Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa

Mestrado em Som e Imagem

A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

Cinema e Audiovisual 2012/2013

Rita Carvalho Leite

Professor Orientador: Carlos Sena Caires

Junho de 2013







A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica no Cinema de Ficgao

Rita Carvalho Leite

A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica no Cinema de Ficgao

Porto
2013



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica no Cinema de Ficgao

Dedicatoria

A minha familia, por ser o meu porto seguro nas tempestades.



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica no Cinema de Ficgao

Agradecimentos

Agradego particularmente ao Professor Doutor Carlos Sena Caires, meu orientador
neste trabalho, pelo apoio, interesse, disponibiliade e compreensdo constantes, principalmente
nos momentos mais dificieis. Agradego ainda pelo seu rigor cientifico, criticas e sugestdes

que foram indespensaveis para a coeréncia deste trabalho.

A todos os professores que me acompanharam ao longo do curso de Som e Imagem

pelos conhecimentos que recolhi das suas aulas, que me permitiram concluir esta dissertagao.
A Beatriz, pela sua amizade, motivagao e presenca constante mesmo na distancia.
A Maria José, por estar sempre disponivel para me ouvir.

Por fim, a toda a minha familia que me apoiou desde o inicio, em particular aos meus
pais e irma, por todo o seu amor e paciéncia, € a0 meu sobrinho Rodrigo, por ser a minha

maior fonte de alento nos momentos mais dificies.



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica no Cinema de Fic¢ao

Resumo

O tempo ¢ a base de fundamentamentacao de todas as narrativas. As
anacronias sao ferramentas que afectam a temporalidade narrativa ao alterar
a ordem dos seus eventos assim como a ordem em que s3ao apresentados no
discurso. A sua aplicacdo sobre uma narrativa torna-a nao-linear. Coloca-se a
questao de como aplicar anacronias ao cinema e a forma como estas afectam a

narrativa cinematografica.

Para fundamentar estas hipoteses, é necessario primeiro analisar as
origens e definicGes da narrativa em si, os seus elementos, estruturas, e as
divergéncias que ocorrem entre narrativas literarias e cinematograficas. A
partir dai é possivel analisar a questdo da anacronia em si, desde a sua
definicao a sua aplicacdo no cinema e passando pela sua ligacao ao processo
de montagem. Tudo isto tendo em conta o contexto de Mestrado e de um
projecto pratico realizado no seu ambito, a curta-metragem Paria. A partir de
uma revisao bibliografica e cinematografica consistente, aplicamos as
questoes de anacronia e narrativas nao-lineares ao projecto Pdria,
apresentando assim duas versao possiveis da sua montagem: uma linear que
se serve apenas de elipses no que toca a anacronia, outra nao-linear que se

serve de analepses, um recuo cronologico na narrativa.

Pudemos concluir que numa narrativa nao-linear o tempo torna-se
maleavel, permitindo a que as anacronias possam ser aplicadas de varias
maneiras, seja através de uma justificacdo psicologica ou da simples
fragmentacdo da estrutura da ordem temporal. Através de anacronias é
possivel explorar diferentes aspectos da representacdo temporal de uma
narrativa e apresentar diferentes relacionamentos entre os varios tempos. De
futuro, seria interessante impulsionar esta pesquisa dentro do panorama do

cinema portugués em especifico.

Palavras Chave: Narrativa, Anacronia, Temporalidade, Ordem, Duracao
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Glossario

Anacronia — Uma alteracao da ordem cronologica dos eventos da narrativa e

da ordem em que sao apresentados no discurso.

Analepse — Um recuar no tempo em que a uma cena do presente narrativo

sucede uma cena do passado para posteriormente voltar ao presente

Diegese — Um conceito da narratologia que diz respeito a dimensao ficcional

de uma narrativa

Discurso — O meio de expressao da narrativa através do qual o conteddo é
comunicado. Enquanto que a historia contempla os elementos constituintes de

uma narrativa, o discurso transmite a mensagem da obra.

Duracao — Corresponde a todos os periodos de tempo existentes numa
histéria. A duracao pode ser delimitada sob duas perspectivas, a do tempo da

narrativa em si e a do tempo do texto, a nivel de comprimento.

Elipse — Um salto temporal em que se omite determinados acontecimentos

diegéticos

Estrutura — Conjunto de elementos de constituem uma narrativa.

Frequéncia — Corresponde a repeticao de acontecimentos na historia.

Histodria — Contetdo e elementos da narrativa.
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Narratologia - Consiste no estudo e desenvolvimento tedrico da narrativa e
da sua estrutura. A sua origem remete a procura estruturalista de um sistema

formal aplicavel a qualquer conteudo narrativo.

Media res — Do latim, “o meio das coisas”. Técnica literaria em que a narrativa

comeca no meio da histéria em vez de no inicio.

Mise en scéne - Expressao que se refere aos elementos visiveis na camara e ao

seu posicionamento e composi¢ao no ecra

Ordem - Corresponde a sequéncia a partir da qual os eventos da narrativa sao

revelados ao espectador.

Prolepse — Um avancar no tempo em que a uma cena do presente narrativo

sucede uma cena do futuro para posteriormente voltar ao presente

Significante — Imagem acustica, grafica ou manifestacdo fénica de uma

palavra associada a um determinado significado

Significado — Valor, sentido ou conteiido semantico veiculado por uma

expressao linguistica

Signo — Unidade linguistica que possui um significante e um significado

ligados por uma relacao arbitraria e indissociaveis
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Temporalidades — Formas através das quais é possivel estruturar o tempo da
narrativa segundo diferentes segmentos com o objectivo de os intercalar ou

sobrepor para criar uma narrativa nao linear
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1. Introducao

1.1. Apresentacao da tematica e do Projeto Final

A presente Dissertagdo assume o desenvolvimento de uma pesquisa e
analise da Anacronia como um recurso narrativo temporal. A Anacronia refere-
se as alteragoes entre a ordem dos eventos da histéria contada e a ordem em que
sao apresentados no discurso, tornando a narrativa nao linear. Originalmente
um recurso da literatura, a Anacronia foi adoptada pela narrativa
cinematografica onde as rupturas da coeréncia cronologica sao apelidadas pelos

termos mais comuns de flashback e flashforward.

Abrangidos pelo conceito da Anacronia estdo precisamente os processos
de representacao da narrativa conhecidos como analepse, um recuar no tempo
em que a uma cena do presente narrativo sucede uma cena do passado
(flashback) e prolepse, que interrompe a consisténcia cronoldgica da historia
para antecipar acontecimentos ou informacoes (flashforward). Apenas
podemos designar estas alteracoes da ordem cronolégica como prolepse ou
analepse se apds a antecipacgdo ou recuo da acdo ocorra um retorno ao tempo
presente da narrativa. Caso contrario estamos perante uma elipse, onde se

omite determinados acontecimentos diegéticos. (Genette, 1982).

Tendo como caso de estudo a curta-metragem Pdria, desenvolvida no
ambito do projeto final de Mestrado, deparamo-nos com uma problematica no
interlace entre as questoes teoricas e o trabalho pratico em que incidem esta
dissertacao. Especificamente que Pdria contém, conforme as inten¢des do seu

realizador, uma narrativa linear.

A historia segue o personagem principal, Miguel, um jovem adulto que
sustenta a sua mae e irmao através de pequenos furtos. No inicio da narrativa
vemos Miguel roubar uma caixa de peixe na doca e leva-la para casa para o
almoco. Ao arranjar o peixe, Miguel descobre que na verdade tem em maos um
carregamento de haxixe. Sem pensar duas vezes, vende a sua nova mercadoria e
decide desfrutar do dinheiro. E apanhado a meio do seu festejo e levado perante

o verdadeiro dono do carregamento que roubou. Este da-lhe a hipbtese de se

7
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redimir visitando um devedor e ameacando-o para pagar. O golpe corre mal, o
devedor inocente acaba morto e é deixado em aberto se Miguel sofre do mesmo
destino ou se consegue regressar a casa para uma vida que nunca mais sera a
mesma. Segundo a visao do realizador do projeto, Pdria é uma histoéria urbana,
inserida num contexto sociocultural especifico que pretende captar o
submundo do Porto através da histéria pessoal de Miguel, que desce demasiado
fundo nesse submundo ao ponto de se colocar a questao se sera possivel alguma
vez voltar a sair dele e viver uma vida normal. Apesar das circunstancias
extraordinarias que rodeiam Miguel através do roubo acidental de um
carregamento de droga, o personagem vive um intenso dilema emocional ao
longo da curta que se vai intensificando. A intencdo é retratar toda essa
narrativa de uma forma realista e crua e tendo isso em conta, o realizador
escolheu nao utilizar quaisquer analepses ou prolepses ao longo da histoéria, o
que torna a tarefa de refletir sobre o nosso trabalho pratico com base na nossa

pesquisa teorica dificil.

Felizmente, o facto do nosso cargo neste projeto ser o de montagem
permite-nos certas liberdades. Sendo a montagem uma manipulacio da
narrativa, mesmo que a versao final de Paria se mantenha linear é possivel
criarmos outras versoes que se servissem de anacronias para contar a historia.
Poderemos entao partir a analise dessas mesmas versoes alternativas, justificar
as nossas escolhas narrativas de montagem e mesmo estabelecer uma relacao
entre uma versao alternativa e a versao definitiva nos seus diferentes tipos
narrativos lineares e nao-lineares e assim tirar conclusoes através da analise das

duas versoes.
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1.2. Apresentacao da Problematica

Desde o inicio dos anos noventa que o cinema mainstream americano
tem visto um crescimento de narrativas nao-lineares. Utilizando flashbacks e
flashforwards de forma a alterar a manipular a ordem cronolégica da historia,
uma técnica ha muito utilizada na literatura, os cineastas ganham um maior
controlo do ritmo da histoéria, assim como a ordem e quantidade de informacao

fornecida ao espectador, conseguindo assim criar narrativas mais complexas.

Este tipo de formato e experimentacao tornou-se particularmente notavel
apos o filme Pulp Fiction (1994) de Quentin Tarantino e hoje em dia sao cada
vez mais as obras e realizadores dedicados a explorar este género de narrativas.
Por outro lado, no que toca ao cinema portugués, a utilizacdo de recursos
temporais foi sempre muito proeminente, talvez sendo uma das razdes pelas
quais ¢é tao dificil definir um cinema portugués mainstream que nao se inspire

no formato americano.

Logo, esta dissertacao tem como objectivo analisar e estabelecer quais as
condicOes necessarias para acontecer uma Anacronia e quais as varias formas
como esta se aplica a uma narrativa. Mais especificamente, devido ao nosso
papel no projeto final de Mestrado, iremos abordar a forma como a Anacronia

incide na montagem assim como a montagem em si enquanto recurso narrativo.

Tal implica o estudo e compreensao dos conceitos de narrativa, narrativa
filmica, narrativa nao-linear, temporalidade, Anacronia e montagem. Esta
dissertacao nao sera apenas uma analise individualizada de conceitos narrativos

independentes, mas também da comunhao entre eles.

Este estudo terd em conta as origens e definiches de narrativa, a
passagem e adaptacdo da Anacronia da literatura para o cinema e a montagem,

assim como as suas vertentes estruturais, filosoficas e psicologicas.
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1.3. Metodologia de Investigacao

A metodologia de trabalho seguida nesta dissertacao tera em conta, em
primeiro lugar, uma anélise teorica rigorosa baseada na pesquisa e estudo de
bibliografica apropriada a probleméatica. Ao longo do desenvolvimento deste
trabalho, iremos ter oportunidade de analisar nas obras de Seymour Chatman,
David Bordwell, Warren Buckland e Gérard Genette entre outros a forma como
a linguagem cinematografica consegue transportar novas significacoes através

da manipulacao temporal.

Com efeito foi necessario realizar uma pesquisa cinematografica que
abordasse o cinema nao linear desde os seus primérdios com D.W. Griffith, até
um dos mais recentes e conhecidos realizadores a explorar essa vertente,
Christopher Nolan, fazendo uma analise geral da evolucao do uso das técnicas
narrativas nao-lineares mas tendo o cuidado de incidir em particular sobre

cinema de ficgdo contemporaneo.

Por fim, ha a insercao de uma componente pratica que resulta do estudo
empirico da montagem do obra Paria, que procuraremos ligar a toda a base

tedrica anteriormente referida.

Sendo que a elaboracao desta dissertacdo abrangeu todo um ano
académico, a calendarizacdo do nosso trabalho foi determinada da seguinte
maneira: Outubro serviu para a elaboracdo da problematica da dissertacao
assim como o inicio da compilacao e revisao bibliografica. Esta estendeu-se até
Dezembro, com uma constante atualizacao e revisao continua ao longo de todo
o processo de escrita. De Novembro a Janeiro realizou-se a redacao do
enquadramento teoérico da dissertacdo, algo que acabou por nao ser
completamente concluido. Em Janeiro ocorreu a primeira entrega da
dissertacdo, assim como o inicio das filmagens do projeto final, que se
estenderam até inicios de fevereiro. De Fevereiro a Abril foi desenvolvida a
edicao do projeto final, assim como a conclusao da redacao do enquadramento

teorico e a redacao do desenvolvimento do projeto final. Apds a apresentacao do
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projeto final ao publico em Abril, seguiu-se a conclusiao e a revisiao da

dissertacao para a sua entrega final em Junho e consequente defesa em Julho.

11
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1.4. Organizacao dos Temas Abordados

Assim sendo, o primeiro capitulo corresponde a Introducao e divide-se
em quatro pontos: no primeiro é feita uma breve apresentacdo do tema, do
trabalho final pratico e do papel que desempenhamos no mesmo. No segundo
expomos a problematica e fazemos uma breve descricao dos contetidos a serem
abordados ao longo da dissertacao. No terceiro expomos quais os métodos que
serao utilizados na nossa investigacdo assim como uma calendarizacdo do
trabalho tedrico e pratico. No quarto as tematicas sdo diferenciadas entre si,
divididas e organizadas e procede-se a umas explicacio das mesmas na

estrutura da dissertacao.

O segundo capitulo trata da investigacao tedrica do trabalho, colocando-a
e aos seus varios elementos em contexto. Este divide-se em trés pontos, por sua
vez divididos igualmente em subcapitulos. No primeiro ponto abordamos a
narrativa. Tendo a presente dissertacao objectivo de estudar e analisar a questao
da anacronia, um recurso da narrativa, é necessario estabelecer as bases nas
quais se insere a anacronia antes de fazer dela um objecto de estudo. Para tal
devemos comegar por explorar a origem e natureza da narrativa em si. Como
surgiu, o que a define, quais os seus elementos e estruturas, a que se aplica e
qual a sua evolucao dentro de um contexto teérico e cultural. Enquanto que a
narrativa advém de um contexto literario, com a evolucao dos media e da
cultura passou a tornar-se presente noutros meios. Sendo que nesta dissertacao
incidimos especificamente sobre o cinema e a narrativa filmica é importante
analisar a transicdo da narrativa do meio literario para o cinematografico, os
elementos de cada uma e como estes se sobrepoem ou diferem dentro dos seus

respectivos meios.

No segundo ponto comecamos o tratamento da questdo central da
dissertacdo. Agora que estabelecemos a narrativa é necessario definir a
Anacronia e aborda-la dentro do contexto principal de estudo cinematografico
em que se insere esta dissertacdo. Novamente serd necessario estabelecer

brevemente uma relacdo com a literatura recorrendo ao capitulo anterior, de

12
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modo a analisar a transicao do recurso da Anacronia para o cinema, passando
depois a analise da linguagem narrativa do cinema portugués de ficcao e
observar a evolucao da Anacronia e a sua coeréncia narrativa dentro do contexto
nacional. Por fim exploramos a natureza em si da Anacronia mais
aprofundadamente, inserindo-a como recurso dentro do contexto da narrativa
em si e dos seus varios simbolos de maneira a observar a ligacdo entre os

mesmos.

No terceiro ponto passamos a abordar o tema da montagem. Dentro do
contexto da componente pratica de montagem do projeto de curta-metragem
Paria, é importante explorar esta area e como se aplica a ficcao cinematografica,
particularmente pela sua ligacdo com a narrativa e a sua manipulacao da
mesma. Apos estabelecer as técnicas e objectivos da montagem, aplicamos-lhe a
questao da Anacronia, voltando a problematica central da dissertacao sob a

perspectiva de outra area de controlo e criacao narrativa.

No terceiro capitulo iremos analisar o projeto final que serve de base do
objecto de investigacao. Sera feito um registo cuidado e caracterizacao de todo o
processo de trabalho e seus desafios, nao s6 no ambito da montagem final da
obra Paria como das versoes alternativas que terdo de ser realizadas. Neste
capitulo serd novamente abordada a Anacronia pela forma como esta é gerida
ou nao dentro das obras praticas, estabelecendo assim uma ligacao para com a

investigacao e estudo teorico efectuados posteriormente.

O quarto e ultimo capitulo faz referéncia as conclusdes derivadas dos
varios capitulos anteriores assim como do projeto no seu todo tendo como base
a reflexao e anélise feita ao longo desta dissertacao sobre a tematica tedrica da

Anacronia e a sua aplicacao ao caso de estudo Paria.
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2. Narrativa, Anacronias e Cinema

2.1. A Narrativa

O significado do termo narrativa tem vindo a ser contestado ao longo da
pratica do seu estudo teoérico, sendo alvo de diferentes defini¢oes por parte de
varios filésofos, criticos, escritores e teoricos. Segundo Jacques Aumont
podemos definir a narrativa como um “conjunto organizado de significantes,
cujos significados constituem uma histéria™, além do caracter temporal proprio
que a constitui. JA Gérard Genette apresenta trés noc¢oes distintas de narrativa.
Em primeiro lugar a narrativa como “o enunciado narrativo, o discurso oral ou
escrito que assume a relacio de um acontecimento ou de uma série de
acontecimentos”. Segue-se uma nocdo menos difundida, mas igualmente
corrente entre os teéricos da narratologia, que concebe a narrativa como uma
“sucessao de acontecimentos, reais ou ficticios, que constituem o objecto desse
discurso, e as suas diversas relacoes de encadeamento, de oposiciao, de
repeticao, etc.”. Por dltimo, propde uma noc¢do mais antiga, que consagra a

narrativa como “um acontecimento (...) o ato de narrar, tomado em si mesmo”.2

Sabemos que estas defini¢oes tém sido contestadas e nao existe dentro do
estudo tedrico da narrativa uma definicdo exata e unanime. O facto de que o
estudo contemporaneo da narrativa nao se encaixa perfeitamente dentro dos
limites de um unico campo académico, estendendo-se além dos ramos da
filosofia e literatura para areas como Historia, psicologia ou sociologia, 3 vem

acrescentar a dificuldade da sua definicao.

2.1.1. As origens da Narrativa e Narratologia

Apesar do nosso foco ser na narrativa de ficcao e, logo, abordar

essencialmente os seus estudos filosoficos e literarios, vamos primeiro recuar

' AUMONT, Jacques. A Imagem, Lisboa: Edigbes Texto & Grafia, 2005, p.179

? GENETTE, Gérard: Biseurse da Narrativa, Lisbea: Areadia, 1878, p. 28-25
® RIESSMAN, Catherine, Narrative Analysis, Neburry Park, California: Sage Publications, 1993,

p.1
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brevemente ao sentido de histéria e a forma como esta se liga a origem do

pensamento humano.

2.1.1.1. A Linguagem

Assumindo a narrativa na sua forma mais basica como mais um modo de
transmissao de informacao, nao poderiamos aborda-la sem referir a linguagem
pois esta é precisamente o que permite ao ser humano transmitir e partilhar

informacao com os outros.

Quando se fala em linguagem no contexto do ser humano, remete-se
para a linguagem verbal e posteriormente a escrita. No entanto existem varios
outros tipos de linguagem, como corporal, gestual ou visual. E necessario o
dominio de um tipo de linguagem e a compreensao dos seus simbolos para se
poder estabelecer uma comunicacdo.4 Steven Cohan e Linda Shires usam sinais
de transito como exemplo de uma linguagem visual que comunica um
significado claro, apontando que a razdo para percepcionarmos esse mesmo
significado parte da convencao cultural que estabelece a relaciao entre signo e
significado. Da mesma forma a linguagem esta convencionada a providenciar a
estrutura e significado que nos permite distinguir palavras e atribuir-lhes
sentido.5 Ferdinand de Saussure (1915) estabeleceu a analise da linguagem
como um sistema que estrutura relacoes entre signos. “O signo linguistico une

nao s6 uma coisa e o seu nome, mas um conceito e uma imagem.”¢

Desde que o ser humano desenvolveu a linguagem e os seus signos,
contar historias tornou-se uma atividade humana universal. 7 E uma das

primeiras formas de discurso aprendidas pelas criangas e torna-se num impulso

+BOYD, Brian, On the Origin of Stories: Evolution, Cognition, and Fiction, Harvard University
Press, 2009, p. 162

5 COHAN, Steven, SHIRES, Linda M., Teling Stories, Londres, Routledge, 1988, p. 3

® SAUSSURE, Ferdinand, Course in General Linguistics, Londres, Open Court Publishing
Company, 1966, p. 65 Tradugao livre do autor de “The linguistic sign unites, not a thing and a
name, but a concept and a sound image.”

7BOYD, Brian, On the Origin of Stories: Evolution, Cognition, and Fiction, Harvard University
Press, 2009, p. 159
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que continuamos a exercer ao longo da vida.® A representacdo externa de
acontecimentos que presenciamos, recordamos ou imaginamos é a base da
nossa comunicacdo e nao se restringe apenas a autores. Todos nés somos
contadores de historias nos nossos relatos do dia-a-dia, seja em conversas com
amigos ou apresentacOes formais perante uma audiéncia. Esta é a forma
principal que o ser humano tem de fazer sentido da sua experiéncia, moldando-

a na forma de uma narrativa. 9

2.1.1.2. O Mito

As primeiras narrativas surgem sobre a forma do mito. Um mito,
tradicionalmente, é uma narrativa sobre a origem de algo, de natureza religiosa
ou ritualistica, onde se assume a presenca de um qualquer elemento
sobrenatural.’> O conjunto de narrativas desse tipo e o estudo das concepc¢oes
mitologicas encaradas como um dos elementos integrantes da vida social sao

denominados mitologia.

Apesar de o mito, como a narrativa, ndo ser um conceito com uma
definicdo precisa e unanime entre os tedricos, é tradicionalmente aceite como
algo que traduz por simbolos ricos de significado o modo como um povo ou
civilizacdo entende e interpreta a existéncia. Enquanto que o estudo do mito se
pode aplicar a diferentes areas, ha duas tendéncias habituais na sua
interpretacdo: a que considera o mito como fic¢ao, algo nao verdadeiro, e a que

examina o mito como o relato de factos veridicos.

