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RESUMO ANALITICO

Neste ensaio explora-se o poder que 0 espaco que nos rodeia tem sobre nos e
sobre a nossa memoria, quer pessoal quer coletiva, com especial foco no uso que o
Cinema Documental faz dos espacos para evocar sentimentos nostdlgicos,
nomeadamente ao estabelecer uma relacdo com a passagem do tempo. Através da
realizacdo do filme Enquanto as Borboletas Voarem e da andlise de outras referéncias
cinematograficas, exploro a ligacao que o espaco tem com as nossas memorias, com a

passagem do tempo e com a transcendentalidade do ser.

Palavras-chave: Cinema Documental; Espaco; Memoria; Transcendental.



ABSTRACT

This essay explores the power that the space that surrounds us has over us and
our memory, both personal and collective, with a special focus on the use that
Documentary Cinema makes of spaces to evoke nostalgic feelings, as well as to establish
a relationship with the passage of time. Through the making of "While the Butterflies Fly"
and other cinematographic references, I explore the connection that space has with our

memories and the passage of time, as well as the transcendentality of being.

Keywords: Documentary Cinema; Space; Memory; Transcendental.
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INTRODUCAO

O tema do presente ensaio surgiu apos um momento de reflexdo pessoal que me
intrigou e levou a pesquisa de bibliografia que pudesse apoiar a tese que vinha a formular.
Assim, num dia melancolico da semana, quando me vi sozinha em casa da minha falecida
avo, apercebi-me do espaco em que estava e do que este significava para mim. Embora
este estivesse totalmente vazio, ndo consegui mentalmente desfazer-me dos objetos
fisicos da mesma, e de todas as memorias que 14 fizera. Cada canto observado, cada
fragmento de parede descascada, cada taco de madeira levantado, direcionava 0 meu
cérebro para o mundo do imagindrio, revivendo momentos que ali passei. Deste modo,
comecei a refletir sobre a possibilidade de desassociar o espaco das memorias, tanto
pessoais como coletivas, e a capacidade que este tem de evocar em nos, quase que
magicamente, todas as nossas memorias, mesmo as que ja julgavamos esquecidas.
Sendo assim, e problematizando esta questdo, pretendo ao longo deste ensaio e da
realizacao do filme Enquanto as Borboletas Voaremresponder a seguinte pergunta: “Serd
possivel desassociar o espaco que nos rodeia da nossa Memoria?”.

Foiaolerolivro The Architecture of Image: Existencial Space in Cinema (Pallasmaa,
2001) que me apercebi da complexidade da relacdo que a Memoria tem com 0 espaco e

com o tempo.

Nunca mais voltei a ver aquela casa notdvel que, com a morte do meu avo,
passou para maos estranhas. Quando recordo as minhas memorias de crianca, ndo
¢ um edificio completo; estd todo partido dentro de mim; aqui uma divisao, ali uma
divisdo, e aqui um pedaco de corredor que ndo conecta essas duas divisoes, mas
que se preserva, enquanto fragmento, por si so. (...) tudo o que ainda estd em mim

e nunca deixard de estar em mim. (Rilke, 1992, p. 8) !

Embora as nossas memorias enclausurem em si espacos fechados, a verdade é que
a partir delas conseguimos preserva-los como um todo e reviver os momentos do

passado através da nossa mente. Como Socrates definira, a memoria € a preservacao de

'Traducdo nossa.



uma sensacao (Marques, 2014), e é este vinculo emocional com o espaco que nos permite
relembra-lo.

Assim, nos primeiros capitulos, explorarei 0s conceitos essenciais para o
entendimento do tema, como o Espaco, o Tempo e a Memoria, relacionando-os depois
com o Cinema e com o poder que o arquivo tem de preservar tanto os lugares como as
lembrancas no tempo e no espaco, servindo de elementos complementares bastante
ricos para a construcdo de narrativas que envolvem a etnografia doméstica e
autoetnografia. Posteriormente, abordarei o tema da Morte e o Cinema, explicitando
como estao relacionados e aprofundando a questao do luto e a sua aproximacdo a sétima
arte. O aprofundamento de tais conceitos serd também relevante para a exploracao do
Cinema Transcendental na sua rela¢do com o Espaco e com a Morte, numa perspetiva de
libertacao, seja ela positiva ou negativa.

Para o presente ensaio, proponho a andlise de trés estudos de caso, segundo 0s
modelos de Bordwell (1989) e Corrigan (2004). Através dos filmes Nuit et Brouillard
(Noite e Nevoeiro, Alain Resnais, 1956), Neiti Aika (Lady Time, Elina Talvensaari, 2019) e
Ofelia (Francesco Bigazzi, 2021), explorarei a questao da Memoria e da sua relacio com
0 Espaco, ndo s¢ partindo da tematica dos filmes, como também das proprias op¢oes
cinematograficas que espelham o mesmo fio condutor: 0 espaco enquanto evocador da
memoria. Efetuarei, igualmente, uma entrevista ao realizador chileno Joaquin Mora, de
modo a ter um conhecimento mais aprofundado desta relacdo do ser humano com o
espaco em que habita, foco principal de todas as suas obras. Finalmente, apos o relato
pratico do meu projeto, correlacionarei a realizacdo de Enquanto as Borboletas Voarem

com os filmes analisados.
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CAPITULO 1: O ESPACO E A MEMORIA

1.1 O Espaco e o Tempo

O conceito de espaco pode ser analisado de diversas perspetivas. Em termos
cientificos, espaco pode referir-se a “extensdo entre dois pontos, duas linhas ou dois
objetos, uma drea que pode ser pensada geometricamente” (Calvante & Nobrega, 2017,
s/p), ou entdo enquanto “englobante dentro do qual se situam todos 0s espacos
particulares” (Calvante & Nobrega, 2017, s/p), isto é, 0 espaco acaba por ser tudo o que é
exterior a um individuo, em que se coloca em destaque o aspeto fisico do ambiente.

Ao longo das épocas, vdrios filésofos abordaram a questdo do espaco. Para
Aristoteles, o que ndo estd em parte nenhuma, nio pode existir (Santos, s/d), e, segundo
Cassirer (2011), toda a criacdo do ser humano que se relacione com o mundo, com o
espaco, procura de alguma forma sentir-se confortdvel dentro do mesmo.

De facto, os filosofos foram os primeiros geografos. Com o surgimento desta
disciplina do saber, o estudo da Geografia, passou a definir-se o espaco enquanto algo
resultante de uma uniao entre a sociedade e a paisagem que a rodeia, sendo algo que
contém em si movimento e relacdes entre o objeto e as suas interacoes, ndo entre si, mas
enquanto um intermedidrio para essas ocorrerem, como uma soma e uma sintese das
mesmas: “0 espaco € igual a paisagem mais a vida nela existente”. (Santos, 1988, p. 26)

O espaco torna-se entdo um pano de fundo, ndo neutro, mas sim uma estrutura
social “dotada de um dinamismo proprio e revestida de uma certa autonomia” (Santos,
s/d, p. 7), seguindo-se de leis proprias que fomentam a sua evolucio. Alids, Kant (2001)
refere-se ao espaco enquanto uma pluralidade que se considera como unidade, isto €, 0
espaco transforma-se na propria existéncia, onde a sociedade, ja dividida
geograficamente, estd também contida. Por isso, pode-se ainda afirmar que o espaco
evolui a par da evolucio da sociedade (Santos, s/d).

Contudo, os conceitos de espaco e de lugar sio comumente confundidos.
Basicamente, o espaco € um lugar ao qual nao se atribui qualquer significado, enquanto
o lugar é um “espaco que identificamos” (Calvante, Nobrega, 2017, s/p), com limites
definidos e que pode ser reconhecido, € uma referéncia, “é um espaco ao qual se atribui
um significado” (Calvante, Nobrega, 2017, s/p). Quando falamos deste conceito, ¢é

necessario ter em atencdo que espaco pode nio se referir apenas ao sentido



antropoldgico do mesmo, mas sim a sua forma mais abstrata. Muitas vezes utilizamos a
expressdo “espaco de tempo”, tendo plena nocdo de que nao € algo palpavel. Foi
seguindo esta linha de pensamento que Augé (2005), no seu livro Ndo-lugares, se
debruca sobre um espaco que transcende o antropoldgico, um espaco que € efémero, de
pura passagem, um ndo-lugar que surge de uma “relacdo contratual” (Augé, 2005, p. 84)
que o individuo estabelece com 0 mesmo. Este pode ser caracterizado por nao criar “nem
identidade singular, nem relacio, mas solidio e semelhanca” (Augé, 2005, p. 87), sdo
“espacos constituidos em relacao com certos fins” (Augé, 2005, p. 79), que se medem em
unidades de tempo devido a sua “urgéncia do momento presente” (Augé, 2005, p. 87),
espacos em que o individuo ndo tem uma identidade particular.

Quando pensamos no conceito de espaco, se seguirmos a linha de pensamento
anteriormente mencionada, podemos concluir que se trata de algo que transcende a
barreira ffsica. E no dominio deste “Iived space” (Pallasmaa, 2001, p. 18) que conseguimos
experienciar a memoria, um mundo mental em que o que vivemos e 0 que recordamos
coexistem, num “Memoria-Mundo” (Deleuze, 2005, p. 122).

Quanto ao tempo, hd vdrias formas de abordar o conceito, tanto segundo
perspetivas fisicas como filosoficas: hd um tempo cronoldgico, um tempo
termodinamico, um espaco-tempo (relativista), um tempo psicologico, um tempo
bergsoniano (durée), etc. Por exemplo, o tempo termodinamico refere-se a Segunda Lei
da Termodinamica, segundo a qual os sistemas fisicos tendem naturalmente da ordem
para a desordem (aumento da entropia). O tempo termodinamico ¢ caracterizado pela
sua irreversibilidade, seguindo “um sentido tnico, do passado para o futuro” (Moura &
Aguiar, 2016, p. 2), como uma seta. De acordo com a Segunda Lei da Termodinamica, os
sistemas partem sempre de um estado improvavel e evoluem até atingir o estado mais
provavel, o “estado do equilibrio térmico” (Moura & Aguiar, 2016, p. 12), e que a entropia
(grau de desordem) de um sistema tende sempre a aumentar, cumprindo a direcao do
tempo por se tratar de um fendémeno irreversivel (Moura & Aguiar, 2016).

Ainda no ambito da fisica, Einstein prop0os um reenquadramento do conceito de
tempo a luz do Principio da Relatividade, em 1905. Ao contrdrio do tempo absoluto
newtoniano, o tempo relativista proposto por Einstein constitui uma componente de
uma entidade mais abrangente que combina 0 espaco e 0 tempo: 0 espaco-tempo. Nos

termos de Einstein, diferentes observadores fardo diferentes medicoes do tempo



conforme o seu movimento (e velocidade) relativa. Quanto maior a velocidade, menor a
passagem do tempo. Seguindo um exemplo de Fiolhais, imaginemos dois observadores,
0 Henrique e o Alberto, em que o primeiro se encontra parado e o segundo a correr. Para
Alberto, o tempo passard mais lentamente devido ao “fenomeno da dilatacdo do tempo”
(Fiolhais, 1996, p. 80).

A medicdo do tempo, por sua vez, remete-nos para a existéncia de uma métrica do
tempo, um tempo cronoldgico, o tempo que é medido pelos nossos relégios (Bosi, 1995).

Podemos referir ainda um tempo psicolégico, que consiste na nossa percecao
subjetiva da duracio e do passado. Corresponde a uma “ilusio” (Bosi, 1995, p. 228), ou
seja, segundo Bosi (1995), o tempo psicoldgico existe devido ao conflito gerado pelo
contraste entre presente e passado, sem o qual ndo existiria o Eu. Este é um tempo do
pensamento “que estd baseado na memoria, na experiéncia e no conhecimento - € o
movimento do tempo no aspeto da transformacio” (Bosi, 1995, p. 86), que nio estd
relacionado com o tempo cronologico.

Nio obstante, Kant (2001) defendia que o pensamento do ser humano funcionava
de duas formas distintas, sendo que o primeiro nivel da estruturacdo consistia numa
forma a priori da sensibilidade, o espaco e o tempo. Esta, posteriormente, serve de
matéria para a “sintese a priori do entendimento” (Kant, 2001, p. 13) para assim
percecionarmos 0 mundo.

O conceito de tempo também tem sido apropriado pelos tedricos do cinema.
Deleuze, inspirando-se na filosofia de Bergson, considera que o tempo € “pleno, € uma
forma inalterdvel preenchida pela mudanca” (Deleuze, 2005, p. 28). A magia do tempo
consiste na sua capacidade de nio sé “passar pelo presente, [mas também] conservar em
si 0 passado” (Deleuze, 2005, p. 121). Alids, Deleuze (2005) refere que o presente nio
passa de “um passado infinitamente contraido” (p. 122), sendo o tempo constituido pelo
passado e pelo presente em simultaneo, interligando-se.

O tempo ndo estd dependente de experiéncia alguma, pois nem a sucessao nem a
simultaneidade existiriam se o tempo ndo fosse um fundamento a priori, sendo o
“fundamento de todas as intuicdes” (Kant, 2001, p. 96). Por conseguinte, sempre que se
mencionar tempos diferentes, € necessario esclarecer que na verdade fazem parte de um
sO e tinico tempo (Kant, 2001). Fundamentalmente, ¢ uma experiéncia intima e imediata,

em que a morte, a vida e o proprio tempo se interlacam de forma intrigante e a que



nenhuma religido ou filosofia consegue fugir. Este estd ligado a todas as formas de
conhecimento humano e a todas as funcoes da mente (Whitrow, Fraser, 2003).

Se pensarmos acerca do nosso Universo, € possivel concluir que “lugares e tempos
nunca se apresentam a nossa observacao se nao unidos entre si. Nunca se observa um
lugar sem ser num determinado instante, nem um instante sem ser num determinado
lugar” (Minkowski, 1908, p. 94).

Deste modo, 0 espaco e o tempo encontram-se intimamente ligados, sendo
conceitos — ou como Kant (2001) menciona, intuicdes - intrinsecas a condicio humana,
0 que faz com que o modo como percecionamos a vida, isto é, 0 modo como vivemos o
passado, o presente e o futuro, ndo nos permita desprender nem do espaco vivido, o

nosso mundo mental, nem do tempo nio-linear inerente a nossa existéncia.

1.2 A Memoria

“A memodria é como o ventre da alma (venter animi), enquanto a alegria e a tristeza
sdo o seu alimento, ora doce, ora amargo”. (Agostinho, 2002, p. 355, citado em
Almeida, 2011, p. 5)

Se encararmos 0 espaco e o tempo enquanto intuicdes a priori do ser humano, €
possivel inferir que pode existir algo mais que seja intrinseco ao nosso mundo mental. O
presente em que vivemos € fruto de um passado. Sendo assim, o0 presente nao existiria
sem 0 passado, que por sua vez ndo existiria se ndo através da memoria, tornando-se
também algo da qual nos encontramos dependentes e sem a qual ndo conseguiriamos
sobreviver. No entanto, Deleuze (2005) contrapde esta constatacdo, afirmando que, na
realidade, a memoria ndo se encontra intrinseca a nés, mas sim nos intrinsecos a mesma,
vivendo num Mundo-Memoria, como anteriormente supracitado.

A memoria € fruto de um ato de persisténcia — de repeticao — do ser humano, em
que hda um esforco por parte da nossa consciéncia para que nos relembremos dos
momentos, localizando-os no tempo e no espaco (Martins, 2020Db). Segundo Deleuze
(2005), “somos construidos como memoria, somos a um soé tempo a infancia, a
adolescéncia, a velhice” (p. 122). Nao conseguimos experienciar a duracio de algo que ja

terminou, nem de algo que ainda ha de acontecer, e, sem nos apercebermos, o presente



torna-se passado. Logo, tal como as memorias se tornam mais vivas quanto mais
conectadas estiverem com um espaco, também o ser humano, ao criar um vinculo com
este ultimo, maior nocio temporal terd do mesmo, nele se enclausurando (Bachelard &
Jolas, 1994). A memoria mede, entdo, a sucessiao dos eventos através de uma duracio
imensurdvel (Umbelino, 2020) e “mesmo a memoria isenta de qualquer patologia é
impertinente, indomédvel e pode enganar o Eu” (Quintella & Silva, 2014, p.67).

Agostinho (2002), na sua obra Confissoes, mencionado por Almeida (2011),
estabelece uma relacdo metaforica entre a memoria e um vasto paldcio, por esta se
exprimir como sendo um espaco em que € possivel guardar um tempo passado, ndo
sendo necessariamente um lugar, mas sim uma faculdade passiva de grande poténcia.

Halbwachs (1968) propde o conceito de memoria como fenémeno social, em que
recorremos a um “sentimento de realidade” para poder reconstruir o passado, isto é,
procuramos quadros sociais, referéncias temporais e espaciais nos nossos campos de
significado. Assim, € da memoria individual que surge o conceito de memoria coletiva,
por vezes confundida com memoria historica. Este ultimo termo analisa e relembra 0s
acontecimentos de um ponto de vista neutro, observa-os “de fora”, enquanto a memoria
coletiva pressupde a consciéncia coletiva de determinado evento, € “um passado que se
perpetuou e ainda vive nesta consciéncia” (p. 32).

Torna-se, por isso mesmo, pertinente abordar a memoria familiar, que se enquadra
na memoria coletiva, mas de um modo mais intimo, afetuoso, que por sua vez espelha
em si uma época e uma sociedade. O principal narrador destas memorias tende a ser a
figura dos avos, que se tornam um “guardido da memoria familiar” (Halbwachs, 1968, p.
34). E através dos avos que podemos reconstruir um modelo familiar e ligd-lo & prépria
Histéria, € uma transmissio de valores - “memoria-mensagem” (Halbwachs, 1968, p. 37)
- que reitera a nocao de que o tempo € ciclico. Atualmente, esta memoria familiar €
preservada igualmente pelo uso de fotografias e videos, que aliadas as reminiscéncias
dos avos, pais, e a propria casa e seus objetos, constroem em si um verdadeiro “museu
de memorias”, em que o espaco se transforma num simbolo de familia.

Myriam Barros (1989) menciona ainda como determinadas pessoas numa familia
acabam por desempenhar também essa funcido de guardido da memoria familiar,
verdadeiros colecionadores que investigam e preservam as memorias de uma familia,

como se tivessem uma “obrigacao de cuidar da memoria do grupo familiar”, sendo esse



cargo igualmente incumbido pela propria familia. Assim, ao preservar os documentos-
memoria, o guardido de memorias preserva em si 0 espaco e o tempo.

Estas memorias manifestam-se de maneira distinta dependendo da faixa etdria do
sujeito. Zappellini (2004), menciona que, até na deméncia, “hd uma impossibilidade de
esquecer, ou melhor, um conflito entre a atemporalidade do inconsciente e a
temporalidade do corpo” (Quintella & Silva, 2014, p. 67).

Para Freud, a psique e as memorias dividem-se em trés ambitos diferentes: as
indicacoes da percecao, que sao um primeiro registo da memoria; a inconsciéncia, que
“associa a conteudos ausentes da consciéncia e desperta no sujeito sensacoes prazerosas
ou desprazerosas” (Quintella & Silva, 2014, p. 68); e ainda uma terceira denominada de
pré-consciéncia, que identifica uma sensacao e refere-se ao ego de um individuo.

E impossivel abordar a memoria sem abordar o esquecimento. Tal como evitamos
tocar numa ferida, tendemos igualmente a fugir das memorias que provocam dor,
esquivando-nos ao sofrimento. Ndo € possivel viver sem memoria, “a conservacio e a
perda caminham de maos dadas pelas artérias da vida” (Chagas, s/d, p. 43), mas ¢
igualmente impossivel viver sem esquecimento: “um homem que ndo pudesse mais
esquecer, perderia a propria humanidade e em seguida o poder de agir” (Chagas, s/d, p.
46).

O mais interessante acerca da memoria e do esquecimento € a relacdo de
conservacdo que a primeira tem com o segundo termo, visto que um individuo, ao
afirmar que se esqueceu de algo, estd inerentemente a recordar que se esqueceu. Assim,
0 esquecimento torna-se a “presenca de uma auséncia” (Almeida, 2011, p. 4).

Essencialmente, a memoria transforma-se num espaco mental em que, através do
imagindrio individual, se constroi uma realidade externa, composta por lembrancas e por
fantasias que se sobrepuseram a mesma. Independentemente dos factos, a realidade de
um individuo serd sempre o que este guardar na memoria, quer fidedigno quer nao, pois

esse imagindrio e o esquecimento sio inerentes a existéncia humana.



1.3 A relacdo Espaco-Memoria-Tempo no Cinema

Cinema constructs spaces in the mind, creates mind-spaces, thus reflecting the
inherent ephemeral architecture of the human mind, thought and emotion
(Pallasmaa, 2001, p. 17)

Segundo Freitas (1997), o cinema tem a funcdo de “produzir uma memoria social
compartilhada por um grande nimero de individuos™ (p. 3), mas também a de “recuperar
a memoria” (p. 3), sendo por isso uma memaria viva que interliga o tempo de forma
infinita e o preserva.

O primeiro grande ponto imperativo de se abordar € a relacdo entre o espaco e o
Cinema. No Cinema, 0 espaco e o tempo em que a acdo ocorre tem um papel relevante
para a mensagem que se quer transmitir. Tomemos como exemplo o filme Neiti Aikka
(Lady Time, Elina Talvensaari, 2019). O facto de o documentdrio ter lugar na nova casa
da realizadora - a qual continha ainda os pertences de Sirka-Liisa, a residente anterior —
cria no espectador a mesma nostalgia que Talvensaari sentira ao se mudar. A casa intacta,
as flores murchas (simbolo da passagem do tempo), as fotografias emolduradas, eram
prova da existéncia da mulher que falecera, o que permitiu que a sua vida nio fosse
erradicada. No filme, a realizadora refere-se aquela casa enquanto “nossa casa”,
tornando o espaco o meio evocador da memoria de Sirka-Liisa, que por sua vez fica
perpetuado em nos, numa memoria coletiva dos espectadores, conforme ird ser
aprofundado num capitulo posterior.

