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Resumo Realizagdo de uma curta-metragem de ficgdo fragmentada que assenta na estrutura
ndo-linear da narrativa, procurando representar uma obra de conciliagdo entre
praticas de um cinema reflexivo independente e um cinema de entretenimento.
Aprofundar tarefas inerentes a realizagao filmica de ficgao, enquanto pratica e
enquanto criagado.
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Abstract Direction of a fragmented fiction short movie which relies on the narrative’s non-
linear structure, aiming to represent a piece of work that brings together
independent and mainstream film.

Expand tasks intrinsic to fiction filmmaking, pertaining to practice and to creation
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1. INTRODUCAO

1.1. Realizacdo

Realizagdo filmica é, muito essencialmente, o “ponto de vista” do filme. O que diz respeito a
interpretagdo da obra filmica pelo seu valor criativo, que compreende toda a carga de percegdo das
coisas que o realizador exterioriza. A maneira como aborda as questées, como constroi
problematicas e as resolve, como desenha personagens e ambientes, resulta inevitavelmente da sua
experiéncia como individuo, como ser humano. Mais exclusivo que um parecer politico ou filoséfico
que se aprende ou ensina, a vivéncia de um realizador traz a obra um carater Unico, que lhe é
préprio. E a expressdo de uma realidade sua, como autor, ainda que integrado eventualmente numa
industria de entretenimento. A meu ver, todas as outras atividades surgem para complementa-la,
mantendo-se a necessidade de explora-la e investiga-la como prioritdria nas atividades audiovisuais
gue exergo. Tem, contudo, sido adiada e secundarizada, por fados quotidianos. O investimento no
estudo desta atividade ndo é uma tarefa de recreio, mas sim uma necessidade intrinseca de a
materializar.

Depois de algumas investidas na construgdo de narrativas e na sua conce¢ao audiovisual em fungao
de estudos mais classicos, esta nova proposta de realiza¢do apelava por algo mais aliciante, ou diria

simplesmente distinto.

1.2. IntencGes e objetivos

A problematica central desta proposta incide na tarefa de realizar um filme com argumento original,
do qual se é autor, que procure uma construcdao fragmentada da narrativa e a andlise critica da
sociedade atual. Ousar experimentar dentro das convengdes, nomeadamente, testando a estrutura
linear da ficgdo, tentando contornar etapas e arquétipos definidos sem os excluir na globalidade,
mantendo a percegao da narrativa. Arriscar fazer um filme hibrido, para publico de entretenimento e
publico de reflexdo, numa narrativa que mistura acdo e palavra. Especificamente, pretendia-se
trabalhar contextos diversos de ag¢do; manusear o fragmento e a sua unidade; articular as
personagens no todo, sempre incluindo o estudo do individuo como parte desse coletivo; investigar
processos de diregao de atores; investir na fotogenia dos espacos para estudos de enquadramentos
com plasticidade relevante.

1.3. Termo Antifado

A observacdo social direta confrontada com a andlise concisa e reveladora de José Gil em “Portugal
Hoje, o Medo de Existir”l, conduziram-me a reflexdo do coletivo num contexto nacional,
impulsionado pela abrangéncia mediatica. A inagdo paralisante e a inducgdo de ritmo e de interesses
condicionados pelos Media, fizeram o mote do estudo que viria a levar a cabo nos anos anteriores a
este filme. Termos como ‘spin doctors’ sdo investigados, estratégias de comunicacdo sao
enumeradas.

A questdo da informacdo é o cerne na construgao da realidade que vivemos. A problematica passa a
colocar-se na sua fiabilidade ou ndo, revelando-se estranheza pela descoberta da sua uniformizacgao.
Multiplos individuos, uma informac¢do, mesmos métodos de comunicagao.

A descredibilizacdo atual da informagdo urgente, pela falta de investigacao, leva-nos a descri¢cdes de
bastidores da informacgdo, como o livro do jornalista Paul Moreira — “As Novas Censuras”” -, e como
consequéncia, ao estudo de estratégias de comunicacdo e de persuasdo enunciadas por Vance
Packard no livro “A Arte de Convencer”? e a brilhante anélise do socidlogo Philippe Breton em “A

' GIL, José — Portugal Hoje: O Medo de Existir. Lisboa: Relégio D’Agua Editores, 2004. ISBN: 972-708-817-1
2 MOREIRA, Paul, As Novas Censuras. Paris: Ed.Robert Laffont, 2007. ISBN:978-972-1-05867-5
3 PACKARD, Vance — Nova Técnica de Convencer. Sdo Paulo: Editor Ibrasa, 1980.
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Palavra Manipulada”, onde atualiza e desconstréi situagbes mediaticas, desde o discurso a
linguagem ndo-verbal. Jean Baudrillard torna-se também ele uma referencia na reflexdo de
ue: . ~ 5
Simulacro e Simulagdo””.

No entanto, o objeto de estudo envereda por outro rumo. A da escolha da atitude paralisante e da
visdo Unica da realidade — a do publico. Ndo ha problematica e preocupagdo de controlo de Media
porque a atitude destes é explicita e consentida. Tal como concluem as personagens de Afonso
Santos e Antdnio Parra no filme, ja ndo é s6 a comida que é pré-feita, também é a reflexdo. Na era
da informagdo, o cérebro passou so6 a receber. Todos opinam e todos tém espago e tempo para o
fazer, e contudo ndo sabemos opinar, porque ndo sabemos refletir. A opinido sem reflexdo é oca. E
surpreendentemente ‘um menu chega-nos’, como diz a personagem Miguel. A opgdo é
simplesmente esta, a de uma Unica abordagem, de uma Unica visdo (como refere Jodo no metro ao
ver a noticia), de solugdes e nunca a da questao.

A esta opgao fiz ligar o conceito de fado. Fado, de destino, e porque nao, fado de lamento de um
destino e de uma via Unica. (De notar, que o termo ‘fado’ terd uma menor dimensdo no norte do
pais, do que teria no seu local de origem, tendo eu desvalorizado o duplo significado a partida.)
Como contraponto, surge entdo o termo pouco rebuscado de ‘Antifado’. Antifado nao seria a
antitese do termo que o compde, mas a sua acumulagao. Parti do principio de que se fado seria via
Unica, antifado seria a multiplicidade de vias; se fado ndo questiona limitando-se a prosseguir, o
antifado seria a necessidade de questdo (a importancia da pergunta, como refere Matilde antes do
ataque). Mas antifado seria também a conciliagdo de pensamento e a¢do. A questdo das linhas de
fuga ao dispositivo de Foucault e ao agenciamento maquinico de Deleuze servem de apoio a reflexdao
sobre o possivel termo. (Anexos: Texto 1 - Dispositivo de Foucault e Rizoma de Deleuze, p. 44)

Uma questdo se impunha, a de que o antifado ndo seria de modo algum ideoldgico ou partidario, ou
mesmo moralista. O termo ndo pretende referir-se a quem conduz, mas a quem se deixa conduzir,
numa altura de exposicao livre de dados, pondo, de certo modo, em causa um percurso coletivo, e
reafirmando a importancia do individuo.

Ndo acreditando que todos se encaixem em dualidades constantes, parti para a suposicdo de uma
escala de ‘cinzentos’ que pudessem estar entre os opostos: “os niveis de fado”. A pergunta que me
surgiu foi a de ‘qual seria o meu nivel de fado?’ Qual o grau de previsibilidade das minhas agdes, qual
o grau de reversibilidade do meu percurso? Especulei portanto sobre uma escala que comegaria por
um nivel minimo de fatalidade o ‘Antifado’, passando para o ‘Fado Reversivel’, ao qual sucederia o
‘Fado Irreversivel’, terminando por fim num fado sem retorno, passe o pleonasmo, ‘Fado Fatal’.
(Anexos: Escala de nivel de Fado, p. 43) Calculei que a integracdo de alguém num degrau desta
escala ndo seria definitiva, mas mutavel.

O termo encontrado e a reflexdo sobre o fado ndo eram recentes. Nunca se colocou, portanto, o
problema de poder vir a ser uma provocagdo ao galarddo da Unesco. Parece contudo ser este o
momento certo, agora que o Fado cresce, para fazer um filme portugués de critica social e de critica
ao jornalismo de entretenimento, que gire a volta de um trocadilho que sé ao pais podera confundir.
E sem margem para duvidas um desafio considerdvel para a especializagio em argumento,
realizagdo e producdo audiovisual.

* BRETON, Philippe , A palavra Manipulada. Paris: Ed. Caminho, 2002. ISBN: 972-21-1451-4
® BAUDRILLARD, Jean, Simulacros e Simulac3o. Lisboa: Ed. Relégio D’dgua, 1991. ISBN: 972-708-141-x



1.4. Um filme sobre o Antifado vs um filme Antifado

A certo ponto apercebemo-nos de que um filme reflexivo ndo tem que estar necessariamente
distante do publico. Que a haver uma obra filmica que ndo se quer deixar morrer, era imprescindivel,
tal como José Gil afirma, que ela fosse inscrita e transformada pelo contacto com o espectador
comum. Deste modo, incluimos o espectador no processo, sem contudo descartar a importancia
formal do filme enquanto objeto filmico.

E que espectador visamos, urge clarificar. Tornou-se bastante mais simples do que parecia a primeira
vista darmo-nos conta de que existe um esteredtipo bem portugués. Um estar induzido,
concentrado numa visdo minimalista da realidade, afetado fortemente pela futilidade e pelo
lamento, num confronto recorrente do pensamento com a agdo, em vez da sua conjugacgdo.
Confronto este, que se estende a recorrente oposi¢do entre cinema resultante de processos autorais
e cinema de entretenimento. Acreditando na interagao dos dois, partimos para a reflexao de um
conceito de negag¢do do lamento, de negagao da fatidica conce¢ao de vida, e da reflexao como motor
da agdo. A um fado, contraporemos tantos fados, quantos caminhos possiveis a tomar. A diversidade
de opgbes fomenta, a nosso ver, a colocagdo de questdes, que constréi conhecimento, e a procura
por solugdes, que movimenta o ser humano no espago.

Num ambito cinematografico, Antifado é fragmentagdo, é multiplicidade, é conjugacdo de
pensamento e agdo. Antifado estd no texto do filme, comentado pelos seus criadores, sem contudo
o pronunciarem. Este filme ndo seria a pratica desta teoria, mas a sua enunciagao. A teoria
manifestada da necessidade de exposicdo e celebragdo do corte com o incontornavel, com o
bloqueio, com o sentido Unico. A conjugacdo de estares e pensamentos que é o ser humano.

~ . . , . . . s . 6 . .« .
“A cultura ndo tem necessariamente que ser sombria, ligubre e intimidatéria.”” Federico Fellini

e P.129, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.



2. ESTADO DA ARTE

2.1. O realizador e a narrativa

Como seria de esperar, os realizadores estdo particularmente interessados na narrativa. Eles
precisam de decidir o que deve a audiéncia saber em varios pontos e como apresentar essa
informagdo da maneira mais admiravel possivel.7

No estudo da narrativa somos remetidos de imediato para a obra “Poética” de Aristételes, referéncia
omnipresente da reflexdo sobre o que o autor define como a ‘Imitagdo’, entendendo-a como a
representacdo da realidade. Manifestando-se através de um ‘meio de imitagdo’, num amplo ambito
de exteriorizagdo de imaginarios desde a pintura a linguagem, o autor escolhe o seu ‘objeto de
imitagao’, concentrado essencialmente no retrato da agdao humana, e define o ‘modo de imitagao’
dessa representacgdo. Aristételes distinguird neste item duas teorias da narragdo, o modo diegético
da narrativa, que consiste “literal ou analogicamente, na atividade verbal: o contar”, oral e escrito.g;
e o0 modo mimético, que concebe a narragdo como a “apresentagdo de um espetaculo: o mostrar.
(...) A distingdo aristotélica permite-nos comparar as duas principais tradicdes da representagdo
narrativa e avaliar como a teoria filmica foi desenhada 2 volta de cada uma.” °

Na ansia de comunicar, imitar, representar a vida ou momentos da vida, o realizador conta
mostrando, ou mostra contando. IniUmeras interpreta¢des tém sido desenhadas ao longo da curta
Histdria do Cinema sobre a verdadeira esséncia da representagdo cinematografica, que se prendem,
sobretudo, com a preocupacao pela eficacia da comunicagdo do meio, pela manifestagdo como
forma de arte, pela aproximagdo a agdao humana e a representa¢ao desta, pela possibilidade de se
visar uma abrangéncia de conhecimento simbdlico e metafisico. Mais que outra forma de Arte, o
Cinema nasce da interacdo de outros modos de representa¢do, tornando-se pois mais direto na
relagdo com a realidade que retrata, e por isso mesmo, mais complexo sobre a sua interpretacao.
N3do seria de estranhar a afirmacao de Henri Langlois quando defende que “A histdria do Cinema tem
3000 anos.”, referindo-se a heranga “da experiencia dramaturgica e a reflexdo critica e pedagodgica
sobre ela feita”.'® E portanto mais extensa que uma questdo circunstancial, arrastando-se a reflexao
além meios.

No que diz respeito a linguagem, o método de filmagem, desde tempos remotos, vai sendo
discutido, e associado a tradices ora miméticas, ora diegéticas, fazendo-se opor, mais do que
equilibrar. O ‘observador-invisivel’ de Pudovkin, que vé o espectador como uma testemunha ideal de
um dado acontecimento, colocando-se em pontos de vista privilegiados sobre a agdo, contrastara
com a corrente que valoriza a ‘mise-en-scéne’ como representacdo credivel e mais préoxima da
realidade, defendida por exemplo por Eisenstein. O eterno combate entre o corte rapido de Vertov,
que privilegia a montagem, e o take longo de Straub, que abdica dela, até hoje alimenta reflexdes
criticas retumbantes e tratados de imposi¢do de linguagem.