Segundo Mircea Eliade o mito,

“(...)é uma realidade cultural extremamente complexa, que pode
ser abordada e interpretada em perspectivas multiplas e
complementares(...) O mito conta uma historia sagrada, relata

um acontecimento que teve lugar no tempo primordial, o tempo

8 RIESSMAN, Catherine, Narrative Analysis, Neburry Park, California: Sage Publications, 1993,
p-3

9 Ibidem, p. 5

' MCQUILLAN, Martin, The Narrative Reader, Londres: Routledge, 2000, p. 322
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fabuloso dos comecos(...) O mito conta gracas aos feitos dos seres
sobrenaturais, uma realidade que passou a existir, quer seja uma
realidade total, o Cosmos, quer apenas um fragmento, uma ilha,
uma espécie vegetal, um comportamento humano, é sempre
portanto uma narragdo de uma criacdo, descreve-se como uma

coisa foi produzida, como comecou a existir...”

Para Eliade, o mito s6 fala daquilo que realmente aconteceu, descrevendo
histérias de criacdo, consequéncia da atividade sagrada ou sobrenatural sob o
mundo. Ainda segundo Mircea Eliade, “O mito é considerado como uma
histéria sagrada, e portanto uma historia verdadeira, porque se refere sempre a
realidades.” Por outro lado, Karen Armstrong acredita que o ser humano

desenvolveu o mito através da imaginacao, uma habilidade Gnica ao Homem.

“Outra caracteristica peculiar da mente humana é a sua
habilidade de ter ideias e experiéncias que nao podemos explicar
racionalmente. Temos imaginacdo, uma capacidade que nos
permite pensar em algo que nao esta imediatamente presenta e
que, quando inicialmente o concebemos, ndo tem uma existéncia

objectiva.” 12

Armstrong afirma que o mito é inseparavel do ritual pois desde a sua
origem que esta ligado as nossas experiéncias com a morte e o nosso medo da
extin¢do. A humanidade serve-se do mito para procurar respostas em relagcao ao
desconhecido, em particular sobre as nossas origens e o nosso destino. Ao

contrario de Eliade, Armstrong vé o mito como uma ilusao,

" ELIADE, Mircea, Aspectos do Mito, Edicdes 70, 1986, p. 12-13

2 ARMSTRONG, Karen, A Short History of Myth, Canongate Books Ltd., 2005, p. 2 Tradug3o
livre da autora de “Another peculiar characteristic of the human mind is its ability to have ideas
and experiences that we cannot explain rationally. We have imagination, a faculty that enables
us to think of something that is not immediately present, and that, when we first conceive it, has
no objective existence.”'?
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“Mitologia nao é uma tentativa inicial de fazer Histéria e nao
afirma que os seus contos sdo factos objectivos. Como um
romance, uma opera ou um ballet, mito é um faz-de-conta; é um
jogo que transfigura o nosso mundo tragico e fragmentado e nos
ajuda a ver novas possibilidades ao perguntar “e se?” — uma
questao que também provocou algumas das nossas descobertas

mais importantes na filosofia, ciéncia e tecnologia.”3

Criamos o mito como forma de nos compreendermos a nos proprios e ao
mundo em que vivemos, mas ainda assim a tnica coisa de veridico na sua
esséncia é a forma como o contetido e significado se relaciona com a experiéncia

humana.

Podemos assim concluir que o mito é uma narrativa que trata de uma
dimensao sobrenatural, invisivel mas poderosa, a que podemos chamar o
mundo dos deuses. Mitos vivem do ato de serem contadas, evoluindo de uma
tradicao oral que leva obrigatoriamente a variantes e reinterpretacao através de
cada orador que conta ou reconta uma histéria. Mesmo nos tempos modernos
em que o mito existe sob a forma de uma tradicao literaria, continua a existir
uma tendéncia de alterar e interpretar mitos de varias maneiras. E possivel que
essa necessidade da nossa parte esteja ligada a esséncia do significado e impacto
emocional presentes no mito. Estando a tradicdo do mito presente desde o
inicio da humanidade como uma interpretacdo de nés mesmos e uma procura
de explicacdo do desconhecido, é natural que a medida de que a propria
humanidade evolui e se transforma o mesmo acontega com a narrativa

mitolégica.

' Ibidem, p. 14 Tradug&o livre da autora de “Mythology is not an early attempt at history, and
does not claim that its tales are objective fact. Like a novel, an opera or a ballet, myth is make-
believe; it is a game that transfigures our fragmented, tragic world, and helps us to glimpse new
possibilities by asking ‘what if?’ — a question which has also provoked some of our most
important discoveries in philosophy, science and technology.”
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2.1.1.3. Os primeiros modelos semioticos

Os primeiros filosofos a considerar a narrativa como um objecto de
discussao e estudo tedrico foram Platao e Aristoteles, o primeiro nos livros I1I e
X da sua obra A Repiiblica e o segundo na Poética, onde analisa as
caracteristicas do épico e da tragédia e a estrutura narrativa. Aristoteles
centrou-se principalmente sobre a tragédia, e identificou os seis componentes
principais da tragédia como sendo: Acdo, Personagem, Pensamento, Linguagem
Padrao, e Acado (espetaculo). O mythos (enredo) e a mimesis (atividade
mimética), sendo os dois conceitos principais. As definicoes de Aristoteles
podem resumir-se as questoes principais do drama como “imitacao de agoes” e
como “composicao dos atos”, ou seja, a representacao das acdes. Para
Aristoteles as personagens eram importantes mas secundarias. A personagem
deveria servir de motivacdo a acdo de modo a ser um composto de

caracteristicas essenciais ao desenvolvimento do enredo.

Sobre a segunda questdo, Aristoteles afirma que o enredo €, por
definicao, uma totalidade (holos), na medida em que deve ser a imitacao de uma

acao completa. A composicao dessa totalidade deve ser dividida em trés atos:

“(...) “Todo’ é aquilo que tem principio, meio e fim. ‘Principio’ é o
que ndo contém em si mesmo o que quer que siga
necessariamente outra coisa, e, que, pelo contrario, tem depois de
si algo com que esti ou estard necessariamente unido. ‘Fim’, ao
invés, é o que naturalmente sucede a outra coisa, por necessidade
ou porque assim acontece na maioria dos casos, e que, depois de
si, nada tem. ‘Meio’ é o que estid depois de alguma coisa e tem

outra depois de si.”4

" ARISTOTELES, Poética. Trad. de Eudoro de Souza. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da
Moeda, 1998, p. 12
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Se cada um desses elementos sair de ordem ou for retirado, o efeito de
totalidade seria seriamente rompido. Um enredo bem composto deveria reger-

se aos principios mencionados.

Aristoteles define as artes poéticas como imitativas, entre elas a tragédia
e a comédia. Para ele, o que diferencia a tragédia da comédia € o objeto que elas
imitam: “Pois a mesma diferenca separa a tragédia da comédia; procuram, esta,

imitar os homens piores, e aquela, melhores do que ordinariamente sdo.”s

Aristoteles reduz toda a poesia a imitacao, ensinando que em arte nada se
cria, tudo se imita. A arte tem a funcdo de compilar os dados da realidade
encenando-os livremente com criatividade, fantasia e sonho. Para o fil6sofo, ha
a distincdo entre dois modos imitativos: o direto, que Platdo nomeia de

mimesis, e o narrativo, que Aristételes denomina como Platao de diegesis.

Do grego mimesis, “imitacao” (imitatio, em latim), designa a acao ou
faculdade de imitar; copia, reproducdo ou representacao da natureza, o que
constitui, na filosofia aristotélica, o fundamento de toda a arte e que tem sido
um paradigma central no estudo tedrico da arte na sociedade ocidental. O
fenomeno nao é, no entanto, exclusivo do processo artistico, pois toda atividade
humana inclui procedimentos miméticos como a aprendizagem de linguas, os
rituais religiosos, a pratica desportiva, o dominio das novas tecnologias, etc. Por
esta razdo, Aristoteles defendia que era a mimesis que nos distinguia dos

animais.

Diegesis nao é a representacao do real através da arte, mas a encenacao,
os atores que descrevem eventos e atuam, uma narracio. E na diegesis que o
autor leva o espectador ou leitor diretamente a expressar livremente a sua
criatividade, fantasias e sonhos, em contraste com a mimesis. Diegesis pode ser
entendida, ainda, como “contar”, o autor narrando a acdo diretamente e
descrevendo as emocOes das personagens, enquanto a mimesis é vista como
“representar” o que acontece as personagens através de seus pensamentos e

suas acgoes.

15 |bidem, p. 9
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Estamos, pois, no cerne da divergéncia entre Platdo e Aristoteles. Platao
opunha-se, por razdes morais, ao processo mimético porque, entre outros
factores, temia a contaminacdo do receptor. Ja Aristoteles via essa
‘contaminacao’ como geradora de conhecimento e prazer. O receptor ao
contemplar a representacao identifica-se com ela, atualizando na sua mente os

sentimentos que lhe sdo transmitidos através do ato mimético.

Embora mimesis e mythos possam parecer igualmente importantes, a
mimesis € definida de acordo com o mythos, dando-lhe primordial importancia.
Aristoteles viu claramente a estrutura do enredo como essencial para a
construcdo de uma narrativa e seus componentes considerados de maior
relevancia na estrutura narrativa. A estrutura do enredo constituiu o principal
significado do drama poético (Capitulo VI) e o poeta foi considerado um
"fabricante da estrutura do enredo" (Capitulo II). Dado que a tragédia mostrava
o destino como sendo dominante sobre o personagem, este énfase ¢é

compreensivel.

21



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

2.1.2. Da Narrativa Literaria a Narrativa Filmica

Enquanto que a narrativa advém de um contexto literario, com a
evolucao dos media e da cultura passou a tornar-se presente noutros meios. O

nosso caso de estudo especifico incide sobre o meio do cinema.

David Bordwell sugere que fazemos sentido do mundo através de
narrativas. Ele afirma que os filmes, em geral, contam-nos histérias e essas
histérias sao feitas de narrativas.’® Assim é o caso com os livros, que também
nos contam historias através de narrativas. Mas estes dois meios sao diferentes
nas suas técnicas, métodos e apresentacdo da narrativa. Se um romance for
adaptado para cinema, ha aspectos e propriedades que os dois meios podem
compartilhar e ha aqueles que ndo podem ser tratados ou apresentados. A
principal diferenca entre o romance e o filme é que a narrativa é apresentada em

palavras no primeiro e em imagens no segundo.

A literatura sempre dialogou com o cinema. Ao longo do tempo, essas
duas linguagens artisticas entrecruzaram-se. O cinema tem incorporado
técnicas proprias da narrativa literaria, assim como os modelos narrativos do
cinema tém influenciado também a literatura. Ainda assim, estes dois meios
tém mantido uma relacdo conturbada, despertando sérias discussdes por parte
da critica. Grande parte dos teoricos e cineastas ainda admite que o cinema
recorre a literatura, acreditando na superioridade do texto literario ou na
incapacidade do cinema de transpor a obra literaria.”? Observa-se, no entanto,

que o cinema é um exemplo de inter-relacao de varias linguagens.

Ha claramente problemas em qualquer tentativa tedrica de relacionar o
meio cinematografico com a linguagem. Ao contrario de narrativas escritas, é
um meio que nao é inteiramente linguistico. Na verdade, o interesse do estudo
da narrativa filmica est4 relacionado com a questao de como um meio que nao é

inteiramente linguistico pode transmitir narrativa, que durante anos foi

'® BORDWELL, David, Narration in the Fiction Film, Madison, University of Wisconsin Press,
1985, p. 82

17 DUNN, Ann, HUISMAN, Rosemary, MURPHET, Julian, Narrative and Media, Cambridge
University Press, 2005, p. 30-31
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relacionada com o meio verbal e textual. O que acaba por acontecer € a criacao
de uma linguagem propria por parte do cinema através do intercalar dos seus
discursos. Sendo o cinema composto de diversos meios, entre eles, o fotografico
e o sonoro, além de propiciar a convivéncia de diversos discursos permite o
didlogo entre os mesmos. Desse modo, é possivel pensar no filme como o
resultado de uma experiéncia dialégica entre diferentes meios e diferentes

linguagens para criar a sua propria identidade narrativa.

O teorico Christian Metz, afirma mesmo que o cinema nao é mais que um
composto de muitas linguagens. ® Esta ideia pode ser ligada a crenca
estruturalista de que mesmo entidades nao linguisticas podem ser analisadas
linguisticamente, ou que poderiam ser tratadas em termos linguisticos, como ja
estabelecemos na questao da existéncia de mais linguagens do que a verbal e
escrita e dos seus signos. Normalmente a percepcao da materializacao da
imagem ¢é analisada de uma forma semelhante a do signo linguistico,
valorizando a referéncia e a mimesis. O signo linguistico, composto por
significante9 e significado2° estara na base da anilise de todo e qualquer
elemento de significacdo. Na literatura o envolvimento do interprete com o
significante implica a aceitacao automatica do significado. O interpretante e a
atmosfera que o envolve é uma condicdo fundamental na circulacio dos
sentidos. Essa subjetividade no estabelecimento dos sentidos faz com que a

leitura seja individualmente tnica.

Como um meio narrativo, o filme estabeleceu as suas proprias
convengoes para tornar as suas historias compreensiveis. A nocao de "regras",
embora fluidas e adaptaveis, é crucial para o estudo da forma e da narrativa. Tal
como acontece noutros meios narrativos como livros, poemas, teatro, um filme
organiza historias segundo uma série de convencdes que sao compreendidas
pelos cineastas e reconhecidas pela audiéncia. Assim, respondemos a filmes

baseados nao s6 na nossa experiéncia no “mundo real”’, mas também nas

18 METZ, Christian, Film Language: A semiotics of the Cinema, University of Chicago Press,
1990, p. 60

19 Significativo. Imagem acustica ou manifestagéo fonica do signo linguistico. Ver
Glossario.

% Conceito. Valor, sentido ou contetido semantico de um signo linguistico. Ver Glossario.
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expectativas formadas pela anterior visualizacdo de outros filmes. Narrativas
filmicas ganham significado s6 através dessas expectativas que podem ser
cumpridas ou frustradas. Ou seja, é a assimilacao e o reconhecimento pelo
espectador da estrutura produtiva do filme, com todos os seus elementos que

vao gerar sentidos. 2!

2.1.2.1. Estrutura Narrativa

\

A origem da narratologia como estudo teérico da narrativa remete a
procura estruturalista de um sistema formal de descricao aplicavel a qualquer
conteddo narrativo. Para compreender os componentes fundamentais da
estrutura narrativa é necessario, antes demais, estabelecer a definicao e
distincao de “histéria” e “discurso”, as duas componentes defendidas pela teoria
estruturalista. “Histéria” refere-se aos eventos da narrativa e das acoes e
respostas das personagens a esses mesmos eventos. “Discurso” torna-se mais
complexo de definir, pois como tantos outros elementos na narratologia, o seu
significado é contestado por vérias teorias. No entanto, parece existir uma base

comum que define o enredo através da sua ligacao com a histéria.

No formalismo russo, “discurso”, ou “syuzhet”, refere-se a forma como a
histéria é apresentada em termos da sua ordem cronologica, énfases e l6gica.22
E. M. Froster define “discurso” como a criacao de ligacoes causa-efeito entre os
eventos cronoldgicos da “historia”. Uma “historia” implica a pergunta “E o que
aconteceu depois?” enquanto que “discurso” implica a pergunta “Porque é que
isso aconteceu?”23 Seymour Chatman sugere que a histéria é o “o qué?” da
narrativa, ou seja o seu conteido, e o discurso é o “como?”, ou seja, a forma
como esta é contada.24 A estrutura narrativa na sua base é precisamente sobre
esses dois factores: o contetido e a forma, que nao sao mais do que diferentes

maneiras de construir significado para a audiéncia. Se quisermos analisar a

21 NELMES, Jill, Introduction to Film Studies, Routledge, 2003, p. 54-55
2 ELRICH, Victor, Russian Formalism: History, Doctrine, The Hague, 1965, p. 240-241
z MCQUILLAN, Martin, Narrative Reader, Londres: Routledge, 2000, p. 45-46

24 CHATMAN, Seymour, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Cornell
University Press, 1978, p. 19
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estrutura narrativa do ponto de vista da histéria, perguntamos “quem?”, “o
qué?” e “onde?”, enquanto que se fizermos uma analise através do discurso

devemos perguntar “como?” e “porqué?”.

Podemos entdao afirmar que para analisar uma narrativa é necessario
estabelecer a distincao entre a historia em si e a forma como esta é comunicada
a audiéncia. O diagrama de Seymour Chatman explica o modo como a historia e

o discurso se encontram organizados numa narrativa.

Story Existents

Characters Content
(Content) Settings
Substance

of

People, things, etc., as pre-
processed by the author’s

0

Actions
Events
Happenings Form
= of

- cultural codes Content
Narrative
Form
Structure of = of
narrative transmission E ;
2 xpression
Discourse
(Expression) Verbal
Cinematic Substance
Manifestation { Balletic = of
Pantomimic Expression

etc.

Figura 1 — Diagrama de Narrativa de Seymour Chatman

Como uma estrutura semidtica, é dividido em quadrantes por expressao e
contetido, e substancia e forma. O discurso € a expressao da narrativa, enquanto
o conteddo é a histéria. Ambos tém elementos de substancia e forma. A
experiéncia da leitura é uma parte do discurso, e é discutivel que na adaptacao

de um projeto, a forma de expressao deve imitar o material de origem.

Experienciar uma narrativa requer interpretaciao. Este é um elemento
crucial na histoéria pois possibilita ao leitor aplicar os seus proprios significados
e fornecer detalhes adicionais e imagens ao que esta a ser lido. Chatman explica
que as narrativas evocam um mundo de detalhes possiveis. O texto fornece

alguns desses detalhes, mas cabe ao leitor preencher o resto.
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A estrutura narrativa organiza factos, ideias, conceitos, etc, de forma
coerente e emocionalmente envolvente. A esséncia da narrativa é uma acao
coesa, uma série de eventos, um enredo. Essa acao vai precisar de personagens
para a realizar e pode mesmo apenas ser considerada uma narrativa apds ser
formada por uma determinada perspectiva. Ainda assim, a acdo é o essencial na
narrativa. Entdo, quais sao as caracteristicas dessa acao? Todas as histérias tém
um inicio, um meio e um fim, como ja definido por Aristoteles. O mesmo se
passa quando aplicado ao filme, apesar de neste meio os conceitos de inicio e
fim se tornarem mais questionaveis. A divisao de Aristoteles do enredo em trés
partes viria a tornar-se a base da estrutura dramatica de trés atos. Os trés atos

sao habitualmente denominados de apresentacao, desenvolvimento e conclusao.

Acto | Acto Il Acto Il
Apresentacao Desenvolvimento Conclusao
I L T L 1 r . 1
exposicao confronto resolugao
1° ponto de viragem 2° ponto de viragem

Figura 2 — Estrutura Dramdatica de Trés Atos

O primeiro ato é usado para expor os parametros da narrativa a
audiéncia. Somos apresentados aos personagens principais da historia, as suas
relacoes, o mundo em que vivem, os seus objetivos e quais os conflitos que sao
susceptiveis de enfrentar. O primeiro ato termina no primeiro ponto de
viragem, que dara lugar ao segundo ato. Um ponto de viragem representa um
momento chave de mudanca que afecta uma personagem ou situacao.
Normalmente no primeiro ponto de viragem marca o momento de compromisso

do protagonista com a acao.

O segundo ato é o mais longo, habitualmente ocupando cerca de metade
do filme. E aqui que ocorre grande parte do desenvolvimento da personagem
principal. Sao acrescentadas complicacoes e obstaculos de maior complexidade
a narrativa e as acoes dos personagens sao impulsionadas por uma relacao
causa-efeito. H4 um crescendo de tensao ao longo do ato que culmina no

segundo ponto de viragem, o climax, o momento de crise maxima na narrativa.
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O climax leva ao terceiro ato. Este representa o desenlace da historia,
uma série de eventos que resolve o conflito principal e todos os sub-conflitos

previamente estabelecidos.25

Séculos mais tarde, Gustav Freytag, um dramaturgo e romancista
alemao, ampliou a estrutura de Aristételes para analisar o drama classico.
Segundo Freytag, um enredo dramaético pode ser dividido numa estrutura de

cinco atos.20

exposicao resolucao

Figura 3 — Piramide de Freytag

No primeiro ato de exposicdo é estabelecido o cenario da histoéria e
apresentado o herdéi principal. Determina um ambiente que podera continuar

constante durante o resto do drama ou ser contrastado mais tarde.

A elevacao da acao é onde o conflito principal se comeca a desenvolver e
h4 um crescendo de tensao. Descreve uma série de incidentes dentro do enredo

que leva ao ponto de maior interesse, o climax.

O climax marca o ponto de viragem no drama, a mudanca para melhor
ou pior da situacao do protagonista. Se a historia for uma comédia, as coisas
correram mal ao protagonista até este ponto e a partir daqui ocorrerao a seu

favor. Se, por outro lado, estivermos perante uma tragédia, ocorre o posto, com

25 PRAMAGGIORE, Maria, WALLIS, Tom, Film: A Critical Introduction, Laurence King
Publishing, 2005, p. 38-9

26 KERCHEVAL, Jesse Lee, Building Fiction: How to Develop Plot and Structure, Writer's
Digest Books, 1997, p.82
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a histéria a comecar bem para o protagonista e a acabar inevitavelmente mal

apos o climax.

A partir do declinio da acdo o conflito entre o protagonista e o
antagonista comeca a resolver-se. Ocorrem incidentes inesperados no caminho
para a resolucao que aumentam o nivel de suspense. A a¢ao principal terminou,

por isso nao podem ser apresentados novos elementos narrativos neste ato.

A resolucao, desenlace ou catastrofe é o final da histéria. Numa comédia
ocorre um desenlace: o protagonista atinge o seu objectivo e acaba melhor do
que comecou a historia. Numa tragédia, pelo contrario, ocorre uma catastrofe: o
protagonista falha e acaba pior do que comecou. Da-se uma catarse, um evento
que permite que a audiéncia relaxe. Todos os conflitos se resolveram e os

personagens voltam a normalidade. 27

Pela aplicacdo da piramide de Freytag se dedicar exclusivamente a
analise da estrutura dramatica, seja de obras literarias ou pecas de teatro, foi
alvo de criticas e modificacoes. Brenda Laurel sugere uma versao moderna e
mais complexa da piramide.