De acordo com Deleuze (2005), o passado € estratificado e nele procuramos por
imagens-lembranca, que podem nunca ser utilizadas, visto que o unico presente
permanente que temos ¢ a morte (regiio mais contraida do passado), ou ndo sio sequer
evocaveis por se dispersarem por esses distintos estratos. Contudo, “talvez so
encontremos a substancia universal no ponto contraido da morte” (Deleuze, 2005, p.
140). Isto ¢, segundo a sua filosofia, a morte € o limite mdximo da compressio do tempo,
¢ um ponto unico irrevogavel, que paradoxalmente se torna o unico presente eterno,
visto que € um “agora” permanente, um estado do qual ndo se consegue sair, mas que
pode abrir portas a novas experiéncias e transformacoes, podendo o ser humano,

possivelmente, encontrar apenas af a sua verdadeira esséncia.
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A Ghost Story (Histéria de um Fantasma, David Lowery, 2017), embora seja um
filme ficcional, espelha este ponto de vista, explorando o modo como a memoria
prevalece sobre 0 espaco e o tempo. A substancia universal a que Deleuze se referia pode
ser a Memoria - no leito da morte, eterna - unificadora do tempo e preservadora do
espaco. O fantasma, neste filme, permanece no local com o qual criou um vinculo
emocional, e 1a se conserva, independentemente do tempo — o passado, o presente e 0
futuro deixam de ser lineares.

Também em Zerkalo (O Espelho, Tarkovsky, 1975), podemos encontrar uma
relacdo entre os conceitos de tempo, memoria e imortalidade (Green, 1993, p. 78), em
que o passado e o presente coexistem, tal como no nosso subconsciente. O passado
torna-se tao real quanto o tempo presente: quando Aleskei e Ignat se olham através do
espelho como objeto evocador, observam-se através da imagem de pai e de filho em
simultaneo, permitindo-nos refletir sobre o que serd uma memoria ou 0 que serd um
sonho (McFadden, 2012), o que é o presente e o que € o passado e se estas realidades
coexistem.

Contudo, esta passagem de tempo € inevitavel: as maos comecam a enrugar e a
memoria comeca a falhar. Se para sermos eternos precisamos de nos relembrar, e se a
memoria estd inerente a nossa existéncia, o que acontece quando a perdemos? Em Ofelia
(2021), Bigazzi transmite ao espectador as marcas fisicas e mentais da passagem do
tempo, numa casa em que outrora a vida se preservava. Ao assistirmos a perda de
memoria de Ofelia, sentindo a dor da vida a fugir, € possivel constatar o uso da memoria
enquanto simbolo do esquecimento. Nao se lembrando do nome dos seus amigos, assim
como da letra da musica, encontra-se ela propria - a sua existéncia - a desvanecer.

Tal como o espaco, também 0s objetos que a ele pertencem tém um poder evocador
da memoria. Em ECO (Xacio Bafio, 2015), os didrios da mie perpetuam uma “paisagem”
da sua vida, uma paisagem-memoria, preservando a sua existéncia naquelas folhas. Em
Yo fui Anderssen (I Was Anderssen, Raul Riebenbauer, 2019) encontramos nos primeiros
momentos do documentdrio o sofd como evocador da ultima conversa que Raul tivera
com seu pai. Se a memoria € a preservacao de uma sensacao, e como a aura das coisas é
construida através do distanciamento, os “fragmentos da nossa memoria” em que Raul
guardara os cavalos de xadrez do seu pai passaram a ter um significado completamente

distinto apos a sua morte, servindo agora como modo de eternizar a sua memoria. Tal
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como em A Ghost Story (Histdria de um Fantasma, David Lowery, 2017), a caixa a ser
enterrada tem o mesmo papel que a carta de M ao ser lida pelo fantasma,
desmaterializando a memoria.

Por fim, é importante clarificar o conceito de memodaria coletiva. Esta é construida
através da juncao de cada memoria individual, que oscila em relacdo ao tempo e ao
espaco, em que a lembranca se torna fruto de uma “troca de memorias” (Freitas, 1997, p.
2). Em A Metamorfose dos Pdssaros (Catarina Vasconcelos, 2020) assistimos a juncio de
duas experiéncias, a da filha, Catarina Vasconcelos, e a de seu pai, para criar uma
memoria comum da sua familia, por meio da ficcdo e do documental. J4 em Hotel
Jugoslavija (Nicolas Wagnieres, 2017), encontramos imagens de um hotel abandonado na
antiga Jugoslavia, em que o proprio realizador narra como 0s escombros o remetem para
a sua memoria individual, tal como para uma memoria coletiva de um pais que ja nao
existe. Em Ruinas (Manuel Mozos, 2009), a premissa ¢ a mesma, recorrendo 4 narracio
de historias de quem pelos locais passara ou vivera, fazendo o espectador olhar para o
espaco, experienciando-o através da memoria de outrem, permitindo uma reconstrucao

mental dos locais agora deteriorados.

1.4 O arquivo enquanto preservador de memorias e lugares

A imagem em movimento tornou possivel ao ser humano reviver memaorias com
muito mais precisdo do que apenas depender do recurso as suas lembrancas ou
imaginacdo. Acaba por ser um ato quase contranatura, um combate a efemeridade dos
momentos, ao tornar um “passado” um “agora” e um “futuro” ao mesmo tempo.

Desde que se comecou a fotografar que as familias construiam pequenos baus ou
caixas de recordacoes, pequenos museus familiares, que simbolizam a memoria coletiva
de uma familia através de memorias individuais, que conservam em si um espaco e um
momento. Normalmente, a figura dos avos € associada ao guardido da memoria familiar,
tendo como papel estabelecer um modelo familiar, conduzidos pelas suas lembrancas de
infancia do que foi passado como modelo de avos, que para nos se tornam mais do que
apenas memorias, tornam-se a nossa historia, a nossa esséncia, que serd passada de
geracao em geracao.

No caso do cinema, hd uma constante busca por uma autenticidade estética, por

ser inatamente realista, nao se podendo, contudo, confundir este termo com um realismo
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naif, isto €, o cinema alcanca o realismo através do senso poético do artista, de uma forma
indireta (Martins, 2023). Deste modo, o documentdrio vive de um constante didlogo entre
0 que € objetivo e factual dos acontecimentos e de uma autenticidade subjetiva, de
construcdo da propria imagem.

No caso das imagens de arquivo, quer sejam denominadas enquanto archival
footage ou found footage, implicam uma ideia de foundness, isto €, imagens que foram
encontradas e que reiteram a aura de autenticidade de determinada narrativa. Neste
contexto, torna-se importante distinguir estes dois conceitos base, em que found footage
se refere a imagens encontradas na rua, em baus, em mercados, enquanto archival
footage se aproxima a imagens de cardcter oficial e ndo meramente encontradas.

Deste modo, a imagem de arquivo pode ser utilizada com diversos propositos que
vao muito além de apenas mostrar o passado. Este provoca em nos a sensacao de perda
e a nostalgia da passagem do tempo, ou de felicidade pela transmutacio; todavia o que
ambos 0s conceitos tétm em comum € a reacdo que provocam no espectador e na
narrativa do proprio filme. Segundo Baron: “O que faz com que filmagens sejam
consideradas archival é, em primeiro lugar, o efeito gerado num determinado filme pela
justaposicao de planos percebidos como produzidos em momentos diferentes no tempo”
(Baron, 2012, p. 105).

A titulo de ilustracio, em Understory (Margarida Cardoso, 2019), a autora utiliza as
imagens de arquivo de um modo extremamente criativo, recorrendo a técnica do split
screen para criar uma ponte clara entre o passado e o presente da producdo de cacau.
Para além de ter um forte cariz historico, acabando por educar o espectador numa
profissdo que muitos ainda desconhecem, tem também um forte cardcter politico
anticolonialista. As imagens do passado servem igualmente de representacdo da
estagnacao de certas zonas do mundo, em que a producdo se mantém tal como em
tempos remotos, tornando dificil competir com certos paises mais avancados. Assim,
explora o passado enquanto algo mais humano, mais palpavel, reforcando a ideia de que
0s tempos mudaram, mas as pessoas sao as mesmas, espelhando épocas diferentes e, ao
mesmo tempo, tao iguais. Neste caso, o arquivo permitiu criar um verdadeiro e completo
retrato da sociedade ao longo de varias décadas.

Em contraste com este método de utilizacdo do arquivo, temos o exemplo da

chamada “trilogia da av¢”, de Naomi Kawase, que conta com os filmes Katatsumori
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(1994), Ten, mitake (See Heaven, 1995) e Hi Wa Katabuki (The Setting Sun, 1996). Estes
filmes, cuja totalidade das imagens fazem parte do arquivo familiar, acompanhadas de
uma narracao poética e falas pontuais que se ouvem em som diegético, acabam por ser
documentos (auto)etnograficos que marcam a histéria familiar da realizadora e a sua
relacdo com a sua avo, abordando os temas do luto, do distanciamento e da culpa de
crescer. Neste caso, as imagens de arquivo conferiram aos filmes uma rawness, uma
autenticidade crua, com imagens filmadas pela simples vontade de as filmar e sem
intuitos estéticos exacerbados, fazendo com que o espectador crie uma relacdo de
proximidade com Naomi e sua avo que, de outra forma, nio seria tdo genuina.

Por fim, hd igualmente filmes que utilizam as imagens de arquivo de ambos 0s

modos, em que, através da domesticidade das imagens de arquivo, retratam igualmente

o tempo historico e a sociedade em si, como no caso de £/0/ & ZF (Dear Pyongyang, Yang

Yong-hi, 2005), a realizadora conta a sua histéria familiar, em particular a sua relacio
com O seu pai, que fazia parte do Partido Comunista da Coreia do Norte, embora
vivessem emigrados no Japdo. Através das imagens, € notorio o privilégio que as classes
elite da Coreia do Norte tinham em relacdo ao restante pais. Em forma de video caseiro,
tais imagens demonstram a suposta inocéncia do seu pai face a miséria do pais e o
conflito entre as ideias revoluciondrias da realizadora, que em si indicam como o
pensamento da sociedade se encontrava em mutacdo na altura.

Através destes exemplos, € possivel verificar que todas as imagens em si conservam
um passado que, por comparacao, antitese ou similitude com o presente, ganham
diversos significados, guardando em si momentos, historias familiares, paredes, jardins,
aniversdrios, casamentos, férias, entre sorrisos e abracos, ou meramente paisagens que
outrora tiveram grande importancia, e que agora, na mao de um realizador, se tornam
ingredientes para uma ressignificacdo e uma reconstrucdo dessa e de muitas outras

realidades e tempos.

1.5 A etnografia doméstica e a autoetnografia
Os videos caseiros, como mencionados anteriormente, acabam por retratar
momentos que o individuo ou a familia consideraram importantes. Deste modo, a casa ¢

comumente representada, € o lar e é¢ onde as memorias mais pessoais, unicas, se formam,
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propiciando a vontade de as gravar e preservar no tempo, possibilitando que parentes,
amigos, entre outros, possam partilhar desses momentos mais intimos.

Antes de mais, ¢ imperativo definir o que € etnografia. Pode-se definir este termo
como a “ciéncia que descreve 0s povos no relativo aos seus costumes, indole, raca, lingua,
religido, etc” (Diciondrio Priberam, 2024, seccio Ltnografia). O filme etnografico surgiu
para documentar as culturas pré-industriais, com énfase nas que poderiam sofrer um
colapso ou transformacdo com as inovacoes da época. Porém, com o tempo, 0 conceito
comecou a expandir-se para outras formas de caracterizar um tempo, uma sociedade,
um espaco (MacDonald, 2013). Assim, surgiu a etnografia doméstica ou familiar, que se
debruca sobretudo na representacio de tudo o que pertence a casa, ao ambiente familiar
ou a familia em si (Goncalves, s.d).

J4 a autoetnografia, ainda que neste caso de estudo esteja relacionada sobretudo
com o Eu envolvido no ambiente familiar, resulta de uma “subjetividade dialogica que,
enfatizando a presenca do Outro na escrita do Eu, acaba por incluir no discurso
autobiografico, através da memoria e das condicoes historicas em que se deu 0 processo
de subjetivacio, as vozes de outros selves” (Versiani, 2002, p. 60). Ao representar um Eu,
inevitavelmente subjetivo, € possivel representar os outros, por nos encontrarmos
inseridos em determinado contexto social e familiar que, como tudo, partilha de padroes
que encontramos na sociedade. E através da representacio do Eu que representamos o
Outro, tornando uma experiéncia individual numa coletiva, em que o espectador se
consegue rever, quer por similitude, quer por antitese.

Embora a etnografia e autoetnografia possam parecer conceitos opostos, pelo
primeiro ser tradicionalmente associado a longas viagens de antropologos que
observavam pessoas que nada teriam em comum com a sua propria cultura e
experiéncia, e 0 segundo se prender a uma investigacdo consciente de si mesmo sobre a
sua propria vida, acabam por ser partes inversas da mesma moeda. Isto porque a
observacao de novas culturas implica intrinsecamente a mudanca do Eu, propiciando a
sua introspecdo, que se espelha depois naquilo em que encontra significado na vida
daqueles que documenta (MacDonald, 2013). Tanto no filme etnografico como na
etnografia doméstica ou autoetnografia, o espectador torna-se consciente da experiéncia
do proprio realizador, quer de forma explicita, quer implicitamente. Deste modo, o filme

etnografico torna-se completo se considerarmos trés niveis distintos da representacao



em causa: a experiéncia do sujeito ou comunidade retratada no filme, a experiéncia do
cineasta que criou o vinculo entre a(s) personagem(s) e o espectador, e a propria
experiéncia do espectador ao apreender o contetudo exibido.

Tal como na arquitetura, 0 nosso pensamento constroi espacos na nossa mente,
espacos-mente, estruturas inerentes ao pensamento humano e as nossas emocoes. Ora,
0 individuo ndo vive apenas num mundo objetivo, vive nesse mundo mental em que o
que experienciamos, relembramos, imaginamos, coexiste com um passado, um presente
e um futuro. A memoria em si torna-se mais segura se estiver relacionada com um
espaco, e quanto mais forte for esta rela¢do, mais lembrancas teremos. Assim, a casa, 0
lar, acaba por ser 0 espaco no qual o ser humano experiencia de forma mais intensa a
ponte entre a realidade fisica e a mental, através dos pensamentos, das memorias e dos
sonhos (Bachelard, 1994).

Documentar uma realidade familiar ou pessoal acaba por obrigar a uma
intervencao mais subjetiva do realizador, em que este tem de encarar a sua realidade e
0s videos caseiros com um certo grau de performatividade cuja veracidade, mesmo
sendo uma ndo-ficcdo, apenas surgird do encontro entre objeto-cineasta-espectador
(MacDonald, 2013). A representacio da familia e do Eu através dos videos caseiros,
embora subjetiva e extremamente pessoal, aproxima-se muito mais dos sentimentos e
das camadas invisiveis implicadas nos mesmos, espelhando de forma auténtica as
emocoes que outrora ocuparam determinado espaco, nas quais o proprio espectador se
podera rever.

No documentdrio Minding the Gap (Bing Liu, 2018), somos confrontados com um
jogo entre o passado e o presente através dos videos caseiros que Liu filmava dos seus
amigos enquanto andavam de skate por Rockford, Illinois, que sdo contextualizados a luz
da realidade de jovens forcados a crescer e a aceitar a vida adulta. Entre os depoimentos
de jovens perdidos, cujas vidas tiveram desfechos com os quais eles ndo sonhavam em
pequenos, o0 espectador apercebe-se dos traumas da infancia das personagens e da
importancia do parque de skate, que se tornava o local de fuga, em que eles podiam viver
na sua imaginacao: os sorrisos, as brincadeiras e os convivios gravados nas cassetes sao
a prova disso mesmo, uma felicidade que apenas se sente quando estamos no nosso lar,
que nao necessita de ser a nossa casa, mas sim o local que nos faz sentir isso mesmo. A

unica familia que eles tinham eram os proprios amigos, em que o proprio realizador se
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inseria e partilhava das mesmas experiéncias, criando um equilibrio curioso entre a

etnografia familiar e a autorrepresentacdo do cineasta.

CAPITULO 2: A MORTE E O CINEMA

2.1. A Morte e o Cinema

Poucos serdo 0os que nunca ouviram a expressao “a morte nao poupa nem o fraco
nem o forte”. Efetivamente, se existe alguma certeza no mundo ¢ a de que Somos
fisicamente finitos, como um reldgio cujo movimento irreversivel dos ponteiros conduz
implacavelmente até ao siléncio. O conceito ¢ muito mais do que apenas um fator
bioldgico inerente a nossa existéncia, fundindo-se com a religido, a sociologia, a
antropologia, a espiritualidade, entre outras dreas (Santos, 2009). Deste modo, o tema da
morte torna-se, provavelmente, um dos mais discutidos e polémicos desde os primordios
da Humanidade, alimentando os mais variados discursos religiosos, filosoficos e
cientificos. E pelo seu cardcter desafiador e perturbador que o tema da morte ¢ tio
fortemente estudado. Na sua interrogacao da morte, o investigador interroga-se também
sobre a esséncia do humano, embarcando “numa exploracao que nada mais é do que
uma viagem a descoberta de si mesmo” (Santos, 2009, p. 13).

Nas sociedades mais antigas, a morte era sinal de mudanca, de transcendéncia,
uma “transicio da terra dos vivos para o mundo dos mortos” (Santos, 2009, p. 15), até que
surgiu, tanto no Antigo Egipto como mais tarde com o Cristianismo, 0 medo do
julgamento e do castigo, que criou modelos morais. No Oriente surgiram outros modos
de encarar a morte, baseados na filosofia de Buddha, que “quando questionado sobre a
existéncia da alma depois da morte, respondeu com siléncio” (Masao, 1986, p. 47). A
filosofia budista ndo defende nem a finitude nem a infinitude da alma: “Todas as coisas
sdo impermanentes / Elas aparecem e desaparecem; / Quando se pde um fim / A este
aparecimento e desaparecimento / A satisfacio do nirvana € alcancada.” (Masao, 1968,
p.47). Essencialmente, existe uma rejeicao dos termos Nascimento e Morte, defendendo-
se que € através da extincao dos ideais de mortalidade e imortalidade que alcancaremos
a libertacao espiritual, finalidade mdxima do Budismo.

Por se tratar de um tema cujas opinioes dispersam tdo grandemente, e por ser uma

experiéncia comum a todos o0s seres humanos, desde o Ocidente ao Oriente, e seguindo
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a premissa de que “a arte exemplifica o inquietante” (Goodwin & Bronfen, 1993, p. 117),
esta ndo poderia deixar de representar a tematica da morte. O conceito comecou a ser
apresentado através da Pintura, enquanto “figura desfigurada, pesada, de horror, com um
significado de deterioracao” (Santos, 2009, p. 18), incutindo uma visio de “horror do
mundo” e “pavor do inferno” (Guerreiro, 2014, p. 186), que alimentou a ideia de carpe
diem, ou seja, a ideia de aproveitar o presente face a certeza tragica da morte. Este
conceito de Hordcio (65 a.C.-8 a.C.) foi depois explorado nas mais diversas artes: desde a
literatura ao proprio Cinema, como serve de exemplo a iconica frase “Carpe, Carpe diem.
Seize the day, boys. Make your lives extraordinary. (..) Because, believe it or not, each
and every one of us in this room is one day going to stop breathing, turn cold and die.”,
proferida pela personagem de Mr. Keating no filme Dead Poets Society (Peter Weir, 1989).

Representar este fendmeno na sétima arte torna-se um verdadeiro desafio devido
a “irrepresentabilidade da morte, (..) esta é impartilhdvel, mesmo que seja, também, o
que cada individuo tem em comum com todos 0s outros seres humanos” (Goodwin &
Bronfen, 1993, pp. 114-115). Goodwin & Bronfen (1993) mencionam Vertigo (A Mulher que
Viveu Duas Vezes, Hitchcock, 1958) como o verdadeiro exemplo das particularidades da
sua representacdo, ao colocar a questao sobre se a repeticao deste tema trata de um
desejo da morte ou de uma negacio da mesma. Também em Ikiru (To Live, Akira
Kurosawa, 1952), podemos observar uma ideia comumente associada a morte: o que faria
um individuo quando confrontado diretamente com a sua inevitabilidade? Neste caso,
Watanabe comeca a viver apenas a partir do momento em que descobre que ndo teria
mais do que seis meses de vida: “we only realize how beautiful life is after we face death”.
E deixa-nos com uma reflexdo intrigante: se somos nos que matamos o tempo, ou se € 0
tempo que nos mata. O tempo e 0 espaco sO existem se nele depositarmos a crenca de
que existimos durante um momento em determinado lugar. Podemos partir dessa
premissa para refletir acerca da morte: se esta ¢ a finitude da vida, ou apenas a
transmutacdo para algo novo, noutro espaco, noutro tempo.

Ao abordar a morte no ambito do Cinema Documental, Sobchack (1984) defende
que esta tematica € um tabu visual, por ultrapassar os limites da representacao, € “o sinal
que pde fim a todos os signos. Na nossa cultura, ela [a morte] é vista como o tltimo, o
derradeiro ato de semiose” (p. 286). Sugere que a morte acabou por se tornar um tabu

por nunca poder ser verdadeiramente representada. Por exemplo, em Zapruder (1963)
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vemos a morte explicita do Presidente Kennedy, e mesmo com a sua repeticdao, pausas e
outros efeitos de montagem, Sobchack afirma como nunca podemos dizer ao certo
quando a morte se efetivou: apenas vemos o individuo vivo e, por contraste, o individuo
inanimado, provocando igualmente um afastamento do espectador do individuo morto,
passando a encara-lo enquanto objeto inanimado.

