemn compreender de que género de

narrativa era pretendido que “As Nossas Feridas” se aproximasse.

Numa fase posterior, foi definida a intencdo de dar origem a uma narrativa classica
tendo como referéncia o filme Sete Vidas (2008, Muccino) — que nos conta a estdria de Ben
Thomas, um personagem principal, que se julga responsavel por um acidente que provocou
morte a sete pessoas — incluindo a esposa e, no sentido de encontrar a sua paz e redencao,
procura ajudar sete desconhecidos com problemas de saude. A situacao complica quando se
apaixana por Emily, uma dessas pessoas. Neste filme, temos a perspetiva de um protagonista
— Ben Thomas - com maior relacao a Emily — e que se cruza com outros personagens,

conduzindo-nos sobre todo o enredo e drama.
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E DESIGN

Em Sete Vidas (2008, Muccino) destacou-se igualmente o uso de prolepse, ou seja, 0
inicio do filme antecipa o seu final, quando se vé na abertura que Ben estd em estado de
ansiedade e faz um telefonema sem se perceber bem o contexto, e a acao retoma no fim

(imagem 1), permitindo que o espetador compreenda agora o motivo pela qual telefonou e que

Imagem 1- Frame do inicio e do fim do filme Sete Vidas (Muccing, 2008), quando Bemn liga a avisar do suicidio

estava atomar a decisao de suicidio.

Assim, a curiosidade que o espetador temnoinicio do filme sobre o que tera acontecido,

é entendida com maior compreensao no terceiro ato da narrativa.

Podemos ainda referir que, ao longo deste filme, ha uma constante abordagem ao
trauma no inconsciente, através da memaria e do sonho — algo que poderia ser pertinente

para As Nossas Feridas onde também ha alusao a traumas e medos.

-

Imagem 2 - Sequéncia de cenas do filme Sete Vidas (Muccino, 2008), em que ha manifestacao de medo

Esta sequéncia (imagem 2), € uma das situactes da narrativa em que surge uma
memoria positiva — um momento sereno com a mulher - sequida de uma memoria negativa
- 0 acidente que causou a sua morte e do qual se sente culpado — ambos presentes no
inconsciente de Ben, manifestados através do sono e que o levam a sentir a presenca da

mulher.
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Para a construcao do guido, foram desenvolvidas varias fases, possiveis de consultar
em anexo Il — como esquemas, story map, escrita em conto e sumarizacao de cenas com o

intuito de compreender 0 que nNao eraja essencial e até reordenar se necessario.

A Ultima versao do guido antes das rodagens € a que se encontra em anexo lll e conta-
nos a estoria de Raul — um protagonista — mais proximo na relacao com a mulher Maria — e
que estao anos mais tarde numa terapia de casal, onde recordam um dia especial de umretiro

que de certa forma Ihes trara uma aprendizagem para a atualidade.

Com base nessa Ultima versdo, a curta-metragem comecgaria assim em prolepse, isto
e, com imagens referentes ao final do filme, um momento de aflicdo contrastado com um
momento de tranquilidade entre o casal com a intencao de colocar na mente do espetador a

questdo "o que aconteceu aqui?’, deixando-o curioso desde logo.

A partir do titulo, o primeiro ato era marcado até cena da festa na sala, onde foifeitauma
apresentacao dos personagens. Compreendemos com a cena da meditacao matinal que
estdo cinco individuos numa espécie de reflexao, onde conhecemos 0s seus desejos e

depreendemos aspetos da sua caracterizacdo.

O ponto de viragem acontece quando na agao Raul colocaa mao norabo de Maria e isso
despoleta e intensifica 0 medo deles, dando inicio ao segundo ato na imaginacdo do Raul
acerca do casamento. Neste ato, 0s medos dos cinco personagens, com maior forga no casal

Raul e Maria, comecam a ser demonstrados.

O ponto de virgem para o terceiro ato acontece com a explosao de Henrique no jantar e
a ativacao da fuga de Raul. Tal € a forca do evento que os faz refletir e ganhar consciéncia do
que aconteceu no grupo e também individualmente, algo que seria demonstrado com 0s
pensamentos e desejos correspondentes ao dia seguinte, que se ouvem na cena final no

exterior.

J& no que diz respeito aos personagens, temos mais destaque para 0s protagonistas

Raul e Maria, e como antagonista esta Henrique que, para chegar a sua explosao — enquanto
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personagem com caracteristicas mais propicias a raiva e impulsividade — precisa da relacao

com as personagens Joana e Isabel.
Assim, conseguiriamos a representatividade das cinco feridas:

Porum lado, um casal (Rall e Maria) em que 0 homem sentiria a rejeicao — despoletada
inicialmente pela figura paterna — e a mulher, a ferida da humilhacao — representada pela falta

de asseio por parte da mae e que se veio a manifestar por um abuso sexual na adolescéncia.

Por outro lado extremo, Henrique com a ferida da traicao, alguém que tem medo ao
COMPromisso e com 0 ego exacerbado, que nao consegue assumir relacdo com Joana — que
carrega a ferida do abandono pela morte do pai e tem medo de ficar sozinha —mas ao mesmo
tempo enerva-o sentir que a pode perder. E 0 verdadeiro gala que procura a conquista
também com Isabel, que com a ferida da injustica, tem bem determinado o que € certo e

errado e 0 que proporciona um julgamento facil aos olhos dos outros.

Numa fase posterior a filmagem, deu-se conta que a narrativa ndo estava a funcionar.
Além de ser uma abordagem complexa ao interior do ser humano, faltava algo que fosse
guiando a narrativa num mesmo sentido, simplificando e unindo o enredo. O que era suposto
acontecer pela presenca de didlogo com o terapeuta mas que, conforme estava, apresentava

falhas.

Isso foi analisado como uma grande fragilidade, mesmo testando varias opcoes de
montagem e diferentes estruturas. Por isso, foi importante criar uma solu¢ao, mesmo que

ISso implicasse a gravacao de uma cena extra.

Inicialmente foi considerada a gravacao da cena de consultorio, que de acordo com a
versao de guido aqui referida, cria a narracao dos acontecimentos primeiro com Raul e,

posteriormente, com Maria — tal como acontece numa terapia de casal. Essa gravacao foi

ponderada, mas com a alteracao do didlogo para algo mais natural e fluido.

Ao perceber que esse era o grande objetivo — desautomatizar a narracao — que sob a
nossaanalise, iria contra a tematica deste ensaio e 0 que eu procuravanesta curta-metragem,

que era a humanizacao dos personagens, foi decidido ir por outra via. Essa hipdtese passou

pela anulacado de todas as narragoes que existiam e da ideia do consultorio e pela criacao de
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outra cena, apostando na ideia de que a Maria e 0 Raul terminaram apos o retiro e, dois anos
mais tarde, Maria quer resgatar a relacao e marca um encontro onde vao recordar aquele dia

do retiro, que foi a Ultima memaria boa que partilharam.

Com esta solucdo, surgiu um recomeco. Antes de perceber como essa conversa se
poderia desenrolar, e com a devida orientacdo, foi delineado por tdpicos os pontos da narrativa
que enquanto autora e realizadora queria que 0 espetador percebesse. Numa segunda fase,
desses aspetos perceber quais € que ndo estariam tao claros e, por isso, tinham de ser

mostrados nessa conversa, no momento presente, apresentados a negrito.

» Maria e Rall casal, separados:

= (Conversa entre Maria e Radl, que recordam um Retiro, um dia em especifico,
que acabou bem. Uma memodria;

= (inco pessoas no retiro;

= Radl tem medo da fuga e ativa a fuga. Teve incapacidade de lidar com
situacdo, uma vez que foi por ela, ndo por ele);

» Maria tinha medo da entrega, porque sofreu abuso;

* Joana tem medo de estar sozinha, apega a Henrigue, mesmo gue Nao seja uma
situacao que idealiza;

= Henrigue temm medo do compromisso e € impulsivo, nao gosta de imprevistos;

= |sabel procura a justica, o certo/errado. Ha coisas que nao faz em publico com
medo de ser julgada;

* Haummomentoem que Henrique tenta provocar Joana, por perceber que ela pode
estar a soltar-se, mas que acaba provocado e por perder o controlo, despoletando
sensacoes e acoes nos outros — ligadas ao que sentem: Raudl, fuga por
inutilidade/rejeita; Maria, humilhacao; Joana, apatia/auséncia ao momento e Isabel,
equilibrio/justica;

* Maria trabalhou nela apds o retiro sem procurar a rela¢ao. Para se preparar
antes de consequir estar na relacdo e se entregar. Mais certa do que quer,
marca encontro. Pela mudanca que o retiro provocou nela, acredita que foi

positivo;
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e Raul viu pouca evoluc¢do na vida, mas ndo no retiro em si, porque ndo trouxe

resolucao ao casal.

A forma adotada para que esta conversa fosse 0 mais natural possivel foi dar lugar a

improvisacao. Sendo mais natural, em consequéncia, tornou-se mais humana.

Joao Canijo foi um dos realizadores portugueses que trabalhou igualmente com a
improvisacao como um meio de chegar aum fim, inclusive através do documentario “Trabalho
de Actriz, Trabalho de Actor” (Canijo, 2071) mostra como foi esse processo de trabalho com os

atores de Sangue do Meu Sangue, claro que em condicoes financeiras incomparaveis.

A atriz Rita Blanco, por volta dos 6 minutos diz ser uma forma de estarem integrados
no processo, realcando que o trabalho de ator “‘ndo é so sentar e dizer que interpretam um
papel” e que, com a improvisacao “Chegamos e somos. Ja ndo estao a procurar nada, nao
estao a representar (Canijo, 2011; Trabalho de Actriz, Trabalho de Actor). A atriz Anabela
Moreira acrescenta que esta ferramenta potencia que o proprio ator descubra o caminho que
tem de percorrer para chegar ao personagem (idem), algo que vimos ser fundamental na

relacao entre realizador e atores.

Dessaforma, e com base nos aspetos que anova cena teria de providenciar, permitindo
um seguimento da narrativa, apenas foram revelados 0s topicos pelos quais tinham de

passar, com sugestao de como poderia ser dito.

De realcar também que, narrativamente, com esta nova cena passamos a ter uma
analepse. Sequencialmente, estamos perante uma situacao em que recorrentemente
voltamos a uma acao anterior — ou seja, do passado — comparativamente a narracao, a

conversa entre Rall e Maria no presente.

Desta nova cena, foram selecionadas as partes de interesse sob a perspetiva da
narrativa e da realizacdo que pudessem ser colocadas estrategicamente na montagem que
tinhamos sem esta cena extra. Este processo tornou-se numa vantagem para a combinacao

entre estas duas fun¢des de argumentista e realizadora.

3.2. Realizacao
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Do ponto de vista da realizacdo, a aplicacdo pratica na curta-metragem As Nossas
Feridas pode dividir-se em dois momentos e ainda assim, seréa mencionado todo o processo,
0 que foi abdicado ou o que adquiriu outro significado no ponto de vista da linguagem

cinematografica adotada.

Um desses momentos € o da narracao — que € o presente, representado pela conversa
entre Maria e Raul. O outro momento € 0 da acao, que representa o passado — o retiro em si,

ou momento da memaria imaginada e partilhada entre o casal que se reencontra.

Ja no final do processo, com a insercao da nova cena, uma das referéncias para a
definicao dalinguagem cinematogrdfica a utilizar foi o filme “Blue Valentine” (Derek Cianfrance,
20710) que conta a estdria de um casal cuja relacao estd estagnada, onde 0 amor j& nao existe,
e nos leva ao passado, onde tudo comecou - o inicio da relacao - de umaforma mais livre, num
registo de improvisacao e documental e representada pela memoria. Conforme se pode ver
na sequéncia de imagem 3, a realizacdo procurou mostrar isso na sua linguagem
cinematografica pelo uso de planos fixos para remeter ao presente com a relacdo estagnada

e o uso livre, até com equipamento distinto, para remeter a memoria e ao passado.

Imagem 3 - Contraste entre cenas do presente e do passado em ‘Blue Valentine” (Derek Cianfrance, 2010)
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Podemos dizer que n" As Nossas Feridas a linguagem passou precisamente pelo
contrario. No presente, optamos pelo uso de uma camara mais livre, representando o que é
real para 0s personagens no momento e de forma pura e crua. Este registo mais documental
é justificado também pelo facto de haver a movimentacao de pelo menos um personagem —
neste caso, Maria - para resgatar e dar vida a relacao. Ja o passado representa outra camada,
uma fase em que a relacdo estava estagnada, 0s envolvidos sentiam medo e mesmo que

aquele dia tenha terminado bem, ndo houve uma resolucdo e o casal acabou por se separar.

Além disso, e como se pode verificar na imagem 4, ao contrario do que acontece no
passado, o presente ¢é filmado por interior shots individuais dos dois personagens isolados,
porque estao separados, corrompendo o resto da linguagem do filme que tinhamos até entao.
Isso e salientado pelo facto da passagem entre passado e presente ser constantemente feita

pela juncao direta desses planos — muito grande plano com interior shot e vice-versa.

Para esta representacao do presente, Sofia Coppola foi uma das referéncias no que diz
respeito ao enquadramento de planos e respetiva mensagem. A linguagem de Coppola da
relevancia a narrativa de um modo metafarico e contemplativo. De forma geral, a cineasta em
andlise opta, ora por planos fixos e fechados, de maior duracao, ora pelo movimento que segue

algo ou alguém (Contreras, 2009;p.19).

O uso de grandes planos das suas protagonistas femininas, conforme podemos ver na
imagem 5, € muito recorrente nos seus filmes. De acordo com Amount (1998; p.28), o rosto é

0 que nos distingue e nos diferencia como seres humanos (cit in Contreras, 2009; p.78).

Imagem 4 - Contraste entre cenas do passado e presente em As Nossas Feridas (Daniela Guerreiro, 2023)
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Imagem 5 - Lux, Charlotte e Maria Antonieta no uso constante de grandes planos por Sofia Coppola em "Virgens Suicidas”
(1999) "Lostin Translation' (2003) e "Maria Antonieta’ (2006) respetivamente

O mesmo é visivel na imagem 4 em “As Nossas Feridas’, em que o rosto dos
protagonistas ganha maior realce em comparacao aos outros personagens Joana, Isabel e

Henrique.

Noutros filmes com uma dimensdo psicologica e mental forte do ponto de vista do
interior do personagem, como “A Minha Vida Sem Mim” (Isabel Coixet. 2003), “Nomadland"
(Chloé Zhao, 2020) e "Joker” (Todd Phillips, 2019) e a semelhanca da linguagem que Coppola
adota, é visivel esta pratica de uso de planos proximos, bem como o recurso a musica como

meio de contemplagao e introspecao.
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Em "A minha Vida Sem Mim” (Isabel Coixet. 2003), a realizadora opta frequentemente
por essa escala de planos proximos ao longo do filme dando importancia ao espaco interior
dos personagens. Acontece logo na abertura do filme quando Ann fala de sensacdes

associadas a condicao humana e, por exemplo, quando a protagonista é confrontada com a

sua doenca e com o tempo estimado de vida (imagem 6).

I
Imagem 6 - Uso de Muito Grande Plano em "A Minha Vida Sem Mim'” (Isahel Coixet. 2003)

F a descoberta do cancro que faz com a protagonista comece a preparar gravacoes
para as filhas até a uma idade mais avancada, preparando a vida delas. Para a narrativa, esse
momento em que Ann grava as mensagens sozinhs no seu carro, bem como a cena que
sucede, tem muito peso do ponto de vista do estado mental e emocional da personagem.
Apesar de Ann manter em segredo, ela guarda uma dor para si propria. A realizadora conta-o
essencialmente com planos proximos e de pormenor como podemos ver na sequéncia de

imagem /.

Imagem 7 - Uso de Muito Grande Plano quando Ann faz as gravacoes para as filhas em “A minha Vida Sem Mim” (Isabel
Coixet 2003)
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De realcar também, além do que é dito — que decorre de forma natural como uma mae
diria as filhas, sem didlogo forcado — a importancia do siléncio quando Ann termina as
gravacoes e fica so consigo, saindo do carro alterada e emotiva. Ambos 0s momentos se

encontram na imagem 8.

Imagem 8 - Uso de Muito Grande Plano quando Ann se encontra num estado vulneravel em "A minha Vida Sem Mim’
(Isabel Coixet. 2003)

J& "Nomadland” (Chloé Zhao, 2020) conta-nos a estdria de uma mulher que decide
embarcar num estilo de vidandmada apos perder tudo. Este estilo de vida acaba por Ihe trazer
uma viagem ao seu interior. Por outro lado, em “Joker” (Todd Phillips, 2019) assistimos a uma
narrativa sobre um comediante fracassado, mentalmente perturbado, que se torna criminoso
e violento. A sua psicose surge no decorrer da falta de fundos para apoio psicologico por parte
do governo e no decorrer das inumeras situacoes em que se sente constantemente
humilhado pelo sistema e sociedade. Ambos os filmes sdo contactos na perspetiva dos seus
protagonistas — Fern e Arthur Fleck respetivamente. Nestes dois filmes, com abordagem a
saude mental e a um lado interno do personagem, os realizadores optaram por planos

proximos como se pode ver naimagem S.
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Imagem 9 - Planos Préximos em ‘“Nomadland” (Chloé Zhao, 2020) e “Joker" (Todd Phillips, 2019)

E de salientar 0 uso da musica nestes filmes, bem como nos de Coppola, como
elemento que potencia a introspecao. Smith (2003; p.10) considera a musica “‘um fator
importante na indicacao de emocoes filmicas, enfatizando assim a necessidade de uma
abordagem mais sistematica do filme, da musica e da emocdo.” Por isso mesmo, o
desenvolvimento da banda sonora foi alvo de atencao para a construcao de sentido e

significado nesta curta-metragem.

Além de os interior shots, entrarem numa dimensdao mais intimista e pessoal do
personagem, essa ideia € reforcada quando a realizacao opta por fazer o plano conjunto de
costas a semelhanca do que acontece no filme “On The Rocks’ (Sofia Coppola, 2020), quando
a filha e o paj, durante um jantar, recordam o momento do passado e o clima fica

constrangedor, conforme se pode ver aimagem 10.

Imagem 10 - Plano de conjunto de referéncia ‘On The Rocks” (Sofia Coppola, 2020) em "As Nossas Feridas' (Daniela
Guerreiro, 2023)
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Ainda que em contextos diferentes e com apenas um personagem em frame -
imagem 11, 0 mesmo quadro acontece noutros filmes da realizadora Sofia Coppola - "Virgens
Suicidas" (1999), "Lost in Translation" (2003) e "Maria Antonieta" (2006) - para evidenciar o

isolamento do personagem na relacao com o espaco.

Imagem 11 - Planos de filmes "Lost in Translation” (2003), "Maria Antonieta’ (2006) e "Virgens Suicidas” (1999) em que se
forca oisolamento social dos personagens

Na imagem 12, em "Nomadland” (2020), a realizadora Chloé Zhao usou a mesma
linguagem para mostrar o desconforto da protagonista Fern quando fica desconfortavel por

voltar a dormir num quarto e estar habituada ao seu estilo de vida nomada.

Imagem 12 - Plano que reforca constrangimento em
"Nomadland” {Chloé Zhao, 2020)

No caso de As Nossas Feridas, com este enquadramento, o objetivo € mostrar o
constrangimento interno dos personagens em relacdo com 0 espaco, essencialmente no
inicio da conversa entre Raul e Maria, onde predomina o siléncio e os personagens estao

recolhidos, cada um por si.

De acordo com Amount (2007, p.26 cit in Contreras, 2009;p.52) o cinema adquire um
sentido de representacao quando 0 mesmo é localizado em um espaco imaginario que pela
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propria representacao se torna materializado. Neste caso, podemos assim imaginar o gue 0S

personagens estao a sentir pela imagem que nos é apresentada e a acao que nela decorre.

Segundo este autor, o cruzamento de olhares decorre quando a juncao de campo-
contracampo revelam o ponto de vista contrdrio entre si (Amount, 2007; p.26 citin Contreras,
2009;p.52), tal como acontece nas varias referéncias para a criacao deste momento extra

entre as duas personagens. As mesmas estao apresentadas naimagem 13.

_— —_.

Imagem 13 - Interior shots em “Lost in Tranlation’ (Sofia Coppola, 2020) e ‘Blue Valentine” (Derek Cianfrance, 2010)

Em ambas estas cenas, uma de “Lost in Translation” (Sofia Coppola, 2020) e outra de
‘Blue Valentine” (Derek Cianfrance, 2010), assistimos a uma conversa entre casal por interior
shots, sendo que no primeiro caso é feito por amorcé e no sequndo a proximidade ao
personagem € maior. Em As Nossas Feridas o pretendido foi um equilibrio entre o primeiro e
0 segundo exemplo para que as expressoes dos atores fossem notorias, mas mantendo a

ideia de separacao.

Esta aproximacdo ao personagem em Muito Grande Plano acontece naimagem 4 nos
momentos do passado e € intensificada com o uso do travelling in. A ideia inicial de transportar
0 personagem a outros espaco/tempo - na altura de rodagens intencionalmente para o
consultorio - foi mantida com a substituicdo pela cena de conversa entre o casal no presente,

mas neste caso acontece quando 0s transportamos para o seu lado mais interior, pdra 0S
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pensamentos e emocoes. Na meditacao inicial da manha, bem como na cena da sala de estar
para 0 medo do Raul da entrega, em que observa o desejo por Maria sensual e tem medo da
fuga explorado naimaginacao de dia casamento infeliz e, na meditacao do final quando Maria

recorda o abuso de que foi vitima.

0 mesmo acontece em “Fight Club” (David Fincher, 1999), quando numa das sessoes de
ajuda pessoal o protagonista é transportado pela sua mente a caverna onde encontra o
pinguim. Com esta sucessao de planos entre cenas, tal como se pode ver na imagem que se
segue (imagem 14), 0 espetador € conduzido aos pensamentos do personagem. A mesma vai

repetindo ao longo do filme

Imagem 14 - Uso de travelling in e sequéncia em "Fight Club” (David Fincher, 1959)

321 QOutras linguagens e técnicas adotadas em contexto pratico

Além disso, o recurso ao POV é uma técnica que, como linguagem, da ao espetador
acesso aos pensamentos de um personagem (Smith, 1994;50). Em As Nossas Feridas, o uso
do POV acontece para demonstrar o0 medo da rejeicao de Raul na cena do casamento e

também quando visualiza Maria sensual, manifestando um dos seus desejos (imagem 15).

A

Imagem 15 - Uso de POV em "As Nossas Feridas' (Daniela Guerreiro, 2023)
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Uma das cenas mais complexas de realizar foi a filmagem do jantar entre os cinco
personagens (imagem 16), uma vez que toda a composicao da imagem e posicionamento de
personagens, bem como a mensagem relativa a cada um deles, exigiria um maior desafio.
Além disso, € dos momentos com maior tensao da narrativa e isso teria de ser transportado

para o filme em si.

Imagem 16 — Composicao de Plano Inteiro em "As Nossas
Feridas' (Daniela Guerreiro, 2023)

Toda a cobertura vai ao encontro do que Arijon defendeu e do que foi apresentado no
subcapitulo 213, assegurando um plano geral da acdo e diferentes planos mais proximos as
personagens que se tarnam no foco e permitem a tensao, seja por angulos internos como

externos, além do destaque dado aos personagens.

Em primeiro lugar, o proprio cenario tem influéncia, mostrando uma janela como uma
oportunidade de escape. No que diz respeito aos personagens, no topo da mesa e ao centro
estd Isabel como representacao dainjustica — com o mesmo numero de pessoas de um lado
e do outro, ou seja, em total equilibrio. E através do seu olhar e reacdo que se orienta o foco da
conversa. De um lado, esta o casal Raul e Maria que comegam a cena com um descontracao
maior do que, por oposicao, do outro lado Henrique e Joana. Radl, que é guemfoge e Joana, que
é quem provoca desconforto no Henrique estao em primeiro plano e, Maria e Henrique em
segundo, um plano mais central no nivel do olhar onde decorre a maior tensdo, isolando 0s

outros personagens e a propria fuga de Radl.

A intencao inicial do travelling nessa cena — presente na planificacao que se encontra
emanexo IV - permite ao espetador integrar na cena, mostrando igualmente os personagens
centrais da acao e o contraste entre casais, comec¢ando inicialmente por um plano geral
direcionado para 0 ambiente mais natural e de aproximacao entre Raul e Maria e, a medida
que a camara aproxima a cena, a escala diminui e percebemos a tensdo entre Isabel, Joana e

Henrique.

60



P.PORTO

E DESIGN

Como opcao e que foi 0 que acabou por acontecer por problemas técnicos, foram
colocados em pratica 0s posicionamentos de camara nas extremidades do travelling —
dividido assim em dois planos, sendo que contrariamente ao que esta na figura 10 em que
assumem igual escala, um dos posicionamentos seria de escala geral, onde veriamos Raul e
Maria de frente, e 0 segundo posicionamento com escala menor e Joana e Henrique de frente

paraacamara.

No entanto, na montagem so fez sentido para o filme e narrativa utilizar o plano

conjunto de Joana e Henrique.

Figura10 - Exemplo de opgao ao uso de
travellingem As Nossas Feridas. Fonte:
Ariion 1976:0158

Conforme defendido por Arijon (1976,.86), nos planos individuais, o ator que ndo estava
em cena manteve-se no local para que as falas e reacdes do ator em cena se tornassem mais
naturais e fluidas. A mesma técnica foi adotada em todas as cenas de contracena entre mais

gue um personagerm.
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3.3. Direcao de Atores

O trabalho com os atores foi um dos maiores desafios nesta curta-metragem. O tema
em si da saude mental e, mais que isso, emocional implicaria um espaco interno de grande

dimensao.

De realcar que em qualguer um dos filmes apresentados comao referéncias, existiu um
grande reconhecimento ao trabalho dos atores, com nomeacoes e prémios arrecadados nas

categorias correspondentes.

Para o processo de selecdo, 0s atores foram contactados e informados devidamente
sobre o pretendido para cada um dos personagens. O anexo V € um documento que contém
a informacao que foi destinada aos atores sobre o papel a que se candidatavam com a

informacao que seguiu de orientacdo para casting e o que seria solicitado.