N

climax

Complicagao

resolucao

incidente inicial desenlace

transformacao

\%

Tempo
Figura 4 — Versdao de Brenda Laurel da Piramide de Freytag

Outra abordagem é a de considerar a narrativa como uma sequéncia

logica de acoOes, cada acdo que possui um conjunto de funcées relativas a

" HERMAN, David, JAHN, Manfred, RYAN, Marie-Laure, Routledge Encyclopedia of Narrative
Theory, Routledge, 2005, p. 189-190
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narrativa. Entre os anos de 1914 e 1930 surge a Escola de Linguistica conhecida
como o Formalismo Russo. Em oposicao as tendéncias da época que valorizam o
estudo da narrativa de uma perspectiva humanistica, através da sua critica num
contexto historico e social, os formalistas russos baseavam-se no estudo
detalhado das historias literarias, a sua prosa, estrutura, personagens e
funcoes.28 O Formalismo Russo inclui os trabalhos influentes de um namero de
estudiosos russos e soviéticos, como Viktor Shklovsky, Yuri Tynianov,
Eichenbaum Boris, Roman Jakobson e Vinokur Grigory e Vladimir Propp, que
viria a influenciar o aparecimento do estruturalismo devido a sua extensa

analise da estrutura e enredo de contos populares russos.

Propp identifica os elementos narrativos mais simples e indivisiveis do
enredo em trinta e uma possiveis fungdes narrativas para os eventos de um
conto-de-fadas. As trinta e uma funcdes podem ainda ser agrupadas em sete
esferas de acdo que representam sete tipos de personagem: o vilao, o doador, o
ajudante, a princesa, o mandador, o herdi e o falso hero6i. Todos esses tipos de
personagens estao interligados e muitas vezes dependem dessas ligacao para
que a historia se desenvolva.29 Estas fungoes formam o nticleo da narrativa, as
personagens. No entanto, devido a algumas funcdes serem contraditérios e nao
poderem coexistir na mesma estrutura, s6 vinte e cinco podem ser descritas
como constantes. Nem todas as historias possuiam todas as fun¢oes, mas as que

se encontravam presentes surgiam Sempre na mesma ordem.

A fim de comparar a estrutura de varios contos, Propp concebeu um
sistema de identificadores simbdlicos, uma para cada funcdo. Deste modo, foi
possivel representar o padrao de um conto em particular com uma sequéncia de
simbolos, permitindo ao analista fazer comparacoes e criar classificacoes. As
funcoes sao parte de uma estrutura cronologica e logica. Devem encaixar-se
numa historia consecutiva, aparecer sempre na mesma ordem e nao devem

ocorrer sequéncias ilogicas.

28 DUNN, Ann, HUISMAN, Rosemary, MURPHET, Julian, Narrative and Media, Cambridge
University Press, 2005, p. 30-31

29 SEGOLIN, Fernando, Personagem e Anti-Personagem, Cortez e Moraes, 1978, p. 36-7
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Uma vez que é impossivel para agrupar todos os contos do mundo sob
um unico conjunto de funcdes genéricas, tais como interdicao ou abstencao,
Propp quebrou essas fungdes genéricas num conjunto de subclasses, cada uma
delas associada a uma unica funcdo, para tornar um agrupamento universal
possivel. O nimero de subclasses sao especificos para a funcao e depende da sua

natureza, complexidade e papel.

O escritor e antrop6logo Norte-Americano Joseph Campbel argumenta
uma estrutura baseada em padroes encontrados nas narrativas de varios mitos a
que chama a Jornada do Hero6i, ou Monomito. Como conceito de narratologia, o
termo aparece pela primeira vez no livro The Hero with a Thousand Faces, em
1994. Os estudos de Campbell em mitologia e religido ajudou-o a reconhecer
semelhancas entre as histérias contadas em diversas culturas e a divida-las em
trés partes distintas de desenvolvimento (Partida, Iniciacio e Retorno) e

posteriormente dividir essas etapas em doze estagios de Jornada, sendo estes:

1. Mundo Comum (conhecemos o Her6i no seu mundo quotidiano)

2. Chamado a Aventura (Algo impele o Herdéi na direcao de uma
busca, jornada ou aventura)

3. Recusa do Chamado (O Her6i é relutante em empreender a
jornada)

4. Encontro com o Mentor (O Hero6i recebe um conselho, objecto ou
ajuda de um Mentor)

5. Travessia do Primeiro Limiar (O Hero6i passa o ponto sem retorno,
deixa o seu mundo quotidiano e aventura-se no mundo
desconhecido)

6. Testes, Aliados, Inimigos (O Hero6i conhece os seus aliados,
inimigos e tem de superar testes)

7. Aproximacao da Caverna Oculta (O Herd6i aproxima-se da
confrontacgao final com o inimigo)

8. Provacao (O embate com o antagonista ou conflito final)

9. Recompensa (O Hero6i conquista a sua vitoria e recebe um prémio
fisico ou mental)

10. Caminho de Volta (O Heréi inicia a sua jornada de volta a casa)
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11. Ressurreicao (O Herd6i é mudado pelos acontecimentos da jornada
€ nunca sera 0 mesmo, ressuscita como personagem)
12. Retorno com o Elixir (O Her6i completa a jornada até casa com a

sua recompensa)

A estrutura de Campbell é bastante detalhada e extensa, mas
resumidamente mapeia a histéria de um individuo que sai de casa ou da sua
normalidade para se aventurar no desconhecido numa busca. E testado por
dificuldades ou provacoes na viagem e retorna a casa triunfante e uma nova
pessoa, muitas vezes trazendo consigo uma recompensa. Frequentemente o
heroi passa por um periodo de desespero. A histéria pode terminar com o
fracasso do her6i ou a sua morte, mas, mesmo assim é recebida uma
recompensa sob a forma de um aviso ou mensagem. O heroéi pode ser auxiliado

por seres reais ou sobrenaturais.3°

Na estrutura narrativa de Campbell os elementos simbolicos, espirituais
e psicologicos sao cruciais. Significados simbdlicos muitas vezes complementam
o lado fisico da histéria. E necessario compreender a jornada interior do heréi

em conjunto com a viagem fisica para alcancar a profundidade da narrativa.

A jornada do heroi, apesar de se basear em épicos mitologicos, pode ser
aplicada a narrativas modernas. No cinema contemporaneo temos exemplos
como as trilogias do O Senhor dos Anéis, Star Wars e The Matrix. Apesar da
ligacdao a narrativas de fantasia e ficcao cientifica serem mais imediatas, como
referido o elemento psicolégico é algo crucial na teoria de Campbell. E possivel
eliminar os elementos misticos ou passa-los a uma perspectiva simboélica e

assim adaptar a Jornada do Heréi a qualquer tipo de ficcao.

2.1.2.2. Da Palavra ao Plano

Como ja referido, a ligacao entre filme e linguagem estd intimamente

associada com o estruturalismo. Com base nessa ideia, alguns tedricos do

% CAMPBELL, Joseph, The Hero With a Thousand Faces, Princeton University Press, 2004
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cinema fizeram comparagoes formais ou informais dos recursos
cinematograficos com recursos linguisticos, tal como é o caso do plano como o
equivalente a uma “frase”, segundo Christian Metz,3! ou mesmo, num nivel
mais basico ainda, a uma “palavra”, segundo o realizador Sergei Eisenstein. 32 A
capacidade do cinema de reproduzir acbes num espaco foto-realista é a
caracteristica mais importante que oferece a sua forma de contar historias.
Outros meios precisam de exercer um esforco maior na sua capacidade de criar
uma ilusao de realidade, seja com uma descricdo num livro ou um cenario de
teatro que apelam a imaginacdo do publico para completar a imagem
realisticamente. A nossa suspensao de realidade é imediata ao ver imagens
gravadas. As histérias das audiéncias em panico que fugiram das salas perante a
visualizacdo de L’Arrivée d'un train en gare de La Ciotat (1896) dos irmaos
Lumieéres carregam uma enorme verdade, no sentido em que sublinham o facto
de que um filme consegue ser convincentemente realista, e que um plano apela
a uma crenc¢a muito mais imediata que qualquer outro meio narrativo, como o

literario. 33

2.1.2.3. O Narrador

Uma das questOes centrais na andlise da narratologia filmica é a
problematica do narrador. Eventos narrativos compodem as coisas que
acontecem, e este é o conteido, mas o arranjo desses eventos como
apresentados ao leitor é uma questao de discurso. A apresentacdo da sequéncia
implicitamente transmite uma causa-efeito. O leitor interpreta eventos
consecutivos como estando relacionados. A verosimilhanca de eventos, a
maneira pela qual eles sdo interpretados como reais, é de acordo com a forma
como o leitor pensa que eles devem ser e nao necessariamente como sdo. Assim,

narracao explicita é necessaria apenas para os eventos que sao notaveis ou

¥ METZ, Christian, Film Language: A semiotics of the Cinema, University of Chicago Press,
1990, p. 66-7

32 EISENSTEIN, Sergei, Film Form: Essays in Film Theory, Harcourt, 1969

% DUNN, Ann, HUISMAN, Rosemary, MURPHET, Julian, Narrative and Media, Cambridge
University Press, 2005, p. 48
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incomuns. Sem narracao, o leitor é levado a acreditar que as coisas continuam

como deveriam. Narracao, assim, torna-se uma questao de inclusao e omissao.

Segundo o tedrico Slomith Rimmon-Kenan, o narrador do texto narrativo
é um agente que narra ou que consegue de alguma uma maneira estar ligado a
uma atividade de narracao, seja através de uma carta, um diario, etc. Rimmon-

Kennan é da opinido que hia sempre um narrador no texto narrativo.

“No meu ponto de vista, ha sempre um narrador do conto, pelo
menos no sentido de que qualquer enunciado ou registo de uma
expressao pressupoe alguém que a pronunciou. Mesmo quando
um texto narrativo apresenta passagens de didlogo puro (...) ha
uma indicacdo de oradores ou escritores deste discurso, uma
autoridade narrativa ‘superior’ responsavel por ‘citar’ o dialogo

ou ‘transcrever’ as palavras escritas.“34

James Monaco considera que uma das maiores proximidades entre a
literatura e o cinema é que ambos partilham as mesmas capacidades narrativas
de contar histérias através da perspectiva de um narrador.35s No entanto ao
mesmo tempo que estabelece esse elemento partilhado aponta rapidamente as
diferencas entre eles. Monaco propoe que num romance podemos ler apenas o
que o autor quer que leiamos, enquanto que no filme vemos inevitavelmente
além do que o autor ou realizador tencionava mostrar. Se um romancista tem de
recorrer a descricdo através da sua perspectiva esta torna-se forcadamente a

nossa perspectiva, enquanto que no cinema podemos ler os signos que nos sao

* RIMMON-KENAN, Shlomith, Narrative Fiction: Contemporary Poetics, Nova lorque,
Routledge, 2002, p. 88. Tradugéo livre do autor de “In my view there is always a teller in the
tale, at least in the sense that any utterance or record of an utterance presupposes someone
who has uttered it. Even when a narrative text presents passages of pure dialogue (...) there is
in addition to the speakers or writers of this discourse a ‘higher’ narratorial authority responsible
for ‘quoting’ the dialogue or ‘transcribing’ the written words. *

= MONACO, James, How to Read a Film. The World of Movies, Media, and Multimedia.
Language, History, Theory. Nova lorque e Oxford: Oxford University Press, 2000, p. 44
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apresentados por nés proprios.3¢ Assim, ha uma diferenca na objetividade da

apresentacao.

Podemos entao supor que ver um filme é uma experiéncia inerentemente
mais rica do que ler um livro no sentido em que o espectador pode ser mais
ativo perante os eventos que vé no ecra, redirecionando a sua atencao conforme
o seu proprio desejo a medida que segue as imagens. Por outro lado, Monaco
revela que o filme pode também ser uma experiéncia mais pobre do que a
leitura, pois restringe a imaginacao do espectador. Por exemplo, um leitor que
se depara com a palavra “rosa” em texto vai imaginar uma rosa diferente que
outro leitor, enquanto que num filme toda a audiéncia vé a mesma rosa do

mesmo angulo.

Este pormenor acaba por ser um dos grandes pontos de critica a
adaptacoes filmicas de obras literarias, com audiéncias que leram previamente a
obra a denunciar que as personagens nao correspondem visualmente a forma
como as imaginaram. Com estes exemplos, Monaco diz que “o filme nao sugere,
o filme afirma.”3” Um leitor tem de imaginar enquanto que um espectador tem

de ler signos e por isso ambos passam por diferentes processos de interpretacao.

2.1.2.4. Linearidade e Nao-Linearidade

O ponto de encontro mais vasto das duas artes de cinema e literatura é a
propriedade narrativa de cada uma estar dependente da temporalidade
enquanto forma de expressdo artistica para expor uma sequéncia causal de
acontecimentos e ideias. Este jogo de temporalidade é, de facto, uma das
caracteristicas mais interessantes da narrativa filmica. Enquanto que narrativa
literaria envolve um espaco no tempo através do texto, a propria imagem da
narrativa filmica envolve um espaco dentro de outro espaco. A narrativa filmica
lida simultaneamente com o tempo e espaco, tornando o tempo espacial e o

espaco temporal. Devido a sua utilizacdo da imagem e do som consegue

% |bidem, p. 45
" |bidem, p. 159
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demonstrar duas temporalidades em simultaneo, reunindo narracao e descricao

no mesmo plano.38

“Nao se pode conceber uma obra cinematografica sem o sentido
da passagem do tempo através do plano, mas pode-se facilmente
imaginar um filme sem atores, decoracao, musica ou até mesmo

edicao.”39

A temporalidade é normalmente vista como um elemento essencial da
narrativa. Apesar das varias teorias de narratologia referidas até agora, todas
partilham o elemento comum de associar narrativa a tempo. Esta associacao
podera derivar de Aristoteles, que considerava que o elemento mais importante
da narrativa era o enredo, ou seja, a ordem sobre a qual acontecem as agoes, e
que os melhores enredos resultavam de acoes ligadas entre si. O tempo é a
esséncia dessa mesma causa efeito que liga as acGes numa narrativa. Logo, os
melhores enredos sdao aqueles que melhor estabelecem relacées temporais entre

acoes.4°

Usemos como exemplo a experiéncia do realizador russo Lev Kuleshov,
que colocou o mesmo plano de um homem em justaposicdo com o plano de
prato de sopa, o corpo de uma mulher num caixao e de uma crianca a brincar.
Apesar da expressao facial do homem ser a mesma em todas essas
justaposicoes, a emocao é lida de maneira diferente. A audiéncia aplica as suas
proprias expectativas aos eventos no ecra para encontrar uma ligacao coerente
entre os planos. No entanto, podemos dizer que nao foi a mensagem em si que
se alterou mas sim a sequéncia temporal de planos através da qual a audiéncia

forma a sua propria experiéncia.

38 DUNN, Ann, HUISMAN, Rosemary, MURPHET, Julian, Narrative and Media, Cambridge
University Press, 2005, p. 60-61

% TARKOVSKY, Andrei Sculpting in Time, Austin: University of Texas Press, 1986, p.113
Tradugéo livre do autor de “One cannot conceive of a cinematic work with no sense of time
passing through the shot, but one can easily imagine a filme with no actors, music, décor or
even editing.”

40 DUNN, Ann, HUISMAN, Rosemary, MURPHET, Julian, Narrative and Media, Cambridge
University Press, 2005, p. 42
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Figura 5 — O Efeito Kuleshov.

O mesmo se aplica 4 questao de linearidade ou nao-linearidade na
narrativa. Uma narrativa nao linear cria mais énfase nos personagens e temas
em vez da acdo orientada por um objectivo das narrativas lineares. E uma
questdao de encontrar a ordem de eventos que melhor se aplica a contar

devidamente uma historia.

Em cada segmento de um filme nao-linear é preciso ocorrer uma acao

com um determinado objetivo, tem sempre de ocorrer algum género de conflito
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e um climax para cada segmento. Um filme nao-linear apresenta acoes de forma
diferente de um filme linear, servindo-se de técnicas como a repeticao de cenas

e acoOes paralelas. Estes segmentos sdo como micronarrativas.

Uma possivel razao pela qual a audiéncia aceita narrativas nao-lineares
poderéa ser a forma como pensamos. A mente humana em si nao ¢ algo linear, os
nossos pensamentos apresentam-se fragmentados e funcionam através de
associacoes ou de um processo de causa-efeito. Ou seja, ja estamos
psicologicamente preparados por natureza para este tipo de estrutura. A
aceitacao e apreciacao deste género de narrativas complexas pode ser explicado
em termos de antecipacdao de uma futura resolucao, no sentido que quanta mais
atencdo a audiéncia prestar ou quantas mais vezes visualizar a obra mais clara
se torna a narrativa. A audiéncia compreende numa primeira visualizacdo que
lhe falharam pormenores, o que encoraja repetidas visualizacoes pela busca de
satisfacdo pessoal da audiéncia. Tal como Walter Murch argumenta que
estamos psicologicamente preparados para cortes na edigdo pela maneira como
visualizamos as coisas: cada vez que piscamos os olhos ou desviamos o olhar
estamos a criar um corte mental.4t Da mesma forma, filmes nao-lineares
refletem a forma como experienciamos o pensamento, a memoéria e a

imaginacao.

41 MURCH, Walter, In the Blink of an Eye, Silman-James Press, 2001, p. 61-2
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2.2. Anacronia

2.2.1. A Definicao de Anacronia

Gérard Genette diz que é possivel contar uma histéria “(...) sem
especificar o lugar onde acontece, e se esse lugar estd mais ou menos afastado
do lugar onde é contada, ao passo que é quase impossivel nao a situar no tempo
quanto ao ato narrativo”. 42 Como ja especificado, a nivel temporal uma
narrativa pode ser apresentada numa ordem cronologica linear ou nao-linear.
Essa mesma alteracdo cronologica entre a ordem dos eventos da historia
contada e a ordem em que sao apresentados no discurso é o que chamamos de

anacronia.

Abrangidos por este conceito estao os processos de representacao da
narrativa conhecidos como prolepse, que interrompe a consisténcia cronolgica
da historia para antecipar acontecimentos ou informacoes e analepse, um
recuar no tempo em que a uma cena do presente narrativo sucede uma cena do
passado. Uma prolepse ¢é classificada como interna quando a antecipacao é de
acontecimentos que nao ocorrem depois do fim da narrativa e externa quando
os factos narrados ocorrerao depois do final da narrativa. Da mesma forma uma
analepse interna é um recuo para um ponto anterior na narrativa enquanto que
uma analepse externa retrata acontecimentos que ocorrem antes do inicio da

narrativa.

Originalmente recursos da literatura, foram adoptados pela narrativa
cinematografica onde as ferramentas de ruptura da coeréncia cronoldgica sao
apelidadas pelos termos mais comuns de flashback e flashforward. Apenas
podemos designar estas alteracoes da ordem cronologica como prolepse ou
analepse se apos a antecipagdo ou recuo da acao ocorra um retorno ao tempo
presente da narrativa. Caso contrario estamos perante uma elipse, onde se

omitem determinados acontecimentos diegéticos.43 Uma elipse é uma aparente

*2 GENETTE, Gérard, Mimologics, University of Nebraska Press, 1995, p. 214
43 GENETTE, Gérard, Figures IlI, Paris, Editions Du Seuil, 1972
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quebra da continuidade do tempo natural implicito na histoéria do filme. A

descontinuidade temporal pode ser expressa através da utilizacao deliberada de

elipses quando queremos ocultar determinadas agdes ou estas nao sao

importantes para a narrativa. Se mostrarmos uma personagem a sair para o

trabalho e na cena seguinte a regressar a casa a audiéncia sabe que passou

tempo entre as duas a¢des mas nao foi necessario mostrar a personagem no

trabalho pois nao era um evento que contribuisse para o avancar da narrativa.

Analepse

Prolepse

Recuo cronolégico na narrativa

| N
| Linha Narrativa 7

Regresso ao ponto anterior da narrativa

Antecipacéo cronoldgica na narrativa

Linha Narrativa

Elipse

Regresso ao ponto anterior da narrativa

Linha Narrativa

vV

Figura 6 — Os trés tipos de anacronia segundo Genette.

Genette distingue a “distdncia” de uma anacronia da sua “amplitude”.

Distancia sendo o espaco de tempo entre o agora, para a frente ou para tras, até
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ao inicio da anacronia. Amplitude refere-se a duracao do evento anacrénico em
si, ou seja, no caso da literatura a quantidade de palavras ou paginas dedicadas

a ele e no caso do cinema a quantidade de tempo de cena.

Na maioria das obras de literatura a ordem em que os eventos sao
relatados no texto é diferente da sucessao cronologica dos acontecimentos. Em
vez disso, ha flashbacks ou flash forwards. A historia pode alternar entre contar
eventos cronologicamente ou ndo. Anacronias podem ser repetitivas se o evento
ja foi relacionado na narrativa, ou completivas se preencherem um lacunas
anteriores na narrativa ou posteriores buracos na narrativa. Estes anacronismos
sao usados para melhorar ou criar significado na narrativa ou pressagiar

ocorréncias.

Geralmente ¢ dificil definir exatamente a duracao de um evento dentro
de uma narrativa. Genette propoe que se defina uma duracao relativa de eventos
de acordo com o namero de paginas em que o evento é escrito por duracao
histérica do evento. Podemos olhar para a duracao relativa dos eventos e a
ordem em que sdao contadas e ter uma nocao do ritmo da narrativa e de quais os

eventos que sao relativamente importantes.

Em termos de duracao por unidade de duracao histéria, um evento pode
ser categorizado das seguintes maneiras: (tempo narrativo < tempo histoérico),
cena dramatica ( tempo narrativo = tempo historico), estase (tempo narrativo >
tempo historico) e elipse (tempo narrativo <<< tempo histérico). Se o autor
narra os sentimentos de uma personagem durante um evento narrativo, o

tempo narrativo nao para.

Existem variacoes sobre o nimero de vezes que um evento pode ser
relatado na narrativa. Uma narrativa singular é um evento que acontece uma
vez e é mencionado apenas uma vez. Outras opg¢oes de frequéncia sao
mencionar varias vezes um evento que s6 aconteceu uma vez e mencionar varias
vezes algo que aconteceu varias vezes. Esta opcdo é mais sintictica que
informativa. Ao repetir o evento com a mesma formulacao, o autor cria énfase

ou uma elaboracao sobre o evento.
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2.2.2. A Anacronia Aplicada ao Cinema

A estrutura narrativa linear de um filme e o seu enredo podem tornar-se
bastante restritas, enquanto que a nao-linearidade liberta o texto. Quando se
trata de literatura o autor pode interromper a acao a qualquer momento através
de uma analepse ou prolepse para explicar motivagoes, consequéncias,
estabelecer personagens ou dramatizar acoes anteriores. O cinema nao possui
esta liberdade. Por ser mais imediato, o publico geralmente acha mais fAcil
concentrar-se numa progressao linear de relacoes de causa e efeito que levam a

um climax, seguindo um protagonista central.