E inevitavel para um realizador deparar-se com o modo de exteriorizacdo do seu imaginario e com o
modo de ligacdo dos fragmentos na construcdo do todo cinematografico, que se traduz na estrutura
da narrativa filmica e na sua conversdo em imagens e cenas: como mostrar o que quer contar.
Seguindo normas ancestrais de transmissdo de experiéncias e memarias, o modo diegético instala-se
como método infalivel do contador de histdrias. A inovagdo do autor da obra cinematogriéfica
passara sobretudo por conseguir narrar do modo mais mimético possivel, tendo-se provado ser mais

7 p. 108, BORDWELL, David, THOMPSON,Kristin, Film Art - An Introduction 8™ ed.. New York: Ed. Mc Graw-Hill, 2008.
8 p. 4, BORDWELL, David, Narration in the Fiction Film. Wisconsin: Ed. Univ. Wisconsin Press

° Ibidem

10 p.243, MENDES, Jodo Maria, Por qué tantas histéria. Coimbra: Ed. Minerva Coimbra, 2001. ISBN: 972-798-028-7



direto o visionamento e o testemunho presencial, do que a palavra, na transmissdo de
conhecimento e no acesso ao espectador.

2.2. Estruturas convencionais

Para a industria cinematografica, seguindo as mesmas normas ancestrais, a narragdo quer-se linear,
cronologicamente alinhada no tempo, para que o espectador esteja entrosado na a¢do narrada, sem
perigo de dispersdo ou de ma-interpretacdo das situagles ilustradas. O método mais eficaz na
comunicagdo de uma narrativa tem vindo, como é normal, a ser refletido ao longo da Histéria do
Cinema. No inicio do século passado, Propp11 encontra na morfologia dos contos de folclore russo
uma linha comum de elementos recorrentes em narrativas de origem popular, com vista a
aprendizagem do ouvinte. Teoria alids revista pela psicanalise, por volta da mesma altura, que
avanca com o termo jungiano de Inconsciente Coletivo™, como a comprovagio de um imaginario
comum universal, assente numa constancia de mitos recorrentes, mantidos vivos até a atualidade.

Joseph Campbell tornar-se-ia referéncia até hoje na cinematografia, com a reflexdo sobre o
Monomito, a teoria de que todas as narrativas tém como base um Unico mito universal e transversal
a todas as culturas. A narrativa é sustentada por um herdi que fard um percurso de aprendizagem,
atravessando mundos traduzidos por etapas, e sendo acompanhado ou tendo que ultrapassar
personagens-tipo, que vdo surgindo ao longo do percurso. (Anexos: Texto 2 - The Hero’s
Journey/Monomito, p. 46) Campbell surge como mentor, termo alids associado a um dos arquétipos
qgue define como fulcral na condugao de uma narrativa, de grande parte da industria dos Estados
Unidos a partir dos anos 70, como o comprova orgulhosamente George Lucas, “Campbell foi o meu
Yoda”

Indo ao encontro da sugestdao de Aristételes, segundo a qual toda a histéria deve ter um inicio, um
meio e um fim, a narrativa cldssica, referida pelos tedricos como a ‘histéria candnica’, organiza-se
em 3 atos. Num 12 ato faz-se uma introdu¢do do contexto onde circula o heréi, terminando com o
problema que terda que enfrentar; no 22 ato, o herdi luta contra os obstaculos do problema,
terminando com o conflito maior e a necessidade de reagdo para o vencer; e por fim, no 39, assiste-
se a resolucdo do problema pelo protagonista. Desde muito cedo se aplica esta férmula sem ser
guestionada pelo publico, sentindo-se este, pelo contrario, confortavel com a equagao.

' PROPP, Vladimir — Morphology of the Folktale. 1928
*2 Carl Gustav JUNG - 1875-1961— Psicologia analitica.
B p.33, BORDWELL, David -The Way Hollywood Tells it. California: Ed. Univ.California Press, 2006.ISBN: 0-520-23227-5
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The Hero's Journey

Crossing the Fourth Threshold:
ACT THREE: World Dancer W
forld Dancer / Wrap-up:
UNIFICATION « Master of Two Worlds

(p. 400)

FOURTH THRESHOLD

Ordinary World and

Eorsain wieous Knowing o ACT ONE:
Refusal of the Call SEPARATION

Meeting the Mentor/
Supernatural Aid/Meeting the White Spirit

Freedom to Live
« Incorporation

Resurrection

Road of Trials/ Tests:
* Whale's Belly

* Enemiss

* Allies

* Obstacles

ORDINARY WORLD

Showdown f
Catharsis/ Climax

WORLD
NAVEL

FIRST THRESHOLD

Crossing the First Threshold:
Final Test/Plot Point £
(p. 80-100)

THIRD THRESHOLD

Crossing the Third Threshold:
Sacrifice (Action)/ Plot Point #2
(p.300)

Approach to the Inmost Cave

Heiros Gamos (Sacred Marriage)/ Meeting the Shadow Self
* Wild Bride & Bridegroom

* Meeting the Goddess/God

 At-One Ment with Father Mother

» Finding Love in the Underworld

Death of Dreams/Black Moment /
Dark Night of the Soul (Realization)

SPECIAL WORLD

Rescue from Without
Ordeal

© Dismemberment
Elixir Theft/ ~ * Wandering DESCENT:

SECOND THRESHOLD | Ultimate Boan = Harrowing of the Soul Abyss
Reward

Crossing the Second Threshold:
New Rules/ Midpolnt / Reversal
(p.200)

ACT TWO:
SUPREME ORDEAL

A narrativa cldssica nao é recorrente apenas para fins de globalizagdo da industria, verificando-se
igualmente em filmes independentes, que inovam sobretudo no conteldo abordado e no estudo das
personagens. Ainda assim, vai havendo ao longo da Histdria tentativas de extrapolar convengdes e
levar ao limite a linguagem, descobrindo-se novas abordagens. Para o tedrico David Bordwell, “as

normas de qualquer tradi¢ao sdo principios reguladores, nao leis. O sistema cldssico é mais um menu
n 14

Refusal of the Rerurn/
Apotheosis/ Realm of the
Wild Woman or Man

de restaurante do que os dez mandamentos.

2.3. Linhas de fuga — filme-puzzle

Inimeras linhas de fuga do rizoma deleuziano ao sistema dominante foram surgindo, quando se
misturaram dois contextos em simultaneo - “Intolerance”, Griffith -, quando levantaram a camara do
chdo e seguiram a personagem sem parar em Plano Sequéncia - “The Rope”, Hitchcock, e “Arca
Russa”, Sokurov -; quando assumiram o olhar de uma personagem em camara subjetiva - “The Lady
in the Lake”, Montgomery -, ou quando inverteram todo o filme, obrigando-nos a comecar pelo fim -
“Irreversible”, Noé -. As fraturas sdo depois repetidas ou simplesmente experimentadas, ampliando
um modo de ver e fazer Cinema.

Nos anos 60/70 assistimos a um movimento de experimentag¢do a que chamaram um Novo Cinema,
com a voz da Nouvelle Vague francesa a fazer-se ouvir em diferentes paises, alimentando a
necessidade de se testarem abordagens. O memoravel “La Jetée”, de Chris Marker, destaca-se pela
ousada e desconcertante desconstrucdo temporal da narrativa e a cinematografia de Jean-Luc
Godard é referenciada continuamente pela experimentagao da linguagem e do estilo.

Em meados dos anos 90, uma nova geragao introduz alteracbes no modo de representagdo
cinematografica. Influenciados pela “televisado, pelos comic-books, pelos jogos de computador e por

»n15 . ~ . s . ~
, testam inovagdes nas estruturas narrativas filmicas, que vdo

romances de cordel (‘Pulp Fiction’)
chamar a atencdo da industria cinematografica. “Os filmes exaltavam esquemas paradoxais de
tempo, futuros hipotéticos, linhas de acdo digressivas, histérias contadas de tras para a frente e em

loops, e enredos repletos de protagonistas.”16 A industria apercebe-se de que ha publico para estes

“ p.14, idem

» p.73, idem.
' ibidem
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filmes e comega a investir em realizadores-autores que assumem um estilo cinematografico fora, ou
aparentemente fora, das convengdes do cinema cldssico.

As experiéncias dos anos 40/50, em especial do film noir, influenciaram de algum modo esta
geracdo, como refere Christopher Nolan, sendo dos Unicos géneros onde é totalmente aceite “o
flashback e flashforward, e mudanca de pontos de vista.”"’, e os denominados ‘art films’ europeus e
asidticos, teriam sido referéncias nos seus estudos, tal como Fellini, Godard, Resnais, Tarkovsky,
Bergman, Kurosawa ,entre outros. Terry Gilliam com “Brazil”, Woody Allen com “Zelig” e Altman
com “Nashville”, terdo com certeza sido consultados.

Surge entdo o conceito do ‘puzzle film’ na industria (de notar que em termos artisticos ha muito se
testavam processos alternativos de construgdo filmica), que conhece inimeras abordagens até hoje,
mantendo-se ainda amplamente em voga, e estendendo-se inclusive a outros media. Para um

. g . s . . 18
espectador, reconstruir a ordem da histéria pelo enredo pode ser visto como uma espécie de jogo.™,
e filmes com twists finais e descoberta da histdria, ou histdrias, com pistas ao longo da narrativa,
servem como estimulos a um espectador que espera ser surpreendido.

2.4. O multiplo fragmentado

Depois de se conhecer Deleuze, questiona-se a raiz Unica, a realidade individual e pondera-se, pelo
contrario, a possibilidade de uma realidade multipla, fragmentada. O monomito pode ser visto por
acumulagdo de percursos e de herdis, sem sequéncia temporal evidente. Um percurso que pode
repetir-se num mesmo tempo por diferentes protagonistas, em tempos diferentes por multiplos
protagonistas, ou interrompido numa viagem que avanga e recua com um ou varios protagonistas. A
estratégia da montagem paralela iniciada por Giffith nos primdrdios, é largamente utilizada para a
construcdo da rede entre personagens. O observador-invisivel de Pudovkin, e os seus mutiplos
pontos de vista, tera contribuido igualmente para se ponderarem pontos de vista alternativos para
uma mesma agao, imaginando que cada um pudesse contribuir para um entendimento diferente da
mesma narrativa. Suposi¢des como “What if?” entram em jogo, considerando hipdteses de narrativa
a decorrerem em simultaneo na mesma fic¢do (“Slidding Doors”).

Hoje em dia, numa cultura de convergéncia que se serve de multiplos media, é quase inconcebivel
ndo considerar a fragmentacdo da realidade. Sdo utilizados continuamente e em simultaneo diversas
plataformas dos media, diferentes dispositivos, que ora exercem dominio sobre os outros, ora se
complementam, sem se anularem. A construgdo da realidade, atualmente, vive precisamente dessa
fragmentagao.

Com o intuito de sintese, Linda Aronson'® elabora um esquema de analise de narrativas na industria
cinematografica, distinguindo-as na sua linearidade. Identifica, por um lado, a narrativa convencional
gue respeita os canones classicos, e por outro, a narrativa linear que foge destes parametros. Neste
ambito, aponta narrativas que denomina “dupla jornada”, na qual acompanhamos duas vidas em
paralelo, (“Vicky Cristina Barcelona”); e narrativas “ensemble”, que integram sempre uma equipa
grande de atores, com igual importancia na histéria, retratando individuos num dado contexto
social. Aronson distingue nesta categoria as narrativas com temas iguais, mas com diferentes
aventuras por personagens, denominadas “Tandem”/ alinhadas e simultdneas (“Traffic”,
“Crash”/Colisdo); e narrativas com multiplos protagonistas, que traduzem o mote da mesma
aventura vivida por um grupo de pessoas (“Mystic River”).

7'p.74,75, idem
¥ p 83, idem
' ARONSON, Linda — The 21st Century Screenplay. Australia: Ed. Allen & Unwin, 2010. ISBN:978-1-74237-136-8
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De seguida, as narrativas ndo-lineares sdo escrupulosamente ponderadas, identificadas como
narrativas em flashback e narrativas consecutivas/sucessivas, sequenciadas. Podemos acreditar que
a narrativa vive de trés momentos, de principio, meio e fim, mas como refere Godard, “ndo
necessariamente por essa ordem”. Kierkegaard afirmou em tempos que “A vida s6 pode ser

20 .
""" Se a vida se

compreendida olhando para trds; mas tem que ser vivida a olhar para a frente
compreende para tras, poder-se-ia viver a vida por partes, para tras e para a frente, explicando o
presente com o passado, antevendo-o, misturando-o, uma vez que os atos de hoje s3o o resultado

do que foram no passado.

A questdo dos flashbacks ndo era nova para o espectador, nem se revelava dificil de entender, uma
vez que o reconhecemos como pratica corrente na literatura e no teatro, conseguindo portanto
acompanhar eventos fora de ordem. A “Odisseia” de Homero é das primeiras obras a utiliza-lo.
Inumeros filmes o fizeram desde cedo, sendo “Citizen Kane” o mais emblematico.

Para Aronson, o flashback podera servir como ilustragdo do que aconteceu, (“Poirot”), como
memoria fragmentada ndo cronoldgica de uma dada situagdo (“Annie Hall”), como fecho do ciclo
iniciado no inicio da narrativa, “Bookend” (“Fight Club”, comeca e acaba com a mesma cena), como
previsdo ou antecipac¢do do que vai acontecer (“Goodfellas”, comega numa cena a meio ou 2/3 do
filme, regressa ao inicio e corre cronologicamente até ao fim), como incidente de mudanga de vida
(revelado pouco a pouco, cada vez com mais tempo de cena), e como dupla narrativa, em forma de
caso de estudo (“The Usual Suspects”, “Citizen Kane”) ou de um sonho transversal (“Slumdog
Milionaire”).

Em 1994 surge “Pulp Fiction”, que demonstrou a industria a “existéncia de publico para narrativas
offbeat, sobretudo se as estrelas quisessem entrar nela”.”! “Pulp Fiction” poderia ser classificado,
segundo a anadlise de Aronson, como ndo-linear com narrativas consecutivas/sucessivas, que
integram: filmes em que as narrativas vdo surgindo “walking into the picture” (“Ten”); filmes nos
quais vemos diferentes perspetivas do mesmo evento (“Rashomon”; “Run Lola Run2); filmes com
diferentes consequéncias do mesmo evento; e finalmente as narrativas com o enquadramento

fraturado, a que chama de ‘portmanteau’ (“Pulp Fiction”; “Cidade de Deus”).