Foi realizada uma pré-selecao com base no que foi apresentado por cada um dos
candidatos e, numa fase posterior, houve maior reflexao. De salientar a importancia da

intuicao para a escolha, em alguns casos mais imediato do que noutros.

O primeiro ensaio individual e via zoom teve na sua esséncia a partilha de conhecimento
e passagem de informacao sobre as feridas e caracteristicas do personagem para que
pudessem desenvolver a sua biografia. Antes dessa marcacao, 0s atores receberam os livros
e documentacao referente a ferida e personagens para que compreendessem o trabalho da

autora que estanabase danarrativa. Alem disso, para cada cena foi analisado todo o subtexto.

Vdrias consideracoes foram tidas em conta como premissas para todo este trabalho e
0 elenco foi informado desde logo. Tal como Chubbuck (2004; p11) evidencia o espetador vai
‘ao teatro, ao cinema ou assiste a televisao para ver o0s relacionamentos humanos
acontecerem”. A mesma autora acrescenta que o espetador vai apoiar 0 personagem com

quem partilha algum tipo de ligacao (Chubbuck, 2004 p.9)”

Nesta curta-metragem esse era um aspeto crucial, uma vez que a sua intencao nao
seria mostrar um processo de cura, mas sim um despertar para a cura. “As Nossas Feridas”
pretende provocar o desconforto, curiosidade e confusao no espetador da mesma forma que

0S personagens sentem, tentando a todo o momento compreender racionalmente as
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relacdes entre eles e o que fazem ali individualmente. Assim, torna-se numa descoberta da

descoberta.

Nao seria suposto considerar uma ferida melhor do que outra, porque isso nao acontece
na realidade, nem tampouco existia a intencao de mostrar que quem tivesse uma forma de

estar idéntica a do Henrigue seria uma pessoa terrivel e incompreensivel.

Assim, nao significa que necessariamente haja um personagem bom e um personagem
vildo (Chubbuck, 2004; p.33), mesmo que o climax surja da parte de Henrigue pelo seu habitual
temperamento. Chubbuck (idem) exemplifica que, ao invés de haver um personagem a usar
chapéu preto e outro a usar chapéu branco, que ambos se encontrem numa “zona cinzenta”

enquanto seres humanos que reagem a determinada situacdo ainda que insuportavel.

Cada ser humano reage como sabe e a sua maneira, com base nas suas vivencias,
crencas e forma de estar, no fundo, na sua ferida. Era importante que cada um deles
compreendesse esse processo e procurasse sentir o que sente cada personagem em cada

uma das cenas.

Numa segunda sessdo, ja com todos e na terceira sessao, por pares, mas ainda via
zoom, além de trocarem 0s primeiros contactos, foram possiveis as primeiras leituras do

guiao em conjunto, percebendo assim a conexao entre os atores.

Neste decorrer surgiu umimprevisto com o qual tivemos de lidar e houve uma alteracao

ao elenco que foiresolvida a tempo dos ensaios presenciais.

O objetivo na Direcao de Atores ndo foi sequir uma abordagem em especifico, mas sim
conciliar fatores que se complementam e podem ser considerados de varias abordagens de

estudo. O plano de ensaios encontra-se com maior detalhe no anexo VI.

Todos eles comegaram com um exercicio de relaxamento e concentragao na cadeira a
semelhanca do que Stanislavski ja aplicava e desenvolvida por Lee Strasberg, incluindo a
aplicacao do togue nas costas para explorar a libertacdo. Ao longo de cada sessao, trés

ensaios no total, esse exercicio adquiriu maior profundidade.

Para este ensaio presencial, a biografia inicialmente realizada pelos praprios atores foi

alterada e completada — finalizada como se encontra no anexo VIl - para que lhes fosse
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contada num processo de relaxamento em que teriam de ter a sensacao daquilo que lhes

estava a ser contado. Desta forma, foi aplicado o método do magico se.

Os exercicios de memoria sensoriais foram colocados em pratica, mas nao com a
mesma profundidade em todos 0s ensaios, isto porque mediante a avaliacao feita por parte
da Direcao de Atores, nem todos estariam assim tao recetivos a esse ponto. O mais proximo
que chegamos de memoaria sensorial foia possibilidade que existiu de uma atividade comuma
terapeuta em que foram realizados exercicios pessoais e nao profissionais. O objetivo aqui,
além de Ihes potenciar o alcance as emoc0Oes a nivel pessoal, foi perceberem a energia de um
retiro. No entanto, mais uma vez nao se verificou uma entrega completa aos exercicios que
foram realizados e notou-se uma certaresisténcia em aceder; 0 que ja seria expectavel tendo
em conta que o ser humano tem tendéncia a ndo querer demonstrar a sua dimensdo
emocional e 0 numero de ensaios no tempo disponivel poderia nao ser suficiente para esse

intencao e possibilidade de entrega.

No que diz respeito a intimidade, sequiu-se o modelo de Chubbuck (2004; p.61), que por
sua vez salienta que so € conseguida entre 0s dois atores em cena que necessitam de uma
ligacao fisica e nao propriamente emocional. A autora desenvolveu um método particular para

desenvolvimento de intimidade.

Para este processo, a autora descreve que tem de haver alguma experiéncia ou
sentimento gue seja mMutuo e que permita que as pessoas se atraiam (Chubbuck, 2004;

p.228).

Desta forma, desenvolve uma formula de criacao de quimica que foi colocada em
pratica nesta curta-metragem entre 0s casais Rall/Maria e Henrique/Joana. Em primeiro
lugar, frente a frente os atores identificam para si qual o seu trauma ou inseguranca.
Posteriormente, olham-se nos olhos e conectam-se ao outro por suportar a mesma dor,
dizendo mentalmente que se compreendem por partilhar essa mesma inseguranca ou
trauma. Numa ultima instancia, cada umimagina uma interacao sexual e intima com a pessoa

que estd afrente (Chubbuck, 2004; p.231).

Constatou-se diferencas entre 0s dois casais e também de ensaio para ensaio. Este

exercicio foi colocado em prética no ensaio da Joana e do Henrique, da Maria e do Raul e com
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todos, sendo que Isabelficaria a observar e experienciar a injustica por nao participar e ser algo

gue ndo tinha como o0s outros.

Entre a Joana e o Henrique, sentiu-se que no primeiro ensaio foi essencial para quebrar
constrangimento entre ambos, uma vez que ainda nao se tinham cruzado nem nos ensaios
via zoom. Notou-se que foi igualmente importante para estabelecerem confianca entre eles.
Apesar de no segundo ensaio estarem mais a vontade, foi necessario aproximar as cadeiras

para que conseguissem descontrair mais.

Ja entre Maria e Raul se assistiu a uma maior cumplicidade e companheirismo em
ambos 0S ensaios; que eram essenciais por serem um casal ja formado e nao de circunstancia

COMO No Caso de Joana e Henrigue.

Antes dos atores entrarem em set, num determinado tempo de preparacao, a
realizadora reunia com eles para conversar sobre a cena em si, 05 objetivos, sensacoes,
emoc0Oes e motivacoes sobre a cena em especifico. Além disso, antes da rodagem em sj, foi-

Ines dado tempo para conectarem ao personagem e a cena, concentrados.

Devido a complexidade daquilo que era proposto e a densidade emacional dos
personagens, sabia-se que entrar numa dimensdo mais emocional e com poucos ensaios,

podia-se tornar numa fragilidade do filme.

Com a nova cena da conversa entre Raul e Maria, 0os atores envolvidos ficaram
entusiasmados com a possibilidade daimprovisacao. O que tinha acontecido até ao momento
eles ja sabiam, mas foi transmitido o0 que aconteceu depois atraves de linhas orientadoras,

dando espaco ao lado mais criativo deles numa troca de ideias.

Para a Direcao de Atores, foi fundamental conversar com eles individualmente e guiar a
conversa com troca de impressoes para se sentirem parte do processo. Além disso, a Maria
nao sabia 0 que tinha acontecido ao Raul e o Raul nao sabia o que tinha acontecido a Maria.

Toda a informacao destas interagoes ficou consolidada no anexa VIIL.
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3.4 Montagem e Pds Producao

Foi na pos-producdo que os problemas comecaram a surgir, impulsionando as

readaptacdes necessarias para que fosse obtido um caminho até ao produto final.

Na montagem, procedeu-se a limpeza de mini arcos de personagens e componentes
verbais redundantes; o que incluiu alteracdo de ordem de cenas, eliminacao de cenas ou de
partes de cenas. A versao final do filme esta longe daquilo que foiinicialmente previsto e teve

de haver uma grande capacidade de adaptacao no decorrer do processo.

O objetivo era unificar a narrativa como um todo e aproxima-la da narrativa classica,
COm uma progressao justificada de acontecimentos até a crise — 0 jantar onde Henrique

agride Maria e Raul incapaz de a proteger, com medo de nao ser suficiente, foge.

Ainda assim, com todas essas alteracoes continuou a nao funcionar. A nova cena fez-
se notar na montagem que, além de consequir unificar a narrativa, permitiu esclarecer
informacoes que ndo estavam tdo claras, evitando entrar na redundancia ou campo

explicativo em demasia.

Além disso, 0 que pode acontecer ao casal fica emaberto e isso provoca curiosidade no
espetador. Para a realizacao ndo tinha de haver um fim, mas sim uma ideia de recomeco e

isso foi conseguido com a nova cena.

Também de recomecos foi todo o processo desde a pré-producdo e € de realcar a pos-
producao. O filme, conforme estava em guido, nao era suficientemente percetivel e nao
passava de um conjunto de situacoes de cinco individuos em que ndo se compreendia bem
guem eram ou 0 que faziam; fazendo com que em algumas situacoes 0s proprios atores
estivessem mais comprometidos. Verificava-se igualmente possibilidades de confusdo entre

as personagens do sexa feminino.

SO na montagem € que foi possivel ter essa visao muito clara, mesmo sabendo o risco
que desde inicio se carria. Apesar de mini-arcos dos trés personagens Isabel, Joana e Henrique
serem retirados na tentativa de dar maior destaque ao casal, @ mensagem continuava sem
passar. O objetivo era garantir que mesmo sem qualquer tipo de tratamento sonoro ou

estético, a narrativa fosse compreendida, mas isso nao se verificava. Tampouco se notava a
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densidade que o tema poderia trazer. Parecia uma narrativa muito subtil, sem trama, uma

mistura longe da narrativa classica mas tambéem da experimental.

Foi possivel, com todo este processo, perceber como se reconstroi uma narrativa e

como se anula o impacto das fragilidades que possam existir na pos-producao.

Paraaaluna, foiimportante reconhecer estanecessidade de recomecar, de certaforma,
readaptar coma persisténcianecessaria paralevar o projeto avante. Apesar de haver desafios
em que a vontade de desistir quase prevaleceu, ser capaz de, enquanto realizadora, posicionar
num lugar em que se percebe a importancia do processo e de tudo o que acontece, das
decisdes que tém de ser constantemente tomadas sobre orcamento, equipamento, equipa,

atores ou montagem, mas mais que isso, 0 poder da conexao ao proprio projeto.

Apesar de se considerar que o realizador tem sempre uma ligacao mais emocional com
0 projeto — que nao deixa de ser verdade, acredita-se que neste caso aconteceu o contrario
na medidaem que houve momentos de desconexao, em que a alunanao sentiu o projeto nem
0 Seu propdsito por querer estar num registo mental e racional, sem conseguir essa
aproximacao de forma natural. Afluidez do processo alterou para melhor a partir do momento
em que essareconexao voltou a existir, mediante um contacto mais direto entre a realizadora

e o seufilme.
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Conclusao

Compreendemos assim a humanizacao dos personagens nao so pela definicdo de
escalas, angulos e perspetivas de planos, associados a sua simbologia, como pela Direcao de

Atores, num trabalho complementar e complexo de acesso a emogao.

No entanto, para tal ser possivel, tudo comeca pela narrativa — na criacao dos
personagens. Mais do que compreender as premissas de escrita e desenvolvimento de um
guido, a caracterizacao dos personagens é essencial para se Criar personagens marcantes,

(ue se movam na acao.

Para a humanizacao acontecer, considerar inicialmente aquilo que define a condicao
humana e a sua complexidade, tendo em conta as dimensoes nao so fisica como mental,

emocional e espiritual inclusive.

A par disso, desenvolver fortes motivacoes e objetivos, nao so para cada cena, Como
para o filme no geral, compreendendo que através de um conflito externo, resolvem um
conflito interno, manifestando uma transformacdo ao longo do enredo, aquilo a que

chamamos de arco.

Vimos também o quanto é importante perceber que errar faz parte do ser humano e,
pOr iSso, 0S personagens nao precisam de ser perfeitos, podem ter falhas. Este foi um dos
aspetos que realcou comaimprovisacao, porque 0 momento ficou muito mais fluido, até com
as proprias hesitacoes ou correcoes que 0s atores faziam durante o seu discurso. Ao mesmo

tempo que tém falhas, € importante que criem possibilidades de se tornarem vulneraveis.

Ao longo deste projeto entendeu-se assim a importancia das relacbes humanas e
interpessoais entre 0s personagens. E através delas que os seus conflitos surgem tal como é

através delas que as feridas sao despoletadas — a tematica desta curta-metragem.

Podemos concluir gue as nocoes de concecao e desenvolvimento de um personagem
na narrativa estao intrinsecamente ligadas as abordagens de direcdo de atores, numa
combinacdo entre aquilo que é o conhecimento do personagem - incluindo o que o0 move em

maior destague — com o conhecimento da forma como as emoc¢oes atuam em nads e como
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as demonstramos numa perspetiva mais proxima possivel ao nosso entendimento sobre o

ser humano.

Assim, toda esta complexidade sao informagoes que devem ser transmitidas ao
elenco para que possam descobrir o personagem, compreender inten¢des e subtexto.
Dependendo do numero de ensaios e de outros fatores como orcamento, tempo de
preparacao e disponibilidade afetiva dos atores, € possivel mergulhar com maior ou menor
profundidade numa dimensao mais emocional. A acrescentar que, a par dos ensaios com a
Direcao de Atores, 0 ator tem espago para desenvolver o personagem da forma e método que

achar mais adequado.

Regra geral, filmes com tematicas ou com espaco para desenvolvimento desta forte
componente interna como 0s que foram tidos como referéncia para este projeto, sao obras
gue apostam em planos muito proximos dos personagens e em planos que criam uma
relacdo de contraste entre espaco interno e externo com duragao consideravel, que apostam
num forte recurso a musica e também dao importancia ao siléncio, a acao em detrimento do

didlogo, deixando o espetador num estado introspetivo.

Para concluir, este projeto “As Nossas Feridas” tornou-se muito desafiante, porque
implicou uma descoberta continua do proprio filme. Por ser uma curta-metragem e pelo
numero de personagens, seria mais dificil consolidar todas essas nocoes. Dai se ter destacado
duas personagens em relacao aos restantes e se ter criado uma outra motivacao para a
estoria funcionar como um todo. Desta forma, foi um processo de tentativa e erro e de muita

aprendizagem que, tal como no proprio filme, também foi sobre recomecar.
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ANEXO | - Dossier de investigagao para escrita do Argumento: enquadramento tematico
1.1. As Cinco Feridas e Cinco Mascaras Emocionais

Borbeau (2017: p11) concluiu num estudo que o sofrimento humano pode ser definido por
cinco feridas basicas as quais, estao associadas respetivamente cinco mascaras (conforme visivel
na tabela 1) que permitem, por um lado esconder essa ferida de nds e dos, e, por outro, criar protecao

para evitar sofrimento (idem: p.12).

Ferida Mdscara
Rejeicao Fugidio
Abandono Dependente

Humilhacao Masoquista

Traicao Controlar

Injustica Rigido

Tabela 1- Feridas e madscaras emocionais definidas por Louise Borbeau (2013)

Essa mascara, no entanto, apenas permite proteger de sofrimento momentaneo, nao a cura
da propria ferida (Bourbeau, 2017; p12), fazendo com que nao sejamos nds proprios (idem:; p14).

Bourbeau (2017; p.12) compara a ferida interior a uma ferida basica como sendo “um ferimento
que vocé tem na mao ha muito tempo, mas ignorou e nao tratou, preferindo usar uma luva para nao
vé-lo. Essa luva equivale a mascara.” Cada vez que alguém toca na ferida, ela provoca dor. Porém, a
pessoa que tocou nao tem culpa desse sofrimento. Apenas toca na ferida para que possa ser
tomada a consciéncia para a cura (Bourbeau, 2017: p13).

Bourbeau (2017; p13) acrescenta que "todas as vezes que nos sentimos feridos, nosso ego
acredita que outro individuo deve ser recriminado. Sempre procuramos culpar alguém pela nossa dor.
As vezes culpamos a nds mesmos, e isso € tao injusto quanto culpar outra pessoa.”

Os termos utilizados nem sempre sdo lineares e a ferida depende do que o individuo sente.
Conforme explica Bourbeau (2017; p.13), “uma pessoa pode ser rejeitada e sofrer de injustica, outra
pode ser traida e vivenciar isso Como uma rejeicao, outra ainda pode ser abandonada e se sentir

humilhada, e assim por diante.”
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1.1.1. Rejeicao

Comecamos assim por perceber o conceito de Rejeicao. Segundo Bourbeau (2017; p17), esta
ferida define-se pela sensacao de nao se ser querido na vida do outro. Assim, a mascara
desenvolvida é do fugidio (idem; p18), uma vez que a pessoa procura fugir constantemente as
situacoes do dia-a-dia (idem: p.19).

De acordo com Bourbeau (2017: p.20), “a ferida da rejeicao é vivida com o genitor do mesmo
sexo0.” acrescentando que “isso quer dizer que vocé viveu essa rejeicao com o seu pai, se for homem,
ou com a sua mae, se for mulher.” (idem)

Porém, “isso nao quer dizer que este necessariamente o rejeitou. Na verdade, foi ele quem se

sentiu assim.” (Bourbeau, 2017; p.23).

‘Aquele que sofre de rejeicao alimenta sua ferida sempre que se julga indtil ou imprestavel,
sempre que acha que nao faz qualquer diferenca na vida dos outros ou foge de uma situagao.”
(Bourbeau, 2017: p.128).

Uma pessoa com esta ferida vai sentir-se desinteressante e daf nao receber ajuda do outro,
procurando a solidao (Bourbeau, 2017; p.22).

Desta forma, o fugidio ndo vai querer demasiada atencao (Bourbeau, 2017: p.22). "Em familia e
em qualquer grupo, ele se apaga.’, acrescenta Bourbeau (idem). Em geral, fala pouco, considerando
que nao vai ter algo interessante para pronunciar (idem). A mesma dificuldade se verifica quando Ihe
é pedida opinido, ‘julgando que os outros se sentirao afrontados e o rejeitarao.” (Bourbeau, 2017: p.25).

Em caso de maior exposicao, com o medo de falhar, pode ter perda de raciocinio durante o
discurso (idem; p.26).

Incluindo se “tiver um pedido a fazer a alguém que esteja ocupado, desistira e nao dira nada.
EFle sabe o que quer, mas nao ousa pedir, julgando nao ser suficientemente importante para
importunar o outro.” (idem: p.25)

Bourbeau (2017: p.21) acrescenta que por se sentir nulo, o fugidio vai fazer por valorizar-se e
mostrar o0 seu valor aos outros. “Ele pensa que, se cometer um erro, serd julgado.”

Um individuo com esta ferida tem dificuldades em acreditar que pode ser escolhido por
alguém para amigo ou conjugue, podendo ser amado verdadeiramente. (Bourbeau, 2017; p.25).

A sexualidade pode assim tornar-se num desafio para um individuo com a ferida da rejeicao,
pois por um lado, pode ter dificuldades em lidar com a sua propria necessidade de sexualidade ou até

serem atraidos por situacoes em que sao rejeitados pelo parceiro (Bourbeau, 2017: p.20)
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De todas as feridas, o fugidio é tendencialmente o que pode sentir mais odio dada a sua
dificuldade em lidar com o amor (Bourbeau, 2017: p.20).

De forma resumida, (Bourbeau, 2017; p.20), defende que ‘O escapista, portanto, vive na
ambiguidade. Quando € escolhido para algo, nao acredita e rejeita a si proprio, muitas vezes
sabotando uma situacao. Quando ndo € selecionado, sente-se rejeitado pelos outros.”

E importante realcar que o fugidio ‘imagina que cuida bem de si mesmo e dos outros para nao

sentir as diferentes rejeicoes vividas” (Bourbeau, 2017; p.127).

1111 Acrianca

Uma crianca com a ferida da rejeicao € tendencialmente bem comportada, sossegada e vive
num mundo imagindrio para que nao seja vista (Bourbeau, 2017: p19). Deste modo, brinca e diverte-
se sozinha na fantasia (idem).

Com a mascara do fugidio, procura ambientes em que sinta que foge confortavelmente de
casa como por exemplo a escola, salvo se na escola a ferida for ativada. (idem)

Esta crianca pode tendencialmente acreditar que em bebe foi trocada ou adotada (idem).
Precisamente por acreditar que nao devia existir, cria situacoes para que sintam a falta dela, mas
sem a encontrarem. (Bourbeau, 2017; p.20).

Devido a sua forma fisica, pode ter superprotecao de um dos progenitores ao ponto da crianca
acreditar nisso e desenvolver problemas de crescimento. Sequndo Bourbeau (2017: p.20) ‘Para ela,
ser amada torna-se entdo “ser sufocada’. Mais tarde, sua reacao serarejeitar ou fugir quando alguém

aamar, pois tera medo dessa sufocacao.

1112. Aparéncia Fisica

Fisicamente, de acordo com Bourbeau (2017; p.18), uma pessoa com esta ferida ativa pode ter
0 corpo estreito e contraido, ser magro, como se nao quisesse ser visto. Além disso, € comum ter
uma zona desproporcional em comparacao ao resto do corpo, como por exemplo nadegas, seios,
queixo ou ainda desequilibrio entre parte inferior e superior do corpo (idem).

Essa pessoa tem a tendéncia a debrucar-se para a frente e manter os bracos perto do corpo
(idem).

Bourbeau (2017; p19) acrescenta ainda que ‘o rosto e os olhos do escapista sao pequenos. Os
olhos parecem vazios, pois a pessoa afetada por essa ferida tem uma grande tendéncia a se refugiar
em seu mundo interior ou devanear.” e em, alguns casos, apresentar olheiras (idemn).

Além disso, o fugidio pode desenvolver problemas de pele para evitar o toque. (Bourbeau,
2017;p.23).
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Uma pessoa com esta ferida nao precisa apresentar todas estas caracteristicas, no entanto,

quanto mais tiver ou mais evidentes, mais profunda é a ferida. (idem; p.19).

1113. Expressdes comuns

Bourbeau (2017; p.21) apresentou vocabuldrio comum de se ouvir por parte de alguém com

nou

esta ferida como expressoes que mostrem a nulidade através de "nada’; “sumir” ou ‘inexistente”,
quando Ihe perguntam sobre o0 ponto de situacao de uma area da sua vida.

Por outro lado, a autora (2017; p.21) destacou ainda que referem com frequéncia “panico” como
um estado de espirito sobre uma situacao, mostrando assim intensidade nas suas acoes.

‘Disperso em suas ideias, podemos ouvi-lo dizer as vezes: “Preciso juntar 0s meus cacos.”
(Bourbeau, 2017; p. 23) como uma necessidade de se virar para si e organizar-se nas suas ideias,

ficando apenas no seu mundo.

1114. Preferéncias alimentacao

Um individuo com a ferida da rejeicao, no que diz respeito a alimentacao. Opta por pequenas
porcoes e perde o0 apetite quando estd mais instavel (Bourbeau, 2017; p.27).
Tem tendéncia a refugiar nos doces, acreditando que dara a energia que necessita e pode ter

relacao com bebida por drogas. (idem)

1115. Sintomas da Rejeicao

A nivel fisico, sequndo Bourbeau (2017; p.28), os sintomas e doencas frequentes em quem
sofre da ferida da rejeicao sao: diarreia, arritmia, cancro, problemas respiratorios, alergias, vomito
apos ingestao de alimentos, anorexia, desmaios, coma, agorafobia, hipoglicemia ou diabetes,

depressao ou psicose.

112.  Abandono

Por seu turno, segundo Bourbeau (2017; p.34) "abandonar alguém ¢é deixa-Io, larga-lo, nao
querer mais se preocupar com ele”.

Para explicar a diferenca entre abandono e rejeicao, Bourbeau (2017; p.34) acrescenta que, ao
contrario da rejeicao, no abandono a ferida € ativada por alguém do sexo oposto.

As pessoas com esta ferida desenvolvem maiores necessidades afetivas (Bourbeau, 2017;
p.36) e criam facilmente dependéncia aos outros. O que justifica que a mdascara seja a do

dependente. (idem).
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Neste sentido, ‘O dependente acredita que nao pode conquistar nada sozinho e que precisa de
outra pessoa para auxilid-lo.” (Bourbeau, 2017; p.36).

Independentemente de ser capaz de tomar as suas proprias decisoes, necessita sempre da
aprovacao dos outros, uma vez que isso o vai fazer sentir-se amado (Bourbeau, 2017: p.38). Da
mesma forma, tem necessidade de pedir conselhos aos outros com frequéncia, mesmo que depois
nao os siga conforme dados (Bourbeau, 2017: p.39).

No entanto, este tipo de personalidade foge de pessoas autoritarias por associar a alguém frio
e indiferente, algo que nao pretende ter por perto j& que dd valor a atencao (Bourbeau, 2017; p.47).

Por contrario, o dependente valoriza o toque (Bourbeau, 2017; p.42).

A autora realca que “Outra maneira de chamar a atencao € ocupar uma funcao que implique
acesso a um grande publico. Muitos cantores, atores e artistas sao dependentes” (idem)

De todas as feridas, quem tem a ferida do abandono é mais propicio a que durante a sua vida
assuma posicao de vitima (Bourbeau, 2017; p.38), 0 que a leva a dramatizar nas situacoes do dia-a-
dia em que sinta auséncia ainda que momentanea por parte de alguém, como por exemplo de seu
conjugue (idem). Assim, os problemas sao um meio para criar a oportunidade de chamar a atencao do
outro. (idem).

No entanto, Bourbeau (2017; p.38) acrescenta que, "Quanto mais uma pessoa age ComMo
vitima, mais se agrava sua ferida do abandono.”.