Apesar disso, cada vez mais se vé o uso deste técnica, considerada
inerentemente moderna devido ao filme Pulp Fiction (1994) de Quentin
Tarantino, que influenciou uma afluéncia do uso deste formato. No entanto, o
cinema nao linear remota ao cinema mudo. Setenta e oito anos antes de Pulp
Fiction, em 1916, D.W. Griffith usou uma narrativa nao linear em Intolerance,
que conta e interlaca quatro historia diferentes, passadas em épocas historicas e
culturas distintas, unidas pelo tema central de intolerancia, discriminacao,
perseguicdo e injustica impostas pelos varios sistemas politicos, sociais e
religiosos. Griffith salta entre as varias narrativas ao longo do filme, guiando o
espectador através de titulos e anotacOes durante a primeira hora e meia de
filme. A medida que este avanca, as transicoes vio-se tornando mais rapidas e

frequentes até a conclusao simultanea das quatro histoérias no climax.

Citizen Kane (1941), de Orson Welles, utiliza também uma estrutura em
analepses. Comeca com a morte de Kane e desenvolve-se através das entrevistas
e pesquisas de um reporter sobre a vida do personagem falecido. Durante as
entrevistas faz-se uma analepse para cenas dramatizadas do passado de Kane e
através delas construimos a histéria da sua vida, assim com o significado das

suas ultimas palavras no seu leito de morte.

Como recurso literario, a analepse é de uso frequente nao sé na narrativa
em prosa como em textos poéticos de caracter narrativo, poemas épicos e

dramaticos. Nestes ultimos casos, todos os textos que fazem uso da regra
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classica de comeco de uma historia in media res+ aproximam-se do conceito de
analepse. A sua utilidade narrativa deve-se ao facto de existirem momentos em
que é necessario explicar os acontecimentos do presente por confronto com
factos passados que deem coeréncia e compreensao a histéria narrada. Relata a
causa depois do efeito. Prolepses sao muito mais raras que analepses, tanto na
literatura como no cinema. Genette argumenta que uma narrativa na primeira
pessoa tem um maior potencial para o seu uso “(...) pelo facto do seu caracter
manifestamente retrospectivo, que autoriza o narrador a aludir ao futuro e em

particular a situacao presente.”45

Apesar de serem geralmente utilizadas para esclarecer a narrativa, tanto
analepses como prolepses também pode ser usada para enganar ou confundir o
espectador, como em Rashomon (1950) de Akira Kurosawa, onde a narrativa
serve-se de analepses para contar uma série de testemunhos diferentes sobre a

mesma ocorréncia.

Outra visao familiar em filmes nao-lineares é o uso de alucinacées ou
sonhos, usados principalmente para entrelacar a vida real das personagens com
a fantasia. Num formato nao linear esta técnica pode ser usada para revelar ao
publico a motivacdo de um personagem. Em Eternal Sunshine of the Spotless
Mind (2004), de Michel Gondry as personagens principais apagam as memaorias
da sua relacao. Ao longo do filme, as memorias voltam fragmentadas através de
uma série de analepses, passadas exclusivamente na mente dos personagens.
Isto contextualiza as acOes presentes de ambas personagens assim como a sua
relacdo passada e o que os levou a escolherem esquecé-la. As analepses
presente neste filme tém uma justificacao psicologica, ao surgirem através de

alucinacoes e memorias.

Através destes exemplos, podemos constatar que narrativas anacronicas
libertam a estrutura narrativa de ter de obedecer a hierarquia entre

temporalidade narrativa primaria e secundaria. Como descrito por Genette, a

44 Do latim para “o meio das coisas”. Técnica literaria em que a narrativa comeca no meio da
histéria em vez de no inicio.

45 GENETTE, Gérard, Narrative Discourse, Cornell University Press, 1980, p. 67 Tradugao livre
do autor de “(...)by the very fact of its avowedly retrospective character, which authorizes the
narrator to allude to the future and in particular to his present situation.”

42



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

anacronia envolve um afastamento da “primeira” temporalidade da narrativa,
uma separacao que estabelece a analepse ou a prolepse como subordinadas a
temporalidade principal.4¢ Assim, a primeira narrativa providencia a base
temporal das narrativas secundérias. No entanto, o cinema contemporaneo nao-
linear contém exemplos de uma ordem temporal que ndo s6 desorienta a

audiéncia como coloca em questao a hierarquia das suas narrativas temporais.

Voltamos entdo a Pulp Fiction para providenciar um exemplo. Neste
filme seguimos trés historias que se cruzam em termos de personagens, eventos
e tempo. As trés histérias sdo ligadas por sete sequéncias narrativas, ou
capitulos. O terceiro capitulo acontece, em termos diegéticos, antes do segundo
e do primeiro. Logo um personagem que morre no segundo capitulo, Vincent,
esta vivo no capitulo final. Enquanto que a narrativa classica justifica o uso de
analepses em termos psicologicos, como ja apontado, seja através de relatos,
memorias ou alucinacoes, em Pulp Fiction nao ha tal justificacdo para a sua

estrutura.

VINCENT VEGA
&

MARSELLUS WALLACE'S WIFE

Figura 7 — Exemplo de um cartdo de titulo utilizado em “Pulp Fiction”.

E igualmente dificil determinarmos se a estrutura do filme é contada em
analepses ou prolepses. Se assumirmos que o primeiro capitulo, que envolve

Vincent num encontro com Mia, é a nossa narrativa principal, entdo o terceiro

46 GENETTE, Gérard, Narrative Discourse, Cornell University Press, 1980, p. 48
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capitulo pode ser descrito como ocorrendo em analepse interna. No terceiro
capitulo Vincent e Jules tém de lidar com as consequéncias de Vincent
acidentalmente matar um refém. Ocorre neste capitulo uma analepse para um
confronto entre Vincent e Jules no inicio do capitulo um, em que matam um
rapaz que lhes deve dinheiro. O terceiro capitulo proporciona a audiéncia mais
detalhes sobre o confronto, contextualizando assim o primeiro capitulo. No
entanto, se assumirmos a cena de abertura do filme como a narrativa priméria
alteramos a sua orientacao temporal. O prologo do filme estabelece a cena final,
que é a sua continuacdo. Esta cena ocorre também depois dos acontecimentos
com Vincent e Jules no apartamento, no primeiro capitulo. Desta perspectiva,
passamos a ver a cena entre Vincent e Mia no primeiro capitulo como uma

prolepse.

Outro filme que utiliza cartdes de titulo 500 Days of Summer (2009),
uma comédia romantica de Marc Webb. O filme segue a histéria de Tom e da
sua relacdo com Summer, que se estende ao longo de quinhentos dias. A
narrativa episodica salta ao longo de véarios dias, intercalando os momentos
mais felizes da relacdo com os seus momentos de ruptura. Cartoes de titulo sao
utilizados sempre que se muda de dia para indicar a audiéncia em que parte da

narrativa nos encontramos.

Figura 8 — Exemplo de um cartdo de titulo utilizado em “500 Days of Summer”.
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Memento (2000) de Christopher Nolan também apresenta uma estrutura
divergente da classica e uma forma visual de diferenciar as suas diferentes
linhas narrativas. O filme organiza uma série de analepses em ordem
cronolbgica reversa para contar a histéria de um homem que tenta encontrar o
assassino da sua mulher ao mesmo tempo que sofre de danos cerebrais e nao
consegue criar novas memorias. Por isso, vive de constantes anotagOes que
deixa a si proprio. Neste caso as analepses estdo mais relacionadas com o
flashback classico, tendo a justificacdo psicologica de memoéria para as
contextualizar. No entanto, quase que funcionam como o inverso de um
flashback, pois em vez de mostrar a audiéncia as memorias do personagem,
mostram aquilo de que ele nao se lembra. Em justaposicido com estas cenas
temos outra linha narrativa a ocorrer a preto e branco. Esta linha narrativa é
linear e eventualmente descobrimos que nos leva a cena final, que é a cena

inicial a nivel diegético.

45



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

Figura 9 — As duas linhas narrativas de “Memento”, diferenciadas pela presenca ou falta de
cor.

Christopher Nolan volta a apresentar uma estrutura narrativa nao-linear
em Inception, desta vez mais complexa. O filme segue a histéria de Dom Cobb,
um ladrao de ideias que consegue penetrar o subconsciente das suas vitimas
através de sonhos. Cobb é um fugitivo gracas a sua habilidade e nao pode voltar
a ver os filhos. Surge uma oportunidade de redencao através do magnata Saito,
que oferece a Cobb a sua vida de volta em troca dele implantar uma ideia na
mente de um concorrente para desmantelar o seu império empresarial. O filme
comeca perto do seu fim, com Cobb preso no limbo a dar & costa numa praia. E
levado ao encontro de um Saito envelhecido e os dois conversam. Ocorre aqui
uma analepse interna para a primeira vez em que os dois se conhecem,

exatamente no mesmo local.
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)

Figuraio — Analepse inicial de “Inception”, em que recuamos de uma conversa entre as

personagens até ao seu primeiro encontro.

A partir daqui a narrativa segue uma linha cronolégica até voltarmos ao
momento de Cobb a dar novamente a costa, agora com o conhecimento de como
o personagem foi parar a essa situacdo. Somos igualmente apresentados ao
passado de Cobb através de analepses externas que revelam a relacao que tinha

com a sua falecida mulher e o que a levou ao suicidio. Mas nao € s6 na exposicao
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do passado de Cobb que a narrativa se torna nao-linear. Sendo uma narrativa a
volta de sonhos e as varias camadas dos mesmos, é natural que ocorram
anacronias e linhas temporais distintas. O melhor exemplo da forma como
Nolan criou e interligou uma série de narrativas complexas d4-se no climax do
filme. A equipa formada por Cobb avanca ao longo de véarios niveis de sonho,
deixando uma série de membros para tras. Acabamos por ter personagens em
quatro niveis diferentes, ou seja quatro linhas narrativas diferentes que se
regem pela sua propria passagem do tempo independente das outras. Quanto
mais fundo se avanca no sonho, mais o tempo acelera em relacdo ao nivel
anterior. Ou seja, o que sao segundos num nivel podem ser horas noutro. A
montagem corta ao longo das quatro narrativas para seguirmos as accoes de

todas as personagens no momento de climax do filme.

Figura 11 — Quatro linhas narrativas simultdneas de “Inception”.

Narrativas anacrénicas podem também repetir cenas, diretamente ou
através de diferentes perspectivas. Em Elephant (2003), os eventos que levam
ao tiroteio numa escola secundaria sao apresentados repetidamente sobre
multiplas perspectivas. Neste caso as mudancas temporais nao sao diretamente
afectadas pela memorias das personagens. Apesar da narrativa geral seguir do
inicio do dia até ao climax do tiroteio, os varios segmentos narrativos nao estao

ordenados cronologicamente.
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Em Run Lola Run (1998), de Tom Tykwer, o conceito de tempo é
imediatamente apresentado nos créditos de abertura quando ouvimos um som
de um relogio a tocar, seguido da imagem de um péndulo a balancar que via
varrendo os créditos. A camara sobe para mostrar um rel6gio, os seus ponteiros
a rodar mais depressa do que o tempo real. O filme apresenta uma narrativa
bifurcada, essencialmente repetindo trés vezes sequéncias semelhantes com
futuros divergentes. No prologo do filme, Lola recebe uma chamada do seu
namorado Manni, que perdeu 100.000 marcos de contrabando e precisa que
Lola lhe arranje essa quantia em vinte minutos, ou o seu chefe vai mata-lo por
ter perdido o dinheiro. Ao longo da conversa telefonica ocorrem vérias

analepses que demonstram visualmente os relatos de ambas as personagens.

A partir do momento em que temos o conflito estabelecido, o filme segue
os esforcos de Lola de conseguir o dinheiro através de trés linhas narrativas
individuais, cada uma com o seu préprio desenvolvimento e resolu¢ao. Nas duas
primeiras linhas ela falha a sua missao: na primeira linha morre num assalto a
um supermercado e na segunda linha Manni morre atropelado. De cada vez que
falha Lola recomeca a narrativa. Podemos argumentar que ocorrem entao
analepses na medida em que Lola volta ao seu ponto de partida na narrativa
para formar uma nova linha de acontecimentos. Interessantemente, o filme
parece estabelecer ligacOes entre as varias narrativas que nos levam a crer que
as personagens aprendem com os seus erros. Por exemplo, na primeira
narrativa Lola precisa que Manni lhe ensine a utilizar uma arma, enquanto que
na segunda Lola maneja um revolver sem ajuda. Outro exemplo é como Lola
aprende na terceira linha narrativa a evitar um rapaz e o seu cao ao descer as

escadas do seu apartamento.

Para além das anacronias ja referidas, ocorrem também prolepses. E
revelado a audiéncia o futuro de certas personagens com quem Lola se cruza ao
longo das varias narrativas através de uma série de fotografias. Os futuros sao

modificados conforme a interacao que Lola tem com cada personagem.

Concluindo, a narrativa nao linear é uma técnica narrativa na qual os
eventos sdo retratados fora de uma ordem cronologica através de anacronias. As

diferentes formas de aplicar uma anacronia a uma narrativa tem um efeito
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especifico sobre a narrativa filmica. Esta estrutura permite a um realizador ter
mais liberdade sobre a histéria, no entanto anacronias nao devem ser usadas
sem antes refletir sobre como vao afectar a narrativa. O uso de anacronias deve
enaltecer a narrativa, como no caso de Run Lola Run, em que a estrutura nao
linear aumenta o impacto dramatico e as diferentes conclusées promovem o
suspense e tensao na narrativa, ou no caso de Memento, em que a audiéncia
tenta montar um puzzle através das memorias perdidas do personagem
principal. Especialmente, anacronias devem ser utilizadas para mais
efetivamente criar uma ligacio emocional entre audiéncia, histéria e
personagens. Ao providenciarem estruturas narrativas num espago e tempo

infinitos, as anacronias criam possibilidades infinitas de narrativa.
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2.3 Montagem

2.3.1. Técnicas e objectivos da montagem de ficcao

Quando questionado sobre se existe algum formato padrao para a criacao
de tensao, Sheldon Kahn, editor de filmes como One Flew Over the Coocko’s

Nest (1975) ou Ghostbusters (1984), responde da seguinte forma:

“Tenho a certeza que se pode dizer que o “standard” é que cortes
pequenos e curtos nos deixam mais excitados que cortes longos e
fluidos. Sim, por vezes recorremos a truques que sabemos que
funcionaram no passado. (...) Ha certas técnicas que se vai usar
absolutamente para elevar a cena que estdo totalmente

provadas.”.47

Por outro lado, Evan Lottman, outro editor conceituado por filmes como

The Exorcist (1973) ou Sophie’s Choice (1982), refere:

“A edicdo nunca deve chamar a atencdo para si mesma. A
experiéncia de ver um filme deve ser uma que esta divorciada da
sua técnica. (...) A experiéncia dramatica deve ser suave, uma

integracdo sem costura do trabalho de todos no filme.”48

47 OLDHAM, Gabriella: First Cut: Conversations with Film Editors, University of California
Press, 1992, p.19 Tradugao livre do autor de “I'm sure that the “standard” one would say is
short tiny cuts would make you more excited than long fluid cuts. Yes, at times you do go to the
tricks that you know have worked in the past. (...) Absolutely there are certain techniques you
will use in order to heighten the scene that are totally proven.”

8 |bidem, p. 231-232 Tradugao livre do autor de “Editing should never call attention to itself.
The experience of seeing a movie should be an experience that is divorced from its technique.
(...) The dramatic experience should be smooth, a seamless integration of everybody’s work on
the film.”
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Uma explicacao clara dos objectivos primarios e as fun¢oes de edi¢ao no
filme é a seguinte: se cinematografia define o "aspecto" da imagem, edicao
determina o ritmo e andamento do filme. A montagem nao abrange apenas o
processo de juntar planos em sequéncias particulares, envolve a montagem e
sequenciamento de cenas inteiras ou secoes do filme, determinando assim como
a narrativa se desenrola. O corte e as técnicas de edicdo em cinema servem
varios propositos essenciais. Nao s6 dao forma e sequéncia, mas também
determinam o fluxo do filme. Também podem ser usadas para enfatizar certos
momentos emocionais do filme e para adicionar a integridade artistica , fluidez

narrativa e significado no filme.

Os primeiros cineastas rapidamente descobriram o potencial poderoso
do filme, uma vez que foi retirado da posicao estatica de ser apenas um
"instrumento de gravacdo." Em 1895 os dois irmaos Lumiere, Auguste e Louis,
irilam montar uma cimara e simplesmente gravar o que se movia diante desta,
neste caso um grupo de trabalhadores a sair das suas fabricas, no filme “A Saida
dos Operarios da Fabrica Lumiere”. Nao houve edicao subsequente do filme ou
alteracdo do movimento da camara durante o plano. A montagem implica, por si
s0, uma escolha e uma selecao de olhares e como tal, impoe claramente uma
reflexdo. Apesar desta selecdo e associacdo de imagens nao se verificar no
cinema dos irmaos Lumiere, onde o processo de montagem cinematografica
ainda nao existia, ndo se pode deixar de referir que a questao de reflexao e
decisao se encontram presentes. A colocacdo da ciamara e o momento de
filmagem foram premeditados, logo de certa maneira manipulados, deixando

transparecer uma certa teatralidade na sua representacao do “real” quotidiano.

Foi Georges Mélies quem comecou a fazer as primeiras incursdes
técnicas de uma edicdo muito primitiva baseada no seu trabalho como
ilusionista; inserindo titulos, desenvolvendo o primeiro dissolve de uma cena
para a outra, a técnica de dupla exposicao e outros truques do cinema. Embora
tenha abordado o principio muito basico da montagem, Mélies nunca se
conseguiu separar da sua estética teatral. Cada plano é como um ato numa peca
de teatro, filmado contra um cenario fixo e contido num tempo e espago, nao

existindo continuidade de acdo entre os planos.
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A montagem continua entre planos seria descoberta por Edwin S. Porter,
um dos camaras de Edison, ao realizar dois filmes, um em 1902, “Life of an
American Fireman”, e em 1903, “The Great Train Robbery”. Nestes filmes,
Porter sugeriu que um plano nao precisava necessariamente de ser contido em
si mesmo, mas que poderia ser modificado pela juncao com outros. Assim, cria-
se a ilusao de continuidade pelo uso de acao continua entre planos. Através da
juncao dos planos, onde a acdo é carregada de um plano para outro, o
espectador sentia que estava a ver um evento unico. 4 Hoje chamamos a esta
técnica inovadora de montagem paralela. “Cada cena ainda era filmada de um
ponto de vista Gnico, mas Porter ja cortava diretamente de cena em cena,
utilizando a légica da histéria para manter a continuidade.”s° “Life of an
American Fireman”, em particular, misturava filmagens de verdadeiros
bombeiros no seu trabalho com cenas dramatizadas por Porter para criar uma
narrativa. Foi também o primeiro filme a mostrar um close up, neste caso de

alguém a ligar um alarme de incéndio.

Karel Reisz e Gavin Miller, referindo-se a “Life of an American Fireman”,

acrescentam:

“Ao construir o seu filme desta forma, Porter foi capaz de
apresentar um longo incidente, fisicamente complicado, sem
recorrer a continuidade brusca de um-ponto-de-cada-vez de um
filme de Mélies. (...) Porter demonstrou que um plano tnico, com
a gravacao de um pedaco incompleto da acdo, é a unidade através
da qual os filmes devem ser construidos e, assim, estabeleceu o

principio basico de edi¢ao.”s!

*9 REISZ, Karel e MILLER, Gavin: The Technique of Film Editing, Focal Press, 1968 (22
Edicéo), p. 16-18

50 AMIEL, Vicent, Estética da Montagem, Lisboa, Texto e Grafia, 2007, p. 57

*" REISZ, Karel e MILLER, Gavin: The Technique of Film Editing, Focal Press, 1968 (22 Edi¢do)
p. 18-19, Traducao livre do autor de “(...) By constructing his film in this way, Porter was able to
present a long, physically complicated incident without resorting to the jerky, one-point-at-a-time
continuity of a Méliés film. (...) Porter had demonstrated that a single shot, recording an
incomplete piece of action, is the unit of which films must be constructed and thereby
established the basic principle of editing.”
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Porter aperfeicoaria esta técnica em “The Great Train Robbery”, que usou
uma série de técnicas inovadoras, muitas delas pela primeira vez, incluindo a

montagem paralelas?, jump cuts53 e movimentos de cAmara

2.3.2. Continuidade e temporalidade na montagem

Cineastas continuaram a aperfeicoar as técnicas de edicao, percebendo a
liberdade que esta potenciava para a criatividade narrativa. O filme n3o tinha
de ser uma mera gravacao de acOes reais, poderia ser usado para criar novos
eventos e historias que s6 conseguiriam ocorrer em filme. Mais, poderia ser
usado para uma criacdo individual dependente do ponto de vista de cada
cineasta. O ponto de vista cinematografico encontra-se limitado pelo um
enquadramento da cidmara, que impde ao espectador o ponto de vista do
realizador. Nao podemos ver além da camara, s6 vemos o que o realizador
pretende. A partir da criatividade do cineasta, tempo e espaco podiam ser

totalmente manipulados para criar narrativas.

Estas primeiras reflexdes sobre o ponto de vista cinematografico
serviram de ponto de partir para David Wark Griffith desenvolver os novos
conceitos sobre a montagem cinematografica. Muito antes de Birth of a Nation
(1915), considerada uma das suas obra prima e um evento revolucionario na
histéria da montagem e da construcdo da narrativa cinematografica desde
entao, Griffith utilizava estruturas basicas de montagem, como no seu filme de
1909, The Sealed Room. Neste, é feita uma montagem paralela entre uma
rainha infiel num encontro com o seu amante e o rei que numa faria ciumenta
ordena que selem a saida do quarto onde ocorre a traicido. Aqui a acao
desenrola-se paralelamente em salas adjacentes, os espacos e a acao a ter lugar
dentro deles sdo relacionados numa simples narrativa e separados por uns

meros metros. Através da montagem paralela, Griffith estabelece um contraste

52 Técnica de alternar continuamente entre duas ou mais cenas que ocorrem simultaneamente
em diferentes localizagoes.

53 Técnica de cortar abruptamente entre dois planos semelhantes com variagdes ligeiras de
posicionamento de camara. Este tipo de edigdo da a sensagédo de um salto temporal.
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entres as cenas relaxadas de romance de uma sala e o ato de vinganca a

acontecer na outra.