E, como é evidente, vao surgindo formas hibridas que conjugam diversas histérias igualmente
importantes na narrativa, fraturadas e mostradas com saltos temporais, como “Babel”, “21 Grams” e
“The Hours”, as narrativas ‘tandem’ fraturadas.

Das obras ndo-lineares de referencia, dever-se-a estudar “Memento” de Christopher Nolan, “Eternal
Sunshine of a Spotless Mind”, de Michel Gondry, “12 Monkeys” (baseado em “La Jetée”), de Terry
Gilliam, “Elephant” de Gus Van Sant, “Mulholland Drive” de David Lynch, e “Amores Perros” de
Alejandro G. Ifiarritu, escrito por Arriaga. De notar que o argumentista por exceléncia neste dominio
podera ser Guillermo Arriaga, que tera escrito as mais rebuscadas narrativas.

2.5. Realizagdo nao-linear

O filme-puzzle pode ser criado na escrita, logo a partida, ou pode vir a ser criado ao longo da fase de
edicdo. Naturalmente que, se desde logo for previsto, o realizador podera escolher pontos de vista,
enquadramentos, encenagdes ou aderecos de referéncia, que ajudem a ligar agdes e sugerir pistas a
reconstrucdo do enredo pelo espectador.

2 P.91,92, BORDWELL, David, The Way Hollywood Tells it. California: Ed. Univ. California Press, 2006. ISBN: 0-520-23227-5
21 .
P. 73, idem.
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Descoberta a hipotese de investimento novo, a industria confrontava-se com um problema, tornar
inteligivel a um publico mais vasto experimentagdes de um imaginario individual. Ha, portanto,
esforgos em estabelecer pontos de referéncia para ancora do espectador: “principios de causalidade,
sequéncia temporal e duragdo, e harmonia de motivo, que caracterizaram a narrativa mainstream

n22

por, pelo menos, um século. Como tal, digamos que “os novos dispositivos (...) ndo desafiam

necessariamente o sistema; revisitam-no. (...) O novo estilo eleva-se a uma intensificagdo de técnicas

. 23
estabelecidas.”

A dificil tarefa de conseguir a continuidade espacio-temporal num filme ndo-linear, cabe aquele que
o dirige, contando para isso com o modo diegético e mimético escolhidos para a realizagdo. Opgdes
estilisticas de linguagem ou compromissos artisticos a parte, podemos alids dar-nos conta de uma
curiosidade interessante, a de que todos os realizadores filmam sempre nao-linearmente, ainda que
o objeto filmico final vise a linearidade.

2 P.100, BORDWELL, David, THOMPSON,Kristin, Film Art - An Introduction 8" ed.. New York: Ed. Mc Graw-Hill, 2008. ISBN: 978-0-07-

353506-7
= P.119, 120, BORDWELL, David, The Way Hollywood Tells it. California: Ed. Univ. California Press, 2006. ISBN: 0-520-23227-5
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3. PRATICAS DE REALIZACAO
DA FICCAO FiLMICA NAO-LINEAR

s ) ;. 24 .
“Ha um pouco de Sisifo neste meu oficio.””" Fernando Meirelles

METODOLOGIA/PROCESSO

Dos inumeros fragmentos que constituem o processo do todo filmico, podemos isolar quatro
basilares: escrita, producdo, conce¢do e edicdo. E Util e pragmético reunir profissionais
especializados por cada tarefa, sem comprometer a obra como criagdo, seja de entretenimento, seja
independente. Em casos externos a uma industria, € comum o realizador acompanhar e influenciar
as diversas fases, de forma a dar continuidade a criagdo por ele concebida de raiz. Em contexto
académico, por falha de profissionais nas diversas matérias, é igualmente recorrente o realizador
assumir distintas tarefas, pois que sera aquele o mais diretamente interessado na conclusdo da obra.

3.1. FASE | — REALIZACAO/ARGUMENTO ORIGINAL

3.1.1. Ideia

A ideia do filme proposto parte de um cenario ndo muito original de conspiracdo e do alerta de
danos irreversiveis que pudesse causar: uma noticia de armas de guerra farmacoldgicas
desenvolvidas sem alarido, experimentadas em campos de guerra; a possibilidade de ndo serem
controladas pelas organiza¢des responsaveis, encarregues do zelo e seguranga internacional destes
assuntos; as consequéncias graves da utilizagdo dessas experiéncias no cidaddao comum em cendrio
de paz; o recurso criativo a armas de paintball alteradas para a administracao desses quimicos.
Curioso parecia a banalidade de algo ludico ser transformado em objeto ofensivo de ataque.
(Anexos: Noticia — Armas de Guerra Farmacoldgicas, p. 50)

As semelhangas das balas de paintball com berlindes levaram-me a conjeturar a hipdtese de poder
ser construido um equivoco inverso. O da utilizagdo de algo lidico com mascara de algo ofensivo e
mortal. Um equivoco que levasse os Media sensacionalistas (e ha que distinguir com rigor os Media
gue obedecem a objectivos urgentes de divulgacdo, dos Media que investem na investigacdo séria e
cautelosa), a espalhar uma informacdo equivocada, porque rapida e sem tempo para ser confirmada.
Imaginei que os autores desta informacdo adulterada dominariam estratégias de divulgacdo, e que
teriam como intencdo testar os Media e o publico na resposta a uma realidade de perigo ndo
confirmada.

3.1.2. Argumentos

Inicialmente, o argumento foi construido a volta de situa¢des de reacdo contida, e de manutencao
de uma posicdo de alerta do publico, arrastada até evidéncias mais concretas. Vivencidvamos em
siléncio diferentes cenarios com personagens em situacdo de permanente suspeita do que os rodeia,
vigiando-se veladamente, e esperando algo violento e catastréfico, que seria adiado até ao ultimo
momento. Ndo conheciamos os autores da informacdo adulterada. No fim do filme, em jeito de
performance ou flashmob, um grupo vestido de protecdo quimica surpreendia um publico
encurralado com a simulacdo de um ataque. Esse grupo ndo tinha didlogos na narrativa, ou
identificacdo de personagens em particular, e assinava com a sigla BAF — ‘Brigada Antifado’ - antes
de desaparecer, deixando o publico imerso no equivoco, rodeado de berlindes e armas de paintball.
Ficaria a mensagem de estratégias de manipulacdo. A narrativa era fragmentada como um zapping e

2 P.46, MEIRELLES, Fernando, Diario de Blindness. V.N. Famalicdo: Ed. Quasi, 2008. ISBN: 978-989-552-395-5
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cada cena valeria por si, integrada no todo. Interessava o ambiente geral e ndo a explicagdo do
processo.

Integrada no mestrado com orientagdo em argumento, a narrativa foi reescrita. No sentido de se
tornar mais evidente a comunicagdo de uma postura relativamente ao assunto, e de se explorarem
contextos narrativos, a orientagao sugeriu o trabalho de personagens e identidades, e clareza da
certeza de simulacro desde o inicio, para uma maior identificagdo com o processo de adulteragdo da
informacgdo. A possibilidade de se desenvolverem protagonistas e antagonistas e o investimento
numa construcdo de a¢do/reacdo da narrativa sdo incentivados.

A brigada Antifado passa a ter rostos e vozes, 0 magnata da informagdo passa a dominar o espago, o
publico perde importancia. Encontrar um conflito de duas fagdes, que, a meu entender, utilizam as
mesmas armas, mas nunca se tocam, tornou-se estranho. O argumento é reescrito inimeras vezes,
com alguma resisténcia em enveredar por lugares comuns da narrativa filmica e pelo estudo de
personagens-tipo. Para trabalhar as personagens decidi especular sobre o conceito que até ai
aparecia por siglas (antifado), e sobre a banalizagdo direta da mensagem, que pudesse vir de um
magnata da informacdo, transformando-a, afinal numa estratégia comum de divulgagdo (o boato).

3.1.3. Estudo da nao-linearidade

Da necessidade de tentar evitar seguir a regra as normas de convengao para a condugdo da narrativa
e para a construgcdo de arquétipos, identificadas no monomito de Campbell e VoglerZS, enveredei
pelo estudo da ndo-linearidade da narrativa. Ainda que a alternativa a convengao fosse aparente, (de
notar que, apesar da estrutura parecer desarticulada nesses filmes, grande parte das vezes respeita
0s mesmos percursos, mas desordenadamente), pareceu-me uma abordagem interessante na
perspetiva de alguma experimentacdo. Especulei hipdteses de encadeamentos de cenas, ainda que
tivesse sido orientada para que a escrita do argumento se mantivesse linear, garantindo o fio
condutor, e deixasse para a edi¢do a investigacdo dessa ordem/desordem da narrativa.

“O poeta deve preferir impossibilidades provaveis a possibilidades improvéveis.”26
Aristételes

3.1.4. Nonsense

O apelo do nonsense marca geralmente as op¢Ges narrativas de argumentos que escrevo. Quase
inconscientemente exploro com mais entusiasmo e descontragdo situa¢Ges hipotéticas vivenciadas
com normalidade. A curta que realizei no ambito do 12 ciclo “A Incerteza” vai ao encontro dessa
intencdo e todos os escritos guardados também. SituagGes que levantam a questdo ‘e se?’ ou ‘e
porque ndao?’' Interessa-me contudo que pareca credivel, e invisto no trabalho de aproximacgdo ao
guotidiano para que dé essa sensacao. E porque ndo um grupo de amigos informados espalharem o
caos, s6 para a confirmacdo de um conceito, e testar até onde pode ser construida uma realidade
sem controlo?

= VOGLER, Christopher, “A Jornada do Escritor — estruturas miticas para escritores”. Editora Nova Fronteira, Brasil, 1998. ISBN: 85-209-

1764-X
% P.9, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN 13: 978-0-571-21125-8
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3.1.5. Reescrita®’

Na reescrita do argumento ha a necessidade de continuamente selecionar informagdo que pode
manter-se, e suprimir-se a que parece desnecessaria, tendo em conta o todo, tanto da cena como do
filme. Num contexto de narragdo cldssica, com frequéncia, e de forma muito redutora, questiona-se
se temos elementos suficientes ao longo do filme para que o publico, pouco aventureiro na
descoberta da informagdo, possa perceber o que afinal é importante para ele: “Quem faz o qué, a
quem, com qué, e porqué.”*® Interessante sera constatar como algumas cenas ficam definidas desde
o inicio, tendo muitas vezes que se completar a unido entre elas. A titulo de exemplo, Buster Keaton
comentava que inumeras vezes optava por decidir o inicio e o fim, e esperar que o meio acabe por se
decidir por si préprio.29

Mas nem sempre se decide, e invariavelmente tentamos encontrar solugdes crediveis e incomuns
gue parecem ndo surgir.30 Neste filme, a parte mais constrangedora de escrita e desenvolvimento
poderd ter sido a cena da descoberta da noticia da INTEF e dos berlindes (Cena Bar — Maus
Hébitos/dia) como solugdo para causar o caos. Parecia-me irrelevante mostrar como o grupo teria
feito a ligagcdo das experiéncias quimicas as esferas inécuas de vidro colorido. Chegava-me que
descobrissemos que o tivessem feito. Houve contudo insisténcia por parte da orientagdo no sentido
da clareza das etapas do processo de idealizagdo do grupo. Ainda que tentasse colocar elementos
distrativos, revelar os individuos no grupo, e incluir um didlogo irénico pelo meio, sinto o
desconforto da cena ser declaradamente comum e expositiva. E, contudo, até certo ponto, dificil
conseguir fugir-se destes clichés que se repetem continuamente.

3.1.6. Construcdo dramatica

Quando se partilha a fungdo da escrita do argumento e da realizacdo do filme, por um lado, relaxa-se
no processo da escrita, porque a constru¢ao dramatica pode vir a ser resolvida na realizagao, por
outro lado, sente-se a necessidade de desenvolver com o maximo de detalhe possivel cada cena,
porque € ja o trabalho que se fara a seguir, e poder-se-a partir para outra etapa com mais seguranca
e sem pontas soltas. Ha que, contudo, distinguir que nesta fase se investe geralmente em questdes
de estrutura, de dramatizagdo, de enredo, de personagens e de Iiga<;c~>es.31

A dramatizacdo da narrativa rege-se pela criagdo de tensdes entre personagens ou sobre estas.”” A
tensdo no espectador leva a “sentimentos de curiosidade, suspense e apreensé\o."3 Este trabalho
centra-se fundamentalmente na forma como as coisas se processam, na extensdo no tempo dessas
acdes, no efeito nas personagens dessa tensdo. “A tensdo pode ser uma questdo ndo do que
acontece mas de como acontece.” ** Procurei, ao longo da escrita, trabalha-la. Uma tensdo de
expectativa e curiosidade pela reacdo do que vem a seguir: no cendrio da Faculdade de Fisica/INTEF,
com 0s segurangas a percorrerem o espago, sem que saibamos sequer o que 0s preocupa; na
descoberta da noticia no metro, quando o grupo se apercebe que foi utilizado e mal-interpretado;
nas situacdes de pressdo do ataque final; e no cerco ao dono do palacete, quando se descobre
encurralado.

274

incalculdvel.” p. xxxix, idem.

*p .30, idem.

30 . P 7 . L . . s . . N
“A simplicidade é sempre mais tocante, mas é impressionante como so6 o reportdrio de clichés vem a tona nesses momentos.” p. 45,

MEIRELLES, Fernando, Diario de Blindness. V.N. Famalicdo: Ed. Quasi, 2008. ISBN: 978-989-552-395-5

reescrever uma e outra vez, mesmo que ache que esta é uma parte do processo que ache mais dificil, vai aprender de uma maneira

M eUm argumentista experiente percebe que ambiéncias e tons ndo sdo da sua responsabilidade, que a sua vital fungdo é fornecer tensGes
dramaticas, incidentes, a¢Ges, reagdes e situagdes.” P.72, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN

13:978-0-571-21125-8

2 “Uma das componentes essenciais da dramatizacdo é a tensdo.” p.11, idem.
* Ibidem.