Sobchack afirma ainda que a morte representada na ficcao “tende a satisfazer-nos
- na verdade, em alguns filmes, consegue saciar-nos, ou a oprimir-nos de tal forma que
tapamos os olhos em vez de nos esforcarmos por ver” (1984, p. 287), enquanto a morte
no documentdrio € representada através ou de violéncia praticada sobre um corpo ou de
caddveres em si. Estes ndo sdo “sinal indexical da ‘morte™ (p. 287), mas sim do morto,
enquanto objeto inanimado e ndo enquanto sujeito, que contem em si “uma forca
semidtica paradoxal. E um signo corporal que nio tem poder para significar” (p. 288) em
que se espera do espectador a criacao de uma ligacao de empatia com o que o objeto
representa, isto €, no que o sujeito foi, o limiar entre o ser e 0 ndo-ser. Desta forma, no
cinema documental podemos encontrar dois tipos de representacdo da morte: uma
brusca, de cardcter intensamente mais violento, que “nega a razao formal e assinala
conotativamente a ‘irracionalidade’, a ‘arbitrariedade’ e a ‘injustica’ da morte” (p. 290),
ou uma representacdo visual gradual de “transformacdo do sujeito animado em objeto
inanimado” (p. 289).

Bennet-Carpenter (2020) acrescenta que a morte no documentdrio pode ser
descrita segundo trés vertentes: “a morte-como-terminacao, morte-como-transicao e
morte-como-desconhecido/incerto, cada uma podendo gerar reacdes positivas,
negativas ou neutras/ambivalentes” (pp. 126-127), que estard sempre sujeita ao contexto
existencial de cada um, propiciando nao so6 a reflexao sobre a morte, mas podendo criar
uma ocasido para uma vida renovada, funcionando o documentdrio como um “recordar
para viver” (p. 127). Assim, sugere cinco niveis de andlise pela qual a morte pode ser
abordada. A primeira, cujo espectador identifica um item especifico que remete para a
morte: “uma palavra, imagem ou simbolo” (p. 127). A segunda, em que se identifica “a
ideia da morte” (p.127), como uma inferéncia. A terceira identifica “referéncias materiais
ou semioticas” (p. 128) a mortalidade, por exemplo através de analogias. A quarta explora
a morte enquanto elemento ou convencao, segundo a criacdo de uma atmosfera que

propicie o sentimento de impermaneéncia. E, por fim, a exploracdo da mortalidade
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enquanto experiéncia, recorrendo a gatilhos que provoquem uma consciéncia da
mortalidade, remetendo a memoria de cada um.

No documentdrio, dd-se uma “morte real, sem filtros, mais proxima dos espelhos
sociais, mais proxima de nos” (Pereira, 2016, p. 13), que acaba por produzir no espectador
uma reacao particular, quase de estado de alerta, em que a imagem da morte se transpoe
do ecrd para um medo real: “A morte real abre um precedente: ja aconteceu antes, pode
acontecer de novo, pode acontecer-me a mim” (Pereira, 2016, p. 13). Distingue-se, deste
modo, da fic¢ao que produz um sentimento de violéncia controlada, segura, teatral.

Em Coconut Head Generation (Alain Kassanda, 2023), o espectador é confrontado
com a morte de uma maneira inesperada e agressiva: depois de conhecermos 0s
estudantes da Universidade de Ibadan, Nigéria, e comecarmos a criar uma ligacao
emocional com 0s mesmos e com a sua causa, somos confrontados com a violéncia
policial numa manifestacao pacifica, em que num dpice dezenas de estudantes foram
mortos, sendo o evento representado visualmente através de uma filmagem de arquivo
a partir de um telemovel de um estudante que se encontrava em Jive numa rede social,
que filmou o colega a ser morto e a esvair-se em sangue no chio, transportando o
espectador para aquele momento, como Se estivesse a assistir ao vivo aos
acontecimentos. Por serem tao grotescas, as imagens acabam por fazer sentir a urgéncia
de acdo na Nigéria para uma maior liberdade de expressio e para o fim da corrupcao e

condicdes precdrias que se vivem nao so na Universidade como em todo o pais.

Por outro lado, em £/0f & & (Dear Pyongyang, Yang Yong-hi, 2005), assistimos a

uma deterioracao da saude do pai da realizadora ao longo dos anos, através de videos
caseiros. Inicialmente, o espectador nao reflete demasiado sobre a tosse do pai e do alivio
da sua expetoracio, talvez até se pergunte o porqué de a realizadora optar por deixar
esses momentos no filme. Contudo, no final, percebemos que eram sinais de uma doenca
pulmonar, observando a vulnerabilidade de um senhor muito mais envelhecido que nas
imagens iniciais, na cama de hospital em que, mais tarde, Yong-hi nos conta que faleceu.
Este processo lento da morte acaba por criar uma reacao mais emotiva e comovente no
espectador, que automaticamente € levado a pensar nos seus proprios entes mais
queridos.

E, entio, possivel concluir que a morte ¢ “o menos expressavel e menos maledvel

dos temas disponiveis para um cineasta” (Sobchack, 1984, p. 299), visto que, qualquer
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que seja o modo como se opte por representd-la, acaba por ser sempre uma tentativa de

retratar “um momento de transformacio e caos indescritiveis” (p. 299).

2.2.  Oluto

O luto, segundo Richard Gross (2018), consiste no modo como reagimos ao
falecimento de uma pessoa, sendo uma reacdo universal, mas que se pode espelhar de
modo diferente e unico em cada pessoa. De certo modo, o luto pertence unicamente a
pessoa que sofre com a perda de algo ou alguém, pelo que cada experiéncia se torna
distinta.

Freud (1920) estabeleceu uma relacio entre o luto e a melancolia, definindo o luto
como um ato em que o individuo se desinteressa pelo mundo que o rodeia, refutando
qualquer ideia que ndo inclua pensamentos sobre o defunto, incapacitando a pessoa de
continuar a sua vida e criar novas relacoes interpessoais. Ja na melancolia, “hd uma perda
de um tipo mais hipotético” (p. 245); o individuo sente a auséncia de um objeto ndo
consciente ou uma perda no proprio inconsciente. Freud acrescenta ainda que “no luto,
é o mundo que se torna pobre e vazio; na melancolia, é o proprio ego” (p. 246). Se
pensarmos sobre esta relacdo, € possivel criarmos uma ligacao de causa-efeito entre
estes dois conceitos: por vezes, ao perdemos alguém, perdemos igualmente 0 nosso
proposito, ou o0 conceito que temos de vida, pois de repente somos confrontados com
uma realidade que até 14 desconhecemos, ganhamos consciéncia da perda.

Outra visdo mais biologica sobre o tema remete para Darwin, que considerou o luto
uma consequéncia de como biologicamente o ser humano necessita de ter relacoes
interpessoais fortes para sobreviver: “Os sentimentos fortes sempre me pareceram a
parte mais nobre do cardcter de uma pessoa e a sua auséncia um fracasso irrepardvel;
um individuo deve consolar-se ao pensar que o luto € o preco necessario por ter nascido
com (..) tais sentimentos.” (Darwin, 1843, citado em Archer, 1999, p. 62)

O luto em jovens adultos e adultos ndo se manifesta apenas através de uma
angustia ativa e depressiva, ultrapassando emocoes diretas incentivadas pela ansiedade
da separacdo. Devido a sua experiéncia de vida e diferentes contactos com estas
emocoes, o individuo procura minimizar a dor provocada pelo luto, podendo ter reacoes

diversas ao mesmo, incluindo a perda de identidade e da noc¢ao do Eu (Archer, 1999).
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O luto, segundo John Archer (1999) pode manifestar-se de diferentes formas.
Contudo, hd trés processos de luto com os quais me identifiquei particularmente,
havendo uma forte conexao entre estes e a motivacdo inicial para fazer o filme Enquanto
as Borboletas Voarem:

- Anseio e Preocupacdo: ¢ uma fase mais tardia do luto, em que o individuo se
sente preocupado quase obsessivamente, de modo a nao conseguir ndo pensar na pessoa
falecida e comumente revendo a pessoa ou sentindo que ela esta por perto.

- A necessidade da busca: € a reacdo mais motivacional a perda, em que toda a
ansia e sentimentos negativos se transformam na procura de uma reconexao com a
pessoa falecida.

- Identificacdo e mudanca de autoconceito: a identidade do individuo que se
encontra de luto é definida pela presenca da pessoa que perdeu. O individuo sente um
vazio como se alguém tivesse roubado parte da sua identidade. Isto deve-se ao facto de
0 antigo Eu se encontrar incompleto e ser necessario reconstruir/adaptar a identidade a
uma nova realidade.

O luto é, portanto, uma experiéncia pela qual todos os individuos passam, e cujos
sentimentos acabam por nos tornar humanos. Contudo, nao € de todo uma experiéncia
facil e que causa, que provoca uma ansia desmedida que, muitas vezes, se prolonga ao
longo da vida: “Nunca ninguém me disse que a dor do luto era tao parecida com o medo.
Ndo tenho medo, mas a sensacdo € como se o tivesse. A mesma agitacao no estomago, a

mesma inquietacdo, o mesmo bocejo”. (Lewis, 2001, p. 3)

2.2.1. Oluto e o Cinema

Desde sempre, a experiéncia do luto provoca uma necessidade de comunicar esses
pensamentos e sentimentos aos outros, 0s quais se podem manifestar em rituais
coletivos que vulgarmente vemos nas mais diversas culturas, ou pode expressar-se de
um modo mais privado, através de diferentes formas artisticas (Archer, 1999), das quais
0 Cinema nao € excecao.

O Cinema € uma arte que incentiva um didlogo introspetivo e um didlogo com o
inconsciente de cada cultura. A propria sala de Cinema “partilha caracteristicas

simbolicas tanto com a Igreja como com a sala de terapia: todos sdo espacos sagrados
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onde as pessoas podem encontrar o arquétipo e aliviar o sofrimento pessoal” (Izod &
Doavlis, 2015, p. 1).

O ser humano encontra-se numa constante procura por um melhoramento
interior, e a sala do cinema cria um espaco em que a pessoa pode baixar as suas barreiras,
0 seu sentido de alerta, e deixar-se imergir por completo no filme que estd a ver,
acedendo ao interior através das personagens. Para a pessoa que esta de luto existem
sobretudo dois lugares, o “aqui” e 0 “além™ “A pessoa em luto esta sempre no limiar de
outro Universo, um cosmos que sofre com a possibilidade de um lugar fantasma”
(Gilbert, 2006, p. 63). Mas o Cinema comunica ndo s6 com palavras, mas também com
imagens. Assim, a abstracdo psicologica e visual torna-se uma parte central na maneira
como o Cinema representa o luto: evocando um passado, evocando a memoria e
evocando os sentimentos que o individuo que esta de luto vive.

Este estd intimamente ligado ao conceito de auséncia, e a relacao que o espectador
tem com um filme acaba por ser uma analogia interessante, na medida em que o luto se
trata de uma consequéncia do investimento em algo que vemos na nossa mente, mas
que no existe propriamente: “o0 cinema preserva o que se foi, embalsama o que morreu,

recorda o que passou.” (Armstrong, 2012, p. 16).

2.2.2. O cinema transcendental e a sua relacdo com o espaco e a morte

O Cinema Transcendental surgiu da necessidade da criacdo de uma realidade
filmica transcendente, em que o espectador observa uma separacao real entre o homem
e 0 seu ambiente, num tom mondtono que espelha a vida quotidiana (Schrader, 2018). E
um cinema que provoca desconforto, mas o tempo obriga o espectador a entrar em
aceitacao.

Deleuze dividiu o Cinema em dois tipos principais: a Imagem-movimento e a
Imagem-tempo. Com movimento, entende-se que o espectador consegue perceber a
continuidade de uma acdo, mesmo com o0 seu corte. Apos a Il Guerra Mundial, o cinema
comecou a priorizar as imagens autonomas, nao dependentes do encadeamento da acao.
Cré, assim, que este tipo de cinema se preocupa com mais do que “contar histérias aos
nossos Eus conscientes, tendo passado a procurar também comunicar com o
inconsciente e com 0 modo como este processa as memorias, as fantasias e os sonhos.”
(Schrader, 2018, p. 19).
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A principal tese que Deleuze propde em “A Imagem-Movimento” e “A Imagem-
Tempo” é a de que o cinema tem uma relacdo especial com a duracdo. A Imagem-
Movimento é uma imagem indireta do tempo, cronologica, em que se perceciona o
tempo de forma horizontal, enquanto sucessao de eventos que leva a progressao da
narrativa e da acdo. Ja a Imagem-Tempo consiste numa imagem direta que se
desconstroi a si mesma, explorando o tempo verticalmente e jogando com a memoria.

Essencialmente, a Imagem-Movimento apresenta blocos espacio-temporais como
uma seccdo movel de um todo que muda, uma duracdo universal. Esta fragmenta o
espaco e liga os planos na representacdo de acdes organizadas, em centros que
combinam a percecio, o afeto e as imagens-acao, apresentando o tempo indiretamente
como normal. A Imagem-Movimento é organica, cria uma narrativa conectada com as
acoes, que pressupde a independéncia de seus objetos, isto €, “0 espaco pro-filmico
representa uma realidade preexistente a sua captacdo em camara” (Rodowick, 1997, p.
88).

Entenda-se duracdo, segundo Bergson, por uma continuidade constante,
caracterizada por movimento e transformacdo. Assim, é compreendida pela experiéncia
de momentos numa sucessiao continua, ¢ um fluxo ininterrupto, enraizado na nossa
propria consciéncia - “a duracdo, entdo, implica consciéncia, e colocamos consciéncia
no coragao das coisas precisamente porque a atribuimos a um tempo que perdura”
(Bergson, 1965, p. 49). Por sua vez, este conceito encontra-se intimamente ligado a
memoria, pois apenas percecionamos continuidade e mudanca pois somos capazes de
distinguir o passado do presente e de estabelecer ligacoes entre si (Lipsanen, 2023).

Tal como explicitado no primeiro capitulo, existem varios tipos de tempo, e neste
caso Deleuze nido se refere ao tempo fisico, ou cronoldgico, mas sim ao psicoldgico: “a
imagem-tempo é uma imagem da memoria” (Rodowick, 1997, p. 88). A Imagem-Tempo
tem uma duracdo unica e vai muito para além do “real”, transcendendo a imagem-acao
para se tornar numa imagem puramente otica. Assim, na Imagem-Tempo surge um novo
tipo de montagem, baseado em intervalos irracionais que desconecta imagens, tal como
asuarelacao entre sie o proprio som: “o movimento torna-se numa perspetiva do tempo,
inaugurando novas formas de montagem e de narrativa” (Rodowick, 1997, p. 80). Ao

contrdrio da Imagem-Movimento, “a consciéncia da camara nao € mais definida pelos
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movimentos que pode seguir ou fazer, mas sim pelas conexdes mentais que propicia”
(Rodowick, 1997, p. 83).

Cineastas como Tarkovsky, Rossellini, Fellini, Bresson, entre outros, comec¢aram a
mudar o paradigma. Alids, o que define o proprio neorrealismo € o aumento das situacoes
puramente 6ticas, separando-se da imagem-acio do antigo realismo (Mendes, 2013), é a
exploracdo da Imagem-Tempo. O tempo é uma forca a qual ninguém pode escapar, e
pelo qual toda a natureza se rege.

Contudo, ndo se deve confundir o Cinema Transcendental com slow cinema, mas
sim um dos varios precursores do mesmo. Este “desenvolveu-se enquanto imagem-
tempo” (Schrader, 2018, p. 41) em si mesmo, dando a conhecer aos cineastas que o
desacelerar dos filmes propiciava a exploracdo da memoria e acentuava o seu cardcter
contemplativo e reflexivo, chegando, em alguns casos, a tentar simular a propria
transcendéncia.

Este género cinematogréfico, segundo Schrader (2018), seguiu trés direcoes
distintas: a camara de vigilancia, focando-se no ndo-narrativo e quotidiano, como € o
caso de Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles (Chantal Akerman, 1975),
em que observamos minutos incessantes de tarefas domeésticas; a galeria de arte,
também ndo-narrativo, que explora a luz e a cor como no cinema experimental,
retratado, por exemplo, por Stan Brakhage, em Dog Star Man (Homem de Sirius, 1964); e,
por fim, a mandala, que segue rumo a meditacao, evocando a quietude e a reflexao,
observada em filmes como Empire (Warhol 1964) ou Five (Cinco, Abbas Kiarostami,
2003), puramente observacionais e contemplativos.

Na sua esséncia, o termo “transcendental” pode referir-se ao que € sagrado, algo
que experimentou a transcendéncia; ou a uma forca “Outra”, externa, que motiva o ser
humano. (Schrader, 2018). Ora, esta forca encontra-se presente em todo o lado, na
natureza, em nos mesmos, NOs animais e até mesmo nos objetos, pois € possivel
encontrar forca e um “sinal” de algo mais naquilo que mais convém ao individuo,
conferindo-lhe seguranca - ou pelo menos uma incerteza mais certa - de que hd
esperanca, podendo aplicar-se nos mais diversos sentidos no quotidiano.

O Cinema Transcendental tem uma grande ligacdo com o0 espaco que envolve as
personagens. Utilizando Ozu como principal exemplo deste estilo cinematografico, €

possivel compreender que, para alcancar um estado meditativo e de introspecao, os



espacos passam a ter uma relevancia narrativa que espelha o estado psicoldgico das
personagens (Thompson & Bordwell, 1976). Inclusivamente, as técnicas empregues para
filmar o espaco, as personagens e as suas acoes exprimem igualmente esse desejo pelo
Eu consciente do espectador ao rever-se nos filmes: por exemplo, em Banshun
(Primavera Tardia, Ozu, 1949), a cAmara posiciona-se sempre como se estivéssemos
sentados segundo a etiqueta do 1IEFE (Seiza - postura sentada correta), posicio
tradicional de sentar na cultura japonesa, como se estivéssemos a partilhar a cerimonia
do cha com as personagens.

Baseado grandemente na cultura Zen, este estilo de cinema rege-se pela dicotomia
entre presenca e auséncia: apenas nos apercebemos do quio silencioso um lago é
quando ouvimos um pequeno sapo a saltar na dgua, dando forma ao siléncio, ao vazio
(Schrader, 2018), tal como a representacio do homem em determinado espaco o pode
tornar mais vazio. Por fim, explica o porqué de por vezes ser quando falamos da vida e
das memorias que a percecdo da morte e da passagem do tempo se torna mais flagrante.
E comum a temdtica da morte impor-se neste estilo transcendental, pois a
transcendéncia trata de um ato de libertacdo. No caso de Ozu, alcanca-se o nirvana, ou,
numa perspetiva mais catolica, como nos filmes de Bressen, liberta-nos do sofrimento
ou dos pecados: “a consciéncia do transcendente era, para Ozu, uma forma de viver, e
ndo, como para Bresson, uma forma de morrer” (Schrader, 2019, p. 119).

Na verdade, Deleuze considera o cinema como uma encarnacdo espaciotemporal
de conceitos, questionando-se até da sua capacidade de agir autonomamente com poder
sobre certos principios filosoficos. No caso do cinema transcendental, o realizador
confronta o tempo no seu estado mais puro, ultrapassando a ideia de que a imagem ¢é
apenas movimento, muito devido a época histérica em que se desenvolveu: um pos-II
Guerra Mundial, em que as cidades se encontravam em ruinas, em que o individuo
deixou de poder alicercar-se no modo de vida habitual. Viveu-se uma época de
contemplacao do espaco, um luto ndo s6 das vidas perdidas, como também de um
proprio estilo de vida, uma cidade que ndo era mais, inevitavelmente evocando
memorias passadas nos espacos agora vazios, destruidos.

Tornou-se, entdo, um desafio representar para l1d do visivel. Contudo, “a imagem
artistica € sempre uma metonimia em que uma coisa € substituida por outra, 0 menor no

lugar do maior. Para referir-se ao que estd vivo, o artista lanca mao de algo morto; para
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falar do infinito, mostra o finito” (Tarkovsky, 1998, p. 41). Para relembrar o que outrora
fora a cidade e a vida no seu ambito mais geral, os cineastas, tal como analisarei mais
aprofundadamente no proximo capitulo, comecaram a rever-se ndo sO nas zonas
deterioradas, mas também na sua relacdo com a natureza que dos espacos se foi
apoderando. Este tipo de imagindrio propicia o pensamento reflexivo sobre a
efemeridade do ser humano, bem como a capacidade que a imagem tem de, através do
vazio, representar o espaco repleto quer por memorias positivas quer por momentos
negativos. Essencialmente, os destrocos sdo a prova de que outrora houve vida, e a
natureza ao seu redor prova que ha muito mais para além do ego do ser humano.
Também no proprio Cinema Documental podemos encontrar a presenca do estilo
transcendental. No filme Baraka (1992), o realizador Ron Fricke cria uma narrativa que
foge ao tradicional, ndo utilizando didlogos, apenas recorrendo a captacdo do espaco,
quer arquitetonico quer natural, como elemento central. Num verdadeiro momento de
contemplacao e pausa meditativa, que se enquadra na otica da Mandala, mencionada
acima, o espectador ¢ convidado a refletir sobre mais do que apenas imagens
esteticamente bem conseguidas, acabando por ser transportado para uma viagem
introspetiva de confronto com as suas proprias emocoes e memorias, enquanto o espaco
da natureza, as ruinas, os locais de culto se confrontam com a realidade industrial e
urbanizada, com a pobreza e com as imagens de guerra e de sofrimento e morte.

O Cinema Transcendental continua a ser reconhecido na atualidade,
contrastando com esta era de imagens infinitas, de conteudos rapidos e de aceleracio da
vida. Ele proporciona um momento de reflexdo e de introspecdo que convida o
espectador a ver além daquilo que o nosso olhar permite (Johnston, 2020). A temadtica do
transcendente ¢ ainda hoje estudada - ainda que aparentemente sem solucao possivel,
por o seu significado ter “fundamentalmente a ver com a sua rececdo pelos
espectadores” (Johnston, 2020, p. 12) - explorando temdticas tdo intrinsecamente
humanas como as do sentido da vida ou da morte. E carrega consigo um apelo a
libertacdo, seja esta de que ambito for, seja num espaco aqui ou além, seja no tempo

presente ou num futuro que desconhecemos.
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PARTE 2: APLICACOES DA TEORIA NA PRATICA
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CAPITULO 3: ESTUDOS DE CASO

3.1 Fundamentacao tedrica do modelo de andlise adotado

O filme Enquanto as Borboletas Voarem surgiu de uma reflexdo pessoal sobre a
temdtica do luto, da morte e da transcendéncia, e do poder que 0 espaco que nos rodeia
tem de evocar em nos memorias, de guardar em si um passado que apenas existe na
nossa mente. Para o presente ensaio, optei por analisar trés filmes distintos, por serem
exemplos emblemadticos dos tipos de referéncias filmicas que me influenciaram no
processo criativo e que, embora abordem temadticas semelhantes, acabam por focar
diferentes aspetos desse processo criativo, pelo que analisarei essas particularidades de
modo a evitar redundancias.