2.

Figura 12 — Sequéncia de planos da montagem paralela do filme “The Sealed Room”.

Poucos meses depois de The Sealed Room, A Corner in Wheat iria
demonstrar um salto de qualidade e complexidade na utilizacdo de montagem

paralela pela parte de Griffith. Este filme alterna entre trés espacos, cada um
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representando um drama e também uma classe social diferente: os agricultores
mal pagos que trabalham arduamente nas colheitas, os comerciantes de lojas
obrigadas a cobrar demais pelos alimentos e os magnatas a manipular o
mercado para obter lucro a custa do resto do sistema economico. A exploracao
capitalista é indiciada por meio de comparacoes simples através da montagem:
Uma festa animada de um magnata é imediatamente seguida por um grupo de
clientes famintos alinhados na loja do comerciante, incapazes de comprar pao
pela subida de preco. Estes espacos que estao removidos geograficamente uns
dos outros sao ligados por uma cadeia cinematografica de causa e efeito
economico. Griffith ndo s6 cria significado através da montagem como cria
contrastes através de disparidades profundas em composicao e movimento em
casa cena. Os magnatas estdo em constante animacao e movimento enquanto
que os agricultores estdo frequentemente numa quietude sorumbética que

expressa a debilitacao de todo um estatuto social.
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Owing to the
ddvance m the

2.

Figura 13 — Sequéncia de planos da montagem paralela do filme “A Corner in Wheat”.

Um ano depois, em The Unchanging Sea, Griffith utiliza a montagem
paralela de uma maneira menos ostensiva. Em vez de a usar para criar tensao,
como no caso de The Sealed Room ou de apontar e comparar problemas sociais,
como no caso de A Corner in Wheat, Griffith usa esta técnica para contar uma
histéria com nuances emocionais. O filme alterna entre um pescador amnésico
que da a uma costa desconhecida depois de um acidente de barco, e a sua

mulher e filha que deixou para tras sem saber.

Neste filme a montagem estabelece um série de padroes e paralelismos

subtis. Em doze minutos de filme cobrimos duas décadas de tempo de historia,
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com planos recorrentes a servirem de marcadores para a audiéncia da passagem
do tempo. Por exemplo, Griffith usa a mesma composicao de plano e local para
mostrar o pescador a deixar a sua mulher e mais tarde a mulher e filha a espera
do pescador. Sabemos que o tempo passou pela bebé nos bracos da mulher.
Mais tarde, o mesmo local e composicao é usado, desta vez com a filha, agora
uma crianca, a correr em plano de fundo indiferente a sua mae a rejeitar um
pretendente em primeiro plano. Uns minutos mais tarde vemos a filha, agora
uma mulher, a ser ela cortejada por um pretendente enquanto a sua mae olha o

mar, num reverso da cena anterior.
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Figura 14 — Sequéncias padrado de varias alturas temporais distintas usando o mesmo local e

composicao do filme “The Unchanging Sea”.
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A partir destas primeiras experiéncias de montagem paralela e relacao de
campo e contra-campo, descobriu-se a necessidade de miltiplos pontos de vista
no cinema para criar uma continuidade narrativa cinematografica. Um sé
enquadramento nao é suficiente para transmitir todo o potencial da linguagem
cinematografica. Griffith percebe que as mudancas entre os varios planos
implicam a existéncia de uma continuidade narrativa tanto a nivel espacial
como temporal. Por exemplo, em The Mothering Heart (1913) Griffith coloca a
esquerda do plano uma mulher que pretende dirigir-se a uma homem sentado
numa divisao adjacente, a direita. A mulher sai do enquadramento do plano
pela direita e entra no plano seguinte pela esquerda, criando assim um

movimento espacial continuo.

Figura 15 — Griffith corta a cena de modo a que a mulher venha da direita e entre pelo lado

esquerdo do plano seguinte, criando uma ilusdo de continuidade de movimento espacial.

Surge assim a montagem de fundamentacao narrativa, “(...) que impoe
uma unidade légica por meio de elementos fragmentados, que sdo os planos
sucessivos”s* A medida que a montagem de Griffith se torna mais complexa,
estas associacOes e padroes visuais vao-se tornando mais frequentes e
importantes para a compreensao da audiéncia. Pela altura de “Birth of a Nation”
em 1915 Griffith conseguiu juntar todas as técnicas e significados que explorou
anteriormente num épico. A montagem paralela compara e contrasta,

demonstra causa e efeito e cria padroes, surpresas, ironias e emoc¢oes. Um ano

54 AMIEL, Vicent, Estética da Montagem, Lisboa, Texto e Grafia, p. 23
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mais tarde com “Intolerance”, Griffith vai ainda mais longe ao cortar ao longo
de acoes paralelas que acontecem nao s6 em quatro locais distintos mas quatro
séculos distintos: a antiga Babilonia (539 A.C.), Jerusalém no tempo de Jesus
Cristo (27 D.C.), a Franca renascentista (1572) e a América contemporanea
(1914). Estas épocas sao unidas nao so6 pela teméatica comum de intolerancia e as
suas consequéncias, como por uma montagem paralela de um crescendo de
cortes a medida que nos aproximamos do climax, e que conferem ao filme o seu

suspense, metaforas e sentimentalismo.

“A grande descoberta de Griffith reside na constatacdo de que uma
sequéncia deve ser composta por fragmentos cinematograficos incompletos cuja
ordem e selecio deve ser definida com base nas suas repercussoes
dramaéticas.”s5 Ou seja, Griffith verificou que montar um filme implica definir
um planeamento de continuidade cronologica dos diferentes planos
independentes que o constituem, e de continuidade logica da relacao entre esses

mesmos planos.

Sergei Eisenstein propoe o desenvolvimento de uma montagem tonal, ou
seja, de uma montagem cujas “decisoes de corte sdo pensadas de modo a
estabelecer na cena um caracter emocional (...) Tal como as emoc¢oes mudam,

também a tonalidade de uma cena se pode alterar”. 5

Em “Battleship Potemkin” (1925), o realizador nao procura uma
continuidade entre os varios planos fragmentados que constituem a narrativa.
Em vez disso, usa a montagem paralela ligar planos gerais a grandes planos
para criar tensao e transmitir uma emocao genuina. Passa a ser uma montagem
que nao se rege pelo principio de continuidade narrativa, mas sim pelo principio
de associacao expressiva de planos. Um exemplo é na famosa cena da escadaria
de Odessa. Enquanto a multidao foge aterrorizada da guarda do Czar, uma
crianca cai ao chao e separa-se da mae. Os planos da crianca ferida no chao a ser
pisada pela multidao sao alternados com planos fechados do rosto da sua mae e

planos da guarda do Czar a aproximar-se.

55 REISZ, Karel; MILLAR, Gavin, The Technique of Film Editing, Oxford, Focal Press, 1968, p.
10

6 DANCYGER, Ken, The Technique of Film and Video Editing: History, Theory and Practice,
Oxford, Focal Press, p. 45
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Figura 16 — Sequéncia da “Escadaria de Odessa” retirada do filme “Battleship Potemkin”
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Ao contrario da fotografia, o cinema possibilita uma metamorfose
espacial e uma metamorfose narrativa, conseguidas gracas ao estabelecimento
de ordem e temporalidade entre as diversas acoes fragmentadas que constituem
a narrativa cinematografica. Cabe a montagem unir e organizar, de forma
ritmica e ordenada, estes fragmentos temporais, de modo a estabelecer e a

expressar a continuidade e expressividade narrativa desejada.

“O Filme deixa de ser uma fotografia animada para se dividir
numa infinidade de fotografias animadas heterogéneas, ou
planos. Mas torna-se ao mesmo tempo, um sistema de
fotografias animadas, com novas caracteristicas espaciais e

temporais.”s7

* MORIN, Edgar, O Cinema ou o Homem Imaginério, Lisboa, ed. Relégio D’Agua, 1997, p. 77
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3. Paria: Um Estudo de Caso

O projeto Paria surgiu no ambito da cadeira de Pré-Producao de Projeto
Final. A ideia base da curta-metragem foi estabelecida pelo realizador Bernardo
Malafaya, antes de se formar o grupo de trabalho completo, existindo assim ja
um tema a partir do qual poderiamos trabalhar o enredo quando reunida o resto
da equipa: Catarina Vasconcelos (Producao), Nuno Sampaio (Direcao de

Fotografia) Ricardo Costa (Direcao Artistica) e Rita Leite (Montagem).

De Burlao, a Insidia, Colusdao, Colisao e por fim Paria, o titulo dificil de
finalizar serve de metafora para uma historia em constante mudanca ao longo
dos seus quatro meses de pré-producdo. Paria consiste num drama e thriller
policial e assim foi desde os primérdios da ideia, mesmo com as varias
mudancas narrativas que vieram a ocorrer. A intencdo do realizador era a de
contar uma histoéria urbana, inserida num contexto sociocultural especifico que
pretendia captar o submundo do Porto através do drama pessoal de um

personagem.
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3.1. A Descoberta da Narrativa de Paria

Dadas as especificidades de um projeto deste género, o papel do editor,
do qual eu sou responsavel, comeca logo no processo de pré-producao, ainda
antes da rodagem comecar. Tal como os restantes membros do grupo,
desempenhamos funcoes na estruturacao de todo o projeto, comecando mesmo
pelo delinear da histéria, o que nos providenciou uma perspectiva muito
proxima de toda a concepc¢ao narrativa, passando inclusive por uma parte ativa
na construcao de personagens e do argumento final. Tudo isto acabaria por ter

repercussoes na maneira como abordamos o trabalho de montagem.

Ja Walter Murch na sua obra In the Blink of an Eye incentiva o editor a
ter uma visao mais fria e afastada de todo o processo de desenvolvimento prévio
a fase de montagem, chegando mesmo a incentivar editores a nao estarem
presentes durante a rodagem do filme. A maior parte dos realizadores e outros
membros da equipa de producao nao conseguem olhar para as filmagens sem
ver “além da borda” da lente. Os seus sentimentos por uma determinada
filmagem vao estar sempre influenciados pelo que se passava no set no
momento de rodagem. Ha a noc¢ao constante de tudo o que se passava em volta
de um take especifico, desde dificuldades técnicas a um clima negativo num
determinado dia de filmagens, o que pode influenciar a escolha de
determinados takes durante a montagem. Desconhecer essas circunstancias
confere ao editor um visao neutra e objectiva das filmagens, permitindo-lhes
manter uma posicdo mais proximas daquela que seria a do espectador,

analisando apenas o que est4 no ecra e como o fazer funcionar. 58

Isso terd implicacoes a nivel da narrativa, pois este distanciamento
permitiria distinguir melhor as cenas que poderao ser ou nao necessarias para
fortalecer a narrativa e coeréncia do filme e até mesmo para melhor julgar a
performance dos atores. Essencialmente, Murch pede ao editor que seja um

detector de problemas neutro para que possa se concentrar na sua solucao e

8 MURCH, Walter, In the Blink of an Eye, Silman-James Press, 2001, p. 23-25
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nada mais.

Seguindo esta perspectiva, tentamos durante todas as etapas manter um
certo nivel de distdncia para com o projeto, mesmo estando intrinsecamente
envolvidos e presentes em toda a sua producdo, comecando mesmo pelo
estabelecimento inicial do nosso enredo. A narrativa inicial proposta pelo
realizador e muitas das ideias base acabaram por ser filtradas e alteradas, por
provarem ser demasiado dificeis de adaptar a um formato de curta-metragem e
por limitacoes de producao. Originalmente, Pdria, na altura ainda sem titulo,
era uma mistura de elementos de varios filmes e séries favoritas do realizador,
como RocknRolla (2008), American History X (1998) e Breaking Bad (2008).
Baseando-se em tipos de personagens e ambientes especificos de varias fontes

distintas de inspiracao era dificil encontrar uma coeréncia narrativa.

Acima de tudo importava saber o que queriamos realmente transmitir
com a nossa curta-metragem. A primeira verdadeira intervencdo que fizemos
neste projeto, fora da participacao nas discussoes semanais de grupo, foi alertar
o realizador para a ideia de que perder o foco central da historia e esquecer o
que realmente se quer transmitir com o trabalho, acabaria por prejudicar todo o
projeto. Para comecgarmos a dar uma estrutura e personalidade propria ao nosso
projeto era necessario despi-lo de referéncias com objectivo estético e
concentrarmo-nos no cerne da narrativa. A partir dai houve um novo cuidado
por parte do grupo para analisar cuidadosamente as ideias que surgiam durante
as reunioes de grupo e descarti-las se ndo encaixassem no projeto, por muito
aparentemente interessantes que fossem. Concluimos que queriamos contar
uma histoéria sobre uma pessoa vitima das suas circunstancias que tem de lidar

com as consequéncias de um impulso.

Depois de um processo de reflexdo e de discussao de grupo decidiu-se
criar e aprofundar a personagem principal antes de trabalhar as circunstancias e
histéria a que o iriamos submeter, até pela ideia de que a curta-metragem fosse
focada num drama pessoal de circunstancias extremas. A base ja estava
previamente estabelecida pelo realizador: o protagonista seria Miguel, um
jovem-adulto, pobre, inteligente, divertido e descontraido, um ladrao com um

coracao de ouro que rouba apenas para sustentar a familia. No entanto, como
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apontado pelo orientador do projeto, apenas isto nao bastava para criar uma
personagem complexa ou alguém por quem o publico se interessasse. Um erro
comum na criacao de personagens ¢ a ideia de que se uma personagem for “boa”
ou uma personagem tiver circunstancias de vida dramaticas, automaticamente o

publico ira criar empatia com ela.

Acabou por nos ser delegada a tarefa de caracterizar a personagem
principal, assim como todas as secundarias no futuro, sempre tendo em conta as
ideias base do realizador. Com um perfil de personagens extenso e aprofundado
foi mais facil definir o setting da curta-metragem e por fim o seu enredo.
Miguel, que ajudava a sustentar a sua mae e o seu irmao mais novo através de
pequenos roubos inocentes, caminhando na fronteira do submundo com o
cuidado de nunca pisar a linha. O roubo acidental de um carregamento de droga
acaba por o fazer descer demasiado fundo, demasiado rapido, ao ponto de se

colocar a questao de se Miguel alguma vez voltaria a sua vida normal.

Esta questao foi colocada em grupo também, ao tentarmos definir que
tipo de final teria a curta-metragem e quao tragica seria a situacao para o nosso
personagem principal. Varias questoes foram colocadas, desde que tipo de
droga foi roubada, que género de antagonista teriamos, como é que este
requereria que Miguel lhe cobrisse o prejuizo apos vender o carregamento e
gastar grande parte do dinheiro e se apenas Miguel ou a sua familia estariam
igualmente sob ameaca. Tudo isto tendo em conta que estdvamos efetivamente
a produzir uma curta-metragem, por isso a narrativa nao poderia ser de tal
forma complexa a ser impossivel de completar ou ser compreendida de forma

satisfatéria num espaco curto de tempo.

Cerca de metade da narrativa foi rapidamente definida e finalizada desde
o inicio, estabelecendo a personalidade e vida de Miguel através de dois
pequenos furtos e mostrando a sua relacio com a familia através de um
confronto com a mae e outro com o irmao. A personagem do irmao, devido a
problemas com o casting, acabaria por mudar radicalmente, passando de um
irmao muito mais novo que idolatra Miguel para um irmao mais velho que sofre
de uma profunda depressao. Sendo o relacionamento com o a familia uma das

coisas mais importantes para nés na personagem e desenvolvimento de Miguel,
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tivemos de ter cuidado a alterar o contetiddo da cena partilhada com o irmao face
a sua mudanca drastica de personagem. Infelizmente perdemos um dos
momentos mais leves da curta-metragem, em que Miguel e o irmao trocam um
momento de carinho genuino, por mais uma cena pesada, passada num quarto
escuro e fumarento e acabando com Miguel a discutir agressivamente com o

irmao sem qualquer resolucao entre os dois.

A conclusdao da historia foi a que passou pelas maiores mudancas ao
longo da escrita do argumento, passando por Miguel a ser apanhado pela policia
em frente ao irmao, a Miguel a assaltar uma ourivesaria e ser alvejado pelo
dono. Nenhum dos finais sugeridos funcionava pela sua falta de ligacao com o
resto da historia e personagens. Por fim, criamos uma nova personagem que
fosse ligada ao antagonista, um sbcio que queria sair do negocio. Miguel é
incumbido de o ameacar com um revolver que lhe é entregue por Anibal; uma
situacdo que estaria a ser secretamente controlada pelo antagonista para ver-se

livre de ambos.

Com isto, fechamos a narrativa a nivel de argumento. Pdria comecaria
com Miguel a roubar a carteira de uma turista enquanto lhe da informacées.
Mais tarde, ao passear pela lota, Miguel rouba espontaneamente uma caixa de
peixe e corre para casa. Quando é confrontado pela mae sobre as origens do
peixe, ficamos a conhecer a sua vida familiar e o facto que Miguel apenas rouba
para ajudar a sustentar a mae o irmao doente. Depois de discutir sobre isso
com ambos os membros da familia, Miguel comeca a preparar o peixe roubado
para o almoco. E nessa altura que descobre que ndo roubou um carregamento
de peixe, como pensava, mas de droga. Vendo uma oportunidade de fazer um
bom dinheiro, Miguel rapidamente vende a droga e sai para celebrar. De noite e
j& bastante bébado é sequestrado por um homem desconhecido. Este leva-o a
casa do lider do contrabando que a ameaca Miguel para que este lhe cubra o
prejuizo. Em troca da droga que roubou, Miguel deve servir de bode expiatorio e
ameacar um devedor. Acompanhado pelo capanga que o sequestrou, Miguel
entra armado na casa do devedor. Os dois confrontam-se, apontado armas um
ao outro. Com os nervos, o devedor dispara acidentalmente sobre Miguel.

Miguel cai no chao a sangrar e o devedor, em panico e arrependimento, sai para
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o jardim onde é abatido a tiro pelo capanga. Este entra e coloca a arma do crime
na mao de Miguel, desejando-lhe uma boa vida. Subitamente Miguel aponta-lhe

a pistola. O capanga resiste. Com o ecra a preto, ouvimos um tiro.

Apesar das circunstancias extraordinarias que rodeiam Miguel através do
roubo acidental do carregamento de droga, o personagem vive um intenso
dilema emocional ao longo da curta que se vai intensificando. A intencao é
retratar toda esta narrativa de uma forma realista e crua e tendo isso em conta,
a primeira influéncia que discuti com o realizador foi a estética do cinema

neorrealista.

Fechada a narrativa, Paria acaba por abordar tematicas ja habituais, na
medida em que ja foram vérias vezes exploradas no cinema policial. Por isso a
nossa preocupacao principal na narrativa foi a construcao de uma personagem
principal com que a audiéncia se identificasse e dar consisténcia e realismo a
sua inevitavel tragédia. Robert Mckee diz que “o objectivo deve ser uma boa

histéria bem contada”9 e foi o que tentamos dar a audiéncia.

%9 MCKEE Robert, Story: Substance, Structure Style and the Principles of Screenwriting, It
Books, 1997, p. 20
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3.2. Processos de Construcao da Continuidade Narrativa

3.2.1. Organizacao, Estruturacao e Anéalise das Cenas

Estando presentes durante o processo de rodagem do filme, o nosso
papel passou pela visualizacdo e analise dos contetdos captados. Para manter
uma coeréncia visual e narrativa, o editor deve desenvolver um processo de
analise minucioso. Por isso mesmo escolhemos assumir igualmente a funcao de
anotador durante a rodagem, o que nos permitiria observar e registar
pormenorizadamente cada etapa da filmagem. Foi fundamental para o trabalho
de visualizacdo e continuidade mantermo-nos acompanhados tanto do
argumento do projeto como de um bloco de anotagdes, que nos serviu nao so6
para captar informacoes relevantes para a continuidade e a montagem narrativa

do filme, como efetuar uma pré-selecao dos melhores takes.

Apés cada dia de rodagem, passavamos as filmagens para o computador
onde organizdvamos os conteddos adaptados por cenas, planos e takes.
Posteriormente, as nossas anilises escritas eram também organizadas num
dossier de informacdo em que aprofundavamos por escrito a pré-selecao ja
iniciada durante as filmagens. Nesta organizacdo de contetdos constam
também apontamentos sobre o espaco e personagens assim como um resumo de

informacoes importantes técnicas de cada clipe.

De seguida e com as filmagens convertidas ao formato correto, devera
proceder-se a organizacdo e ordenacao dos clips de video no programa de
edicdo. A preparacdo prévia dos contetidos facilitou bastante este processo,
dado ja estar feita uma separacdo dos contetdos pelos seus elementos
relevantes. Dividimos a informacao por cenas e estruturamos o nosso dossier
para nos servir de recurso durante o processo de edicdo, fornecendo-nos a
informacao extra de locais, personagens, acao, tipos de plano e informacoes

técnicas que captamos durante o processo de pré-selecao.

Durante a rodagem do filme foi necessario modificar a estruturacao de
algumas cenas devido a uma série de limitacoes que sofremos, como falta de
espaco em certos locais interiores. Por isso tanto o argumento como o

storyboard passaram a servir apenas a funcao de uma base estrutural, pois a
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nivel de uma referéncia visual ja se encontravam bastante diferentes do produto
que tinhamos em maos. No entanto, ambos continuaram a servir uma funcao
estrutural quanto ao fluxo da narrativa. Assim, a selecao final de planos baseou-
se numa série de parametros: a estrutura e objectivo inicial da narrativa
definida pelo argumento e storyboard, a nova continuidade visual registada nos
nossos apontamentos de observacdo e uma variedade de tipos de plano que

permitisse uma maior experimentacao possivel durante a montagem.

3.2.1.1. Desconstrucao de Planos

Originalmente, Pdria comecava no interior de um café, com um
travelling® em que passavamos de centrar a interacdo entre uma turista que
pede informacGes ao dono do café, para revelar Miguel a escutar a conversa.
Seguir-se-ia Miguel a sair do café sem pagar e seguir a turista. Ao dar-lhe as
indicagoes de que precisa, Miguel rouba-lhe a carteira. Apds retirar o dinheiro,
chama a turista de volta, dizendo-lhe que deixou cair a carteira. S6 apos esta
cena é que passariamos ao atual inicio do filme: a lota de Matosinhos e o roubo

da caixa de peixe.