*p.12, idem.
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Para a construgdo do enredo, numa férmula classica, impde-se que algo acontec¢a que desequilibre o
normal desenrolar da narrativa. As personagens terdo que sentir a necessidade de repor o equilibrio
ou de minimizar as consequéncias do desequilibrio. Neste filme gostaria de deixar a questdo de que,
na verdade, o desequilibrio das personagens seja o equilibrio do publico, e vice-versa. A agdo inicial
do grupo, de desvio da rotina das donas de casa, é um desequilibrio na sua normalidade. Mas a
reinterpretagdo da a¢do pelos media, para a subversao da intengdo do grupo, é um desequilibrio da
normalidade desse grupo. Havendo identificagdo com eles, o equilibrio estabelece-se através deles,
pela condugdo da narrativa e pelo seu contexto. O desafio que assumem, de desequilibrio da
normalidade que os rodeia, ao procederem a simulages de ataques, vem acentuar uma pratica que
eles ja desenvolviam, e que agora levam a cabo de uma forma mais extremada, mas até tolerada,
pelo desequilibrio sofrido anteriormente.

Interessava-me acompanhar um processo hipotético, inofensivo, absurdo, de atos inconscientes,
num encadeamento de situagdes possiveis. Ndo se torna, contudo, facil a falacia do termo arranjado
para manifesto de inten¢Ges — o fado —, especulado num pais com um cantar com o mesmo nome. A
aposta no termo causa algum desconforto na sua defesa, ainda que com isso ndo pretenda
questionar naturalmente a sua credibilidade. E s6 no final que apresento o trocadilho do sentido da
palavra ‘fado’, ao incluir uma fadista interrompida por uma soprano, e é sé no fim que o tema do
filme é explicito, quando opto pelo zapping em forma de exposi¢do critica, onde o publico tem mais
visibilidade pela opgdo assumida de vida alinhada e irreversivel. Devo notar que me interessa que a
passagem do conceito nao fosse moralista e tendenciosa, mas informativa durante o processo,
embora ndo tenha resistido ao resumo expositivo da sua critica. Creio, inclusive, ter sido contida
nesta inten¢do. Ao eliminar o publico ao longo do filme, eu passo a ter uma critica velada no fim,
assumindo-a, apenas até |3, por palavras.

O climax foi uma questdo que se colocou ao longo do processo, como se coloca em qualquer outro
filme, creio. Onde existiria neste contexto? Se partissemos do principio que deveria, como é
habitualmente, traduzir um confronto entre forgas, entre opostos que agem e reagem ao longo do
filme, quem tenta equilibrar e quem desequilibra, a ldgica seria colocar em confronto o grupo/BAF e
os Media. No entanto, ndo parecia plausivel isso acontecer. Simplesmente ndo ha confrontos a esse
nivel, porque ndo estdo no mesmo nivel de acdo. Se bem que, como reafirmou Tiago Sousa, na
orientagdo de argumento, o plausivel num filme podemos decidir nés. Ainda assim, preferia que a
acao dos BAF fosse sobre o publico que opta pelo fado e que o perpetua, e ndo sobre os media que o
sugestionam.
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O climax foi trabalhado inicialmente para o ataque no centro comercial devoluto. A orientagdo
realgou, entdo, a importancia de, pelo contrario, trabalhar o climax no consultor/magnata, que fala
sobranceiro sobre estratégias da divulgacdo. A cena desta personagem era francamente maior e
toda ela concentrada na sua caracterizagdo, rodeada de figuragdo, num churrasco/barbecue liderado
pelo préprio, com evidente exposicdo do seu dominio e influéncia no contexto e na propria
narrativa. Por problemas de produgdo foi reduzida, e grande parte do didlogo passado para outras
duas personagens num cenario mais pequeno, da Casa do Conto. A importancia do homem
influente/Afonso mantém-se na boca de outras personagens. Parti da ideia de que os BAF pudessem
estar infiltrados nos seus jardins, a dar apoio na construgdo de uma pequeno evento festivo. O
climax estaria na descoberta destes elementos descontextualizados, e no facto de o deixarem
cercado de supostas armas quimicas roubadas na INTEF, para o registarem e colocarem online na
sua pagina, sujeito também ele a uma classificagdo de nivel de fado. Pagina que, depois, é
imediatamente cancelada, perpetuando a influéncia da personagem interpretada por Jorge
Paupério. Pergunto-me se ndo podemos ver os dois climaxes no filme, um a seguir ao outro. E qual
dos dois poderd ter mais importancia.”

3.1.7. Construcdo de personagens

“O oficio de inventar histérias invoca a inveng¢do de personagens. (..) a personagem é a

personificagdo de um ponto de vista.”*®

Este filme refere-se a um coletivo, um grupo de amigos informados com consciéncia critica e
vontade de se manifestarem criativamente. Observam a sociedade e s3ao afetados pelos media. Ndo
interessa o drama a volta da situagdo, a gravidade dos fins e dos meios, interessavam as suas
palavras e a contradi¢do dessas palavras, os procedimentos e as consequéncias dos seus atos numa
proporgao coletiva, afetando outros, utilizando outros. Como os Media, efetivamente.

O grupo ndo é, contudo, uma massa indefinida, integra individuos como é evidente, e parecia
importante reafirma-lo. Tanto o termo ‘antifado’ se refere a esse percurso individual, como a
historia pedia que ndo fossem estdticos. Como refere Mackendrick, as personagens mutaveis
amadurecem a histéria. Distingui-las, dar-lhes vida tornou-se um procedimento natural. A premissa
gue se assumiu foi, contudo, a de que pudessem ser o menos rotulaveis possivel, demonstrando
alguma imprevisibilidade. Todas as personagens foram pensadas nessa perspetiva, tanto os
elementos da BAF, como os quatro elementos aparentemente isolados, mas que dominam uma
linguagem comum, podendo nés relaciona-los entre si: o Afonso que orienta o Fernando, que atende
a Joana, que tem um relacionamento com Carlos, que é orientado por Afonso.

“A narrativa é conduzida pela progressdo da personagem (...) pela progressdo da compreensao da

T 37
personagem pelo publico.”

e ao assumirmos o grupo BAF como ‘a personagem’ do filme,
observamos o que os leva a agir como agem, e a perceber que as suas a¢es poderdo ter outras
intencOes, mas aproximam-se das que eles criticam, colocando-os afinal no mesmo patamar. A
Brigada que se diz Antifado tem afinal um percurso previsivel e classificavel. Optei entdo por
individualizar, perto do final do filme, aquele que seria a personificacao do termo ‘Antifado’.

Apesar de ser intencional ndo destacar ninguém, vi necessidade de confrontar um deles, neste caso

o Miguel, com essa constatacdo, a das suas proprias palavras, e da negacdo destas pelos seus atos,

3“0 tema da histéria é geralmente estabelecido no climax final durante a cena obrigatéria onde os confrontos dramatizam o ponto da
narrativa. (...) Servem para demonstrar as preocupagdes subjacentes do autor, esses temas que ddo unidade e significado a histéria.” P.99,
idem.
36 .

P.58, idem.
¥p. 17, idem.
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ainda que com outras intengdes. Miguel é confrontado com a catalogagdo que criticava na conversa
de Menus por Afonso na carrinha, é rebatido por Sofia antes do ataque para o cerne da questdo
‘antifado’ se centrar na necessidade constante de se questionar, e lembrado do ponto de partida da
sua a¢do BAF, quando se cruza pelo caminho com alguém, que traz a pergunta estampada numa t-
shirt. Perante a agressividade do ataque, Miguel desiste. Retira-se. Mostra-se coerente. E é quando
desiste que é castigado pela sua coeréncia, e por se ter assumido como individuo. Apanhado sem
mascara pela filmagem de um telemédvel, envergado pelo mesmo que lhe perguntava antes o seu
nivel de fado, apercebe-se de ser alvo dos media e do publico, inevitavelmente ligado ao coletivo
BAF. A filmagem amadora deste rapaz denota ja uma incontorndvel ligagdo umbilical do publico aos
Media e da sua utilizagdo para encurralar os BAF, afinal os antagonistas ao seu equilibrio.

Miguel regressa ao grupo com o intuito de alerta. Por se ter destacado do coletivo, € novamente
confrontado com essa escolha, quando leva um tiro de paintball por aquele que lidera o ataque,
Jodo. Neste caso, a reacao deste é apenas um reflexo a um movimento externo a a¢do, embora eu
tenha tido como intengdao mostrar a Miguel, que, na verdade, ele ja ndo pertence tdo inocentemente
ao grupo. Devo concluir com esta analise, que o alerta oportuno de um elemento que tomou
consciéncia fora do grupo, e agora volta para orienta-lo, podera alterar o rumo daquele coletivo.

Conforme sugerido pela orientacdo de argumento, confirma-se que a construgao das personagens e
o estudo das suas motivacBes intensificam a narrativa e as suas a¢des. E fundamental trabalhar no
subtexto que as podera vir a caracterizar: a sua vida interior, o seu passado, a sua atual situacao, a
sua realidade psicoldgica, as suas perturbagdes e entusiasmos. Trata-se de torna-la humana, viva.
Quando e como reagem, dando-nos dados de quem sdo e do que as move. Os elementos nao-
verbais da narrativa sdo mais facilmente apreendidos pelo espectador, revelando mais
imediatamente a personagem.38 Como refere Mackendrick, “O discurso racionaliza os nossos

. . N 39
sentimentos e impulsos (...) a cdmara fotografa os nossos pensamentos.”

38 ~ . . L. . . . .
“AcGes e imagens falam mais rapido, e a mais sentidos, do que o discurso.”. p.3, idem.
39 1.
Ibidem.

20



3.1.8. Construcdo de dialogos

Falando sobre um filme fundamentalmente de texto, urge a referéncia a construgdo de didlogos.
Segundo Mackendrick, um bom argumentista deve fazer didlogos que se possam interpretar.
Partilho inteiramente deste enunciado, no que diz respeito a este objeto filmico em particular. A
assimilagdo de ideias transmitidas pela palavra, a rece¢do da comunicagdo emitida, assumem para
mim a extrema necessidade de se aproximarem da realidade. |deias que, apesar de tudo, ndo sdo de
rapida interpretagdo devem ser colocadas ao nivel de uma conversa de quotidiano, possivel, e pouco
rebuscada na forma. O mais simples que se pudesse. Claro que se mantém a referéncia a um
pensamento, mas o trato é corrente, quase banal.

Ainda que construidos por impulso, como uma conversa comigo prépria (como a conversa de menus
e telegrama no bar; a conversa do conceito antifado e dos dedos numa mao, dentro do elevador do
metro, e a necessidade da pergunta antes do ataque; ou a discussdo dos catalogos na carrinha), os
didlogos garantem progressdo dramatica, relagdo causa/efeito, ou conflito entre personagens,
tentando evitar a monotonia e a mera exposi¢do de palavras. H4 uma emogdo subjacente ao que se
diz, ou simplesmente uma atitude diletante e especulativa na reflexdo das personagens.

O interesse de repeticdao de texto no didlogo cruzado entre Joana e Carlos no quarto, e Afonso e
Carlos no jardim, visava inicialmente resolver um problema de produgao, no entanto, pareceu uma
boa solugdo para reforgar a forca da personagem de Afonso, que aparece pouco, mas faz-se ouvir
pela boca de outras personagens, e para constatar a ideia de boato. Comeg¢a com incredulidade por
parte das personagens e acaba como verdade absoluta, emendada inclusive nas suas falhas. As
mesmas palavras, a mesma linguagem, reinem estas personagens num coletivo menos explicito no
filme. E o contetido do texto que os relaciona com a acdo em paralelo ao outro coletivo (BAF),
tratando-se afinal da explicacdo da sua agdo. S3o procedimentos, que tanto uns como outros
aplicam — de notar a estratégia sem investigacdo quando Joana e Carlos investem na noticia das
donas de casa.

Em termos praticos, para além do argumento, sinopse e guido, foram feitos step outline e storyline.
Inumeros esquemas foram rasurados e refeitos para nao perder o fio da narrativa e visualizar o todo
fragmentado. O storyboard e a planificagdo técnica foram naturalmente escrupulosos e cedidos a
equipa técnica para esclarecimentos rapidos e melhor comunicacdo de intencgdes. (Anexos:
Documentos Filmicos, a partir de p. 80) Admitindo com isso que sdo consultados, que raramente é o
caso.
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3.1.9. Uma opgao

Para estabelecer uma ponte entre o pensamento e a agdo, entre o que podera ser um filme de texto
e um filme de sensages, investe-se numa forma que respeita lugares comuns da ficgdo, e num texto
resultante de reflexdes pessoais simplificadas, com referencia a pensadores da sociologia, da
filosofia e da comunicagdo. Diferentes sequéncias relacionam-se entre si, trabalhadas sozinhas e em
conjunto. Conjugando a construgdo de esteredtipos e a sua desconstrugdo para jogar com a
imprevisibilidade, sugere-se a incoeréncia da personagem-tipo que a torna natural, humana.
Fomenta-se a opgao por textos curtos, interrompidos pelos impulsos das personagens, no retrato de
um contexto ativo, proximo da realidade. Investe-se num segundo sentido das frases, seja pelo
humor, seja pela ligagdao a outra cena decorrida ou por decorrer, seja pela relagdo com o conceito.

Da-se por fechado a certo ponto o guido, tardiamente, para o que foi o inicialmente previsto, ndo
tendo deixado de sofrer alteragdes até ao final das filmagens, com vista ao melhoramento do objeto
filmico e a adaptagdo a situagdes imprevisiveis de producgdo. (Anexos: Documentos Filmicos, a partir
de p. 80)

Seja encarregue do argumento ou ndo, nesta fase o realizador deve ter ja uma “concegdo de
. . 40 s ~ . .

atmosfera e ritmo do filme completo.”™ Terd nogdao de quanto tempo vai precisar para o fazer, de

guem precisa para o levar a cabo e de onde podera roda-lo.

