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Dedicatoria

A nossa relagdo com o tempo estd como esta porque mentimos constantemente a nos proprios

acerca do que somos, do que podemos e devemos fazer.

Jacob Needleman.



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

Agradecimentos

Ao meu orientador e co-orientadora, Professor Doutor Carlos Ruiz e Professora Doutora
Maria Guilhermina Castro, o meu sincero obrigado: pela paciéncia quase infinita, pela
orientacdo nos maus momentos € encorajamento nos bons. E claro, aos gigantes em quem me
apoiei: Hostalina Barbosa e Manuel Lourenco. A minha mestria ndo ¢ nenhuma quando
comparada com a vossa. Enquanto a minha me ¢ concedida por este documento, a vossa foi-

vos dada pela vida. Espero um dia ser também assim, um Mestre em viver.



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

Resumo

Esta dissertacdo aborda a manipulacio do tempo no cinema através da elipse
(primordialmente) e de outras técnicas, em articulagdo com a minha experiéncia no projeto
final de mestrado. A questdo a que pretendo responder ¢ entdo: como € que a elipse, e outras

ferramentas, me ajuda a manipular o tempo filmico?

Procura portanto, contextualizar a elipse, seja como fendmeno literario ou dispositivo filmico,
bem como estudar as diversas técnicas cinematograficas que lhe estdo associadas. E feito
também um estudo de dois realizadores relevantes neste ambito, por manipularem o tempo
nos seus filmes com um estilo de elipse muito proprio. S3o analisadas também técnicas que,
ainda ndo estando diretamente ligadas a elipse, desempenham um papel importante no
panorama da manipulagdo do tempo no cinema. E entdo feita uma breve reflexdo sobre a
minha experiéncia como realizador no projeto final, aprofundando-se o papel das elipses

presentes no Bom dia, Alegria! e na manipulagdo do tempo.

Antes de tirar conclusdes sobre os frutos desta investigacdo, realizo ainda umas experiéncias
post-mortem no projeto: a luz de novas técnicas elipticas e conhecimento adquirido durante a
producdo desta dissertagdo, experimento outras abordagens de elipse em momentos chave da

narrativa, e analiso qual o resultado obtido.
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Lista de Tabelas

1. Divisdo da Narrativa de Bom dia, Alegria! em blocos.
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Glossario

1. Tempo filmico - refere-se ao tempo contido dentro de um objecto cinematografico.
Depdendo do contexto, pode dizer respeito a duracdo do filme em si, ou ao tempo da
propria narrativa;

2. Tracking shot - termo para designar um movimento de camera que consiste em seguir
um certo objeto ou pessoa em movimento;

3. Travelling - consiste no movimento livre da camera, ou literalmente, num viajar, de
ponto A a B. Normalmente associam-se a este termo outros como dolly-out ou dolly-
in, que dizem respeito a dois géneros especificos do travelling - o primeiro significa
que a camera se estd a afastar de determinado objeto ou model, sendo que o segunto
pressupde uma aproximagao;

4. Pan - abreviagdo para panoramica. Trata-se de um movimento de camera obtido
quando esta est4 colocada num tripé ou noutro recurso que tenha uma cabeca giratoria
nos sentidos verticais e horizontais;

5. Travelling pan - combinacdo dos dois anteriores. Ou seja, a camera efetua uma
panoramica enquanto estd a ser movimentada de ponto A a B. Normalmente, para

obter um tracking shot.
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1 Introdugao

Esta dissertacdo nasce da minha dificuldade, fruto da falta de experiéncia na tentativa de fazer
cinema, de lidar com o tempo na narrativa do meu projeto final de mestrado. Bom dia,
Alegria! foi a coisa mais estapafurdia e original que fiz nos cinco anos que passei na Escola

das Artes.

Trata-se da minha terceira abordagem a escrita da dissertacio de mestrado. Nao a primeira,
ndo a segunda... a terceira. O processo pelo qual passei para desenvolver este documento,
ironicamente, assemelha-se ao do projeto final. Nao por gosto, pois foi uma tortura, mas sim
por defeito pessoal - uma (in)feliz coincidéncia se assim quisermos. Mentira. Se ndo fosse por
gosto ter-me-ia contentado com a primeira coisa que fiz. Nao obestante, creio que ja passou a
hora de me iludir no que diz respeito a aspiragdes profissionais nesta area/industria. Se o
estimado leitor ainda ndo percebeu, vou contar-lhe um segredo: escrevo mal. Muito mal.
Empato imenso. Complico ainda mais. Consigo at¢ mesmo fatigar as pessoas como me
encontro presentemente a fazer... mas sou profundamente apaixonado por historias. Conta-las
a alguém ¢ das coisas mais apaixonantes que posso fazer. Talvez se deva ao meu ja falecido
Avd materno, um homem de 1,99m de altura, boina na cabega e cigarro na boca, que me
contava todos os dias as mais diversas historias, muitas deles inventadas e escritas por ele. Se
hoje, sou invadido com ideias, enredos e personagens que me ocupam a cabega sem que eu
nada possa fazer, a ele o devo. Na nossa area, uma das vertentes que melhor explora estes
elementos, sendo normalmente usado o termo storytelling, sdo as séries de televisdo.
Podemos seguir um grupo de personagens com uma histéria que se desenrola ao longo de
varios anos, o que criativamente abre muitas oportunidades e caminhos para quem escreve. O
meu fascinio, vicio e inveja deste fendmeno fez com que, numa fase inicial me quisesse
debrugar sobre as estruturas narrativas presentes em séries. Era uma espécie de sonho tornado
realidade poder dissertar sobre um /hobby, uma paixdo e um trabalho ideal. Mal ndo podia

correr... isto ¢, ndo fosse eu insatisfeito por natureza (entre muitas outras coisas).

O tema era interessante, casos de estudo e bibliografia ndo me faltavam, mas no entanto, algo
ndo estava bem. Nao me era de todo possivel levantar qualquer tipo de questdes. Faltava uma
problematica que me fizesse sentir que valia a pena. Em seu tempo, perdi o interesse e tomei a
decisdo de caminhar noutra dire¢do pois pretendia produzir uma dissertagdo minimamente
interessante que fosse mais que um mero relatorio - algo que me fizesse crescer como

profissional e que, de certa forma, colmatasse algumas falhas durante a minha formacao.
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Eventualmente, apercebi-me porque ¢ que nao sentia grande ligagdo com o primeiro tema. No
dia em que mudo a minha abordagem e me pergunto - o que ¢ que me complicou mais a vida
durante a producdo do projeto final? - ¢ o dia em que apercebo do qudo importante ¢ a
problemética no ambito da dissertacdo. Estou certo que muitas vezes o direi, mas para que
fique ja bem claro, eu escrevi o argumento do projeto final de mestrado (assim, em niimeros
redondos), umas 15 vezes. E ndo foi a mudar virgulas, nem nomes de personagens, foi a fazer
uma constante revisdo de enredo, histéria e outros elementos. O porqué pode ficar para
depois. Quando me questiono sobre o que foi mais dificil para mim no projeto final a minha
primeira resposta foi: manter a esséncia da minha historia ao longo de tantas mudangas. Nasce
aqui entdo a minha segunda abordagem a dissertagdo com a seguinte problematica: como ¢
que eu preservo a esséncia de uma narrativa ao longo de um processo de construgao
cinematografico? A expressdo mutatis mutandis' foi a bandeira desta nova embarcagio que
me levou por caminhos colossais...talvez demasiado para uma formiga. As questdes que
levantava eram todas muito interessantes! Bastava uma simples conversa para ficar
extremamente motivado, convencido que era desta, agora sim estava a fazer algo de
significativo com a minha dissertagdo, era para isto que eu estava destinado, valia a pena ter
comecado de novo. Falava de uma forma bastante intima do processo de escrita, o que
significa re-escrever, mandar uma cena para o lixo, e, como lidar com a morte da criagdo. Na
bibliografia tinha desde Freud, Heidegger, Aristoteles, Chattman, McKee, Kundera-...
Discutia a questdo de historia v.s. enredo, forma v.s. substancia, temas estes, também eles
paradigmaticos na histéria do cinema. Perguntava o que afinal ¢ a esséncia humana, qual ¢ a
nossa relagdo entre a vida e a morte numa historia... A este ponto, também o caro leitor se
deve ter apercebido que eu estava a surfar na maionese e estava ja perdidamente despistado.
Ou entdo, para meu mal, ficou tdo interessado como eu outrora estive. Nao obstante a um
possivel lamento, ndo me arrependo nada do que acabei por fazer. Curiosamente, foi preciso
mostrar uma espécie de esqueleto da dissertagdo a uma amiga para me aperceber que me tinha
metido numa "alhada daquelas". Ao ouvir “isto estd cheio de ideias super interessantes e
criativas mas ndo percebo de maneira nenhuma como ¢ que isto se relaciona... alias, ndo sei
sobre o que ¢ isto”, confesso que bem com a vida ndo fiquei. Se ja tinha sido dificil recomegar
uma vez, fazé-lo segunda vez parecia tudo menos boa ideia. Mesmo assim, decidi insistir um
pouco mais. Sentia que ia ser um desafio muito complicado de superar, e isso dava-me ainda

mais vontade de o enfrentar. Foi ao ouvir da boca de um Professor que ndo € com 24 anos que

! Expressio originaria do latim que significa mudar apenas aquilo que precisa de ser mudado.
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vamos mudar o mundo, € que nada sabemos, pois a Universidade ¢ uma porta para um novo
mundo do qual temos um mapa muito pouco preenchido, que creio ter finalmente descido a
Terra. Depois deste telefonema da realidade, voltei a confrontar-me com a mesma questao -
qual foi a minha maior dificuldade durante o projeto final, como argumentista e realizador? -
desamparadamente, respondi o tempo. Esta foi sem duvida a minha maior batalha. Sabia que
para a curta-metragem ser minimamente apetecivel para o circuito de festivais, a sua duragdo
tinha de ficar obrigatoriamente a baixo dos 20 minutos. Por essa razdo, dei a mim mesmo um
limite de 15 paginas para o argumento, sendo que tinha apenas 2 de margem de erro. A correr
mal, o guido final seria de 17 paginas. Sendo que, por norma, se diz que 1 pagina equivale a 1
minuto, mais coisa menos coisa, estaria seguro neste parametro. O verdadeiro problema surge
aqui... Como ¢ que eu conto em 15 minutos uma histéria que acontece ao longo de 6 meses?
Sim, porque a historia da relacdo entre duas pessoas deslocadas que querem secretamente
mudar as suas vidas era uma ao longo de meio ano (em tempo filmico). Ainda que ndo fosse
totalmente claro para o publico o tempo em si, era importante que houvesse espago suficiente
para que a relagdo se desenvolvesse de forma logica e natural. Caso contrario era impossivel
justificar o rumo que a histéria leva, tornando o filme numa tremenda falsidade - o que era
meu maior medo, pois tudo o que eu queria era contar uma historia honesta e pura como as
que me contavam quando era mitdo. Nao interessa se tem algo de parvo, comico ou tragico.
Interessa a moral, a mensagem e o sentimento com que saimos dessa historia. Todo o
processo de escrita foi uma batalha contra o tempo sempre guiado pela eterna batalha do less
is more- contra o mas esta cena é de x importancia, da qual retirava sempre a mesma
pergunta: como ¢ que pego neste mais, € o transformo em menos? Nao num sentido redutor
mas sim enriquecedor, como diria Pascal® - ter-te-ia enviado uma carta mais curta mas ndo
tive tempo. Era necessario manipular, controlar, negociar com o tempo. Sabia o que precisava

de fazer mas nao sabia como.

Como que num momento de iluminagao, certo dia a palavra elipse cruza caminhos com o meu
pensamento sobre a dissertagdo, e, logo de imediato, fica na sala de estar de termos e ideias
que reservei para o efeito. Apds breve retrospetiva do processo final de montagem do Bom
dia, Alegria! e ndo s6, apercebi-me que esta tinha sido uma ferramenta eficaz para lidar com o

tempo que estava a mais. A longo curso, eureka.

? Blaise Pascal foi fisico, matematico, filosofo moralista e tedlogo Francés que viveu no séc. XVII.
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11 Tema e o Projeto Final

O tdpico central ¢ a elipse enquanto ferramenta de manipulagdo do tempo filmico, juntamente
com outras relevantes no ambito desta subversdo do tempo em func¢io da narrativa. Surge em
resposta a uma das minhas maiores dificuldades no decorrer do projeto final, ndo s6 enquanto

argumentista, mas também como realizador.

Bom dia, Alegria! conta uma historia que ocorre durante alcance temporal de 6 meses num
formato de curta metragem. Isto levantou, como seria de esperar, diversos problemas e
obstaculos. Esta minha "afli¢ao" (quase universal) com o tempo e a esséncia da narrativa no
meu projeto final, foi que acabou por me motivar a investigar esta questdo, procurando
respostas, levantando novas questdes, conhecendo novos exemplos e métodos. Acabei por me
aperceber que, argumento e realizagdo, sdo dois lados da mesma moeda - o tempo estd
presente em ambos processos, sO que de forma ligeiramente diferente. O tema assenta na
manipulagdo (através da elipse) e relagdio com o tempo, no decorrer de um processo de
construcdo narrativa cinematografica, no contexto do projeto final. A decisdo de usar a
dissertacdo como motor de busca de novas informacgdes e conhecimentos, levou-me a
perceber a importancia de a relacionar com o projeto final - é possivel usa-la para colmatar

falhas que tenham surgido durante este processo e crescer enquanto artista e profissional.

Esta relagdo intima entre tema da dissertacdo e dificuldades sentidas durante a realizacdo do
projeto final de Mestrado, ¢ para mim, a chave de uma pesquisa rica, frutifera, e acima de

tudo, significativa no panorama pessoal e académico.

1.2 Problema de Investigagéao

Surge com o Bom dia, Alegria! uma pergunta: como ¢ que consigo manipular o tempo da
narrativa? A elipse surge entdo como um dispositvo de manipulagdo do tempo filmico. "Até

onde posso cortar para obter a esséncia do meu filme?" - perguntava-me eu.

O problema que se coloca, por um lado, ¢ a complexidade da elipse enquanto fenémeno, e por
outro, ¢ o seu enquadramento com o cinema. A pesquisa mostrou-me que além da elipse,
existem ainda outras ferramentas, cuja utilizacdo se reflete no tempo filmico. Da mesma
maneira, o cinema ¢ todas as suas técnicas e recursos, estéticas e estilos estdo contidas no
tempo. Hé4 entdo que perceber como ¢ que a elipse e outras ferramentas manipulam o tempo

no cinema - esta ¢ a pergunta a qual procuro resposta.
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Efetuando um levantamento tedrico e artistico sobre esta questdo, pois ha que conhecer quais
sdo0 as técnicas cinematograficas associadas a elipse, ha ainda que responder a questdo que
nasce com o projeto final de mestrado - qual o papel da elipse na manipulagdo do tempo

narrativa.

1.3 Metodologia da Investigacido

Sendo o método através do qual se obtém conhecimento mais fidedigno e tornado norma, foi
com base nas fontes bibliograficas que construi o grosso deste documento, recorrendo sempre
a autores de referéncia: Bordwell, Hayward, Van Sjill, Bresson, Burch, Tarkovsky, Deleuze,
entre outros. O recurso a filmes assenta na praticalidade e cardcter exemplar enquanto objeto
de estudo. Isto é, no desenvolvimento de uma dissertacdo sobre cinema, ndo ¢ suficiente
apenas ler sobre o assunto, ¢ preciso abordar a arte directamente através de estudos de caso.
Ver filmes ligados ao tema, ao problema de investigacdo e a pergunta de dissertacdo do
trabalho desenvolvido, é, portanto, fundamental. Salvo caso do projeto final de mestrado, uma
curta-metragem, todos os filmes analisados, apresentados ou mencionados, sdo longas-
metragens. Neste ambito, existem dois autores que acabarei por analisar de forma mais
aprofundada: Ozu e Resnais. O estudo destes dois autores adquiriu um caracter indutivo, na
medida em que a sua particularidade no uso da elipse traz novos conhecimentos, suscetiveis
de serem utilizados noutras situa¢des. Inversamente, uma abordagem dedutiva ¢ utilizada para
compreender a aplicacdo pratica de técnicas elipitcas em diversos filmes dados como
exemplo. Dado que se privilegia o tipo de saber que se pretende adquirir (neste caso,
diferentes modos de utilizar a elipse), ele encontra-se compilado num mesmo capitulo,
independentemente da relagdo existente entre o seu caracter geral e particular. Foram também
utilizadas fontes eletronicas/digitais, que foram tteis mais no dominio da informacao, do que
propriamente do conhecimento. Quero com isto dizer que o uso deste género de fontes se
prendeu com a obtengdo de informacgdes como as que sdo dadas em notas de rodapé sobre

realizadores, filmes, entre outros.

Por fim, o projeto final constituiu-se como um estudo de caso que permitiu uma articulagao

entre investigacao e criagdo artistica, pelo que assume caracteristicas de investigacao-acao.
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1.4 Estrutura da Dissertagao

Este documento encontra-se dividido em 4 capitulos principais, sendo que os que formam o
corpo da dissertacdo sdo o 2° - Contextualizagdo tedrica e artistica - € o 3°, que diz respeito a
relacdo entre o tema deste trabalho com o projeto final de Mestrado - A manipulagdo do

tempo filmico no Bom dia, Alegria!.