Esta abertura, apesar de providenciar a audiéncia com conteudo de
caracterizacao da personagem principal, era dissonante com o resto da temética
da curta. Passava a ideia de que estavamos prestes a assistir a uma comédia
sobre um bom ladrao e, apesar de existirem momentos leves e mesmo
humoristicos ao longo da historia, tinhamos sempre presente a sensacao de uma
tragédia iminente. Em prole de um ambiente e narrativa mais consistentes,

optamos por sacrificar alguma caracterizacao e cortamos esta cena.

60 Plano em que a camara se desloca, horizontal ou verticalmente, aproximando-se, afastando-
se ou contornando os personagens ou objectos enquadrados.
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Figura 17 — Sequéncia de abertura original de Paria.
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A nova abertura consiste numa série de planos gerais da area exterior da
lota, servindo de enquadramento do local. Nao ha quaisquer personagens
presentes, nem mesmo figurantes. Era importante para nés que o mar fosse
visivel em todos os planos selecionados, como um elemento simboélico do
declinio psicologico e moral de Miguel. Sendo que o que leva a tragédia da
histéria de Miguel foi o seu roubo de um carregamento de peixe, o mar torna-se

por associacao como um igual simbolo da desgraca iminente da personagem.

Figura 18 — Planos gerais de abertura de Paria.
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Os planos que se seguem, em que Miguel entra em cena, sao todos eles
planos exteriores amplos cheios de linhas de perspectiva que guiam o olhar do
espectador. Assim se mantém até Miguel chegar a casa, com a excecao de um

unico grande plano de Miguel.
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Figura 19 — Sequéncia de planos amplos interrompidos por um grande plano que nos

liga e apresenta a personagem principal.
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Desde que Miguel chega a casa que a escala de planos passa entre plano
americano, plano médio e grande plano. Devemos apontar que estamos a falar
de cenas passadas nao s6 no interior como na intimidade do personagem
principal, que resolvemos abordar através de uma escala mais limitada e

fechada de planos.

2.

Figura 20— Planos de escala semelhante significantes das restrigoes psicolégicas de

Miguel dentro do seu espaco intimo.

Sendo Pdria um drama pessoal acima de tudo, que segue de perto a
perspectiva da personagem principal, a escala de planos aproximada adequa-se.
O publico esta a sentir com Miguel a intimidade da sua prépria casa assim como
as emocoes intensas trocadas no confronto com a mae. Durante a discussao,
escolnemos manter uma escala de planos aproximada a medida que a

intensidade, e logo a intimidade do confronto crescia. S6 na pausa em que
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ambos os personagens ficam em siléncio é que voltamos a abrir o plano, para o
fechar novamente sobre os dois ao fazerem tréguas e abracarem-se. Este torna-
se o plano mais proximo da cena por ser também aquele em que ocorre o ato

mais intimo e préoximo entre as personagens.

Figura 21 — Escala de planos reflete o nivel de intimidade do piiblico para com a

personagem principal e das duas personagens entre si.
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A cena que se segue, em que Miguel arranja o peixe e descobre a droga,
passou por duas filmagens, selecoes e montagens distintas. Nas primeiras
filmagens desta cena foi mantido um plano fixo enquanto Miguel cortava os
peixes, plano esse que estava planeado ser editado numa série de jump cuts. O
problema deste plano é que era pouco eficiente a demonstrar os sentimentos da
cena. Miguel estaria num estado euférico e com pressa para cortar todos os
peixes. O plano fixo e afastado da acdo nao fornecia nenhum do dinamismo
necessario para a cena. Por isso, esta acabou por voltar a ser filmada com
camara a mao, numa série de grandes planos de varios dngulos que permitiam

um melhor ritmo.
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Figura 22 — Comparacgdo entre a primeira e segunda versdo de montagem.

Apoés a cena inicial, apenas voltamos a ver um plano geral na cena nove,
em que acontece o contrabando. Mais uma vez voltamos ao exterior, ou seja
afastamo-nos da intimidade de Miguel, e s6 ai volta a surgir um plano amplo. A
medida que a conversa entre os dois personagens avanca e surge um maior a
vontade, os planos vao-se tornando mais aproximados. Voltamos a uma escala

mais intima que obriga o publico a seguir as emocoes de Miguel. Apenas quando
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a transacao esta concluida e as duas personagens se despedem é que voltamos a

abrir o plano, pois houve ai uma quebra de intimidade e aproximacao.

Figura 23 — Escala de planos reflete o crescendo e decrescendo de intimidade.

A cena mais dissonante com o resto da curta é possivelmente a que se
segue, particularmente a nivel de edicdo, algo que analisaremos mais tarde.
Dentro do contexto da presente analise e desconstrucao de planos, a cena 12, em

que Miguel festeja o contrabando, é onde se sente mais a falta de planos de
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pormenor. A escala de planos dentro da cena foca-se essencialmente no plano
médio e a composicdo mantém Miguel maioritariamente centrado. A cena
beneficiaria de uma série de planos de pormenor e um maior uso de movimento
de cAmara para dar um ritmo mais rapido e um crescendo a cena. Eram também
necessarios planos extras que mostrassem Miguel efetivamente a gastar o
dinheiro. Vemo-lo deixar prendas em casa, vemo-lo pagar rodadas de bebidas
aos amigos, mas nao assistimos a nenhuma troca de dinheiro propriamente
dita. Na cena 9 as notas desaparecem para dentro do bolso de Miguel e nao as
voltamos a ver. E dificil de acreditar que o tenha gasto todo, como é indicado em

diadlogo mais tarde, s6 com a informacao visual que nos é oferecida.

Como mais tarde nos serviriamos do som para nos ajudar com
determinadas transicoes de cena, neste caso servimo-nos da cor. Ao longo do
filme temos uma tonalidade essencialmente fria e pouca saturacdo. A cena 12 e a
cena 13 marcam a diferenca pela sua estética oposta a tudo o resto até entao.
Ambas as cenas apresentam tons quentes de laranja e amarelo, o que nao s6 as
separa esteticamente do resto da narrativa como cria uma ligacao entre elas.
Falando brevemente numa questao de montagem, a transicido entre as duas
cenas exigiu um fade to black, sendo que a cor e o som formam os elementos

principais para tornar a transi¢cao o mais suave e natural possivel.
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Figura 24 — Ligacdo de tonalidades entre a cena 12 e a cena 13.

A nivel de fotografia, a cena 13 é aquela em que se vé uma maior
referencia a estética neorrealista. O plano geral filmado com cimara a mao e
assumindo flares d4 a toda a cena um ar mais cru e uma falta de artificialidade e
manipulacdo, que é uma caracteristica do cinema neorrealista. Apds Miguel

ficar inconsciente, voltamos a uma estética fria.

Fomos mais uma vez limitados a nivel de espaco na sequéncia em que
Miguel recupera os sentidos dentro do carro de Anibal. A maneira de
resolvermos essa limitacao foi criar um enquadramento de plano que servisse a
narrativa no seu todo, sem a necessidade de cortes (apesar de que, deve ser
apontado, mais tarde seriam acrescentados dois close ups a cena). Neste caso,

Miguel esta dentro de um carro desconhecido. As linhas do interior do carro dao
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ao plano um certo ambiente claustrofébico, nao s6 prendendo Miguel dentro do
mesmo como a audiéncia. Miguel estd em primeiro plano e pela janela do carro
vemos Anibal, desfocado, ao telefone. No espelho lateral podemos ver uma
porta, que certamente Miguel consegue ver também, representando a liberdade
perdida do personagem, que nao tem coragem de a tentar recuperar devido ao

obstaculo que é a presenca de Anibal.

Figura 25 — Enquadramento do plano simboliza a perda de liberdade fisica e mental

do protagonista.

O tratamento de planos na casa do antagonista é muito diferente do que
na casa de Miguel. Toda a cena foi filmada na sua totalidade em varias escalas
de planos e perspectivas, um plano geral, planos médios que seguem ou Augusto
ou Miguel e grandes planos. Segundo o argumento e storyboard, esta cena
deveria comecar com um plano geral, que estabelece-se o novo local. Optamos
antes por comecar num close up do rosto de Miguel, ao qual se segue a
revelacao do que ele esta a ver: a chegada do antagonista. Os planos mantém-se
proximos até Augusto se aproximar de Miguel e é s6 nessa aproximacao que
usamos pela primeira vez o plano geral. Esta foi uma escolha narrativa: por esta
altura da histéria o estado mental de Miguel esta fragilizado e optamos por

selecionar e utilizar planos que traduzissem os seus pensamentos e observacoes.
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Por isso mesmo comecar a cena com um grande plano do olhar de Miguel, para
indicar a audiéncia que, daqui para a frente, estamos puramente na perspectiva
dele.

Figura 26 — Escala e composicdo de planos refletem o ponto de vista do protagonista.

Apoés esta cena voltamos a ver Miguel dentro de um carro. Neste caso, o
plano é feito da parte de fora, mostrando tanto Miguel como Anibal e as suas

interacoes. Nesta altura da narrativa, Miguel esta preso dentro da sua propria

84



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

mente e concentrado nos seus pensamentos, logo nao é necessario criar uma

prisao visual como nos anteriores planos envolvendo-o dentro de um carro.

Figura 27 — Plano amplo estabelece a personagem no espaco fisico e ndo mental.

Esta ideia volta a estar presente nas escolhas de planos que se seguem.
Apbs Miguel saltar o muro, a luz do plano seguinte mostra-nos que houve uma
elipse temporal. Vemos a piscina com o simbolo das caixas e de seguida um

plano aproximado de Miguel.

Figura 28 — Planos aproximados e do ponto de vista do protagonista estabelecem um espago

mais mental do que fisico.
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Mesmo a introducao do homem de negocios é indireta até Miguel se
confrontar com ele: vemos os seus pés e as suas maos, mas agora que seguimos
exclusivamente a perspectiva de Miguel nao vemos o seu rosto até Miguel o ver

também.

A reacao de Miguel ao levar o tiro € o ultimo plano de alguma intimidade
da curta metragem. Num grande plano, vemos a ferida da bala, antes de Miguel
cair de joelhos e o seu rosto de dor preencher o ecra. E a tltima vez que vemos
Miguel e vemo-lo intimamente, aproximamos a audiéncia da sua dor. O ultimo
plano da curta é aberto, pois ja nao temos presente a perspectiva de Miguel.
Vemos o homem de negocios, também ele em sofrimento, a sair para o jardim,
mas nao aproximamos a audiéncia deste sofrimento como fizemos com Miguel.
O homem de negocios morre fora de cena. As sombras fortes e carregada
contrastando com a luz ténue da manha que passa através da camisa do homem
de negobcios e o rodeia a ele e Anibal em silhueta intensifica as emocoes finais

para a audiéncia, mas a cena nao é de todo intima.

Figura 29 — Sequéncia final de Paria.
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3.3. Montagem: Anacronias Temporais

A montagem de Pdria passou por varias modificacoes de ritmo,
transicoes e mesmo de narrativa, antes de chegarmos ao consenso de uma

edicao baseada na perspectiva e estado mental de Miguel.

3.3.1. Da Imagem ao Som

Apbs a selecdo final dos planos principais, foi desenvolvida uma
montagem inicial®’ em que tentamos respeitar o maximo possivel a estrutura do
argumento, conforme os desejos do realizador. Rapidamente isto revelou uma
série de problemas no filme. Um dos problemas principais foi esta montagem
ultrapassar a duracao inicial prevista do filme. No storyboard, a estimativa de
duracao foi marcada a dezassete minutos e a montagem inicial apresentava ao
todo, seguindo esse mesmo storyboard, trinta e quatro minutos. Com os
primeiros cortes e ajustes a timeline foi possivel cortar um total de quatro
minutos mas rapidamente se tornou claro que era impossivel tornar o filme

muito mais curto e mantermo-nos fiéis ao argumento e storyboard.

Felizmente, outro problema que surgiu durante o rough cut acabaria por
nos ajudar a solucionar a questao da duracdo: podiamos observar que certas
cenas, quando colocadas na narrativa, nao funcionavam como esperado. Foi
necessario considerar uma nova filmagem para algumas cenas e mesmo cortar

outras por completo.

Enquanto que algumas cenas nao encaixavam na nossa narrativa por
razoes de interpretacao dos atores, de se tornarem repetitivas, nao avancarem a
acdo ou mesmo nao coincidirem com a tematica da curta, os problemas de
transicdo e mesmo atmosfera que encontramos ao longo da montagem inicial
acabariam por ser solucionados ao trabalhar o som, particularmente a edicao da

cena 12, cujo ritmo dependia da musica ainda nao existente.

Ainda durante uma fase de organizacdo de ficheiros, foi-nos

61 Do termo inglés “rough cut’, trata-se de uma montagem de clips em bruto, sem qualquer
tratamentos de som, cor, efeitos especiais ou graficos, disposta cronologicamente sobre a

timeline sem a preocupacao de realizar cortes narrativos.
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providenciado todo o som captado ao longo da filmagens para a realizacao da
sincronizacao com a imagem. Tirando isso, era o desejo do designer de som que
o trabalho de tratamento e design sonoro fosse apenas realizado quando a
montagem estivesse concluida. Esta falta de contacto manteve-se durante um
longo periodo da montagem até nos apercebermos que a identidade sonora do
filme seria essencial para nos ajudar a criar uma nova narrativa e a solucionar

os problemas de transi¢ao e atmosfera ja mencionados previamente.

O primeiro trabalho de som foi efectuado junto ao realizador.
Recorremos a bibliotecas de sons e a musicas temporarias que preenchessem o
espaco sonoro de forma semelhante a intencao final. Serviu também para
podermos fazer experiéncias livremente sobre que tipo de sons funcionavam

para cada cena sem ter de colocar esse fardo sobre o nosso designer de som.

A primeira coisa a fazer foi adaptar sons reais a lota através da captacao
feita no local. Queriamos que se ouvisse bem o som da chuva, do mar e das
gaivotas. Na montagem final ouvimos o ambiente da lota antes de a ver,

estabelecendo imediatamente o local através do seu ambiente sonoro.

Como referimos anteriormente, algumas localizaces de filmagens
tiveram escalas de planos restritas por uma questao de entrar na intimidade do
protagonista. Por outro lado, isso quer dizer que esses locais nao tém planos que
os estabelecam visualmente para com a audiéncia. Por isso uma das primeiras
coisa que fizemos a nivel sonoro foi tentar compensar essa falta de identidade
visual com uma identidade sonora. Tanto na casa de Miguel como no local onde
se encontra com o traficante, inserimos uma série de sons urbanos como carros,
obras e caes a ladrar, sons que dessem a audiéncia uma ideia do ambiente em

que Miguel vive diariamente.

A sonorizacao da cena de festejo foi a inica sem qualquer dialogo. Apesar
de mais tarde fazermos a escolha de deixar o som ouvir-se de fundo, a ideia para
esta cena foi desde o inicio ter uma musica sobreposta e sabendo isso os atores
fizeram uma atuacdo improvisada a nivel de didlogo, com o cuidado de se

manterem sempre fiéis a cena e ao personagem.

Apoés esta cena deixam de haver tantos sons diegéticos para passar a
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haver um foco em sons oniricos, significando a deslocacao da personagem do

seu estado confortavel para o espaco ocupado pelo antagonista e as seguintes

consequéncias das suas agoOes, assim como estarmos a entrar mais a fundo com

o avancar da narrativa numa mentalidade cada vez mais fragilizada pela parte

do nosso protagonista.

3.3.2 Uma primeira versao

A primeira versao da montagem, apresentada como projeto finalizado

dentro do contexto de Mestrado, foi editada segundo uma narrativa linear, de

forma a respeitar os desejos do realizador. Apesar de, como referido, se ter feito

uma série de alteracOes e cortes a narrativa explicita no argumento, mesmo

assim houve uma tentativa se seguir essa linha base de historia.

Argumento

1121314151617

slolioh1li2113]14l1s

?

16117118]19]20

(Chegada a casa do

(Café) (Descoberta da droga) homem de negdcios)
Acto 1 Acto 2 Acto 3
12 Versao de Montagem )
gloliohi1hi2l31al15]16]17118]19] 20

' Removidas
Trocadas

(Roubo do peixe)

Acto 1

(Descoberta da droga)
Acto 2

(Chegada a casa do
homem de negocios)

Acto 3

Figura 30 — Comparacdo de linha narrativas de cenas e atos no argumento e na primeira

versdo da montagem de “Paria”.
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As trés primeiras cenas foram cortadas para dar lugar a nova abertura na

lota e no momento da a¢ao que desencadeia toda a histéria: o roubo de peixe.

A cena sete, em que Miguel tem uma conversa com o irmdo que
desencadeia uma discussao, foi eliminada por nao acrescentar nenhuma
informacao nova a narrativa. O confronto com o irmao faria um paralelo com a
mae, com o contraste que enquanto Miguel abre tréguas com a sua mae e
trocam um momento de carinho, com o irmao Miguel comecga a conversa a ser
carinhoso e acaba aos gritos e a trocar ofensas. Era uma cena interessante dessa
perspectiva de mostrar os diferentes relacionamentos familiares mas nao

avancava a acao nem contribuia para o conflito principal.

Figura 31— Cena cortada de confronto entre Miguel e o seu irmao.

Duas cenas, catorze e quinze, foram trocadas cronologicamente. No

argumento estava originalmente planeado que, depois de Miguel ser apanhado
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de noite a cena seguinte seria com ele ja a entrar na casa do antagonista. So
depois do confronto com este e deste mandar Anibal “tratar do assunto” é que
Miguel seria posto novamente inconsciente e acordaria sozinho no carro de
Anibal e comtemplaria uma fuga. Houve varias razoes para alterar a posicao
cronolbgica das duas cenas. Em primeiro lugar, sentiamos que a chegada de
Miguel a casa do antagonista nao inspirava nenhum medo da parte da
personagem. Para alguém que tinha sido esmurrado e levado a forca para um
sitio estranho, Miguel reagia de uma forma demasiado relaxada antes de olhar
em volta e contemplar a casa. Deixar Miguel acordar primeiro no carro de
Anibal, aperceber-se de algo de mal lhe vai acontecer e reagir conforme e sé
depois fazer a transicdo para a casa do antagonista deu mais veracidade as
emocoes de Miguel e uma maior ligacao ao objectivo de montagem de vivermos
a acao da perspectiva de Miguel. No que toca a uma estrutura por atos,
consideramos que o terceiro ato comeca na cena dezasseis, com Miguel e Anibal
em frente a casa do homem de negdcios. Depois da cena na casa do antagonista,
j& por si uma cena de tensao e pode-se mesmo considerar o climax do segundo
ato, passar para a cena dentro do carro, outro momento de tensdo crescente,
seria um desequilibrio a nivel de narrativa e estrutura. Comecar nessa cena,
deixar a tensao crescer e no pico dessa tensao apresentar o antagonista oferece

uma maior fluidez emocional.
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Figura 32 — Sequéncia original das cenas catorze, quinze e dezasseis.

Outro corte significativo foi o momento em que Miguel entra na casa do
homem de negobcios. Originalmente, depois de saltar o muro, veriamos Miguel
dentro da casa. Ele atravessa toda uma divisao, repara num fotografia em que o
homem de negocios e o antagonista estao juntos e s6 depois sai para o jardim,
onde V€, ou alucina, o simbolo dentro da piscina. Toda essa travessia foi cortada
primeiro porque consideramos que mostrar Miguel logo dentro de casa sem o

mostrar a entrar podia desconcentrar as audiéncias com a questao de como é
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que ele entrou. A questao da fotografia nao nos pareceu demasiado importante
que nao pudesse ser omitida também. Esta 14 para criar uma ligacao entre dois
personagens para a audiéncia, sim, mas continuamos sem saber que tipo de
relacdo. Miguel cria ele proprio uma ligacao através de dialogo, dirigindo-se ao
homem de negbcios sobre o “amiguinho em comum” de ambos. Ficamos com a
nocao que o proprio Miguel nao tem a certeza do que se passa e apenas esta a
seguir ordens para se tentar salvar. Voltando a decisao de editar dentro das

perspectiva de Miguel, a audiéncia é igualmente limitada nesta informacao.

Figura 33 — Sequéncia cortada de Miguel a entrar na casa do homem de negdcios.

Passar diretamente de Miguel a saltar o muro para o simbolo na piscina,
alternado Miguel a comtempla-lo, cria uma elipse temporal. Nao vimos Miguel a

aproximar-se da piscina, assumimos que esta nao esta junto ao portao por isso
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Miguel tem de ter atravessado o jardim. Antes de saltar o muro vemos Miguel
alerta; a proxima vez que o vemos é imerso numa quietude perturbada de
contemplacao. Nao sabemos quanto tempo Miguel passa a olhar para a piscina.

O seu transe s6 se quebra ao ouvir barulho vindo de dentro da casa.

3.3.3. A Funcao do Corte e a Integridade da Narrativa

Ja analisamos parcialmente a montagem e os cortes aplicados ao projeto
durante a analise de planos e da primeira versao de montagem. Para o
proposito de analise da montagem para uma desconstrucao dentro do tema
desta dissertacdo, é preciso perguntarmos: qual a integridade da narrativa e

como a podemos transformar numa narrativa nao linear?

A questao de Paria como o drama pessoal de Miguel levou a escolha de
colocar uma grande importancia na ligacao entre a perspectiva do personagem
principal e o ambiente do publico. A narrativa apresentada no ecra segue os
pontos de vista externos e internos de Miguel. Esta perspectiva foi seguida nas
decisdes de montagem, utilizando o corte para justificar e contribuir para a

narrativa.

Durante o primeiro ato e o inicio do segundo, desde que Miguel rouba o
peixe até ao contrabando de droga, temos cortes muito afastados entre si que
deixam os planos respirar. Em momentos de didlogo, deixamos planos fixos
sobre Miguel alongarem-se, sem cortar entre os dois intervenientes de didlogo
como é mais comum. O primeiro ato é onde vemos Miguel no seu espaco e na
sua vida quotidiana. Seguindo o ponto de vista interno de Miguel, estando este
relaxado também os planos e os cortes relaxam. O tnico grande contraste de
edicao no primeiro ato é quando Miguel corta o peixe para extrair a droga. Essa
sequéncia tem uma série de cortes rapidos, quase num crescendo, até cortar
para Miguel a acender um charro a janela, onde o ritmo abranda novamente.
Mais uma vez, o movimento e velocidade de edicao sao justificados pelo que
Miguel sente na altura, neste caso uma euforia por ter descoberto uma fonte

facil de dinheiro.