3.2. FASE Il — REALIZACAO/PRODUCAO

“0O realizador com éxito assegurado deve manter integridade artistica, mas ao mesmo tempo, deve
possuir qualidades semelhantes a um promotor de negdcios para harmonizar em si uma curiosa
. . T . . 41

simbiose de sensibilidade e sentido comercial.”

Inidmeros sao os realizadores que produzem eles préprios, para garantirem a independéncia dos
seus filmes, muitos mais sdo os que nao o fazem. Dependendo do pais ou diria até continente, a
producdo tera maior ou menor influéncia no produto final, sendo que na Europa essa questdo é
relativamente mais livre, no que diz respeito a autoria.

3.2.1. Produtor

Um produtor assume toda a tomada de decisGes de carater logistico, legal e financeiro. Organiza,
calendariza, ocupa-se dos contactos, assegura capitais.

Acima de tudo, um produtor agiliza, permite que aconteca, persegue até conseguir, e distingue-se de
um produtor fraco pela capacidade de visualizagdo do objecto enquadrado num estilo, por saber
adequar as necessidades a melhor solucdo para um produto final, melhor até do que se imaginou.
Gere dinheiros, contacta, negoceia, transporta, e fundamentalmente, é uma presenca omnipresente
ao longo do processo de realizacdo filmica, preparando a producgdo e a promocdo nas mais diversas
plataformas. Nao é facil, portanto. Ja tinha desenvolvido com produtores de publicidade, fotografia e
televisdo, trabalho de assisténcia, mas tomei consciéncia, pela primeira vez, daquilo que foi um
projeto intransponivel.

. ;. , z . . 42
“0O cinema como negdcio é macabro. Grotesco. E uma mistura de jogo de futebol e de bordel.”
Federico Fellini

“p 30, Cole por MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Edigdes 70, 1980.
*1p.22, idem.
2 P.123, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.
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Nesta fase de produgdo, o realizador deve saber cativar colaboradores para o interesse da
concretizagdo do projeto, planifica-lo, orientd-lo numa dire¢do de possivel materializagdo.
Recebendo pareceres especializados, fortalece os alicerces do projeto idealizado e torna-o
concretizdvel. A escolha dos atores adequados é determinante para a certeza de uma maior vivéncia
das personagens na sua relagdo com a narrativa. A sele¢do dos lugares é crucial para a exploragdo da
plasticidade da imagem e da criagao de ambientes.

“Para mim, o periodo de preparacdo é o mais dificil. E nessa fase que uma pessoa faz as suas
descobertas. A partir dai, trata-se meramente de uma questdo de reproduzir aquilo que se

. 43
encontrou anteriormente.”

John Schlesinger

3.2.2. Processo

No presente caso, a dificuldade atingiu limites que se acharam inultrapassaveis até ao ultimo
minuto. Por terem afetado o filme e o processo de trabalho, devo passar a enunciar resumidamente.
O primeiro argumento estava pronto em outubro de 2011, com uma equipa técnica e artistica pré-
definida e disponivel. Por necessidade de reescrita, o0 mesmo sé foi dado por concluido em
fevereiro/marco de 2012. A producdo foi delegada noutra pessoa, mantendo-me eu na atividade da
realizagdo. Por condicionantes profissionais foi-me inviabilizada disponibilidade para levar a cabo
qualquer trabalho. A equipa técnica vai-se mostrando indisponivel. A produ¢cdo n3ao obtém
resultados. Mesmo sabendo que o meu envolvimento exclusivo na producdo poderia afetar
diretamente a realizagdo, assumo a reperage para evitar que o filme esmorega. Negociados os
lugares, surgem condicionantes de saude pessoais e familiares de extrema urgéncia, que tento
conciliar com a manutengdo do processo de produgdo. Substituicdo de elemento de apoio a
producdo. Nova equipa técnica. Projetam-se datas. Equipa artistica diz-se indisponivel.
Indisponibilidade prolongada de elemento novo de producdo. Substituicdo de atores. Marcacgdo de
novas datas. Filmagem no final de agosto e inicio de setembro/2012. Ao longo das filmagens foram
renegociados ocupacgao de lugares cancelados, indisponibilidade de técnicos e atores, por cirurgias
repentinas e deveres profissionais e familiares.

Poderia julgar que seria pratica corrente se ndo tivesse tido contacto com as limitagGes ditas normais
de outros projetos.

3.2.3. Repérage

Retomando o processo, justificada a necessidade de assumir os dois cargos em simultaneo, faco uma
selecdo de todos os lugares possiveis para cenarios com os quais tive que negociar, diria que, muitas
vezes, arduamente: Casa do Conto, instalagdes elétricas abandonadas da EDP, Shopping Brasilia,
Quinta de Mosteiro/Palacete Pinto Leite, Estadio Municipal de J. V. de Carvalho/Maia, Porto Film
Commission, Lado B/Maus Habitos , O Cantinho da Teresinha, Metro do Porto, entre outros. Muitos
mais foram vistos e todos eles levaram tempos infindaveis de ajustes e condicGes, com destaque
para contrapropostas de retorno de apoio audiovisual, uma delas totalmente inconcebivel.

Todos os lugares foram fotografados ja com enquadramentos que viria a usar na filmagem e que me
permitiram uma planificacdo técnica segura. (Anexos: Folhas de Repérage, p. 51 a 57, e
Enquadramentos, p. 60 a 80) Inquirido sobre a magnifica direcdo de fotografia de “In the Mood for
Love” e ‘2046’, Christopher Doyle refere a escolha do lugar por este e por Wong Kar-Way como
condicdo obrigatdria para um bom resultado. Igualmente refere Cesar Charlone, “os fotégrafos ndo
fazem muita coisa, apenas 20% do trabalho, e quem faz uma boa fotografia na verdade é a

*p.40, Schlesinger por MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Edigdes 70, 1980.
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cenografia, a direcio de arte ou os proprios atores.”** Devo concordar com a importéncia definitiva
da contribuigdo da fotogenia e luz de um espago para a diregdo de fotografia do filme.

A Casa do Conto destacou-se de imediato pela sua ambiéncia austera e fria que acompanharia o
didlogo seguro de Joana e Carlos no quarto, e contrariava a componente fetichista e rocambolesca
do fim dessa conversa. A EDP convenceu desde o primeiro momento da descoberta da divisdo dos
dois armazéns com luzes diferentes.

Uma da questdes que pode ter passado despercebida na escrita do argumento foi a intengdo do
ataque dos BAF ocorrer num centro comercial devoluto, como critica ao consumo moribundo num
atual estado de contengao e renovagao continua. O Brasilia, e especificamente aquele espago, foram
escolhidos logo a partida. Podera parecer um lapso ndo passar ninguém e ter tudo fechado e vazio
num ataque que se pretende mediatico. Na realidade, se fosse num centro comercial ativo, as
personagens nem teriam tempo para passar do elevador, pelo excesso de zelo e vigilancia. Foi
intencional o confronto com esse vazio. (Anexos: Folhas de Repérage, p. 51 a 57)

Aderecos especificos requeriam alguma atengao, como a elaborac¢do de seios insuflaveis, a cargo da
cenodgrafa e aderecista Sandra Neves; a aquisicdo de equipamento de prote¢do quimica, cedido pela
TIPSAL e 3M; aderecos graficos como paginas de jornais, cartazes publicitarios de um logo de um
supermercado, cartdes de identificagdo de jornalista, entre outros, concebidos por Rita Huet e Jodo
Araujo da and-atelier (Anexos: Aderecos, p. 58 e 59); um painel de leds de grande luminosidade,
cedido pela MULTIDIGITAL; uma t-shirt com a pergunta ‘qual é o teu nivel de fado?’, com design de
Rui Duarte; s para citar os fundamentais.

4 P.17, Charlone por MEIRELLES, Fernando, Diario de Blindness. V.N. Famalicdo: Ed. Quasi, 2008. ISBN: 978-989-552-395-5
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3.2.4. Selecdo de atores

De profundo interesse e importancia para a construgao filmica é a escolha da sua paisagem humana.
A escolha visara o individuo, mas também o grupo ou o casal que terad que contracenar. A visdao do
conjunto, a postura coletiva, terd que estar em sintonia ou contradi¢do, caso seja esta a intengdo.
Nunca deverd é ser ignorada. Acredito, como referia Fellini, que ‘caras revelam caracteres’ e que
quanto mais proximo for a aparéncia fisica, o comportamento e personalidade do ator da
personagem pré-visualizada, melhor e mais facil podera ser o seu trabalho. Uma md opgdo poderd
ser desastrosa para o filme. Fellini chega a comentar ambicionar dizer ao ator, “sé tu proprio e ndo
te preocupes.” *°

Ao contrario do teatro, “no cinema, o realizador e o ator estardo juntos por um lapso de tempo
relativamente curto (...), as boas relagbes deles devem ser estabelecidas desde o principio, a fim de
assegurar o trabalho positivo.”46 De facto, a empatia imediata facilita a comunicag¢dao no set, entre
técnicos e realizador, e entre este e os atores, viabilizando a filmagem com mais agilidade e
confianga. “E de certa forma normal e tentador para o realizador dar os papéis principais a pessoas
agradaveis, com as quais ele sabe que se pode dar bem, o que deste modo evitard conflitos

. 47
pessoais.”

Creio que, no caso do presente filme, entre tantos obstaculos, fui premiada com atores de 6timo
trato, por quem nutri uma empatia imediata. A sua disponibilidade teve que ser vdrias vezes
negociada, mas sempre com interesse no projeto e respeito pelo processo. Estou igualmente
convencida que, apesar do fugaz contacto inicial com cada um para atribuicdo de papéis, escolhi o
ator certo para cada personagem, o que me satisfez enormemente no decorrer do processo. A
figuracdo era também ela muito especifica neste filme, que contou com a colaboracdo de uma
soprano, uma fadista, reféns de um ataque, um empregado da construgao civil, membros da brigada,
donas de casa com carrinhos de compras, entre outros.*®

3.2.5. Procedimentos

. , . 49
“Tudo vai perdendo o seu carater alusivo”

a partir do momento em que se projeta, organiza e
prevé, numa folha de papel de produgao, na frieza do plano de rodagem. Prevendo-se pouco tempo
por cenario (cerca de um dia) era imprescindivel a preparacdo metddica da filmagem. O guido é
atualizado, a planificagdo técnica preenchida com todas as diretivas que viriam a ser seguidas na
realizacdo, perfis de personagens discutidos, e storyboard completo com pré-visualizagdo imagética
do objeto filmico. Documentos distribuidos por técnicos e estudados com a anotacao pela singular
questdo delicada de se tratar de um filme muito fragmentado. (Anexos: Documentos Filmicos, a
partir de p. 80)

3.2.6. Estratégias para a divulgacao

Partimos de um total anonimato para a construcdo deste filme, ndo beneficiando de qualquer apoio
de instituicdes ou produtoras com influéncia no mercado audiovisual, ou contactos Uteis juntos dos
mesmos. Deste modo, ndo contamos a partida com investimentos financeiros extraordindrios, para
além da pequena ajuda concedida pelo ICA ao Mestrado.

s P.121, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.

*®p.148, MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Edigdes 70, 1980.

* Ibidem.

*® “Na busca de rostos, corpos, gestos entre desconhecidos, o filme comega a existir como nunca pudera até entdo. (...) Essa coisa vaga e
indistinta que agora comega a adquirir uma fisionomia palpavel, visivel.” P.183, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria
Bertrand, 1982.

* Ibidem.
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De qualquer forma, todos os possiveis serdo feitos para estrear o filme com um projetor digital num
cinema antigo atualmente encerrado, em bom estado, tendo em vista mais diretamente o Charlot
do Brasilia, shopping onde foi rodado. Poderiam ser aproveitadas as lojas vazias para exposi¢ao de
aderegos, exibicdo do ‘making of’, exposicdo de ‘storyboard’ e fotografias de bastidores de Jodo
Lima, Jodo Gomes e Caterina Kuo Chen.

O filme sera acompanhado por um site ‘AF’, onde serao postados spots, realizados a convite no
decorrer do proximo ano, de pessoas conhecidas da Produgdo/Realizacdo, oriundas de paises como
Brasil, Bélgica, Italia, Inglaterra, Franga, focalizados no conceito Antifado, descontextualizando-o do
Fado portugués.

Seria interessante investir-se numa pequena campanha de ‘marketing de guerrilha’ com cartazes ou
cenas de rua para preparagao do conceito, remetendo para o site. Esta pratica, agora bastante
generalizada pelas pequenas e grandes marcas visa, com poucos meios e ideias inovadoras, interagir
com o publico e suscitar a sua curiosidade para a escolher.

3.3. FASE lll = REALIZACAO/RODAGEM

Tal como o “momento decisivo” de Bresson, a rodagem acontece num momento Unico. O realizador
lidera esse momento, possibilita esse acontecimento. Dialoga com todas as partes e converge a acdo
de todas as atividades para um momento curto Unico, que é o da rodagem de um plano. Antes de
mais, o realizador deve saber falar sobre o argumento e de pré-visualiza-lo. Criar um ambiente,
descrever comportamentos de personagens e desconstruir a sua construgdo mental da narrativa.
Fundamentalmente, deve pensar por imagens e sons.

“Dirigir com éxito e eficacia é fundamentalmente um problema de atuagcdo mental. Ndo existem
normas nem regras que indiqguem ao realizador como se deve comportar com as pessoas."50
Arriscaria a dizer que a realizacdo é comunicacdo, pré-visualizacdo e decisdo. “Existe somente um
realizador. E quanto melhor souber aquilo que quer, maior capacidade terd para envolver os outros

.~ 51
elementos no ato da cria¢do.”

. . P . 52
“Num dado momento, da-se conta que o filme comecou a dirigir-nos a nds.”