O presente capitulo, como vimos, serviu para contextualizar o leitor no enquadramento desta
dissertacdo, identificando qual ¢ o tema, o problema de investigagdo, a pergunta a que
pretendo responder e o método usado para a investigar. O segundo capitulo, recorre a fontes
bibliograficas e artisticas de outros autores, procurando deixar bem claro o contexto do tema,
e acima de tudo, definir e caracterizar a elipse como fénomeno literario, e dispositivo filmico.
O grosso desta seccao ¢ dedicado ao estudo de técnicas associadas a elipse, citando diversos
autores e recorrendo a inumeros filmes como exemplos. Ainda antes de passar ao capitulo que
lida com o projeto, ¢ feito um pequeno estudo sobre outras técnicas que apesar de ndo serem
propriamente elipticas, tém também um papel determinante na manipulacdo do tempo filmico.
A seccdo dedicada ao projeto final de mestrado, estd dividida em trés partes. A primeira,
analisa o meu trabalho sobre trés perspetivas diferentes, pois enquanto realizador, as minhas
tarefas ndo se resumiram apenas a um trabalho especifico mas sim no acompanhamento do
projeto do inicio ao fim. A segunda parte aproveita o estudo que ¢ feito no 2° capitulo, sobre a
elipse, mais concretamente as técnicas elipticas, e analisa as elipses presentes no Bom dia,
Alegria! comparando-as com exemplos previamente dados, e, refletindo sobre o resultado
obtido. O ultimo sub-capitulo foca-se na andlise de uma experimentagdo sobre a curta-

metragem, a partir do uso de outras técnicas elipticas como what if’s.

A conclusdo reflete sobre os resultados obtidos com a pesquisa, conclui sobre a verdadeira
natureza da elipse e suas diversas faces, e, faz ainda um antes e depois em termos pessoais €
académicos - onde estava antes da dissertagdo, ¢ onde estou agora. Para terminar... algumas

ideias e planos sobre o futuro.
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2 Contextualizagao Teodrica e Artistica

«Passam cinco dias, que teria tanto para contar como
quaisquer outros, mas estas sdo as debilidades do
relato, as vezes tem de se saltar por cima do tempo,
eixo-ribaleixo, porque de repente o narrador tem
pressa, ndo de acabar, ainda o tempo ndo é disso, mas

de chegar a um importante lance.))

José Saramago, Levantado do Chdo.

Atentando a esta passagem do, discutivelmente, maior icone da literatura Portuguesa, estamos
perante o impulso que da origem a elipse como figura de estilo da constru¢do narrativa. O
narrador tem pressa de chegar a um lance importante, ndo de acabar a historia ou o seu tempo.
A grande funcdo da elipse ¢ poupar tempo, e quando este ¢ precioso, torna-se necessario
omitir o que ndo ¢ importante, de modo a que a historia progrida. A elipse ¢ um instrumento
literario que invoca uma pausa no texto. Na prosa ¢ util pois pode haver uma frase desejeitada
ou demasiado longa para o texto em questdo. E portanto uma boa maneira de evitar textos
longos, tornando-os em frases curtas e compactas, capazes de transmitir significado de forma
direta sem grandes complexidades. Dependendo da sua colocagdo numa frase, pode indicar
além da pausa, um pensamento por terminar, um siléncio constragendor ou uma revelagao
nervosa. Vdrios escritores, como fonte de expressao, usam-na de forma a aproveitar a pausa
que cria na histéria e no seu didlogo para estabelecer uma ligagdo mais forte com os seus
leitores, sendo que estes conseguem interpretar o texto ao compreendé-la. A elipse permite-
lhes também transmitir os seus pensamentos ou ideias através de epitetos, ndo tendo de expor
as suas ideias na totalidade. Isto faz com que consigam evitar algumas regras da censura
(Editors). Na poesia, a elipse ¢ a omissdo de palavras cuja auséncia ndo impede o leitor de
perceber as expressdes. Shakespeare usava frequentemente expressdes como "I will away",

nunca dando a palavra "go". Isso ndo impediu que o publico das suas pecas o compreendé-se.
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. . . .3 .
O mesmo se aplica, na poesia, no caso de T.S. Eliot’, onde na seguinte passagem de

Preludios, usa elipse:

«You curled the papers from your hair,
Or clasped the yellow soles of feet
In the palms of both soiled hands.»»

T.S. Eliot, Preludios

Ao deixar de fora o possessivo your, T.S. Eliot permite uma compreensdo directa da sua
intencdo nos dois versos que se seguem. Como ¢ natural, o poeta modernista ndo foi o
primeiro, o Unico, nem tdo pouco terd sido o ultimo escritor a aproriar-se da elipse como
recurso estilistico na sua obra.

A presenga originaria da elipse na literatura faz-nos perceber talvez um pouco da sua esséncia
e o porqué de ter migrado tdo naturalmente para o cinema: a necessidade de tirar algo que esta
a mais, que pode eventualmente incomodar a corrente da narrativa e a sua progressao. Se
pensarmos nas suas diferencas, a maior entre literatura e cinema, neste contexto, talvez seja o
tempo que um espectador, um leitor, demora a desvendar a narrativa. Uma pessoa pode ler,
mais rapido ou mais lento, mas o tempo que demoramos a ler um livro varia, inevitavelmente,
de pessoa para pessoa. Ja o cinema nao - tem um tempo fechado e imutavel. Claro que me
podera dizer que pode parar o filme a meio e retomar quando bem entender, a semelhanca de
um livro. Ao que responderei com uma pergunta: pode fazer isso numa sala de cinema? Este
conforto e mudanga de abordagem ao meio cinematografico veio com a evolugdo tecnoldgica
que hoje nos permite voltar atrds de um filme se o estivermos a ver num sitio que ndo a sala
de cinema. No entanto, a forma primordial de o experienciar, em esséncia, ndo muda - o filme
comega e sO para no fim. O tempo que eu demoro o a conhecer a sua histdria ¢ o mesmo que o
desconhecido ao meu lado leva. O mesmo ndo se pode dizer de um livro. Nem por isso se
deve dizer que o cinema ¢ uma experiéncia menos pessoal, ndo senhor! O que ha a perceber,
na minha opinido, ¢ que a relagdo eu-tempo-narrativa literaria ¢ fundamentalmente diferente
da relagdo eu-tempo-narrativa cinematogrdfica, isto porque a narrativa do filme, tem em si

mesma tempo (filmico). Tal coisa ndo existe num livro, que ¢ para todos os efeitos,

’ Thomas Stearn Eliot foi poeta moderninsta, dramaturgo e critico literario Inglés. Recebeu o prémio Nobel da
Literatura em 1948.
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intemporal no sentido fisico - ou seja, por ele pode passar tempo, mas nele nio existe tempo
propriamente dito. Isto ndo faz de um mais do que outro, caso contrario ndo ouviriamos
constantemente o quao inferior a adaptagdo cinematografica do livro A ou B ¢ em relacdo ao
livro original. Mas mostra-nos a diferenca esséncial entre um e outro - o seu tempo. Diz-nos
Tarkovsky que o cinema, enquanto arte, foi a que maior mudancga trouxe ao ser humano no
século XX, com uma particularidade que nenhuma outra tinha até entdo: o cinema conseguia
capturar o tempo real e na pelicula guardar esse pedaco de tempo, em teoria, para sempre
(Sculping in Time, 1986). Temos um passado que pode ser tornado presente sempre que o
tempo guardado for reproduzido. O presente ¢ portanto, o Unico tempo direto da imagem

cinematografica (A imagem-tempo: cinema 2, 2006).

Passemos a uma andlise da elipse enquanto fenomeno literario, procurando defini-la nesse

contexto.

2.1 Elipse: fenémeno literario

Antes de se procurar obter uma definicdo fechada a sete chaves ¢ fundamental ter em
consideracdo que a elipse ¢ uma propriedade universal da linguagem natural. Como tal, a sua
escala e meios de realizagdo mudam substancialmente de linguagem para linguagem.
Considerando a ubiquidade deste fendmeno, pode ser surpreendente que os estudos relativos a
elipse sejam escassos, € 0s que existem, ndo possuem profundidade suficiente para ilucidar e
redefinir o que ja foi dito. Isto deve-se ao facto de estarmos perante um fenémeno de alta
complexidade que ndo ¢ reconhecido como tal, até serem feitas tentativas no sentido de se
tentar resolver o problema da elipse. Pensar e trabalhar sobre elipse ¢ o melhor exemplo da
pratica linguistca através de diversos modulos de linguagem, pois requer referéncias a sintax,

léxico, semantica, discurso, métrica e estilistica (McShane, 2005).

Todavia, se consultarmos uma definicdo geral e ampla de elipse, encontramos algo como:
figura de estilo na qual se omitem palavras ou expressdes que facilmente se subentendem ou
advinham, quer pelo contexto, quer pela situagdao (Rocha, 1997). Etimologicamente, deriva do
latim elleipsis, que significa deixar de fora. E o acto de omitir uma palavra numa linha, frase,
paragrafo, ou evento, normalmente encontrado em narrativas extensas e/ou repetidas (Literary
Devices: Ellipsis). Gerald Prince define-a como um dos ritmos narrativos candnicos
existentes, sendo uma das principais velocidades da narrativa. Quando ndo h4 nenhuma parte
da narrativa que corresponda a eventos e situacdes narrativas pertinentes que ocupem tempo,

dé-se a elipse. Deste modo, pode ser frontal e criar apenas uma quebra na continuidade
11
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temporal, saltando entdo algum ou alguns eventos, e momentos, no tempo. Mas pode também
ser lateral, sendo denominada de paralipse - neste caso, ndo se refere a um determinado
momento que ¢ omitido da narrativa mas sim varios eventos em diferentes pontos no tempos
que nos sdo apresentados. Mais adiante, pode também ser implicita ou explicita (Dictionary of
Narratology Revised Edition, 1987). O Dicionario de Narratologia define-a como algo
compreendido no dominio da velocidade imprimida pelo discurso no tempo da histdria,
constituindo toda a forma de supressdo de lapsos temporais mais ou menos alargados.
Supressdo essa que ¢ denunciada de modo variavelmente transparente. Além de implicita ou
explicita, pode também ser hipotética, insusceptivel de ser delimitada de forma rigorosa
relativamente ao tempo da historia e apenas intuida de forma difusa. Nao obstante, o que mais
interessa ao autor ¢ a analise das fungdes especificas e significados dominantes da elipse.
Falta-me referir que existem ainda outros signos temporais de alguma forma familiares a
elipse: o sumario, a pausa, a extensdo, e claro, a cena. (Reis & Lopes, 2011). Creio ser agora
possivel obter uma defini¢do geral de elipse. Trata-se de uma amputacdo/omissao implicita ou
explicita de um determinado acontecimento e/ou situagcdo que, ou por ndo ser pertinente na
acdo narrativa, e/ou por outros motivos, ¢ susceptivel de ser inferido pelo contexto ao ser
descartado da continuidade temporal. Pode ser posto de parte a priori, ou ndo. Ocorre tanto

por intengdo como por necessidade.

Uma vez definida a elipse, hd que procurar compreender o seu enquadramento no cinema, e
como se conduz até a um meio bastante diferente, mas que no fundo ¢ semelhante em
esséncia: literatura e cinema, sdo dois meios, primordialmente, de transmissdo narrativa. Nao
¢ surpreendente portanto, que este dispositivo narrativo viesse a ser adaptado a arte das
imagens em movimento. Mas ja vimos também que cinema e literatura sdo meios
radicalmente diferentes. Por conseguinte, percebendo a elipse como fendémeno literario, €
entdo necessario defini-la no contexto cinematografico, e enquadra-la nos principios e

estruturas fundamentais que componhem o cinema.

2.2 Definigdo no contexto cinematografico

No ambito do cinema, entende-se por elipse a reducao da duragdo do enredo de um filme ao
omitir deliberadamente intervalos ou segmentos da narrativa ou da agdo. A elipse ¢ marcada
por uma transi¢do de edicdo - fade, dissolve, wipe, jump cut, etc, ou mudanca de cena - para

omitir um periodo ou falha temporal da narrativa do filme (Film Terms Glossary, 1996). A
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semelhanca da literatura, pode também dar-se uma paralipse, por exemplo, quando acdes que

acontecem em momentos no tempo separados, nos sdo apresentadas lado a lado.

Segundo Noel Burch®, a relagdo entre duas imagens, tida no dominio do tempo, que involve
uma lacuna, chamamos de elipse ou abrevia¢dao temporal (Theory of Film Practice, 1981).
Para ilustrar isto basta um exemplo simples: vemos um homem a caminhar na rua. Para e olha
para um prédio. Dirige-se ao prédio, cortamos para a entrada do elevador. Assim que as portas
fecham, cortamos novamente para a porta do gabinete com quem a personagem se vai
encontrar. Aqui had claramente uma falha na continuidade temporal e espacial. Nao nos ¢
estranho porque, por um lado estamos habituados a este recurso no cinema de massas, € por
outro, porque sdo apenas os momentos essénciais de uma grande cadeia de eventos. Se o
vemos a porta do elevador, supomos que foi através do mesmo que se deslocou a porta do
gabinete. No cinema mais convencional, o recurso a elipse ¢ feito de forma a apertar o tempo
e a excluir tudo o que for supérfulo. O primeiro tipo de elipse que o autor propde, € a elipse
definida. Isto ¢, a falha de tempo ndo so6 € perceptivel como ¢ capaz de ser medida e definida,
dai, mensuravel. O acontecimento e a extensdo da omissdo temporal sdo necessariamente
indicadas (de um modo mais ou menos subtil) seja visualmente ou através do som -
informando o espectador do tempo que passou, através de um narrador, ou de tipografia
sobreposta na imagem. A continuidade temporal, de igual modo, pode apenas ser medida em
relacdo a outros recursos visuais e sonoros que se apresentem ininterruptos. O terceiro método
de articulagdo temporal (se tivermos em conta que o primeiro ¢ a continuidade temporal e o
segundo a elipse) e a segunda ferramenta de abreviacdo temporal, isto ¢é, a elipse, da-se
quando ndo ¢ possivel medir o tempo que € omitdo. A isto, Burch chama de elipse indefinida
- pode cobrir uma hora, dia ou ano, nunca sendo claro na sua natureza. A unica forma de
conseguirmos medir o tempo que falta ¢ através de ajuda externa: um didlogo entre
personagens, uma mudan¢a num espago que ja tinha sido apresentado anteriormente, um
calendario, ou a forma como as personagens se vestem, etc. Este estilo de elipse estd mais
intimamente ligado com o cendrio (mise-en-scéne), a narrativa, o conteudo visual, mas nao

deixa de ter uma funcdo genuinamente temporal - apesar do tempo da narrativa, por natureza,

* Noél Burch é um critico e tedrico de cinema Americano, estabelecido em Franga desde 1951. Esteve ligado aos
primérdios da revista Cahiers du Cinéma e & Nouvelle Vague. E também realizador de documentérios e filmes
experimentais. E internacionalmente conhecido nos meios académicos de cinema pelo conceito de découpage,
pelo termo Modo de Representagdo Institucional e pelas suas teorias, compiladas em obras como "Prdxis do
cinema" (1969), "Theory of film practice” (1981) e "La Lucarne de L'Infini" (1991). O seu "To the distant
observer" (1979), criticado por alguns como uma idealizagdo da estética japonesa em prol da
ideologia marxista e anti-estruturalista que o caracteriza enquanto autor, permanece como a mais completa
historia do cinema japonés escrita por um ocidental - No (Wikipedia).
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ndo ser o mesmo tempo do filme, estes dois registos temporais, ndo obstante a sua diferenca,
s30 unidos numa dialética rigorosa. (1981, pp. 6-7). Burch admite no entanto, que se levantem
questdes quanto ao que propoem, uma vez que, como também o caro leitor pode ter
questionado, a linha que separa a defini¢do de elipse definida e elipse indefinida, ¢ bastante
tenue. No entanto, o autor argumenta com uma simples comparagdo: o tempo que demoramos
a subir cinco degraus ¢ tanto uma unidade de medida como one candle power (entenda-se,
uma unidade imaginaria) pode medir a luz emitida por uma simples vela. Agora, se
estivermos perante um acontecimento que percecionamos como um evento que tem lugar
"alguns dias depois", conseguimos de forma mais ou menos instintiva, compreender esta

passagem do tempo através da elipse indefinida (1981, p. 7).

David Bordwell, critico, cinféfilo e académico, define a elipse como o conjunto de técnicas
que permitem a narrativa cinematografica reduzir o seu tempo do ponto de vista da historia.
No que diz respeito a constru¢do temporal, destaca trés aspectos principais: ordem temporal,
frequéncia temporal e duracdo. Sobre a duragdo, destaca trés relagdes possiveis: equivaléncia,
expansdo e reducdo. A narrativa de um filme pode reduzir o tempo da fébula, através da
elipse, uma das formas de redugdo temporal. Segundo Bordwell, esta acontece quando o

syuzhet’ omite distintamente segmentos que dizem respeito a tempo de fabula’, transmitindo

> Syuzhet (normalmente traduzido como enredo ou plof) ¢ a disposicio e apresentagdo da fabula ao longo do
filme. E um sistema porque organiza componentes - eventos narrativos e o estado das coisas (entenda-se o
equilibrio no universo da narrativa) - de acordo com principios especificos. O estilo ¢ também um sistema visto
que também ele mobiliza componentes de acordo com principios de organizagdo - por norma, técnicas
filmicas. Existem varias utilizagdes para este termo mas neste contexto, Bordwell define-o como o uso
sistematico de ténicas cinematicas num filme. Trata-se portanto de um ingrediente essencial para o cinema. Na
narrativa de ficgdo ambos sistemas coexistem, isto ¢, syuzhet e estilo. Isto torna-se possivel uma vez que cada
um trata de diferentes aspectos do processo filmico. O syuzhet encarna no filme como um processo
dramaturgico, enquanto o estilo manifesta-se como sendo um processo técnico (Bordwell, Narration in the
Film Fiction, 1985, p. 50). O autor acredita que desta forma, e ao contrario do que outros escritores dizem, que
a distingdo entre fabula e syuzhet ndo é uma mera réplica da relagdo histdria/discurso apresentada por diversas
teorias de enunciagdo. A fabula ndo ¢ um acto meramente enunciativo; ndo ¢ um acto discursivo de todo mas
sim um conjunto de inferéncias.