S6 um outro dependente consegue entender a perspetiva de uma pessoa com a mesma
ferida, uma vez que sente as mesmas necessidades (idermn).

Além de vitima, tem tendéncia a assumir papel de salvador e responsabilidades que nao sao
suas para receber atencao e elogios, sentindo-se importante; 0 que por vezes pode trazer desgaste

por desempenhar um papel que nao é seu (idem).

‘Aquele gue sofre de abandono alimenta sua ferida todas as vezes que desiste de um plano que
prezava muito, quando nao se preocupa o suficiente consigo mesmo e quando Nao provée suas
necessidades. Ele amedronta 0s outros ao se mostrar excessivamente dependente deles. Ele se

machuca hastante, atraindo doencas para chamar a atencao.” (Bourbeau, 2017; p.128).

Como a ferida do abandono ativa, 0 seu maior medo vai ser a solidao, a ideia de ficar sozinho
(Bourbeau, 2017; p.38).

O dependente também nao tem uma relacao com a morte, uma vez gue no inconsciente
associa ao abandono, reabrindo a ferida a cada vez que alguém que ama falece (Bourbeau, 2017;
p.45).

A autora defende que assim “a emocao mais intensa vivida pelo dependente € a tristeza

(Bourbeau, 2017; p.40), rodeando-se facilmente do outro para evitar sentir (idem).
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Essa dependéncia ao outro, por seu turno, torna-o num individuo instavel: ora esta feliz como
de repente fica triste, por ndo ver o outro como espera (Bourbeau, 2017: p.38).

Da mesma forma que pode “sentir-se responsavel pela tristeza e felicidade alheias, da mesma
forma que ele julga que 0s outros sao responsaveis pela felicidade ou infelicidade que sente’
(Bourbeau, 2017: p.43).

Apresenta ainda dificuldades com a partida ou despedida de algo ou alguém, mesmo que o
que venha a sequir seja melhor (idem).

Bourbeau (2017; p.40) acrescenta que, “quando o dependente se sente abandonado, ele acha
que nao é suficientemente importante para merecer a atencao do outro” assim como pode nao se
achar merecedor de amar, procurando mecanismos de relacdes terminarem como autossabotagem
(Bourbeau, 201: p.41) e forma de ativar a prépria ferida, abandonando primeiro o outro.

J& numa relacao, o dependente — sobretudo do sexo feminino - usa ‘o sexo para prender o
outra”, pois conforme realca a autora em estudo ‘quando a pessoa dependente se sente desejada
por outra, ela se julga mais importante.” Bourbeau (2017: p.45) Inclusive se nao desejar atividade
sexual, concretiza e finge prazer, sem admitir ao parceiro, apenas para nao perder a oportunidade de
se sentiramada (idem).

Uma pessoa com a ferida do abandono pode aceitar situactes desagradaveis na relacao
como traicao para nao sentir a dor de perder o parceiro (Bourbeau, 2017: p.46).

Bourbeau (2017: p.47) afirma ainda que ‘O dependente precisa da atencao e da presenca dos
outros, mas nao percebe a quantidade de vezes que nao age com 0s outros como gostaria que
agissem com ele’”

Este tipo de pessoa “chora com facilidade, sobretudo quando fala de seus problemas ou
aflicoes.” (Bourbeau, 2017; p.47)

Para concluir, o dependente “gosta de bancar o independente e dizer, a quem quiser ouvir, que

se sente bem sozinho e que nao precisa de ninguém’ (Bourbeau, 2017; p.127).

1121 Acrianca

A crianca dependente cria maior conexao ao progenitor do sexo oposto conforme descrito por
Bourbeau (2017: p.42) "a menina se liga fisicamente ao pai e o menino, a mae”.
Uma das caracteristicas da crianca com esta ferida € a necessidade de acreditar ter alguém

consigo caso falhe (Bourbeau, 2017: p.38).
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11.2.2. Aparéncia Fisica

Fisicamente, os individuos com esta ferida apresentam um corpo pouco tonificado e, em
Casos mais graves, o corpo € magro e adelgacado (Bourbeau, 2017; p.36).

Com essa auséncia de estrutura muscular, tém dificuldade em manter uma postura correta,
por um lado e, por outro, tém zonas do corpo flacidas e caidas (idem).

Olhos grandes, membros inferiores fracos e membros superiores compridos demais e

pendurados sao mais caracteristicas do dependente (Bourbeau, 2017: p.36).

11.2.3. Expressoes comuns

Palavras como ‘ausente” e “sozinho” sao comuns de ouvir por parte de um dependente
(Bourbeau, 2017; p.41).

Bourbeau (2017; p.40) acrescenta que O dependente mostra grande dificuldade com a palavra
‘deixar’, que, para ele, é sinbnimo de "abandono’, mesmo que em situacoes comuns.

E comum, porém, esconderem a sua ferida e respetiva mascara julgando-se e afirmando-se
perante os outros como independentes (Bourbeau, 2017: p.45).

Podem ainda usar o termo “devorar” para referirem algo que Ihes ocupa tempo e atencao
(Bourbeau, 2017; p.46).

Bourbeau (2017: p.39) defende que um individuo com a ferida do abandono, sobretudo se for
mulher, tende a fazer uma voz infantil. 1sso acontece frequentemente quando quer fazer um pedido
uma vez que ‘quando ela pede ajuda: tem grande dificuldade de aceitar uma recusa e sua tendéncia é
insistir” (idem) e, por isso pode “utilizar todos 0s meios para obter o que quer, ou seja, usando

manipulacao, manha, chantagem emocional, etc” (idemn).

11.2.4. Preferéncias alimentacao

No que diz respeito a alimentacao, o dependente pode comer muito, sem engordar. Bourbeau
(2017, p.46) explica que "Como sua atitude interior geral € nunca ter o suficiente, € também essa a
mensagem que seu corpo recebe quando ele come”.

Porém, se comer pouco e achar que esta a ingerir maior quantidade do que o que esta, tem
tendéncia a aumentar o peso (idemn).

Tem preferéncias por alimentos suaves, gostam de pao e é raro comerem sozinhas fora de

casa (idem).
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11.2.5. Sintomas do Abandono

No corpo fisico, os dependentes tém tendéncia a sofrer de dores nas costas, asma, bronquite,
problemas no pancreas como hipoglicemia e diabetes e nas glandulas suprarrenais, miopia, bulimia,

histeria, depressao, enxaqueca e doencas raras ou doencas ditas incuraveis (Bourbeau, 2017; p.47).

113.  Humilhagao

Comecemos assim por compreender que Borbeau (2017: p.53) define a ferida da humilhacao
COmMo “acao ou efeito de humilhar-se, rebaixamento moral, aviltamento”.
A méscara utilizada serd a do masoquista (Bourbeau, 2017; p.54). De maneira inconsciente, o

masoquista tem prazer na procura da dor e humilhacdo antes que alguém o humilhe (Bourbeau

2017, p.55).

‘Aquele que sofre de humilhacao alimenta sua ferida todas as vezes que se rebaixa, que se
compara aos outros, que se diminui e que se acusa de ser gordo, mau, apatico, aproveitador, etc.
Ele se humilha usando roupas que o desvalorizam e maltrata seu corpo dando-lhe comida
demais para digerir e assimilar. Atormenta-se assumindo as responsabilidades alheias, o que

tira sua liberdade e o impede de reservar tempo para si." (Bourbeau, 2017; p.128).

E comum que individuos com a ferida da humilhacdo procurem constantemente estérias em
que passaram por humilhacdo para contar, ativando ainda mais a sua ferida e respetiva mascara
(Bourbeau, 2017; p.54).

Neste sentido, das cinco feridas, € o que costuma sentir mais vergonha (Bourbeau, 2017; p.55).

Bourbeau (2017; p.54) realca que “a ferida da humilhacao é comumente vivida com a mae. No
entanto, pode ser vivida com o pai quando este exerce o controle e faz o papel de mde ensinando a
crianca a ser asseada, etc”’, acrescentando ainda que ‘ferida da humilhacao esteja ligada a mae no
campo da sexualidade e do asseio, e ao paino campo do aprendizado, da audicao e da fala” (idem)

A relacao com a mae é forte e notada com frequéncia ao longo da sua vida, inclusive pos
morte, existindo uma predisposicao de nao desagradar o parente em questao (Bourbeau, 2017; p.58).

Uma das caracteristicas do masoquista é nao gostar de apresar situacoes na sua vida, mas
sim de ir no seu préprio tempo (Bourbeau, 2017; p.56). No entanto, chega a sentir “vergonha por nao
conseguir chegar tao rapido quanto os outros” (idem).

Este individuo gosta de ajudar os outros e de mostrar que o seu apoio € fundamental para que

0S outros sejam bem-sucedidos, sentindo-se assim Uteis (Bourbeau, 2017; p57). A autora
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acrescenta ainda que "E comum, inclusive, 0 masoquista afirmar perante a familia e 0s amigos que
determinada pessoa nao faz nada sem ele.” (idem)

Desta forma, quem tem esta ferida ativa tende a querer ocupar muito espaco na vida dos
outros para se sentirimportante.

Por outro lado, 0 masoquista tem dificuldade em exprimir 0s seus sentimentos e medos com

receio que isso o envergonhe (Bourbeau, 2017; p.58).

‘0 masoquista se convence de que tudo o que faz pelos outros Ihe da imenso prazer e que ele
escuta efetivamente suas necessidades ao fazé-lo. Adora dizer e pensar que tudo esta bem e
arranjar justificativas para as situacées ou as pessoas que o humilharam.” (Bourbeau, 2017;

p127).

Tem ainda hipersensibilidade e é por isso que nao gosta de magoar os outros (idem). Por este
meio, Bourbeau (2017: p.58) conclui que 0 masoquista ouve mais a necessidades dos outros do que
as suas.

Neste sentido, tem tendéncia a sentir a culpa e recriminar-se, inclusive quando nao foi
responsabilidade sua (Bourbeau, 2017: p.60).

Como forma de se rebaixar, € comum gue o masoquista tenha uma postura expressiva, de
fazer os outros rirem para que se auto-humilhe antes que os outros o facam (Bourbeau, 2017; p.59).

Como em crianca se sentiu aprisionada pelos pais, mais tarde, valoriza a liberdade e o facto de
nao ter de dar justificacées ou ser controlado (Bourbeau, 2017; p.60). Ao mesmo tempo, a liberdade
torna-se no seu maior medo por nao saber geri-la (idem). Ao escolher a liberdade, aprisiona-se
sempre numa outra particularidade da sua vida (idem).

Quando a sua ferida esta intensa e explode, tem tendéncia a exagerar em tudo o que faz
(Bourbeau, 2017; p.60).

No que diz respeito a sexualidade, este individuo pode enfrentar desafios de tabu associados
ao pecado e asseio (Bourbeau, 2017 p.64). Enquanto a mulher pode apresentar dificuldades em
‘importunar o outro com seu proprio desejo.” (Bourbeau, 2017: p.65), 0 homem masoquista “Ou é
muito timido frente ao sexo ou obcecado por ele.” (idem), podendo apresentar ejaculacao precoce
(idem). Mesmo encontrando um parceiro em equilibrio, desenvolve medo em entregar-se por

completo (idem).

1131 Acrianca
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Esta ferida € ativada com frequéncia em crianca quando a mesma sente recriminagao, nojo e
constrangimento por parte dos progenitores relativamente a algo que faca (Bourbeau, 2017: p.53).
Quando esta ferida € ativada constantemente em crianca, tem tendéncia a piorar (idem).

E comum que, se tiverem vergonha de algo na sua familia, ndo tenham interesse em convidar

alguém para as suas casas durante a infancia (Bourbeau, 2017; p.63).

113.2. Aparéncia Fisica

Fisicamente, o individuo com esta ferida tem um corpo grande, com excesso de gordura e
estrutura média (Bourbeau, 2017; p.55), podendo inclusive, caso a ferida seja menor, ter apenas uma
parte do corpo rechonchuda (Bourbeau, 2017; p.56). Tambhém o rosto costuma ser arredondado,
olhos sao arregalados e inocentes (idem).

Ganhar peso com facilidade é uma das caracteristicas do masoquista (Bourbeau, 2017; p.56).

Ja 0 excesso de gordura em zonas ao redor da area genital pode demonstrar o pudor que 0
individuo tem sobre a vida sexual (Bourbeau, 2017: p.65).

Pode ainda dar a sensacao que a sua pele esta repuxada e percebe-se na sua postura com
ombros arqueados quando estd sobrecarregado com necessidades que nao sao suas (Bourbeau,
2017; p62) e desenvolver ‘tensdes no pescoco, na garganta, Nos maxilares e na pélvis” (Bourbeau,
2017;p.71).

Tendencialmente usa roupas justas e que mostrem as imperfeicdes do corpo como forma de

se humilharem a si préprios (idem).

11.3.3. Expressoes comuns

Bourbeau (2017; p.59) constatou que é comum o masoquista usar o diminutivo. A autora
acrescenta que “Quando 0 masoquista usa o termo “‘grande’, € na verdade para se rebaixar e se
humilhar” (idem).

Além disto, usa com frequéncia a adjetivacao “ser digno” ou “indigno” (Bourbeau, 2017: p.64).

11.3.4. Preferéncias alimentacao

No que concerne a alimentacao, 0 masoquista ou como demais ou a menos, € de extremos
(Bourbeau, 2017: p.67). Opta por pequenas porcoes na maioria das vezes (idem).
Prefere alimentos ricos em gordura (Bourbeau, 2017; p.68).

De acordo com Bourbeau (2017: p.68), 0 masoquista "busca recompensa na comida”.
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Por isso, pode ter momentos de vergonha e culpa associados a alimentacao e, por isso, comer
as escondidas (Bourbeau, 2017: p.68) e quanto maior essa sensacao, maior a capacidade de absorver
0 que ingere e engordar (idem).

Pode ainda optar por comer junto a bancada para ter a sensacao de que nao foi uma refeicao

completa como é estar a mesa (idem).

113.5. Sintomas da Humilhacado

0 masoquista pode apresentar sintomas como dores na coluna, problemas respiratorios,
problemas fisicos musculo-esqueléticos ou de circulacao, problemas no figado, garganta, tiroide,
problemas dermatoldgicos, hipoglicemia e diabetes, problemas cardiacos e intervencoes cirdrgicas

(Bourbeau, 2017; p.67).

114, Traicao

Bourbeau (2017; p.73) explica que "0 termo mais importante que se associa a traicao é o seu
oposto, a ‘fidelidade”. Ser fiel € cumprir seus compromissos, ser leal e devotado. Podemos confiar
numa pessoa fiel. Quando a confianca é destruida, podemos ser vitimas da traicao.”

Esta ferida relaciona-se ao complexo de Edipo e, por isso, desenvolve-se pelo progenitor do
sexo oposto (idem).

A mdscara do traidor é a do controlador (Bourbeau, 2017; p.75). De acordo com Bourbeau
(2017: p.75), 0 seu controlo é com o objetivo de “garantir que 0s COMPromissos que assumiu sejam
respeitados e para ser fiel e responsavel, de maneira a se assegurar que 0S outros cumpram
igualmente 0s seus compromissos.”

Desta forma, conforme explica Bourbeau (2017; p.77), “o controlador é o que cria mais
expectativas com relacao aos outros, pois gosta de prever e controlar tudo” no sentido de assegurar
que sao confidveis. Contudo, se a situacao perder o controlo, pode tornar-se agressivo (Bourbeau,
2017:p.78).

Futurizar e criar expetativas pode, por um lado, possibilitar imprevistos com o0s quais nao sabe
lidar e, por outro, impedi-lo "de viver bem o aqui e agora” (Bourbeau, 2017: p.78).

Uma das caracteristicas do traidor é a forca, por sua vez associada a coragem (Bourbeau,

2017;p.76). Dessa forma tem dificuldade em lidar com a fraqueza dos outros (idem).
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Procuram ao maximo ser responsaveis, especiais e importantes, capazes de alimentar e gerir
0 seu proprio ego (Bourbeau, 2017; p.77). Assim como 0 ego, também a sua reputacao é importante e
se alguém a comenta, sentem-se facilmente ofendidos (Bourbeau, 2017; p.84).

Bourbeau (2017; p.77) sublinha que “O controlador tem uma personalidade forte”
acrescentando que, com conviccoes igualmente fortes, “forma rapidamente uma opiniao sobre
determinada pessoa ou situacao e tem conviccao de que a razao esta do seu lado” Gosta, porém, de
se certificar que o outro 0 compreendeu a sua 0piniao e, mais que isso, gosta de convencer o outro a
partilhar a mesma opiniao (idem).

No entanto, quando esta rodeado de outras pessoas fortes, opta por afastar-se com receio de
nao estar preparado para estar ali (Bourbeau, 2017; p.78). 0 mesmo acontece quando esta perante
outros controladores, uma vez que nao gosta que o tente controlar ou que sejam autoritarios sobre
ele (Bourbeau, 2013; p.81).

Bourbeau (2017; p.89) realca que “Outra caracteristica do controlador é sua acentuada
dificuldade de fazer uma escolha quando acha que tal opcao pode fazé-lo perder alguma coisa, pois
ele nao mais dominara a situacao.”

Bourbeau (2017; p.78) explica também que o controlador é rdpido e gosta de perceber tudo
com velocidade para consequir perceber se tem controlo da situacao. Por isso, lidar com pessoas
lentas pode tornar-se num desafio de paciéncia (Bourbeau, 2017: p.78).

Por outro lado, com essa rapidez, tem propensao a julgar-se mais forte e a interferir na vida
dos outros, dando a sua opinido de como os outros devem organizar as suas vidas (Bourbeau, 2017;
p.80).

Um individuo com a ferida da traicao gosta de competir, dando preferéncia a terminar em
primeiro em prol de fazer bem (Bourbeau, 2017; p.78). Tem assim tendéncia a, sequndo Bourbeau
(2017, p.78) "mudar as regras do jogo para que o vento sopre a seu favor.”

Por outro lado, tem dificuldade em delegar funcoes com receio de que 0S OUtros Nao consigam
fazer conforme as suas proprias expetativas, isto €, que nao sejam de confianca para o fazer e, por
isso, acaba por estar sempre a tentar controlar o outro (Bourbeau, 2017; p.78).

Assim exigente, tem mais facilidade em confiar ‘nas pessoas do mesmo sexo que ele e de
vigiar e controlar mais as do sexo oposto” (Bourbeau, 2017; p.79).

O controlador, com um perfil desconfiado, precisa de confiar de verdade em alguém para Ihe
confidenciar a sua vida. (Bourbeau, 2017: p.80). Caso contrario, receia que um “dia suas confidéncias
sejam usadas contra ele.” (idem)

Bourbeau (2017; p.82) salienta ainda que o individuo com a ferida da traicao vai ser resistente a

novas ideias, mostrando-se cético para nao permitir gue o outro ganhe controlo da situacao.
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Os imprevistos e fator surpresa tornam-se num receio por sentir que perde controlo de
qualquer eventualidade e nao corre conforme as suas expetativas (idem).

Contudo, um dos seus maiores medos é que o0s outros lhe mintam (Bourbeau, 2017; p.83).
Porém, o controlador acaba a mentir com frequéncia sem ter a consciéncia de o fazer (idem).

Outro medo é assumir um compromisso precisamente com medo de faltar ao compromisso e
nao cumprir a sua palavra (Bourbeau, 2017: p.86).

No entanto, 0 maior medo do controlador € a dissociacao, através de ruturas e separacoes,
uma grave derrota a seu ver por perceber que perdeu controlo sobre algo e alguém (Bourbeau, 2017
p.87).

Bourbeau (2017; p.91) constatou que "aqueles que sofrem com a ferida da traicao tém mais
vontade de ter umamante”

Na sexualidade, o controlador gosta de sentir sedutor e que domina (Bourbeau, 2017: p.91).
Quando renegado por algum motivo, sente como traicao (idem).

Bourbeau (2017: p.89) afirma que € comum vermos pessoas com esta ferida como
comediantes ou humoristas “aqueles que gostam de fazer 0s outros rirem” ao mesmo tempo que
sao o centro das atencoes. Pode também ocupar cargos de chefia, ainda que a necessidade de

controlo e as expetativas criem stress e frustracao (Bourbeau, 2017: p.90).

‘Aquele que sofre de traicao alimenta sua ferida mentindo para si proprio, acreditando em coisas
falsas e nao cumprindo seus compromissos consigo mesmo. Ele se pune fazendo tudo sozinho
porque nao consegue delegar nem confiar nos outros. Mas, se resolve dar um voto de confianca
as pessoas, fica tao ocupado verificando o que fizeram que se priva de dedicar um bom tempo a

si" (Bourbeau, 2017; p.128).

Como conclusao, o portador desta ferida “esta convencido de que nunca mente, de que

cumpre sempre com sua palavra e de que ninguém o amedronta.” (Bourbeau, 2017; p127).

1141, Acrianca

Como referido anteriormente, a crianca com a ferida da traicao nao resolveu “seu complexo de
Edipo quando jovens. Isso significa que seu apego ao genitor do sexo oposto € muito maior, 0 que
mais tarde afetard suas relaces afetivas e sexuais” (Bourbeau, 2017; p.74).

Enquanto crianca, ela vai portanto tentar ser especial para o progenitor do sexo oposto a
qualquer custo, sentindo-se feliz quando valorizada (idem).

No entanto, sentir-se-a traida quando o progenitor do sexo oposto ‘ndo cumpre uma
promessa ou trai sua confianca” (Bourbeau, 2017; p.75), dando atencao ao parceiro ou a chegada de

um novo bebé (idem).
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114.2. Aparéncia Fisica

O corpo do traidor inspira poder e confianca (Bourbeau, 2017: p.75).

Sao pessoas fortes mas atraentes, com olhar intenso e provocador, muita das vezes
intimidador (idem). Podem ter barriga saliente (idemn).

0 homem com esta ferida tem 0s ombros mais largos que os quadris e muita energia na parte
superior do corpo (idem), preferindo usar roupa justa a evidenciar os musculos. Na mulher, os quadris
530 mais largos que os ombros (Bourbeau, 2017: p.94).

Por isso, de acordo com Bourbeau (2017; p.87), ‘usa frequentemente a seducao para

manipular 0s outros e, em geral, € muito bem-sucedido nisso.”

11.4.3. Expressoes comuns

De acordo com Bourbeau (2017; p.85), “Eu j& sabia é uma expressao muito usada pelo
controlador”.

Também é comum ouvir-se a palavra “dissociado’, no sentido de “separado” ou “fragmentado”
(Bourbeau, 2017; p.88) ou ainda “Confia em mim” e "Eu nao confio nele” (Bourbeau, 2017: p.94).

O controlador tem tendéncia a interromper 0s outros durante um didlogo, mas quando

interrompido, fica irritado e alerta nesse sentido (Bourbeau, 2017; p.78).

11.4.4. Preferéncias alimentacao

Um individuo com esta ferida come muito e depressa (Bourbeau, 2017; p.78). Usa muito sal na

confecao, muitas vezes sem provar se é necessario (idem).

11.45. Sintomas da Traicdo

Fisicamente, o controlador pode sentir agorafobia, problemas nas articulacoes, perda de
controlo corporal, paralisia, problemas no sistema digestivo, herpes e inflamacoes (Bourbeau, 2017
p.92).

115.  Injustica

Comecemos por perceber 0 que sente uma pessoa que sofre de injustica. De acordo com

Bourbeau (2017; p.96) "é aquela que nao se sente apreciada em seu justo valor, gue nao se sente
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respeitada ou que julga nao receber o que merece” ou, por outro lado se ‘recebe mais do que julga
merecer.” (idem)

Esta ferida ¢ ativada sobretudo com o progenitor do mesmo sexo, que incapaz de partilhar
sensacoes e de se exprimir é visto com frieza (Bourbeau, 2017; p.96).

Assim, a mascara desenvolvida por esta individuo € a da rigidez (Bourbeau, 2017; p.97). Por seu
turno, a rigidez nao significa que a pessoa nao sinta, apenas desenvolve “a capacidade de nao
reconhecer essa sensibilidade e de nao mostra-la aos outros.” (idem).

O rigido procura ser perfeito, agir com rigor e dessa forma alcancar a justica (Bourbeau, 2017;
p.97). Assim, "ele quer se certificar de que € digno do que recebe” (Bourbeau, 2017; p.98) e que dessa
forma, o seu mérito é valorizado (idem). Isto porque o rigido “quer merecer tudo que Ihe acontece”
(Bourbeau, 2017; p.102).

Como se torna perfecionista, uma das caracteristicas do portador desta ferida € achar que nao
tem tempo suficiente (Bourbeau, 2017; p.98). E também uma pessoa que nao suporta atrasos (idern).
Porém, esse perfecionismo pode conduzi-lo ao stress (Bourbeau, 2017; p.105).

Desde cedo, o rigido acredita que “as pessoas 0 apreciam mais pelo que ele faz do que pelo
que ele é” (Bourbeau, 2017: p.98).

Como se sentem ndo merecedores, 0s portadores desta ferida sao 0s que sentem mais inveja
(Bourbeau, 2017; p97). O rigido €, neste sentido, das mdscaras que mais se compara ao outro
(Bourbeau, 2017: p.106).

Quando acredita que 0 seu raciocino é o mais correto, ‘argumenta até que Ihe deem razao.”
(Bourbeau, 2017 p.98).

Conhecendo assim estas caracteristicas do rigido, percebemos quando Bourbeau (2017; p.99)
afirma que ‘o medo de errar é muito forte” Por isso, o individuo com a ferida da justica tenta ao
maximo agir corretamente e saber como fazer as coisas bem (Bourbeau, 2017; p.100).

As pessoas rigidas apresentam dificuldades em desfrutarem da vida por colocarem tantos
limites e exigéncia sobre si proprios (Bourbeau, 2017: p.101). Por norma, sé param e tomam o seu
tempo quando chegam a um estado exaustivo e, ainda assim, podem expressar dificuldades em
relaxar o corpo.” (idem).

Na sexualidade, essa dificuldade em relaxar e sentir prazer também se verifica (Bourbeau,
2017; p108). Por isso, € comum que a mulher ndo atinge o orgasmo e até o finja e, por outro lado, 0
homem pode desenvolver ejaculacao precoce ou impoténcia sexual (idem).

Sentem ainda que € ‘mais injusto ser favorecido do que desfavorecido em relagcao aos outros”
(Bourbeau, 2017: p103). Isso também justifica a sua propensao a ajudar os outros (idem).