Nesta fase o filme concretiza-se. Desloca-se para o cenario ou constrdi-se, opta-se por este ou
aquele material, desenha-se efetivamente a luz, que pode ou nao funcionar, testa-se movimentos no
espaco (mise-en-scéne), encena-se movimentos de camara, escolhe-se procedimentos de som. Ao

30 P.25, MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Edigdes 70, 1980.
*! Clark.Ibidem.
52 P.184, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.
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realizador caberdo as decisGes mais dificeis perante problematicas que vdo surgindo, e manter uma
H ut . Py ~ »53
equipa. “E extremamente importante saber resistir a pressdes.

3.3.1. Decisoes

Sdo essas escolhas que o realizador faz, sobre o local e os enquadramentos assumidos nesse espaco,

a iluminagdo que pretende, a montagem que ditara o ritmo, a interpretagdo mais fantasista ou mais

naturalista, entre outros, “refletirdo a sua prépria sensibilidade e consequentemente dardo uma

. . . I 254 ~ . . ” .

imagem do realizador como artista criativo.”” Pessoalmente, ndo pretendia assumir uma tendéncia

de estilo determinada, mas sempre me comprometi grandemente com a estética que pudesse
. 55

encorpa-lo.

Em termos narrativos, ndo me interessava saber necessariamente onde estdo, o que estdo a fazer e
quem sdo. Adio vé-los e conhecé-los (sobretudo Joana). Sdo um veiculo de informacgdo, caras e
lugares que ndo sdo importantes. Sdo igualmente individuos que nos atraem pela autenticidade e
espontaneidade, o que nos leva a deter-nos nas suas reagdes. Embora ndo nos detenhamos no rigor
do seu contexto, ha contudo dados suficientes para caracteriza-los — o que fazem, onde estdo, o que
guerem, como sao afetados pelo que acontece, como afetam o que os rodeia. As a¢des da narrativa
parecem servir de complemento a conversa, mas controlam-na, condicionam-na, contrariam-na.

Na materializagdo de uma ideia, o realizador precisa de se rodear de profissionais que a sustentem,
qgue lhe deem credibilidade. A boa execuc¢do de todas as partes contribuird de certeza para uma
construcdo fluida e séria de uma obra filmica considerada. Fellini gostava da sensagdo de trabalhar
em equipa com amigos, como num pic-nic. Ha frequentemente parcerias que se mantém ao longo
do tempo na Histdria de Cinema. “Relagdes de amizade profunda entre o realizador e um ou mais
elementos de uma equipa podem estar, e estdao muitas vezes, na origem de muitos éxitos de grandes
produc;c")es."56 W. Kar-Wai/C. Doyle; F. Meirelles/C. Charlone/D. Rezende; Fellini/Pinelli/Flaiano;
Hitchcock / Reville; I.Bergman/S. Nyqvist; entre outros.

De certo modo, em pequena escala, apercebo-me que, efetivamente, a comunicagao é mais facil e
rapida em relagdes de amizade, talvez até pelo reconhecimento de linguagem ndo-verbal; ha maior
tolerancia no relacionamento, e ha identificagdo mais direta com problemas, que leva a
determinacgdo na sua resolucdo. Essa ndo é a realidade corrente da vida profissional do audiovisual,
na qual se trabalha com quem é contratado durante esse periodo.

3.3.2. Linguagem

Para além de ter algo a dizer, o realizador tera que ter dominio técnico para melhor comunicar o que
pré-visualiza.

“O filme é um meio””’, compreende um vocabuldrio, uma sintaxe e uma gramatica que integram
uma linguagem. O realizador, como é evidente, terd que ter no¢do dessa linguagem e o dominio de
guestdes objetivas para a transmissao eficaz da subjetividade. O aspeto formal ndo diz sé respeito a
estética da ficcdo, mas a indugdo de interpretacdes possiveis pelo espectador. O comportamento da
camara sugere estados de espirito e rea¢cdes emocionais a imagem do ser humano. Se permanece
estatica, se se movimenta, como se movimenta, se permanece parada e gira a cabeca (panoramica),
se caminha ou corre (travelling ou craning), atribulada ou suavemente.

3 p.25, Schlesinger, por MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: EdigSes 70, 1980.
54 .
P.35, idem.

55 ug . . . . N . ~ P
“E evidente que o realizador se compenetra de todas as etapas que dizem respeito ao desenvolvimento da realizagdo artistica e ao

consciente devir artistico da obra.” P.39, idem.
*%p.30, idem.
37 p. xxxv, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN 13: 978-0-571-21125-8
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As decisOes do realizador comegam na composi¢do do plano: decidir o que consta, o que exclui, e
que em ‘fora de campo’ contribui para a construgdo do contexto. Colocar o espectador colado ao
ouvido da personagem (Grande plano) ou afasta-lo para o ponto mais astronomicamente distante
(Plano Muito Geral). Se acima e abaixo da linha do olhar, se ao nivel deste.

O conhecimento das objetivas disponiveis, capazes de concentrar a atengdo num ponto, esmagando
0 que o rodeia (teleobjetiva), ou de abrir, para captar todos os detalhes a diferentes distancias
(grande angular), aproxima-o, de certo modo, da visdao humana. Desse conhecimento, vem a escolha
de uma profundidade de campo que deixa a imagem perder-se na distancia ou uma imagem sem
dimensdes, sem fundo. Na movimentagdo no espaco, o realizador terd em conta que existe uma
linha de agdo de 1802 que ndo devera ultrapassar, sem recorrer a um plano neutro, correndo o risco
de desorientar o publico na direg¢do da agdo.

Na ligagdo entre planos obedecera a uma cadéncia estavel ou com quebras, que contribuird para um
ritmo da narrativa e para uma resposta emocional do espectador. A decisdo se o plano é visto num
apice ou se convida a contemplagdo ditard o ponto de vista do realizador na criagdo de uma
realidade que exprime.

Para conseguir uma coeréncia na condugao da narrativa, confirma todo o tipo de raccord, de som, de
luz, de movimentos, e deste modo, a ilusdo de uma continuidade espacio-temporal. A nogao deste
termo nao inviabiliza a hipotese de se vir a quebrar propositadamente a linha de tempo ou do
espaco, como efeito criativo. E com o dominio da linguagem que o realizador comunica, que
transmite o seu imaginario, e induz o espectador num percurso pré-determinado.

Tudo seria ideal se ndo existissem, nestes contextos académicos, condicionantes limitativas, como a
falta de material especializado ou capital para aluga-lo, a falta de tempo e disponibilidade do espago
e dos atores, em projetos sem remuneracdo atribuida. Grande parte das vezes as op¢des que temos
sdao as que se mostraram validas naquelas condi¢des. Como tal, poderemos enunciar toda uma série
de opgbes assumidas.

3.3.3. Opgoes

(Anexos: Enquadramentos - Storyboard em confronto com Frames do filme, p. 60 a 79)

Tratando-se de um filme fragmentado, aproveitei para experimentar diferentes abordagens de
enquadramentos e ritmos de a¢do, ndo tdo dispares assim.

Ao contrdrio da primeira cena de desvio das donas de casa, no qual invisto em planos gerais que
permitem ser mais descritivos da sua agdo no espaco, opto grande parte das vezes por comecar uma
cena dando pormenores das personagens, ou a¢bes ndo tdo facilmente identificativas: Bar dia/Maus
Habitos (p. 67), Palacete frente (p. 65), Armazéns EDP (p. 73 a 75), Quarto/Casa do Conto (p. 68 a
72). O texto vai decorrendo e vamos conhecendo o espacgo, sem |lhe dar grande relevancia, evitando
alias planos abertos. Interessava-me muitas vezes por planos proximos das personagens em que a
figura pudesse estar cortada ou de costas.

As imagens do genérico, luminosas em macro, que filmei sozinha num cendrio improvisado
doméstico, pretendiam uma alteracdo de escala e uma quase sobre-exposicdo, que provocasse
alguma ilusdo de objeto e saturagdo da cor em contraluz. (p. 60)

Na Faculdade de Fisica/INTEF e nos Bar/Maus Habitos noite, rodados antes de entrar para o
Mestrado, optei por fazer pontos de luz espalhados pelos corredores para conseguir uma maior
extensdo do espaco. A imagem do elevador que desce entre pisos foi precisamente conseguida pela
iluminacdo lateral do andar, que permitia a profundidade de campo de ambos os lados, e o reforco
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da luz fluorescente do elevador que, ndo tendo filtro de correcdo de cor, permaneceu mais fria. Terd
sido esse reforgo que permitiu o reflexo nas paredes envidragadas dos pisos (p. 66).

Interessava-me a semitransparéncia do plastico que o trolha pendura no bar, maleavel, ruidosa e
esvoagante (p. 67). A intengdo seria ter conseguido igualmente as transparéncias dos copos no
jardim do homem influente cercado.

Era fundamental aproveitar a plasticidade do espago devoluto da central elétrica abandonada da
EDP (p. 73 a 75). A divisdo entre os dois armazéns, que parece simular um espelho, foi atrativa desde
o primeiro dia em que visitei o espago com a Sandra Neves (cendgrafa), sem autorizagdo oficial da
empresa. Varios planos tinham sido previstos para esse espago, que ndo puderam ser filmados no
dia estabelecido, e ndo abdiquei, no final das filmagens, de o visitar de novo para filma-los, apenas
com o Gustavo da Luz (Camara) e 3 figurantes da brigada.

Todos os pontos de vista da Casa do Conto tinham sido previamente registados e integrados no
storyboard, tirando proveito das formas monocromaticas bem arquitetadas do espago. (p. 68 a 72)

O Shopping Brasilia, decididamente datado, com forte influéncia dos anos 70, altura em foi
construida a primeira parte do complexo, proporcionou-nos imagens como a da conversa sobre ‘a
pergunta’ antes do ataque, e o plano do percurso pelas escadas metdlicas entre pisos. Nao me era
estranho o edificio, tendo sido rapida a escolha de pontos de vista pretendidos. (p. 76 a 78)

Fiz sempre questdao de ndo interferir na escolha das objetivas e de luz, deixando para os técnicos
essa definicdo. Comunicava-lhes apenas o efeito que queria produzir, o enquadramento que tinha
desenhado e fotografado, e no caso de haver movimento, o que era raro por falta de suportes,
demonstrava o percurso que pretendia que se fizesse. O plano da soprano, por exemplo, sente falta
desse movimento que teve de ser substituido pelo zoom na melhor das abordagens. Entre outros
planos.

A opgao pelo corte bruto dentro de cenas e entre cenas tenta ir ao encontro da ideia de zapping
forcado, e da abertura de paginas Web, ainda que o ritmo se tenha devido também a falta de
alternativa de suportes e a questGes de falta de tempo de producdo, que nos levou a utilizagdo da
multicdmara. Esta op¢do ndo se evidenciou de imediato. Mas, apds o primeiro dia de filmagens,
apercebi-me de que os ritmos de montagem de equipamento e construgdo de cenas, tendo em
conta a quantidade de imagens que eu pretendia filmar, poderiam ndo dar grande margem de
manobra para a filmagem de tudo. Sugerido pelo camara, optei entdo por concordar com o sistema
multicdmara. Talvez juntar as imagens das camaras em questdo ndo tera sido uma boa ideia (DSLR,
Canon 5D e 60D), mas a da rodagem de pontos de vista diferentes em simultaneo foi uma grande
vantagem para este filme.

Fernando Meirelles utiliza frequentemente nos seus filmes este sistema, apesar de ndo ser muito
habitual em cinema. Como explica no livro “Diario de Blindness”, e que passo a resumir por ser uma
extensdo longa de texto para citar, apesar de dar a entender que encarece as filmagens por precisar
de mais técnicos, equipamentos e peliculas, na realidade podera até embaratecer, por encurtar o
tempo de filmagem. Evitar o desgaste da equipa na repeticdo podera igualmente ser uma vantagem,
e experimentar angulos sem por em causa a narrativa também. Meirelles refere ainda que o sistema
liberta “o ator que, nem que nao queira, consegue interpretar para a cdmara, ja que esta cercado

58
por quatro ou duas.”

%p, 56, MEIRELLES, Fernando, Diario de Blindness. V.N. Famalicdo: Ed. Quasi, 2008. ISBN: 978-989-552-395-5
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A anotagao tem uma fungdo valiosa a tomar conta da sequéncia de filmagens realizadas por camara,
da garantia de filmagem de todos os planos e do apontamento técnico de referéncia de cada
camara, com correspondéncia do ficheiro de dudio respetivo. Nesse aspeto, a Diana Queirds tera
sido uma garantia segura ao longo de todo o processo deste filme. (Anexos: Documentos Filmicos, a
partir da p. 80 - Folhas de Anotagdo).

A anotagdo revela-se figura-chave igualmente noutra situagcdo, a da improvisagdo. Ha sempre a
possibilidade de termos que nos adaptar a situagdes que se nos deparam, e visar alguma
simplificacdo.”® Mas a substituic3o total de cendrio, com storyboard desenhado, planificac3o feita e
plano de filmagem previsto, deve considerar-se, sim, um grande imprevisto. Sem tempo de rodagem
para alteragOes de datas, resta apenas tentar adaptar esses esquemas de filmagens a outro lugar.
Terd sido o que aconteceu na montra das donas de casa e no ataque do shopping Brasilia.
Informados sobre a impossibilidade de utilizagdo dos espagos requeridos no préprio dia das
filmagens, instala-se a duvida sobre a capacidade de o fazer de todo. A minha decisdo foi filmar os
espacos de percursos, e tentar negociar, entretanto, outros espagos no mesmo local. Tera dado
resultado, mas a nossa situacdo mantinha-se complicada. Para além de termos que adaptar uma
parte de uma loja a montra das donas de casa na manha do dia seguinte, construindo de raiz um
fundo homogéneo que ndo tinhamos, e que a Sandra brilhantemente concebeu com o apoio da
Caterina (Ass. Real.) e da Diana (anotagao), eu precisava de repensar todo o ataque que se realizaria
a tarde. Na verdade, o ataque estava pré-visualizado mentalmente, como nos aconselhou
imperativamente na Masterclass o realizador Luis Filipe Rocha, no ambito deste mestrado.” E terd
sido isso, e a atengdo rigorosa da anotagdo, que nos permitiu a rodagem desta cena com sucesso.