Cunhada pelos Formalistas (Escola de critica literaria e teoria da literatura, relacionada com os propodsitos
estruturais de alguns textos em particular. E o estudo de um texto sem se ter em consideragdo qualquer
influéncia externa ao mesmo. Os formalistas rejeitam qualquer nogdo de influencia cultural, social, a autoria e
contetdo, focando-se em modos, géneros, discursos e formas) como fabula (habitualmente traduzida como
"histéria"). Especificamente, esta incorpora a a¢do como uma reagdo em cadeia de eventos cronoldgicos
baseados em causa-efeito que acontecem durante uma duragio precisa num determinado espago. E portanto um
padrio cujo especadores criam através de suposigdes e inferéncias. E o resultado do reconhecimento de deixas
e palpites, aplicagdo de esquemas, e, de formulagdo e teste de hipdteses. Todavia imaginaria, a fabula ndo ¢é
uma construcdo arbitraria ou caprichosa. Seria um erro toma-la como um evento pro-filmico(ou seja, o mundo
que se apresenta a frente da camera, com espaco, personagens, etc;), pois a fabula de um filme nunca esta
materialmente presente nem ecrd nem na banda sonora (Bordwell, 1985, pp. 49-50). Segundo Tynianov
(famoso escritor soviético/russo, critico literario e tradutor nascido em Rezhitsa, atualmente Leténia. Foi
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a sensacdo da passagem de tempo. Neste caso, tanto a duragdo da fabula como do syuzhet sdo
superiores ao tempo de projecdo, mas este apresenta os eventos de uma forma que ndo é
possivel detectar o tempo em falta, o vazio na continuidade temporal (Bordwell, Narration in
the Film Fiction, 1985, p. 82). Isto €, o enredo apresenta-nos dez anos como se fossem dez
dias, enquanto a duragdo do filme, d4a-nos tudo isto em duas horas. Esta ¢ a defini¢ao de elipse
enquanto processo de reducao temporal.

No entanto, existe um outro estilo que invoca uma reducdo eliptica: a conhecida montage
sequence. Mais concretamente, a de Hollywood, que passa por imagens cujo significado seja
de inferéncia imediata (espacial, temporal, causal) ligadas entre si com dissolves. Apesar de
ser algo mundana, Bordwell assume que a elipse tem varias utilizagdes. Ao analisar a forma
como um filme usa o tempo, podemos sempre ver até que ponto, ¢ que o tempo omitido da
historia ¢ possivel de ser determinado, e, qual o papel das elipses em fun¢do das necessidades
do enredo. Naturalmente, o emprego de elipses cria falhas na narrativa. Estas podem ser
(como veremos mais a frente) permanentes, temporais, focadas, difusas, ostentadas ou
suprimidas. Por norma, a elipse funciona em oposi¢do ao atraso (retardation) - avangamos no
tempo para podermos chegar ao proximo grande momento. No entanto, uma narrativa
altamente eliptica pode requerer plot lines’ complexas para atrasar e distribuir a agdo. Se a
porcdo omitida contiver informagdo relevante, a elipse pode criar uma narrativa supressiva
que d4 forma a atividade do espectador de levantar questdes e ponderar sobre a narrativa,

criando algumas teorias sobre o que vai acontecer a seguir (1985).

Remetendo novamente a literatura, quando este meio faz uso da elipse, necessita de utilizar
uma técnica que invoque o recurso estilistico. Na perspetiva literaria, essas técnicas
designam-se por sinais de pontuagdo. O cinema, por sua vez, tem também um conjunto de

técnicas especificas para a invocagdo da elipse.

2.3 Técnicas "elipticas”

No cinema, os sinais de pontuacdo vém sobre a forma de técnicas de edicdo na montagem.

Isto €, através dos cortes que sdo feitos sobre as imagens captadas e das transi¢des que sao

importante membro do Formalismo Russo.), a fabula é algo que pode ser advinhado mas que ndo nos ¢ dado
(Plot and Story-line in the Cinema, 1978).

7 ~ . . . .. . .
Traducdo direta seria linhas de enredo mas significa algo mais - o esquema oculto que no fundo, ¢ a estrutura
do préprio enredo, e que faz com que este funcione, entregando assim a histéria ao ptblico.

15



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

aplicadas em determinados momentos da narrativa. Antes de mais, talvez seja importante

procurar uma nogao de corte e, definir edi¢do no contexto do cinema.

Para Susan Hayward®, entende-se por corte a ligagdo entre dois planos. Entre diversas
sequéncias, o corte marca uma rapida transi¢do entre um tempo e espago, para outro. No
entanto, o seu significado depende da natureza do corte (Hayward, 2013, p. 96). Edi¢do, por
sua vez, refere-se literalmente a forma e ordem como os planos sdo colocados de maneira a
comporem o filme. Tradicionalmente, um filme ¢é constituido por diversas sequéncias’ ou, em
alguns casos como no cinema avant-guarde'’ ¢ art cinema'’, episédios. Também pode ser
constituido por planos sucessivos que sdo montados dando forma ao que chama de collision
editing ou montage. Na sua forma mais basica, edi¢do divide-se em 4 categorias: edi¢dao
continua, edi¢do paralela, deep focus e montage. Um filme pode ser feito usando apenas uma
das quatro categorias, mas geralmente, acaba por usar pelo menos duas. Isto porque todas
lidam com o tempo de maneira diferente, sendo que existem diversas implicagdes em termos
de relagdes temporais. O tempo pode parecer curto ou longo. Pode ter uma realidade interior e
uma outra, exterior. Temporalidade interior ¢ sugerida pela sequéncia e tem um caracter
ficcional, enquanto a exterior ocorre apenas quando ha uma liga¢do direta entre o tempo da
sequéncia (o tempo real que esta demora a desenrolar no ecrd) e o tempo inerente a narrativa.
De um modo geral, um filme usa diversas abordagens e estilos de manipulagdo temporal

(2013, p. 119).

8 Professora Emeritus de Estudos de Cinema na Universidade de Exeter, Reino Unido. E também conhecida por
outras publica¢des como Luc Besson (1998) e French National Cinema (2° edig¢do, 2005);

? Conjunto de cenas relativas a uma logica e/ou significado comum. Por esta razdo, a duragio das sequéncias é
equivalente (ou igual) a continuidade narrativa de um dito episddio dentro do filme (Hayward, 2013);

' Termo que surge, primeiro, no sentido moderno de catalogar e definir diversos movimentos estéticos que
aparecem imediatamente antes e depois da Primeira Guerra Mundial: futurismo, cubismo, dadaismo,
construtivismo e surrealismo. No cinema, 0 movimento nasce em 1920 com um grupo de Teoéricos Franceses.
No seu trabalho, abordam questdes como realismo vs naturalismo, relagdo entre espectador e ecrd, estilos de
edigdo (mais concretamente a montagem Soviética), a simultaneidade, a subjectividade, o inconsciente, o
potencial psico-analitico do cinema, o cinema de autor, e, cinema como ritmo e signo. Misturam todo o tipo de
géneros, e estio em constante experimentacio narrativa. E um movimento predominantemente Europeu, que
além de todos os temas que foi trabalhando, focou-se também na pratica da produgdo de cinema - o cinema
como ocupagdo e os seus profissionais como mao de obra. Associa-se ainda a avant-guarde realizadoras
femininistas como Chantal Akerman, Margerite Duras e Agnés Varda (Hayward, 2013, p.39);

' Refere-se, predominantemente, a um tipo de cinema Europeu experimental, tanto na sua técnica como na sua
narrativa. Produz essencialmente filmes de baixo e médio or¢amento, que procura falar sobre as estéticas do
cinema, as suas praticas, e que, por norma (mas ndo exclusivamente), ¢ produzido fora dos sistemas
dominantes do cinema. O art cinema tem estado associado com erotismo e sexualidade desde 1920, quando o
desejo sexual e a nudez eram explicitamente mostrados no ecrd. O termo em si foi cunhado pelos Franceses em
1908, para dar ao cinema uma legitimidade que atrairia a classe média. Ndo ¢ um movimento criado para
contra-atacar o cinema de Hollywood, ainda que a sua producéo ndo esteja de forma nenhuma associada com
os estiidios de L.A. E curioso notar, que, pelo contrario, esta foi uma altura de grande troca e intercimbio entre
o cinema Europeu e Americano (Hayward, 2013, p.23-24).
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Edi¢do continua, como o proprio nome indica, ¢ um estilo de edigdo que segue a logica da
cronologia da narrativa. Um evento segue o anterior, e assim sucessivamente, de forma
natural. O espaco e o tempo sdo, desta forma, representados logicamente e sem qualquer tipo
de problemas. O primeiro é mantido pela firme regéncia da regra dos 180 graus'’ e o
segundo, pela simples observagdo da ordem cronoldgica da narrativa, sendo que a Unica
disrupcdo temporal acontece através do flashback (2013, p. 119) - uma ferramenta que
explorarei no capitulo seguinte. De todas as categorias de edicdo, esta ¢ menos relevante para
o enquadramento da dissertacdo em questdo, por razdes Obvias - o nivel de manipula¢do do
tempo ¢ extremamente reduzido, e a narrativa quase totalmente linear. Edi¢do paralela refere-
se a apresentacdo paralela de duas acdes que apesar de ocorrerem em tempos diferentes, estao
ligadas. A edigdo chamada deep focus, foi, alegadamente, cunhada por André Bazin"’ que a
qualifica como realismo objetivo, ou a procura de um realismo na imagem e na narrativa. E
um estilo que se opde a manipulagdo do espetador e portanto, defende que devem haver
poucos cortes em cada sequéncia, para que esta transmita uma nogao de tempo e espago real.
Desta forma, o espetador ¢ livre para intrepertar o plano em vez de ser atirado pela narrativa
como uma bola de neve (2013, p. 121). O estilo que resulta do cinema Russo experimental na
década de 1920, montage editing estd intimiamente associado com o trabalho de Sergei
Eisentstein'®, apesar de ter sido Lev Kuleshov'> quem pensou o conceito deste método. Nos
seus filmes mais conhecidos dessa década, Battleship Potempkin (1925) e October (1928),
Eisenstein aplica um dos conceitos fundamentais de Kuleshov - a justaposi¢do de imagens, ou
qualquer outro tipo de signo visual, deve ter um conflito. Essas imagens, ao entrarem em
colisdo, produzem significado, neste caso, um terceiro, resultado de duas imagens - ambas
contendo significado. Um principio da montage, ¢ a a rapida alternancia de diversos conjuntos
de planos cujo sentido ¢ revelado no momento da sua colisio. Montagem rapida e
enquadramentos fora do comum também ajudam a desnaturalizar a narrativa cldssica - o

segundo principio deste estilo. Largamente usado no cinema avant-guarde, tem também a sua

"2 Também conhecida como a linha imaginéria, esta ¢ uma "regra" que assegura a consisténcia da perspetiva do
espectador. De um modo geral, quando se filma uma cena, a(s) camera(s) devera ficar sempre num lado da
linha imaginaria, caso contrario o espectador ficara desorientado quando se efetuar um corte de uma perspetiva
para outra (Hayward, 2013, p.272-273);

13 . . .- , . . . , .
Conhecido e influente critico, e tedrico, de cinema. Autor dos livros O que é o Cinema?- Volumes 1&2.

' Um dos mais importantes cineastas Soviéticos. Associado ao movimento da vanguarda russa, participou
ativamente na Revolu¢do de 1917 e na consolidacdo do cinema como meio de expressdo artistica. Tornou-se
pelos seus filmes mudos. A sua obra influenciou fortemente os primeiros cineastas devido ao seu uso inovador
da montagem, e do seus trabalhos tedricos sobre a mesma;

15 . . . . . . , .
Importante cineasta e jornalista Russo. Grande estudioso de teorias cinematograficas que ajudou a fundar e
ensinou na primeira escola de cinema do mundo, a Escola de Cinema de Moscovo;
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quota de utilizacdo no cinema mainstream, mas talvez, mais surpreendente seja que, estes
principios de Eisenstein, hoje, sejam aplicados a Televisdo - seja fic¢do ou publicidade (2013,
pp. 121-122). Naturalmente que, dentro de todos estes estilos, como mencionei ha pouco,
existem diversas formas de manipulagdo do tempo. Isto deve-se as diversas técnicas filmicas
que o cinema, enquanto arte, foi desenvolvendo ao longo de mais de 100 anos de existéncia.

No entanto, neste contexto nem todas sdo relevantes.

Porém, antes de passar a andlise destas técnicas, ¢ também importante estudar o papel do
corte, por si s, na criacdo de elipse. Muito poucos realizadores durante a histéria do cinema
conseguiram dominar este tipo, aparentemente simples, de elipse. Alids, arrisco-me a dizer
que apenas um teve sucesso: Yasujird Ozu'®, um dos mais importantes realizadores japoneses
do século XX. Através dos seus filmes com um estilo muito Unico e absolutamente

inconfundivel, encontramos aquilo a que podemos chamar de corte eliptico.

2.4.1. Yasujiré Ozu: corte eliptico direto, intercalado e contextual

Devera entender-se por corte eliptico, um corte que em si traz uma mudanca de tempo de
acordo com a elipse: assume uma amputacdo de um determinado tempo. Esta ¢ uma
caracteristica bem clara do cinema de Ozu - de repente corta, levando-nos para outras
situagdes que ndo as que estamos a espera caso estejamos programados para uma
temporalidade continua. Ou seja, o corte eliptico ¢ algo que ndo pode ser obtido recorrendo a
uma edigdo continua. E de igual modo fundamental, ter nogdo que este método eliptico em

particular, pode ser ora definido, ora indefinido, como propde Burch.

Divido este corte eliptico em trés sub-categorias: direto, intercalado, e contextual. Todas estas
sub-categorias, naturalmente, obedecem aos principios gerais do corte eliptico (chamemos-lhe
geral, se assim quisermos). Nos filmes de Ozu, muitas vezes sucedem cortes elipticos diretos,
ou seja, cortes diretos para uma situacdo nova a partir de um contexto anterior. Este exemplo
pode ser encontrado em filmes tdo cronologicamente distantes como There was a Father
(1942) e A Autumn Afternoon (1962) - dois filmes com uma diferenca exata de 20 anos. No
primeiro, Ozu utiliza uma elipse que ¢ direta do tempo, pura. Baseia-se no contexto da

narrativa e pode ser visto em diversas ocasides do filme, como quando o Professor Shuhei

'® Argumentista e realizador Japonés, cuja carreira se inicia ainda na Era do Cinema Mudo. A sua obra totaliza
53 filmes, 26 dos quais produzidos apenas nos seus primeiros 5 anos como realizador. Todos, & excegéo de 3,
foram produzidos para o Estadio Japonés Shochiku.
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. . 1 ~ .
Horikawa (Ryu Chinshu'”) fala aos alunos da excursido que vai acontecer - cortamos da sala

de aula para a foto de grupo em plena visita de estudo.

e

Figura 1

Nos planos seguintes, vemos o fotdgrafo a tirar a fotografia, e a turma a levantar-se para
prosseguir com a sua excursao. Outro exemplo ¢ quando fala do filho a um velho conhecido,
dizendo que o seu grande desejo para o filho ¢ que este dé o seu melhor no trabalho. Ozu

corta de um momento para o outro, mostrando-nos Ryohei a dar aulas de Quimica.

Ryohei's grown whinto a fine young man

| envy yo‘l%h ¥
. -

3] i
- 4 yoU'mix nitrate toluene three times
" They'll'always be children in our eyes with nitric and sulphuric acids?

Figura 2

Pelo contexto conseguimos perceber que se trata do filho, resultado esse obtido quase pela
justaposicao direta destas duas situagdes. Este estilo de elipse em particular pode ser até

encontrado nos filmes mudos do Mestre Japonés, como € o caso de A Mother should be loved

7 . . . . ~
Um dos mais famosos actores japoneses, cuja carreira durou cerca de 65 anos. Teve uma relagdo com Ozu
extremamente duradoura, comegando ainda na Era do Cinema Mudo.
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(1934). Convém informar que Ozu tem uma abordagem bastante diferente na era do cinema
mudo ao tempo filmico, pois usava inter-titulos expositivos que nos indicavam data e local,
uma vez que ndo tinha nenhum recurso sonoro que lhe permitisse dar essa informag¢do. Em
The Only Son (1936), o seu primeiro filme sonoro, Ozu faz ainda uso de diversos dispositivos
abertamente temporais, como fades e dissolves - usando também inter-titulos com datas. A
estes exemplos podemos de chamar de corte eliptico primitivo, pois era apenas embriondrio

daquela que viria a ser a assinatura artistica de Ozu.