Por outro lado, o rigido nao gosta de prendas nem favores acreditando que tem de devolver da

mesma forma (Bourbeau, 2017; p103).
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A emocao mais comum numa pessoa com a ferida da injustica € a raiva sobretudo consigo
proprio (Bourbeau, 2017; p106).

De acordo com Bourbeau (2017; p.106), o rigido € ainda ‘tipo de pessoa que tem dificuldade em
se permitir ser amado e demonstrar seu amor’, transmitindo frieza ao outro. Contudo, ele tem
“dificuldade em aceitar a propria frieza quanto a dos outros (Bourbeau, 2017: p107). A autora justifica
que "isso seria admitir que nao tem coracao, o que equivale a dizer que € injusto’ (idem).

Geralmente, este individuo valoriza a honra e o respeito (idem), bem como a arrumacao
(Bourbeau, 2017: p104).

Resumindo, o rigido “gosta de alardear como € justo, como leva uma vida sem problemas; ele gosta

de acreditar que tem muitos amigos que o apreciam do jeito que ele é” (Bourbeau, 2017; p127).

‘Aquele que sofre de injustica estimula sua ferida sendo excessivamente exigente em relacao a
si mesmo. Ele ndo respeita seus limites e se estressa em demasia. E injusto com tudo que lhe
diz respeito, pois vive se recriminando e se recusando a ver suas qualidades e tudo aquilo que
faz bem. Ele sofre quando enxerga apenas o que nao foi feito ou o erro cometido. E tem

dificuldade para encontrar prazer nas coisas. (Bourbeau, 2017; p.128).

1151, Aparéncia Fisica

O rigido tem um corpo firme e proporcional, mesmo quando ganha peso — algo que evita a
todo o custo. Por isso, 0s ombros e quadris estao alinhados (Bourbeau, 2017; p.97). Portadores desta
ferida, independentemente do sexo tém as nadegas arredondadas (idem).

No caso de ser mulher, tem baixa estrutura e acredita que “o corpo da mulher deve ter curvas’
(idem).

Geralmente, sao pessoas de pele clara e 0s seus olhos sao vivos (Bourbeau, 2017; p.98).

Apesar de inquietas nao apresentam grande flexibilidade nas suas dinamicas. Pelo contrario,
criam tensao e retraem, mantendo os bracos perto do corpo (Bourbeau, 2017; p398). A zona do
maxilar e pescoco € das que recebe maior tensao devido a rigidez (idem).

Tém preferéncia por roupa justa e que seja possivel, de alguma forma, vincar na zona da
cintura (Bourbeau, 2017; p.97).

O rigido tem tendéncia a cruzar 0s bracos e vestir-se de preto como forma de defesa
(Bourbeau, 2017; p.96).

Conforme defende Bourbeau (2017: p.108). "As pessoas rigidas gostam de se vestir com

roupas que moldem o corpo e adoram ser atraentes aos olhos alheios.”
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115.2. Expressoes comuns

O rigido costuma exagerar na comunicacao por procurar ser tao correto (Bourbeau, 20167
p.99). O portador deste ferida “Utiliza vérios advérbios e gosta das explicacoes claras e precisas.” E

noou

comum que o rigido utilize no seu vocabulario “sempre’, ‘nunca” e ‘muito, ‘bem” ou ‘borm’,

/

confirmando no final se 0s outros concordam (idem).

noou

Bourbeau (2017; p112) acrescenta ainda ‘muito especial’, ‘justamente’, "exatamente” e

‘seqguramente”.

Para o rigido, com perfil otimista, afirmar “sem problema” € uma forma de simplificar situacoes
que parecam dificeis e evitar sofrimento (Bourbeau, 2017: p.98).

Quando estd tenso, isso é transmitido pela voz que fica mais seca e rigida (Bourbeau, 2017
p.99). Para contornar e esconder a tensao, pode rir sem motivo (idem).

Em contexto de grupo, a pessoa rigida pode parecer controladora, no entanto, apenas tenta
defender o que é certo e errado e aconselhar o outro com uma postura construtiva, sem perder o

controlo da situacao para evitar ser injusto (Bourbeau, 2017: p.104).

115.3. Preferéncias alimentacao

O rigido é, das cinco feridas, aquele que segue mais facilmente um plano alimentar (Bourbeau,
2017: p103). A sua postura reflete-se na alimentacao e tendem a optar por refeicdes equilibradas
(Bourbeau, 2017: p108).

Prefere salgados a doces, alimentos crocantes e pode decidir ser vegetariano (idem). Pode

descontrolar-se quando consome dlcool mas procura justificar-se (Bourbeau, 2017; p.109).

115.4. Sintomas da Injustica

Fisicamente, a mascara da rigidez pode-se manifestar através de dorméncias e tensoes,
estafa, tendinite, bursite, artrite, torcicolo, prisao de ventre e hemorroidas, caibras, varizes, pele
ressecada, espinhas, psoriase, problemas no figado, nervosismo, insonia e problemas de visao

(Bourbeau, 2017; p110).

1.2. Cura das Feridas

O desencadear das nossas feridas decorre ‘desde a concegao até a idade de sete anos’,

diretamente com 0s progenitores ou cuidadores — no casa de serem pais adotivos e, de sequida, com
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todos aqueles que tiveram importancia durante esse periodo de tempo (Bourbeau, 2015; p.19).
Bourbeau (2015; p.71) acrescenta que ‘a sua importancia é determinada pela evolucao da nossa alma
e 0 dominio do ego

Neste sentido, as feridas sao continuamente ativadas ao longo da nossa vida pelo
comportamento de alguém, pela forma como me comporto com alguém ou pela forma como ago
comigo mesma (Bourbeau, 2015; p.17).

Bourbeau (2015; p.6) defende ainda que “O triangulo da vida ilustra o facto de que os outros
sao contigo como tu és com eles e contigo mesmao. O grau de sofrimentos — 0s medos e emocoes —
e idéntico”. Isto significa, por um lado, que Nos exteriorizamos 0 que SOMAS e, por outro, que quando o
outro nos faz sentir de determinada maneira € porque nos proprios nao estamos a tratar de nos,
causando-nos esse sofrimento.

De acordo com a autora, “A primeira etapa para curar uma ferida € reconhecé-la e aceita-la,
sem, no entanto, resignar-se a ela. Aceitar significa olhar e observar, sabendo que resolver
pendéncias faz parte da experiéncia de ser humano.” (Bourbeau, 2017; p.117),

Da mesma forma, € relevante perceber a importancia da criacao das mascaras e a forma
como nos permite adequar ao meio em que nos inserimos (idem). O ego € igualmente importante
neste processo porque acredita que “se o ser humano se tornar consciente delas e as eliminar, ele
nao serd mais protegido e sofrerd” (Bourbeau, 2017; p.127).

Essa tomada de consciéncia é fundamental para 0 nosso processo de cura, em vez de
perdermos tempo a querer mudar o outro (Bourbeau, 2017; p.118). Assim, sentir compaixao pelos
outros e pelos seus problemas torna-nos mais conscientes das suas feridas e de nds mesmos
(Bourbeau, 2017; p122).

Por outro lado, tal como defendido por Bourbeau (2015; p.87), “‘sempre que reprimes um
problema dentro de ti, ele continua a aumentar e ainda te causa mais dor”.

E importante realcar que a caréncia afetiva nao é exclusiva da ferida do abandono. A caréncia
verifica-se sempre que precisamos do outro para nos cuidar e amar, quando Nao somos capazes de
nos cuidar e amar (Bourbeau, 2017; p120).

Neste sentido, “A funcao das mascaras € mostrar que nos impedimaos de ser n0s Mesmos
porgue nao nos amamos o suficiente” (Bourbeau, 2017; p.120).

Bourbeau (2017; p122) acrescenta que “As feridas sé serao curadas quando perdoarmos
verdadeiramente a nés mesmos e aos Nossos pais.” Da mesma forma, “Para que um problema (seja
qual for) desapareca, é preciso primeiro aceitd-lo, dar-lhe amor incondicional, em vez de querer fazé-
lo desaparecer” (Bourbeau, 2017; p.127).

Assim, deixamas de ser a crianca que sofre a ferida para nos tornarmos no adulto capaz de se

amar e se conhecer com maturidade (Bourbeau, 2017: p129).
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Tornamo-nos igualmente responsaveis. Segundo Bourbeau (2015; p.90) “ser responsavel é
reconhecer que criamos constantemente a nossa vida e que devemos assumir todas as
consequéncias das nossas decisoes, das nossas acoes e das nossas reacoes.”

Outro passo é tornarmo-nos conscientes do que nao somos para nos lembrarmos do que
somos (Bourbeau, 2017; p.134). Assim sendo, ndo somos as nossas feridas, somos um ser que
vivencia as feridas num processo evolutivo (idem). Bourbeau (2015; p.29) acrescenta que, referindo-
se ao poder que 0 ego tem na nossa vida “a partir do momento em que ganho consciéncia de que nao
sou eu a dirigir a minha vida, sou capaz de imediatamente por termo a sua influéncia’.

E necessario que saibamos referir-nos ao ego, mostrando o apreco pelas suas intencoes, mas
também a responsabilidade pela nossa vida, por sermos seres humanos com forcas e fraqueza
(Bourbeau, 2017: p.91).

Por outro lado, outro caminho para a cura das feridas € a reconciliacao com o0 outro
percebendo que é um reflexo do que nds somos e sentimos (Bourbeau, 2015; p.92). Assim,
passamos a analisar o outro, ndo no sentido da critica e julgamento, mas sim de outra perspetiva,
aceitando melhor o seu processo (Bourbeau, 2015; p.95).

Toda essa mudanca no sentido da cura das feridas tem de ser acima de tudo provocada por
alteracoes de comportamentos (Bourbeau, 2015: p.88), conforme descrever ‘nada mudard na tua

vida enquanto ndo adotares uma atitude e um comportamento diferentes” (idem)
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ANEXO Il — Construcao e caracteriza¢do dos personagens

A medida que foi feita uma leitura livros “As Cinco Feridas’ (2013, Bourbeau) e “Curar as
Cinco Feridas” (20715, Bourbeau) e tendo em conta que cada uma das feridas estaria
representada num personagem, foi feito um levantamento por topicos de cada uma das

feridas.
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Apos esse estudo e compreensdo de cada umas das feridas, que incluem
caracterizacao, qualidades e fragilidades e considerando a ideia de retiro entre cinco

personagens, 0 passo seguinte foi perceber como elas — enquanto feridas sobretudo —

poderiam interagir entre si, atribuindo desde ja informacdes sobre um nome, género.
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Esta informacao foi-se moldando e reajustando, ndo s6 nesta fase como nas

seguintes.

Posteriormente foi desenvolvido um storymap de cada um dos personagens,

entrando em mais detalhes sobre cada um deles e encontrando as suas motivacoes.

RAUL NASCIMENTO, 34 anos, casado, contabilista

Caracterizacao/Defeito: numa relacao/ sente-se rejeitado
Objetivo Externo: estar bem com Maria
Objetivo Interno: ultrapassar a fuga

Arco: Rall sente-se estagnado, compreende que foirejeitado, teve vontade de seisolar e fugir
constantemente, mas compreende que € um processo de ambos, individual e em casal e que

nao foi para o retiro por sua vontade.
Desfecho: Rall fica esclarecido com a perspetiva de Maria e recetivo

Relacao pais: Foi rejeitado pelo pai desde cedo, porque ndo aceitava a gravidez. Em
contrapartida, recebeu carinho do lado da mae que sempre o desejou. Atualmente, 0s pais

estao separados.

Descricao psicoldgica: Discreto, humilde e tranquilo. Prefere a solidao e nao gosta de confusado.

Fala pouco e nao se manifesta em grupo. Habilidoso e eficiente.

Descricao fisica: Moreno, alto, magro, contraido, com zona desproporcional. Tendéncia a

debrucar-se.
Atividades: Ler, ouvir musica, descansar, praia, pesca
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MARIA BARROS, 31anos, casada, operadora de caixa

Caracterizacao/Defeito: numa relacao/ sente-se humilhada
Objetivo Externo: restaurar relacdo com Radll
Objetivo Interno: perceber o impacto do seu trauma

Arco: Maria teve dificuldade a entregar-se a Raul por vergonha e nojo. Torna-se consciente do
que a faz sentir assim e comega a aceitar-se a s, procurando reencontrar o amor e lutar pela

relacao.
Desfecho: Maria esclarece-se, confiante

Relacao pais: A sua mae engravidou na adolescéncia e isso gerou vergonha. Foi criada pela
mae solteira e avos maternos. Da-se bem com 0 pai, mas ndo sao proximos. Na sua

adolescéncia, sofreu de abuso sexual.

Descricao psicologica: Maria @ masoquista e humilha-se antes que a humilhem. Facilmente
sente vergonha e recrimina-se. E paciente, solicita e dedicada. Gosta de se sentir Util e de

marcar presenca. E sensivel e tem dificuldade em exprimir-se.

Descricao fisica: Estrutura meédia, rechonchuda numa zona do corpo, olhos arregalados e

inocentes.

Atividades: Filmes de comédia, viajar, turismo de aventura e dancar
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JOANA CRUZ, 28 anas, solteira, atriz

Caracterizacao/Defeito: quer alguém/ sente-se abandonada
Objetivo Externo: ficar numarelacao com Henrigue
Objetivo Interno: compreender a sua solitude

Arco: Joana conheceu Henrigue na experiéncia e torna-se dependente dele, sujeitando-se a

situacoes desagradaveis. Acaba por perceber que merece melhor, aceitando-se asie aele.
Desfecho: Joana fica sozinha por decisao propria
Relacao pais: O seu pai faleceu quando tinha 6 anos. Foi criada pela mae.

Descricao psicologica: Comunicativa. Simpatica. Tenaz, sabe o que quer e nao desiste.
Animada e sociavel. Tem necessidades afetivas e depende facilmente do outro, necessitando
da sua aprovacao. Porvezes, dramatiza e sente tristeza. Autossabota-se porque acredita que

Nao merece amor e atencao.

Descricao fisica: Magra, pouco musculada. Olhos grandes. Deixa 0s bracos pendurados e

curva-se. Sofre com dores nas costas.

Atividades: Teatro, cantar, comeédia, fotografar, artes
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HENRIQUE SA DE VASCONCELQS, 30 anos, solteiro, empreendedor

Caracterizacao/Defeito: sedutor/ foge ao compromisso
Objetivo Externo: controlar Joana e Isabel
Objetivo Interno: superar aimpulsividade

Arco: Henrique esta com Joana, mas € instavel — ora controla, ora evita. O seu medo vem ao

de cima quando Joana decide ficar sozinha- Depois, aceita com aprendizagem.
Desfecho: Henrique fica sozinho e compreende que tem de aproveitar a vida.

Relacao pais: A sua mae trocava-o com frequéncia por homens ricos, acabando por deixa-lo.

Ele nao consegue um compromisso e tem tendéncia a apenas gastar dinheiro com mulheres,

Descricao psicologica: Observador. Sedutor. Determinado, perspicaz e talentoso. Gosta de
controlar, cria expetativas facimente e ndo sabe lidar com imprevistos. Quer sentir-se

importante, com conviccoes fortes e perspicdcia. E ansioso e gosta de competir.
Descricao fisica: Imagem de forca, ombros fortes e largos, olhar intenso.

Atividades: Praticar desporto, ir a concertos, sair a noite, negocios, spa e bem-estar
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ISABEL GUERRA, 35 anos, solteira, advogada

Caracterizacao/Defeito: ser justa/ frieza
Objetivo Externo: ter o bem-estar e respeito na casa
Objetivo Interno: tornar-se vulneravel

Arco: Isabel é fria e age no politicamente correto, tentando guiar 0s outros no que é certo e
errado. Acaba por conseguir que todos se compreendam e perceber que tem de mostrar a sua

vulnerabilidade.
Desfecho:Isabelagiliza pelo equilibrio e compreende que também precisa de ser menos rigida.

Relacdo pais: Até a adolescéncia, filha de pais ainda juntos, sentiu-se injusticada perante 0s

dois irmaos mais velhos. Ndo se sentia respeitada nem apreciada pelo seu valor.

Descricao psicologica: Sincera e benevolente. Organizada, zela pelos detalhes. Capacidade de
simplificar. Viva e dinamica. E fria, incapaz de se exprimir e rigida. Procura a perfeicdo e rigor.
Valoriza a honra, respeito e mérito. Tem dificuldade em aproveitar a vida e relaxar pelos seus

limites.
Descricao fisica: Corpo proporcional, baixinha, olhos vivos e pele clara.

Atividades: Compras, estar em grupo, ler, caminhar, nadar, visitar monumentos
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RELACOES ENTRE PERSONAGENS

RAUL NASCIMENTC 1 RL\B:\RROS

34 anos, casado, conta 0s, casada, operadora de caixa

HENRIQUE SA DE
JASCONCELOS

eiro, empreendedor

ISABEL GUERRA

35 anos, solteira, advogada

Figura T- Esquema relacionamentos entre personagens

RAUL NASCIMENTO ® Recém casados: existe amor, companheirismo
(rejeicao) © Sao os Unicos que se conheciam antes da experiéncia
VIARIA BARROS ® Elanadoseentregaa100%
(humihaco) ® Ele sente-serejeitado

RAUL NASCIMENTO © Conhecem-se na experiéncia.
(rejeicao) ® Compreendem-se: as feridas sao idénticas
© Partilham de pontos de vista
JOANA CRUZ (abandono)
@

Joana nao se aproxima em demasia por respeito a Maria e

paranao criar dependéncia de uma pessoa ocupada

RAUL NASCIMENTO & Conhecem-se na experiéncia.
(rejeicac) @ Existe picardia

© Oposto:Henrique gosta de estar no centro e Rall prefere

isolar-se
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HENRIQUE SA DE

Raul gostava de ter o poder de Henrique

© Henrique gosta de competir com o tnico homem da casa
VASCONCELOS (traicao)
(ego)
RAUL NASCIMENTQ © Conhecem-se na experiéncia.
(rejeicao) @ Rall confia em Isabel
o © Ralltem dificuldade emlidar com a frieza de Isabel (que Ihe
ISABEL GUERRA (injustica)
lembra a mae)
© Isabel nao sabe lidar coma forma como Ralll se retrai
JOANA CRUZ (abandono) @ Conhecem-se na experiéncia.
© Existe uma relacao superficial de envolvimento: andam
] enrolados
HENRIQUE SA DE
VASCONCELOS (traicao) ® Ele éinstavel tanto a seduz como a quer longe
® Elaédependente
© Henrigue nao quer compromisso
JOANA CRUZ (abandono) @ Conhecem-se na experiéncia.
© Sao confidentes: Isabel é um porto de abrigo para Joana
ISABEL GUERRA (injustica)
< Joana coloca papel de vitima junto de Isabel
© Isabel aconselha-a com sinceridade
JOANA CRUZ (abandono) ® Conhecem-se na experiéncia.
© Joana sente-se salvadora de Maria: procura sempre
MARIA BARROS
defendé-la
(humilhacao
© Maria gosta de estar perto de Joana
© Sdoamigas
MARIA BARROS © Conhecem-se na experiéncia.
(humilhacao) ® Maria confia em Isabel
o & Tém aspetos em comum: dificuldade em sentir liberdade,
ISABEL GUERRA (injustica)
relaxamento e prazer
© Isabel gosta de ajudar Maria, a “desfavorecida”
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MARIA BARRQOS
humilhacao

HENRIQUE SA DE
VASCONCELOS (traicao)

S O O @

Conhecem-se na experiéncia.

Nao desenvolvern compaixao um pelo outro
Henrique € rapido e nao tolera ritmo de Maria
Maria tem tendéncia a sentir-se responsavel pelos

desentendimentos com Henrique

HENRIQUE SA DE
VASCONCELOS (traicao)

ISABEL GUERRA (injustica)

&

Conhecem-se na experiéncia.

Ela aproxima-se de Isabel, usando a seducao

Isabel nao teminteresse em Henrique e respeita Joana. Seria
injusto.

Isabel age na base do politicamente correto e ndo passa

confianca.

A partir desse momento, foi desenvolvida uma primeira versao do guido, ainda muito

longe de um possivel resultado final. No entanto, o processo foi reiniciado e antes de avancar

para uma outra versao do guido, explorando outras visdes, a narrativa foi concretizada sob a

forma de conto.

E umanoite escurade primavera e apenas uma luz pequena marca uma habitacao mais

afastada. Alguém respira ofegante. Raul, um jovem de 34 anos, moreno, alto e magro corre

com uma lanterna na mae na direcao oposta a aquela luz ao fundo, de uma casa.

Raul, sem mais por onde correr, chega a um portdo — a saida. Para em frente a esse

portao e, hesitante, olha para ele.

“Todos os dias tomamos decisoes.

Grandes decisoes.

Pequenas.

Enguanto elas nos guiam, nds guiamo-nos a nos mesmaos.”

AS NOSSAS FERIDAS (em conto)
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Ao fundo estd a mesma casa, mas agora é de dia. Sente-se a brisa que passa na
folhagem fazendo-a dancar ao seu sabor. A calmaria matinal, 0 galo que canta na casa da
vizinha.

Raul esta agora calmo e de olhos fechados, deixando e sentindo o ar entrar
profundamente nos seus pulmoes, uma respiracao agora ritmada e tranquila.

"Até nas coisas mais simples da vida
Mais belas”

Raul esta sentado no jardim daquela quinta, sob uma almofada, descalco, formando um
circulo com mais quatro individuos.

Ao seu lado esta Maria, de 31 anos, com estrutura media e ligeiramente rechonchuda.
Estavade olhos fechados, assim como 0s outros, mas erabem arregalados e comar inocente.

‘Quero saltar de aviao. Um emprego melhor. Ganhar mais dinheiro. Quero fazer uma
viagem grande como na lua-de-mel. Quero voltar a dancar. Quero ir mais vezes ao cinema.
Assistir a comédias.” — Fica mais receosa — “Quero que ele " — pensava Maria, que dispersou
por um barulho fora do comum entre dentes.

Joana, de 28 anos, magra e pouco tonificada, abre os olhos para chamar a atencao a
Henrique, de 30 anos, com ombros fortes e largos, gesticulando para ele e colocando o dedo
em frente a sua boca. Lia-se nos seus Iabios “chiu’. Rapidamente voltam a fechar os olhos.

Joanafocaem si, pensando “Quero fazer um musical. Assistir aum espetaculo de stand
up comedy nos proximos tempos. Quero descobrir e fotografar novos locais. Quero estar
presente paraaminhafamilia. Quero estar numarelacao. Ser mae. Ter aminha propria famflia.”

Aguela casatem camaras, inclusive uma apontada para o jardim.

Henrique pensava "Quero definir melhor as estratégias para o negocio. O euro milhdes
também era bom. Sao 5 ndmeros e duas estrelas. Simples. Quero treinar mais e melhor.
Receber uma massagem duas vezes por semana.” — Irénico comenta de si proprio — “Tratas-
te bem seu bicho.” - E continua - "Estou a ressacar por voltar a sair a noite” — Com voz infantil,
sem grande controlo - "Quero a minha mae.”

Nessa quinta ha um cdo, que esta deitado também no jardim, afastado deles, e levanta
a cabeca, atento.

Isabel, de 35 anos, baixinha e de corpo proporcional, pele clara concentra-se igualmente

nos seus desejos “Quero visitar Portugal de norte a sul. Conhecer mais monumentos.” - Alerta
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para si—"Numa caravananao.Ndo é o meu estilo de viagem.” — Continua — " Quero ir a natacao.
Fazer as minhas caminhadas. Quero ganhar o meu primeiro caso de um divorcio. Voltar as
compras com as minhas mitdas. Dito assim até parece que falo de filhas”

Comeca a soar um alarme tranquilo de sons da natureza.

Apressadamente, Isabel conclui “Quero ser justa e rigorosa’

Raul abre os olhos e vé aquelas quatro pessoas também a abrir os olhos. Uns
espreguicam o0s bracos, outros esticam as pernas. Raul esfrega 0s seus olhos e direciona o
olhar para Maria, sorrindo para ela.

Pouco depois, Raul percorre o corredor da casa sozinho, vestido com roupa de corrida e
sapatilhas. Guarda um comando no bolso do casaco. Ao passar em frente a uma das portas,
ouve gemidos. Encosta-se a parede, junto a porta. Respira.

Do outro lado da porta, Joana e Henrigue estao enrolados numa cama de solteiro. Ela
estd por baixo dele, que se movimenta lentamente para a frente e para tras sobre ela.

Raul continua a respirar, inclinando a cabeca para tras. Ao fechar lentamente os olhos,
pensa que Maria esta por cima de si, aproximando-se de gatas, sorridente, enquanto ele passa
amao no seu rosto. Abre novamente os olhos e respira profundamente.

Entretanto, no quarto, Henrique esta prestes a atingir o orgasmo e isso fa-lo acelerar o
ritmo e forca até o consequir. Nao tardou muito e, assim gque conseguiu, caiu sobre Joana, que
por sua vez olha para o teto, ndo tao consolada. Henrique, sem por em pratica qualquer gesto
de carinho com Joana, apressa-se em sair da cama e ir para uma porta.

Joana deita-se de lado e olha no vazio na direcao da mesa-de-cabeceira. No meio das
suas tralhas (batom de cieiro, reldgio) e o proprio candeeiro, estd um passpartout com um
terco apoiado e a foto de uma menina de cerca de 5 anos que se parece a ela acompanhada
por um senhor, que lhe dd a mao. Ali, deitada, fecha os olhos. Sente esse homem atras de sie
a acariciar-lhe o rosto.

Raul corre pela quinta. Passa por Isabel que estd a caminhar e acena-lhe. Ela retribui,
sorrindo. Isabel fez-lhe recordar aimagem de sua mae ainda jovern, enquanto ouve o seu riso
de crianca, também sorrindo. Continua a corrida até chegar ao portao. Retira do bolso do
casaco um comando, tinha nele escrito “entrada” a caneta. Carrega no botao e o portao abre.
Ele observa. Carrega no botdo e fecha. Assim o repete mais duas vezes, sem nunca deixar que

abra ou feche completamente.
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Maria aproxima-se e, desconfiada, coloca um tom de brincadeira

- Vais fugir? — Pergunta, enquanto Ihe acaricia a mao.