No segundo ato a presenca de uma edicao frenética de planos curtos e
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jump cuts é aplicada a cena em que Miguel festeja o seu recém-conseguido
dinheiro. Quanto mais a noite avanca e mais Miguel bebe, mais se torna
mentalmente instavel e alegre, o que é reflectido na edi¢do. Mais uma vez, os
planos voltam a relaxar acabada a festa, com Miguel bébado no meio da rua.
Este plano estende-se até a chegada de Anibal. A partir desse momento a
camara segue-o e corta para um plano mais aproximado das duas personagens
antes de Miguel ficar inconsciente. Este é o inico plano em que nao estamos a
ver através da perspectiva de Miguel mas sim de Anibal. Miguel esta afastado da
audiéncia e a camara mantém-se fixa nesse afastamento até Anibal entrar em
cena, dando a entender que ao longo da cena estava a observar Miguel. Quando
o plano se aproxima voltamos a entrar na perspectiva de Miguel, literalmente

quando este é atacado e vemos o chao desfocado antes de passar a negro.

Quando Miguel acorda volta a imagem. A audiéncia partilhou da sua
inconsciéncia numa elipse temporal e “acorda” tdo confusa como Miguel num
novo ambiente estranho, sem saber o que aconteceu durante os momentos de
inconsciéncia de Miguel. A partir daqui assumimos mais do que nunca e até ao
fim do filme uma perspectiva interna pela parte de Miguel. Um exemplo disso é

na composicao simbolica do plano de Augusto Abreu a servir-se de whisky.

Figura 34 — Composig¢do simbdlica para representar o ponto de vista mental de

Miguel.
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Este plano termina num ligeiro contra picado. Assumindo que os planos
aproximados de Augusto nesta cena sao do ponto de vista de Miguel, o
posicionamento e altura dos atores faz com que este plano seja fisicamente
impossivel. Por isso devemos analisa-lo como sendo um ponto de vista de
Miguel, sim, mas um ponto de vista psicologico. Pela primeira vez na narrativa,
Miguel encontra-se numa posicao de inferioridade para com o que o rodeia,
tanto a nivel de ambiente como de companhia. Este leve contrapicado serve
para estabelecer a relacao hierarquica estre as duas personagens, com Augusto a
deter todo o controle e poder ao longo da cena e Miguel ficando numa posicao

cada vez mais vulneravel.

H4 medida que h4a um crescendo dessa vulnerabilidade e que o estado
mental e emocional de Miguel se deteriora, a edicido torna-se mais estavel,
procurando criar a sensacao de desconforto pessoal da personagem e transmitir
o clima psicolégico ao publico. Dai a presenca de mais elipses temporais®2 em
volta do terceiro ato: temos uma elipse entre Miguel estar no carro de Anibal e
na casa de Augusto Abreu, a mudanca de cena seguinte para a frente da casa do
homem de negbcios ocorre noutra elipse e quase a seguir temos a ja referida
elipse do salto do muro para Miguel a contemplar a piscina. Enquanto que as
anteriores sao assumidas e claras para a audiéncia, esta ultima é mais subtil e

mais psicologica.

Assim, podemos justificar a analisar a montagem narrativa desta
primeira versao em volta da ideia de seguirmos a perspectiva e estado de
espirito de Miguel. Os tempos entre cortes correspondem ao estado emocional
de Miguel e quanto mais este reverte para dentro da sua mente, mais a
composicao de planos e saltos cronologicos o representam. Cria-se o efeito de
uma transmissao constante de emocao a audiéncia, que avanca pela historia
com o personagem principal, tendo apenas acesso ao que ele vé e sabe e sendo

levada a criar empatia unicamente com ele.®3

62 Consultar sub-capitulo 2.2. "Anacronia" (paginas 35-36)
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3.3.4 As duas versoes

A questdo do tema desta dissertacdo de anacronias na narrativa foi
escolhido previamente a nossa insercao no projeto Pdria. Sendo que o projeto
segue a perspectiva do realizador de uma histéria linear, foi feita uma segunda
versao de montagem com interesse a explorar como anacronias alterariam esta

narrativa em especifico.

Esta segunda versao comec¢a com os mesmos planos de exterior da lota
que a primeira. A primeira divergéncia é que ao fazer um fade out do titulo nao
passamos, como originalmente, para a cena quatro na lota. Passamos em vez
disso para Miguel e Anibal no carro, em frente a casa do homem de negbcios.
Segundo a versao linear da narrativa, estamos no inicio do terceiro ato. Sobre o
plano fixo da piscina, vemos sobreposto um plano das caixa de peixe, com o
mesmo simbolo, a serem pousadas no chao da lota, seguido de um grande plano
de Miguel a observar a acdao. No presente, o plano da piscina corta com o rosto
de Miguel a contemplar o simbolo. Ai é sobreposta a cena de Miguel a roubar
uma das caixas de peixe. Como estas sequéncias foram retiradas da narrativa
diegética passam a ser acontecimentos anteriores a narrativa, logo, analepses

externas.t4

64 Consultar sub-capitulo 2.2. "Anacronia" (pagina 35)
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Figura 35 — Sequéncia de analepses externas na segunda versao de “Paria”.

Comecamos a ouvir, num crescendo, o inicio da discussao com a sua
mae. No momento de didlogo em que esta diz “Estas a ouvir? Olha para mim
quando falo contigo!” ocorre uma analepse interna e recuamos na narrativa
para a cena da cozinha. Esta analepse comeca por ser sonora antes de se

estabelecer como visual.
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Figura 36— Montagem que da origem a uma analepse interna da cena 17 para a cena

7.

A partir daqui a narrativa decorre linearmente até a cena em casa de
Augusto Abreu. Quando esta termina num fade to black em que ouvimos os
sons de choro de Miguel misturados com o som do jardim em que Miguel se
encontra no “presente”, fechamos a analepse. O homem de negbcios entre em
cena, Miguel reage e o resto do filme passa-se linearmente. A tnica diferenga é
sonora. Quando Miguel leva um tiro, ouvimos o mar e gaivotas, que invocam a
lota, assim como a voz da mae de Miguel a dizer-lhe “Pensa no que eu te disse,
Miguel. Tu podias ser muito mais, filho”. Mais uma vez ocorrem analepses
sonoras, neste caso uma analepse para a lota no momento do roubo, pelo som
do mar, e uma analepse para a conversa com a mae. A partir do momento em
que o plano muda para o homem de negocios, deixamos de ouvir o ambiente da

lota e fechamos ambas as analepses.
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Figura 37 — Estrutura narrativa da segunda versao de montagem de “Paria”.

Nesta versao, quisemos continuar a fazer uma montagem ligada a
perspectiva de Miguel, pois afinal a narrativa continua a ser, no seu centro, um
drama pessoal. Nesta montagem, o foco passa do percurso feito pela

personagem para o resultado desse percurso, a nivel mental.

Comecamos a acao num momento avancado da historia, perto do seu fim
narrativo e cronologico. Escolhemos aproveitar o terceiro ato ser ja fragmentado
por elipses para inserir uma analepse. Ao ver o simbolo na piscina, o mesmo
que nas caixas de peixe, Miguel reflete no roubo do peixe mas, mais importante,
na discussao que teve com a mae sobre esse mesmo roubo. Ao levar o tiro,
Miguel reflete mais uma vez em como tudo comegou na lota, com o ambiente
sonoro da mesma, e nas ultimas palavras da sua mae, mostrado o seu

arrependimento.

Nesta montagem, o publico nao esta a seguir o deterioramento da mente
de Miguel. Em vez disso, estd imediatamente imerso na fragmentacao resultante
do trauma. Miguel é apresentado como perturbado e como estando numa
situacao de perigo e tensao e através da sua reflexdao a audiéncia passa a saber
exatamente o que o levou a estar onde estad de arma na mao. Jogamos aqui com
a questao de antecipacdo e recompensa caracteristicas de narrativas nao-

lineares.%5

65 Consultar sub-capitulo 2.1.2.4 " Linearidade e N&o-Linearidade" (pagina 37)
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4. Conclusoes e perspectivas futuras

Levando-se em conta o que foi observado, podemos considerar tudo na
vida como uma narrativa; seja qualquer momento ou acontecimento contidos
em si mesmos em que ocorra uma acao com uma finalidade, ou uma sequéncia
de acOes. A narrativa esta presente desde as bases da linguagem, seja ela verbal,
gestual, visual ou escrita, como um modo de transmitir informacdo. Através
dela surge o mito, as nossas primeiras narrativas, utilizadas para explicar a
origem das coisas e o desconhecido através de simbologia e de elementos
sobrenaturais. A narrativa € algo omnipresente, existe fora de questoes de teoria
e entretenimento para habitar o nosso dia-a-dia e as nossas origens. Como
seres-humanos, comunicamos através de contar histérias, seja de
acontecimentos que presenciamos, recordamos ou imaginamos, ou seja, toda a
nossa forma de comunicacao é baseada a volta da formacao e transmissao de

narrativas. E através da narrativa que fazemos sentido do mundo.

Como um objecto de discussdao e estudo teoérico, a narrativa foi
inicialmente abordada por Aristo6teles, que criou o primeiro modelo de estrutura
narrativa através dos seus estudos e analises de tragédias. Seguiram-se varios
teoricos e varias anéalises da estrutura e elementos de uma narrativa, que deram
origem a dificuldade da sua definicdo. Até recentemente estas teorias eram
formadas especificamente a volta da narrativa literaria, sendo que os estudos de
narratologia contemporaneos procuram liga-las a linguagem cinematogréafica. O
cinema, sendo um meio diferente da literatura e servindo-se de mais do que
palavra escrita para expressar as suas narrativas, criou as suas proprias
convencoes que servem para criar regras a volta do que é uma narrativa filmica,

de modo a esta ser compreendida pela audiéncia.

Pudemos concluir pela nossa pesquisa que o tempo é o factor comum
entre todas as defini¢Oes e estruturas narrativas sugeridas por varios autores.
Uma narrativa deve ser situada no tempo e movida através dele, s6 assim
formamos a agao e a histéria. Numa narrativa nao-linear a temporalidade torna-

se maleavel, sendo que o tempo diegético e o tempo de histéria nao coincidem,
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apresentando os varios acontecimentos da narrativa fora de ordem cronoldgica.
Isto é conseguido através do uso de anacronias, seja através de analepses, um
recuar no tempo em que a uma cena do presente narrativo sucede uma cena do
passado, prolepses, que antecipam um acontecimento ou informagdo na
narrativa ou elipses, em que se omitem do todo determinados acontecimentos
diegéticos. Anacronias sao classificadas como internas quando a antecipa¢ao ou
recuo retrata acontecimentos que ocorrem dentro da narrativa. Da mesma
forma, anacronias sdo externas se uma analepse recuar para um ponto que
ocorre antes do inicio da narrativa ou se uma prolepse avancar para

acontecimentos que sé ocorrerao depois do final da narrativa.

Anacronias podem ser aplicadas de varias maneiras numa narrativa, seja
através de uma justificacdo psicologica, seja através de memorias, relatos,
sonhos ou alucinacoes, da repeticio das mesmas cenas ou sequéncias, quer
diretamente quer de uma nova perspectiva, seja da simples fragmentacao da
estrutura da ordem temporal que pde em causa a hierarquia das varias

sequéncias narrativas.

Portanto, a forma como definimos a ordem num filme deve ter como
base as suas repercussdes dramaticas. A utilizacido de anacronias liberta a
narrativa de restri¢coes e providencia possibilidades infinitas de contar a mesma
histéria. As varias maneiras como estas técnicas podem ser aplicadas numa
narrativa nao-linear criam uma maior intensidade draméatica ao permitirem um
maior foco nas personagens e a criacdo de uma ligacdo emocional mais direta
entre elas e a audiéncia, entre a audiéncia e a histéria. Ao desafiarem a
audiéncia a criar ligacoes causa-efeito ao longo do filme e a ir formando uma
compreensdo gradual dos seus acontecimentos e personagens, a narrativa nao-

linear emerge a audiéncia na histéria e torna-a um espectador ativo.

Podemos constatar isso na montagem do projeto em que
contextualizamos a nossa pesquisa, a curta-metragem Paria. Através do uso de
elipses, analepses e analepses sonoras, colocamos a audiéncia na perspectiva e
estado mental da personagem principal, aproximando-a da narrativa e

fornecendo-lhe apenas o nivel de informacao pertencente a personagem.
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Em virtude dos factos mencionados, podemos concluir que a narrativa
nao-linear no cinema contemporianeo explora diferentes aspectos de
representacao temporal. Articulam diferentes relacionamentos entre passado e
presente, presente e futuro, passado e futuro e mesmo entre diferentes versoes e
acontecimentos do presente, passado ou futuro. Desta forma, a narrativa nao-
linear contemporanea reflete e responde as mudancas das nossas perspectivas
sobre o tempo e o espaco e tornam-se numa ferramenta valiosa de analise da

narrativa na cultura cinematografica contemporanea.

Seria de interesse teodrico fazer uma abordagem desta pesquisa de
anacronias cinematograficas dentro do panorama do cinema portugués,
analisando de que forma a anacronia se relaciona com o mesmo e estabelecer
uma comparacao com o cinema americano, considerado como o impulsionador
da narrativa nao-linear. Sendo que o estudo teérico do cinema portugués € ja de
si escasso, um estudo em volta da utilizacdo da anacronia, ndo s6 de uma
perspectiva comparativa mas sim de um registo de cada vez que uma anacronia
é usada, de que tipo e com quanta frequéncia, poderia enriquecer a nossa
compreensdo nao s6 da anacronia em si como ferramenta narrativa, mas como

do contexto cultural e criativo do cinema portugués.
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ANEXO A: Exemplo de Notas de Filmagens

24 de Janeiro, 4° Dia de Filmagens

Plano - Take Notas
Cena 17 1—1 Int, casa homem de

negocios, plano geral

1—-2

1-3

1—-4

1-5

1-6

1-7

1-8

1-9

1-10

2-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano de
pormenor

2-2

2-3

3-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano
aproximado

3-2

4-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano
americano

4-2

5—1 Int, casa homem de
negdbcios, plano
aproximado
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5—2
5—3
Cena 18 1—1 Ext, piscina, plano geral

1-2

1-3

1-4

1-5

2-1 Ext, piscina, plano geral

2-2

2-3

3—-1 Ext, piscina, plano
aproximado

3-2

3—3

34

35

4-1 Ext, piscina, plano médio

4-2

5—1 Ext, piscina, plano
americano

5—2

Cena 19 1-1 Int, casa homem de

negdbcios, plano médio

1-2

1-3

1-4

1-5

1-6
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2-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano
aproximado

2-2

3-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano de
pormenor

3-2

4-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano
aproximado, travelling

4—2

5—1 Int, casa homem de
negocios, plano geral
Sem sangue

5—2 Sem sangue

5-—3 Com sangue

6-1 Int, casa homem de
negdbcios, plano
aproximado

6-—2 Arma cai

6-3 Arma cai

6—4 Arma cai

6-5

6-6

Cena 16 1—1 Ext, casa homem de
negdbcios, manha, plano
médio

1—2

1-3

Cena 15 1—1 Int, garagem, plano
médio

1—2

1-3

110




A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

2-1 Int, garagem, plano de
pormenor

2-2

3—1 Int, garagem, close up

3-2

4—-1 Int, garagem, plano
médio

4-2

4-3

Cena 13 1—-2 Ext, noite, rua, POV
1-2
1-3
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ANEXO B: Diario de Trabalho de Montagem

4 a 6 de Fevereiro

Conversao de ficheiros seguida da sua organizagdo por pastas, cena, plano e
take.

6 de Fevereiro
Pré-selecao dos melhores takes baseado nos apontamentos das filmagens.

Reuniao com o Jorge para receber os ficheiros de som.

= de Fevereiro

Primeira reunido geral pos-filmagens com o professor Ruiz. Ponto de situacao

do projeto.

Inicio da edicdo do assemble inicial a tentar seguir o mais fielmente possivel o

argumento e storyboard.

8 de Fevereiro

Edicao da cena 1 até a cena 4.

9 de Fevereiro

Edicdo da cena 5 até a cena 12. Falta o som de microfone das cenas 5, 6 € 9,

contacto o Jorge sobre isso.

10 de Fevereiro

Edicao da cena 13 até a cena 15.
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11 de Fevereiro

Edicdo da cena 16 até a cena 18. Reunido de grupo para fazer um ponto de

situacao. Selecao de frames para o cartaz da curta.

12 de Fevereiro

Assemble inicial concluido, tempo de duracao: 34:30:10

14 de Fevereiro
Reuniao de grupo com o professor Ruiz.

Fecho do assemble inicial, inicio da montagem do rough cut.

15 de Fevereiro

Ligeiros cortes feitos ao longo de todo o filme. Duracao 32:04:07

16 de Fevereiro

Nova edi¢ao das cenas 10 a 12. Duracao 30:02:05

17 de Fevereiro

Tendinite. Forcada a interromper trabalho.

20 de Fevereiro
De volta a montagem.

Fiz uma comparacao entre o argumento, o storyboard e a timeline como esta
atualmente. O storyboard marca a duracao total da curta com 17 minutos mas
pela forma como foi filmada é impossivel atingir essa duracdo. Vai ser

necessario cortar em dialogo e possivelmente cenas inteiras por completo.
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21 a 25 de Fevereiro
Cenas que é preciso encurtar: 6, 7, 9, 14, 16, 17, 18
Cenas a serem potencialmente cortadas de todo: 1,2,3e7

Cenas que potencialmente precisam de ser refilmadas: 4, 8, 9, 12, talvez 14, 19

26 de Fevereiro

Reunido com o Bernardo para lhe passar a cena 14. Referi as minhas
preocupacoes em relacao a narrativa, o Bernardo insistiu que eu continuasse a

seguir o argumento e a manter todas as cenas.

28 de Fevereiro
Reuniao com o Jorge para receber o som sincronizado.

Reunido de grupo com o professor Ruiz. Coloca-se a hipotese, em grupo, de
cortar cenas. Fica acordado tentar uma nova edicdo com maior liberdade na

manipulacdo da narrativa.

Fecho da segunda versao, inicio da terceira.

1 a 3 de Marco

Corte das cenas 1, 2, 3 e 7, experimentacdao com uma nova ordem de cenas e um

novo inicio a partir da cena 4.

4 de Marco

Tendinite mas nao posso descansar a mao. Arranjei um pulso elastico. O ritmo
de trabalho acabou por diminuir de qualquer maneira pela necessidade de

pausas.
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5 de Marco

Reunido com o Jorge para definirmos de vez o som que falta.

6 de Marco
Reunido com o Bernardo para ele me passar musica original para a curta.

Selecao de som ambiente. Duracao 25:07:03

7 de Marco
Primeira projecao no auditorio Ilidio Pinho.

Fecho da terceira versao e inicio da quarta.

8 de Marco

Reunidao com o Jorge. Tenho finalmente o som de microfone completo e

sincronizado.

9 a 12 de Marco

Varios cortes feitos ao longo da curta. Duracao 20:35:21

12 de Marco

Reunidao com o Nuno para lhe passar os ficheiros para uma correcao de cor

inicial.

13 a 14 de Marco

Montagem do trailer.

14 de Marco
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Reuniao de grupo com o professor Ruiz.
Marcacao das segundas filmagens.

Fecho da 42 versao, inicio da 52a.

15 a 17 de Marco
Pequenos cortes feitos ao longo de toda a curta.

Fecho da 52 versao. Duracao 19:12:20

21 de Marco
Segunda projecao no auditério Ilidio Pinho.
Alteracao da cena 11.

Fecho da 62 versao e trancada até segundas filmagens. Duracao 18:28:04.

25 a 26 de Marco

Conversao das segundas filmagens.

27 a 2 de Marco

Nova edi¢do com a integracao das segundas filmagens.

2 de Marco

Fecho da 72 versao. Duracao 20:06:23

3 de Marco

Inicio da 82 versdo, ajuste das novas filmagens e nova integracao com as

primeiras filmagens.
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4 de Marco
Fecho da 82 versao.

Duracao 21:11:05

7 de Marco
Terceira projecao no Ilidio Pinho.

Necessario comecar o trabalho de som rapidamente.

10 de Marco
Compra do Xto7.

Passagem do OMF ao Jorge para iniciar o trabalho de som.

11 de Marco

Completa reedicao da cena 11.
Quarta projecao no Ilidio Pinho.
Discussao sobre o design de som.
Fecho da 92 versao.

Duracao 21:41:12

12 de Marco
Alteracao da cena 4, cena 6 e ajustes a cena 11.
Fecho da 102 versao.

Duracao 21:19:22
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13 de Marco

Alteracao da cena 4 e cena 15.

Exportar OMF final para o Jorge.

Fecho da 112 versao para edicao de som e correcao de cor.

Duracao 21:43:22
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ANEXO C: Argumento de Paria

INT.CAFE - MANHA CENA 1
MIGUEL estd sentado numa mesa de um pequeno café enquanto
come um lanche e bebe um expresso. O café esta quase vazio.

Por tras do balcdo, o DONO DO CAFE limpa um copo.

Uma TURISTA entra e olha em volta antes de se dirigir ao
balcdo. Olha para o DONO DO CAFE.

TURISTA
Excuse me...

O dono do café levanta os olhos do copo sem parar de o
limpar. A turista estende-lhe um mapa.

TURISTA
Do you know where can I get a bus

that goes directly to downtown?

Dono do café olha para para um cliente que se encontra junto
ao balcao que abana a cabega a cabega e encolhe os ombros.

Dono do café olha para a turista e abana as maos.

DONO DO CAFE
Nao, nao, s6 portugués!

TURISTA
Oh... ok, sorry.

Turista dirige-se a saida e sorri timidamente para o dono do
café.

TURISTA
Thank you!

DONO DO CAFE
(com um aceno de cabecga)
Desculpe 14, menina!
Dono do café ri-se para si mesmo. Miguel bebe o resto do seu

expresso num sé gole, pega no lanche e sai a passo acelerado
do café.

EXT.CAFE - MANHA CENA 2

Miguel olha em volta, avista a turista a sua direita e
comega a correr na sua direcgao.

O dono do café vem a porta.

DONO DO CAFE
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Ei! Ei! Esqueceu-se de pagar!

Miguel olha para o dono do café enquanto continua a andar em
direcgdo ao turista. Faz um aceno.

MIGUEL
Ponha na minha conta!

DONO DO CAFE
Que conta? Tu nao tens conta
nenhuma, & cabrao!

MIGUEL
Nao se preocupe chefe! Eu pago
depois!

DONO DO CAFE
Se me fodes vais-te arrepender
ladrao de merda!