71
g3

Shinshu, 1935

Figura 3

A transi¢do apresentada nas duas figuras anteriores ilustra perfeitamente este exemplo: numa
troca entre espaco e tempo, na despedida de uma mae e um filho, Ozu recorre a estas técnicas
para nos informar da mudanga, de forma direta e assumida ainda. Diga-se que era uma altura
em que o realizador procurava ainda o seu estilo e forma unica de abordar a elipse temporal

no cinema.

Por sua vez, o corte eliptico intercalado pressupde uma passagem para uma nova situacao
através de planos intercalados, que contextualizam o espago desta nova cena. Recorre
varidissimas vezes a este estilo particular durante a sua carreira, tanto sonora, como a cores,
sendo que os exemplos mais conhecidos, estejam talvez na sua Trilogia de Noriko - Late
Spring (1949) Early Summer (1951) e Tokyo Story (1953) - que celebrizou Setsuko Hara'®.

Um exemplo pode ser encontrado logo na primeira parte da trilogia, nos primeiros minutos

'8 Atriz japonesa celebrizada pelas suas colaboragdes com Ozu, hoje aposentada.
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apos a introducdo das personagens mais importantes. Noriko e o pai viajam de comboio para
Tokyo, viagem essa que Ozu explora de maneira brilhante no que diz respeito a manipulagao
do tempo em si. Pela conversa, percebemos que uma vez chegados a Capital, cada um vai
para seu lado. J4 nas ruas da cidade, Noriko encontra o seu tio. Falam um pouco e este

menciona uma exposicao de arte algures, desafiando a sobrinha.

Figura 4

Vemos o cartaz, a escadaria principal e cortamos desde logo para a placa de um restaurante. E
de noite, e 14 dentro, estd Noriko e o tio. Ambos conversam sobre a exposi¢ao que viram. Ozu
discarta por completo a experiéncia que tém na exposi¢do e o que vém, focando-se apenas no
depois, onde a conversa e o contexto sao o mais importante para a narrativa do filme. Este ndo
¢ um exemplo isolado. Logo apds esta cena no restaurante, Noriko volta para casa,
acompanhada pelo tio, onde se encontra o seu pai. Os dois homens eventualmente ficam
sozinhos a conversa, e falam sobre o casamento das respectivas filhas. No meio da conversa
dispersam-se, falando sobre os pontos cardeais, e finalmente, a praia. Breves segundos

depois, Ozu corta para o plano de uma praia, com um travelling a acompanhar o mar e as
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dunas. Logo a seguir, vemos Noriko e Hattori (o assistente do seu pai) a passear de bicicleta a
beira-mar. Novamente, da-nos planos para contextualizar o espaco, para nos apresentar a acao
dramatica em si. Esta elipse em particular ¢ usada por Ozu com bastante frequéncia nos seus

ultimos cinco filmes.

Figura 5

Nao s6 ¢ uma excelente forma de mudar o ritmo do filme, como ajuda também a quebrar a
monotonia da relagdo tradicional causa-efeito, que ¢ evidente em muitos filmes da época.
Ozu, introduz-nos a uma situa¢ao nova, mas da-nos também novas informagdes como a da

relacdo pessoal entre Hattori e Noriko, da qual até entdo, ndo faziamos ideia.

O corte eliptico contextual, ndo s6 ¢ visto como uma espécie de hibrido entre os dois
anteriores, como ¢ também, por vezes, algo inteiramente Unico. Entende-se entdo que se trate
de um corte eliptico contextual quando saltamos para uma outra situacdo da qual ndo
compreendemos o contexto, de outra forma, sendo pelo discurso dos personagens. Pode ser
algo dado de maneira direta pelos proprios, ou pode estar situado de forma subtil, nas entre-
linhas daquilo que ¢ dito. Isto torna o espectador responsavel por inferir seja o que for que
aconteceu no espago de tempo amputado pela elipse empregada. Um bom exemplo pode ser

encontrado também em Late Spring, ja perto do final.
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Figura 6

E um salto narrativo bastante consideravel e diz respeito ao casamento de Noriko - vémo-la a
agradecer ao pai tudo o que fez por ela, vemos também os mirones todos na rua, a porta de
sua casa a espera para verem a noiva. Daqui, Ozu corta para o restaurante onde Noriko e o seu
tio comem logo no inicio do filme. E de noite, e 1a dentro estdo o pai ¢ a prima de Noriko a

falar sobre o seu casamento.

Figura 7

S6 através da sua conversa € que nos apercebemos entdo que Noriko j& casou e estd ja com o
seu marido a comecar uma nova vida. Descobrimos entdo que a historia de se voltar a casar
era apenas uma farca para convencer a filha a aceitar o pedido de casamento, sem remorsos
por deixar o pai sozinho. Esta elipse ¢ especialmente poderosa porque nos faz perceber o
sacrificio incondiconal de um pai por uma filha, e acima de tudo os valores de familia
incutidos no Japao. Outro exemplo, no mesmo filme, este ainda mais claro ¢ o corte entre a

casa de Noriko (aquando a sua conversa com a tia) e o santuario.
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Figura 8

Ao saltar para uma nova situagdo, Ozu esta deixa-nos totalmente desorientados - ndo s6 a
nivel de espaco mas também de tempo, pois ndo existe nenhuma ligacdo de causalidade
presente entre a cena anterior e esta”’. E s através da conversa entre as duas personagens que
nos conseguimos situar no tempo: pelo decorrer dos didlogos, apercebemo-nos que entre a
cena anterior e esta que presenciamos, passaram-se precisamente oito dias, e € preciso uma
resposta da parte de Noriko em relagdo ao seu casamento. Algo semelhante acontece em Late
Autumn (1960), ja 11 anos depois. Assim que Ayako e Akiko (filha e mae) se entendem
finalmente em relagdo ao casamento da filha. Daqui, corta para o terraco da empresa onde

trabalham Ayako e Yuriko.

Figura 9

' O que pode também ser reflexo do facto de estarmos tdo invavidos de cinema que depende na narrativa linear,
como ¢ o caso da classica de Hollywood;

24



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

Figura 10

Yuriko e um amigo estdo a conversa e ¢ so através desta que inferimos que mae e filha foram
fazer uma ultima viagem antes do casamento de Ayako. E curioso que o realizador Japonés
usa esta elipse neste caso concreto, tendo em conta que daqui corta de imediato para o Hotel
onde Ayako e Akiko se encontram hospedadas. Ao omitir a viagem em si, dando-nos apenas a
conversa entre as duas jovens, contextualiza a acdo de maneira a poder focar-se no que
realmente interessa - a estadia de uma mae e filha numa ltima viagem antes de se separarem
de uma vez por todas®®. Novamente, esta é que € a esséncia dos filmes de Ozu, e a sua
utliza¢do de elipse, permite-lhe estar constantemente focado no mais importante - os valores

familiares tradicionais japoneses e a sua importancia. A forma como o amor entre pais e filhos

pode levé-los a discussdes, porque no fundo, ambos querem o melhor para o outro.

2.4.2. Match Cut

Match cut ¢ um corte que liga dois planos através de semelhangas visuais, acdes, ideias, ou
sujeitos. Usando esta técnica, ¢ assegurada a continuidade da légica espago-visual entre os
diversos planos da mesma cena. O seu uso ¢ um standard no cinema de Hollywood, pois
produz o efeito invisivel que o principio de seamlessness defende. Existe ainda uma variagao
desta técnica, que consiste num plano de um personagem a olhar para algo fora do ecra,
seguido de um plano que nos mostra, supostamente, aquilo que estava a ver - eyeline
matching (2013, p. 97). Esta variacdo pode, no entanto, evidentemente, ser comparada ao
Efeito de Kuleshov®'. Trata-se de uma técnica interessante no panorama do tempo, porque ao

manter a sua relacdo espacial, liberta o tempo para que possa ser manipulado no contexto da

* £ sempre importante referir que se trata de uma altura diferente, principalmente no Japdo. Pelas tradigdes
antigas, mais conservadoras, o casamento de uma filha implicaria (quase 100% das vezes) que deixaria de
viver com a sua familia para ir morar com o seu marido.

I Técnica de montagem que consiste na produgio de significado apds a combinagio entre duas imagens. Por
exemplo, se tivessemos a imagem e de um homem, e cortassemos para a imagem de um pao, o resultado seria
fome. Trata-se de um processo mental que nos faz inferir significado;
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narrativa. O melhor exemplo que temos de um match cut, que segue a risca os principios da
espacialidade, manipulando de forma brilhante o tempo, estd em 2001: A Space Odyssey

(1968) de Stanley Kubrick.

Figura 11

Assim, Kubrick invoca uma elipse através deste match cut, talvez uma das maiores algumas
vez feitas a nivel cronologico. Simbologias a parte, ao passarmos do 0sso para a nave,
inferimos a passagem do tempo, e a evolugdo da raga humana. O espago conserva-se, como
comprovamos breves segundos ap6s a entrada no plano da nave - estd na 6rbita do planeta
terra. E uma técnica bastante til para caracterizar a relagdo entre o espago e o tempo, sendo
que a justaposicdo de informagdo visual ¢ um elo de ligacdo forte para a criacdo de

significado na narrativa.

Essencialmente, permite establecer uma ligagdo entre dois tempos distintos, mas com

significado. Apresenta-nos o passado e o presente, intimamente ligados.

2.4.3. Jump Cut

O Jump cut é uma técnica, de certa forma, oposta ao match cut. E a unido entre dois planos
sem qualquer tipo de semelhanga ou ligacdo. Quando usados dentro de uma cena, ou de uma
sequéncia, por norma transmitem a sensacdo de ma montagem e/ou de erros técnicos por nao
fazer uso da regra dos 30 graus™. A camera, literalmente, salta (entenda-se aqui a semelhanga
a palavra jump), sem qualquer intengdo de orientar o espectador, provocando-lhe um abanao.
Do ponto de vista do espago, esta técnica ¢ algo confusa, sendo que nos desorienta no

dominio do espago e do tempo (principalmente entre sequéncias). A falta de ligagdo e logica,

> Regra aplicada para manter a continuidade que establece o seguinte: quando se corta para uma outro
enquadramento, a camera tem que estar numa posigdo diferente da anterior em, pelo menos, 30°. Serve para

criar uma seamlessness, tornando a montagem suave e invisivel, sendo motivada apenas pela narrativa
(Hayward, 2013, p.390).
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tanto espacial como visual, ajuda a alienar o espectador a distancia-lo da narrativa. Transmite
uma forte sensacdo de framentacdo, a ponto de, devido a brutalidade do corte, se sugerir
loucura, ou pelo menos, uma sensagao de alta instabilidade (2013, p. 96/222). Um dos filmes
mais citados pela sua utilizagdio é A4 bout de Souffle (1960) de uma das figuras mais
importantes da Nouvelle Vague® do cinema Francés - Jean Luc Godard™, que usa dois tipos

distintos de jump cut como veremos (2013, p. 96).

Figura 12

O filme comeca com a personagem de Jean-Paul Belmondo a roubar um carro e a passear
numa zona rural. A sequéncia seguinte, mostra Michel, a matar um policia e a fugir. Apesar
da luz ndo ser a melhor no segundo plano, ¢ possivel ver na figura 12 o personagem a fugir,
como vemos momentos antes. Breves segundos depois, o ecra vai a preto num fade to black e

abre para uma nova sequéncia.

 Nio ¢ tanto um movimento mas sim um momento na historia do cinema. A Nouvelle Vague Francesa acontece
no fim da década de 1950, ainda que seja possivel encontrar vestigios dos seus percusores. O termo refere-se
aos filmes feitos por uma nova geracdo de cineastas Franceses, que além de serem Jlow budget, iam contra
todas as tendéncias que o cinema Francés tinha até essa década - um de adaptacdes literarias, dramas
historicos, co-produgdes gigantes (Hayward, 2013, p.166).
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Figura 13

A parte interessante € 0 que acontece a seguir: cortamos de para um taxi, onde estd Michel e
para uma cabine telefonica, onde tenta fazer uma chamada. Tudo em jump cut assumido e
direto, como estou a descrever. Hayward, no entanto, exemplifica a técnica com este filme
dando a sensagdo que Godard corta diretamente entre o assassinato e a cabine telefonica,
quando isso ndo corresponde 100% ao que realmente acontece no filme. Nao obstante, ¢
importante ter em conta que a autora podera, por ventura, ter visto uma versdo alterada do
filme (nunca podemos ter a certeza absoluta). A sua afirmacdo ndo deixa de estar correta
como podemos ver nas duas Ultimas imagens - o jump cut entre o taxi e a cabine telefonica.
Nao ha qualquer ligacdo espacial, nem temporal. Nao sabemos onde ¢ que o taxi parou
relativamente a cabine, e acima de tudo, ndo sabemos o que ¢ que o personagem tera feito
antes de tentar fazer o telefonema - o lapso temporal neste corte em particular, ¢ para mim, o
aspecto mais interessante. Dito isto, Godard ndo fica por aqui no que concerne o uso de jump
cut em A bout de Souffle. A cena que apresento a seguir ¢ uma das mais conhecidas - a

viagem de carro de Michel e Patricia.

Figura 14

Note-se que entre cada fotograma de cada figura se d4 um corte. Acabamos por obter uma
conversa fragmentada, ndo s6 no espago mas também no tempo. E Godard ndo o faz de forma
minimamente subtil, mas antes, como ¢ natural do jump cut, assumidamente alienado-nos e
fazendo-nos questionar sobre o rumo da conversa. O plano mantém-se o mesmo durante toda

a cena, sO obtemos 0s momentos absolutamente essénciais da conversa.
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Figura 15

Godard coloca as suas personagens desorientadas num mundo onde a razdo e a légica ndo sao
capazes de impor ordem nos eventos e acontecimentos. Nesta cena em concreto, o espectador
sente-se desorientado e igualmente alienado. Os varios, e consecutivos, jump cuts durante a
conversa quebram a logica convencional de um didlogo, tornando-a unilateral. Isto faz com
que nunca cheguemos a decifrar completamente o que ¢ dito, e o seu contexto (2013, p. 96). A
ndo lineariedade narrativa de Godard ¢ levada a um nivel totalmente diferente quando faz uso

do jump cut para fragmentar a a¢do, o tempo, mas também a realidade.

2.4.4. Cross cut®

Significa, literalmente, cortar entre diversos conjuntos de acdo que podem ocorrer
simultaneamente ou em tempos separados - ou seja, uma paralipse. Este termo ¢ muitas vezes
associado a edicdo paralela, mas de forma algo errada. O cross cut tem uma liberdade que a
edi¢do paralela ndo tem, de um ponto de vista do tempo, no entanto, compreende-se o porqué
da confusdo entre os dois. Esta técnica ¢ usada para criar tensdo, suspense, ou mostrar as
relacdes entre os diversos conjuntos de acgdo, personagens, etc. (2013, p. 95). Um bom

exemplo de cross cutting é encontrado em Pulp Fiction (1994) de Quentin Tarantino®®. O

25 . A . .
Talvez o equivalente em Portugués seja corte-intercalado;

% Apesar de ter uma filmografia absolutamente admiravel, Pulp Fiction (o segundo filme do realizador
Americano) continua a ser visto por muitos, como o magnum opus de Tarantino. Talvez o Unico filme que o
conteste seja o Inglorious Basterds (2009).
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irreverente realizador Americano ¢ conhecido pela sua utilizagdo deste recurso nos seus

filmes com narrativas ndo-lineares e um estilo tinico.

Figura 16

Ao encontrar Mia (Uma Thurman) em plena overdose de cocaina, o panico de Vince (John
Travolta) é total. Liga a Lance, desesperado. E aqui que esta técnica nos demonstra o seu
poténcial: Lance demora a atender, e pela reacdo de Vince, o que na verdade sdo apenas
alguns segundos, comega a parecer uma eternidade. Este ¢ um exemplo classico do uso de
cross-cut. A forma como Vince comega a ficar cada vez mais exaltado traz ainda mais tensao
a esta sequéncia. Conseguimos perceber a diferenca de realidades sempre que saltamos de um
plano para o outro. Nesta sequéncia, Quentin Tarantino consegue mostrar claramente o stress
e a situacdo dificil em que Vince estd, ndo so pelo contraste dos planos por si s6, mas pela

relagdo que establecem.

Figura 17
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Em Cinematic Storytelling (2005), Jennifer Van Sijll assume que ao cortar entre um espago €
outro, existem inumeros efeitos dramaticos que nascem na imagem. Atentando a sequéncia de
imagens acima, sempre que se corta para a casa de Lance, Vince espera ter a resposta que
quer, mas ¢ sempre empatado pelos visuais estacticos da casa de Lance e pelas reagdes muito
lentas do proprio. Isto torna Vince ainda mais desesperado e torna Lance num obstaculo ainda
maior. Os planos de Vince comegam a tornar-se cada vez mais apertados, mais curtos, €
visualmente mais densos (Sijll, 2005, p. 72). Este conflito acontece porque os planos estdo em
tempos diferentes. Neste caso concreto, o cross cut manipula o tempo filmico, intercalando

dois distintos, obtendo um contraste temporal.