Ele continua a olhar para o portao.

- Estava com saudades de algo mais ... tecnoldgico.

Maria solta uma gargalhada.

- 0 comando! De certeza que ha coisas mais interessantes a fazer nesta quinta

Maria puxa Raul na direcao oposta a do portdo.

Na sala, ainda com a roupa da caminhada, Isabel ouve musica de um radio antigo e
danca descoordenadamente. Vé Henrique a passar do lado de fora das janelas e, apressada
desliga o radio, pega num livro que esta na mesa de centro e senta-se no sofd a ler.

Na parede, em frente ao sofd, esta um quadro "REGRAS DA CASA: 1- Anda descalco; 2-
Passa tempo la fora; 3- Reflete de manha; 4 - Pede 0 que desejas; 5 - Nao percas o respeito;
6 - Questiona o outro; 7 - Sente; 8 - Vive no livre-arbitrio"

Henrique entra na sala, olha para um dos cantos, onde tem uma camara de vigilancia.
Exibe-se, sedutor com um sorriso malicioso

- Achas mesmo que estas a seduzir alguem? — Pergunta Isabel, nao convencida.

- Um dia saberei. — Responde Henrique - Essa pessoa ndo vai resistir. Talvez me
procure

Henrique vira-se para a camara novamente e aponta o dedo.

- Ficaadica.

- EaJoana? - Pergunta Isabel.

Henrique aproxima-se do sofa com um ar comprometido

- Eunao sei. Conhecemo-nos ha pouco tempo. Nao somos assim tao proximaos.

Isabel abana a cabeca para cima e para baixo consecutivamente.

- Ndo temos nada sério. E eu preciso de.. - completa Henrique enquanto se senta ao
lado de Isabel - espaco.

Isabel pousa o livro e levanta-se. Sai da sala.

Na cozinha, Joana prepara uma refeicao - corta cenouras em cima de uma tabua.

Isabel, sentada na mesa, descasca batatas. Tira a casca. Tem um recipiente com agua
e as batatas ja descascadas. Outras, por descascar, espalhadas em cima da mesa

Isabel bufa
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- Cada vez tenho menos paciéncia para homens. — Confessa Isabel.

- Qualfoiadltimavez?

- Séria, 3 anos.

- O que aconteceu?

- Simplesmente ndo deu. O costume.. Entramos na rotina, esquecemo-nos um do
outro. Teve algumas atitudes incorretas.

- Traiu-te?

-Ndao.—Responde de imediato - Que eu saiba. - Continua, pensativa, enquanto continua
a descascar batatas- Se ndo teria terminado por traicao. Ele era frio e desligado. Mas para
outras coisas, nao tanto.

Coloca uma batata descascada na dgua que salpica mais.

Raul e Maria entram na cozinha. Ele dirige-se de imediato a fruteira, de onde tira uma
maca e trinca-a.

- O que vai ser ojantar? — Pergunta Maria.

Raul perde-se da conversa, ao canto, enquanto observa a Maria a falar com Joana e
Isabel.

“Ou estamos amarrados ao passado
Ou queremos sempre saber o que vem a sequir. “

Raul lembra-se do momento em que, numa quinta, casou com Maria e Ihe colocou o
anel no dedo. Sorriram um para o outro.

‘Aquela sensacao que nos desgasta a mente
A vontade de querermos controlar tudo
Porque temos medo de falhar”

Mas de repente, vé Maria a fugir. E ndao esta ninguém no casamento. Apenas cadeiras
vazias, e um tapete por onde Maria corre. No final, Maria passa por um homem (55 anos), que
olha para Radl.

‘Em vez de apenas sentirmos
O que é a leveza da vida”
- Ui,eundo seidancar.— Comenta Isabel Guerra, quando Maria a tenta puxar da poltrona

onde estd sentada na sala de estar.
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Dancam as trés juntas ao som de uma musica animada. Joana e Maria estao mais
soltas do que Isabel.

Raul e Henrique estao ajogar na mesa de Xadrez, ao canto da sala. Raul olha para elas.
Henrique aproveita para jogar enquanto o adversario esta distraido.

- Um momento. — Afirma Radl.

Raul levanta-se e puxa por Maria. Abracam-se. Joana muda para uma musica mais
calma no radio e tenta aproximar-se de Henrique, mas ele abanalogo a cabeca na horizontal.
Ela afasta-se e junta-se alsabel, com quem partilha a danca. Henrigue lanca um olhar sedutor
para Isabel quando ela fica de frente para ele.

O casal, que usa alianca igual no anelar, também comeca a dancar.

Entusiasmado, Raul deixa a suamao descer pelas costas até a nadega da mulher. Maria
ndo gosta, afasta-o imediatamente e sai da sala, deixando Raul desamparado.

- Raul é atuavez — Chama Henrique.

Raul volta para mesa de Xadrez.

- Nao sou bom nisto. — Confessa Raull, desiludido.

Joana para a musica. Isabel e Joana saem da sala. Radl tenta concentrar-se no jogo.
Pega na rainha branca, aponta para a casa H5.

- Se eu puser ali. — Diz Raul pensativo, enquanto avanca lentamente com a rainha para
essa casa.

- Xeque-mate. — Completa Henrique, aziado.

Raul avanca para a posicao do reiinimigo, tocando e deixando cair a pe¢a no tabuleiro.

- Saiste do jogo a meio, quebrou o ritmo. — Henrique tenta justificar-se.

Mais tarde, no mesmo corredor daquela manha, Radl passa na direcao oposta.

- Agora ndo Henrigue. — Ouve-se Joana, do outro lado da porta. Isabel e Joana ficam na
gargalhada.

Henrique fecha a porta.

- Hum. — Estranha Radl, parado um pouco mais a frente.

Vira-se para Henrique, que se encosta na parede.

- Nao seilidar com elas sem ser na cama.

- Se pelo menos sabes na cama, nao € de todo..

- E péssimo. As vezes passo por durdo, idiota..- Comenta Henrigue.
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Raul junta-se a Henrique. Senta-se no chao e Henrique acaba por fazer o mesmo.

- Tuachasisso de mim? — Pergunta a Raul.

- Nao sei.

Faz-se siléncio.

- Eu até admiro a tua determinacao. As vezes faz-me falta essa forca. S6 tens de
aprender uma coisa.

- 0 qué? - Olha desconfiado para Raul.

- A desfrutar da derrota.

Henrique levanta a mao, entre o seu rosto e o de Radl, e faz um pirete, mas ambos
sorriem controladamente.

- Verdade. — Afirma Raul enquanto faz um circulo com o polegar e indicativo e comeca
a subir descer pelo dedo de Henrique.

No dia sequinte, eram 10h segundo reldgio de Isabel. Os cinco chegavam ao jardim. A
semelhanca do dia anterior, formam o circulo. Henrique coloca as maos na cintura de Isabel,
que estd na sua frente.

Ao sentar, Maria, despassarada, repara que tem os chinelos calcados e descalca-os.

Cruzam as pernas, colocam as costas direitas e fecham os olhos.

O cdo passa atrds deles, no jardim e deita-se.

Maria comeca a ficar perturbada, a tremer e com reacoes involuntarias no rosto.

"o

Estou

]

Ouve 0s seus proprios berros e dois homens falavam um com o outro “Segura
a seqgurar, tira-lhe 0s sapatos’, enquanto ainda na sua cabeca ela gritava ‘nao, eu nao querao’,
e essas vozes repetiam-se ‘ja estas sem roupa e vais dizer que nao?’, continuavam 0s seus
proprios berros.

Uma lagrima comeca a percorrer-lhe o rosto e coloca a sua mao direita sobre o seu
ombro esquerdo.

Ouve-se respiracoes profundas, mas também o vento, uma brisa que intensifica.

Joana comeca a ter pensamentos constantes e cruzados “Ele ndao gosta de mim, so
quer sexo. Que provas € que preciso mais? Ele nao me da prioridade. Ele mal me fala. Eu é que
0 procuro. Porgue € gue nao posso simplesmente encontrar alguém e ser como a Maria e 0
Raul? Merda!”

Joana levanta-se e saidojardim.
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Raul apercebe-se pelo barulho e abre 0s olhos, observa-aair.
“Por vezes quiamos numa autoestrada
(siléncio)
E o carro pode fugir-nos das maos.”

Raul aproxima-se da porta da cozinha e espreita. Joana esta de costas junto a pia e lava
a loica. O relogio de parede ja marca 14h. Esfrega como se nao fosse lavada ha cinco dias:
frustrada e agressiva.

- Pobre loica se é assim que descarregas a tua frustracao.

- Estou sd alavar aloica. Eraaminha vez. —Joanalevanta as maos e o0 esfregao salpica
espuma para si. Limpa imediatamente.

Joana finge o sorriso.

- 50a aamuo.

Joana expira profundamente. Vira-se para a pia e lava a loica.

Raul da um passo e deixa-a estar sozinha.

Segue para junto de Maria, no jardim, onde esta sentado ao seu lado, encostados auma
arvore, no silencio. Ela passa a mao na terra e narelva e estica-a na direcao do céu.

- 0 que estas afazer? Estas bem? — Pergunta Radl

- Nao vés?

- Cinco dedos. — Diz Radl.

- Humm. Ensina-me a contar.

Na casa de banho, entra Joana. Passa a mao no cabelo e olha para baixo, a sua mao
treme.

Joana semicerra 0s olhos, roda 0 pescoco e o seu olhar cruza-se com 0 seu proprio
reflexo. Isso acalma-a. Olha-se fixamente. A mao que tremia segue até ao seu rosto e ainda
que Joananao estivesse a chorar, ela age como se limpasse uma lagrima. Sorri, desta vez sem
fingimento.

Na sala, Henrique esta deitado no sofé a olhar para a camara. Ouve 0s passos de alguém
e olha peloreflexo. Ao ver que € Joana, cobre o rosto com o braco.

Joana aproxima-se e senta-se no sofa.

- Preciso de falar contigo. — Diz Joana

Henrique afasta o braco da cara.
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- O que é que eu fiz? Acusa-me. Estou pronto.

Com desdém, volta a pousar 0 braco sobre a cara.

- Nao faz sentido continuarmos juntos.

- NOs nao estamos. — Esclarece Henrigue.

- Entao ndo voltamos a estar na mesma cama.

- Nao percebo onde queres chegar. Deixa-me estar sozinho.

- A minha decisao incomaoda-te assim tanto? Nao tinha dado conta.

Henrique pega no livro que esta em cima da mesa de centro e manda-o0 ao chao.

- Deixa-me so em paz. Fica com a tua decisdo e da-me espaco.

Joana vira costas e saida sala. Henrique respira, contrai a expressao enquanto se senta,
pega no livro e volta a coloca-lo na mesa.

A hora de jantar, 0s cinco estdo na sala de jantar. Apenas se ouve o barulho dos talheres
e otilintar dos pratos. Joana olha para Henrique que esta furioso a comer, carregando a comida
no garfo com forca. Radl e Maria olham um para o outro. Isabel concentra-se no vazio.

- Quem sabe nas — Divaga Henrique, para Isabel, sorrindo maliciosamente.

- Nao queiras ir por esse caminho. — Responde Isabel

- Andava eu cega por isto — Sussurra Joana para si propria.

Henrique solta uma gargalhada.

- Cega é pouco. — Responde Henrique, olhos nos olhos.

- Ndo consigo perceber onde esta o teu problema - Joana faz uma pausa e conclui - Tu
nao me queres. Nunca quiseste.

- Estds muito bem nesse teu papel de vitima. - Diz Henrique, sério.

- |sto faz-te feliz, idiota?

- Paremjal - Grita Isabel.

- Até nisto queres ser o centro das atencoes. Acalma-te Henrique! — Diz Ral.

- E mesmo ordindrio. — Sussurra Maria para Joana, fazendo-lhe um sinal para ela se
tranquilizar.

- 0 que falas Maria?

- Nao falei para ti. Se nao ouviste, fica para a proxima.

Henrique, desnorteado, levanta-se do lugar rapidamente. A cadeira fica caida no chao.

Aproxima-se de Maria e agarra -lhe no braco.
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- Eu pedi-te opiniao? — Berra Henrique para Maria, abanando-a.

Maria segue olhar para Raul como procura de protecao.

- Isso é medo? — Pergunta Henrique.

Mas Raul comeca a andar lentamente e de costas na direcao oposta.

“Batina berma. Tudo parou.
Inutilidade.
Inexisténcia.
(pausa)
E nao sei como fazer de outra forma”

Ao chegar a entrada, Rall vira-se e comeca a correr.

- Larga-a. Nao estas em ti. — Diz Isabel.

Henrique larga Maria, que comeca a correr pela mesma direcao de onde sequiu Radl.
Junto a entrada, pega em algo.

Isabel e Joana olham para Maria a sair da sala, enquanto Henrique assiste de frente.

- Olha.- diz Joana, pausadamente - para isto.

Joana aproxima-se de Henrigue.

- Precisas disto tudo?

L& fora, Raul, sem mais por onde correr, chega a um portao — a saida. Para em frente a
esse portao e, hesitante, olha para ele.

Maria encontra-o e surge atras dele, premindo o botao do comando. O portao comeca
a abrir. Com o barulho do portao, Raul olha para tras.

- Vai ser sempre uma escolhe tua.

Maria olha-lhe nos olhos, segura.

Raul da um passo na sua direcao.

- Eu conto. — Diz Raul e d& outro passo. - Tu contas. — Aproxima-se mais de Maria. -Nos
contamas.

Abracam-se.

Véem-se mais lanternas e luzes da entrada da casa acesas. Joana, Henrique e Isabel
aproximame-se. Joana e Isabel sorriem e encostam-se uma a outra.

Joana pensa "Quero dar-me o melhor antes de querer alguém.”
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P.PORTO

Isabel pensa “Eu quero que a minha mascara caia. Quero mostrar a minha
vulnerabilidade. Vou-me dar a conhecer”
E Henrique, que observa mais atras, pensa E melhor confiar na vida e aproveitar cada
dia”
Maria e Rall estao com a testa encostada, de olhos fechados.
Maria pensa “Quero ser e sentir-me sensual. Comigo e na relacao.”
‘Ouando me deste a escolher
Percebi o que era amor.
E por mais que o carro tenha ficado destruido,
Eu continuarei a ser a viagem
Obrigado mae
(pausa)

Grato pai”’

A partir deste ponto, e depois de se compreender o que seria descartavel desde logo —
0 que esta sublinhado a cinzento — o conto foi dividido em cenas, num esboco que incluia as
informac0es gerais da cena e a acao principal separadamente. Tentou-se, com isto, perceber
a melhor ordem para as cenas e 0 que poderia ser eliminado por nao acrescentar nem

complementar a narrativa.

O resultado do que foi feito encontra-se naimagem seguinte. SO depois de todas estas

fases é que o guiao foireescrito.
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EXT. JARDIM - DIA.

Raul (34 anos) - moreno, alto e magro - e Maria (31 anos) -
estrutura média e ligeiramente rechonchuda na zona de abddbémen,
olhos arregalados e com ar inocente - estédo tranquilos,
sentados no chdo e encostados a uma arvore de porte grande num
jardim privado.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Consigo sentir como se fosse hoje. O

cheiro daquela primavera. As folhas a
quererem nascer nas arvores.

Ambos estdo descalcos.
RAUL MAIS VELHO
(OFF)
A frescura da Terra.
Maria apoia a cabeca no ombro de Raul.
RAUL MAIS VELHO
(OFF)

A brisa.

Maria, que tem a mido pousada na terra, estica-a delicadamente
na direcdo do céu. Roda-a até que a luz passe entre os dedos.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)

Um momento leve.

Ambos observam e sorriem.

EXT. CAMINHO PARA PORTAO - NOITE.

Uma luz de lanterna instdvel ilumina a noite cerrada. Ouve-se
a RESPIRACAO OFEGANTE de um homem.

Raul corre com uma lanterna na mdo na direcdo oposta a uma
habitacdo, marcada pela luz ao fundo.

Para e olha, hesitante.
Estd diante um portéo.

NEGRO

TITLE: AS NOSSAS FERIDAS

EXT. JARDIM - MANHA.

Ao fundo estd a mesma casa, mas agora é de dia.



Sente-se a brisa gque passa na folhagem fazendo-a mexer. A
calmaria matinal, o GALO QUE CANTA algures.

Raul estd agora calmo e de olhos fechados, deixando e sentindo
o ar entrar profundamente nos seus pulmdes de forma ritmada e
tranquila.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Se quer que lhe diga, ao inicio
fazia-me confusdo fechar os olhos

Raul abre os olhos. Ouve-se um LAPIS A ESCREVER NUMA FOLHA.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
e deixar vir o gque quer que fosse.

Raul estd de olhos fechados, sentado no jardim daquela quinta,
sobre uma almofada, descalco, formando um circulo com Maria e
mais trés individuos.

Raul estd de olhos abertos.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Permitir-me a viver os meus medos - a
esséncia da minha angtstia.

Ao seu lado estd Maria de olhos fechados.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Mas eram maioritariamente sobre ela.
Quer dizer, ndo sobre ela
diretamente, mas da forma como ela me
fazia sentir.

MARIA (V.O.)
Quero saltar de avido.

Um emprego melhor. Ganhar mais
dinheiro.

Quero voltar a dancar.

Quero ir malis vezes ao cinema.
Assistir a comédias.

Quero que ele ndo me deseje.

Ouve-se um barulho ENTRE DENTES.

Joana (28 anos), - magra e pouco tonificada, vestida com um
casaco antigo de homem - também de olhos abertos, chama a
atencdo Henrique (30 anos) - ombros fortes e largos - ,

gesticulando enquanto ele ajusta a posicdo, distraido. Lia-se
nos labios de Joana “shiu”.



Rapidamente voltam a fechar os olhos. Joana concentra-se.

JOANA (V.O0.)
Quero fazer um musical.

Assistir a um espetdculo de stand up
comedy.

Quero descobrir e fotografar novos
locais.

Quero estar numa relacdo. Ser mae.
Vemos laranjeiras comm fruto e &rvores com flor.

HENRIQUE (V.O.)
Quero melhorar o negdcio.

Quero treinar mais e competir.
(aborrecido)
Estou a ressacar por voltar a sair a
noite.
(voz infantil)
Quero a minha mée.

Henrique reage com estranheza sem abrir os olhos.
O ambiente mantém-se calmo, assim como eles.

Isabel (35 anos), - baixinha e de corpo proporcional, pele
clara - esta concentrada.

ISABEL (V.O.)
Quero visitar Portugal de norte a
sul.
(alerta para si)
Numa caravana ndao.

Quero ir a natacdo. Fazer as minhas
caminhadas.

Quero ganhar o meu primeiro caso de
divércio.
Comeca a soar um ALARME tranquilo de TACAS TIBETANAS.
ISABEL (V.O.)

(apressada)
Quero ser justa e rigorosa.

Raul abre os olhos e vé aquelas quatro pessoas a fazer o
mesmo. Uns espreguicam os bracos, outros esticam as pernas.

Raul esfrega os seus olhos e direciona o olhar para Maria,
sorrindo para ela.

INT. SALA ESTAR/JANTAR - DIA

Toca uma MUSICA ANIMADA no radio antigo da sala.



Maria tenta puxar Isabel da poltrona onde estd sentada na sala
de estar.

ISABEL
Ui, eu ndo sei dancar.

MARTIA
E o que te proibe?

JOANA
(irdénica)
Deve ser o Terapeuta Rodrigo.

MARTA
(abana a cintura)
Que hoje nem estd céd para ver essa
cinturita a abanar.

Isabel deixa-se ser levantada e dancam as trés. Joana e Maria
estdo mais soltas do que Isabel.

Raul e Henrique estdo a jogar na mesa de Xadrez, ao canto da
sala.

Ratl admira Maria a dancar.

Henrique faz um olhar de interesse para Isabel quando ela é
puxada por Joana e danca com ela.

Rapidamente aproveita para jogar enquanto o adversario esté
distraido a olhar para Maria a dancar.

Maria aproxima-se de Raul que, subtilmente, lhe da uma caricia
no rabo. Maria ndo gosta, afasta-se imediatamente e sai.

RAUL MATIS VELHO
(OFF)
Nada daquilo fazia sentido para mim e
eu perguntava-me porqué.

Ouve-se um SOM SUBTIL DE LAPIS TOCAR NUMA CAPA com ritmo
binario.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Era uma sensacdo de inutilidade. De
nao saber como agradar.

HENRIQUE
(chama a atencao)
Raul é a tua vez.

Raul volta a olhar para o jogo.
RAUL
(desiludido)

Ndo sou bom nisto.

Raul tenta concentrar-se no jogo, colocando a ponta dos dedos
na juncdo do nariz com a testa. Olha para o jogo e pensa.



Pega na rainha branca, aponta para a casa H5.
RAUL
(pensativo)
Se eu puser ali.

Ratl avancga com a rainha para essa casa.

HENRIQUE SA DE VASCONCELOS
(aziado)
Xeque mate.

E avanca para a posicdo do rei inimigo, TOCANDO e DEIXANDO
CAIR a peca no tabuleiro.

HENRIQUE SA DE VASCONCELOS
(aziado, justifica-se)
Estas dangas a nossa volta quebraram
o ritmo.

Isabel e Joana sdo as Unicas que continuam a dancar.

HENRIQUE SA DE VASCONCELOS
(aziado)
Ndo é justo, mas tudo bem.

Henrique levanta-se rapidamente, chateado.

INT. CORREDOR DA CASA - DIA

Raul sai de uma porta gque d& acesso ao corredor da casa,
vestido com roupa de corrida e sapatilhas. Sem fechar a porta,
guarda um objeto no bolso do casaco. Ouve GEMIDOS de uma
mulher.

Ao passar a porta do lado, encosta-se a parede. Respira.

INT. QUARTO SOLTEIRO JOANA - DIA
Joana e Henrique estdo enrolados numa cama de solteiro. Ela
estd de barriga para baixo debaixo dele. Ele, com o tronco

ligeiramente subido e o lencol pelas costas, movimenta-se
lentamente para a frente e para tras sobre ela.

INT. CORREDOR DA CASA - DIA

A respiracdo de Raul fica mais intensa, com a cabeca inclinada
para tras, encostada na parede.

INT. QUARTO - DIA - MANHA (INCONSCIENTE)

Maria aproxima-se de gatas, sorridente, enquanto Raul passa a



mao no seu rosto.

INT. QUARTO SOLTEIRO JOANA - DIA

Henrique estd prestes a atingir o orgasmo e isso fa-1lo
acelerar o ritmo e forca até o conseguir.

Deixa o seu corpo cair sobre Joana, olhando na direcdo oposta
a dela, ela ndo tdo consolada.

Henrigque apressa-se em sair da cama. Pega nos preservativos
gue estdo no canto junto a almofada e leva-os consigo.

Joana puxa os lencdis para se proteger e deita-se de lado,
olhando no vazio na direcdo da mesa-de-cabeceira. No meio do
seu batom de cieiro, reldégio e o préprio candeeiro, estd um
passpartout com uma foto de uma menina de cerca de 5 anos que
se parece a ela acompanhada por um senhor mais velho, que lhe
dd a md&o e usa o0 mesmo casaco que Joana tinha na sesséo
matinal.

INT. SALA ESTAR/JANTAR - DIA
Isabel ouve musica e danca livremente sozinha.

Pela janela, vé alguém a passar do lado de fora e, apressada,
desliga o radio, pega num livro que estd na mesa de centro e
senta-se no sofa a ler.

Henrique entra na sala.

ISABEL
Parece-me 6timo voltar a ver alguém,
tendo em conta que a Unica sem
(faz as aspas com uma mao)
companhia c& ficou.

HENRIQUE
Ndo é bem assim.

Henrique aproxima-se do sofda com um ar comprometido.
Isabel abana a cabeca para cima e para baixo consecutivamente.

HENRIQUE
(justifica-se)

Ndo temos nada sério. E eu preciso de
(Henrique senta-se ao lado de
Isabel, reticente)

espaco.

Isabel pousa o livro tranquilamente e levanta-se.

ISABEL
(chateada)
Ndo devias falar assim de alguém com



quem estés.
Isabel sai.

HENRIQUE
Eu ndo estou, Isabel.

Henrique encolhe os ombros.Pega no livro que Isabel estava a
ver e olha para a capa.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Tinha momentos que aquela casa
parecia uma massa feita com tudo o
gue havia na cozinha. Eu fazia-as na
adolescéncia.

Volta a poisar, encosta-se para tras e fecha os olhos.

RAUL MAIS VELHO
(OFF, ouve-se um sorriso pela
respiracéo)
Tal era a nossa confuséo.

EXT. JARDIM DE QUINTA - DIA (INCONSCIENTE)

Num altar no meio da natureza, debaixo de um arco, Raul estéa
de smoking e Maria usa um vestido branco simples.

Raul coloca o anel no dedo anelar da mdo esquerda de Maria,
mas ndo passa até ao fim. Levanta a cabeca e olha para Maria
que fica séria e comeca a fugir.

As cadeiras estdo vazias, e Maria corre sob uma passadeira
vermelha. No final dessa passadeira, Maria passa por um homem
(55 anos), que estd a olhar para Raul.

Raul faz continéncia com o dedo indicativo e médio. Esse homem
retribui o gesto, piscando o olho de forma exagerada.

EXT. CAMINHO PARA O PORTAO - DIA
Raul estd em frente ao portdo, com um comando na méo.
Toca no comando e o portdo abre. Ele observa.

Sem que abra totalmente, toca novamente e fecha. Assim o
repete mais duas vezes, sem nunca deixar que abra ou feche
completamente.

Maria aproxima-se.

MARTA
(jeito de brincadeira,
acaricia-lhe a palma da méo)
Vais fugir?



Raul continua a olhar para o portéo.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Posso esclarecer gue eu ndo o ia
fazer.

Raul olha para Maria.

RAUL
Estou s6 a experimentar. Queres ir?

Ratl estica a mdo e da-lhe o comando. Tinha uma nota escrita a
caneta "Entrada".

Maria solta uma gargalhada.

MARIA
E sé um comando! De certeza que hé
coisas mais interessantes a fazer.

Maria puxa Raul na direcdo oposta a do portdo.

INT. COZINHA - DIA - FINAL DE TARDE

Joana prepara uma refeicdo - corta cenouras em cima de uma
tdbua, junto a um gquadro com notas afixadas, inclusive um
hordrio de terapeuta.