Segundo Bordwell (1989), a andlise de um objeto artistico, seja uma pintura, um
filme ou uma obra literdria, pressup0e a compreensao e a interpretacdo do mesmo,
ambas dependentes de uma “construcio de significado através de pistas textuais” (p. 3).
A compreensio “concerne o aparente, o que € manifestado, significados literais” (p. 2),
enquanto a interpretacio procura “revelar o que estd escondido, significados ndo ¢bvios”
(p. 2). Na presente andlise, os filmes serdo analisados numa 6tica de interpretacao das
diferentes camadas de significados do filme, desde as opcoes cinematogradficas do
realizador até as diferentes leituras da propria narrativa.

Foi igualmente tomado em conta o modelo de andlise proposto por Corrigan
(2004), que, embora tenha sido aplicado no ambito do cinema ficcional, se pode
facilmente transpor para o documental. Corrigan propoe que, para analisar um filme, se

deve atentar nos seguintes aspetos:

— Narrativa: que se subdivide na historia, isto €, como os eventos do filme se
desenrolam de forma geral, e enredo, que consiste na construcdo dos eventos segundo
uma estrutura;

— Personagens: procurando determinar o que estas representam;

— Ponto de vista: que determina o que o espectador apreende, tendo em

conta as suas implicacoes historicas e psicologicas;
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— Mise-en-scéne: que remonta para tudo o que ocorre diante da camara,
prendendo-se numa andlise cinematografica, como os enquadramentos, a luz, a edicio,
entre outros elementos;

— Som: percebendo a intencionalidade do mesmo.

Assim, o primeiro filme a ser alvo de andlise serd Nuit et Brouillard (Noite e
Nevoeiro, Alain Resnais, 1956), de Alain Resnais, por ter sido, em termos estéticos, a
principal inspiracdo para o tema do presente ensaio: como 0 espaco que nos rodeia evoca
memorias naqueles que o experienciam. Seguidamente, analisa-se Neiti Aika (Lady
Time, Elina Talvensaari, 2019), por ser uma completa antitese ao meu filme em termos
visuais e na propria mensagem que transmite, servindo de importante contraponto ao
conceito proposto em Enquanto as Borboletas Voarem; e, por fim, uma andlise de opcoes
que Francesco Bigazzi tomou em Ofelia (2021), e como estas evocam provocam uma
reacdo no espectador. Como complemento, e devido a ligacdo que o sentido de casa e lar
tém neste estudo e no meu filme em particular, irei ainda explorar a ligacdo da casa com
a memoria através do olhar do realizador Joaquin Mora, que concentrou todo o seu

trabalho nesta tematica.

3.1.1.  Nuit et Brouillard (Noite e Nevoeiro, Alain Resnais, 1956)

Apo6s a II Guerra Mundial, em particular no cinema neorrealista, houve uma
acrescida preocupacao reflexiva nos filmes sobre a realidade social em que se vivia.
Baseando-se no naturalismo e no realismo, a narracao era feita de um modo quase
cientifico, desapegado da histdria (Ruberto & Wilson, 2007). Alain Resnais, com o seu
filme Nuit et Brouillard (Noite e Nevoeiro, Alain Resnais, 1956) viaja entre o passado e o
presente de modo a criar uma consciencializacao do que fora a realidade nos campos de
concentracao nazis, narrando o filme, embora ndo isento de opinido, mas tentando
afastar-se do que seria esperado de um “documentdrio sobre o holocausto”, focando-se
no documentdrio enquanto realidade dos campos de concentracdo e a condicado humana.

Ao saltar entre imagens de arquivo e o estado degradado dos campos de
concentracao na época, Resnais faz com que o tempo se torne algo mutdvel, criando uma
relacdo simbiotica entre o passado e o presente, que coexistem. Resnais cria “alternativas

indecidiveis entre circulos do passado, diferencas inextricdveis entre pontas de
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presente” (Deleuze, 2005, p. 129), por exemplo através de simples movimentos de
camara que nos remetem para as memorias. Nos planos iniciais somos presenteados com
a paisagem da natureza. Como narrado no final do filme, “o céu de outono mantém-se
indiferente a tudo”, a natureza prossegue ao seu ritmo, as geracoes passam, mas O
mundo, 0 espaco, ¢ o mesmo. No entanto, através de tilts da camara, zoom outs e
travellings pela paisagem vemos arames farpados esburacados, anexos destruidos,
plantas selvagens a crescer sobre ruinas, marcando a passagem de tempo e mostrando

um tempo que se perdera, mas que permanece, invisivel, sobre aquele espaco.

Figura 1 - Frame de Nuit et Brouillard (Noite e Nevoeiro, Alain Resnais, 1956)

Para além disso, sempre que vemos as imagens da paisagem que rodeia os campos
de concentracao, Resnais transporta-nos para a realidade de quem 14 foi obrigado a viver,
vendo--a sempre de dentro para fora, como se 0 espectador estivesse, ele proprio,
enclausurado naquele espaco agora assombrado pela memoria.

Tal como Oskar Alegria narra no seu documentdrio Zumiriki (2019), “somos donos
de uma memoria invisivel”. Os campos de concentracao nazis constituem uma “ghostly
memory” (Martins, 2020a, p. 10), em que embora nio nos lembremos por ndo a termos
vivido fisicamente, sofremos ainda através da memoria-fantasma de uma “historia de
uma vida em mim sem mim (e antes de mim)” (Martins, 2020a, p. 10).

O sofrimento e dor vividos naquele espaco € algo inimaginavel e irreproduzivel, por

isso Alain Resnais encontra na “vida apos a morte” o modo ideal de passar a mensagem
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e de influenciar toda a memoria coletiva de todos os espectadores em relacdo a este
tema. Assim, o filme constroi-se numa justaposicao entre o presente e o passado de
forma que a memoria invisivel se confunda com a imaginacao, conceitos que sio, para o
realizador, distintos, todavia intimamente ligados. Os planos mais longos que
encontramos no filme coincidem com as imagens dos anexos em que as vitimas
dormiam, os chuveiros e a zona dos fornos em que os corpos eram queimados. As marcas
das unhas no teto, a claustrofobia que sentimos ao ver o tamanho das camas em que
passavam a noite, a frieza dos fornos agora desligados, tudo isso, embora vazio, carrega
em si uma memoria tao forte, em que a vida naquele espaco se torna “assombrada pela
morte” (Pollock & Silverman, 2012, p. 204). Mostrar o espaco vazio foi para Resnais o
modo de nos fazer sentir mais profundamente o que aquelas pessoas passaram, deixando

igualmente espaco para uma “fearful imagination” (Pollock & Silverman, 2012, p. 204).

Figura 2 - Frame de Nuit et Brouillard (Noite e Nevoeiro, Alain Resnais, 1956)

Pollock e Silverman (2012) categorizam a memoria representada em Nuit et
Brouillard (Noite e Nevoeiro, Alain Resnais, 1956) como sendo uma “memoria

»

concentracional” (p. 206), em que o “mecanismo de inteligibilidade de uma camada de
significacdo é (...) perturbado com o aparecimento de outra, invisivel, mas presente, de
outra(s) camada(s) de modo ao todo se tornar uma justaposicio de tracos interligados”
(p. 206), isto &, o significado da realidade que vemos vai muito para além do que
realmente ¢ visto, sendo influenciado pelos acontecimentos do passado que se
interligam, alterando o significado do espaco.
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O filme termina mais uma vez com a oposicdo de duas realidades, 0 espaco
evocador de memorias, neste caso através de um anexo em ruinas, e o céu azul, uma
natureza que nao cessa de renovar. A narracao final transpde ainda para o presente 0
passado e os crimes ai cometidos, questionando “Do they really have a different face
from our own?” e incitando a reflexdo sobre a condicdo humana e a importancia da
memoria coletiva no esforco para ndo se repetirem os erros do passado.

A magia do documentdrio de Alain Resnais prende-se sobretudo com o modo
cirurgico como este trabalha e representa um evento que ndo € visto, mas pode ser
sentido, evocando em nos a memoria coletiva de um tempo obscuro, complementada
por imagens de arquivo que nos conduzem sobre 0 que 0S espacos outrora foram.
Resnais criou, assim, uma memoria atemporal que marcou a visdo coletiva dos campos
de concentracdo, apresentando uma visao deste espaco que vai muito para além do
choque grafico das imagens de arquivo, fazendo-nos sentir proximos de quem 14 foi

enclausurado, contemporaneos de uma realidade que assombra aquelas ruinas.

3.1.2.  Neiti Aika (Lady Time, Elina Talvensaari, 2019)

Como se costuma corriqueiramente dizer, 0s opostos muitas vezes acabam por
convergir. Neiti Aika (Lady Time, Elina Talvensaari, 2019) consiste num documentdrio
que, através de uma experiéncia pessoal da realizadora Elina Talvensaari, partimos para
uma viagem em busca das memorias que Sirka-Liisa (uma senhora que habitara o
apartamento para onde a familia de Talvensaari se mudou), deixadas para tras ao falecer.
A cineasta viu-se na posse de todos os pertences desta desconhecida e, por Liisa nao ter
deixado descendentes e os familiares terem jd falecido, torna-se a unica pessoa capaz de
a manter “viva”, expondo ao longo do filme a premissa de que nio existimos se nao
formos lembrados, explorando a fugacidade da vida e a sua finitude. Utilizando os
mesmos meios, criou uma antitese ao conceito espelhado em Enquanto as Borboletas
Voarem: no meu caso, exploro a casa vazia, enquanto Talvensaari explora o espaco
repleto de pertences; no meu caso, assumo um ponto de vista mais transcendente, em
que defendo a existéncia da permanéncia da esséncia no infinito, enquanto no caso do
filme de Talvensaari, a fugacidade da vida e a sua finitude, que nao deixa esperanca para

além da aceitacao.
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Comecamos imediatamente embaladas pelo uso de um travelling em slowmotion,
enquanto ouvimos um relogio de fundo que evoca desde logo a temdtica que o filme ird
abordar. A realizadora opta por utilizar esta técnica em varios momentos, tornando o
filme visualmente coeso e a0 mesmo tempo transportando o espectador para a nocao de
viagem, ndo s6 caminhando pelas memorias de Sirka-Liisa, mas também explorando o
proprio conceito de tempo: ao longo deste filme coexistem trés tempos no mesmo
espaco, a casa de Liisa - o passado, marcado pelos seus pertences; o0 presente,
representado por Talvensaari e a sua familia; e o futuro, terminando o documentdrio com
a imagem da sua filha bebé no chio, que tem uma vida toda pela frente, e de seguida
mostrando o espaco vazio, remetendo-nos para o futuro de quem por ld passara.

Neste documentdrio, o espaco da casa € inevitavelmente evocador de memorias,
visto que se fundiram numa so: a casa é a memoria, com todos 0s pertences, cartas,
recordacdes, filmes, fotografias, e até geleia e bombons. E uma casa que ficou estagnada
no tempo, resistiu a forca inevitdvel do mesmo, onde a pessoa que partiu deixou parte de
si intacta. E possivel inclusivamente afirmar que, para a familia de Elina, todo aquele
espaco era um nao-lugar, pois estava intrinsecamente conectado com uma vida que nao
era a deles, o que fez com que a realizadora caisse numa ansia de preservar os bens e a
sua memoria, visto que se deitasse algo fora iria automaticamente “feel like I've
completely eradicated her’. Tal como o Eu em Enquanto as Borboletas Voarem, a
realizadora sente uma necessidade exacerbada em documentar as memorias e fazer um
filme para manter Sirka-Liisa viva, tornd-la eterna, acabando por passar essa funcao da
realizadora para o proprio espectador: também noés nos tornamos prova de que ela
existiu.

O filme serve-se de materiais de found footage, no sentido mais lato do termo, e de
fotografias que Elina encontrou nas recordacoes de Liisa. Acaba por encarar a situacao
com certa ironia, utilizando estes objetos que foram feitos para guardarem um momento
e um espaco no tempo, mas que para Talvensaari ndo tinham qualquer significado,
perdendo a sua funcao: “all the meaning you've placed on things in your life disappear
into na endless void”.

Contudo, embora essa premissa seja condutora de todo o documentdrio,
Talvensaari acaba por conseguir conhecer um pouco de Sirka-Liisa, conectando cartas,

palavras, imagens, como se de um puzzle se tratasse, reconstruindo a vida desta pessoa
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que ndo deixou ninguém para a contar. Inclusivamente, através de uma carta que

Talvensaari encontrou, percebemos a visdo que Liisa tinha da propria morte. Numa

Figura 3 - Frames de Neiti Aika (Lady Time, Elina Talvensaari, 2019)

entrada de didrio, apos o falecimento do seu marido, Liisa conta: “but through all these
tears, a thousand memories unfold, memories more precious than gold”, memorias essas
perpetuadas nas peliculas de filme gravadas e nos dlbuns de fotografia que, como o
marido Ihe escrevera num bilhete, sdo a prova de que viveram uma vida feliz juntos.
Numa fase mais final do filme, retomamos ao mesmo plano do inicio, a porta de
casa, que serviu quase como “portal” para o passado, para uma vida que ndo lhes
pertencia, mostrando depois imagens da casa em que o passado e o presente se fundiram
num s6 enquanto nela viveram, ao ponto de, ao mudar de casa, levarem todos 0s
pertences com eles. Agora, com 0 espaco vazio, Talvensaari afirma como Sirka-Liisa The
ensinou “that moments in life pass and never return”. No caso, se analisarmos o filme no
seu ambito mais geral, talvez seja possivel questionar se Talvensaari sentiria de facto isso
mesmo, visto que ajudou a tornar eterna Sirka-Liisa, revivendo, tanto ela como 0s
espectadores, esses momentos, que contém em si a esséncia da pessoa. Mesmo que nao
possamos ter conhecimento total de como foi a sua vida, ou ndo a termos contactado
diretamente, apenas pelo facto de termos visto partes tao intimas do seu dia a dia, como

as cartas, didrios ou arquivo familiar, ela viverd para sempre em nos.

3.1.3.  Ofelia (Francesco Bigazzi, 2021)
Ofelia (2021) é um documentdrio que conta a histéria de uma idosa (Ofelia) que
sofre as consequéncias da passagem do tempo, com a sua memoria a desvanecer.

Através de uma entrevista e da pura observacao da sua rotina didria, o espectador €

35



envolvido por um sentimento de solidao, confrontado com a dificuldade de movimento
de Ofelia e 0s seus esquecimentos que conferem um tom melancolico a todo o filme.

O espectador ¢ acompanhado por som diegético, com particular interesse no inicio,
em que se ouve ecoar um relogio que imediatamente marca o tema da passagem de
tempo e, concomitantemente, nos transmite a sensacao de vazio, de solidao, por ndo
haver mais nenhum barulho na casa. Assim, somos introduzidos neste espaco, apenas
iluminado por uma brecha de luz que irrompe melancolicamente pelas frestas da
persiana, brilhando em Ofelia quando esta entra no plano, envolta de moveis antigos e
escuros. Com tal subtil iluminacdo, Bigazzi consegue desde logo criar a sensacdo da
pouca vida que ainda existe naquela casa, mas que embora escassa, permanece e ainda
consegue brilhar, acentuada pelo facto de Ofelia comecar por caminhar em direcdo a ela,

como numa tentativa sem emocao de se agarrar a mesma através do seu olhar.

Figura 4 - Frame de Ofelia (Francesco Bigazzi, 2021)

Ao longo do filme, o realizador optou por mostrar planos de detalhe das marcas
fisicas da passagem do tempo pela sua avo, em especial no inicio, mostrando as maos
envelhecidas, secas, enquanto ouvimos Ofelia apontar para as maos do seu neto com um
discurso bastante infantil: “this little piggy went to the market”. Esta opcao de comecar
0 documentdrio desta forma confere de imediato profundidade a personagem e gera
empatia no espectador que percebe que esta senhora outrora fora menina.

Bigazzi insistiu, igualmente, na repeticio de momentos em que a sua avo
expressava verbalmente que ja nao se conseguia lembrar das coisas: ndo se lembrava do
nome do primeiro marido, ndo reconhecia o filho e a neta numa fotografia, nio se

lembrava da letra de uma musica. Todos estes momentos contém uma forte carga
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emocional, em que o espectador percebe que a passagem do tempo roubou de Ofelia
momentos importantes da sua vida, retirando-lhe o seu proposito.

Embora com delicadeza e respeito, somos expostos a momentos de grande
vulnerabilidade no dia-a-dia da personagem, como fica expresso no plano em que esta
dorme com a cara tapada, evocando um cendrio que associamos comumente ao colocar
do véu sobre a cabeca de quem morre, conferindo um tom ao filme como sendo um luto
prematuro de alguém que ainda estd presente.

O final do filme corta com a linguagem utilizada até entdo, iniciando a sequéncia
com planos de contexto da rua e do céu a noite, sem luz alguma. Ofelia aparece, segundos
depois, com uma lanterna na mao, em busca de algo, enquanto vemos imagens de
arquivo a aparecer de forma intercalada no ecrd. Acompanhada de uma musica com um
tom vincadamente esperancoso, constroi-se um cendrio que remete para uma despedida
feliz: agora que Ofelia encontrou as suas memorias, finalmente sorri. Ela é feliz nesse

mundo-mental que so existe dentro dela e que permanecera com ela para sempre.

Figura 5 - Frames de Ofelia (Francesco Bigazzi, 2021)

Embora nio seja um filme que se enquadre no estilo transcendental analisado no
segundo capitulo deste ensaio, tem algumas semelhancas pelo modo como aborda um
tema explorando o seu oposto: é através da vida que trata a morte, € através do vazio da
falta de memoria que expressa o poder que estas tém, criando um momento reflexivo
para o espectador. E igualmente curiosa a opcdo cinematografica da utilizacio do
contraste sombra-luz, sempre com um tom quente, pois nos leva a criar uma ligacdo de
proximidade com a personagem, fazendo com que sejamos “embalados™ ao longo da

narrativa.
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3.1.4. A Casa e asuarelagdo com a Memoria através do olhar de Joaquin Mora

“Memories of the outside world will never have the same tonality as those of home
and, by recalling these memories, we add to our store of dreams; we are never real
historians, but always near poets, and our emotion is perhaps nothing but an

expression of a poetry that was lost.” (Bachelard, 1994, p. 6)

A casa € o local mais intimo do ser humano. Ela protege o sonhador, o que faz com
que seja o local em que um individuo experiencia tanto a realidade fisica, o palpdvel,
como o mundo-mental, através dos pensamentos, das memorias e da imaginacdo
(Bachelard, 1994). E um espaco intimamente ligado a nocio de solitude, isto ¢é, aos
momentos que passamos connosco mesmos. £ esse lugar que construimos mentalmente
sobre determinado espaco que permanece connosco para sempre: “quando o sotao se
perde e desaparece, resta apenas o facto de que em tempos amamos um sotdo, em
tempos vivemos num s6tdo” (Bachelard, 1994, p. 10), estabelecendo o espaco uma
relacdo intrinseca com a nossa memoria.

Joaquin Mora é um realizador, produtor e criativo audiovisual chileno que, ao longo
de toda a sua obra, se focou sobretudo sobre a relacao que as pessoas tém com o0 espaco
em que habitam. Assim, explorou diferentes media para desenvolver esta questio,
elaborando videos experimentais e documentdrios como Threshold Sounds (2013),
Lxercises to Know a City (2015), e a sua série premiada Habitar (2017). Para o presente
ensaio, a entrevista que decorreu a 4 de junho de 2024 debrucou-se sobretudo na série
original e no seu mais recente documentdrio do mesmo ambito, que recentemente
estreou na Casa da Arquitetura, retratando os diferentes modos de viver na cidade do
Porto, através de nove personagens e suas casas.

Em Habitar (2017) observamos uma jovem chamada Gabriela que nos conta como
a sua familia era uma verdadeira guardadora de memorias, que levavam os bens de umas
casas para as outras e que sempre que olhava para eles lembrava-se da casa a que
pertenciam, reiterando a ideia de que realmente vivemos num mundo-memaoria que nos
¢ evocado pelo espaco que nos circunda. Ora, para Joaquin Mora, o conceito de casa, esse
local onde passamos mais tempo entre o mundo fisico e 0 mental, é um objetivo

simbolico e que cada um tem uma relacio diferente com o mesmo, podendo ou ndo ser
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considerado um lar. Para o realizador chileno, a nocao de lar prende-se mais a memoria,
enquanto a casa pode ser definida também pela nocao de propriedade, pela criacido de

uma relacio de pertenca.

Figura 6 - Personagens da série Habitar (Joaquin Mora, 2024)

Através da experiéncia de uma ndo-atriz do seu documentdrio Habitar (2024), uma
idosa que vive numa ilha em que a casa nao terd mais do que vinte metros quadrados,
Mora questionou-se sobre se noutro lugar ela seria tao feliz como ali, se lhe oferecessem
uma casa em melhores condicdes. No documentdrio percebemos que a senhora ja
nasceu ali e que mais de 70 pessoas passaram por aquele local, tendo uma parede repleta
de fotografias de todos os que foram ali criados, e, por isso, € ali que quer morrer, pois foi
ali que construiu memorias que estao intrinsecas aquele espaco e que apenas ali existem.