2.4.5. Fade

Técnica associada com os primodrdios do cinema (principamente na narrativa classica, até ao
fim da década 1940) mas que ainda hoje, ¢ ocasionalmente usada. Trata-se de uma transi¢ao
entre cenas ou sequéncias - uma imagem desvanesce lentamente e outra aparece no seu lugar,
de forma igualmente gradual. Usada desde 1899, foi uma das primeiras formas de transi¢ao
que se podia controlar na camera. Historicamente, ¢ bastante importante pois mostrou aos
fundadores do cinema que podiam fazer filmes compostos por mais do que uma simples agao.
O fade sugere também um lapso temporal e uma mudanga no espago (Hayward, 2013, pp.
132-133). Um realizador contemporaneo que faz bastante uso deste técnica ¢ Paul Thomas
Anderson. O seu uso do fade em momentos chave da histdria ajuda a fechar um capitulo ou
sequéncia da narrativa, como que dando tempo ao espectador para reflectir sobre o que
acabou de acontecer. Usa a mudanca temporal que esta técnica invoca para avancgar
substancialmente a narrativa - seja de forma palpavel ou indefinida. Vejamos entdo um

exemplo, no seu conhecido Boogie Nights (1998).

Figura 18
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O que vemos na figura <insernumber da figura acima> ¢ o fim do acto de abertura de Boogie
Nights que nos mostra mais uma noite na vida do jovem Eddie Adams (Mark Wahlberg). A
rotina termina no seu quarto, enquanto se olha ao espelho, e a imagem vai a preto. Neste caso
concreto, o fade ¢ utilizado para terminar o primeiro capitulo do filme, a introducdo, mas por
vezes, o realizador Americano usa também esta técnica para nos deixar num momento de
tensdo, terminando a a¢do num momento crucial. Aqui, podemos dizer que faz um uso
eliptico do fade: quando abrimos para uma nova sequéncia, o que nos ¢ apresentado ¢ o

resultado dos eventos anteriores.

Figura 19

Saimos do fade para o comeco de um novo dia - de preto, corta para um plano do fogdo a
acender, seguido de imagens de bacon na frigideira. As conversas com a mae sdo tipicas de
mais uma manha, mais uma discussao... o habitual. Apesar de inferir-mos que isto se passa no
dia seguinte, a passagem do tempo ¢ natural, e essa naturalidade ¢ o que nos permite sentir

tudo o que se passa como parte do quotidiano do personagem.

O fade ¢ importante na criacdo eliptica na manipulagdo do tempo filmico pois ajuda a

distanciar no tempo, os dois momentos (ou cenas) que interrompe.

2.4.5. Dissolve

O dissolve, a semelhanca do que acontece com o cross cut ¢ a edigdo paralela, ¢ confundido
frequentemente com o fade. Este termo também se refere a transicdo entre duas cenas ou
sequéncias, sendo que a grande diferenca entre ambas técnicas ¢ que no dissolve, a primeira
imagem vai dissolvendo enquando uma segundo a vai substituindo (2013, p. 110). Isto
significa que em determinado momento, dar-se-a uma sobreposi¢do de imagens na tela. Ao
invés, o fade ndo s6 implica que a segunda imagem sé aparecera quando a primeira tiver

desaparecido, como presupde uns (ainda que breves) momentos de escuridao entre elas (dai o
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termo fade to black’” quando este recurso ¢ utilizado no fim de um filme). Um excelente

’ . , 28
exemplo do uso desta técnica estd no magnum opus de Orson Welles™ - o para sempre

lendario Citizen Kane (1941).

Figura 20

Esta sequéncia de imagens que estamos a ver sao uma parte da abertura de Citizen Kane, onde
somos imediatamente apresentados ao tremendo Paldcio da personagem interpretada por
Welles - Charles Foster Kane. Repare-se como se comeca pelo pormenores exteriores da casa

- as grades, portdes, os limites do Palacio de Kane.

Figura 21

O uso de planos com diferentes propor¢des e perspetivas, trazem toda uma dimensdo ao

espaco que € a a casa a qual estamos a ser introduzidos. Note-se como a relacdo entre o K, que

*7 Termo normalmente usado por profissionais de televisdo em Portugal como "vamos a preto".

28 Além de realizador, Welles foi ator, produtor, argumentista, trabalhando no teatro, na radio (onde criou e
produziu a fantastica emissdo da Guerra dos Mundos que tomou o mundo de assalto) e no cinema. Facto
curioso: fez Citizen Kane quando tinha 25 anos.

33



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

supde que estd no portdo principal, e a casa, no topo da colina, bem ao fundo do plano -

ficamos com a ideia que ndo ha fim para o império de Kane.

Figura 22

O uso de dissolves neste caso particular, tras a narrativa efeitos interessantes, ndo s6 do ponto
de vista do espago como do tempo. Primeiro, transmitem a tremenda grandeza do império de
Kane, como se fosse mais uma camada da fortaleza, como se houvesse todo um mundo entre
as redes que delimitam Xanadu e a zona habitacional. O espago ganha uma dimensdo maior,
mais densa e a0 mesmo tempo, mais misteriosa. Mas onde o espago parece ser grande, sente-
se que existe ali um tempo acumulado - o segundo efeito do dissolve. De plano para plano, os
anos, do agora velho Kane, acumulam-se nas composi¢des fantasticas. Por outras palavras -
sentimos com esta técnica, que por ali j4 muitos anos passaram e que aquele velho palacio ¢
um espelho do proprio Kane. Esta ¢ apenas uma de mil razdes pela qual Citizen Kane ¢ um

filme fundamental, ndo s6 para quem estuda o cinema, mas para toda gente.

2.4.8. Wipe

Trata-se de uma transicdo entre dois planos, na qual o primeiro parece ser empurrado pelo
segundo, o que cria o efeito de que uma cena esta a ser limpa para dar lugar a uma nova
(Hayward, 2013, p. 428). Um conhecido fa desta transicdo ¢ Akira Kurosawa. Atentemos nas

imagens de um dos seus primeiros filmes - Sugata Sanshiro (1943).

Figura 23
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Figura 24

Assim que a segunda imagem, estd a ocupar completamente o ecrd, passamos do dia para
noite e a espera de Sugata para que possa conhecer pessoalmente o seu primeiro mestre ¢
omitida, mas assumida. Esta técnica tornou um dos seus toques pessoais durante grande parte
dos seus filmes, pelo menos desde o inicio da sua carreira como realizador, até¢ a década de
1970. Se quisermos ser minuciosos, o0 wipe pode ter até dois tipos - suave e forte. Isto em
termos do aspeto visual da técnica. Neste exemplo, em Sugata Sanshiro ¢ um caso de wipe
forte. De notar também ¢ o facto de Kurosawa ter vindo a usar esta técnica desde o 4:3 até ao
Tohoscope™, nos seus filmes da década de 60, onde o wipe suave se tornou mais habitual. Um

bom exemplo pode ser encontrado em The Bad Sleep Well (1960).

Figura 25

*% Sistema de lentes anamorficas criadas na década de 50 pelo estudio Japonés Toho Studios, em resposta ao
popular CinemaScope.
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Esta ¢, na minha opinido, das elipses visualmente mais fortes que Kurosawa faz ao longo da
sua carreira. Depois da noiva de Nishi (Mifune Toshir6) descobrir o que realmente estava por
detrds do seu comportamento estranho, Kurosawa salta diretamente para o0 momento em que
estam sO os dois. A forma como a transi¢ao acontece, ndo s6 nos deixa um bocado sem ideia
de quanto tempo passou ao certo (lembre-mo-nos da elipse indefinida de Burch) mas acima de
tudo, conseguimos sentir que estdo ali & demasiado tempo... € ndo conseguem, nem olhar,
nem falar um com o outro. A imagem em si, diz-nos tudo o que temos de saber, ¢ tem um

tremendo poder e significado.

Uma outra variagdo desta técnica, também aplicada por Kurosawa, ¢ uma espécie de fusdo
entre duas: o wipe e a montage - chamemos-lhe wipe montage. O lendario realizador Japonés
usa em diversos filmes este recurso, como em Ilkiru (1952), Throne of Blood (1957), ou até

mesmo Tsubaki Sanjuré (1962).

0

goes to the Parks Department.

ahis really seems;tojbe ‘.“' S0 you'd bettentny u
a question of hygiene, = the Health Department:

Go to the Sanitation Department. Go to the Sanitation D'ébar‘trﬁeht.

Figura 26
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e

@ ",

e

You'll need to take that up What the hell'sithis postePmean?
with Engineering. Desk 8. To help us kill time?

Figura 27

Convém dizer que a figura acima nao representa a sequéncia do filme na sua totalidade. O
filme que esta representado acima ¢ [lkiru, provavelmente a grande critica japonesa a
burocracia. O personagem principal ¢ mais um chefe de um departamento, onde todos os sub-
chefes estdo a espera que o chefe saia para poderem tomar o seu lugar. Esta cena em
particular aborda com grande honestidade o aspeto labirintico da burocracia. Se por um lado
vemos que as senhoras, o povo, ficam bastante chateadas, conseguimos também ver que os
funcionarios, por si, ndo sé nao tém culpa, pois para eles ¢ habitual, como nem se apercebem

do ridiculo.

2.4.9. Alain Resnais: micro e macro elipse

Outro realizador muito conhecido pela sua manipulacdo do tempo nas suas narrativas € o
Francés Alain Resnais™. Cedo ganhou reconhecimento pelo seu trabalho, com filmes como
Hiroshima mon amour (1959), Last Year at Marienbad (1961) e Muriel or The Time of
Return (1963) - 3 dos filmes que usarei como exemplo para este capitulo. Ficou conhecido
pelas suas narrativas complexas e ndo-lineares, que manipulam o tempo com aparente
facilidade e mestria, e que, conferem a alguns dos seus filmes, uma espécie de transcendéncia
- ndo sabemos o que ¢ ao certo, mas somos inevitavelmente atraidos por essa caracteristica.
Resnais usa praticamente todas as técnicas elipticas que fui apresentando ao longo deste
capitulo, e curiosamente, mistura-as dentro do mesmo filme, obtendo sempre um tempo
filmico organico e apelativo. No cinema de Resnais, cada corte ¢ uma elipse, excepto quando
ndo o ¢ - sempre que faz uso do corte, estd a agir sobre o proprio tempo da narrativa, e
portanto, mesmo que se trate de uma conversa entre duas pessoas, o corte para um plano onde
ambos continuam a conversa, pode trazer em si mesmo mudanca temporal. Por conseguinte, ¢

seguro esperar uma elipse a cada corte. Estes dois géneros de elipse que destaco, nao

%% Falecido em 2014, ano do seu ultimo filme - The Life of Riley. A sua carreira extendeu-se por mais de 6
décadas, comecgando na década de 40 do século passado como editor. Langou-se a realizagdo de curtas e mais
tarde de longas-metragens.
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contrastam e justapdem dois tempos diferentes, agindo apenas sobre o tempo filmico geral,
omitindo aquilo que ¢ dado como indiferente - pelas mais diversas razdes. Passemos a breves
definigoes.

Entendo uma micro-elipse como uma de natureza curta, que acontece dentro dos proprios
eventos narrativos e cenas, amputando apenas tempo dentro dessas situacdes - os saltos
narrativos acontecem apenas dentro de um evento isolado, ao contrario do que ¢ habitual:
omitir algo para que a narrativa geral do filme siga em frente. Omitem-se portanto momentos
no seio da situacdo, evento ou cena, mas a narracdo continua a desenrolar-se mesmo apos o
salto. E possivel ver encontrar este exemplo em dois dos filmes de Resnais que escolhi para
andlise: Hiroshima, mon amour ¢ Muriel, or the Time of Return. S3ao niveis de
desenvolvimento desta elipse diferentes, sendo que comecarei com o primeiro filme
mencionado, para clarificar do que se trata.

Na cena da casa de Lui, em que ele e Elle falam, vemos imagens do passado. Conversam
sobre a sua relagdo com as memorias, o que fica, e o que se esquece. Lui explica-lhe a relagao
entre ela a cidade de Nevers, o que Elle foi e no que se tornou. Mas Resnais ndo nos mostra a
conversa. Ao invés, corta de planos de Lui para outros planos do mesmo, sempre a falar.
Percebemos que a sua posicao no espaco ¢ sempre diferente em relagdo ao plano anterior, e
acabamos por compreender também que o tempo, de plano para plano, ¢ diferente. O
realizador omite certas partes da conversa, talvez as de Elle, ou de ambos, mas percebemos

que nos sao dados apenas alguns pedagos do que esta a ser dito.

Figura 28
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Este caso ¢ apenas um pequeno exemplo, pouco marcado neste filme em particular. O mesmo
ndo se pode dizer de Muriel, onde Resnais leva esta no¢do de micro-elipse o mais longe
possivel. Aqui, o tempo ¢ uma entidade em constante mutacdo, a semelhanca de Marienbad.
Apenas em Muriel, o tempo ¢ s6 um: presente. Mas este presente estd numa corrida contra o
passado, na espera de que este ndo o apanhe. As elipses que movem todo o filme, que
resultam numa narrativa ndo-linear de caricter selvagem como se todas as personagens
sofressem do mesmo mal: péssimo timing. Na narrativa de Muriel, as conversas sdo partidas,

com partes omitidas, que adiantam o tempo das mesmas.

—Don't let her come her%.

cg_told me she had disappeared? —Why?

i

Figura 29

A figura acima representa literalmente os planos da conversa entre Alphonse e Héléne, sendo
cada um deles cortado para o seguinte. A conversa que ambos tém sobre a mulher de
Alphonse comec¢a numa divisdo da casa, passando por outros espacos. Resnais vai cortando a
propria conversa, dando-nos apenas partes. Partes essas que sdo suficientes para percebermos
o cerne da questdo. Em relacdo ao exemplo dado em Hiroshima mon amour esta conversa tem
dois lados, ou seja: ndo se trata de um mondlogo com algumas partes omitidas. O efeito ¢ um
pouco semelhante ao caso do famoso jump cut em A bout de Souffle - desorientagdo. Todavia,
em Muriel, existe ainda uma outra sensa¢do que nos invade perante esta micro-elipse -
frustragdo. Porque podem ter sido ditas coisas entre eles que nunca saberemos. Coisas
importantes que poderiam responder a algumas questdes que nos surgem no decorrer do
filme. Nao ficamos totalmente perdidos. Percebemos o que se passa. Mas ficamos com a

inevitavel sensacao de que ficamos a perder.
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—Don't let her come heres: §l —Don",t:',‘lert her céme her'e/_.t”
—Why? } —Why?

‘ Iwander
where‘Bel@‘and has taken her ¥
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——y

Figura 30

O melhor exemplo de micro-elipse, em Muriel, no entanto, estd numa das suas cenas finais,
quando o cunhado de Alphonse aparece para expor a verdade. Aqui, ndo vemos nunca as
respostas dele, nem dos outros personagens que se encontram na casa de Helene. O que ¢ dito
pelo misterioso homem que vimos diversas vezes, ¢ entdo encarado como a verdade objetiva e
imutavel. Cada imagem corresponde a um plano, sendo que os cortes estdo na sua devida

ordem.

V\{hat kllled Slmone

Figura 31
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Figura 32

A micro-elipse usada nesta cena revela-se nos didlogos do cunhado de Alphonse - vemos
rapidamente o que vai dizendo ¢ resposta a algo ou alguém, todavia, s6 nos ¢ dado o que ele
diz. Recorrer a este sub-género eliptico acaba por se revelar vantajoso, pois ao omitir-se algo
dentro de uma determinada cena e/ou evento, esta-se também a enfatizar o que ¢ mostrado.

Por definicdo, sabemos a palavra micro se refere a algo de pequena dimensdo, bastante
localizado. Macro, por sua vez, refere-se a uma escala, capacidade ou perspetiva de grandes
dimensdes. Se micro for uma aldeia, macro ¢ uma metrépole (ou mais). Portanto, se micro-
elipse diz respeito a omissdes dentro de um acontecimento isolado, de pequena dimensao - ou
seja uma cena - como podemos definir macro-elipse no contexto cinematografico? Talvez
como a extensdo do tempo de uma agdo, no tempo geral da narrativa. Ou seja, pode ser um
evento sem inicio e fim, mas a sua importancia faz com que seja tema recorrente no decorrer
do filme. O espaco fisico, bem como o tempo onde dito evento, ou situagdo, toma lugar, bem
como o seu proprio tempo, expandem-se ao longo do tempo filmico. Em termos de

comparagdo, talvez seja mais facil perceber o conceito de micro-elipse e pensa-lo com uma
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maior dimensdo e alcance, sem estar preso a eventos isolados. O evento da macro-elipse, ¢ a

narrativa no seu todo. O exemplo deste sub-genéro, estd em The Last Year at Marienbad.

b
g
L
No, I'don't know the rest: N\
I"don’t know you.

Figura 33

Trata-se de uma conversa entre homem e mulher que estende o espago € o tempo, sobre o dia
que ele entrou no seu quarto. Descreve-o na esperanca que ela se lembre entdo do que ocorreu
no ano anterior. Nesta imagem, percebemos uma contradi¢do sobre a descricdo do quarto: o
espelho. O homem explica-lhe que ndo havia espelho nenhum. A partir daqui, Resnais corta a
conversa entre diversos espacos. O contexto espacial muda sempre, assim como o temporal -

nota-se pela mudanga de roupa da mulher nos primeiros cortes e pela variagdo dia e noite.

Ifit's not true, H
why\would you be here?ss
%

3 il

What kind of bed?