Isabel, sentada na mesa, descasca batatas. Tem uma bacia com
adgua, as batatas j& descascadas noutra e outras, por
descascar, espalhadas em cima da mesa.

Isabel bufa.

ISABEL
(impaciente)
Cada vez tenho menos paciéncia.

Joana vira-se para Isabel sem perceber de que contexto fala.

ISABEL
(irritada)
Homens.
(completa)
Descompensados.

Isabel olha para o lado e vé& um pacote de bolachas meio
aberto. Incomodada, poisa a faca e a batata, molha as mé&os e
limpa-as num pano.

JOANA
O gque aconteceu?

Levanta-se, pega numa mola e fecha o pacote.

ISABEL
Ja disse para fecharem as embalagens
como deve ser.



Isabel volta a sentar-se, pega na batata e na faca. Continua a
descascar.

JOANA
E um pacote de bolachas.

ISABEL
Mas estragam. Ficam moles.

JOANA
Ndo assim tdo rapido. Provavelmente
logo nem haveria pacote.

ISABEL
(de imediato, assertiva)
Oh Joana.

Coloca uma batata descascada na agua que salpica mais.

ISABEL
(séria, aconselha)
Se também fores assim tdo persistente
com o Henrique, ele cansa-se.

Joana vira-se para a tédbua novamente e pega na faca.

INT. SALA DE MEDITACAO - FINAL DE TARDE
O reldégio marca as 19 horas.

Enguanto Isabel lia algo na parede a entrada da sala, os
restantes gquatro estavam sentados nesse circulo, cada um na
sua almofada.

A sala tinha almofadas em volta de uma mesa central, com um
elemento luminoso.

Uma das almofadas estava vazio.
Maria olha para Isabel.

MARIA
(para Isabel)
Isabel, ja estamos fartos de saber
como isto se faz. Vem.

Isabel junta-se a eles e senta-se no lugar vago.

TERAPEUTA
(OFF)
E a sua vez.

Ouve-se o VIRAR DE UMA FOLHA DE PAPEL.

TERAPEUTA
(OFF)
Diga-me, como foi esse dia para si?



Maria cruza as pernas e endireita as costas.

MARTIA MATS VELHA
(OFF)
Sempre que revivo o que vivi naquele
més faz -me mais sentido.

Maria fecha os olhos.

MARIA MAIS VELHA
(OFF)
Aquele dia para mim foi dos mais
marcantes em todo o meu processo.

Os rostos comecam a ser iluminados.

Maria comeca a mexer na alianca. Perturbada, treme e tem
reac¢bes involuntédrias no rosto.

Ouve os seus proéprios berros e dois homens a falarem um com o
outro “Segura”, “Estou a segurar”. Maria ouve-se a gritar
“ndo, eu ndo quero”, "Soltem-me". Essas vozes repetem-se “ja
estds sem roupa e vais dizer que ndo?” e Maria continua a

ouvir os seus berros.
Uma lagrima comeca a percorrer-lhe o rosto.

MARIA MAIS VELHA
(OFF)
Foi doloroso.

Maria abre os olhos.

MARTIA MAIS VELHA
(OFF)
Mas foi a primeira vez que iluminei a
minha sombra sem ter medo disso.

Maria, de olhos fechados, coloca a sua mdo direita sobre o seu
ombro esquerdo.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Es sempre tdo positiva. Sabes que
aprecio isso em ti.

O grupo mantém-se calmo. Ouve-se RESPIRACOES PROFUNDAS e
tranquilas.

JOANA (V.0.)

Eu nd&o sou uma prioridade. Porque é
que ndo posso simplesmente ser como a
Maria e o Raul? Ele ndo me quer.

(aumenta o tom, frustrada)
Ele ndo me quer. Ele ndo me quer! Ele
ndo-me quer!

(irrita-se)
Merda!

Joana levanta-se.
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Raul sente-a a ir, subindo as escadas.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Mas a verdade é que com o tempo
percebemos que aprendemos com O que
ndo é tdo bom
(pausa)
no momento.

INT. WC - DIA - FINAL DA TARDE
Joana estd em frente ao espelho apds sair do banho.
Tremula, penteia o cabelo, olhando apenas para as pontas.

Semicerra os olhos, roda o pescoco enquanto poisa a escova e o
seu olhar cruza-se com o seu préprio reflexo. Isso acalma-a.

Olha-se fixamente. A mdo que tremia segue até ao seu rosto e
limpa uma lagrima imaginaria.

Puxa os ombros para trads e sente o seu poder.

INT. CORREDOR DA CASA - NOITE

Raul passa no mesmo corredor dagquela manhd, mas caminha na
direcdo oposta.

A porta do quarto de Joana estd semi-aberta.

JOANA (0.S.)
Henrique isto ndo faz mais sentido.
(aumenta o tom)
Peco-te que saias.

Henrique abre o resto da porta, sai e fecha-a com forca.
Raul péra j& depois de ter passado a porta.
RAUL
(estranha ironicamente)
Hummm.
Raul vira-se para Henrique.

Henrique olha para Raul por alguns segundos.

HENRIQUE
Sexo feminino, vé& se 14 compreender.

MARIA MAIS VELHA
(OFF, suspira)
Tipico. N&o estarias a espera que te
falasse de sentimentos.
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Henrique segue na direcdo oposta. Raul fica parado a vé-1lo
afastar-se.

Henrique caminha apéatico.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Ndo esperaria isso dele. E tudo fez
sentido quando soubemos que ele
esperou da mae algo gue nunca teve e
acabou a reproduzir esse
comportamento.E duro.

INT. SALA DE ESTAR/JANTAR - NOITE

Os cinco estdo sentados a mesa de jantar a comer empaddo de
cenoura. Apenas se ouve o0 barulho dos TALHERES e o TILINTAR
DOS PRATOS.

MARTA
Nota 10 para este prato vegan.

Raul coloca a sua mdo sobre a mdo de Maria, onde ela usava a
alianca.

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Estavamos mais unidos.

Ratl e Maria olham um para o outro.

MARIA MAIS VELHA
(OFF)
E mais relaxados. Pelo menos no
inicio do jantar.

Joana olha para Henrique que estd furioso a comer, carregando
a comida no garfo com forca. Isabel concentra-se no vazio.

Henrique sorri maliciosamente para Isabel.

HENRIQUE
(para Isabel Guerra, divaga,
tentando seduzi-1la)
Quem sabe, agora.

ISABEL
Ndo queiras ir por esse caminho.

JOANA
(para si proépria)
Andava eu cega por isto.

Henrique solta uma gargalhada.

HENRIQUE
Cega é pouco.



JOANA
Ndo consigo perceber onde esta o teu
problema.
(pausa)
Tu ndo me queres. Nunca quiseste.

HENRIQUE
(sério)
Estds muito bem nesse teu papel de
vitima!

JOANA
Isto faz-te feliz idiota?

ISABEL
Parem Jja.

RAUL
(para Henrique)
Até nisto queres ser o centro das
atencodes.

MARTA
(sussura para Joana)
Devias ter aproveitado o Terapeuta
para este aprender a dar-te valor.

HENRIQUE
(vira-se para Maria)
Entendi bem?

MARTA
Ndo sei. Mas se ndo ouviste e ja que
és de tentativas, fica para outra
oportunidade.

Henrique, desnorteado, inclina-se do lugar rapidamente. A
cadeira fica caida no chdo. Por cima da mesa, agarra Maria
pelo braco.

HENRIQUE
(berra e abana Maria)
Eu pedi-te opinido?

Maria procura protecdo a olhar para Raul.

HENRIQUE (CONT'D)
Isso é medo?

Raul comeca a andar lentamente e de costas na direcdo oposta.

RAUL MATIS VELHO
(OFF)
Sim. Pouco depois, tudo parou. Sentia
que estava num lugar onde ndo
pertencia.

Raul vira-se e comeca a correr, saindo da sala.

RAUL MAIS VELHO



(OFF)
E eu ndo sabia como fazer de outra
forma.

Henrique mantém a m&o no bragco de Maria e o olhar nela.

ISABEL
Larga-a. N&do estads em ti.

EXT. CAMINHO PARA PORTAO - NOITE.

L4 fora, Raul, sem mais por onde correr, chega a um portdo -—
hesitante.

O portdo comeca a abrir. E Maria que surge atras ele com o
comando na mdo. Raul olha para tréas.

MARIA
Vail ser sempre uma escolha tua.

Maria olha-lhe nos olhos, segura.
Raul d& um passo na sua direcéo.

MARIA MATIS VELHA
(OFF)
Algum dia te arrependeste?

Ratl continua na sua direcdo. Abracam-se.

RAUL MATIS VELHO
(OFF)
Nunca.

Véem-se mais luzes da entrada da casa acesas. Joana, Henrique
e Isabel aproximam-se. Joana e Isabel sorriem e encostam-se
uma a outra.

Passa uma BRISA. Ouvem-se os PASSARINHOS, o GALO.

ISABEL GUERRA (V.O.)
FEu quero que a minha mascara caia.
Quero mostrar a minha vulnerabilidade
e dar-me a conhecer.

Isabel olha para Joana, ainda encostada a ela.

JOANA CRUZ (V.O.)
Quero dar-me o melhor antes de querer
alguém.

Maria e Raul afastam-se e ddo as mdos. Henrique ficou mais
atras.

HENRIQUE SA DE VASCONCELOS (V.O0.)
Bem, é melhor comecar por confiar na
vida.

Maria e Raul estdo com a testa encostada, de olhos fechados.



RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Em que pensaste no dia seguinte?

MARTIA MATIS VELHA
(OFF)
Pensei que queria ser e sentir-me
sensual. Comigo e na nossa relacéo.
(pausa)
Achas gque consegui?

Maria e Raul beijam-se.

NEGRO

RAUL MAIS VELHO
(OFF)
Sem duvida que sim.

MARTIA MAIS VELHA
(OFF)
E tu? Quais foram os teus desejos?

RAUL MAIS VELHO
(OFF, respira profundamente)
Sentir que existia e estar grato por
isso.
(pausa)
E por poder estar nesta viagem
contigo.

TERAPEUTA
(OFF)
O que realmente vocés gquerem que
aconteca daqui para a frente?

FIM
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P.PORTO

ANEXO V — Guia para casting de personagens

AS NOSSAS FERIDAS é um drama que, com 15 minutos de duracao, aborda a tematica das feridas do
ser humano (rejeicao, abandono, traicao, injustica e humilhacao) concebidas pela autora e especialista

na area de desenvolvimento pessoal Lise Bourbeau.

0 ser humano pode encontrar em si as cinca feridas. No entanto, verifica uma ou duas mais comuns
aolongo da sua vida. Manifestam-se pela primeira vez no relacionamento com os progenitores e, mais

tarde, expdem-se no relacionamento com 0s outros.

SINOPSE: Raul, Maria, Joana, Henrique e Isabel que estao por livre vontade juntos a meio de um retiro

numa quinta, onde refletem sobre 0s seus traumas e desejos.

Raul sente-se intil e rejeitado, Maria, a sua mulher, tem dificuldade em se entregar na relacao, Joana
cria dependéncia em Henrique, que por sua vez sO quer 0 seu ego alimentado e Isabel, reservada e

rigida. Apenas Raul e Maria se conheciam antes.

A sua experiéncia em conjunto cria ligacoes e as relacoes entre eles tornam-se num desafio. Quando
Joana decide ficar sozinha, despoleta em Henrique raiva e ele transporta essa emaocao para o grupo,
partindo para exibicionismo e agressividade, o que resulta numa discussao e na tentativa de fuga do

Raul.

Raul é o personagem principal e conduz a estdria pela sua perspetiva, numa conversa anos mais tarde

com Maria, quando passam por umnovo processo de desenvolvimento.

Sendo um momento episddico da experiéncia em que ha um despertar, aquilo que se pretende
transmitir € a importancia de nos tornarmos conscientes e aceitarmos para podermos iniciar um

processo de evolucao.
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Personagem: MARIA BARRQS, 31 anos, casada, operadora de caixa

Maria tem dificuldade a entregar-se a Raul por vergonha e nojo. Torna-se consciente do que a faz sentir assime

comeca a aceitar-se a si e ao marido.

A sua mae engravidou na adolescéncia e isso gerou vergonha. Foi criada pela mae solteira e avds maternos. Da-

se bem com o pai, mas nao sao proximos. Na sua adolescéncia, sofreu de abuso sexual.

Descricao psicoldgica: Maria € masoquista e humilha-se antes que a
humilhem. Facilmente sente vergonha e recrimina-se. E paciente,
solicita e dedicada. Gosta de se sentir (til e de marcar presenca. E

sensivel e tem dificuldade em exprimir-se.

Atividades: Filmes de comédia, viajar, turismo de aventura e dancar

Fisicamente, sequndo a Humilhacao: Excesso de gordura e/ou parte

ASPECTO FiSICO DO MASOQUISTA

do corpo rechonchuda, estrutura meédia, olhos arregalados e (FERIDA DA HUMILHACAO)

inocentes (preferéncia loira para pintar cabelo)

Contexto: Maria e Rall sdo casados e estao ambos naquele retiro. No dia em que decorre a acao, tém
um momento romantico e tranquilo.

EXT. JARDIM - DIA.

Raal (34 ancs) - moreno, alto = magro - e Maria (31 ancs) -
estrutura média e ligeiramente rechonchuda na zona de abdémen,
olhos arregalados & com ar inocente — estdo tranguilos,
sentados no chio e encostados a uma arvore de porte grande, no
jardim de uma gquinta.

RAUL
(CFF)
Consigo sentir como se fosse hoje. ©
cheiro daquela primavera. &s folhas a
QUErSXr Nascer Nas ArVoIres.

Embos estdo descalgos. Maria apoia a cabega no ombro de Rail.
RAUL
(OFF)

L frescura da Terra. & brisa.

Maria, gue tem a mioc pousada na terra, estica-a delicadamente
na diregdoc do céu. Roda—a até que a luz passe entre os dedos.

RATL
[OFF)
Um momento leve.
knbos chservam e sorriem.
R2UL
(QFF)

Dos gue aprendi a ter. Dos gue ndoc
esquecserel.

Improviso:
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1-Meditacao em que recorda o abuso sexual

2- Exercicio sistémico com Raul (Antony)

Personagem: JOANA CRUZ, 28 anaos, solteira, atriz

Joana conheceu Henrique na experiéncia e torna-se dependente dele, sujeitando-se a situacoes desagradaveis.
Acaba por perceber que merece melhor, aceitando-se a si e a ele. No final da trama, Joana fica sozinha por

decisao prépria. O seu pai faleceu quando tinha 6 anos. Foi criada pela mae.

Descricdo psicolégica: Comunicativa. Simpatica. Tenaz, sabe o que quer e
nao desiste. Animada e socidvel Tem necessidades afetivas e depende
faciimente do outro, necessitando da sua aprovacao. Por vezes, dramatiza e
sente tristeza. Autossabota-se porque acredita que nao merece amor e

atencao.

Postura: Deixa 0s bracos pendurados e curva-se. Sofre com dores nas

costas.

Atividades: Teatro, cantar, comeédia, fotografar, artes

ASPECTO FISICO DO DEPENDENTE
(FERIDA DO ABANDONO)

Fisicamente, sequndo o Abandono: Magra e flacida, zonas caidas, curvado

olhos grandes, pernas fracas, bracos compridos e pendurados

Contexto: Apds ter abandonado uma sessao de reflexao/meditacao em que sofreu de pensamentos
constantes e repetitivos sobre a falta de atencao por parte de Henrique, Joana esta sozinha no wc e
reforca a sua seguranca. Ao ver o seu reflexo, percebe a sua forca interior e que se pode valorizar sem

se sujeitar a uma relacao que nao idealiza s6 para nao ficar sozinha.

INT. WC - DIA - FINAL DA TARDE
Joana estd em frente ao espelho apds sair do banho.
Tremula, penteia o cabelo, olhando apenas para as pontas.

Semicerra os olhos, roda o pescogo enguanto poisa a escova e o
seu olhar cruza-se com o seu proprio reflexo. Isso acalma-a.

Olha-se fixamente. A mdo gue tremia segus até ao seu rosto e
ainda que ndo estivesse a chorar, Joana limpa uma lagrima

imaginaria.

L sua postura fica mais confiante, com o5 ombros para tras.

Improviso:
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1—Meditacao com pensamentos constantes de inferioridade e de falta de atencao de Henrique, em

que no final se levanta
2- Com Henrique: exercicio sistémico e com orientacao

Personagem: HENRIQUE SA DE VASCONCELQS, 30 anos, solteiro, empreendedor

Henrique esta com Joana, mas € instavel — ara controla, ora evita. O seu medo vem ao de cima quando

Joana decide ficar sozinha.

A sua mae trocava-o com frequéncia por homens ricos, acabando por deixa-lo. Ele nao consegue um

compromisso e tem tendéncia a apenas gastar dinheiro com mulheres.

Descricao psicoldgica: Observador. Sedutor. Determinado, perspicaz e talentoso. Gosta de controlar,

Cria expetativas faciimente e nao sabe lidar com e
N (ottt}
imprevistos. Quer sentir-se importante, com conviccoes £= 8&}'
NEA
fortes e perspicacia. E ansioso e gosta de competir. g
‘ \( o\
e e \ )] )
Atividades: Praticar desporto, ir a concertos, sair a noite, f\ M‘l ! »\;. /) \/
negocios, spa e bem-estar \) W ;'J W o+ Lf 2
/ PV X/
= N
Fisicamente, sequndo a Traicao: Ombros fortes e mais ( \{ \ | X/
\‘ \ “ | _%' \
largos que guadris (roupa justa que evidencia), fundo de \ i !
barriga saliente, olhar intenso, provocador e intimidador ASPECTO FISICO DO CONTROLADOR
(FERIDA DA TRAIGAO)

inspira poder e confianca

Momento 1

Contexto: Numa sessao de reflexao matinal, os presentes no retiro pedem desejos. Entre varios de
que Henrigue € consciente, 0 seuinconsciente manifesta-se ‘Quero a minhamae’. Semfalar, nem abrir

0s olhos, Henrique estranha o seu proprio pensamento.
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HENRIQUE (V.0.)
Querc melhorar o negdcio.

Querc treinar mais e competir.
{aborrecido)
Estou a ressacar por voltar a sair a
noite.
(voz infantil)
Querc a minha mie.

Henrigue reage com estranheza ao gque disse sem abrir os olhos.

Momento 2

Contexto: Joana, com quem Henrigue se envolve desde que o retiro comecou, decide ficar sozinha,
negando a Henrique qualquer contacto fisico naquele momento. Raul apercebe-se do sucedido porque

passa no corredor. Tenta puxar conversa com Henrigue.
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INT. COREEDOR DA CASA - NOITE

Ranul passa no mesmo corredor daguela manhd, mas caminha na
direcdo oposta.

A porta do guarto de Joana estd semi-abkerta.

JOANA (O.5.)
Henrique isto ndo faz mais sentido.

(aumenta o tom)
Pego-te que saias.

Henrigue abre o resto da porta, sal e fecha-a com forca.
Ranl para ja depois de ter passado a porta.
RAUL
(2stranha)
Hummm .
Raul vira-s= para Henrigue.

Henrigue olha para Eaul por alguns segundos.

HENEIQUE
Sexo feminino, va se 1i4 compreendsr.

MAERTR
(OFF, suspira)
Tipico. Nio estarias & espera que te

falasse de sentimentos.

Henrique segue na diregdo oposta. Raul fica parado a vé-lo
afastar-se.

Henrigue caminha apatico.

Improviso:

1-Rondar energia
2- Manifestar os pensamentos narelacao com mulheres

Personagem: ISABEL GUERRA, 35 anos, solteira, advogada

Isabel é fria e age no politicamente correto, tentando guiar 0s outros no que é certo e errado. Acaba por

consequir que todos se compreendam e perceber que tem de mostrar a sua vulnerabilidade.
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Os seus pais estao juntos, mas desde pequena se sentiu injusticada perante os dois irmaos mais

velhos. Nao se sentia respeitada nem apreciada pelo seu valor.

Descricao psicoldgica: Sincera e benevolente. Organizada, zela pelos detalhes. Capacidade de

simplificar. Viva e dindmica. E fria, incapaz de se

exprimir e rigida. Procura a perfeicao e rigor. Valoriza a

honra, respeito e mérito. Tem dificuldade em aproveitar

a vida e relaxar pelos seus limites.

Atividades: Compras, estar em grupo, ler, caminhar,

nadar, visitar monumentos

Fisicamente sequndo a

Injustica: corpo_firme e

Ty
\\_ 2

S
T —

B %

proporcional, ombros e quadris alinhados, nadeaas

e

arredondadas, olhos vivos, pele clara, tensao corporal

estrutura baixa

Contexto: Apds um momento de
energia no maximo, onde as colegas
conseguiram  que  Isabel -
tendencialmente rigida — se juntasse
a elas para se soltar e dancar, Isabel
fica sozinha na sala e explora esses
movimentos de danca até ser
interrompida por Henrigque. Como

nao gosta de ser vista, disfarca.

Improviso:

ASPECTO Fisico Do RIGIDO
(FERIDA DA INJUSTICA)

INT. SALR ESTAR/JANTAR - DIA

Isabel, ainda ouve misica e danga descordenadamente. AZgora
sozinha. As frases neon ja se comecam a notar ligeiramente.

V& Henrigque a passar do lado de fora das janelas =, apressada,
desliga o radio, pega num livro que es5td na mesa de centro e
senta-se no sofa a ler.

ISRBEL
Parece-me oOtimo voltar a ver alguem,
tendo em conta que de repente a Gnica
sem par ca ficou.

HENRIQUE
Nio & bem assim.

Henrigque aproxima-se do sofd com um ar comprometido.

HENRIQUE
W&o considero cque tenha par.

Isabel sbana a cabega para cima e para baixo consecutivamente.

HENRIQUE
(justifica-se)
Néo temos nada séric. E eu precisc de
(Henrique senta—se aoc lado de
Isakel, reticente)
espago.
Isakel pousa o livro tranquilamente = levanta-se.
ISRBEL
(chatesada)
N&o devias falar assim de alguém com

qguem estas.

Isabel sai.

1- Contar uma estoria de um casal em que pelo seu discurso se nota claramente a personalidade

dupla, em que critica e a0 mesmo tempo apoia ambos os lados, com forte entoacao no certo/errado
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ANEXO VI - Plano de Ensaios

ENSAIO 22/02/2023: Antony Sousa (Raul); Claudia Gomes (Maria); Teresa Vieira (Isabel); Luisa

Osorio (Joana)

Relaxamento na cadeira com concentracao

- Respiracao tranquila e pausadamente
- Sentir os musculos a relaxar e descomprimir

- Sentir o corpo como um todo e, em separado, sentindo o movimento de cada area do corpo (pés

1

tornozelos, joelhos, anca, cintura, cotovelos, pulsos, ombros e pescoco-
- Se surgir alguma tensao em algum local, eliminar, tomando controlo do proprio corpo.
(Tocar nas costas)

- Pedir ao cérebro que relaxe 0s nervos que cruzam com as témporas (na lateral, junto aos olhos): que
liberte a tensao das sobrancelhas, palpebras e do topo do nariz (sentindo ainda a sensacao de
movimentacao das bochechas): que liberte tensoes dos musculos da boca, soltando tensdes do

maxilar e do queixo

- Girar 0 pescoco lentamente sentindo toda a musculatura ao redor e permitindo o relaxamento de

toda a musculatura ao redor

- Pedir ao cérebro que contacte com todas as dreas desconhecidas do nosso corpo e que as relaxe

profundamente

- Setiveremnecessidade de libertar um som, sem pensar e sem qualquer justificacao mental, mas que

expresse o que sentem, podem fazé-lo.

Sensacoes, como sentem isto no corpo?

- Sensacao de dor forte numa zona em especifico do corpo e recriem essa sensacao. Essa dor percorre

todo o corpo até dissipar.
- Sensacao de frio e de calor.

- Sensacao de febre alta
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- Sensacdo de embriaguez

- Sensacao de liberdade: sitio onde possam fazer algo que nunca fizeram antes

- Respiracao, novamente, mexer 0s pés e maos, esprequicar, abrir os olhos

Exercicios sistémicos de intimidade

Meditacao da Personagem (adaptada da Biografia elaborada pelos atores)
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ENSAIO 08/03/2023: Antony Sousa (Raull); Claudia Gomes (Maria)

Relaxamento na cadeira com concentracao

- Respiracao tranquila e pausadamente
- Sentir os musculos a relaxar e descomprimir

- Sentir o corpo como um todo e, em separado, sentindo 0 movimento de cada area do corpo (pés,

tornozelos, joelhos, anca, cintura, cotovelos, pulsos, ombros e pescoco-
- Se surgir alguma tensao em algum local, eliminar, tomando controlo do proprio corpo.
(Tocar nas costas)

- Pedir ao cérebro que relaxe 0s nervos que cruzam com as témporas (na lateral, junto aos olhos): que
liberte a tensao das sobrancelhas, palpebras e do topo do nariz (sentindo ainda a sensacao de
movimentacao das bochechas); que liberte tensdes dos musculos da boca, soltando tensoes do

maxilar e do queixo

- (Girar 0 pescoco lentamente sentindo toda a musculatura ao redor e permitindo o relaxamento de

toda a musculatura ao redor

- Pedir ao cérebro que contacte com todas as areas desconhecidas do Nosso corpo e que as relaxe

profundamente

- Setiverem necessidade de libertar um som, sem pensar e sem qualquer justificacao mental, mas que

expresse o que sentem, podem fazé-lo.

Exercicio de memodria sensorial (no seguimento do anterior)

- Concentracao visual na personagem, aproximam-se. Sintam o que tém em comum: na ferida, na
estoria da personagem.. Percebam o que ambos viveram e que pode ser semelhante e que possa ter

provocado uma emocao em especifico, ainda gue num contexto diferente.

- Comecamos por algo bom e que trouxe alegria: 0 que aconteceu com 0 personagem e com voces?

Escolham um momento em especifico do personagem que revém em vocés, sintam-no.

(PAUSA)
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- O que aconteceu de menos bom na estoria do personagem e que vos faca partilhar essa mesma
emocao? O que aconteceu convosco. Sintam-no.
(PAUSA)
- Permite que essa personagem fale contigo e te diga o que tu precisas de saber.
(PAUSA, aproximar e certificar que estao tranquilos)
- Nao precisas de partilhar. Apenas sente e agradece.
- E tranquilamente permite que tu e essa personagem se fundam numa so.