Em boa verdade, confessou Joaquin Mora, o projeto nio tinha sido pensado
enquanto documentdrio, mas sim enquanto um catdlogo visual, mas ao ter acesso a uma
tao grande panoplia de casas e de oportunidade de entrar nelas, percebeu que em cada
uma existia um filme. Contudo, para nio cair em sensacionalismos, filmou as casas todas
na mesma condicdo, com a mesma camara, mesma distancia focal, sem luzes artificiais,
em que o proprio ambiente se funde com as pessoas, evidenciando como a casa € um
espaco tdo intimo e tdo pessoal que espelha completamente quem as pessoas sao,
fazendo com que os planos das pessoas nas suas casas se assemelhassem a verdadeiros
quadros, apontando, ainda, como as casas ao longo da sua série sdo todas diferentes, no

Porto, na Lituania, no Chile, e a0 mesmo tempo todas iguais.
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Bachelard (1994) acreditava que descrever a nossa casa, ou, no caso do Cinema,
mostra-la, seria sempre tdo superficial quanto mostrar a casa a visitas, visto que estas
ndo conhecem as sombras, 0 nao palpavel. Para Mora, embora se trate de um local muito
pessoal, acredita que ndo encontrou grandes barreiras em entrar nestes espacos,
afirmando que “agora as pessoas estdo habituadas a expor a sua vida, através das redes
sociais, para mim fazer um Habitar é muito fdcil agora, as pessoas gostam de falar, gostam
de mostrar a sua vida”, o que permitiu quebrar uma barreira que sentira em Habitar
(2017). Contudo, isso nio implica que ndo haja coisas por contar, recordando o poder da
imaginacdo de cada um através do filme Michael (Markus Schleinzer, 2011), em que a
cena mais aterradora do mesmo se da quando vemos um pequeno rapaz a entrar numa
sala insonorizada e vemos o personagem, um pedofilo, a fechar a porta, ficando a camara
trés minutos no mesmo local sem qualquer tipo de ruido. Este exemplo torna-se
relevante devido a como o realizador delimitou o espaco, mostrou como a sala era por
dentro, a casa, explorando o espaco e criando um vinculo entre este e o espectador, para
depois terminar com o plano da porta, que embora seja um objeto inanimado tem um
significado de grande importancia na narrativa.

Tal como a arquitetura, o Cinema cria espacos mentais, pelo que por vezes as
sombras se encontram na nossa imaginacdo. Esta ligacao entre o cinema e a arquitetura
deve-se, para o cineasta chileno, a criacdo de delimitacOes espaciais, que ¢ um tema
transversal a quase tudo na nossa vida, como por exemplo as nossas roupas delimitarem
0 NOSSO COrpo, ou a propria duracao das coisas, de um filme, as delimitacoes tratam-se
de construcoes sociais. Um arquiteto ndo delimita apenas espacos, delimita a nossa vida,
¢ um modo de pensar, enquanto o cineasta delimita os espacos para que a narrativa faca
sentido, para que o espectador se aproxime do filme.

As casas sao uma delimitacdo espacial, sio como caixas com historias, sio um lugar
em ue se criam muitas memorias. Quando questionado sobre se 0 espaco teria um
poder evocados da memoria, Mora concordou, dando o exemplo do trabalho fotografico
de um amigo seu chileno, em que aquando da morte da avo, os filhos e netos tiveram de
ir buscar os pertences a casa. Assim, no lugar dos quadros que outrora existiram, ficou
apenas uma mancha mais clara na parede, por ter estado protegida da luz e do po. Esse
vazio € automaticamente preenchido por nos, quer pela nossa propria experiéncia, quer

por nos colocarmos na pele do fotografo: “eu vejo essa foto com a parede cinza e um
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retangulo mais claro e comeco logo a pensar que houve aqui uma vida”. Assim, compara
a casa a frames, a papeis em branco, que o ser humano vai enchendo de coisas,
acumulando ndo so objetos, mas também memorias. Por exemplo, ao alugar uma casa, é
impossivel ndo pensar em quem ali morou, nas vidas e historias escondidas, pela casa

ser “o recetdculo da nossa historia”.

Figura 7 - Personagens da série Habitar (Joaquin Mora, 2024)

Averdadeira beleza da exploracao do tema da casa e da sua relacdo com a memoria
prende-se, sobretudo, nesta capacidade que o espaco, o material, “coisas inertes como a
pedra, madeira”, tem de conseguir captar a energia das pessoas, em que “eu construo
uma coisa e tu outra”, uma parede serd sempre uma parede, mas para cada individuo
essa parede serd diferente, podendo a mesma casa dar lugar a 500 outras casas, sejam

elas fisicas ou projecdes mentais.
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PARTE 3: RELATORIO PRATICO
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CAPITULO 4: O CASO DE ENQUANTO AS BORBOLETAS VOAREM

4.1. Pré-Producéao

Ao longo deste projeto, as fases de producdo foram-se entrelacando e comunicando
entre si. Para uma melhor descricao, o presente topico da pré-producdo serd explicitado
cronologicamente e de forma linear.

O primeiro passo para a realizacao deste filme consistiu no surgimento de uma
ideia. A tematica do espaco enquanto evocador de memorias esteve sempre presente
enquanto problematica desde o falecimento da minha avo a 2 de junho de 2022. Foi ao
recolher os seus pertences de sua casa que me apercebi que o espaco, diferente, vazio,
continuava a conter em si todas as memorias que 14 se fizeram. Apercebi-me que nio se
pode dissociar a esséncia das pessoas de um espaco, tampouco de nos proprios e da
nossa vida.

Este consistiu no ponto de partida para a realizacdo deste documentdrio e do
presente ensaio, sendo um elemento crucial do filme. Seguiu-se a identificacdo do que
seria realmente o tema do mesmo: A morte? Seria eu capaz de transmitir uma visdo
diferenciada deste tema? Assim, de modo a abordar o topico de uma forma que fosse
Unica para mim e que pudesse propiciar um momento de reflexdo no espectador, pensei
no meu avo, que € o meu unico avo vivo, e no quanto eu, em boa verdade, nao o conhecia.
Por ter 93 anos, pensei ser a altura ideal para servir de “guardadora de memorias” e filmar
0 seu depoimento, numa busca incessante pela sua preservacdo, visto ele estar a ficar
demente e a esquecer-se cada vez mais das coisas.

Desta forma, jd tinha o esqueleto do filme montado, um filme sobre como a vida
continua enquanto as borboletas voarem, e de como alguém jovem pode lidar com a
perda e com o luto, e com 0s pensamentos intrusivos que muitas vezes provocam um
“luto prematuro” de quem ainda nao faleceu, mas que, confrontados pela efemeridade
da vida, é inevitavel. SO depois decidi que o elo entre as duas partes seria a “viagem”, por
ser algo que fiz ao longo da minha vida, viajando para Sabrosa e de Sabrosa para o Porto,
entre as casas dos meus avos paternos e maternos.

Para tornar este filme possivel, foi crucial reunir com a Presidente da Camara de
Sabrosa, que me deu autorizacdo para poder filmar sempre e onde quisesse, tal como

utilizar drones e efetuar uma fogueira para o prefdcio e posfacio do filme, que explicarei
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num topico seguinte. De salientar igualmente o apoio dos colegas do Canall80, que foram
incansdveis ao se disponibilizarem a emprestarem-me material e recursos humanos

para levar o filme para a frente.

4.2. Investigacao e digitalizaciao de arquivo

Em termos de arquivo, digitalizei seis cassetes VHS e trinta Hi8, que consistem
maioritariamente em videos da minha infancia, passada sobretudo na casa da minha avo
materna. Considerei-me privilegiada ao encontrar, nessas mesmas cassetes, imagens
filmadas em Sabrosa com os meus avos paternos, percebendo que seria possivel

construir uma linguagem coesa entre o passado e o presente em ambas as partes do

filme.

avé guida avb amaldo

~ .

” arvore nas diferentes estagoes e anos
ked
-

avo e avo em casal

avos com a familia

fotos infancia e juventude dos avés

Figura 8 - Digitalizac¢io e organizacio de arquivo
Encontrei e cataloguei, igualmente, fotografias antigas da juventude dos avos de

ambas as partes da familia, tal como fotografias que envolviam de certa forma as casas
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do Porto e de Sabrosa, almocos de familia e outras recordacoes que pudessem ser uteis
na construcdo de um passado.

Era entdo hora de comecar a tratar de questdes logisticas para as primeiras
filmagens. Assim, conduzi uma pequena entrevista ao meu avo de modo a identificar os
locais mais importantes para si, até que ele me contou que o que realmente considerava
como sendo a sua casa era a casa dos seus proprios avos, o que me intrigou bastante pelo
facto de estar a descobrir novas facetas do meu avo que até entdo eram por mim
desconhecidas. Foi nesta fase de producdo que me apercebi da importancia que este
filme iria ter ndo s6 a um nivel académico e profissional, como também a nivel pessoal.
Os locais identificados como os mais importantes na infancia do meu avo foram a sua
casa atual de Sabrosa, a casa de seus avos onde passou a sua infancia, em Pacos, e as
minas de Vale das Gatas em que trabalhou aos 11 anos.

No Dossier de Pré-Producdo, investiguei mais sobre Sabrosa e a sua historia, tal
como a historia de Vale das Gatas. Embora, mais tarde, tenha descartado o material de
Vale das Gatas, inicialmente, e com a ajuda da Presidente da Camara de Sabrosa e de
Duarte Dias, juntei um arquivo de fotografias do local quando estas estavam em
funcionamento.

Chegou entdo o momento de fazer Réperage dos locais que eu iria filmar em
Sabrosa. Para a casa da minha avo, o processo foi ligeiramente diferente, pois queria que
a primeira vez que fosse ao local coincidisse com a primeira filmagem, identificando os
detalhes, cantos e recantos que mais me fizessem reviver as minhas memorias naquele
espaco. Para tal, a preparacao para a filmagem neste local consistiu numa selecdo prévia

apos a visualizacdo da totalidade do arquivo, separando-o entre imagens da casa,

imagens apenas dos avos e imagens de Sabrosa.

Figura 9 - Rébérazge Sabrosa
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4.2.1. Construcao da narrativa e simbologia

Com a Repérage e a investigaciao concluidas, elaborei um storyboard (ver Anexo)
para comecar a delinear qual seria efetivamente a narrativa do filme. Grandemente
influenciada por Ozu e pelo Cinema Transcendental de um modo geral, sabia que a
natureza teria de ser um elemento presente ao longo de todo o filme. Sendo uma curta-
metragem cujo tema se prende aos meus avos, na morte e no luto, considero imperativo
que a Natureza esteja presente enquanto elemento que permanece ao longo do tempo e
do espaco, de certo modo possibilitando uma reflexao sobre a natureza do ser humano.

A efemeridade da vida pode tornar-se assustadora, principalmente na faixa etdria
do jovem adulto, em que as questdes existenciais e a identidade pessoal estao ainda ao
rubro. Pensei, entdo, que este filme teria de ter um tom esperancoso, positivo, que
suavizasse a imagem negativa e excessivamente pesada da morte na nossa cultura: €
possivel conviver com a perda se olharmos a nossa volta e permitirmos que o espaco que
nos rodeia evoque em nos todos os momentos que passamos com determinada pessoa,
perpetuando-a.

Foiimperativo, antes de mais, aprofundar o meu conhecimento sobre a simbologia
de certos elementos que quis presentes no filme desde o momento da sua
conceptualizacio. Segundo o Diciondrio de Simbolos (Cirlot, 2000), certos elementos
tém, desde a Antiguidade, uma forte conotacdo simbodlica. O careto, escolhido como
personagem no prefdcio do filme, é desde a Antiguidade grego-romana um “simbolo do
deus primordial, do deus da natureza assustadora (cadtica), (...) centro de metamorfoses
e criacoes sentidas como uma ‘orgia da natureza’, como cosmos” (p. 101). Deste modo, 0
careto no meu filme torna-se relevante por estar em volta do fogo, representando o
universo e a natureza que nos rodeia, o ciclo da vida de que nada desaparece, tudo se
transforma.

O simbolo da dgua foi escolhido pela semelhanca do seu percurso com 0 proprio
caminho do ser humano. Esta é “o principio e o fim de todas as coisas da terra” (p. 59),
num cendrio em que, no comeco, 0 mundo ndo era mais do que mar sem luz, simbolo
também de ciclo e de transformacao. No filme, comecamos por uma pequena fonte, pois
“considera-se que a sua significacio (dgua que brota) simboliza a forca vital do homem
e de todas as substancias” (p. 173). E o inicio da vida, que percorre o seu caminho, tal

como o ser humano, cresce, torna-se adulto, comeca a transbordar pela quantidade de
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experiéncias que transporta em si, até que desagua no mar, “mediador entre o0 ndo formal
(ar, gases) e o formal (terra, solido) e, analogicamente, entre a vida e a morte. O mar, 0s
oceanos, consideram-se assim como a fonte da vida e o final da mesma, ‘Voltar ao mar’
¢ como ‘retornar a mae’, morrer.” (p. 245) O filme termina dessa forma. Uma pequena
nascente nio “sonharia” que algum dia se transformaria em algo tdo imenso como o
oceano, tal como o ser humano, quica, ndo sabe o que podera esperar depois da morte.

Quanto ao fogo, os alquimistas defendem o sentido defendido por Heraclito, “como
‘agente de transformacio’™ (p. 171), pois é um elemento que atua no centro de tudo, “Pegar
o fogo ou dar-se a ele (...) é o dualismo situacional do homem perante as coisas” (p.172).
O fogo tem o poder de criar e de destruir, e o careto, simbolo de metamorfose, danca para
celebrar a transformacao, preparado para se entregar ao mesmo. No posfacio do filme,
enquanto se observam os créditos, encontramos a mesma fogueira, desta vez sem as
personagens, em que a protagonista se torna a propria chama, que “simboliza a
transcendéncia em si” (p. 110).

Foi com base nestas simbologias que a narrativa comecou a ganhar forma. Para
poder ligar a primeira e a segunda parte do filme, sabia que teria de recorrer ao tema da
viagem, também enquanto metdfora da passagem do tempo e da busca de um passado
no presente. O proprio cendrio em que o meu av0 foi entrevistado possui grande
simbologia por se tratar de um lugar que “ndo € lugar nenhum?, parecendo algo limiar,
estranhamente onirico, que nos remete para o inconsciente. Ja na parte da minha avo, o
mesmo plano foi utilizado, mas sem a personagem e o banco, dando lugar a um
inconsciente nao presente, neste caso o da minha avo.

Com estes pontos definidos, percebi que o filme teria de comecar de forma que o
espectador entendesse a linguagem do filme, nomeadamente o uso de narracio e a
utilizacdo de videos caseiros intercalados com versoes dos mesmos espacos no presente.
Seguidamente, decidi que o ator social a aparecer primeiro seria 0 meu avo, por ainda
estar vivo. Era importante incluir momentos que representassem a sua personalidade
(divertida e atenciosa), e que frases como “ndo me lembro” ou “nunca me esquecerei”
estivessem presentes ao longo do filme. Para tal, a estratégia passou por ir com 0 meu
av0 aos seus locais favoritos em Sabrosa, onde informalmente ele os apresentasse e
interagisse com os espacos, dando-nos a conhecer um pouco do seu Mundo-Mental; e ter

também momentos que, de forma sensivel, mas nido sensacionalista, demonstrasse a
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fragilidade da sua idade, como retratado depois, por exemplo, na sequéncia em que ele
apanha diospiros.

Jd na sequéncia da minha avo, tinha certos planos referéncia dos videos de arquivo
para jogar com planos atuais e sabia que seriam momentos-chave, pois sao visualmente
fortes e importantes para passar a mensagem que pretendia, a mesma sensacdo de
choque que eu propria tive ao ver o espaco vazio pela primeira vez. O objetivo era
igualmente comecar a sequéncia de forma ambigua, para que o espectador ndo tivesse a
certeza do que seria representado nesta mudanca de cendrio e que a casa ndo tivesse
presenca humana.

Para terminar, o intuito seria conjugar os videos caseiros da vista da minha casa
para a entrada do Rio Douro para o Mar, terminando com o por-do-sol: 0s anos passam,
hd quem transcenda (ou talvez ndo), mas o por-do-sol pde-se sempre, e as borboletas

continuarao a voar.

4.2.2. Escrita do guido documental

O guido documental acabou por ser dos maiores desafios para a elaboracio deste
filme. Embora sempre tenha gostado de escrever, também devido ao meu percurso
académico em comunicacao, acabei por estar bastante formatada para um estilo de texto
muito mais literdrio, que nio se adequava a uma narracao que acompanhasse o filme
com certa leveza e neutralidade.

[nicialmente, procurei textos que tinha escrito anteriormente, em espécies de
diarios, que reunissem algumas ideias de coisas que eu senti e que escrevera para 0S
meus avos, sobretudo apos o Obito dos mesmos. Assim, percebi desde cedo que a
narracao teria de ser num tom bastante confessional e intimista, quase como se fosse
uma conversa que ocorrera dentro do meu cérebro, uma carta que nunca fora escrita aos
meus avos. Como era mais nova quando escrevera pequenas ideias em cadernos,
apercebi-me também que a narracdo poderia basear-se nesse tom mais “infantil” e
ingénuo que apresentava na altura.

Comecei entao por escrever em varias folhas ideias soltas, coisas que poderiam ou
nao resultar. Comecando sempre com um tom mais confessional, principalmente na
parte do meu avo, por ndo ter tido relacao proxima com os meus avos paternos ao longo

da minha infancia. Também ajudou ter ido fazer as filmagens enquanto ainda estava no
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processo de escrita, pois consegui ressignificar muitos eventos e olhar para o meu avo
com outros olhos, o que me ajudou a terminar de escrever a sua parte.

Quanto a segunda parte do filme, desde cedo sabia o que escrever, por ter bastantes
coisas escritas para a minha avo, jd em tom de carta e de forma esperancosa, por ter sido
a minha primeira vez a ter de lidar realmente com o processo do luto e com a morte de
alguém que considerava essencial & minha existéncia. Seguidamente, juntei ambas as
partes e, em discussao com o Professor Filipe Martins, percebi que estava muito “presa”
ao estilo literdrio, muita adjetivacdo e afloramentos que acabavam por roubar a
autenticidade daquilo que estava a ser transmitido.

O passo seguinte foi, entdo, cortar tudo o que seria literdrio, até ficar com um texto
significativamente mais curto. Posteriormente, tentei pensar em frases soltas, e repeti-
las vdrias vezes até perceber como € que eu em pequena as diria a alguém se tivesse de
explicar para transmitir a mesma ideia. Foi assim que construi o guido da narracao.

No dia 16 de marco, reuni com Rita de Francesco, atriz e cantora que conhecera nos
tempos da minha licenciatura, que se disponibilizou para narrar o filme. Deste modo,
experimentamos gravar o guido de duas maneiras distintas: uma mais emotiva e outra
mais neutra. Uma nota que dei sempre a Rita foi sentir que estava a falar com a voz que
costuma ouvir no seu pensamento, e com a inocéncia de uma crianca que se apercebeu
do mundo a sua volta. Apos algumas horas de gravacdo, demos por encerrada a sessao e
na montagem percebi que seria necessario um equilibrio entre momentos mais

expressivos e momentos mais neutros. Por fim, no dia 25 de maio, jd apds a 2? sessdo de

N 1 41/ = =

narracio com Rita de Francesco
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avaliacdo de progresso, voltei a gravar algumas frases com a Rita, mudando as duas
primeiras estrofes e a entoac¢ao de pequenas partes que nao me tinham soado tao bem,

concluindo assim esta tarefa.

4.3. Producao

4.3.1. Realizacdo e Direcao de Fotografia

As primeiras filmagens decorreram de 18 a 22 de dezembro. Para o efeito, elaborei
um storyboard com o que pretendia filmar. As imagens acabaram por ndo parecer tao
auténticas quanto desejava, contudo nesses dias tive oportunidade de conversar
bastante com o meu avo, pela primeira vez em 22 anos consegui chama-lo de avo por
realmente o sentir, e descobri detalhes sobre a sua infancia que desconhecia.

Assim, mesmo ndo aproveitando essas gravacoes, com excecao das imagens de
contexto da casa e de Sabrosa, com direcdo de fotografia de Jodo Martins e operacao de
drone de Luis Fernandes, acabou por ser muito proveitoso e essencial para a escrita do
guido - constatei que ndo havia razoes para nio gostar de Sabrosa e entendi o porqué de

ele olhar para aquela aldeia e chama-la de casa.

Figura 11 - Primeira ida a Sabrosa

Em janeiro, apos uma reunido com o Professor Filipe Martins e uma outra com o
Professor Pedro Negrdo, voltei a Sabrosa, desta vez com cuidado para ndo falar por cima
do meu avod, ndo aparecer demasiado, e com a mdxima atencio ao uso de tripé para
tornar a linguagem do filme coesa. Apercebi-me, igualmente, da importancia do siléncio
e de como este pode valer mais do que muitas palavras, e de saber o que pretendia contar,
garantindo que era eu que realizava e ndo que deixava que as palavras do meu avd

realizassem o filme por mim.
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A segunda ida foi, sem duvida, enriquecedora, tendo filmado grande parte do
material depois utilizado na montagem. Tendo ido sozinha com o meu avo, foi um desafio

controlar a imagem e o som em simultaneo, contudo serviu de aprendizagem e acabou

Figura 12 - Segunda ida a Sabrosa
por resultar bem por ser um ambiente bastante calmo e que me permitia levar o meu
tempo a montar as coisas. O material utilizado resumiu-se a minha camara, uma Sony
A7IV com uma lente Zoom 28-70mm e a uma Fuji XH2, com lentes 16mm e 20mm, que
me permitiu ter alguma manobra de exploracio de diferentes escalas, uma lapela e um
microfone Rode em cima da camara.

Ainda em janeiro fui filmar a casa da minha avo com a ajuda do Jodo Martins, que
filmou os gymbal shots que se podem ver no filme, tal como alguns planos da casa que
coincidissem com os videos de arquivo previamente selecionados.

Em fevereiro, tive a oportunidade de voltar uma segunda vez a casa da minha avo,
desta vez com a operacao de camara da Mariana Meireles. O intuito era filmar a cozinha,

que ndo tinhamos tido tempo de gravar na primeira ida por escurecer muito cedo, tal

Figura 13 - Frame de Enquanto as Borboletas Voarem



como a dispensa. Demos igualmente “vida” as fotografias de arquivo, visto pretender que
estas passassem a ideia de serem algo palpdvel que prevalece no tempo e no espaco. Em
conjunto com a Mariana, decidi experimentar colocar as fotografias em cantos da casa
onde estas pudessem encaixar, seguindo a premissa de que “a encontro em todos o0s
cantos e recantos”.