Tal como me contive na interferéncia com a técnica da imagem, devendo referir que desempenho
fungdes técnicas ha 15 anos, também com o som me abstive de apresentar sugestdes. Estivemos
sempre em comunicagao ao longo do processo, tentando viabilizar o seu trabalho, que teve os seus
momentos dificeis com o ruido ensurdecedor e constante dos fatos de prote¢do quimica e de
cenarios como o palacete Pinto Leite. Foram gravados em separado todos esses didlogos com
controlo de encenagdo e tom para uma possivel substituicdo em edi¢do. A opgdo pelo MS nas cenas
da épera, fado e ataque foram amplamente incentivadas, com resultados muito bons. A opc¢do de
stereo ou 5.1 depender3, creio, do tempo disponivel para a sua execucdo.

59 4« . ~ I N PN . .
Improvisagdo torna-se apenas uma certa forma de sensibilidade as exigéncias de um momento especial, por exemplo, quando se tem

de alterar alguma coisa ao ultimo minuto.” P.119, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.

60 . . ~ 7 . T 2 . TR .
“A improvisagdo é verdadeiramente valida s6 quando tem as suas raizes no altamente disciplinado e por vezes esgotante trabalh o que foi

feito anteriormente.” P.31, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN 13: 978-0-571-21125-8
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3.3.4. Direcao de atores — ensaio e improvisacao

“0O realizador que deixa as tarefas (técnicas) distrairem-no das suas responsabilidades com os atores
;. 61 -
é incompetente.””” A. MacKendrick

Preparada a parte técnica do set, compete ao realizador dirigir os atores, sem interferéncia alguma
dos outros intervenientes. Este momento é deles. E por muito que a técnica se martirize por
dedicarmos tempo aos intérpretes, estes sdo a vivéncia do filme e valem todos os minutos investidos
na sua prepara¢do. Movimentagdo em campo, pausas, postura do corpo, agdes atribuidas enquanto
dizem o texto, o tom certo na colocagdo da voz, a preferéncia do sussurrar ao projetar da voz, os
gestos bruscos e impulsivos e os gestos calculados a adiados, a linha do olhar e os tempos de
interrupgdo de contacto visual. Este é o trabalho do ator expedito e profissional, que pouco apoio
precisa do realizador. Precisa da orientagdo para se sincronizar emocionalmente com a pré-
visualizag¢do do todo, que sé o realizador podera ter. E precisa este de tirar partido dessa vivéncia.
Segundo Mackendrick, nunca p&es o ator a fazer o que queres, “podes tentar po-lo a querer o que
precisas."62

Compete ao realizador explorar previamente cada personagem de modo a fornecer ao ator dados
suficientes para que ele a possa trabalhar (Anexos: Breve perfil de personagens BAF, p. 48)63. Ainda
gue a personagem possa ter um percurso simples ou relativa transformagao ao longo da narrativa, é
sempre enriquecedor poder aprofunda-la, trazer-lhe intensidade.

“Dentro da globalidade do filme, cada fragmento ou papel representado exigira uma completa

|n

~ . . 64 . .

elaboracdo expressiva, gestual e emociona O ator trabalha o subtexto sugerido pelo realizador,
volta ao inicio da construgdo da personagem pelo argumentista, e investe na sua reconstrucdo. Nao
sé as palavras tém importancia nesse trabalho, mas tudo o que estd subjacente as suas reagdes. “O

. . ;. . . . 65
subtexto reflete a realidade psicoldgica da personagem, a sua vida interior.”

766 T .
e utilizar isso na sua

“(...) o ator deve saber que a cdmara pode fotografar o pensamento.
representacao. “Através da frase, da entoacdo, tom de voz e tempo das deixas, bons atores sao
capazes de comunicar com bastante mais subtileza e sentimento.”®’” Grande parte das vezes sdo os
momentos de reagdo a algo, através de expressOes com alteragbes faciais subtis, que causam
impacto na sua representacdao. Um olhar no momento certo. “O realizador deve assegurar que os
seus atores salvem esses olhares para os momentos com real signiﬁcado."68

O ator experiente de cinema sabe tirar proveito da intensidade desses momentos, bem como do
enquadramento em grande plano. “Atores experientes sdao peritos no timing e precisdo destes
olhares, algo que pode ser tdo importante como a entoagao, dizer frases e o timing de uma linha de

. s 69
dialogo. “

1p. 190, idem.
2 |bidem.

8 “E necessario explicar aos atores o que o realizador pretende obter” P.162, MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematogr afica.

Lisboa: Edigdes 70, 1980.
64 .
Ibidem.
&p, 182, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN 13: 978-0-571-21125-8
% p.183, idem.
" p. 63, idem.
% p.185, idem.
% p.181, idem.
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Mackendrick realga ainda o que chama de pausa McCready: “aquela fragdo de hesitagdo antes de
uma palavra ou frase, como se o ator estivesse a procura da palavra,”’® e que da forca ao que vem a
seguir. Ou ainda “a habilidade em deitar fora parte de uma linha, mantendo-a audivel.””*

A fungdo do realizador sera a de estimular a imaginagdo do ator, ajudar a encontrar a sua motivagdo

dentro de si proprio.”

“o ator experiente terd o habito de se munir de pertences, roupas e objetos que Ihe podem dar um
facil, ndo afetado e natural comportamento fisico.””> Manter o ator ocupado com atividades
mecanicas sem grande esfor¢o mental desvia-o da atengdo do didlogo, dando-lhe naturalidade.
Diversas vezes pude comprova-lo neste filme, passando a ser uma atengdo recorrente na minha
orientagao.

3.3.5. Teatro vs cinema

O ator de teatro sabe que, ainda que dependente de uma boa orientagao do encenador, terd toda a
liberdade e controlo da situagdo quando estd no palco, na altura de espetaculo. No cinema, o ator
podera sentir alguma inseguranca, porque depende dos procedimentos e entenderes de outros,
para que a sua representa¢ao nao seja adulterada ou afetada: o realizador que o dirige, as objetivas
e a iluminagdo que podem alterar o seu aspeto, o editor que controla os seus tempos e ritmos de
acao. O realizador tera o dever de o orientar, com indicagdes objetivas, como sublinhava o realizador
Antonio Ferreira no ambito deste mestrado, dando-lhe seguranca para que prossiga com a
abordagem que escolheu, ou que a altere em fung¢do do que se aproxima da melhor ideia do filme.
Isto requer “um grande grau de sensibilidade por parte do realizador, a fim de poder trabalhar e

7 ~ o~ . .y ~ .
""" Nao esquecer que os atores sdo individuos e que terdo diferentes

manejar os seus atores.
maneiras de reagir a intervengdes externas, podendo o realizador ter que estudar a melhor

abordagem para cada um.

3.3.6. Processos

A opc¢do pelo ensaio, ou pela intensidade deste antes da filmagem, pode depender do ator e do
realizador em questdo. Podera haver realizadores meticulosos como o Hitchcock e o Kubrick, que
preparavam incessantemente a cena antes de comegarem a rodar, ou realizadores que preferem
esperar pela espontaneidade dos primeiros impulsos do ator, como Tarkovsky. Neste caso, é sabido
inclusive que os didlogos s6 eram dados aos atores no préprio dia de filmagens, evitando que se
preparassem para estuda-los.

Ha, neste filme, a intencdo de uma interpretagao realista no tom, no ritmo e na postura. Como um
espelho nosso, para uma maior identificagdo.

Os atores ndo viram necessidade de um ensaio prévio, dada a simplicidade das ac¢des e do didlogo,
bastando coordenar movimentos, tons, pausas e olhares, questGes relacionadas com a sua
performance, antes da filmagem ou entre takes. Muitas vezes tratava-se apenas de ajustes, uma vez
gue eram rapidos a interpretar intencdes que eu pudesse sugerir. O percurso e a intensidade das
personagens eram pouco complexos, o que me levou a concordar com a estratégia. Quando as
guestdes de produgcdo se complicam, o que nos leva a ter que improvisar em termos técnicos ou

p.182, idem.
" |bidem.

72 . . ~ . < . . . . .
“Para ajudar o ator a encontrar a sua motivagdo, o realizador tera de sondar através de estratos da personalidade do préprio. Terd que

compreender a sensibilidade do ator como homem da vida real, e também a sensibilidade do personagem tal qual o ator a expressa.
Devera permitir a revelagdo da personagem, ainda que isso implique modificar o argumento ou o estudo prévio.” P.167, MARNER,

Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Edigdes 70, 1980.
3 P.185, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN 13: 978-0-571-21125-8
7 P.154, MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Ediges 70, 1980.
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alterar questdes de guido por condicionantes externas repentinas, para ndo se perder o fio condutor
da narrativa e as coeréncias das performances no todo, o controlo da situagdo tem, como é
evidente, que ser agil e preciso.

No que diz respeito a performances e tempos de preparagdo, constata-se que os atores diferem
bastante entre si. “Filmar uma cena com atores com tempos diferentes de aquecimento é como ter
de cozinhar ravioli e fusili na mesma panela para serem servidos ao mesmo tempo.””> “Um
determinado ator pode ter a sua melhor atuagdo quase imediatamente, ao passo que outro pode
»7% “Q recurso

habitualmente adotado consiste em determinar qual é o ator mais importante numa dada cena e
w77

necessitar de um grande numero de ensaios para atingir a atuagdo perfeita.
tomar uma decisdo a partir dessa base.

A sele¢do e orientagdo de figuragdo especifica ou de atores nao-profissionais para o filme
implicaram igualmente algum cuidado. Algo para o qual um Fellini ou De Sica estariam bem
preparados. Creio que o segredo esta em seleciona-los pela proximidade a imagem pretendida,
fundamentalmente, e saber a comunica¢do adequada para os por a fazer o que se pretende que
fagam. Ser proximo, bem humorado, explicar com muito cuidado todo o processo, mas sério e
menos flexivel na altura das filmagens. Deve-se ir dando instrugBes especificas, muitas vezes
abdicando inicialmente do som, para que percebam e mecanizem a atuagdo. Se envolver texto, ha o
perigo deste parecer recitado. Fiquei satisfeita com as representa¢des das donas de casa, do
empregado da construgdo civil, dos reféns, da brigada e do rapaz da t-shirt, nestas condi¢des. As
cenas de fado e dpera ultrapassaram até as expectativas, sendo que a soprano poderia ter algum
habito de palco.

Em detrimento de questGes técnicas, convém realcar uma premissa bradada por Fellini

relativamente a verdade filmica: “O que tem que ser auténtico é a emocdo que se sente e se quer

«l9

.. 78 . . ~ 7 . ~ .
exprimir.””” Meirelles reafirma, “a emocdo é coisa fugaz “’~, ndo deve ser desperdicada por nenhum

outro motivo.

7 p.20, MEIRELLES, Fernando, Diério de Blindness. V.N. Famalic3o: Ed. Quasi, 2008. ISBN: 978-989-552-395-5
76 P.68, MARNER, Terrence St.John, A Realizagdo Cinematografica. Lisboa: Edigdes 70, 1980.

"7 Ibidem.

8 P.116, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.

7 P.21, MEIRELLES, Fernando, Diario de Blindness. V.N. Famalicdo: Ed. Quasi, 2008. ISBN: 978-989-552-395-5
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3.4. FASE IV — REALIZACAO/EDICAO

. . 80 . ~ A ;.
“A mente do realizador é fragmentada”™ O realizador ndo vé apenas, “ele usa a memdéria para uma
centena de decisdes que tem que fazer” sendo inevitavelmente a principal a de unir aquela imagem

81
ao todo”"".

E, efetivamente, o processo chega a edi¢do, naquela que poderia ser para muitos produtores apenas
a juncdo das partes, a finalizagdo. O editor permanece na sombra, muitas vezes confundido com o
técnico, a costureira ou o alfaiate da pelicula, o servente da vontade de um realizador ou de um
produtor. E na verdade, a edigdo constrdi, cria e suporta a autoria, pela definigdo da estrutura, pela
descoberta da cadéncia, pela procura da orientagdo emotiva das imagens e do todo.

3.4.1. O corte

Seria demasiado esgotante para nds captarmos toda a realidade e detalhe do que nos cerca. A
selecdo dessa realidade é, portanto, de algum modo necessaria. Seguindo os estudos do editor de
cinema Walter Murch, é curioso pensarmos que biologicamente recorremos a montagem para
selegdo do que vemos, como em cinema o fazemos. Por essa ordem de ideias, é igualmente
interessante apercebermo-nos de que o corte do editor segue um ritmo de pestanejar que o
exterioriza como ser emotivo e como criador, e que nos incute uma cadéncia de vivéncia prépria. “
Se é verdade que as nossas variagdes e ritmos de pestanejar referem-se diretamente ao ritmo e
sequéncia das nossas emoc¢des e pensamentos mais intimos, logo essas variagdes e ritmos sao
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percec¢des do nosso eu interior, e como tal, tdo caracteristicos de nés como as nossas assinaturas.”

3.4.2. Aemocgao

Para a construgao do todo, trabalha-se afincadamente na ligagdo dos fragmentos, com o respeito
pelo fio condutor da narrativa, visualizado mentalmente. Ainda que se distingam intenc¢des e
processos entre editores de cinemas convencionais ou ndo-convencionais, a prioridade da procura
da transmissdo da emocgdo ao espectador é comum. “Deves preservar a todo o custo a emogéo"gs;
“0O que eu estou a sugerir é uma lista de prioridades. Se tiveres que desistir de alguma coisa, nunca
desistas da emocdo pela histéria, da histdria pelo ritmo, do ritmo pela linha do olhar, da linha do
olhar pela composicao, da composicdo pela continuidade espacial."84 (W. Murch)

o~ . . 85
“A relagdo com o filme (na montagem) torna-se privada, pessoal.”