Figura 34
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Figura 35

Note-se que a macro-elipse presente nesta sequéncia tem inicio logo na primeira imagem da
figura X. Todas as imagens a partir dai (salvo as usadas para ilustrar o jump cut - 2%, 3* e 4* da
anterior figura) correspondem aos cortes entre cada plano. A macro-elipse, tem também uma
vantagem criativa ao seu dispor. Ao extender o tempo de uma a¢do ou conversa pelo tempo
filmico no geral, como ¢ o caso de Marienbad, enfatiza-se o quao importante ¢ o tema e o que
¢ discutido. Neste caso, trata-se da verdade, e como tal, demore o tempo que demorar, seja em
que local do hotel for, hd que chegar até ela. A fragmentacdo e omissdo de outros espagos e
tempos transmite a sensacao de que a acdo em si (neste caso a conversa) estd a ocorrer ha ja
bastante tempo, que apesar de ndo ser mensuravel, ¢ percepcionado como longo. Além do
notorio uso da elipse nos seus filmes, Resnais ¢ também sempre fiel a um estilo de narragao
sobre o passado. E o que Bordwell chama de representacdo contada. E portanto, a sua

manipulacdo do tempo ¢ também fruto deste método de transmissdo narrativa.

Segundo Andrei Tarkovsky, cortes e transi¢des criam o ritmo do filme - ter o andamento certo
¢ essencial para que se conte a historia com que se sonhou (Hayward, 2013, p. 98). Todas as
técnicas que apresentei estdo ligadas com a manipulacdo do tempo filmico e da invocagdo da
elipse. No entanto, levanta-se a questdo: serdo s estas a Unicas técnicas que o manipulam?
Em boa verdade, existe algo mais. Nesta minha procura, sobre como manipular o tempo
dentro de uma narrativa cinematografica, cheguei a um conjunto de outras técnicas. Técnicas

essas um pouco... para além da elipse.

2.4 Paraalém da elipse

O tempo no cinema é uma representacdo dramadtica da vida, feito de cenas ordenadas de
maneira a representar a passagem do tempo filmico através da montagem dos planos editados.
Na narrativa cinematogréfica, o tempo raramente é colocado da mesma forma como o
experienciamos. Com excepc¢do da mise-en-scéne, grande parte das sequéncias editadas

manipulam o tempo real. A razdo pela qual os cineastas alteram o tempo é porque procuram
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criar uma histdéria dramaética - somente aqueles momentos que de algum maneira contribuem
para o seu desenvolvimento € que sdo incluidos - todo o resto € excluido (Sijll, 2005, p. 68).
Para o efeito, existem outras técnicas, para além da elipse, que manipulam o tempo filmico e
que o tornam mais rico, denso € humano, através da imagem - que por sua vez € uma
impressao, um vislumbro, da verdade. A imagem que encarna este tempo filmico de que falo
torna-se fiel a verdade, quando as articulacdes e manipulacdes temporais sao palpdveis, sendo
Unica e singular como a prépria vida: simples mas verdadeira (Tarkovsky, 1986, p. 106).
Apesar de tudo, creio que é de alguma forma errado usar o termo técnicas para me referir ao
conjunto de recursos estilisticos que vou estudar de seguida. Talvez seja isto mesmo -
recursos estilisticos. Nao diz respeito a um método de execu¢cdo mas sim a uma abordagem
estética a manipulacdo do tempo, em prol da narrativa. Sdo eles o flashback, flashforward,

expansdo temporal, slo-motion, fast motion e freeze frame.

2.5.1. Flashback e flashforward

Todos os cineastas se deparam com dificuldades em trazer backstory3 ! a5 suas narrativas, em
relacionar o passado com o presente, € a forma como o influencia. O flashback € uma das
formas de resolver o problema. Trata-se de uma técnica muito usada no teatro e na literatura,
mas que cinema € vista muitas vezes, ou como um risco, ou como um cliché. Uma vez que o
enredo de um filme anda sempre para a frente, em constante desenvolvimento, o flashback
tira-nos dessa viagem e obriga-nos a ir para trds, para um tempo ainda desconhecido (Sijll,
2005, p. 80) - representa eventos num momento mais tardio no enredo, do que na verdade
acontecem na histdria. Existem, segundo Bordwell, dois tipos de flashback: interno e externo.
Entende-se por flashback externo quando este representa eventos que aconteceram antes da
primeira cena do filme. O flashback interno € aquele cuja acdo representada, acontece ja
dentro dos limites temporais da narrativa - isto €, eventos de cenas anteriores. Em ambos
casos, este recurso € motivado psicologicamente - através de uma recordagdo de um
personagem. Quando usado desta forma, pode criar uma narrativa relativamente comunicativa
com um pequeno grau de auto-consciencia, € motiva a apresentacdo da memoria (flashback)
de maneira realista, deixando o espetador espreitar o passado da personagem (Narration in the
Film Fiction, 1985). A chave para o sucesso de um flashback esta na sua eficicia em fazer o
enredo, e a historia, progredir. Se parar de forma artifical o filme, entdo € porque na

constru¢cdo narrativa, estd a ser colocado numa perspetiva de "mesmo na hora h",

*! Entende-se a historia sobre a vida da personagem antes dos eventos que acontecem na narrativa.
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esteticamente banal. Desta forma, é expectdvel que o publico rejeite o flashback (Sijll, 2005) -
quanto mais fluido e natural for, mais eficaz serd. Resnais trabalha muito bem isto através do
seu paralelismo passado que apresentei no capitulo anterior.

Burch tem uma abordagem um pouco diferente e define-o como uma das formas mais
normais de inversdo temporal. Propde entdo duas outras articulacbes temporais possiveis:
inversao temporal curta e inversao temporal indefinida - que esta diretamente relacionada com
o flashback. Antes de continuar, note-se a ligacdo analoga a elipse indefinida: a extensdo e o
alcance de um flashback sao de dificeis de objetificar sem pistas externas, dai que se chame a
inversdao temporal indefinida flashback. A razdo pela qual hoje parece um recurso tdo
antiquado, obsoleto e anti-cinematografico, € que, tirando a sua utilizacdo nos filmes de Alan
Resnais e outros, se desconhece a sua funcdo formal e nunca se compreendeu a sua relagdo
com outras formas de articulagio temporal (Theory of Film Practice, 1981). A semelhanca da
voz-off, mantém-se apenas um dispositivo narrativo conviniente, emprestado dos romances
literarios. Ainda assim, Burch questiona tudo isto: ndo apontara esta incapacidade de medir a
duracdo de um flashback para uma verdade que tenha sido negligenciada? Nao serdo os saltos,
para frente e para tras no tempo, idénticos, de um ponto de vista organico e formal num filme?
Nao existirdo entdo, apenas 4 métodos de manipulagdo temporal, sendo o quarto um grande
salto no tempo, seja para o futuro ou para o passado?

Para Susan Hayward, os flashbacks sdao a representacdo cinematografica da memoria e da
histdria, sendo fundamentalmente de uma verdade de carécter subjetivo. Isto €, um momento
narrativo ao qual acedemos através de flashback sobressai-se como um momento subjetivo
(seja através da perspetiva de um personagem, ou outro) na narrativa. O seu uso,
curiosamente, data dos préoprios primérdios do cinema - pelo menos desde 1901 com Histoire
d'un crime de Ferdinand Zecca - coincidendo com a criacdo e florescimento da psicanalise.
Deste ponto de vista, € natural que o flashback esteja intimamente relacionado com o
funcionamento da psique’” e da interpretagdo individual da histéria. Além disso, como este
recurso € utilizado quase sempre como solu¢do para um enigma, acabou por adquirir uma
natureza investigativa, e algo a que chama de cddigos confessionais narrativos. Existem trés
aspetos que, segundo Hayward, sdo importantes: codigos de flashback, o flashback e a
histdria, e, o flashback e psique.

Cddigos de flashback dizem respeito a forma como o espectador é informado que vamos

mudar de tempo na narrativa - as pistas que recebe, por norma, sdo codigos visuais ou

32 M A 10v1 n 1 AN n " n 1 n :
Psique (do grego yuyn, originalmente "respiragdo", "sopro", "eu respiro ") era, entre os antigos gregos, um
conceito que definia o self ("si-mesmo"), abrangendo as ideias modernas de alma, ego ¢ mente (Wikipedia).
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emocionais que nos informam do inicio e do fim do flashback. Cinematograficamente
falando, os cédigos visuais mais usados sdo o fade e o dissolve, habitualmente na cara de um
personagem cujo passado estamos prestes a conhecer, ou entdo através da voz de um narrador.
Apesar da imagem nos mudar do presente para o passado, ndo s6 no tempo como no espaco,
esta mudancga nao debilita a narrativa. Logo ai, o flashback expde-se como um cddigo de
dupla face. Ha nele uma suposicdo de ordem e temporalidade, mas ao mesmo tempo, pela sua
natureza, faz-nos questionar as nossas suposi¢cdes sobre a cronologia do tempo - que €
esculpido e disposto em vérias camadas. Ele é passado e presente: o passado sendo visivel
torna-se presente’. Ao vermos um flashback, assumimos estar a ver o passado (lembremo-nos
do exemplo de The War is Over). O espectador €, portanto, duplamente posicionado em
relacdo tempo - estd consciente, gracas a informacao visual que marcam a entrada e saida do
flashback, que estd no passado. O flashback ¢ hermeneuticamente determinado. Isto €, no
final, ele apresentard uma solucdo para um enigma. Um flashback chega ao seu fim natural
quando o passado desagua no presente, ou quando o passado finalmente explica o estado das
coisas no presente.

A relacdo entre o flashback e a histdria acontece uma vez que esta naturalmente alinhado com
a historia, tornando o espectador ciente do passado. Podemos entdo dizer que ambos sdo
histéria e estéria (Hayward usa as palavras story e history). No entanto, sdo apenas uma
representacdo particular do passado, pois sdo as experiéncias € memorias subjetivas de quem
as viveu. A historia/estdria torna-se personalizdvel e € narrada através dos olhos e dos atos
heréicos do individuo em questdo. Isto tem implicagdes ideoldgicas bastante claras, segundo a
autora: ao construirmos a histéria como uma experiéncia individual, e como um filme em
flashback é baseado na premissa em que a causa e efeito estam trocados (sabemos o resultado
antes de sabermos a causa), a histdria torna-se diddtica. Ha4 uma licdo moral a ser aprendida.
Alternativamente, em tempos de guerra, isto pode levar a uma patriotizagdo de imagens e
mensagens.

O terceiro importante aspeto do flashback € a sua relacdo com a psique humana. O flashback
€ a representacdo mimética de um olhar para o passado dos nossos processos do pensamento,
seja através de sonhos, confissdes ou memdrias. Sao verdades subjetivas, explicam o presente
por intermédio do passado. Os flashbacks mostram a forma como as memorias Sao
armazenadas e reprimidas, funcionando também a um nivel associativo com a memoria - um

protagonista pode ver algo que lhe pode relembrar uma imagem semelhante do seu passado,

*3 Discutirei esta questdo no capitulo seguinte. Tarkovsky traz algumas nogdes e contributos relevantes neste
sentido.

46



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

ressoando nas profundezas da sua psique. Hoje, grande parte dos livros sobre escrita de
argumento, desaconselham o uso de flashbacks pelas diversas razdes que ja apresentei, mas
talvez a mais importante seja: motivacgao, justificagdo, e acima de tudo, fluidez com o enredo
e com a histdria. Nao € nada habitual nos dias que correm irmos ao cinema e vermos diversos
filmes que empreguem esta técnica, € mesmo quando vemos, é quase sempre utilizada da
mesma forma. Mas, em bom Portugués, quem caminha para trds, também sabe caminhar para
a frente. Existe também um técnica de certa forma oposta ao flashback e que, até a data, é
muito pouco utilizada e quase ndo hd nenhum estudo ou pesquisa sobre como usar este
recurso. Refiro-me ao estranho e enigmatico flashforward.

Um flashforward é um corte para o futuro. Podemos comecar no passado e saltar para o
futuro, ou podemos comecar no presente, e saltar para um futuro real ou imaginério. Nao s6
nos diz que o tempo passou como caracteriza a passagem do tempo (Sijll, 2005). Este recurso,
por sua vez, também levanta alguns problemas. Para Bordwell, seria impossivel encontrar ou
definir flashforwards externos, uma vez que o ultimo evento da histéria aumenta o limite
temporal do enredo (Narration in the Film Fiction, 1985). Ou seja, estamos sempre a sair dos
limites cronoldgicos da histéria - um flashforward, de certa forma, é sempre externo. Mais
adiante, o flashforward € algo muito dificil de motivar e justificar, realisticamente, dentro da
narrativa cinematografica. Por exemplo, em They Shoot Horses, Don't They? (1969) a agado é
pontuada por breves imagens do protagonista a ser preso € mais tarde, julgado. S6 no final do
filme, quando o her6i mata a sua parceira de danca, é que percebemos as imagens como
flashforwards para o seu julgamento. Mas estes flashforwards nao podem nunca ser
atribuidos a subjetividade de um personagem da mesma forma que o flashback - constituem
uma narracdo auto-consciente aparte do espectador. O flashforward é comunicativo mas de
uma forma habitualmente provocadora: permite-nos vislumbrar o resultado antes de sabermos
quais sdo todas as causas que o produzem (Narration in the Film Fiction, 1985). Este recurso é
o inverso direto do flashback, sem grande parte da complexidade que caracteriza a viagem no
passado. Consequentemente, hd também muito pouco estudo sobre esta questdo em particular
pela sua ambiguidade. Tirando algumas utilizagdes espontaneas no cinema, pois 0 meio
parece estar ainda mais perdido sobre a natureza do flashforward, do que do flashback, talvez

0 maior protagonismo que este recurso jd teve foi na literatura e na televisdo™. Como vimos

** Em 1999, Robert J. Sawyer (Famoso escritor Canadiano de ficgdo cientifica) publicou um livro chamado
Flashforward, que tem lugar em 2009 quando o Acelarador de Particulas, que eventualmente descobriu a
particula de Higgs Boson, tem um efeito secunddrio inesperado: toda a raca humana no planeta terra fica
inconsciente durante 137 segundos, e durante esse tempo, todos vém uma parte do seu futuro, 21 anos e 6 meses
depois. A adaptacdo do livro chegou a televisdo, ironicamente em 2009.
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com o paralelismo temporal de Alain Resnais anteriormente, no caso de The War is Over, o
flashforward pode ser uma ferramenta poderosa: permite-nos ver o futuro e criar expectativas
sobre o que vai acontecer. E um mecanismo de complexa operacdo, mas com resultados

interessantes quando se trata de um enredo misterioso.

2.5.2. Expansao Temporal

Outra técnica para além da elipse que considero ser relevante, no sentido em que ndo tem uma
presenga tdo quebrante e distinta como um flashback ou flashforward. Jennifer Van Sijll
divide a expansdo temporal em dois tipos distintos: expansdo por sobreposi¢do de acdo e,
expansdo através de andamento e ritmo.

O publico espera que o tempo seja apresentado como nds o experienciamos. Romper com essa
expectativa traz oportunidades criativas. A expansao através do andamento € um recurso que
sugere que o mundo que vemos na tela estd desarticulado e desequilibrado. Adiciona suspense
sem didlogo, criando um medo e ansiedade em relagdo ao que se passard a seguir. Sugere
também que a alteragdo temporal pode ndo ser real, apenas um produto da imaginagdo
subjetiva de um personagem. Um bom exemplo é Barton Fink (1991) dos irmios Coen®,

onde o andamento € usado para atrasar o tempo e externalizar a ansiedade do protagonista.

Figura 36

** Joel e Ethan Coen sdo dois irmios e cineastas Norte-Americanos conhecidos pelos seus filmes. Entre eles
estdo sucessos como Fargo (1996), The Big Lebowski (1998), No Country for Old Men (2007), Burn After
Reading (2008), True Grit (2010), e mais recentemente, Inside Llewyn Davis (2013);
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Vemos Barton Fink (John Turturro) a entrar num Hotel na cidade de Los Angeles - o sitio
para o qual ndo queria ir, e para onde acaba por se deixar arrastar por dinheiro. A sua entrada
no lobby revela desde logo uma tremensa ansiedade e relutancia. Quando toca a campainha, o
som ressoa durante bastante mais tempo do que seria esperado. E possivel ver o desconforto
da personagem, e através desse desconforto, o que parecem breves segundos, na verdade
parece uma eternidade. A troca de plano sugere que 0 som teve tempo para percorrer quase o

Hotel todo, e ainda assim, Fink continua sozinho.

Figura 37

A entrada de Barton para o elevador que o levara para o quarto € igualmente pontuada, como
toda a cena, por uma distor¢do do tempo, através da manipuagdo do andamento. O plano de
travelling € lento e geometricamente quadrado. Mas é o andamento do préprio mundo que
contrasta com a personagem. A forma como o homem do elevador demora a responder ao
pedido, a forma como fala e fecha as grades, como de uma prisdo se tratasse, faz parecer nao
sO estranho mas como longo, desesperado e suturno. Estas alteracdes temporais sugerem que
algo estd de errado com a personagem, e ajudam a caracterizar ainda mais a confusdo e
tumulto interior de Barton. Mudar de andamento dentro de uma cena serve a separar em
partes distintas e/ou personagens em mundos distintos (Sijll, 2005, p. 70).

Todos os filmes tém ritmos que fazem parte de um diverso conjunto de varidveis, entre os
quais o proprio tempo filmico. Expandir o tempo através da sobreposicdo de acdo pode
adicionar uma tremenda carga dramdtica a uma cena. Pode tornar claro um momento da cena
em particular, ou entdo até, toda a cena. Este recuros € usado muitas vezes para sublinhar plot
twists”® importantes, cenas climdticas e revelagdes emocionais de grande importancia.
Voltando a Pulp Fiction, a cena da overdose de Mia é um bom exemplo para este recurso,

feito primordialmente através de uma cuidada escala de planos.