Concomitantemente a montagem, foi-me possivel identificar algumas fragilidades
em certas imagens, como era 0 caso da entrevista ao meu avo, que seria o elemento
condutor da historia, tendo tido um problema técnico com a camara que acabou por
embaciar devido as diferencas de temperatura no interior do pais. Senti igualmente falta
de mais imagens do fogo e da dgua, visto que o espectador sO poderia entender que
possuem um significado através da sua repeticio, explicitando o uso intencional do
mesmo.

Devido a uma queda que o meu avo sofreu no final de fevereiro, foi-nos impossivel
deslocar até Sabrosa para fazer a entrevista. Sendo assim, tive de pensar numa soluc¢ao
realista que permitisse ndo causar demasiada estranheza por ser num local
completamente distinto das restantes imagens, chegando a conclusao de que apenas o
conseguiria fazer ao causar uma elevada estranheza de modo a criar uma rutura por
completo com a linguagem da casa. Assim, com a ajuda do Jodo Martins, que fez de

segundo camara na entrevista, construimos na sala de estar de minha casa uma blackbox

Figura 14 - Montagem do cendrio de entrevista



que escolhi ser de um tom mais azulado para nao ter a conotacdo normalmente negativa
conferida ao preto.

O azul remete-nos para o mundo do imagindrio, encontrando-se o avd naquele
cendrio apenas a recordar, recorrendo somente ao que ainda resta da sua memoria, nao
tendo os estimulos que estar em Sabrosa lhe poderiam dar para enviesar a informacao
para determinado tema. As perguntas feitas foram baseadas na entrevista anteriormente
efetuada, tendo eu assumido que o foco teria de ser realmente a sua familia e as casas em
que viveu, por conferir um toque de melancolia e por ser das poucas coisas de que ele
realmente se lembra: pode-se esquecer do que fez no dia anterior, ou se o visitamos hd
uma semana, mas nunca se esquece dos seus avos, da sua mae, da vida de um Manoel
pequenino. Optei por um plano geral de modo a dar a ideia de pequenez ao meu avo,
perdido num “nada”, e a segunda camara sobretudo em plano contraluz, para que a
iluminacao recortasse o rosto mais aproximado do meu avo e lhe conferisse um aspeto
mais transcendental.

Faltava, entdo, filmar os planos do fogo e da dgua. Para tal, e tendo o meu avo,
entretanto melhorado, pedi-lhe que me levasse a sua fonte favorita em Sabrosa, pelo que
ele me levou ao alto de Santa Rita, dizendo que se tratava de uma dgua abenc¢oada. Assim,
olhei para o espaco e percebi o valor metaforico da fonte: a dgua sai por duas mdscaras,
fazendo lembrar a dos caretos utilizada no preficio do filme, e enviesa-se por um
pequeno canal. Assim, fiz um conjunto de planos mais gerais e de detalhe que me
permitissem iniciar o filme dessa forma. Quanto ao fogo, no cendrio da casa de Sabrosa,
tornava-se Obvia a escolha pela lareira, visto poder controlar o tamanho da chama e
ligar-se facilmente ao todo da narrativa, pedindo que fosse 0 meu avo a colocar a lenha
na fogueira, aticando as chamas que, de acordo com o inicio do filme, se torna o simbolo
das memorias, o aticar das mesmas e o deixar que estas o consumam.

Por fim, foi necessdrio filmar o prefdcio e posfdcio do filme. Como referido
anteriormente, os caretos tém desde a Grécia Antiga um enorme valor metaforico, de
ciclo. Eles dancam em redor de uma fogueira, a chama das memorias, que vai de
encontro com a mensagem do filme. O prefdcio permite, igualmente, criar um certo
desconforto ao espectador (que nio entenderd inicialmente o que este representa), e
afirma desde logo o tom reflexivo do filme, pois tudo o que serd demonstrado culmina

em mensagens e reflexdes existenciais. Assim, embora em termos de producao tenha



sido um enorme desafio, consegui filmar o que pretendia: um plano geral e em
slowmotion, e alguns detalhes das pecas a movimentarem-se e das silhuetas que a

fogueira propicia.
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Figura 15 - Preparacio da sequéncia do prefdcio

A linguagem do filme acabou por se centrar organicamente em planos com tripé,
tendo sido filmagens feitas com muita calma, ao ritmo do meu avo, com 0s seus siléncios
e 0S Seus risos e sorrisos, que penso terem-se espelhado no modo como o filme acabou
por ser captado. Outra questao essencial na realizacdo do projeto foi o recurso a planos
da natureza, tentando sempre brincar com planos bastante abertos, que permitissem nos
apercebermos da sua dimensdo, a sua grandiosidade, sumptuosidade até, e detalhes,
para criarmos uma ponte com o proprio corpo humano.

Em termos de material, devido a ser um projeto bastante solitdrio em termos de
equipa, decidi optar pela solucdo mais facil que me permitisse adequar rapidamente as
necessidades. Deste modo, levei a minha camara pessoal, uma Sony A7IV, com uma lente
zoom 28-70mm, que me permitisse explorar varios tipos de enquadramento, entre
planos gerais, médios e mais detalhados. Contudo, e para conferir uma certa ambiéncia
e sensacao de pequenez, levei igualmente uma FUJI XH2, que tinha as lentes 16mm e
20mm, tal como um haze filter para a mesma, que permitiu explorar planos mais abertos

e com mais ar.



Para a cena particular da fogueira, optei por utilizar a minha camara e pedir ao
Canall80 duas lentes de cinema, uma de 2lmm e outra de 85mm, por abrirem a 2.8 que
me permitia captar melhor a noite, obtendo igualmente um [ook mais cuidado por se
tratar de uma sequéncia mais planeada. Quanto a iluminacio, que apenas tive
possibilidade de usar na entrevista do meu avo, o Canall80 cedeu-me a sua Aputure LS

600D Pro e um ceferino.

4.4, P6s-Producao

4.4.1. Montagem e Edicao

No que toca a edicao e montagem, esta acabou por acontecer de uma forma muito
organica, tendo sido crucial para a elaboracao deste filme um didlogo constante entre as
gravacoes e a mesa de montagem. A narrativa, embora delineada, foi sendo construida a
medida que a minha propria experiéncia com o meu avo se desenrolava.

Experimentar diferentes opc¢des foi igualmente importante neste processo.
Inicialmente, propus-me montar um filme unicamente com as imagens VHS e com o0s
esbocos de guido que ia escrevendo. Desta forma percebi como seria possivel jogar com
os diferentes momentos do tempo, focando-me sobretudo em imagens que focassem o0s
meus avos.

Seguidamente, a medida que ia filmando, fui colocando par a par certos momentos

que se interligavam com as imagens VHS e Hi8, formando pequenas sequéncias.
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Figura 16 - Primeira selecio de videos VHS e Hi8

Deste modo foi possivel perceber aspetos que nao estavam tdao bem: desfoques,
movimentos abruptos da camara, enquadramentos ndo tdo bem conseguidos que, ao
montar, eram facilmente identificdveis, o que tornou as minhas idas seguintes a aldeia
ou a casa da minha avo muito mais objetivas, progressivamente filmando menos por

estar a montar a0 mesmo tempo, sabendo precisamente o que pretendia.
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Muito baseado na ideia de Tarkovsky de que o tempo forca uma pressiao sobre 0s
planos, e que este tipo de “tempo-morto” pressupde sempre um espectador ativo,
reflexivo, os planos sdo mais longos e prezei muito em guardar siléncios e momentos
mais mundanos do quotidiano com a sua duracao real. Desta forma, o proprio espectador
consegue entender a passagem do tempo, a lentiddo da velhice e o peso do

esquecimento.
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Figura 17 - Timeline final de Enquanto as Borboletas Voarem

4.4.2. Po6s-Producao Sonora

Para a Pos-Producdo sonora, foi-me enviado o contacto de um ex-aluno da ESMAD,
Marco Vieira, que estagiara no departamento de Som da produtora FilmesDaMente,
através do Professor José Quinta Ferreira.

Apos uma reunido inicial com o Marco e uma outra com o Professor Filipe Lopes,
em que aprendi a manusear os instrumentos de som, como era o caso do Gravador Zoom,
das lapelas wireless e da propria perche, ficou decidido que nio seria necessdrio
contactar ninguém para a captacdo de som durante as gravacoes. Através de um Rode
que coloquei em cima da camara e a utilizacdo das lapelas em momentos especificos das
rodagens, consegui captar tudo o que precisava sozinha, em termos de didlogo e de som
ambiente.

Ao longo das rodagens, mantive um contacto estreito com o Marco, para que este

estivesse a par da progressao do filme e do tom que estava a tomar, enviando-lhe rough



cuts e duvidas relativas ao som para que lhe pudesse facilitar o trabalho o mdaximo
possivel.

Na edicdo, coloquei a maior parte do som como pretendia que este estivesse no
filme, pedindo, contudo, ajuda para determinados ambientes que ndo tinha conseguido
gravar ou que ndo ficaram captados como inicialmente pretendia. No que toca as
musicas, sabia desde cedo que pretendia utilizar o improviso que Mariana B. Camacho
fizera da musica A Grande Borboleta, de Caetano Veloso. Quando a ouvi a cantar,
contactei-a de imediato e esta mostrou-se extremamente feliz pela escolha musical.
Assim, tendo obtido a sua autorizacao, contactei a Warner Chappel de modo a conseguir
os direitos autorais do poema que Mariana canta. Em Maio, consegui a licenca, pelo que
a escolha musical se manteve do inicio ao final do projeto. Contudo, no filme, havia dois
momentos musicais em que o som provinha do Artlist.io, pelo que ndo estava a
corresponder ao verdadeiro intuito narrativo que a musica poderia fornecer as imagens
em questao.

Ao reunir com o Marco, dei indicacOes de como tinha idealizado a musica, neste
caso que tivesse um toque cldssico de piano, mas que o tom fosse dissonante, de modo a
provocar estranheza ao espectador, tal como as imagens dessa sequéncia em particular
refletem. Ele prontamente disponibilizou-se para elaborar duas musicas autorais, em
conjunto com uma colega que trabalha na drea.

O grande desafio no som consistiu sobretudo em conferir as imagens VHS e Hi8 um
tom onirico, de um limbo entre o que € real e o que é imaginacdo. Ao longo do processo,
0 Marco e eu mantivemos contacto. Numa primeira versdo para mostrar na 22 SAP, de
maio, tinhamos feito ajustes de EQ (Equalizacdo), transicoes de dudio, aplicacio de
reverb na footage VHS e Hi8, remocao de ruido e equalizacdo de vozes da narracdo e
intervencoes do meu avo, equalizacido de ambientes e a producdo de uma musica

original.
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do document;
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tentei manter a voz o mais limpa e audivel possivel
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Figura 18 - Emails de feedback com o Marco Vieira

Por fim, apds todas as correcoes igualmente propostas pelo Professor Filipe Lopes,
apenas foi necessdrio acrescentar a musica original de Barbara Fernandes, que criou de
raiz uma musica cldssica mas de tom dissonante que refletisse um pouco do

estranhamento do Eu de alguém que aos poucos vais perdendo a memoria.

4.4.3. Colorizacao

Ao ver as imagens filmadas em S-Log, em que os cinzas preenchiam o ecri, percebi
que queria manter essa premissa, sem grandes contrastes nem demasiada saturacio,
visto que de algum modo sentia que esses cinzentos contribuiam para a aura melancolica
do filme, sobretudo nos planos em Sabrosa. Jd na parte da casa da minha avo, a luz que
preencheu as divisoes era tao quente e luminosa que quis manter isso 0 mais parecido
possivel com a realidade, tendo, claro, de fazer alguns ajustes na primeira parte, de modo
que tudo ficasse coeso.

Para este processo de colorizacao, tive a ajuda de Rafael Rodrigues, que trabalha no
Canall80 e € estudante da ESMAD, em LCA. Durante uma tarde, vimos o0 projeto juntos e
definimos qual seria a cor ideal para as diferentes alturas do dia: para o dia, para a noite,

para os interiores, para a paisagem. Tendo isso definido, o Rafael ficou com o projeto e



trabalhou sobre o que tinhamos conversado, tendo também tido o desafio de estabilizar
alguns planos que eu nao filmara com tripé e de salvar alguns planos que estavam
demasiado escuros, que coincidiam com as primeiras vezes que tinha ido a Sabrosa. Mais
tarde, tivemos a ajuda do Jodo Martins para corrigir certos planos que nao estavam a ficar

tao coesos com o0s restantes, como foi o caso do primeiro plano de drone de Sabrosa.

dehancer
w .
> 3 B

ol mm "

halation

N > 7 @m "

Figura 19 - Exemplo de nodes aplicados sobre um plano

4.4.4. Grafismos e materiais de divulgacao

Os grafismos para o filme foram feitos pela Vanda Novo, que no inicio do projeto
estagiava no Canall80. Depois de conversarmos sobre as minhas pretensoes e fazé-la
conhecer um pouco sobre o filme e a sua mensagem, decidimos criar uma pasta Pinterest
com inspiracdo para o Poster. Ambas acabamos por selecionar vdrias imagens que
recorriam a mixed media, com recortes, tinta e digital, pelo que decidimos que teriamos
de incorporar esse conceito de palpabilidade no cartaz, como as fotografias de arquivo
que tém uma relacdo tdo intima com o nosso olhar, mas também com o nosso tato.

Relativamente ao titulo do filme no cartaz, pedi que fosse com a letra que o0 meu
av0 escrevera num papel, devido ao seu significado. O objetivo do filme era também
eternizd-lo a ele e as suas memorias, pelo que senti que faria todo o sentido o titulo no
cartaz ser escrito por ele.

Tendo por base os primeiros testes da Vanda, enviei-lhe duas inspiracdes dentro da
linha grafica que eu propria teria seguido para a elaboracdo do cartaz.

Assim, embora ainda se tratasse de um rascunho daquilo que poderia ser o cartaz,
por estarmos ainda numa fase de experimentacio, percebi que teria de ser esse o cartaz
final para o meu filme, apenas acrescentando digitalmente um pouco mais de textura e

ajustes as letras do meu avo.



Figura 20 - Poster final de Enquanto as Borboletas Voarem

Quanto aos grafismos do filme em si, inicialmente foi pensado que o titulo
aparecesse como animacao escrita, com a letra do meu avo. Contudo, esta solu¢ao nao
funcionava, muito menos em conjugacdo com o grafismo das letras que eu tinha incluido
no prefdcio. Depois de vdrias tentativas, experimentando tanto no plano do drone de
Sabrosa, como no do caminho pelo tunel do Mardo, nada parecia resultar. Tive, pois, de
refletir mais sobre o que eu desejava que as letras em si transmitissem, apercebendo-me
que, para mim, o caracter palpavel, manual, era muito importante. Tendo em conta que
toda a narracao foi escrita baseada em textos que eu escrevera para 0s meus avos em
tom de cartas que nunca foram enviadas, lembrei-me da letra das mdquinas antigas de
escrever. Embora com receio, por poder soar cliché, adicionei alguma textura e optei por
uma posicdo mais disruptiva do texto. O resultado faz todo o sentido com a narrativa e

passa o conceito do poster, embalando o espectador no tom do filme.
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Figura 21 - Frames dos grafismos do filme

Para os restantes conteudos promocionais, elaborei um trailer, que publiquei no

Vimeo, tal como um website com algumas informacoes que constam no PRESS KIT.

Sinopse

Sobre o filme

Ficha técnica

Contacto

Figura 22 - Website de Enquanto as Borboletas Voarem

CONCLUSAO

A Memoria surge de um ato de persisténcia do ser humano, do nosso consciente,
enclausurando em si um espaco e um tempo, permitindo-nos preservar sensacoes e
momentos do passado, fazendo com que os revivamos mentalmente. Vivemos, portanto,
ndo apenas num espaco fisico, mas também num mundo-memoria, que transcende o
fisico e que se materializa apenas na nossa imaginacio. Para tal, o Cinema apropria-se
da representacdo dos espacos e dos objetos contidos no mesmo para criar uma
paisagem-memoria e evocar ao individuo nao apenas memorias pessoais, mas também
coletivas. Este efeito pode ser conseguido através da exploracdo de edificios, ruinas, ou
mesmo através de imagens de arquivo, que tem o poder de evocar em nos nao apenas

memorias, mas provocar sensacoes como a perda ou a nostalgia. O Cineasta tem, por
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isso, todos os ingredientes para poder construir e reconstruir um espaco, uma realidade,
interlacando tempos, podendo representar nao s6 uma época, mas também uma historia
familiar ou a sua propria historia.

Através da andlise dos filmes Nuit et Brouillard (Noite e Nevoeiro, Alain Resnais,
1956, Neiti Aika (Lady Time, Elina Talvensaari, 2019) e Ofelia (Francesco Bigazzi, 2021),
foi possivel compreender a ligacdo que 0 espaco que nos rodeia tem com a nossa
memoria, 0 qudo poderosa esta ultima € e como toda a nossa existéncia se rege pela
presenca da mesma ou pela sua auséncia, interligando estes conceitos com as nocoes de
luto e da morte. Os trés filmes acabam por perpetuar a existéncia de alguém: no primeiro
caso, de todas as vitimas do holocausto; no segundo, a vida de uma idosa que ndo tinha
quem a fizesse lembrar; e por ultimo a passagem arrebatadora do tempo e como esta
afeta a nossa capacidade de recordar. Todos esses filmes reiteram a ideia de que existe
um mundo-memoria intrinseco aos espacos, pois torna-se impossivel negar, tal como
Joaquin Mora mencionou na entrevista que eu lhe fiz, como o0s objetos, a casa, 0S
edificios, captam a nossa energia, transformando-se em muito mais do que s6 uma
parede, ou sO uma casa: “Existe para cada um de nds uma casa onirica, uma casa do
sonho-memoria, que se perde na sombra de um além do passado real” (Bachelard, 1994,
p. 15).

Foi neste contexto que desenvolvi a curta-metragem documental Enquanto as
Borboletas Voarem, que surgiu precisamente dessa sensacao de preenchimento de um
espaco através da memoria, que suscitou questoes sobre a perda, o luto e a relac¢do da
memoria com a passagem do tempo. O objetivo do filme ultrapassou em grande medida
0 que tinha pensado inicialmente, confirmando em todos os espacos abordados a
questao colocada inicialmente neste ensaio. A busca pela memoria e a exploracao do luto
e da morte acabou por ser um caminho de autodescoberta, desafiando-me enquanto
realizadora, mas também enquanto pessoa.

Enquanto as Borboletas Voarem é, entdo, um documentario intimo, em que, através
de uma viagem pessoal através do espaco e do tempo — onde 0 passado e o presente se
conectam -, redescobri com o meu av0 os recantos da sua infancia e juntos nos
aventuramos a explorar a sua memoria, numa busca incessante por um passado que se

desvanece.
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Descobrindo cassetes antigas, enfrentando o luto e a saudade, revisitei também a
casa da minha avo em busca da esséncia desta jornada, numa ansia de manter vivas as
memorias que 0s espacos enclausuraram em si e que, para mim, provam que o tempo
nao € to linear quanto pensamos, pois na nossa mente o passado, o presente e o futuro

estardo para sempre interligados.
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ANEXOS

Anexo A - Perguntas Joaquin Mora:

No primeiro episddio da sua série habitar, hd uma menina chamada Gabriela que fala como a sua
familia era uma verdadeira guardadora de memdrias, que se apegavam muito ao espaco [isico e
aos objetos. Ela chegou a dizer que ao levar os bens de umas casas para as outras, sentia que
voltava sempre a casa original dos mesmos. Tendo em conta que a casa acaba por ser o local em
que mais vivemos no mundo fisico e mental, da memdria e da imaginacdo. gostava muito de
saber a sua visdo sobre esta existéncia de um mundo-memdria e a sua relacao com a ideia de
casa e de lar.

- Para mim, acho que é ainda uma eterna descoberta, porque cada um tem uma relacao
diferente com a “casa”, para alguns € realmente um “lar”, mas ja comprovei que para muitas
pessoas a casa € somente um espaco para dormir, mas para outras € o espago que gera conceitos
como familia. Entdo, dentro dessa amplitude, é¢ muito dificil realmente tem uma definicao
certeira. Podemos concordar que esta definicao do espaco fisico... de alguma maneira as pessoas
sentem quer sejam proprietdrios ou ndo que hd sempre uma relacdo de pertenca. Quer seja
através da memoria, cd em Portugal as pessoas que tem proximidades com aldeias e tradicoes
mais familiares, quer pelo proprio tema de propriedade, no meu pais, no Chile, sentem que a casa
¢ um objetivo financeiro, porque fica para a familia, para um filho, é uma protecdo familiar, e
ainda para outras pessoas € um espaco em que se consegue fazer educacao, transmitir valores,
entre outras coisas. Entao, para mim € muito dificil fazer uma definicdo, mas para mim a casa ¢
um objetivo simbdlico, a casa... eu jd morei em 30 casas, com 0S meus pais, 0S meus pais sempre
alugaram e nunca foram proprietdrios, muddvamo-nos muito, dependendo da situacdo
economica, famos mudando. Com 0s meus irmios, sempre tivemos uma boa relacdo que cada
nova casa era uma nova descoberta, novos espacos, e eu viajei muito durante a minha vida e
mudei muito, mas isso ndo quer dizer que nunca tive uma casa. Acho que a casa, no seu sentido
mais cliché, é um conceito interior. Pode ser lar, mas para mim no € tanto lar, o lar é a casa dos
meus pais, e cria essa relacdo com a memoria, mas agora estou a formar uma familia, o0 meu
proprio lar, mas a casa é tudo, para mim a casa é como a vida: eu sou todas as pessoas que
passaram pela minha vida. E como nas relacoes, eu tenho uma mulher agora, mas existiram
outras antes, com as suas experiéncias boas ou mads, e isso € lindo. E a casa € igual, ¢ um acumular
de coisas, jd moraste numa casa, essa casa existe, mas ficam coisas de outras casas.

Mesmo neste novo documentdrio Habitar, quando vemos a senhora que vive numa ilha e

que tem uma parede s¢ com fotograftias de todas as pessoas que passaram por aquele espaco,
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acaba por ser um acumular de memdarias que ela eterniza ai. Sente que o espaco da casa tem esse
poder de manter a memdaria viva e, no fundo, eternizar as pessoas?