Processualmente, neste filme, procedeu-se ao sincronismo de som e imagem entre cenas
multicdmara; a edigcdo cena a cena por projetos diferentes para evitar peso excessivo, dada a
guantidade de informacdo em Full HD; a reajustes e diversas versdes sucessivas. Na edicdo, os
didlogos sdo reconstruidos, e neste caso, sempre com especial cuidado para parecerem, acima de
tudo, naturais. Nalguns casos, grande parte dos didlogos de uma cena conjugam takes diferentes do
mesmo ator, chegando a haver a construcdo por palavras de uma frase de takes distintos. Simulam-
se ambientes com musicas provisérias para testar ritmos, e graficos como referéncia ao tempo e
complemento da narrativa. Urge trazer espacialidade e sensa¢Ges ao filme em construgdo, com o
tratamento do som, e trabalhar a cor e a luz ndo calibradas na altura da rodagem. A banda sonora
comeca a elaborar a unidade musical do filme.

8p, 197, MACKENDRICK, Alexander, On Film-making. EUA: Ed. Faber and Faber, 2005. ISBN 13: 978-0-571-21125-8
& Ibidem.

8p 64, idem

# p_18, Walter Murch, “In the Blink of an Eye — A Perspetive on Film Editing”

8p 20, idem

& P.184, FELLINI, Federico, Fellini Conta Fellini. Zurich?: Ed. Livraria Bertrand, 1982.
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3.4.3. Estudo de estrutura

Uma edigdo ndo-linear distingue-se marcadamente da linear nesta fase, aproximando-se mais da
prdtica comum do documentario, pela experimentag¢do na jungdo das partes. Para além da habitual
sequenciagdo das cenas e dos planos, articulam-se os fragmentos para se estabelecer uma estrutura-
base mais préxima ou mais distante da narrativa original. A inviabilizagdo da rodagem de cenas, que
implicariam alguma experimentagdo ndo-linear, e a extensdo do filme, condicionavam de algum
modo a complexidade visada nesta fase.

Primeiramente, via-se utilidade na reunido por packs/conjuntos de ligacdes obrigatérias de
fragmentos:

Pack de DONAS DE CASA+ QUARTO+METRO/noticia;

Pack INTEF assaltada+ PALACETE frente+BAR dia/noticia;

Pack SHOPPING/ataque e desisténcia+ PALACETE emboscada+SITE cancelado;

Pack QUARTO + PALACETE jardim 1/0 boato;

Pack QUARTO + PALACETE jardim 2/n3o se conteve + ARMAZENS/carrinha

Pack primeiros ataques BAR noite+ METRO/elevador+ METRO/ataque+ SHOPPING/ jackpot;

Casos isolados a articular — BAR dia/menus e telegrama; ARMAZENS/fados derivados e fafafa;
QUARTO/o autor; TV ZAPPING de fado/opera.

Cronologicamente a narrativa decorreria:

Donas de casa desviadas — no quarto, descobrem site — noticia sai no Metro, eles descobrem/eles
comentam — roubo na INTEF — Fernando consulta Afonso, media investe na noticia — Carlos visita
Afonso, que lhe fala do boato — conversa de amigos nos Maus Habitos, veem noticia da intef/nasce a
BAF— Maus Habitos noite/descoberta de uma réplica da INTEF — conversa no elevador do Metro
elevador — metro ataque — noticias do ataque no metro — no quarto, Carlos conta boato a Joana —
BAF espera pelos fatos e mascaras nos armazéns abandonados — discussdo na carrinha — ataque no
shopping — emboscada no palacete — cancelamento da pagina.

(Devido a alteragBes repentinas de producdo, o guido ndo pdéde ser mudado, havendo uma
contrariedade nesta sequéncia: o facto da cena da emboscada da BAF no jardim de Afonso ser no dia
em que Carlos visita Afonso, uma vez que se esta a montar o evento durante a conversa entre estes
dois, o que significaria que o primeiro ataque deles teria sido no jardim, que ndo era vidvel. Para
além disso, Afonso estd com a mesma roupa que tinha na conversa com Fernando na parte da frente
do palacete, quando ainda comegava a ser divulgado o assalto & INTEF. A parte da roupa, tive
conhecimento desta hipdtese, mas era ja impossivel trabalhd-la ou alterar filmagens. Creio que, com
a n3o-linearidade, ninguém parece ter notado.)

Comeca-se inicialmente por editar da forma mais linear possivel, para verificar ligaces, e por se
perceber que o texto é complicado, correndo-se o risco de se poder vir a perder o interesse no fio
condutor da narrativa. Fazem-se alguns testes de pontos de vista diferentes da narrativa: Media, ou
Publico, ou BAF.

V3o-se avaliando inevitabilidades. Seria importante que ndo se separassem os Packs, uma vez que se
tratava de uma narrativa construida na base da acdo/reacdo. Também ndo se poderia deixar de por
as DONAS DE CASA no inicio, por se poder perder a primeira rea¢do da BAF a apropriacdo da noticia
e ao cancelamento do 12 site (a ndo ser que se tivessem mais meios de difusdo a tratar a noticia e a
reacdo do publico), o motivo dos ataques posteriores. Ndo se filmaram diferentes POV da mesma
cena, o que me impedia de pegar numa cena e voltar depois a ela sob outra perspetiva.

E estudam-se hipdteses. Poderia acumular toda a informagdo de caos no inicio (Media e publico),
sem BAF, e depois dar a acdo BAF toda seguida; poderia dar uma imagem de culpa da BAF (com o

35



ataque no Brasilia e no metro e a carrinha) e sé depois vé-la como pacifica (Metro, Armazéns, a
cantar, Bar, a falar sobre menus); poderia ter comegado pelo lado lidico e superficial dos BAF
(Armazém, fafafa, menus e metro) e sé depois mostrar um lado agressivo (Ataques); poderia ter
dado toda a explicagdo do boato e depois a visualizagdo do seu efeito com as agdes BAF. As
hipdteses eram razoaveis embora retirassem a importancia das reagées e da compreensdo do termo
‘Antifado’.

Tendo em conta o tratamento escrito, as filmagens conseguidas, e o contexto académico em que é
integrado, toma-se a opgao:

(Flashforward) SHOPPING/Miguel anda pelos corredores ~— (Flashforward) GENERICO -
METRO/descoberta de noticia — (Flashback) DONAS DE CASA/desvio — SITE - (Flashback metro)
QUARTO/ descoberta site — METRO/ descoberta de noticia — (Flashforward) SITE cancelado —
(Flashback) METRO/ comentdrios jornais — INTEF assaltada — PALACETE frente/ conversa Fernando e
Afonso, INTEF/noticia — BAR dia/”eu acho que” — (Flashback) INTEF assaltada — BAR dia/ telegrama,
menus e berlindes — (Flashback) INTEF assaltada — BAR dia/noticia INTEF assaltada - (Flashforward) BAR
noite/ entrada corredores — (Flashback) BAR dia/ideia berlindes — BAR noite/quarentena — METRO/
elevador conversa — TV/noticias metro - QUARTO e (Flashback) PALACETE jardim (pack1) / “o boato” —
ARMAZENS/ fados derivados — (Flashback) QUARTO / “o autor” — ARMAZENS/"fa fa fa” — (Flashback)
QUARTO / (Flashback) PALACETE jardim (pack2) / “ndo se conteve” — ARMAZENS/ carrinha —
SHOPPING /jackpot — (Flashforward) PALACETE /emboscada — SHOPPING /conversa pergunta —
SHOPPING/percurso, t-shirt, ataque, desisténcia, fuga — PALACETE/ emboscada — SITE BAF/
cancelado — TV/ZAPPING fado e opera — (Flashback) SHOPPING/ fuga corredores.

3.4.4. Breve analise

Esta op¢do incide numa condugéo relativamente estavel da narrativa principal (nascimento da BAF),
com saltos temporais evidentes. E editada em montagem paralela com as duas narrativas
secundarias (Quarto e Palacete tras), que se articulam em simultaneo, embora temporalmente
distantes. Ha cenas totalmente lineares (Donas de Casa, Palacete frente, Ataque Shopping), cenas
que afetam as outras, mas que sdo anunciadas e interrompidas (Bar noite), cenas divididas em
fragmentos e articuladas com uma maior (INTEF assaltada), cenas que acabam por se assumir como
um flashback (Metro pista). A montagem paralela permite encurtar acGes, acentuar tensdes e
equivocar o espectador, que as julga simultaneas. No caso do Quarto e do Palacete, o proprio
didlogo foi concebido com a intengdo de colocar em paralelo as duas situacGes, com o texto a existir
como um todo na conjugacdo das duas cenas.

Ainda que se tenham assumido percursos lineares por personagens dominantes (Afonso/homem
influente, Nuno e Joana, BAF), excetuando a cena do inicio, a articulacdo de cada situacdao implica a
mistura com situagdes ocorridas em tempos diferentes. Houve uma clara op¢do em fungdo da
continuidade do texto propriamente dito. A antecipacgado é utilizada, bem como a interrupgao, e uma
aproximacdo ao bookend. Uma das hipdteses poderia também ter passado pelo enquadramento
através de um narrador ou de intertitulos, op¢cdes que pretendia evitar, embora facilitassem a
explicacdo e permitissem uma maior descoordenacgao cronoldgica.

O filme articula ritmos distintos, tendo em conta a situacdo emotiva por cena, com o corte pouco
dissimulado. Para além disso, tentou-se, em certos momentos, uma edicdo quase coreografica de
movimentos que se misturam uns nos outros, confrontados com pontos de paragem subitos para
criar tensdo. Os climaxes cortados abruptamente, interrompidos ou adiados, grande parte das vezes
em momentos de maior tensdo, foram opg¢des calculadas e intencionais para expandir a tensdo até
outra cena, para quebrar a atencdo do espectador, como um estudo de manipulagdo. Esse corte
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poderd lembrar a mudanga de canal por outra pessoa com o comando da nossa televisdo. Os altos e
baixos de envolvimento poderdo ajudar, por outro lado, a respirar da tensao anterior.
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4. CONCLUSAO

“Realizar um filme requer um grau de organizacdo muito complexo que implica estar-se sempre a

.~ 86
ter que tomar decisdes.”

Nas quatro fases de empreendimento de uma obra filmica, o realizador permanece, lidera, orienta,
visualiza, constrdi, com todas as dificuldades que isso pode acarretar.

No decorrer do processo, pode dizer-se que se concretizaram os objetivos previstos e se
investigaram alternativas possiveis as problemdticas levantadas. Foram realizados estudos de
estruturas de narrativas, classicas e puzzle; procedeu-se a experimentagdo no dmbito das mesmas;
aplicou-se uma estratégia de conjugagdo de texto e forma, com vista a apreensdo menos circunscrita
da obra; aprofundaram-se com rigor procedimentos de realizagdo filmica, com especial incidéncia na
construg¢do da composi¢do com interesse plastico, na encenagdo com grupos de maior ou menor
escala e em diversos contextos, bem como se trabalhou o ritmo por sequéncia, e da aglomeragdo
desta no todo. A realizagdo deste filme suscitou uma intensa idealizagdo com investimento afincado
no processo de escrita e reescrita, um criterioso processo da sele¢ao de locais para o desenho de
enquadramentos esteticamente invulgares, uma dire¢ao abrangente de multiplos cenarios e atores
em circunstancias dispares e de uma edigao meticulosa e exigente para a construgdao de um objeto
coerente fragmentado.

Problemas de produgdo levantaram questdes que poderiam ter tido outras solugdes, como a
caracterizagdo do homem influente e a sua relagdo com o grupo antifado, o tratamento mais
evidente da falta de investigacdo jornalistica em meios urgentes de informacdo, e a vivéncia
caricaturada do publico, elemento comum entre os Media e os BAF. O termo Antifado poderia ter
sido vivenciado, ou escrito pelas paredes das cidades, tornando-se um icone urbano menos tedrico.
Opcgodes essas que poderiam ter sido visadas se os contratempos que afetaram a produgdo ndo a
tivessem inviabilizado, tendo em conta o tempo académico proposto.

A intencdo de fazer um filme de palavra, em que muito pouco acontece, articulada com a pratica
filmica de filme sensacdo, fez-se valer de elementos suscetiveis de interessar o publico comum: fator
acdo/reacdo, lugares comuns e esteredtipos de filmes de conspiragdo, humor de situacdo e de
personagem, acdes de pressao psicoldgica, ambientes de seducdo e alusdo ao sexo, identificagao
com um coletivo, ambientes de tensdo, e final relativamente fechado. A fragmentagdo funciona
sozinha e no todo, a narrativa é percetivel, embora ndo explicita.

Poder-se-a perceber que se da mais importancia, ao longo das cenas, ao que decorre entre as acbes
concretas, como os ataques, e ndo a estas propriamente ditas; as personagens contradizem-se,
avancam e recuam nas suas intengGes e procedimentos; tudo o que se diz ndo é realmente valido
perante as suas agdes, tudo o que se faz ndo é necessariamente real. De certo modo, é o absurdo
gue permanece. Menosprezar a ideia de conspiragdo, caricaturar veladamente conversas, teorizando
a volta de um termo que nao existe.

Explora-se uma acao hipotética resultante de um atual contexto mundial dificil, especulando sobre
as possibilidades de divulga¢do da informagdo em época de convergéncia de meios, num retrato da
hegemonia sempre viva da construcdo da realidade pelos Media.

8 p.119, idem.
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Trata-se de um projeto ambicioso, integrado num contexto académico com objetivos especificos de
avaliagdo, e afetado por um financiamento e apoio reduzidos. Um filme caricatura de inspiragdo em
pensadores da sociedade, do homem e da comunicagdo, com ritmo associado a séries televisivas,
numa fragmentagdo assumida com referéncia a realidade da Web e ao zapping de televisao.

“O que existe no final (da concegdo de um filme) prevalece sobre o que podia ter existido. A Unica
coisa que conta é a disponibilidade interior do realizador. Fazer um filme ndo é fazer a realidade

. . . , . 4, . 7
ajustar-se a ideias pré-concebidas, é estar-se preparado para tudo o que possa vir a acontecer.”®

Federico Fellini

Da conciliagdo de correntes, da materializagdo de imaginarios de realizadores, da procura de linhas
de fuga e do dominio de linguagens visuais e sonoras vive o audiovisual, em busca de algo mais que
um meio.

8p.117, idem.
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