- Respiracao, novamente, mexer 0s pés e maos, esprequicar, abrir os olhos

Exercicios sistémicos de intimidade:

- 4 Minutos, frente a frente, a olhar um para o outro

- Tema paixao

Pratica:

- Consultdrio (apenas narracdes com contacto entre eles)
- Cena Romantica

- Toque do xadrez e reacao de Maria

- Cenado portao

- Casamento

- Final

- Maria sensual

- Raulno corredor
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ENSAIO 08/03/2023: Teresa Vieira (Isabel). Luisa Osdrio (Joana)

Relaxamento na cadeira com concentracao

- Respiracao tranquila e pausadamente
- Sentir os musculos a relaxar e descomprimir

- Sentir o corpo como um todo e, em separado, sentindo 0 movimento de cada area do corpo (pés,

tornozelos, joelhos, anca, cintura, cotovelos, pulsos, ombros e pescoco-
- Se surgir alguma tensao em algum local, eliminar, tomando controlo do proprio corpo.
(Tocar nas costas)

- Pedir ao cérebro que relaxe 0s nervos que cruzam com as témporas (na lateral, junto aos olhos): que
liberte a tensao das sobrancelhas, palpebras e do topo do nariz (sentindo ainda a sensacao de
movimentacao das bochechas); que liberte tensdes dos musculos da boca, soltando tensoes do

maxilar e do queixo

- Girar 0 pescoco lentamente sentindo toda a musculatura ao redor e permitindo o relaxamento de

toda a musculatura ao redor

- Pedir ao cérebro que contacte com todas as dreas desconhecidas do nosso corpo e que as relaxe

profundamente

- Setiverem necessidade de libertar um som, sem pensar e sem qualquer justificacdo mental, mas que

expresse o que sentem, podem fazé-lo.

Exercicio de memodria sensorial (no seguimento do anterior)

- Concentracao visual na personagem, aproximam-se. Sintam o que tém em comum: na ferida, na
estdria da personagem.. Percebam o que ambos viveram e que pode ser semelhante e que possa ter

provocado uma emocao em especifico, ainda gue num contexto diferente.

- Comecamos por algo bom e que trouxe alegria: 0 que aconteceu com o personagem e Com vocés?

Escolham um momento em especifico do personagem que revém em vocés, sintam-no.

(PAUSA)
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- O que aconteceu de menos bom na estoria do personagem e que vos faca partilhar essa mesma
emocao? O que aconteceu convosco. Sintam-no.
(PAUSA)
- Permite que essa personagem fale contigo e te diga o que tu precisas de saber.
(PAUSA, aproximar e certificar que estao tranquilos)
- Nao precisas de partilhar. Apenas sente e agradece.

- E tranquilamente permite que tu e essa personagem se fundam numa so.

- Respiracao, novamente, mexer 0s pés e maos, esprequicar, abrir os olhos

Pratica:

- Conversana cozinha

- Danca Isabel (cena em que estd acompanhada e sozinha)
- Joana no espelho

- Pensamentos de Joana

- Momento final (cumplicidade entre as duas)

- Voz-off e expressao de meditacao inicial
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ENSAIO 10/03/2023: Pedro Quiroga Cardoso (Henrique)

Relaxamento na cadeira com concentracdo (1 hora)

- Respiracao tranquila e pausadamente
- Sentir os musculos arelaxar e descomprimir

- Sentir o corpo como um todo e, em separado, sentindo 0 movimento de cada area do corpo (pés,

tornozelos, joelhos, anca, cintura, cotovelos, pulsos, ombros e pescoco-
- Se surgir alguma tensao em algum local, eliminar, tomando controlo do proprio corpo.
(Tocar nas costas)

- Pedir ao cérebro que relaxe 0s nervos que cruzam com as témporas (na lateral, junto aos olhos): que
liberte a tensao das sobrancelhas, palpebras e do topo do nariz (sentindo ainda a sensacao de
movimentacao das bochechas): que liberte tensoes dos musculos da boca, soltando tensoes do

maxilar e do queixo

- (Girar 0 pescoco lentamente sentindo toda a musculatura ao redor e permitindo o relaxamento de

toda a musculatura ao redor

- Pedir ao cérebro que contacte com todas as areas desconhecidas do nosso corpo e que as relaxe

profundamente

- Setiverem necessidade de libertar um som, sem pensar e sem qualquer justificacao mental, mas que

expresse o que sentem, podem fazé-lo.

Meditacao com biografia de Henrigue

Exercicio de memodria sensorial (no seguimento do anterior)

- Concentracao visual na personagem, que se aproximam. Sintam o que tém em comum: na ferida, na
estdria da personagem.. Percebam o que ambos viveram e que pode ser semelhante e que possa ter

provocado uma emocao em especifico, ainda que num contexto diferente.
(PAUSA)

- Permite que essa personagem fale contigo e te diga o que tu precisas de saber.
(PAUSA, aproximar e certificar que estao tranquilos)
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- Apenas sente e agradece.
- E tranquilamente permite que tu e essa personagem se fundam numa so.

- Respiracao, novamente, mexer 0s pés e maos, esprequicar, abrir os olhos

Com Luisa Osdrio (Joana) (1n15)

- Aquecimento com danca

Exercicios sistémicos de intimidade:

- Henrigue como agressor e Joana como vitima

Pratica:

- Interacao da meditacao inicial (com voz-off)
- Adaptacao de pensamentos repetitivos de Joana (em frente a Pedro)
-Nega de Joana a Raul

- Adaptacao de cena jantar

Exercicios sistémicos de intimidade:

- 4 Minutos, frente a frente, a olhar um para o outro

-Fechem os olhos e concentrem-se na vossa maior fragilidade ou inseguranca. Agora abram os olhos
e olhem um para o outro. Vejam a mesma dor, vejam-se como um espelho, alguém que partilha a
mesma dor...e digam para vocés mesmos “Tu percebes-me, porque tu também sentes o mesmo. Eu

vejo-te. Tu és igual amim e sentes ..” Conectem-se profundamente.
- Questionar sobre o que sentem.

- Ainda a olhar um para o outro, vao imaginar um cenario de intimidade entre vocés. Deixem fluir e vir.

Pratica:

- Cenaintima de toque corporal
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ENSAIO 12/03/2023: Pedro Quiroga Cardoso (Henrique); Antony Sousa (Ral); Cldudia Gomes

(Maria); Teresa Vieira (Isabel); Luisa Osorio (Joana)

Relaxamento na cadeira com concentracdo (9h30 a 10h15)

- Respiracao tranquila e pausadamente
- Sentir os musculos a relaxar e descomprimir

- Sentir o corpo como um todo e, em separado, sentindo o movimento de cada area do corpo (pés,

tornozelos, joelhos, anca, cintura, cotovelos, pulsos, ombros e pescoco-

- Se surgir alguma tensao em algum local, eliminar, tomando controlo do proprio corpo.

- Local seguro, crianca.

Exercicio de memdria sensorial (no seguimento do anterior)

- Concentracao visual na personagem, aproximam-se. Sintam o que tém em comum: na ferida, na
estoria da personagem.. Percebam o que ambos viveram e que pode ser semelhante e que possa ter

provocado uma emocao em especifico, ainda que num contexto diferente.

- Comecamos por algo bom e que trouxe alegria: 0 que aconteceu com 0 personagem e Com voces?

Escolham um momento em especifico do personagem que revém em vocés, sintam-no.
(PAUSA)

- 0 que aconteceu de menos bom na estoria do personagem e que vos faca partilhar essa mesma

emocao? O que aconteceu convosco. Sintam-no.

(PAUSA)

- Permite que essa personagem fale contigo e te diga o que tu precisas de saber.
(PAUSA, aproximar e certificar que estao tranquilos)

- Nao precisas de partilhar. Apenas sente e agradece.
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- E tranquilamente permite que tu e essa personagem se fundam numa so.
- Respiracao, novamente, mexer 0s pés e maos, esprequicar, abrir os olhos
Partilhas (10h15 a 10h30)

Expressao do corpo com movimento com David Morais Cardoso (10h30 a 10h45)

Prética: (10h45 a 10h55)

- Casamento (Luisa e Pedro vao dar uma volta e conhecerem-se)

Exercicios sistémicos (11h a 11h10)

Henrique: Agressor
Joana: Vitima
Isabel: Salvadora
Raul:Isolamento

Maria: Humilhacao

Exercicios de intimidade (1110 a 11h20)

- 4 Minutos, frente a frente, a olhar um para o outro - por casais + Isabel

Prética (11h30 a13h30)
- Casamento (Luisa e Pedro vdo dar uma volta e conhecerem-se)

- Meditacao Matinal

- Festa

- Isabel interrompida por Henrique (Cldudia e Antony narracao; Luisa treina no espelho)
- Meditacao final do dia

- Henrique e Raul no corredor, com Joana a dar nega

- Jantar

- Cena Final

- Espacollivre
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ANEXO VIl - Biografia Personagens

MARIA (HUMILHACAO + abandono — na Maria e na mae — a avé era protetora demais, entao a mae ficou desleixada. O padrao

de discussoes com o pai repete-se, de outro modo com o0 avé materno)

Maria vivia com os pais na Covilha. Nao era feliz. Nao queria ir para as aulas. Nao tinha vontade de viver.
Todas as noites, ela tinha medo. Assustada, Maria ouvia a mae e o pai a discutirem. Eram berros e gritos que
ecoavam naguela casa e Maria escondia-se debaixo dos cobertores. Com medo. Desprotegida. Ela nao queria
ouvir. Ela nao conhecia aquele cendrio no seu mundo da Disney. Tinha medo do paj, que impunha respeito e
brutalidade, e achava que a sua mae era fraca por nao se defender.

Aos 5 anas, Maria estava a pintar um desenho.. Eram peixes. Maria gostava de peixes e 0 seu sonho era
terumaqudrio luminoso. A sua mae entrouno quarto e apressada, comecou a colocar tudo o que podiaem malas.
Maria, calada, apenas olhava. Nao fez nem uma pergunta. A sua mae pegou nela pelo braco e a levou-a até ao
carro, também cheio de malas.

Da Covilha para Barcelos, para a casa dos avos maternos. Maria nunca mais viu o pai.

Facilmente, o cendrio em casa dos avds se transformou num pesadelo. A mae discutia com o avo
constantemente e, Maria, com medo, ouvia no quarto.

Eram acusacoes constantes de falta de cuidado com a filha, que tinha vivido estes anos todos em
situacoes precarias e sem cuidados.. e que a mae se tinha tornado numa vergonha, acusando-a
constantemente de nunca ter tido responsabilidade para ter trazido Maria ao mundo. Os avds apercebiam-se
que Maria nao lavava os dentes nem gostava de tomar banho, além do seu quarto estar uma bagunca.

A sua mae tentava assim agradar ao avo, chamando a atencao para Maria arrumar o quarto, para Maria
andar asseada, se aprumar.

Maria gostava de usar fatos de treino justos ao corpo e a mae, ainda na tentativa de agradar ao avo,
gritava-lhe para que mudasse de roupa, porque nao lhe ficava bem ... e tinha agora roupa nova, mais bonita, de
menina.

A sua avo era a sua melhor amiga e vinha abraca-la na hora de dor. Quando Maria se sentia sozinha e
miseravel.. Ela trazia-lhe um bolo para que se sentisse mais feliz. Dava-lhe comida como se a comida fosse a
cura de tal dor. A dor que aquela crianca sentia em sofrimento.

Maria nao se habituava a escola nova. Os seus colegas de turma olhavam para si de lado e repulsavam-
na. As meninas nao a chamavam para brincar nos intervalos. Entao Maria ficava a olhar para 0s meninos a jogar
a bola, sem interagir com eles. Ela tinha uma amiga de outra turma — a Francisca - que nem sempre Ihe fazia
companhia, mas davam-se bem e era a sua confidente.

A sua vida mudou no dia em gue o telefone tocou. Foi a avd que atendeu e, mais uma vez, Maria ouvia a
conversa. Era descontextualizada, mas a expressao da avo mudou drasticamente. De repente, comecou a chorar
desesperadamente, desligando o telefone. Com apenas 10 anos, sozinha em casa com a avg, ficou muito

preocupada. Ela nao entendia o que era aquilo, o que fazia aquela mulher chorar compulsivamente.. Elanao sabia
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0 que fazer, mas chorava com ela como se, inconscientemente, reconhecesse a sua dor. Sem que ninguém Ihe
tivesse dito. Bem no fundo, no seu coracao, ela sentia que estava a perder. Ela sabia que chorava porgue nao
voltava a ver o avo. E drasticamente... ela perdeu mais uma figura masculina na sua vida.

E ela queria cuidar da avo. Essa necessidade cresceu dentro dela. Queria sentir-se Util, indispensdvel e
tornar-se responsavel pelo que nao lhe competia enquanto filha e neta.

Maria encontrou uma forca dentro de si que a obrigou a crescer. Comecou a dar-se com 0s colegas na
escola assim que passou para 0 52 ano, esquecendo todos 0s anteriores que NAo iriam permanecer na mesma
escola. Em casa, comecou a querer participar nas lidas domeésticas, ainda que com alguma resisténcia da ave.

Aos jantares Maria contava como tinha sido o seu dia. Contava quando a professora a castigava por falar
erirdemais. Contava com orgulho. Contava como se tornara a pessoa mais divertida da turma, que sempre sorria,
que sempre contava piadas para 0s amigos.

Na adolescéncia ficou arisca. Tinha sempre uma resposta na ponta da lingua.

A Francisca, que agora se mantinha na mesma turma, insistiu que ela fosse a festa do final do décimo
segundo ano, quando ainda andavam no nono. As duas queriam muito, mas sem permissaoc. Saberiam que as
suas maes nunca permitiriam, entao contaram que ficavam na casa uma da outra e assim conseqguiramiir.

As duas bebiam. Pediam shots atras de shots. Ouviam a musica bem alta e a cabeca comecava a andar
a volta. Maria nao estava habituada a beber. Ela dancava. Dancava sem parar. Francisca, ao seu lado, dancava
comumrapaz comguem andava a namoriscar. Maria olhava, turva, mas nem/ligava. S6 queria dancar e rir. Metia-
se com as outras pessoas e ria. Ria muito. Quando voltou a olhar para o lado, Francisca j& nao estava. Mas ela
nao ligou. Bebia e ria, descontroladamente. Dancava.

Desnorteada, curiosa, comecou a percorrer 0s corredores da casa. A festa era numa casa grande. As
paredes tinham muitos quadros. Ela agarrava-se as paredes, ria-se e dancava sozinha.

Divertia-se sozinha pelos caminhos daquela mansao. Espreitava pelas fechaduras da porta e houve uma
que lhe chamou a atencao em especial. Estava gente I3 dentro e, descontraida, ela entrou. Comecou a conversar
sobre a noite e que nao sabia da amiga. Perguntou até se a tinham visto. Eram dois rapazes. Maria nao 0s
reconhecia da escola e perguntou se eram amigos de alguém. Eles olharam um para o outro e apenas um
respondeu. O outro foi na direcao da porta. Maria achou que ele ia voltar para a festa, mas apenas trancou.

Os dois aproximaram-se dela. Maria ficou preocupada e achou estar a sonhar. Confusa. Eles comecaram
a tocar no seu corpo. Ela perguntou o que estavam a fazer e disse que so estava a procura da amiga. Tentou
defender-se protegendo a sua intimidade. Ao ver que a chave estava na porta, tentou correr. Mas eles
agarraram-na de imediato. Empurraram-na para o chao. Tocaram no seu corpo.

Maria comecou a gritar porque nao queria. Isso dava-lhe nojo. Um deles segurava-lhe as maos enquanto
ooutro tirava as calcas. Depois trocaram. Comecavam a rocar nela, obrigando-a a estar de pernas abertas. Maria
gritava que nao queria. Ela nao queria aquilo. Crescia raiva dentro dela. Nojo. E estava ali. Indefesa. Enquanto eles
lhe tocavam sem ela querer. Agarravam no cabelo delg, rasgavam-lhe as meias calcas de vidro. Subiam-lhe a
saia. Sem ela querer. Sem ela querer. Magoavam-na para a segurar porgue ela estava sempre a tentar sair. Sem
desejo, sem vontade. Penetravam sem ela querer. E ela tinha dores. E gritava, gritava com forca. Percorriam-lhe

as lagrimas de dor, de raiva, de desprotecao. Lembrava-se de toda a sua infancia e isso ainda lhe dava mais raiva.
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Ruinava dentro dela. Crescia. Possuiam-na a vez sem ela querer ser possuida. Com forca. Sem dé nem piedade.
E ela sofria. Sentia aquilo tudo dentro de si.

Foi a primeira e Ultima vez que Maria saiu a noite. Quando eles terminaram fugiram e deixaram-na ali.
Devastada, ficou ali por horas, agarrando-se a si propria como uma crianca. A chorar. A reviver. A sentir, vezes e
vezes sem conta aquela dor, perguntando-se porqué.

Naguela noite guardou tudo. Maria acardou e circulou de novo até a sala, onde encontrou Francisca e
pediu que fossem para casa.

Maria achou-se merecedora do que aconteceu. Culpada. Comecou a acreditar isso desde a noite em que
foiabusada. Porisso decidiu omitir. Nunca contou. Nem a mae. Nem a avo. Nem a amiga mais confidente.

Maria nao voltou a querer estar perto de homens e a ideia de se envolver com alguém fazia-lhe muita
confusao. Ela tremia quando alguém do sexo masculino se aproximava. O tempo passava e aquela dor estava
ali. Mas ela fazia-se de forte, dedicando-se a familias e aos outros.

Optou por estudar Artes Visuais e, no mestrado dedicou-se ao estudo das Artes Plasticas. No estagio
profissional comecou a encantar-se por um rapaz mais ou menos da sua idade. Chamava-se Raul, era um dos
administrativos da empresa. Ela fugia dele ao inicio, mas ele foi-se aproximando lentamente. E ela gostava mas
resistia. Andaram o periodo do estagio todo assim. Num toca e foge. Ela queria mas nao conseguia. Tinha medo.

S6 depois do mestrado concluir é que se voltaram a cruzar. Ela nao arranjou trabalho na area e comecou
a trabalhar como operadora de caixa num supermercado. Ele faziald compras e encontrou-a no seu primeiro dia.
Ficaram felizes por se reencontrarem e vaoltaram a falar.

Maria comecou a sentir seguranca no Raul e finalmente conseguiu encontrar-se. Levaram muito tempo
até se envolverem. Maria adiava a intimidade. Até que, ganhando confianca, ela lhe contou, sem querer entrar
pormenores, da sua dificuldade. Explicou que teve um episédio que a marcou pela negativa e que precisava de
tempo. Raul compreendeu, apesar de querer. Foi com calma. Comegaram como amigos e 0 amor foi ganhando
forma. Até que Maria perdeu 0 medo com Raull.

Comreceio contraia-se mas permitiu. Sempre com receio e muito esporadicamente.

Ap0s amorte da avo, Maria foi viver com Raul com quem veio a casar. Era muito raro veramae e arelacao
nao ficou saudavel entre elas. Maria estava bem com isso e tinha o suporte de Raul que, poucos meses depois
decidiram casar.

Maria sabia que a sua dificuldade de entrega afetava o casal e sentia culpa por isso. Numa rede social
encontrou um anuncio de uma experiéncia feita por um terapeuta. Era um retiro mais longo que o habitual. Esse
anuncio ficou-lhe na cabeca e deu-lhe muita vontade de fazer mais e melhor. De ir a aventura. Experimentar. Nao

desistiu enquanto nao convenceu Radlair.
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RAUL (REJEICAO pelo pai, com injustical

Raul era muito agarrado a mae. Era ela que o levava e ia buscar a escala. O pai trabalhava muito. Viviam
juntos, mas s6 o encontrava a noite. Ele nao Ihe dava muita atencao nem carinho quando chegava a casa.

Tinha dias que ele pedia pela atencao do pai mal ele chegasse a casa. O Raul, ainda pequening, percorria
até a porta contente por ver o pai. Mas a Unica coisa que ele fazia, cansado, era poisar 0 casaco no bengaleiro e ir
para o sofd. Sem |he passar uma Unica justificacao. Por vezes, apenas colocava a mao na cabeca do pequeno
Raul e continuava.

Raul perdia a vontade de se aproximar do pai depois de tantas vezes que pedia a sua atencao e nao
recebia. Ele sentia-se triste e nao compreendia porque 0 painao lhe dava esse carinho. Ele s6 queria brincar, um
abraco, a companhia.

A mae, por outro lado, compensava. Andava com ele de um lado para o outro. Acompanhava-o ao futebol
quando ele era novo. Assistia aos jogos. Passava de cidade em cidade s para que ele jogasse.

Essaatencao foidividida quando aos 4 anos nasceu 0 Tomas, 0 irmao mais novo. Ao inicio Radl nao queria
um irmao. Nunca quis. Olhava para a barriga da mae que crescia com rejeicao. Os ciumes cresciam porque ele
nao queria. Ele achava que a vinda do irmao ia significar perder a mae.

Custou-Ihe a habituar. Nunca se aproximou do irmao nem lhe dava carinho. Ficava ao canto a assistir a
mae a cuidar dele. E o facto do pai se aproximar do irmao, trazia-lhe ainda mais dor. Sentia-se sozinho, que nao
existia. Pequeno.

Foram vdrias vezes que pedia ajuda aos pais para os trabalhos de casa e nenhum deles podia ajudar
porque tinham de tomar conta do irmao.

Raul perdeu a vontade de jogar futebol e rapidamente se dedicou aos jogos de computador e a todas as
atividades que o deixassem estar sossegado no seu canto.

Ele tinha boas notas na escola. Era muito calado, mas dedicado. Estava sempre atento.

Quando fez oito anos, pediu ao pai um jogo de computador. Foram comprar juntos, momento que para
Raul foiincrivel Estava a receber a atencao que queria ha muito.

Foram ao shopping, a umaloja de jogos. Raul estava muito entusiasmado para poder experimentar 0jogo,
ainda para mais se pudesse ter a oportunidade do pai jogar com ele. Que para ele era uma esperanca.

Mal chegou a casa, foi a correr para o computador. Ligou, mas antes de aparecer a janela para inserir a
password, surgiu um erro. Foi ter com o pai e explicou que o computador nao estava a funcionar, que nao
conseguia experimentar 0jogo, mas num primeiro instante, 0 pai estava concentrado a assistir ao jogo de futebol.
Nao Ihe ligou. O Raul ficou apenas a olhar, triste com o sucedido. E facilmente deixou de estar ali. Ausentava-se
na sua propria mente.

Voltou a tentar a hora de jantar e o pai ficou chateado por Radl nao Ihe ter avisado mais cedo, ou melhor,
antes de terem comprado o jogo. Falou-lhe rude, sem paciéncia. Essa e tantas outras vezes que acabou por ser

culpado por algo que Tomas tinha feito.
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Houve uma vez que foi por nao ter tomado conta dele e nao ter arrumado o0s brinquedos do meu irmao
na sala.

Quando Raultinha 15 anos, os pais separaram-se. Ele nao estava preocupado com isso, apesar de nunca
ter compreendido o motivo, porque nao ouvia 0s pais a discutir. Eles eram reservados. No entantg, para Raul foi
um alivio saber que poderia ficar com a mae. A sua relacao com o pai ficou no extremamente necessario depois
disso. Passava algum tempo com ele e as festas como o0 natal ou a pascoa, mas muito por respeito ao irmao.

Raul desistiu do pal. E fechou-se. Sempre que Ihe dava uma novidade, contente por algo gue consequia,
nao encontrava o reconhecimento por parte do pai. Isso deixava-o frustrado e sem saber o que poderia fazer
para conseguir uma vez que fosse a atencao do pai.

Raulnunca tinha conseguido uma relacao séria. A primeira namorada com quem ele esteve e com quem
perdeu a virgindade, acabou por deixa-lo. Queria alguém com mais experiéncia na cama. Ele gostava muito dela.
Ele achava que ela era a mulher da sua vida e foi muito dificil a separacao. Raul passava dias a chorar, sem querer
ser visto, agarrado a almofada e a lembrar-se dela. Por vezes queria isolar-se, noutras passava-lhe pela cabeca
a hipdtese de suicidio. De finalmente desaparecer e que pudessem livrar-se do seu fardo.

Focou-se nos estudos. Tirou a licenciatura em contabilidade e financas. Os nimeros eram o seu ponto
forte. J& que asrelacoes ficaramrapidas e fugazes e isso deixava-o0 com medo de se envolver, ou de ser rejeitado.

Os numeros eram 0 mundo onde se podia isolar de tudo a sua volta. Ele gostava. Arranjou logo emprego,
mas mais uma vez, quando contou ao pai e a preocupacao dele foi perceber quanto Radliria ganhar. Isso dava-
lhe raiva. Muita raiva. E vontade de se refugiar ainda mais.

Foi nesse trabalho que conheceu Marig, ligeiramente mais nova. Ela estava a estagiar. Ele queria
aproximar-se dela, mas sentia que de certa forma nao conseguia. Havia algo que nao permitia e, por mais que
ele quisesse, deixava-se estar.

Ela entretanto saiu e ele deixou de a ver. Na altura ficou triste e arrependido por nao a ter convidado a sair.

Mas essa oportunidade surgiu. Ele reencontrou-a, pouco tempo depois, a frente de uma caixa num
supermercado quando foi fazer compras. Ganhou coragem e voltaram ao contacto a partir daf. Ele fez questao
de estar presente na vida de Maria e tentar compreendé-la ao maximo.

Por vezes ele nao se sentia compreendido e preocupava-se em dar-lhe muitas justificacoes. Era uma
defesa que ele adotava por gostar muito de Maria.

Foi ele que a convidou para viverem juntos. Nessa altura tiveram uma fase muito boa até porque casaram
pouco tempo depois. Um casamento simples. Estavam numa fase muito romantica, mas por mais que Raul
tentasse compreender Marig, ele nao se sentia desejado. Tinha muitos dias em que ele sentia que ela nao o
queria verdadeiramente. E ele precisava de mais. Ele queria mais. Imaginava isso com frequéncia.