%% Termo técnico e cultural para uma grande surpresa ou reviravolta no enredo ou na histéria de um filme. Por
exemplo, em The Usual Suspects (1995) de Bryan Singer, o filme termina com um plot twist: descobrimos que
afinal a personagem de Kevin Spacey, um manco invalido e retardado, na verdade é a mente por detras de tudo
e sai absolutamente ileso.
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Figura 38

Ao expandir o tempo, Taratino diz-nos que esta cena € importante. O tempo € atrasado de tal
maneira que cada plano € um f6lego. Absorvemos o ritmo da montagem - respirando com
Vince, tornando a ansiedade dele na nossa, enquanto vemos que ele se prepara para espetar a
agulha no peito de Mia com toda a sua forca (Sijll, 2005, p. 72). Estas duas vertentes do
recurso de expansao temporal sdo, na minha opinido, importantes por provocarem reflexao na
forma como se manipula e controla o tempo. Sdo boas ferramentas para se criar espaco para
tentar trazer algum significado a tela, como € no caso do Pulp Fiction - a tensdo que se cria
momentos antes da agulha se espetar no peito de Uma Thurma, e esta se levantar num

estridente rugido, é quase palpdavel.
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2.5.3. Slo-motion e fastmotion

O slo-motion, nas cameras de pelicula é obtido por fazer a pelicula passar a uma velocidade
superior a 24fps’’, que é habitualmente usada para representar o tempo real. No formato
digital, alcanga-se filmando a um alto nimero de fps. E um recurso que pode intensificar
diversas ideias dramadticas. Atrasar o tempo € normalmente usado para mostar como € que um
personagem v€ o mundo no meio de um evento traumdtico. Isto atrai a atencdo do publico
para a cena. Quando é usado em conjunto com um POV*, pode aumentar significativamente a
empatia que a audiéncia pelo personagem, evento ou emocdo em particular. Um exemplo
classico do uso de slo-motion é em Raging Bull (1980) de Martin Scorcese - a saga de um

pugilista com ascendéncia Italiana.

Figura 39

Scorcese vai pontuando o filme com momentos de slo-motion em alguns combates e vitdrias
anteriores de Jake La Motta (Robert De Niro). Os proprios créditos iniciais sdo todos em
plano fixo de slo-motion. Esta cena em particular mostra uma pesada derrota, onde o uso desta
técnica permite-nos criar mais empatia pela personagem, vendo o seu sofrimento de maneira
lenta e alargada. O ato de levar um soco e comecgar a sangrar, algo que na verdade dura, talvez
menos de um segundo, € alargado... o tempo e a dor sdo extendidos.

Por sua vez, o fastmotion comprime a realidade, no formato 35mm ao passar a pelicula a uma

7

velocidade inferior a 24fps, e no formato digital, por norma, faz-se em pds-producdo. E

" Por fps entenda-se frames por segundo;

% A sigla em Inglés representa Point of View. Em portugués sera Ponto de Vista.
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importante dizer que o mesmo se aplica no slo-motion. Ao quebrar o folheado da realidade, as
cenas em fastmotion sdo imediatamente separadas do resto do filme. Consequentemente, o
fastmotion € reservado para aqueles momentos que necessitam de ser destacados.
Habitualmente € usado em comédia mas pode também surtir efeito em dramas. O fastmotion
comprime o tempo e ao separa-o do resto do filme, dando énfase ao que for pretendido (Sijll,
2005, p. 78). Um exemplo, relativamente contemporaneo, que usou este recurso foi Le

Fabuleux destin d'Amelie Poulain (2001) de Jean-Pierre Jeunet.

Figura 40

7z

O fast-motion ajuda também a caracterizar o que € mostrado no ecrd, como neste caso:
Amelie (Audrey Tautou) corta todas as fotografias - a agdo € acelerada - de uma maneira que
revela total interesse e concentracdo, mas que também caracteriza o aspeto fantastico e
sobrenatural do filme. Como existe uma justificacdo estética, quase natural, como se fosse
uma necessidade da prépria personagem agir desta maneira, o uso deste recurso € bastante

natural.

2.5.4. Freeze frame

Este recurso acontece quando um unico frame aparece congelada no ecrd. Ao separar uma
imagem entre varias outras em movimento, € mostar ao publico um frame como se fossse uma
fotografia, d4 a imagem um ar iconico. Ao congelar o momento, os espectadores sao
informados que aquele momento, e 0 seu conteido, sdo importantes. Ao parar a imagem, 0O

freeze frame suspende um personagem e/ou acdo no tempo. Apesar de suspeitarmos o que
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vem a seguir, nunca saberemos a ndo ser que a imagem seja novamente colocada em
movimento, a partir do momento em que foi congelada. O evento pode nunca ter um
desfecho, e as personagens podem nunca crescer, mudar ou morrer. Ao "congelar" as
personagens, estamos a protegé-las do tempo. Quando colocados no final de um filme, dd ao
publico uma imagem final, emblemadtica e sumaria do que o filme quer transparecer, para que
possam levar consigo (Sijll, 2005, p. 84). Um exemplo emblemdtico deste recurso pode ser
encontrado em Les 400 Coups™ (1959) de Frangois Truffaut*, em que o plano final é no

fundo, um freeze frame.

Figura 41

Ao congelar a imagem, Truffaut para a personagem de Jean Piérre Leaud*' no tempo, protege-
a, mas protege também a memoria da sua infincia. Segundo Bresson, é a unido intima das
imagens que deve carrega-las de emog¢do, da mesma maneira que é também necessario que a
imagem se transforme com o contacto das outras. A grande vantagem de terminar um filme
como Les 400 Coups com um freeze frame ndo € para contraiar Bresson, mas sim para
mostrar o resultado da unido e da emocdo que todas as imagens anterior continham. Uma
imagem nao tem valor absoluto (Bresson, 2000), logo o valor deste ultimo frame € o valor de

todo o filme.

* No mesmo ano em que estreia, ganha a Palm d'Or no Festival de Cannes;

*0 Truffaut é outra das figuras essenciais da Nouvelle Vague Francesa, tendo uma relagio muito proxima com
André Bazin e os Cahiers du Cinema. Bazin era como um pai para Truffaut e guiou-o durante os seus verdes
anos até ao seu primeiro filme, curiosamente o Les 400 Coups. Bazin acabaria por morrer sem ver o primeiro
filme do seu protegido;

*1'0 jovem acabaria por ter uma relagio com Truffaut como Godard teve com Belmondo, Kurosawa com
Toshiro Mifune, Ozu com Chishu Ryuu, Tarantino com Uma Thurman, Scorcese com De Niro ¢ Di Caprio,
Tarkovsky com Anatoly Solonitsyn, entre outros.
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2.5 Conclusao

Quando falamos de elipse, falamos de um processo bastante complexo que foi adaptado em
meios artisticos narrativos por partilharem certas qualidades que permitem esta migracao, que
acabou por ser feita entra a literatura e o cinema. Defini-la como omissdo de eventos
narrativos ndo pertinentes atribui-lhe a qualidade de ferramenta de focagem temética no
tempo filmico, ou seja, a escolha dos momentos essenciais da narrativa, na duragdo total do

filme.

No cinema, as diversas técnicas que se apresentam como invocadoras de elipse confirmam
esta sua natureza multi-facetada. Diversas abordagens que levam a diferentes resultados, mas
cujo o destino ¢ sempre o mesmo: a manipulacdo do tempo no cinema, neste caso, por
intermédio da elipse obtida pelas diversas técnicas. Os casos de Ozu e Resnais mostram-nos
uma outra particularidade desta questdo: que o corte, por si s6 ¢ uma elipse, uma intervencao
no tempo, e que, ¢ ele o percursor de todas as técnicas filmicas que manipulam o tempo e/ou
criam elipses. Com o realizador Japonés, ¢ possivel perceber entdo o qudo simples este
processo pode ser e a sua importdncia absolutamente instrumental no aspeto mais
determinante da elipse no cinema: essa sua focagem temadtica no tempo filmico. Por outras
palavras, o enfoque na esséncia da narrativa, como vemos nos filmes de Ozu, nos quais ele
nos dé apenas o importante para a historia em questdo, e somente aquilo que ¢ fundamental
para a mensagem que tem a partilhar. Ja o segundo, um dos cineastas mais conhecidos pelo
seu uso de montagem paralela, exemplifica claramente como ¢ possivel dominar o tempo a
ponto de fazer o publico questionar todos os momentos, de o fazer sentir perdido...
precisamente no tempo. Os seus dois géneros de elipse, levam esta no¢do de enfoque tematico
a novos niveis no cinema - extendendo o tempo nas mais "pequenas" das situagdes narrativas,
tornando-as um auténtico mistério; ou entdo, expandindo questdes de dimensdo reduzida
através da narrativa, tornando-a geral. Ou seja, micro e macro. A estas intervengdes sobre o
tempo filmico, podemos chamar de externas, sendo que as que surgem através de técnicas
para além da elipse, por lidarem com o proprio tecido do tempo da narrativa, podem ser
rotuladas de internas. Isto €, um flashback, uma memdria, existe ja dentro da historia, faz
parte do seu ADN, enquanto uma elipse, seja ela qual for, ¢ uma interferéncia externa no

tecido da narrativa.

A elipse no cinema, ¢ entdo um complexo sistema estilistico de manipula¢do temporal, que
pode assumir diversas formas e resultados, mediante a situagdo narrativa utlizada. Todavia, o

seu papel, a sua esséncia, mantém-se: manipular o tempo filmico.

54



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

3 A Manipulagao do Tempo Filmico no "Bom dia, Alegria!”

O projeto final de mestrado ¢ uma fase absolutamente determinante no percurso académico de
qualquer mestrando. Particularmente para os que estudam Somé&Imagem, concretamente
Cinema&Audiovisual, pois temos a no¢do que daqui pode sair o nosso cartdo de visita para o

mundo de trabalho.

Relembro que esta dissertacdo acabou por nascer como método de pesquisa de algumas
questdes que se provaram mais dificies do que imaginava - afinal de contas, realizar um filme,
contar uma histéria e transmitir emogdes através de imagens, ndo ¢ de todo uma tarefa
simples. Queria fazer o impossivel logo na segunda tentativa séria de fazer cinema: deixar no
publico a sensacdo que alguns dos filmes que vi até hoje deixaram em mim assim que
terminaram - um sentimento de vazio acompanhado pela sensac¢ao de ter visto algo maior que
eu, maior que a vida. Mas o que ¢ isto ao certo? Para Tarkovsky, ¢ o tempo. Segundo ele, este
faz-se sentir dentro do plano no momento em sentimos que algo de significante e verdadeiro
existe para 14 do que acontece no ecrd; quando nos apercebemos conscientemente que o que
vemos no plano ndo se limita a sua representacdo visual, € € um indicador de algo que esta
para la da imagem e tende para o infinito: indicador esse que € a propria vida. Um filme que
tenha em si essa imagem, na qual lhe € intrinseco esse indicador infinito, é sempre maior do
que realmente é. Acaba por ter mais pensamentos e ideias do que aquelas que o autor la
colocou conscientemente. Como a prépria vida que, em constante mudanga € movimento,
permite a todas as pessoas que interpretem e sintam cada momento separadamente, a sua
maneira, também um filme a sério, que grava o tempo de forma honesta e leal, vive dentro do
tempo se dentro dele houver tempo. Uma rua de dois sentidos - um processo absolutamente
determinante no cardcter fundamental do cinema (Tarkovsky, 1986, p. 177). Por outras
palavras, este era o desejo que tinha enquanto realizador, e que continuo a ter. No entanto, sei
também que esta qualidade romantica e pessoal que encontramos em alguns filmes ndo é nada

facil de obter. Bem pelo contrario: muitos tentam, e ainda menos conseguem.

Isto porque para se fazer sentir o tempo na imagem, primeiro, hd que saber domina-lo,
manipuld-lo. E justamente aqui que entra a elipse: nos diversos momentos do filme em que
me vi com imensas dificuldades em lidar com o tempo, dentro e fora, da narrativa, foi ao
recorrer a elipse que fui capaz de continuar. Posso ndo ter sido capaz de fazer o tempo sentir-
se na imagem, mas aprendi a manipula-lo, ainda que numa curta-metragem, para preservar a

esséncia da minha narrativa - aquilo que queria contar.
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3.1 O Projeto

Bom dia, Alegria! ¢ o projeto final do qual fui realizador. Foi feito em conjunto membros da
turma desse mesmo ano, Teresa Almeida (produtora), Pedro Baranita (editor) e Manuel
Mendes (diretor de som e compositor), bem como outros elementos externos: Morgana de
Castro (diretora de arte), Simone Almeida (diretora de fotografia), e diversos assistentes, sem
o esfor¢o e dedicagdo dos quais, nada teria sido possivel.

A ideia e o conceito surgiram quando procurava uma historia para escrever um argumento
para a cadeira de Argumento, no 1° ano de Mestrado. Originalmente, tudo se passava num
Universo ridiculo, onde acordar pessoas seria algo tdo vulgar como trabalhar num call center.
Depois de alguma maturacdo, no entanto, acabei por perceber que ndo havia espago para tudo
- procurava fazer algo simples mas também sincero. Todavia, sentia que precisava de uma
premissa Unica e original, algo que por si s6 deixasse as pessoas curiosas e intrigadas. Queria
contar uma histéria sobre a relacdo de duas pessoas, uma coisa que lida e dita ¢ simples mas
que, no fundo, ¢ bastante complexo - porque assim mesmo ¢ o ser humano. Eventualmente
apercebi-me que tinha as duas coisas que procurava, sd ainda ndo me ocorrido que as poderia
juntar: partindo da premissa que existe uma empresa cujo servigo ¢ acordar pessoas, criar uma
historia sobre a relagdo de duas pessoas, que neste caso, se conhecem por causa da empresa. A
personagem principal trabalharia na empresa e o antagonista seria o cliente, originando assim

a sinopse do filme:

Leonor tem um trabalho invulgar: acordar pessoas. Sim, acordar pessoas. “Bom dia,
Alegria!” é uma empresa que pretende ajudar as pessoas a encarar a dificuldade de acordar
e de enfrentar mais um dia cheio de problemas e preocupacoes. Mas o que é ao certo,
acordar alguém e lidar com a sua intimidade? Leonor descobre em primeira mado, ao

deparar-se com um cliente fora do comum.

E uma mulher assertiva, imponente ¢ decisiva. E competente no trabalho que faz e tem os
seus objetivos bem delineados. Quando o seu patrdo, Carlos, a tenta com uma quantia
monetaria para ir acordar um cliente infame, esta ndo resiste, pois com aquele dinheiro pode
finalmente fazer a viagem que sempre quis fazer e libertar-se da vida que leva. Pelo menos
temporariamente. Oscar, o cliente, vive fechado em casa ha alguns anos. Tem algum dinheiro
que lhe sobrou da heranga dos pais. E um homem completamente tresloucado e espontineo
que apesar de aluado e aparentemente insensivel, quer apenas companhia. Por essa razdo,
recusa-se a comprovar que foi acordado até que Leonor facga seja 14 o que for que ele quer. No

entanto, ela foi destacada para o acordar, durante 6 meses apenas. Durante esse meio ano ela
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mete-se em repetidas peripécias orquestradas por Oscar, que eventualmente os tornam mais
intimos e mudam um pouco o contedo das suas conversas, passando de joelhadas nas
gonodas a assuntos pessoais. No entanto, pessoas diferentes acabam por chocar e Oscar e
Leonor ndo sdo excecdo. Um choque mais agressivo faz com que se separem em maus termos.
Com a sua missao cumprida, Leonor vai entdo viajar como queria... ndo sem antes deixar um
desafio a Oscar: deixa-lhe um mapa, um bilhete de comboio, entre outras coisas. No mapa
estd um percurso. Se ele quer companhia, entdo estd na hora de sair de casa e encontrar
Leonor. Esta ¢ uma histéria pouco comum, por isso mesmo, teve de ser tratada de forma
diferente. Uma personagem principal feminina forte, sem qualquer medo de dar uma joelhada
num cliente que lhe parece estranho e abusivo, leva-nos a um encontro entre duas pessoas
singulares. Este cliente, diverte-se a fazer todo o tipo de peripécias, como desafia-la para um
combate de esgrima ou um jogo de ping-pong. Esta ndo ¢ uma histéria de amor mas sim a
uma de duas pessoas que se virdo a aperceber, que gostam da companhia um do outro. Seja o
que for que nasce a partir dai... essa ¢ a questdo que o filme procura levantar na cabeca de
quem o V€.

As minhas intengdes eram bastante claras: conseguir contar uma histéria de uma maneira pura
e honesta. Uma que refletisse um pouco aquilo que sou mas também que fosse genuinamente
engracada. Nao procurava fazer uma comédia (até porque sou contra a categorizagdo do
cinema) mas sim algo parecido com a propria vida: ndo passamos os nossos dias, ou sempre a
chorar, ou sempre a rir, ou sempre a fugir de carros em chamas. A vida tem um pouco de
tudo, e dessa maneira, também o cinema, também um filme deve ter um pouco dos diversos
elementos que a componhem. O meu trabalho ndo se cingiu apenas a uma tarefa em concreto,
mas sim na total supervisdo criativa do projeto. Por conseguinte, ndo s6 escrevi o argumento,
como assumi as fun¢des de um realizador e tudo que lhe € inerente. Os pontos que se seguem
abordam o meu ponto de vista e experiéncia em diversas fases do projeto, mas bem como a
presenca da elipse enquanto ferramenta multidisciplinar, a relagdo entre o filme e o tempo, ¢ a
minha viagem ao longo da concretizagdo deste, um dia distante, sonho que se tornou

realidade.