Nés pusemos a cena (da casa da senhora com as fotografias na parede), porque é
impressionante como uma casa tdo pequenina, sio menos de 20m2, gerou tanta vida. Sao 100
anos, ela chegou aquela casa ha 80 anos, 0s seus pais 20 anos antes. Sao 100 anos e 70 pessoas
que passaram por esses 20m2, é uma loucura, € uma delimitacdo como o0 espaco em que estamos
sentados agora. Se olhas e falas com ela, “ndo tens o sonho de morar noutro lado?”, “ndo, é aqui,
¢ aqui!”. O que € que podemos tirar daqui, serd que € o espaco, sdo esses 20mz2, ou € o que ela fez
nesses metros quadrados. Nao sabemos se noutro espaco ela tinha essa mesma felicidade, essa
delimitacao que ela conseguiu ultrapassar.

Acabam por ser essas memorias que ela construiu nesse espaco, esse ndo-lugar intrinseco
ao espaco da casa que lhe dd significado.

Certamente. E esses mesmos 20m2 se calhar para o vizinho pode ser uma prisdo, se o
marido era bébado e violento, esse seria o pior lugar, a casa tem essa dicotomia. Quando fizemos
“Habitar”, pensamos que era um tema importante para falar, e quando veio a pandemia, comecei
rapidamente “Fogo, o Habitar € tdo importante, temos que pensar nisto!” e todo o mundo a falar
da casa, e alguém, na primeira semana, no Chile, disse “Olhem, atencao, nao se esquecam que hd
muitas pessoas que sofrem violéncia dentro da familia, por causa dos homens bébados e
violentos”. E eu pensei, como neste espaco, de vida, um espaco de seguranca e protecao para
quase todos, ou para muitos, consegue ser o oposto para outros. Daf o tema da casa para mim ser
tado importante, porque € tdo diverso. Ld no editorial do Canal, eu escrevi que pode ser uma
prisao, pode ser um lugar de criacdo imenso, escritorios, espacos, casas, no Chile temos o Pablo
Neruda e as casas do Pablo Neruda, sdo muito famosas, ele tinha colecdes de muitas coisas. Entao,
€ muito interessante como o0 espaco, o espaco simbdlico, € parte desse envolvimento com seres
humanos e com a sociedade. Nos falamos com o Miguel André Tavares, o arquiteto, e a definicdo
do Porto, da baixa do Porto, tem muito a ver como eram desenhadas as casas, a vida interior.
Havia uma vida social, nos cafés, nesses espacos, e quando aqui cheguei pensei “Onde estd a
natureza aqui no Porto, ndo hd drvores na rua?”. Nao, porque estdo aqui nos quintais, nos espacos
interiores das casas. Sdo outras condicoes de vida, e é tdo importante... Eu sou filmmaker, mas
respeito muito a Arquitetura e gostava muito que a Arquitetura se abrisse muito mais, porque
cruza tudo, define a nossa vida, define as nossas cidades, define o nosso comportamento, define
tudo. Agora como estao as coisas no mundo, as condicdes... ndo sei como se vao desenvolver. No
Chile temos o conceito de vivendas sociais, e a decisio de onde essas vivendas sociais vao ficar
define tudo. Nos primeiros anos, construiram-nas na margem da cidade, as pessoas ndo tinham

nada, ficaram marginalizadas da sociedade e 20 anos depois sdo focos de droga. Se fizermos
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vivendas sociais perto de centros urbanos, onde ha outras classes sociais, as pessoas sentem-se
parte porque nao sao marginalizadas, hd escolas, casas fixes, fazem parte. H4d muitos estudos de
como isto influencia a sociedade.

A casa é um espaco extremamente intimo, é o lugar seguro de grande parte das pessoas,
como foi esse processo enquanto realizador de entrar nesse espaco e ganhar a confianca das
personagens?

O projeto Habitar ndo tinhamos planeado enquanto documentdrio, tinha sido pensado
mais enquanto catdlogo visual. Nos, de facto, como tinhamos uma diversidade de casas e
tinhamos oportunidade de entrar em muitas casas, ndo queriamos ter a tentacdo de filmar uma
casa mais bonita que outra, e que a pessoa quisesse arranjar a casa e por flores. Nos pensamos,
nés vamos, vamos filmar tudo a mesma distancia focal, as mesmas lentes, nio vamos usar luz
artificial, vamos filmar tudo com luz natural. E como é. N6s tivemos uma familia que tinha tudo
desarrumado e era fixe porque era assim.

Enquanto pessoa externa aquele ambiente, sentiu que as casas espelhavam as pessoas que
nela viviam? Em que medida?

Espelhavam totalmente. E tdo assim, que eu acho que num momento estava a falar com
uma miuda e perguntou-me “porque gostas tanto de ter o plano de entrevista em On, porque é
que ndo fazes mais broll?” e eu respondi que € tio lindo ver um plano aberto e ver a pessoa a
falar, e as vezes até sentir que as pessoas se fundiam com a casa, com o espaco que a rodeava.
Uma era uma mulher a falar com tudo desarrumado, outra a falar com tudo direitinho, é tao lindo
isso que para mim era quase como quadros. Eu gosto de ndo intervir nada por isso mesmo,
porque se alguém quer arrumar € porque ela € assim, e sendo assim pronto. E eu acho que é
assim, as casas... Por exemplo a minha maie, eu entrevistei a minha mae em Habitar, ¢ uma mulher
que vive na praia, na casa de seus pais, era a nossa casa de verdo, entdo a minha mae, quando
estdvamos a falar, disse-lhe que nunca compramos casa, sempre alugamos, sempre famos de
uma casa para outra, na familia somos pessoas que ndo estio apegadas ao material. Porque era
sempre dois anos numa casa e “olha, vamo-nos mudar! Esquece o teu quarto, vais ter de partilhar
quarto com o teu irmao” e nos aceitdvamos. Eu olho para a minha vida e para como eu sou e é
como a nossa relacdo com casas. Se tenho de deixar o meu trabalho, nao é um drama, é um nivel
de adaptacio gerado por isso. E interessante como estas entrevistas, e por isso gostdvamos que
este projeto fosse um projeto que pudesse continuar, porque € sempre diferente. Mesmo que eu
ponha a camara a mesma distancia da personagem, faca os mesmos planos, tenha a mesma
musica, no Porto, na Lituania, no Chile, é sempre diferente, mas a0 mesmo tempo € igual. E

interessante.
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Bachelard (1994) acreditava que descrever a nossa casa (ou mostrd-la, no caso do cinema)
vai ser sempre tdo superficial quanto mostrar uma casa a visitas, visto que estas nao conhecem
as sombras, o ndo palpdvel. Em que medida é que sente que esta premissa de certa forma ressoa
com o seu trabalho, sente-se motivado em ir em busca dessas sombras?

Eu acho que a tecnologia agora é uma ferramenta muito interessante, porque nos ja
estamos habituados... o tema da exposicdo medidtica, através das redes sociais, tudo isso fez uma
mudanca imensa nas pessoas. Ha 6 anos atrds, ha 7 anos atrds, 10 anos atras, as pessoas nao
tinham vontade de mostrar-se diante uma camara. Tu vés nos telejornais de ha 6 anos, 10 anos,
quando iam falar com pessoas na rua, fugiam. Agora as pessoas estao habituadas a expor a sua
vida, através das redes sociais, para mim fazer um Habitar € muito facil agora, as pessoas gostam
de falar, gostam de mostrar a sua vida, acham importante, e isso facilita um pouco o entrar e
romper essa barreira. E depois essa vontade de mostrar também mostra as sombras, ai hd uma
linha onde depende do realizador se faz isso evidente ou nao. Para mim € interessante, sou muito
mais do cinema que deixa tudo ai, mas sim acho que agora mudou muito tudo, nos ultimos 10
anos, mudou, ndo sei se para bem ou para mal, mas e um fenomeno. A tua geracao por exemplo,
os realizadores de agora também gostam de falar e de aparecer. Antigamente o filmmaker era
assim, “nao, ndo me mostrem”, agora ¢ uma mistura de personagens. Nos recentemente fizemos
um Director ID de Nick Roney, que é um filmmaker americano, e ele aparece em todos 0s seus
videos, mete a sua familia em videoclips de musicos, mete a sua mae, o0 seu pai, ele enviou-nos
um video em que ele era o protagonista. Mudou muito essa figura, € tudo muito estranho para
mim, nao consigo entender muito bem.

Uma mistura mais intensa entre a arte e o artista?

Isso sempre existiu, existia 0 Andy Warhol, existia o Dali, mesmo o Hitchcock também era
parte disso. Era uma mise-en-scéne, era uma aposta em cena, em que apareciam nos seus filmes
como um cameo, todo o mundo ficava “Ah! Vai aparecer o Hitchcock!”, ou numa série de
televisdo que falavam no final. Agora € outro tipo de exposicdo, mas ainda estamos muito em
cima. A casa para mim, o tema de conseguir entrar nas casas, derrubou muitas coisas. Ha muita
coisa que ndo conseguimos mostrar. Lembro-me de que a cena mais terrorifica que vi no cinema,
foi de um filme austriaco que se chama Michael, que era de um peddfilo. O realizador nunca
mostra nada, mas a cena mais terrorifica foi quando entra um rapaz, uma crianca dentro de um
quarto que o homem tinha insonorizado na sua casa, o mitudo entra e fecham a porta. A camara
fica a frente da porta, insonorizada, o som desaparece, e a camara fica 3 minutos ali. E a tua
cabeca comeca a construir e a fazer as piores coisas, entdo o realizador delimita um espaco, como

era por dentro, etc, a casa, para fazer abusos de uma crianca e depois deixa que a tua cabeca tire
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as suas proprias conclusdes, com a experiencia de cada um, entao sim por vezes as sombras
encontram-se ai na nossa imaginacao. A casa pode ter o pior do mundo também.

A arquitetura trata de criar espacos fisicos, e o Cinema espacos mentais. O que pensa sobre
isso? Sente que hd parecencas entre o Cinema e a Arquitetura?

Hé4 sempre, é uma ligacdo eterna. Grandes cineastas eram arquitetos, e ha uma relacdo
completamente. Acho que a delimitacdo, o conceito espacial, é tdo transversal, estamos a
delimitar coisas a toda a hora, mesmo a nossa roupa € uma delimitacdo do teu corpo. Estamos a
delimitar tudo, tudo estd delimitado. A prépria duracio das coisas, porque € que um filme tem de
durar o que dura? Ha muitos cineastas que fizeram filmes de oito horas, tudo é uma delimitacao,
uma construcao social. Vium filme que durava 1 minuto e era espetacular, também li um poema
de 3 palavras e era maravilhoso, um haiku, um haiku chega a emocionar e € uma delimitacao
muito pequena. Acho que sim, estamos sempre a construir esses limites, € mesmo estranho
porque as casas, ja vi isto na Lituania, imagino que aqui também, hd pessoas que tém terrenos
gigantes, mas delimitavam um jardim para a casa com uns 40m2 e depois uma floresta atrds,
nunca percebi isso. E interessante porque cruza tudo, estamos sempre a delimitar-nos. Também
uma maneira de poder criar uma narrativa que comunique algo, que tenha uma linguagem, aqui
uma porta, ali um teto, aqui uma apresentacao de uma personagem, o cinema delimita o espaco
para que tenha coisas em comum. Claro que hd filmmakers como Raul Ruiz que cria cinco filmes
dentro de um s6, filmes que se cruzam, sdo outras linguagens, mas sio cineastas muito
excecionais, com uma linguagem muito propria, tal como acontece com a arquitetura. Mas para
mim, quando entramos em Habitar na casa da mulher que vive numa ilha, e vemos a parede
enquanto ela fala com 50 fotografias, vés a velhinha, ¢ um filme por si s6, tudo aquilo € um filme,
€ um pequeno espaco com imensa historia. Essa delimitacdo espacial, as casas sao caixas e essas
caixas sio historias, entramos, saimos, tudo € um filme ali.

Para terminar, gostava que comentasse esta atirmacao, podendo corelaciond-la com o seu
trabalho ou com os trabalhos de outros artistas - Concorda que o espaco tem um poder evocador
da memoria?

H4 um trabalho fotografico de um amigo meu do Chile que € lindo, que quando a sua avo
morreu tinham uma casa familiar e foram um dia todos os irmaos e os netos a fazer uma recolha
das coisas. O meu amigo fez duas séries de fotos, uma fez retratos de cada individuo da familia
com o objeto que ficaram da casa, uma colher, diferentes coisas. Mas para mim o mais importante
foi a segunda série, que foi os espacos, as manchas que ficaram quando tiraram os quadros,
tinhamos a parede e tinhamos um retangulo mais claro porque ndo tinha po nem nada, e esse
vazio nos automaticamente o preenchemos com algo, com a nossa propria experiéncia ou com

a dele. Eu vejo essa foto com a parede cinza e um retangulo mais claro e comeco logo a pensar
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que houve aqui uma vida. Entdo, claro, a casa sao frames, sado papeis brancos que vamos
enchendo de coisas, e ndo € s6 com as nossas. Por exemplo, quando se aluga uma casa, pensa-se
quem morou aqui e tudo mais, e ndo num sentido higiénico, mas sim da sua histoéria, de que
memorias se formaram ali. A casa finalmente é o recetdculo da nossa histéria, como a cidade em
que vivemos e por ai fora, e sdo coisas que se vao acumulando. Na série Habitar aqui no Porto um
personagem disse “Esta casa, moro sozinha, sou solteira, mas nesta casa nao estou so. Tenho aqui
livros que amigos me deram, viagens que fiz, fotografias dos meus pais, eu moro aqui com todas
essas pessoas” e isso € muito lindo. Ha culturas que fazem altares dentro de casa, 0s mortos, 0s
japoneses por exemplo, e penso que a casa tem de voltar a ser esse espaco de conceito familiar,
com a diversidade que cada familia proporciona. Acho que a casa tem a ver com isso e ¢ muito
estranho como o0 material, coisas inertes como a pedra, madeira, captem essa energia, nao sei se
nos proprios a construimos, nesse frame da casa de que faldvamos, eu construo uma coisa e tu
outra, um quadro, uma familia, mas uma parede é uma parede.

E um pouco como faldvamos hd pouco, o Marc-Augé fala de como nos lugares que
frequentamos contém em si um nao-lugar, um pouco como um espago que construimos sobre o
proprio espaco em que na nossa cabeca lhe atribuimos significado, as paredes, ao chao.

No Habitar do Chile havia uma mulher que era peruana e ela dizia que tinha muito carinho
pela casa que estava a habitar, mas nio sabia porque € que gostava dessa casa, ¢ uma casa feia,
escura, e ela falava assim da casa, mas ndo sabia porque gostava tanto dela. Um dia convidou a
sua prima que era peruana e a prima chegou a sua casa e disse “Olha! Esta casa é igual a casa da
nossa avo.” e af ela percebeu que era por isso. Era a casa de quando ela era miuda em que comia
cerejas e passava todo o verdo com a familia, tinha aquela mesma luz, era escura, e por isso tinha
esse sentimento. Ela sentia-se muito confortdvel num espaco que ndo o era, mas era o seu lar
interior. Acho que estamos cheios de casas, as nossas casas, casas que projetamos, e Sio
delimitacdes espaciais que geramos. Imagina, a minha irma casou, tem uma casa espetacular,
filhos lindos, cdo, e tal, separou-se, tirou tudo. Nada ja tinha esse sentimento, porque aquela casa
era com o seu marido com quem ela jd ndo queria mais estar, separou-se e deixou de fazer
sentido, comecou outra vida, ndo tinha qualquer significado sem ser aquele. Para mim, a tinica
coisa que posso dizer com a experiéncia do Habitar é que cada pessoa tem uma casa, mesmo
numa familia, a mesma casa pode ter 500 significados, se és adolescente, a casa é onde estds
sozinho e queres o teu quarto, com tudo fechado, ninguém entra I4, e quando cresces torna-se
noutro espaco ainda, com luz, flores, plantas. A minha casa a cozinha tinha de ser grande, porque
eramos muitos irmaos e amigos e o meu pai cozinhava, entiao era o sitio que se convivia, a sala
de jantar estava sempre fechada, mas outras pessoas nem levam o jantar a sério, n0s nem

tinhamos televisao, e agora é muito comum. F um tema incrivel, interessante e aberto, e repleto
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de sombras e perspetivas diferentes por onde analisar. Penso que tem de haver cruzamentos. Eu
fiz parte com o Jodo Martins de um projeto chamado Fertile Futures, no Pavilhdo Portugués em
Veneza, e ai houve uma conversa muito importante, de qual € a importancia da arquitetura,
porque ndo € sO construir casas, € delimitar espacos, ¢ uma maneira de pensar. Estamos a falar
de delimitacdes que delimitam a nossa vida, ndo estamos a falar so de espacos, estamos a falar
de vidas e se queremos falar de casa, temos de por uma cara a essa necessidade e nao niumeros,
como nos Ministérios, nao pensam quem vai viver ali, como desenhar os bairros para cuidar das
criancas, € o futuro, tudo o que determinas agora de como as pessoas vao viver vai definir como

se vai viver daqui a 20, 30 anos.
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Anexo C - Primeira versdo do guido

- Uma chama que danga até a0 amanh3, numa incerteza de um future depois da
escuridio. Uma dnsia que cresce, mesma depois do sol nascer. -

Por vezes sinto que assisto passivamente 3 vida.

N3e come alguém que sofre com os tempos perdides nem com as amarguras de dia
anterior. Nao. Pelo contrdrio, eu abrago-me 3 esta nostalgia & deixo que ela me conforte.

Foi da minha janela que compreendi 3 efemeridade do nosso ser. Do teu sar

As multiddes passam, cada pessoa mais atarantada que 3 anterior. Muitas vezes questiona
se nos sentimos pouco para tude o que vivemes, ou se vivemas pouco para tude aquile que
sentimes.

As pessoas i o seu caminho ao facto de que
iver & sentir

Lembro-me ainda de quando esta rua era pacata. Acordava de manhi com uma voz.
“Maria!" Esquecaste-te do lanche!”, gritavs uma senhora 3 passar pela rua. E eu, na minha
inocéncia, pensava como era possivel aiguém n3o s lembrar da sua refeigio todos o5
dizs... curiosamente, vim a descobrir, anos mais tarde, de que se tratava da diima peixeira
que por ali passava 3 apregear o seu produts.

Contudo, scordel um dia & nada mais se cuvia. A senhora foi-se embora e levou consige
uma meméria dos meus tempos de meninice. guardando-a na canastra que carregava
sobre 3 cabega.

Jiimagem da janelall]

Lembro-me de estar no carro, com frio, 3 observar da janels as pequenas gotas de dgua
que escorriam por ela. Faziam comidas intensas, as gotas. O barulho dos motores, os
travdes a funde, 3 plateia em éxtase e 3 pequana gota cada vez mais proxima de congquistar
a ghiria. Depois, tocando no funde, desaparece.

lfimagem pés fora da janela enquanto o camre anda?l!
Serd assim 3 nossa vids também?

[fimagem WVHS do foge da lareira e plano das flores em sabrosa, passagem para sabrosa no
prezente//

Quzndo era pequena, fugia a sete pés da aldeia: Sabrosa. 56 a ideia de ir para o campo me
dsva ndusess, estar longe da cidade. longe dos meus amiges. £ engragado como agora
busco t3o afincadamente passar mais tempo aqui, criar raizes, encontrar as flores que se
w30 perdende com o tempo. VEo-se as flores, ficam as sementes.

For vezes falamos coisas que n3o sentimos. Envergonha-me pér emogdes em palavras que
ndo as m, & emociona-me d3-las 3s que se transformam.

Nunca fui muito chegada aos meus avds paternos. Quando S0mos pequenos parece que o
mundo & uma bolha, se gostava de uns, como seria possivel gostar dos outros. Chamava
©s meus avos de avos sO porque sim.

O tempo passa & 3 memdria esbate-se. Os avds desaparecem e eu n30 me conheco.
De onde & que eu vim? Para onde € que vou? Os adultos tentaram calar estas parguntas

mas porgue € que as sinto a 30s poucos. Ap o
trepam-me pelo es6fago e como duas m30s bem apertadas encontram o meu Pescogo.

Eu n30 os conhego.
Eu ndo me conhego.

O “vivemos para sempre” faz parte da meninice, mas quando & que 3 perdi? Quando € que
3 perdeste, awd? Porque olho para ti & vejo apenas uma crianga que se viu obrigada a
crescer? Porque 50 agora me olhas com esses olhos, porque s6 3gora me contas 3s tuas
historias?

Encontrei e . & mais Tenho medo. Tenho medo de ndo te
conhecer, que desapareas e eu n3o saiba quem era o pequeno Manuel. Vejo aigumas
caras conhecidas e outras nem tanto. Com tantos ifmaos e com t3o pouco afeto... & quando
eras peq Como te 3vH7 - Avo eng; individuo. -

Por g0 clip do avo 3 dizer que 10 tinha ROME Mas GuE S€ SENta M CI53 NI MESMa, QUE Para as

senhoras de casa ele 13 0 mening & 3penas © Mening, era tratado MO LM Prinipe
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Este & o mew awi, Manwel Eugénia Aradjo, natural de Sabrasa, come o seu pai, £ o pai doseu pai, e 0
i do pai do sew pai.