Quando Maria Ihe falou da possibilidade de irem para uma experiéncia ele achou de loucos. Nao tinha
muita vontade e nao sabia como isso 0s podia ajudar. Mas ela insistiu muito e ele considerou, com tempo. Ou por

desgaste.
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JOANA (ABANDONO pelo pai, com traicao)

Joana nasceu no S. Joao e foiisso que a levou a ser conhecida coma Joana. Era um dia de alegria em Vila
Nova de Famalicao onde viveu até aos 18 anos. A sua mae era advogada. Pessoa de quem sempre se julgou
muito independente, mas a quem ligava sempre para pedir gualquer opiniao.

Joana foi muito feliz. O pai era 0 melhor amigo. O amor da sua infancia e da sua vida. Era um musico por
guem Joana tinha muita admiracao. Era cantautor, poeta, fotdgrafo, além de pai, super herdi e um principe
encantado. Brincava com ela como se fosse um viking e noutras vezes como um maosgueteiro ou um astronauta.

Passavam muito tempo juntos e Joana nao deixava que |he tirassem o pai por nada deste mundo. Nao
que Joana nao se desse com a mae. Dava, apesar de as vezes Joana sentir que o pai nao lhe ligava para dar
atencao a mae. Porisso, tinha ciimes. Era uma loucura com o pai. Passeavam juntos, brincavam, iam ao cinema.
A Joana adorava guando ele chegava e as chamava para passarem tempo em familia.

Até viajavam juntos. Uma vez foram para o sul de Espanha. Era uma viagem de um dia com os tios e
primos, além dos proprios pais. Joana era filha Unica. Nessa viagem ouviu uma conversa que a deixou muito
angustiada. Falavam que tinham de voltar e se ela podia ficar com os tios o resto da viagem.

Mas Joana nao quis ficar. Ela quis voltar com os pais e estar presente, ao lado deles. Ficou triste porque
sentia o pai e a mae tristes ainda que sem perceber o motivo porgue a unica coisa que Ihe tinham dito é que
consideraram que ela ficasse na viagem.

Quando voltaram ele fechou-se no quarto sem falar com ninguém durante dois dias. Ele estava deitado,
no escuro. Amae so entrava para lhe dar comida e nao queriam que Joana o visse. Ela ficava do lado de fora, com
0 urso, encostada a parede como se estivesse a proteger a porta. Chorava. Sentia-se sozinha. E nao percebia
nada do que estava a acontecer e porque 0 painao queria que ela o visse.

A meio da noite, quando nao conseguia dormir, Joana foi para a porta do quarto dos pais. E ficava Ia.
Chegou a adormecer a porta, enrolada sobre os peluches dela.

Joana voltou a ver o pai quando ele saiu para uma consulta. Ela nao o acompanhou, mas quando ele
chegou, contou-lhe que estava doente. Nunca perdeu um sorriso, mas Joana engolia a seco com a tristeza e o
medo que sentia no seu coracao desaconchegado.

Era tudo novo e pouco entusiasmante. Sobretudo quando ele foiinternado e Joana nunca mais o viu. Ela
achou que fosse por pouco tempo e que ele regressaria. Mas foi tudo muito veloz. De um dia para o outro ele
desapareceu. Tudo desapareced.

Joana sentia-se revoltada por nao ter ido despedir-se do pai. Por nao o poder ver vivo por uma Ultima vez.
Sentiu a culpa. A magoa. A dor. Acreditava gue aquilo era a pior coisa que Ihe podia ter acontecido. Acreditava de
verdade que nao consequiu ver o pai e nada ia voltar a serigual.

Num instante a sua infancia feliz se tornou uma mera e rapida recordacao. Ela recordava o pai a toda a

hora, julgando-se a si prépria. E assim se deixou andar.
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No final do sequndo ciclo, um professor aconselhou a mae de Joana a coloca-la no conservatdrio porque
ela gostava de artes e isso podia entusiasma-la de novo. Joana gostou da ideia e fez conservatdrio durante o
secundario.

Aos 18 anos Joana mudou-se para Lisboa para estudar Psicologia, mas desistiu maliniciou o curso. Voltou
ao Norte, desta vez ao Porto onde comecou a tentar ser atriz. De facto ela tinha jeito. E no fundo isso aproxima-
a do pai. Por mais que em certos momentos isso dissipasse.

Sobretudo quando teve a sua primeira relacao séria. Namoraram durante alguns anos, mas ele era muito
ausente. Nao Ihe dava o que ela queria, nao estava disponivel quando ela sentia que precisava. Por mais que ela
falasse, ele achava que tinha a razao e, por vezes, calava-se ainda mais. Isso causava sofrimento a Joana. Ela
chorava muito e fazia de tudo para o ter bem e de volta.

Estiveramjuntos durante 3 anos, mas era uma relagcao sem vida. Nao viajavam juntos, nao viviamjuntos,
nao partilhavam o seu dia-a-dia com animo e ele nao tinha paciéncia para comunicar com ela. Na verdade, Joana
ja estava farta ao fim de um ano mas nao teve coragem para terminar. Porque era dificil para ela estar sozinha.

Foi preciso ganhar muita coragem, durante dois anos, para perceber que aquela relacao nao lhe fazia
sentido algum e ele nao fazia parte dos ideais de homem que pretendia na sua vida.

Ainda assim, seguiram-se uns atras de outros. Amores e desamores. Tudo rapido. Superficial. Mal
aparecia alguém, Joana achava ser o tal Dava tudo. Nao recebia nada.

Os desastres foram-se acumulando pelas suas mas escolhas e pela culpa de sempre se dar tao rdpido
julgando sempre que iria ser a Ultima vez que tal acontecia. Mas s6 acumulava tristeza e mais tristeza. Expetativa

atras de expetativa. Dor atras de dor.
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ISABEL (INJUSTICA pela mae)

Isabel foi a terceira filha de um casal, cuja mae era médica e o pai, engenheiro. Tinha dois irmaos mais
velhos, um com diferenca de 7 anos e outro de 5. Isabel foi um acidente e a mae nunca lhe escondeu que ja vinha
tarde.

Isabel era a menina do papa. Ele fazia-lhe tudo. Tudo o que ela pedia, 0 pai estava la para dar. Mas da mae
nao podia dizer o mesmo. Ela sempre sentiu que a sua mae dava mais atencao aos irmaos rapazes. Ainda para
mais quando repetia varias vezes que tinha vindo fora do prazo.

Isabel ficava muito revoltada com a mae quando ela Ihe dizia isso na cara e ainda se ria coma se tivesse
piada. Nunca lhe disse o0 quanto isso a incomodava. Guardou. Guardou essa magoa de menina gue sentia que a
suamae s0 a queria magoar.

Isabel cresceu numa familia com posses, que privilegiava a boa educacao. Desde nova que a mae a
ensinava a sentar-se a mesa e reclamava sempre com ela por nao se sentar direita. Era sempre com ela. Nunca
pelos irmaos que, por vezes, estavam bem pior. Eles riam-se dela. £ o pai olhava para a mae, mas nao a reprimia.

Isso causava muita revolta em Isabel, mas ela era ensinada a permanecer forte. Engolia a seco a sua dor.
Engolia a raiva. Engolia a revolta. Engolia a injustica. Ela nao podia chorar porque chorar era fraqueza. Entao ela
chorava as escondidas e se alguém Ihe batesse & porta, disfarcava. As vezes fingia estar a dormir porque de
olhos fechados nao iam ver a sua angustia mais profunda depois de horas de choro.

Isabel estudou num dos melhores colégios do pais, onde o nivel de exigéncia era tao elevado quando em
casa. E ela queria estar ali e ser perfeita. Fazer cada vez melhor.

Mais e melhor. Mas as vezes era muito frustrante. Ela via em casa o quanto era dificil uma mulher viver
num mundo de homens. Homens que tém mais liberdade e a quem nao era exigido tanto rigor. A sua mae
aprisionava-a e isso irritava-a. Houve uma vez que Isabel lhe perguntou porgue nao exigia 0 mesmo que aos
irmaos mas foi suficiente para ficar de castigo durante duas semanas e nao sair de casa a nao ser para a escola.

Osirmaos sabiam disso e inventavam estdrias de propdsito para que Isabel fosse incriminada. Para ela o
mundo tornava-se injusto. Muito injusto. Era doloroso chegar a casa e nao se poder expor no sitio onde deveria
ser um ambiente seguro. Ela acumulava.

Acumulava as dores que trazia das amizades, ou das falsas amizades. Ela sofria de represalias por
colegas da escola mais velhas, mas chegava a casa e nao explicava o que acontecia. Tinha medo que nao
acreditassemnela, entao reprimia a sua dor. Ela guardava, ou melhor, aprisionava os seus sentimentos. Guardava
estas estdrias bem no fundo do seu coracao.

As suas relagoes de amizade sempre eram lineares e Isabel nao se permitia a mostrar. Sempre teve
varios grupos de amigos, era popular.. Mas a sua forma de estar mais distante, fria, mantendo um lado sempre
misterioso, sem nunca revelar muito sobre si e 0 que estava acontecer na sua dela.

Com a necessidade de muitas vezes refugiar-se e ter momentos apenas seus, Isabel sentiu sempre

injustica por nao ser compreendida, e por tantas e tantas vezes ser julgada pelo seu comportamento.
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Apesar de ser uma pessoa sempre disposta a ouvir e ajudar 0s outros, nunca sentiu 0 Mesmo para com
ela. O que fez com que Isabel fosse uma pessoa ainda mais fechada, mais rigorosa com ela e com os outros. A
sua defesa era nao ser vulneravel.

Muitas vezes acusada de excesso de zelo.

A sua necessidade de procurar a justica levou-a a estudar advocacia fora da casa dos pais. Teve
momentos em gue isso foi um alivio, mas Isabel nao sabia gerir de inicio.

As suas relacoes amorosas nunca foram duradouras, porque Isabel nunca se sentiu valorizada. Sentia
que dava e fazia muito e nao era reciproco. Acabava por sofrer sem compreender porque ndo recebia 0 mesmo
que dava.

Com o tempo, Isabel deixou de acreditar no amor. Isabel nao sabia o que era o0 amor. Isabel nunca viu o
amor, nem nunca recebeu amor.

Tornou-se numa advogada de sucesso e 0 seu trabalho era, sem duvida, aquilo que Ihe dava mais prazer
na vida. Era o seu refugio, um lugar seguro onde podia lutar por um pouco mais de justica no mundo a ajudar 0s
outros com a verdade.

Gosta de estar com 0s amigos e divertir-se, mas valoriza momentos e atividades sozinha, pois sente que
SO af consegue ser livre, sem qualquer tipo de julgamento. Prefere isolar-se e viver consigo propria sem dar
justificacoes a ninguém.

E guarda dentro de sitodo o 6dio. Toda araiva pela mae. Pelo pai que nao a protegeu. Pelos irmaos. Pelas
colegas. Pela sua propria estdria. E isso causa-lhe um desgosto. Um desgosto que esta nas suas profundezas,

coberto por camadas e camadas de pele.
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HENRIQUE (TRAICAO pela mae, com abandono)

Henrique nasceu em Viseu. Era um bebé sossegado. Nao chorava muito, mas recebia muito carinho de
uma figura feminina que via com frequéncia quando ainda mal abria 0s olhos. Era quase sempre a mesma figura.

Outras vezes via um senhor mais velho. Muito carinhoso, que o tratava com muito amor.

Henrique cresceu numa casa pequena e acolhedora com a mae e 0 avo. E ele sentia 0 avo como um pai,
sem perceber ainda bem a diferenca a medida que crescia. Era dali que vinha todo 0 amor e carinho até mais do

que por ela.

A mae deixava-o frequentemente em casa apenas com o avo e saia. Uma vez o avo foi-lhe contar uma
estdria a cama para adormecer (era ele que o fazia) e Henrique perguntou pela mae pela primeira vez.. porque
nao eraamae a contar a estoria naquele dia. 0 avo ficou muito atrapalhado e apenas disse “a mae foi trabalhar’,
tentando disfarcar. Mas aquele menino ficou triste, porque sentia que a mae o trocava faciimente por qualquer

coisa.

Aos trés anos, Henrique estava a jantar apenas coma mae. O avd nao estava. Tinha ido numa excursao,
era verao. Mas ele nao se tinha despedido do avo e achou estranho. Mas inocente perguntou pelo pai, referindo-
se ao avd. A mae disse-lhe inquieta que aquele nao era o seu pai.. Era 0 avo. E que ele estava fora, mas voltava
muito em breve. Henrigue ficou calado o resto do jantar, sobretudo quando a mae desviou 0 tema e se dirigiu ao

telefone para alguémir ter 1d a casa.

Henrique estava na cama quando ouviu a porta de entrada. Estava inquieto porque pela primeira vez
ninguém |he contava uma estoria. Ouviu uma conversa entre a mae e uma amiga que acabava de chegar. A mae
queria ir embora, dizia que tinha o Fernando a espera. Henrigue nao sabia quem era o Fernando, mas ficou triste..

com raiva da mae, que a minima oportunidade o deixava para sarr.

A mae da amiga ficou, mas Henrique nao saiu do quarto. E chorou até se cansar. Sentia-se traido pela
mae que nunca lhe tinha contado antes que aquele homem era o avo (destruindo todo o seu sonho), sentia-se
traido pela mae o deixar para ir ter com outra pessoga, sentia que ja nao podia confiar nela porque o deixava

sozinho. E chorou até nao conseguir mais e cair no sono mais profundo. No seu quarto.

Henrique estava curioso por saber o que a mae tinha ido fazer e quem era o Fernanda. Levantou-se no
dia a seguir e a mae ja | estava, sem sinais da amiga. Foi a cozinha e a mae estava a fazer panquecas. Muito
animada. Henrique so teve vontade de chorar, porque a mae com ele nao ficava assim tao feliz. Nunca estava
assim. "Entao haveria alguém melhor que ele a guem a mae dava mais atencao?”’ Era a pergunta que lhe passava

pela cabeca.

Henrique aproximou-se e chamou pela mae. A primeira pergunta que fez foi quem era o Fernando. A mae
nao gostou e mudou drasticamente de expressao, 0 que assustou Henrigue, que se encolhia com medo. Ela

aproximou-se dele muito rapido, aos berros, gritando que ele nao tinha de ouvir nas portas. E bateu-lhe, pela
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primeira vez. Henrique sentia dor. Muita dor, tristeza, raiva.. E assim que a mae parou de gritar e Ihe bateu, olhando
séria para ele, ele respondeu “Es a pior mae do mundo. Quero o0 meu avé'”. E fugiu para o quarto. Sentia que ndo
era suficiente para ter o amor da mae, que se importava com tudo menos com ele. Sentia-se magoado por todas

as ultimas horas que viveu. Ele queria muito 0 avo de volta.

Esse momento levou-a mae a decidir coloca-lo num infantario. Inscreveu-o até ter vaga. Mas Henrique,
mais uma vez, sentiu essa decisao de forma muito intencional.. como se a mae o quisesse afastar do avo, com

quem ia agora passar menos tempo.

Ao inicio custou-lhe muito ir. Era sempre a mae que o ia deixar. O avd nao conseguia e fugia a tentativa.
No infantdrio era um menino adorado pelas educadoras, todas mulheres. E isso trazia-lhe algum tipo de
Ccompensacao que em casa nao tinha pela mae. Henrique gostava disso, de se sentir cuidado. E por isso, tornou-

se exemplar no comportamento, muito generoso. Ja era apto para o desporto e agia como lider.

Na primaria, 0 mesmo aconteceu. A professora admirava-o, chamava-o para tudo.. As funciondrias ca

fora apaparicavam-no e ele gostava.

Henrique tinha uma admiracao pelo diretor da escola — alto, bem vestido.. muito bem vestido e sempre

sorridente.

Um dia, 0 Henrique esperava ao pé das funciondrias que a mae Ihe viesse buscar. Todos 0s meninos, a
vez, iam saindo..até que Henrique ficou sozinho. A mae nao chegava. Esperou uma haora até que aparecesse 0
diretor e se apercebesse. Rapidamente pediu a funciondria que Ihe desse o contacto da encarregada de

educacao, a guemligou prontamente. A mae estava atrasada e o diretor ofereceu-se para levar Henrique a casa.

Quando chegaram,a mae agradece, mas Henrigue sente alguma tensao entre eles que nao sabe explicar.

Henrique ignora e seque para ver 0 avo, que o ajuda nos trabalhos de casa.

Passado alguns dias, Henrique ouviu a mae a dizer que ia sair, para 0 avo. Correu para a janela do quarto
e viu o carro do diretor a porta.. e a mae a entrar no carro. Henrigue sentiu-se muito estranho, como se ambos 0s
tivessem traido porque nao era suposto acontecer, nao queria gue a mae saisse mais uma vez com alguéme o
deixasse sozinho... Mas ao mesmo tempo, Henrigue sentiu uma vontade gigante de ser como ele. De ter aquela

imagem de forca, sequranca, bem vestido... de forma inconsciente, algo que o fizesse ter a atencao da mae.

E Henrique cresce com essa vontade. Pede sempre ao avd que va com ele as compras e procura a roupa
mais parecida. Foi algo que foi construindo e que se intensificava a cada vez que Henrigue, pela janela, via a mae
a entrar em carros de marca e via homens atraentes, bem vestidos, que cuidavam de si.. a abrir a porta do carro

para que a mae entrasse. Henrique queria ser assim. Queria ser como aqueles homens. Todos diferentes.

Mais tarde decidiu sequir gestao hoteleira fora do pais e, apesar de praticar desporto e ser socidvel e como
um modelo, alguém que 0s mMais Novos queriam seguir, comecou a ficar menos generoso. Nao era por mal, mas

ele sabia onde queria chegar e tinha a ideia que aimagem e o exterior era 0 mais importante.
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Aos 18 anas teve a sua primeira relacao séria, com guem namorou durante um ano. Ela era do mesmo
ano que ele, eram da mesma turma alids. Ao inicio era complicado. Ele era muito desconfiado e sempre que tinha
a oportunidade pegava no telemdvel dela para ver se teria mais alguém. Aproveitava todos os momentos que
podia para o fazer. Era ciumento e discutiam varias vezes por ele achar que ela dava demasiada importancia a
outros homens, colegas da faculdade. Mas aos poucos, ele ia comecando a baixar essas barreiras. Foi um

processo que demorou, porque ele achava que faciimente ela o podia deixar e trocar por outra pessoa.

Toda a turma foi para a festa de encerramento do ano letivo. Estavam todos eufdricos, beberam todos
demais..Ja tinham bebido ao jantar e continuava. Afinal, os finos eram baratos. A festa era ao ar livre, mas tinha

tudo.. as barracas dos cursos, o palco, aquelas casas de banho que ninguém gosta.

Henrique estava a adorar, porque para quem vinha de Viseu, era 0 mundo. Um espacgo enorme. Henrigue
foi com dois amigos homens ao balcao a buscar finos para todos. E quando regressaram ao grupo, distribuiram,

mas Henrigue ficou com o da sua namorada na mao. Ela tinha ido a casa de banho.

Mas todos bebiam. O tempo passava e ela nao regressava. Henrique decidiu procura-la. Foi na direcao

das casas de banho e nao a encontrava. Acabou por beber o fino dele e dela.

A ele proprio dava vontade de ir a casa de banho, mas estavam tantas mulheres na fila que foi atras de
um pavilhao para o fazer. la a desapertar as calcas pelo caminho, a medida que se aproximava. E quando olhou

para a frente, a namorada estava Ia encostada a parede, com outro a penetra-la.. e ela a ter prazer.

Henrique exaltou-se, chamou-lhe “filha da puta” e fugiu. Aumentou uma revolta dentro dele muito grande.
Sentia-se traido. Sufocado. Em panico... Chegou a casa e deu murros as almofadas, mandou coisas ao chao,
destruiu tudo .. tal era a raiva e frustracao que sentia. Em demasia. Encostava-se a porta e desacreditava no

amor, na possibilidade de voltar a confiar em alguém... e sentia aquela frustracao e medo, magoa bem presentes.

No resto da faculdade teve varias parceiras sexuais, mas nao passava muito tempo com elas e sempre

que poderia sentir algum tipo de conexao, afastava-se. Nao se voltou a entregar.

Foi assim no resto da vida. Ainda trabalhou em Londres, num grande hotel, onde também fez o estagio.
Amealhou algum dinheiro. Ele de facto era bom no que fazia.. um bom lider, sobretudo quando na equipa estao

homens.

E trouxe 0s seus conhecimentos de novo para Portugal. Mudou a mae e 0 avo para Troia, apos receber
um convite para gerir uma cadeia de hotéis. Mas apesar de ter sucesso na sua carreira profissional, sente que lhe

falta algo. Algo que j@a nem o avd nem a mae lhe podem dar.

E isso faz com que se candidate a experiéncia do terapeuta, publicitada nas redes sociais. Foi um dos
escolhidos e fez-se a estrada para o norte. Mas por mais que ele quisesse controlar, ainda sente a necessidade

constante de relacoes rapidas e superficiais. E-lhe natural. Ainda.
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ANEXO VIII — Base para reuniao de improviso com atores

RESUMO REUNIAO ANTONY — RAUL

0 que aconteceu na perspetiva dele?

Depois do retiro, as coisas nao correram bem com a Maria. Eles terminaram porque Raul ndo estavaa
suportar a sua ferida constantemente a ser ativada na relacao. Mesmo que ele percebesse que ela
COMeCou Um processo, Nao viu efeitos. Foi ele que terminou. Maria seguiu com a sua vida e Radl nao
sabe mais nada dela.

Engquadramento no momento atual

Passados dois anos do retiro, cerca de ano e meio desde que terminaram, Maria enviou mensagem a
pedir para tomarem um café. Raul tem receio porque nao entende a intencao de Maria. Esta curioso,
mas sem expetativas. Esta mais recolhido e cordial ao inicio do encontro. Pode achar a conversa
agradavel dependendo de como flui. A sua vida teve pequenas alteracoes, mas de forma geral esta
estagnada.

Orientacao para conversa

1° Momento
Siléncio, espera que Maria converse. Enquanto isso esta na dele. Curioso, mas sem expetativas.
Smalltalk ou

Se ela ndo falar nada 3 minutos depois, comecar ele small talk

Raul traz o dia do retiro a conversa, foi a Ultima memoria boa que partilharam

Ex: Deve ter sido o Ultimo dia que vale a pena recordar, parecia que tinhamos finalmente atinado.

2° Momento

Referir medo da fuga e que ativa a fuga, dar uma segunda oportunidade de ser compreendido. Nao
estava preparado, incapacidade de lidar com a situacao do retiro, foi por ela e pela relacao.

Ex: Fui por arrasto e ndo estava preparado para aquilo.
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3% Momento

Pos retiro. Raul viu alguma evolugao na vida mas esta estagnado. Nao vé impacto no retiro em s,
porque nao trouxe resolucao ao casal.

Ex: Eundo consegui, mas ainda bem que tu tiraste algo dali.

42 Momento
Sobre 0s outros, na relacao com o dia. Referir confianca de Henrique.

Ex: Ele podia nao ser a pessoa mais extraordindria. Mas eu até invejava a confianca dele.

Notas:
Sentir e agir como 0s personagens.

Até a memoria do retiro vir ao de cima, Raul deixa-se levar até porque quer entender o porqué de
conversarem. Depais, € ele quem lidera a conversa.

Encontrar um ponto de equilibrio entre as palavras. Lembrar que menos € mais. Sem ser demasiado
explicativo, até porque estd em conversa com Maria (ndo com o espetador diretamente).

Lembrar que sao humanas, podem dar erros ao falar, as frases nao sair tao bem, hesitar, ter falhas de
memoria.

RESUMO REUNIAQ CLAUDIA — MARIA

0 que aconteceu na perspetiva dela?

Depois do retiro, as coisas nao correram bem com o Raul. Eles terminaram porque Radl nao estava a
suportar a sua ferida constantemente a ser ativada na relacao. Foi ele que decidiu. Maria compreendeu
e entendeu que precisava de dar espaco em vez de insistir. Sabia que poderia acabar por acontecer.
Decidiu focar em si porque entendeu que tinha 0s seus erros e problemas, nos quais tinha de trabalhar
(foi no retiro que comecou este processo de autoconhecimento)

Enguadramento no momento atual

Passados dois anos do retiro, cerca de ano e meio desde que terminaram, Maria enviou mensagem a
pedir para tomarem um café. Ela acredita que ele vai estar com receio. Ela quer resolver e retirar
algumas conclusoes. Tem como intencao principal ajuda-lo e como intencao secundaria, recuperar a
relacao. Percebe que isso pode levar tempo, por isso ndo vai com expetativas. Nao exige amor. Vai
com leveza, mas algumreceio e ansiedade. Tem fragilidades e apesar de ter trabalhado nela, € o
momento em que € "posta a prova’ e nem sempre tudo corre como idealizamos.
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Orientacao para conversa

19 Momento

Hesitacao de Maria (momento em que quer falar mas nao tem tanta certeza e vem tudo a mente),
cerca de 2 minutos.

Smalltalk, passar a ideia de que estao separados
Ex: Entao, novidades? Ja la vai algum tempo.

Deixar fluir. Se ele ndao puxar conversa da retiro, ativar um gatilho nesse sentido.

2° Momento
Deixar fluir. Falar do seu medo na altura. Maria tinha medo da entrega, porque sofreu abuso

Ex: Revia 0 meu trauma cada vez que me tocavas.

39 Momento

Deixar fluir. Referir o impacto do retiro na sua vida. Maria trabalhou nela apds o retiro sem procurar a
relacdo. Para conseguir vir a entregar-se. Pela mudanca que o retiro provocou nela, acredita que foi
positivo

Ex: Aquela experiéncia e até quando decidiste ir embaora, fez-me perceber que tinha de olhar para
mim primeiro.

4° Momento

Sobre 0s outros, na relacao com o dia.

Notas:
Sentir e agir como 0s personagens.

Até a memoaria do retiro vir ao de cima, é Maria quem lidera a conversa, porque foi ela que marcou.
Depois deixa-se levar.

Encontrar um ponto de equilibrio entre as palavras. Lembrar que menos € mais. Sem ser demasiado
explicativo, até porque estd em conversa com Maria (ndo com o espetador diretamente).

Lembrar que sao humanos, podem dar erros ao falar, as frases nao sair tdo bem, hesitar, ter falhas de
memoria.
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