MIGUEL
Que ladrao de merda obla?! Ja te
disse que te vou pagar!

DONO DO CAFE
Se eu te vejo outra vez e nao
tiveres o meu dinheiro és um homem
morto, percebeste!?

MIGUEL
Xau ail!

Miguel vira costas ao dono do café e corre até alcangar a
turista. Toca-lhe no brago e sorri quando ela se vira.

MIGUEL
Hil!

A turista olha Miguel de alto abaixo e faz um pequeno
sorriso nervoso.

MIGUEL
Did you say you're going downtown?

TURISTA
Yes...

Miguel aponta para a frente, a turista segue o seu brago com
o olhar e Miguel tira-lhe a carteira de um dos bolsos.

MIGUEL
If you take the bus in that station
you'll get there in no time. Can
you get your map for me?

TURISTA
Sure.
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procura o mapa dentro da mochila. Miguel aproveita

a distraccado para tirar dinheiro da carteira e meter as
notas ao bolso. A turista estende-lhe o mapa. Miguel aponta.

A turista
no ar.

MIGUEL
When your bus stops around here,
you've arrived.

TURISTA
Ok, thanks!

comeca a afastar-se. Miguel segura a carteira dela

MIGUEL
Hey, you dropped this!

TURISTA
Oh no! (Miguel entrega-lhe a
carteira) Thank you, I don't know
how that happened.

MIGUEL
Hey (Miguel pousa uma mdo no ombro
dela) Don't worry about it! You'll
be staying for long? We should grab
some coffee this week!

Turista sorri.

Miguel da
devolve-o

TURISTA
Sure! Why not?
o telembével a turista e ela aponta o numero dela e
a Miguel.

TURISTA
Here!

MIGUEL
It's a date then! You be safe now!
(déd-lhe um beijo na bochecha) I'1ll
see you around.

TURISTA
(ri)
Ok, then. Thank you so much.

Miguel sopra um beijo na direcgédo da turista e vira costas,
de maos nos bolsos e um sorriso.

EXT.RUA -

MIGUEL
Anytime!

FINAL DA MANHA CENA 3

Miguel conta o dinheiro que roubou, di& uma palmadinha
satisfeita as notas e volta a guardéd-las. Tira um mago quase
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vazio de cigarros do bolso, acende um e continua a descer a
rua.

EXT.DOCA - FINAL DA MANHA CENA 4

Miguel observa os barcos enquanto anda, o seu cigarro quase
no fim. Avista um camido estacionado junto a um armazém. Um
TRABALHADOR DA DOCA estéd a carregar caixas de peixe. No
tampo das caixas estd gravado um simbolo: um tridngulo
invertido com uma circunferéncia no centro e um ponto dentro
da circunferéncia.

Antes de carregar cada caixa, o trabalhador da doca passa
uma luz negra pela superficie. O trabalhador limpa o suor da
testa e entra no armazém.

Miguel olha rapidamente em volta, atira o cigarro ao chéao e
aproxima-se rapidamente do camido. Pega numa das caixas mais
pequenas e vai-se embora por entre os armazéns.

EXT. CASA DE MIGUEL - TARDE CENA 5

Miguel pousa a caixa de peixe e tira as chaves de casa do
bolso. Roda as chaves nas mdos com um ar sério. Mete-as na
fechadura e respira fundo antes de abrir a porta. Pega na
caixa, respira fundo mais uma vez e sorri.

INT.SALA DE CASA - TARDE CENA 6

Miguel entra em casa com uma cara séria, suspira,e faz um
esforgco para colocar um grande sorriso. Comega a andar de
forma confiante.

LUCIA estd sentada a ver televisao.

N

Miguel passa pelo corredor paralelo a sala sem se dirigir a
mae.

A mde repara que ele chegou, nao tirando os olhos da
televisao.

LicIa
Miguel! Anda céa!

Miguel continua a andar pelo corredor e finge que nao ouviu
Licia, dirige-se a

INT.COZINHA DE CASA - TARDE CENA 7

Miguel pousa a caixa do peixe no balcao da cozinha, e abana
os bragos para relaxar um pouco depois de tanto tempo a
segurar numa carga pesada.

N

Licia segue-o até a cozinha e encosta-se a porta.
MAE DE MIGUEL

Entdo, filhote? Trouxeste o que te
pedi?
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MIGUEL
(sorrindo)
Antes demais, como vai a minha mae
preferida?

Licia péra ao reparar na caixa de peixe. O seu rosto fica
sério.

LGCcIA
0O que é que andaste a fazer Miguel?

Miguel retrai-se por um momento antes de sorrir e dar
palmadinhas na caixa.

MIGUEL
Fui buscar peixe para o jantar!
Como pediste.

Licia levanta-se e grita.

LUCIA
E t4s-me a querer dizer que
compraste isso tudo?! Onde é que
arranjaste isso?!
Miguel fica em siléncio e vira costas a mae e agarra-se ao
balcado da cozinha. Mae de Miguel aproxima-se dele.

LUCIA
(grita) Andaste a roubar outra vez
éz!

Miguel suspira e leva a mao a cabega. Mae de Miguel déa-lhe
um estalo.

LicIa
(grita) Olha para mim quando
falo contigo! Fodasse, ja
pareces o teu pail!

Miguel leva a mdo ao rosto e vira-se para a mae com um olhar
furioso.

MIGUEL
(grita) O que queres que te
faca?! A caixa estava mesmo
ali!

Licia d& um riso sarcastico e abana a cabecga.

LUCIA
Foi assim que te eduquei? Para
levar o que nao €& teu? J& olhaste
bem para ti? Olha para a vida que
estds a levar!

MIGUEL

123



A Questao da Anacronia na Narrativa Filmica do Cinema de Fic¢ao

Que puta de lata! Sabes muito bem
que fago isto por nés e ainda me
comparas aquele otdrio de merda!
Como te atreves?

LUCIA
Tento na lingua, Miguel!

MIGUEL
(grita) Eu falo como muito bem me
apetecer na casa que EU préprio
sustento!

Os dois olham-se em siléncio e raiva até que Licia se
retrai, os ombros descaem. Faz uma expressao de magoa.

LUCIA
Es um rapaz tdo inteligente. Porque
€ que nao tentas arranjar um
emprego a sério Miguel? Conseguias
se tentasses!

Miguel desvia o olhar.
Licia coloca uma a mao no rosto de Miguel.

LicIa
Jé& tenho trabalho que chegue com o
teu irmdo Miguel, nao me compliques
mais a vida... Achas que ajuda em
alguma coisa se ele descobrir o que
tens andado a fazer?

Miguel afasta-se da mdo de Licia e encosta-se ao balcao de
bragos cruzados.

MIGUEL
O Nuno ndo faz ideia do que eu
faco, mae...

LUCIA
Ele é doente, nao é burro! O burro
da familia és tu!

Miguel fica em siléncio e LGcia olha para ele sem dizer nada
por uns segundos.

LUCIA
Achas que podes viver assim para
sempre? E eu aqui, todos os dias, a
espera do que terds arranjado desta
vez!

Miguel suspira. A mae de Miguel fica a olhar para ele até
ficar com uma expressdao resignada.

LUCIA
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Chegas-me a minha carteira, meu
querido, que tenho que ir para o
trabalho?

Miguel pega na carteira da mae, pendurada numa cadeira.
Licia vira-lhe costas e passa as maos por &gua na pia.
Miguel tira algumas notas do bolso e mete-as dentro da
carteira antes de a fechar. Estende-a a LGcia com um
sorriso.

LUCIA
Vé se o Nuno come alguma coisa.

MIGUEL
Sim, mae.

Licia dirige-se para a porta enquanto remexe na carteira
pelas chaves. Vé o dinheiro que Miguel lhe colocou e fica
parada a olhar para a carteira durante um momento até que
faz uma cara de méagoa.

LUCIA
Pensa no que eu te disse Miguel. Tu
podias ser muito mais...

Licia sai de casa.

INT.QUARTO DO IRMAO - TARDE CENA 8
Miguel abre a porta do quarto de NUNO que estd estendido na
cama a a olhar para o infinito. O quarto estd escuro e

desarrumado, com uma neblina de fumo de tabaco presente no
ar.

MIGUEL
Entdo, campedo, como andas?

Nuno contorce a cara. Miguel senta-se na beira da cama e
fica a olhar para ele.

NUNO
(encolhe os ombros)
Na mesma...(pausa prolongada) Tou

sem um caralho pa fazer...

MIGUEL
Nao me queres ir ajudar a fazer o
almogo? Podiamos fazer qualquer
coisa diferente hoje!

Nuno baixa a cabegca e esfrega a nuca.
Miguel fica a olhar para Nuno a espera de uma resposta que
nao lhe é dada. Sorri nervosamente.

MIGUEL
Ao menos fazes-me companhia ao
almoco? Sais da caverna e voltas ao
mundo dos vivos?
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Nuno olha para Miguel, sem expressao. Miguel desvia o olhar.

MIGUEL
Desculpa, ndo quis dizer...

NUNO
E para ir comer?

Miguel acena, volta a sorrir e pega numa das maos de Nuno.

MIGUEL
Daqui a bocado... vens?

Nuno fecha os olhos e suspira.

NUNO
Hmm... acho que desta vez vou ficar
por aqui...Nao tenho fome...

MIGUEL
Tens a certeza? Olha que vou sentir
falta da tua companhia!

Nuno fica em siléncio e passados alguns segundos Miguel
suspira e passa a mdo pelo cabelo.

MIGUEL
0O que se passa contigo Nuno? Quanto
mais tempo vais continuar assim? A
mae estd desesperada, nao sabe o
que fazer!

NUNO
Tou-me a cagar... ela que pense o
que quiser...

MIGUEL
Ela nado pensa nada Nuno... sé quer

que melhores.

Nuno vira-se na cama para ficar de costas para Miguel.
Miguel levanta-se e dirige-se a porta.

MIGUEL
Eu venho aqui trazer-te o almogo
quando estiver pronto.
Miguel sai do quarto de Nuno.

INT.COZINHA - TARDE CENA 9

Miguel, de mangas arregagadas e um ar soturno, prepara um
peixe sobre o balcdo da cozinha.

Pousa-o0 ao lado, coloca outro sobre a tédbua e corta-o.
Quando o corta a meio vé uma ponta de plastico a sair-lhe da

barriga. De sobrolho franzido, abre o peixe ao meio e
descobre varios saquinhos de pléstico com bolotas.
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Miguel fica espantado, pousa a faca e recua do balcao. Olha
pela porta da cozinha antes de encostar. A respirar
pesadamente, coloca as bolotas de lado com cuidado e comega
a cortar outro peixe.

Série de planos de detalhe da faca, de peixes a serem
cortados, sacos de bolotas e o rosto suado de Miguel.

CORTA PARA:

Todos os peixes da caixa cortados e amontoados de um lado do
balcdo e um monte de sacos de bolotas no outro lado. Miguel
sorri.

EXT.BECO - TARDE CENA 10
Miguel encontra-se num beco escuro com o PASSADOR DE DROGA e
entrega-lhe as bolotas, recebendo uma quantia consideréavel
de dinheiro em troca.

Despedem-se e comegam a andar em direcgdes opostas.

INT.LOJA DE ROUPA - TARDE CENA 11
Miguel veste um casaco de cabedal, sorri para o espelho e de
seguida para a EMPREGADA DA LOJA DE ROUPA que estava a olhar
para ele.

A empregada da loja sorri para baixo algo envergonhada e
Miguel olha outra vez para o espelho com um sorriso ainda
mais acentuado.

INT.SALA DE CASA - FINAL DA TARDE CENA 12
Objectos da sala comegam a ser substituidos por outros mais
novos e mais caros: uma televisdo, um soféd, candeeiros, mesa
de jantar, toalha da mesa de jantar, uma pequena mesa que
fica ao lado do soféa, etc.

INT.CAFE COM BILHAR - NOITE CENA 13

Amigos de Miguel estdo no café a conversar e a rirem-se.

Miguel chega ao café e comega a cumprimenta-los e a rir-se
também.

Comecam a jogar bilhar e sao mostrados varios planos de
jogadas de bilhar e das pessoas a rirem-se, com Miguel a
fazer uns charros e a fumarem.

Aparece um plano da bola preta a entrar no buraco.

INT.BAR - NOITE CENA 14

Miguel bebe um shot com os amigos e grita de alegria.

Agarra-se a uma rapariga que estd a passar.
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Bebe muitos shots com os amigos e com mulheres que vai
conhecendo na noite.

EXT.BAR - NOITE CENA 15
Miguel estéd a cambalear sozinho na rua quando uma sombra
aparece por tréas dele e enfia-lhe um saco na cabega. Miguel
comegca a debater-se.

P.O.V.

Miguel vé tudo escuro mas continua a debater-se.

Ouve-se o som de um murro e Miguel comeg¢a a ouvir pior o que
se passa a sua volta.

ENFORCER
Vamos dar uma voltinha? (ouve-se um
bocado distorcido.
INT.GABINETE DO ANTAGONISTA - NOITE CENA 16
O Enforcer empurra Miguel para dentro da sala, que contém
uma mesa com uma cadeira virada para Miguel e duas para o

lado oposto.

Miguel olha em sua volta e o Enforcer coloca-se a beira de
uma das portas com as maos juntas sobre a barriga.

AUGUSTO entra na sala, comega a despir o casaco e a colocéa-
lo no cabide.

Vai em direcgédo a mesa e serve-se de um copo de whisky.
Miguel observa Augusto com um ar grave.

Augusto leva o copo a boca mas antes de beber olha para
Miguel, parecendo que s se apercebe da sua presenga nesse

momento.

Augusto pousa O seu copo na mesa, serve whisky noutro copo,
aproxima-se de Miguel e estende-lhe o copo.

Miguel aceita.

Augusto bebe o whisky num sé gole e observa Miguel enquanto
este bebe o seu whisky e faz uma careta.

Augusto sorri com uma expressao de superioridade. Vira

costas a Miguel dirigindo-se a sua cadeira e sentando-se.

Miguel fica a olhar para Augusto a em tom de desafio.

AUGUSTO ABREU
Senta-te, por favor.

Miguel olha para o Enforcer que estd com um pequeno sorriso
na cara.
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Miguel fica em siléncio e olha para Augusto Abreu com um ar
sério.

AUGUSTO ABREU
Senta-te! Esta conversa é melhor
temo-la sentados.

Miguel aproxima-se da cadeira, vira-a na sua direcgado para
se poder sentrar e vé que nela encontra-se morto o
Trabalhador da doca que estava a descarregar as caixas de
peixe para o camido.

Miguel d& um salto para tras quando vé o homem morto, comega
a respirar pesadamente e a ter espasmos de vémito, dobrando-
se sobre si mesmo.

Augusto Abreu fica com a cara muito séria.

Augusto Abreu levanta-se da sua cadeira e dirige-se a
Miguel, que continua dobrado sobre si, com espasmos.

AUGUSTO ABREU
Presumo que j& ndo a tenhas nao é?
E bom que arranjes uma maneira de
cobrir o meu prejuizo.

Augusto Abreu baixa-se para se por ao mesmo nivel de Miguel
vai ao bolso e tira de 14 uma foto da mae de Miguel.

AUGUSTO ABREU
Nao me obrigues a fazer algo que

nao quero.

Olha intensamente para Miguel durante uns segundos e depois
levanta-se e vira costas.

AUGUSTO ABREU
Anibal, trata dele.

O Enforcer aproxima-se de Miguel e da-lhe um murro, fazendo-
o perder a consciéncia.

INT.CARRO DO ENFORCER - MADRUGADA CENA 17

ANIBAL estd ao telemével fora do carro enquanto Miguel esté
dentro, sem saber o que fazer.

Miguel bate nervosamente com o pé no chao enquanto olha pela
janela.

Olha para a alavanca que abre a porta do carro durante muito
tempo e coloca 14 a mdo. De seguida, olha para Anibal, que
se encontra de costas para ele a falar ao telemdvel.

Espeta a unha do pulgar no indicador.

Miguel vai alternando o olhar entre a alavanca e Anibal até
que tira a mdo da alavanca, suspirando de nervosismo.
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Anibal entra no carro e coloca-se ao volante.

ANIBAL
Vamos 1la entao!

EXT. RUA DO HOMEM DE NEGOCIOS - MANHA CENA 18
0 carro de Anibal para perto da casa do HOMEM DE NEGOCIOS.
Anibal estd de luvas.

Miguel olha para o infinito enquanto Anibal vai ao porta
luvas e retira de 14 uma pistola. D& uma pancada no brago de
Miguel e passa-lhe a pistola.

Miguel olha para Anibal com uma expressao chocada. Comega a
abanar a cabecga.

MIGUEL
Isso nao! Por favor, nao quero
magoar ninguém...

ANIBAL
Nao vais precisar. SO quero que o
assustes. Nao deve ser muito
dificil para ti.

Miguel fica a olhar para Anibal com uma expressao de
stiplica.

MIGUEL
Ouga...por favor...a minha mae nao
faz que chegue para comermos...eu

tenho um irmdo doente, precisam de
mim! Ndo me obrigue a fazer isto!

Anibal retribui o olhar de Miguel com uma expressao de
impaciéncia aborrecida e abana ligeiramente a pistola.

ANIBAL
E para hoje?

Os ombros de Miguel tremem. Aceita a pistola das maos de
Anibal sai do carro e aproxima-se da casa.

Miguel segura a pistola nas maos. Respira fundo, a
respiragdo a tremer. Abre a porta.

INT.CASA DO HOMEM DE NEGOCIOS - SALA - MANHA CENA 19

Miguel entra numa sala com um bilhar, sofds e lareira no
centro, e um bar enconstado a parede.

Nao vé ninguém em casa e comega a olhar a sua volta.

Vé prémios de servigos prestados a cidade pendurados nas
paredes.
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vé fotografias do HOMEM DE NEGOCIOS juntamente com algumas
pessoas importantes da cidade. Uma das fotografias capta a
atencdo de Miguel e este pega nela. o HOMEM DE NEGOCIOS e
Augusto Abreu estdo os dois juntos a apertar a mao um do
outro.

Miguel fica a olhar para a fotografia durante algum tempo,
acabando por pousa-la.

Continua a olhar em volta até que sai por uma portada que
vai dar a piscina exterior. Quando Miguel sai, vé-se um
cigarro aceso pousado num cinzeiro.

EXT.CASA DO HOMEM DE NEGOCIOS - PISCINA - MANHA CENA 20

Miguel movimenta-se em direcgdo a piscina e fica a olhar
para a agua, que se parece aproximar a medida que este
continua a olhar. O simbolo presente nas caixas de peixe de
Augusto Abreu aparece debaixo da adgua sendo que Miguel
continua a olhar para a piscina como que hipnotizado.

Ouve-se um barulho dentro de casa.

Miguel desperta do seu transe e entra numa postura de
alerta.

Olha para tréas, segura firmemente na pistola e entra em na
casa.
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O Homem de negbcios encontra-se no bar, de costas para
Miguel, a servir-se de uma bebida.

Do outro lado do balcdo do bar, Miguel aponta a arma ao
Homem de Negbcios. Estd a respirar pesadamente e as suas
maos tremem sem parar.

O Homem de Negdécios vira-se e vé Miguel, nado tem nenhum tipo
de reacgcao a nao ser ficar a olhar para Miguel com um ar de
choque. As olheiras que tem por baixo dos olhos evidencias
uma noite sem dormir.

MIGUEL
Maos pa cima filho da
putal!!!(grita)

O Homem de Negbcios fica paralisado e nao levanta as maos.

Miguel estéd irrequieto e apesar de estar parado, nao
consegue parar de se mexer. Vendo que o Homem de Negbcios
nao lhe obedeceu prontamente, fica um bocado desnorteado e
engasga-se quando fala, com a voz a tremer bastante.

MIGUEL
Nao percebeste o que eu disse
caralho!!?? MAOS PARA CIMA FILHO DA
PUTA!!
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O dono da loja engole em seco e coloca as maos no ar.

Miguel acalma-se um bocado mas continua a respirar
pesadamente.

MIGUEL
O nosso amigo em comum gquer que te
acalmes um bocado! Que sendo isto
vai acabar mal! T&s a perceber?!!

O Homem de Negdécios engole em seco e acena.
Miguel relaxa e baixa a pistola.

O Homem de Negdécios consegue retirar uma pistola que se
encontra em baixo da mesa e aponta-a a Miguel.

Miguel d& um salto para tréds e comega a tremer enquanto
aponta a arma.

MIGUEL
ACHAS QUE EU TOU A BRINCAR OTARIO
DE MERDA??!! BAIXA O CARALHO DA
ARMA! !

HOMEM DE NEGOCIOS
VA-SE EMBORA OU EU DISPARO!

MIGUEL
BAIXA O CARALHO DA ARMA FILHO DA
PUTA!! BAIXA O CARALHO DA ARMA!

HOMEM DE NEGOCIOS
POE-TE A ANDAR! JA!!! EU JURO QUE
DISPARO!!! (com a voz a tremer)

MIGUEL
BAIXA O CARALHO DA ARMA! BAIXA A
FILHA DA PUTA DA ARMA OU EU MATO-TE
JA AQUI FILHO DA GANDA PUTA!

Miguel com um ar de desespero prime 2 vezes o gatilho mas
nada acontece. A terceira vez que prime o gatilho ouve-se um
disparo. Miguel repara que foi ele que levou o tiro, ficando
em estado de choque.

Cai em cima da mesa de bilhar com o choque de ter levado um
tiro no abdémen. A bola oito comega a rolar em direcgao ao
buraco mas para antes de entrar.

O Homem de Negbcios respira pesadamente e continua com a
arma apontada a Miguel.

OUVE-SE UM TIRO DE UMA ARMA
O Homem de Negbcios faz um esgar de dor e cai para o lado.
Atréas deste, encontra-se Anibal com uma pistola na méao.

Aproxima-se do Homem de Negdécios, que se encontra no chao, e
dispara uma segunda vez. Sorri para Miguel e aproxima-se
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deste, agachando-se e colocando a pistola na sua mdo. Miguel
olha para Anibal com um olhar vazio, encontrando-se ainda em
estado de choque.

ANIBAL
Tem o resto de uma boa vida Miguel.

Miguel arregala os olhos e depois franze-os, acordando do
seu transe. Com um movimento rédpido, aponta a Anibal a arma
que este lhe colocou na mao.

Anibal arregala os olhos e tenta segurar no brago de Miguel.
ECRA A PRETO

OUVE-SE O DISPARO DA ARMA.

CREDITOS
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Vé-se um rasto de sangue no chdo até a saida, ndo se sabendo
se foi Miguel ou Anibal a sair.

FIM
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