E exta é 2 5u2 casa [/ par imagem da casa de Sabrosa/). N3o desde sempre, mas o seu sonhe era
waltar para Sabirosa um dia. A casa é o refigio para o mundo dos sonhos, talver o pequeno Mansel
0 Quisesse regressara casa,

/fimagens da casa com nada em volta, 56 a familia// se calhar falar de como 03 espagos crescem mas

aspessozs mesma = g
/ffantage avd a falar sobre as fotografias, sobre a sua avo e sabre a sua mas/f

Mas 0 que entendemos par casz & Muita mais 6o que apenas quatra paredes (no gasto desta frase)
{fimagens do avo 2 mastrar as cavas ande vivew/f

Introduzic as minas? Talvez como metifora de come as locais faram tio movimentados em tempa &

de como as minas representam o “fim” da meninice do avd porgue foi obrigado a trabalhar 50 nova

Egar isto a Pagos? mudou se por causa de fim da ditadura - taives abordar o facto de que o avo
sempre teve uma relagan muito proxima com a natureza /fimagem do avo a spanhar bagas coma
rminha mae// talve: sbordar o facts de gue ele ja nao fala da
recordacag pitida dels por causa do esguecimento f{por imagens da avo e de coma ela se escondia

porgue acho que ele teaha uma

da camara e no funde das pessoas, como ninguem a conheceu werdadeiramente, th tenho as
imagens de Pagos com as couves e 2 obsessdo dela pelas couves pade ser bom para aliviar o

rmomenta e tornar a eena mais leve @ engragada)

03 japaneses tém um conceito- Yutari - que quer dizer chegar 2 um lugar ceda o sufidente para se
ter tempo de olbar em volta.

Ew ndio tenho pressa, chego em dma da hara.

No olha. No respiro.

Mas o meu avi contemgl, recorda, sente... vive.

Mo be sentes 36, avi? Tudn parses (e vasie. - a ideia squi & mastrar coma e, jovens em geral,

miz s pessoas com o emvelecer aprendem a cantemplar a vida -

F ™

JIdislogo entre eu € 0 2v6 a contemplar a natureza //
Falar do rio de Sabrosa para depois ligar com a Foz.

Mas o que é realmente a casa (dizer isto de forma menes Gbvia para introdusir © avd a falar de que
para ele a casa era 3 dos avos dele)

- corte parso Porto -

IPacte /)

Jfimagem coma no i

io de Lady Time a mostrar o espaga//

A minha casa é a minha avd. Mas porgue foste embora? N3o tenho a chave para onde fugiste.

-igreja da v - ndo sou refigiosa, mas & engrageda como ao lidar com s morte procurei
respostas na religido, dei por mim 2 falar com dews.

Falar das pessoas que ja passaram por 2ii? Ou da Bgacao sve-mae-neta/filha com esta imagem
parque tem o carro e pode igar com o presente?

imagem da entrada, tocar & campainha, imagem das escadas de baino para cima & a rodar
remetendo para o aceder ao inconsciente, imagem da maganeta da porta ou da chave 3
entrar na fechadura e corta para o video VHS da Ines a mostrar a casa da avo.

- espago vasio, deixar esta imagem respirar -
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Falar das rvores e por as fotos da drvore a crescer e nas diferentes estagBes

Filosofar sobre o espago vazio mas talvez num tom das coisas que aconteceram e falar no

presente comao se elas estivessem a acontecer agora?

- Mastrar a instalagio, colocar 23 fotografias penduradas pela sals, e por tres espefos, dizer

uma metifora para eu 2 aparecer com a camars e depois desaparecer no reflexo do espelho,

no fundo coma as memorias -

adormecer-me, tem um video delz a dangar com o avé -

imagens VHS ey em bebe com 2 2vo, 2 2vo a “insultar-me” na brincadeira ou 2

Parece que ainda ontem olhava para o céu, que parecia ainda mais distante do gue hoje, e com a

mio levantada vos dizia adeus pela janels do carro.

N30 ta estenda sinds, mas sei que estids nas paredes, nas ranhurras, nas plantas... em mim.

/Plano a por s fotografia a frente da minha testa/

Parte NI

Uigar de alguma forma que justifique a imagem da porta, de MAgritte, em que eu sbro 3 porta &
aparece 0 avo, abro 3 porta e nao aparece 3 avo, mas a imagem vai por dentro da porta & acaba no

mar, no sol

Ifper 3 imagem VHS do por do sol 2 pér-se//

//vai a preto, surge 3 imagem da fogueira inicial e aparecem os créditos//
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Anexo D — Guido corrigido

Guido - Enquanto as borboletas voarem

- Uma chama que danga até a0 amanhd, numa incerteza de um futuro depois da escundso.

Uma énsia que cresce, mesma depais do sol nascer. -

Narracdo - avd

Por vezes, assiste-se passivamente 4 vida.

. as ori
na lentativa de abraar uma nestalgia.
&m busca de conforto,
i

As chamas dangam desordenadas,

assiste s2 passivamente a vida — assistir 3 vida sem qualquer emocio
as & éri 3
ser se consumido pelas memérias € por uma vontade de as manter vivas
como conforto da incerteza se o fuluro para além da morle existe
& i manterem vivas, & nag deixar que o fogo da vida

desaparega

As chamas s30 como as memorias,
Teimames em manié-las vivas.
Dangam para esconder o meda do fim,
‘sem detxar que o fogo se apague.

Como corre apressadamente.
Espraiando-se no tempo...

© fempo que péra...

0 tempo que passa...

Um tempo que persegue e segue
i

Gomo come apressadamente...

05 s8gundos. tornam.se minutos,

Que se lornam horas, que se tornam anos.
Umas vezes péra, outras vezes segue,
Foge sempre & nossa vontade!

fic: por ver as golas da chuva a cair,
como se enire elas houvesse uma comida

de quem chegaria primeiro.

A vencedora de repente._desaparece.

Quando era crianga fugia a sete pés da aldeia, Sabrosa
Sé a ideia de ir para o campo Me provocava niuseas.

‘Sabrosa lirava-me de junto dos meus amigos, |

Tirava-me da casa da minha avo

As criancas s3o puras, & dificil para elas falar daquilo que ndo sentem
Como poderia ter dois avds? Para mim, os avos eram os outros!
Chamava os pais do meu pai de avés 6 porque sim.

Para mim eram seres misteriosos, n3o s davam a conhecer, n30 brincavam comigo
A casa cheirava a moveis antigos e o caido vinha sempre com pedagos.

Eu adorava sopa passada

Na altura, 56 me apetecia esconder quando visitava a aideia,

Mas taivez fosse ela que se estivesse a esconder de mim

0 tempo passa e 3 memdria esbate-se.
Agora penso no que detestava tanto na aldeia ¢ n3o me consigo lembrar...
Talvez fosse s6 casmurra.

Este & 0 meu avd. Manuel Eugénio Araijo, que completou 93 anos em maio.

Utimamente fem insistido em transladar a campa da minha avo Margarida para Sabrosa, para um dia serem
enterrados juntos e passarem a eternidade na aldeia

Aos poucos, vou percebendo porgue gestavam tanto das flores daqul.

A memria n3o dura para sempre.
é nos lembramos das as vivemos,
U porque reescrevemos a nossa historia para encobrir 0s vazios?
Em boa verdade, no interessa, porque dentro de § elas repetem-se infinitamente.

Os japoneses tém um conceito - Yutori - que quer dizer chegar a um lugar cedo o suficiente para se ter fempo de
olhar em volta.

Sabrosa nao & s6 Sabrosa. Sabrosa € o feufar

Quero passar mais tempo aqui

Achei as flores que perdeste no

E como a minha avé dizia: vio-se as flores, ficam as sementes.

Narragdo - avo

Por vezes, pergunto-me para onde vai a menina que hi em cada mulher.
Somos sempre reduzidas a alguma coisa: ou somos filhas, o somos mies, avés...
Mas todos estes titulos parecem to pequenos para o tamanho dos nossos sonhos.

Fol dentro deste casulo que me yiste crescer
E dificil pensar como fe conheci a vida foda, mas da tua, iz apenas uma pequena parte.

Soltaste as borboletas. deixaste-nos voar, mas ninguém esta preparado para deixar ir.
Gostava de fe seguir,

Esta é a minha avb, Zélia Pinto Campos
Pequena como tudo, costumava “tartarugar-se” pela cas
E engragado como esta casa est tio silenciosa agora,
€ mesmo assim ougo-te por 1oda a parte.

devota 3 sua famiia e seus afazeres.

Uma muiher tem um pape! acrescido de tentar encontrar o equilibrio entre cuidar ¢ amar.

Para tentar unir uma familia, a presenca da minha avé era muitas vezes negligenciada, como um esforco ainda

por reconhecer.

Por momentos, foram obrigagdes disfargadas de temura
Qual depressio, qual qué...? Nio seria este 0 sonho de qualquer menina?

Mas agora procuro-te nas estacdes,

Procuro-te nas borboletas.

Procuro-te nos cantos e nos recantos.

Até podia dizer que ndo te encontro, mas estas em todo o lado
Estas quatro paredes vio pertencer a outro alguém,

V&o-se criar outras memérias,
Sentir a brisa na varanda,
Outras mios abririo estas janelas.

Mas estaras sempre aqui

Algures neste ecrd, ou entre 0s meus olhos e 0 meu cérebro.

Mesmo que se pintem as paredes,
Ou s regravem estas cassetes.
Permanecerds em mim.

Entdo sabes que mais? Voa, que eu hei-de voar também.
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Anexo E

Pedido de

- Emails trocados com a Warner Chappell

de inema na ESMAD, Porto, Portugal

milsica para filme

Joana lsabsl Lowrsino Vaz De Aralje
To: produczo@unsproducoes.combr

@ You forwarded this message on Thy T1/2/2023 352 PM

£% This message is in Portuguese (Brazl]

“ Reply ® Replyall

~ Foward @D -
Tue 10/17/2023 224 P04

Boatarde,
O meunome & Jozna Araiio da e
Como tese finsl, irei realizar . chamads *

inems Documental, na Escols Superior de Medis Artes & Design, no Forto, Portugsl
" sendo i

stravits do espago @ do tempo, onde o

pesszdo e o presente se entrelagam, numa buscs incessante por um passado que se desvanece, por uma conexdo com as minhas memirias e a dos meus avos, Manuel e Zélia, enquanto percormo o recantas mais especiais

pare ambos.

Atiavés do recurso a imagens de arquivo, found footage e uma naragéo podtica. crie-5e uma p des. espagos & e i, espelhando. igualmente. 2 historia e cultura dz época.
E durants esta vi bes sobre 0 espago enquant ez idade que o ser| de viver em "no-lugares’, espagas no nosso subconscients que

wanscendem o munda fisica que nos rodeia.

esta misica em gue cansta o

Thu 11/2/2023 347 PM
Thu 11/2/2023 353 PM

Thu 11/2/2023 353 PM

Assim, jir s milsica g bi-me do qus ial seri izé-12 noinicio & no finsl do meu filme, visto que 5 prépria letrs serve de metéfora pars este "woo pars o infinito” que defenda
& minha tese, e também i do filme fazer
Aminha colega Mariana Camache fez uma versio da squi o link: [ Mariana Borboleta mpd . pelo que vinhs pedir -
poema de Caetanc Velose, no mbito de poder usé-la néa is mi para este filme sem fins-lucrativos, para terminar o meu Mestrado.
Desde j& agradeco a vossa atengo,
Atencicsaments,
Joana Arsiijo
Impransa UNS Produgies

4 n receber emaiks ‘ombr. Saiba por que isso & importants Bom dia, Joana Tudo bem? As obras do Caetans s3o administradas pela Wamer Chappell Editors, para solictar 2
You
Boa tarde! Apds contactar com 2 agéncia do Castane i direitos para wtilizar num filme i Iucrativos “Enquanto 2 borboletas voarem', o posma ds milsica A Grands Borbleta’..
Microsoft Qutiock
Your message o * be diversd. found com. 40220020 Office 365 ion Required Recipi To address ...
Fiavia Cesar

Please be advised that dus to a national Holiday, WCM Brazil's Office will be dlosed on Thursday and Friday. We will returm on Manday the 06th

Nathaiia Macedo
OI3! Mossos escitirios s2 encontram fechades devido 20 feriade, retomaremos nossas atividads na prixima sagunda, 06/11. Mufto cbrigadal Nathalia Macado

Natnali Macedo

You don't aften get email from nathalia macedo@wameschappell.com. Leam why this is important OI3 Joana, boa tarde. Tudo bem? Copio aqui o Juan, que cuida do territbrio de Portugal, aproveit também para sofic

You
Boa tarde! Obrigada pela prontido na resposta. Emvio em sequida as respostas 20

fia solictado e qual o peéir seé predso i escola
Fernanda Moura
i Joana. tudo bem? Confirma por favor, o pagamento vai ser ia rasil ou Portugal? Se for peko Brasil podemas sequir daqui mas se for por Portugal o licendi i3 ser feto pelo b aande .
You
Boa ncite! S = 2 LG e perguncar primeir poderiam dizer o valar Visto que o meu orgamento & limitado por 2 watar de LM projeo 3.

Thu 11/2/2023 354 PM

Thu 11/2/2023 354 PM

Mon 11/6/2023 45 PM

Mon 11/13/2023 347 PM

Tha 11/23/2023 928 PM

Tha 11/23/2023 946 PM

de Cinema

misica para filme

Nathaliz Macedo
i Joana, Thanks for that Il check with the reps and let you know scon. Best, NATHALIA MACEDO LICENSING COORDINATOR Av_ Afonso Arinos de Melo Franco, 222 bi 1, Salas 1301 2 1312 - Barra Prime Offices, Rio

Nathaiiz Macedo

O Joana, tuds bem? Os valores se Caetano sio regidos pelo exterior, entio o ped pra consula par ofee Me 1 sua proposs J faca o pedido dentr_
Fermands Mours

i hoana bom dia. Nesse caso, vocé precisa entrar em contato com nosso escritéio para saber os valores e condigdes . 5 do responsavet ) Estamos 3 disposic3o para qu.
You

803 tarde, Muito cbrigada pela respostal Vou entrar em contacto. Cumprimentos, Joana Araujo Emiado a partir do Outiook para i0S

rec-lne este email depoi d ter falado com o departamento da apénia gus rata de dirsitos de autor, Qe me encaminharam para o seu email para saber de valores em CONGTELD 2 Se 0 GTEAMEND PR

You

80a tarde. Pego desculpa a insisténcia, mas tema que por vezes o emil n3o tenha sido lido, como se trata jeto uriversits imglica 8 prazns, necessitara, se possivel, de saber como de.
M) Nthalia Maczco

Ot Joana, bos t@rde. Tudo bem? Dagui do stor, mas por 52 atar de Portugal, 2 aprovaci o fto praciss sair pelo TEmitérG
. Juan Bermudsr

You dan't often get email from Leam why this i important 80 tarde. S2 0 autor aprova a sincronzagi, 3 WOM Portugal fecharia o acordo com voges. Obrigada 2 cumprimento...
0:

803 arde. Entio como devo proceder agora? Obrigada. Joana Aradjo
. Juzn Bermuder

You dan' email from Leam why ths i imponian: 80 tarde Joana, LOgo o 3ut0f prOVAr O LSO, €U Vou ascrever-ihe um email com as condighes déla autorizagi. Cump.

Mon 11/27/2023 10 PM
Wed 11/29/2023 637 PM
Fri 12/1/2023 1247 PM
Fri 12/1/2023 335 PM
Sat 12/2/2023 1038 AM
Tue 12/12/2023 513PM
Wed 12/13/2023 s:wwii
Wed 12/13/2023 323PM
Wed 12/20/2023 143 PM

Wed 12/20/2023 227 PM

Nathaliz Macedo ¢
NM 4

Ol Joana, bas tard. Agora temos que aquardar o autor 3provar o uss, uou cobrar uma posico do reprasamtantes 2 voho em brave. Abs, NATHALIA MACEDO LICENSING COORDINATOR Av. Afonsa Arinos de Malo Fr_ Wied 1/3/2024 536 M
o

B0 tarde. Mufto chrigads pei sjudsl Fico 2 sguardar entio, Atendicsamen, Jozna Aradio Wed 1/10/2024 327 PM
o

Bom dial Estou a escrever apenas para perguntar se j4 hé alguma novidade! Muito obrigada, Joana Aradio hon 1/15/2024 1107 AM
o

80a tard, Té jdsde? Ou palo menos de quants ficaria 2 questSo ds direitos do posma? Pois 2 minha fsculdade consaguiu um apoio do ICA nos projatas finsis d2 mastrad, pelo que ma 52 Thu 2/1/2024 454 PM
. Juzn Bermudsz

You dan't often get emil from juan bermudez@wamerchappell.com. Leam why this s important Bom dia Joana, O uso do copyright foi aprovado por 185€. Por favor, o ber se zinda tem i 1101 AM
[ Tl
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Pedido de utilizacéo de misica para filme de concluséo de Mestrado em Cinema Documental, na ESMAD. Porto, Portugal

1

%% This message isin Portuguese (Brazil)

You
20 tarde, Peo desculps pela resposta tardia mas fof Um assumo que tive d levar 205 meus Professorss antss de 2O, Sendo assim, quaria ntEo Prossegur COM © FagAMENTD, S por faver me desse 03 dados pare efet..

Juan Barmudez
You don't often get smail from juan bermudez@vwamerchappellcom. Leam why this

important Bom dis Joana, Mo & problema. porem precise das datas da ESMAD: Data de emisio Nome da empresa Cddigo fiscal .

You
8oa tarde, Envio as informacdies completas: Nome da smpresa ESMAD - Escols Superior de Media Artes e Design Cédigo fiscal 503 506 251 Dirscclo fiscal Rua 0. Sanche | 981 4430-876. Vila do Conds, Portugal Nom.

You
8oa tarde, Paco desculpa pela insisténcia. mas poderia fornacer os dados de pagamento pars procedsr com os dirsitas? Muito obrigadal Asendiosamente. Joana Arsdio

20 tarde o5 dados itos musicais? Gostaria de tratar dists o mais rdpido possivel, pelo que & enviel os dades necesséios num email interior  este. Fico 2 aguardar a vossar.

Juan Bermudez
803 tarde Joans lssbel, Desculpa, os seus emils estavam no meu spam. Logo tenha a documentagSo pronta, envio-the 3 Rcanca & a fatura Cumprimentos, Juan Bermidsz Tejero Senicr Licansing Manager // Wamer Ch

You
Bom dia! brigada! Fico 2 aguardar . Jozna Aratjo

8om dia! J3 tem alguma novidade? Muito obrigada! Atenciosamente, Joana Araiio

Juan Barmudez
203 tarde Joana,

Junta-se a fatura 3o, logo tenhaa itos & obrigado. Juan Bermiidez Tejero Senior Licensing Manager // Warner Chappell Music Spai...

You
203 tarde! Pego descuipa pela demora na resposta. estava 3 espera do financiamento do ICA que vai apdiar o meu projeto. \ou 300ra mesmo efetuar o pagamentn. Devo enviar para o seguinte IBAN: ES17 D049 51265

Juan Bermudez
80z tarde Joana, Posso confirmar-the qu o nimero da conta & correta, O nome do destinatirio & Wamer Chappsll Pornugal. Cumprimentos & obrigado, huzn Berm;

z Tejero Senior Licsnsing Manager // Wamsr Chap.

Joanz Isabel Loureiro Vaz De Arailjo
Te: Juan Bermuder <uzn bermudss @wamerchappel. coms

€ Reply £ Repiyal

Tus 3/5/2024 608 PM

VWed 3/6/2024 1022 AM

Mon 3/11/2024 411 PM

Thu 3/21/2024 154 PM

Mon 4/1/2024 439 PM

Wed 4/3/2024 £27 PM

Wed 4/10/2024 1257 PM

Th 4182024 936 AM

Men 4/22/2024 1243 PM

Tue G/4/2024 1128 AM

Tue 6/4/2024 1204PM

[y comprovativo.pat -

203 tarde,

Envic &m anexo o comprovativo de pagamnta
Muito obrigada!

Atenciosamente.
Joana Asadjo.

Anexo F — Emails trocados com Graca Chordo no Ambito da traducio e legendagem

Tradugio e legendagem de filme de final de Mestrado

Jozna lzsbsl Loureis Vaz D Arsijo

& Reply

To: Maria Graa Albug. Barreto Bigotts Chorio

%% This message is in Portuguese (Brazil)

& Replyall

~ Foruard B~

Ve 57222024 854 At

Bom dial

Sou 2 Joana, aluna do 2° ano de M = Cinema estou de
Gbtive o seu contacto através da ESMAD. pelo que agradeco desde 4 2 disponibilidade em ajudar-me!

e

2 meu filme pars 2 conclusie o dos.

Confessa que nunca tive ninguém para me traduzir os filmes, ent3o ndo sei 20 certo como serd esse processo, mas a minha ideia inicial seria tradurir acima de tudo em inglés (também o préprio titulo, pois em portugués se chama Enquanto as Sorboletas
Voarem, mas em inglés While The Butterflies Fly soa-me mal @, e se possivel traduzi o filme igualmente para francés e espanhol, por normalmente no aceitarem legendas em inglés nos seus festivais.

Muito obrigada desde j4 & por favor diga-me o que necassito de lhe snviar, s prefers que transcreva o fime em portugués primeiro, ou e lhe snvie o , ou se exise al

Atenciosamentz,
Joana Aradjo

Maria Graga Albug. Sameie Bigens Cherde
To: Joana Isabel Loureiro Vaz De Araijo

%% This message

Portuguese (Brazil

prefira. Estou &

“ s s oE -

Th /2372024 322 AM

Cara Joana.

Espero que estsja bem. Tenhe tode 0 gosto em Sjudar.
Gostaria g reunir consigo por zoom pars ps © que quer & depois vemos prazos.
Neste moments estou fors mas podemos falar melhor na 22

Com estima
Graga Chorio

Enviado de Cutiook pars Android

Joana Isabsl Loursiro Vaz De Araiijo

& Reply

To: Maria Graga Albug. Barreto Bigotte Chordo

%% This message is in Portuguess (Brazil)

&, Replyall

~ Forvard -

Thu 2372024 321 AM

8om dial
Claro qus sim, segunda pod: quando Ihe for fients, s= puder s=r por Zoom sgradecis!
Muito obrigada.

Joana

‘ Maria Graga Albug, Barreto Bigotte Chorio @ & Reply

To: Joana lsabel Loursiro Vaz De Aradjo

%% This message i

Portuguess (Brazil)

& Feplyall

> Fovard @

Tue 61172024

a5

[ Parasom_sri_sn-USsre v
™

Aquivaia 1° e
Espero que esta sincronizada &

B
G

[Face o [ ares s [ s e )

© Reply o Forward
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Anexo G — Testes do poster

PRODUZIB0;E REALIZADO POR JOANA'ARANIGES
0N MANDEL EUGENIO'ARADJD E 2ELLA PINTD CAWPDS
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