57



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

3.1.1. Argumento

«Story is about... principles not rules. Eternal,
universal forms, not formulas. Archtypes, not
stereotypes. Thoughrouness, not shortcuts. The
realities, not the mysteries, of writing. Mastering the
art, not second guessing the marketplace. Respect, not

disdain for the audience. Originality, not duplication.»»

Robert McKee, Story.

A escrita ¢ para mim dos melhores processos da criagdo (cinematografica). Trata-se da fase
em que somos nds sozinhos com uma ideia, a explora-la, a conhecé-la. No entanto,
rapidamente se pode tornar no nosso pior inimigo se ficarmos muito tempo fechados com ela.

Estando certo que esse foi o meu caso, no final, acredito que valeu a pena.

Como ¢ natural, toda a escrita estd destinada a rescrita (ha quem diga até que essa sim, ¢ a
verdadeira escrita) e o Bom dia, Alegria! ndo foi excepgdo. A primeira grande revisdo foi
bastante radical e mudou profundamente o cardcter da histdria, e inevitavelmente, do filme
que poderia ter saido daquela primeira versao do argumento. O tempo era ja uma preocupagao
nesta fase: geralmente diz-se que uma pagina do guido ¢ o equivalente a 1 minuto no ecra.
Estava perfeitamente consciente deste facto, e de que uma curta-metragem que ascenda os 20
minutos deixa de ser, ndo s6 apetecivel para o circuito de festivais do género, como arrisca
sempre a tornar-se enfadonha. Esse era sem duvida o meu maior medo, aquilo contra o qual
eu estava disposto a lutar até ao fim. E portanto, desde cedo que estableci um limite de tempo,
tentando focar-me em 15 paginas. Isto levantou diversos obstaculos. Enquanto a primeira
versdo acontecia num espaco cronoldgico (dentro da narrativa) de 2 ou 3 dias, a nova
abordagem compreendia um espaco de 6 meses. E como tal, surgiu imediatamente o grande
problema que assombrou todo o projeto: como € que vamos contar uma histdria que se passa
ao longo de meio ano, em apenas 15 minutos? Talvez se na altura tivesse estudado Bordwell,
ter-me-ia apercebido das suas propostas sobre a duracdo temporal filmica: a equivaléncia,
expansdo e reducdo (da qual faz parte a elipse) - e por conseguinte, a possibilidade do
processo ter sido menos penoso surge, ainda que tarde. Havia entdo que saber organizar o
tempo dentro da narrativa, e ter a nogdo que era imperativo escolher as situagdes e eventos
certos. Mas acima de tudo: tinha de haver uma justificacdo logica e emocional para o que
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acontecia. Se o cinema ¢ feito de emogoes, devem ser estas a levar a novas situagdes ¢
acontecimentos, ndo o contrario. As razdes emocionais dos personangens tinham de ser o que
os levava a criar novas situacdes narrativas, caso contrario, neste exemplo em particular, o
resultado seria altamente artificial - outra ameaga muito real. A estrutura ndo demorou muito a
ser fechada, mas o problema era o conteido em si, as ligagdes importantes para que a
narrativa funcionasse como era suposto, como eu a tinha pensado. Isto resultou em mais de 15
versdes do argumento, com constantes revisdes, reestruturagdes, mas fundamentalmente, a

procura da esséncia da historia: o que a definia e o que a deitava por terra.

«When forced to work within a strict framework the
imagination is taxed to its utmost - and will produce its
richest ideas. Given total freedom the work is likely to

sprawl.»

T.S. Eliot, (fonte: Brainy Quotes).

O tempo continuava a ser um obstaculo: mesmo com 17 paginas (duas de margem de erro) a
duvida mantinha-se. Serd que bastava para que o publico tivesse a sensagdo de que passara
tempo suficiente para que a relacdo entre aquelas duas pessoas se desenvolvesse daquela
maneira? Nao tinha propriamente um método de injeccdo de tempo narrativo sem que isto
fosse aumentar o tempo de duracdo do filme. Mesmo ja tendo diversas elipses por todo o
guido, era necessario utilizar outro método de redugdo temporal - desta vez, a compressio™’.
Depois de comprimir o tempo de duracdo, ou seja, confinar-me as 17 paginas, e ter uma
histéria que acontece ao longo de 6 meses, era necessdrio desenhar o enredo de forma a
construir a narrativa dentro destas limitacdes. Surgiu entdo uma alternativa para criar uma
rapida sucessdo temporal que fosse eficaz a transmitir ao publico o passar do tempo, e
principalmente, a repeticdo das peripécias das quais Leonor era vitima: montage sequence -

uma técnica que mencionei no ponto 2.4, referente a técnicas elipticas.

Inicialmente, estavam planeadas duas sequéncias no argumento, cada uma depois das cenas

das grandes peripécias. Esta foi uma decisdo que teve de se ajustar no processo da montagem

* Esta da-se quando a duracdo da fabula é igual & do syzuhet, e ambas sdo superiores ao tempo de projeccdo.
Nao existe discontinuidade no syuzhet, mas o tempo de projec¢do condensa a duracdo de ambos (Bordwell,
Narration in the Film Fiction, 1985, p. 83)
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- das duas sequéncias, fizemos uma - que acabou por influenciar o filme para melhor (na
minha opinido). Em termos de escrita, o recurso a este mecanismo involveu apenas pensar e
descrever brevemente diversas situagdes (e a temporalidade que lhes era inerente),
transmitindo a informacdo mais importante de todas: a repeticdo e passagem do tempo. Para
facilitar a producdo, mas também como visdo estéctica do que pretendia, todas situacdes
foram imaginadas como um plano, de forma a serem diretos e invocarem uma ideia de
repeticdo. Uma vez que consegui resolver este problema da falta de tempo narrativo na
estrutura do guido, faltava apenas solucionar outro ainda mais complicado: arranjar um final
que fosse bom, mas que fizesse sentido dentro do contexto de tudo o que se havia passado
durante a histéria. Se anteriormente havia um final bem definido, isto €, na primeira versao,
agora ja nao era o caso. Em boa verdade, ja estava escrito um final, mas como disse
anteriormente, tinha de fazer sentido no contexto da narrativa. Este que tinha, ndo s6 ndo fazia
sentido, como matava completamente o filme. Outra coisa que ndo podia de maneira nenhuma
acontecer. Tendo em conta que o guido s6 foi terminado pouco tempo antes da producao do
filme comecar, houveram diversas fases de pré-producdo para resolver, entre elas, o casting.
Os actores acabaram por desempenhar um papel bastante importante nesta questdo, mais

concretamente na cena que antecede o fim do filme: o ping-pong.

Esta € a cena na qual acontece finalmente uma quebra entre os dois personagens, em que jd
chega. Nao estava a conseguir fazer com que a cena ganhasse vida, que ndo parecesse falsa e
devota de qualquer justificagdo emocial. Quando nao a ha, a légica do filme quebra-se por
completo. Sem grande ideia de como resolver isto, optei por recorrer a actriz que assumiu a
personagem de Leonor: Teresa Arcanjo. Foi justamente ao conversar com ela sobre a cena, e
sobre a personagem dela que compreendi - era necessdrio mais pdlvora para o canhdo
explodir a sério. Sinto que a tensdo precisa de crescer um bocado mais antes de poder
explodir - foi literalmente o que me disse. Apesar de achar que ficou muito aquém do que
deveria ser, este foi um caso de matar dois coelhos com uma cajada s6. Quando finalmente
consegui construir a cena do ping-pong, de uma maneira que fizesse mais sentido haver uma
quebra na relagdo dos personagens (do que versao anterior), percebi qual era a necessidade da
ultima cena: menos do que uma reconsiliagdo e partirem juntos em viagem, era preciso um
gesto, um simbolo. E foi com isso em mente que abordei a cena final, chegando finalmente a
ideia de: e se fosse agora ela a fazer-lhe uma peripécia a ele? Foi uma daquelas ideias que,
uma vez na nossa cabeca, nada a consegue expulsar. Quando vemos o feitico a virar-se contra
o feiticeiro, para o seu proprio bem, isto é, um desafio sincero para sair de casa e ir a aventura,
percebemos que as confusdes, chatices e peripécias demonstraram uma coisa: que Leonor foi

60



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

mudada pela sua convivéncia com Oscar, mais do que imaginamos. De repente, alguém que
estd de saida e que ja ndo o pode ver a frente, tem um acto de bondade que pode levar a uma
mudancga de carécter profunda - tudo o que muda, muda no tempo (Deleuze, 2006). Para mim,
esta forma de terminar a narrativa de Bom dia, Alegria! resulta ndo s6 na perspetiva do tema
do filme, mas também na sua mensagem: que na vida hd que acordar, partir a aventura e sair

da zona de conforto.

Este foi um processo de escrita absolutamente agonizante. Muitas vezes "bati com a cabeca na
parede" e desesperei, por me sentir perdido e ndo saber mais o que fazer. Reescrever vezes e
vezes sem conta, trazia uma sensacgdo, ora de incompeténcia, ora de insatisfacdo - ainda ndo
estda bom o suficiente, eu consigo fazer melhor do que isto. Sem duvida alguma que, no final,
o processo foi fundamental para me ensinar o principio base sobre escrita (de argumento): que
vamos estar em constante de revisdo do material que produzimos, que por vezes vamos sentir
que ndo ha mais nada a fazer, mas que nunca devemos desistir, € nunca, para o nosso bem
enquanto artistas e profissionais, nos podemos contentar com algo razoavel, quando sabemos

: . 43
que conseguimos escrever algo verdadeiramente bom™.

«Escrever significa partilhar. Faz parte da condi¢do
humana querer partilhar seja o que for - pensamentos,

ideias, opinioes.))

Paulo Coelho (fonte: Brainy Quote).

A necessidade de contar uma histdria, de a partilhar, ¢ algo que nos ¢ intrinseco. O cinema
pega nessa qualidade e leva-a mais longe, pois através dele, podemos partilhar com o mundo a
mais intima das histérias. Welles disse brilhantemente que um filme nunca chega a ser bom a
ndo ser que a camera seja o olhar da cabega de um poeta: alguém que partilha a sua escrita
com o mundo, € no seu texto, mostra a forma como vé e sente o mundo. Pois como diz
Bresson, o cinematografo é uma nova maneira de escrever, logo de sentir. O desejo por
detras da escrita (para o ecrd) j& me acompanha ha algum tempo, mas foi no Bom dia,

Alegria! que creio ter percebido o seu significado.

43 ~ . . i~ , . . .
Nao estou com isto a assumir que o guido ¢ "verdadeiramente bom" no sentido absoluto, mas sim em
comparagdo com as suas versoes anteriores.
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3.1.2. Montagem

«The notion of directing a film is the invention of
critics - the whole eloquence of cinema is achieved in

the editing room.»»

Orson Welles (fonte: Brainy Quotes).

Segundo Welles, a sala de edigdo ¢ o sitio onde alguns filmes morrem, e obras primas nascem.
Nao vou fazer nenhum paralelismo com o meu projeto final, pois estd a anos luz de seja o que
for considerado sério, mas hd aqui uma verdade que pude experienciar em primeira mao:
quando as partes certas do filme se juntam, ganham for¢a e comeg¢am lentamente a dar vida a
narrativa que se construiu. A sala de edi¢do € o sitio onde aprendemos a ver os erros que nos
estavam totalmente invisiveis noutras fases da produ¢do, no qual procuramos a esséncia do
filme procuravamos fazer. No caso do Bom dia, Alegria! o processo de montagem revelou-se
fundamental.

Ja a pos-producido estava bastante avancada, a edicdo do filme para as apresentagdes publicas
de mestrado, e tinhamos um problema em maos. Um que ndo conseguia perceber. Entdo se o
argumento tem 17 péginas, e se cada uma equivale a 1 minuto, como ¢ que o filme ficou com
23 minutos de duragdo total? Existe sempre uma margem de erro, porque estdo diversos
factores em jogo, mas ainda assim parecia-me estranho. Tanto eu como o meu editor, Pedro
Baranita, seguimos o argumento, colocamos as coisas por ordem, estivemos ambos na
producdo do filme... o que se passava ali? Nao sé parecia que o verdadeiro poténcial
continuava por se revelar, como que algo ainda ndo estava no "tempo" certo. Isto deve-se ao
facto de que existiam ainda 2 problemas que estavam ao alcance da edicdo para serem
corrigidos: Ritmo e Elipse. O primeiro era o nos dava a sensacdo que o ainda ndo estava no
tempo certo, equanto o segundo estava claramente ligado com o que ainda estava a mais. Era
possivel omitir mais alguns eventos narrativos que nao se perfilavam como essénciais para a
narrativa. Antes de passar a andlise das mudancas efectuadas nestes dois ambitos referidos, ¢
importante explicar que o corte final do filme, ou seja, a sua segunda versdo, tem uma duragao
de 17 minutos e 30 segundos. O que se cortou entdo? Em esséncia, nada. Um autor presente
em toda esta dissertagdo ¢ Andrei Tarkovsky. A sua abordagem sobre o tempo no cinema ¢

uma escola sobre como criar uma narrativa filmica no tempo.
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«Time is a dramatic representation of life. It is made
up of scenes ordered to represent the passage of film
time through the assembly of edited shots. Film time is
rarely placed as we would experience it. With the
exception of mise-en-scene, most edited sequences
manipulate real time. The reason why filmmakers alter
time is because they are creating a dramatic story.
Only those moments that contribute to its advancement

are included, all else is left out.>»

Andrei Tarkovsky, Sculping Time.

Também Alfred Hitchcock tinha uma postura semelhante a do realizador Russo, pois para ele,
o cinema ¢ a representacdo da vida s6 que sem as partes chatas e desinterassantes. Para
Tarkovsky, o mais dominante e poderoso aspeto da imagem filmica € o ritmo, através do qual
se exprime a passagem do tempo dentro da imagem. A imagem filmica nasce durante as
filmagens, e existe ja dentro de cada plano. Em rodagens, a sua aten¢do estd virada entdo para
a passagem do tempo dentro do plano de maneira a reproduzi-lo e gravd-lo. Mais tarde, a
montagem apenas une os planos ja empregnados de tempo e organiza a estrutura organica
inerente ao filme. E o tempo, que corre pelos planos como sangue corre pelas nossas veias,
tem vdrias pressoes ritmicas (Sculping in Time, 1986). Apesar da disposicdo dos planos ser
responsavel pela estrutura de um filme, para Tarkovsky, ndo € isso que cria o ritmo. A
montagem, em ultima instancia, mais ndo é do que a reunido ideal de planos, contida
necessariamente nos brutos capturados durante as rodagens. Para ele, editar um filme
correctamente, de forma competente, significa permitir que os diferentes planos e as
diferentes cenas, se juntem espontaneamente de acordo com os seus padrdes intrinsecos. Deve
ser invisivel. E apenas uma questio de se ser capaz de sentir os padrdes de relagdes e
articulagdes entre cada plano, cena, enquanto se "corta e cose". No entanto, a questdo
sensorial que € dificil de obter por si, piora se a cena em questdo ndo tiver sido filmada da
forma correta. Neste caso, editar passa a ser mais do que ligar imagens, sentimentos e padroes
de forma l6gica e natural, mas sim, em primeira mao, trata-se de compreender de onde vém os
padrdes e articulacdes (p. 116). A edigdo, perturba e interrompe a passagem do tempo para
simultaneamente lhe dar algo novo. O que torna diferente a edi¢do de cinema € a sua
capacidade de juntar o tempo. O tempo que corre através dos planos € o que cria o ritmo do
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filme; ritmo esse que ndo € determinado pela extensdo dos pedagos de tempo ja editados, mas
sim pela pressdo de tempo dentro deles. Para ele, o tempo habita o filme apesar da edicdo e
nao gragas a ela. O tempo impresso no plano, dita um determinado principio de montagem; e
os pedagos que "ndo se editarem" - que nao conseguem ser unidos de forma correta - sdo os
que tém em si mesmos tipos de tempo radicalmente diferentes. Portanto, o ritmo ndo se
resume apenas uma sequéncia métrica. O que o cria é o tempo injetado dentro dentro dos
planos. Desta forma, aos olhos de Tarkovsky, o elemento mais fundamental na formacao do
cinema € o ritmo e ndo a edicdo/montagem (p. 119). Para David Bordwell, é evidente que no
cinema muitos dos processos de narracdo estdo dependentes da manipulacdo do tempo.
Segundo ele, também as restricdes temporais do acto de ver um filme apontam para o ritmo

como parte fundamental da narracao no cinema de fic¢ao:

«Rhythm in narrative cinema comes down to this: by
forcing the spectator to make inferences at a certain

rate, the narration governs what and how we infer .>>

David Bordwell, Narration in the Film Fiction.

O ritmo era a primeira grande que impedia o filme de nascer verdadeiramente. Houveram dois
momentos significativos a nivel de duragdo que foram omitidos na versao final do filme, mas
isso por si s6 ndo era suficiente. Era preciso, como diz Tarkovsky, juntar os planos de forma
correcta e sentir os padrdes e relacdes de cada cena, plano ou sequéncia. Mas mais do que
isso, era fundamental obter a capacidade de sentir o tempo dentro de cada plano - o ritmo €
determinado pelo tempo dentro de cada plano e ndo pela sua extensdo. Entenda-se por tempo,
neste contexto, acdo relevante para a narrativa, tempo narrativo. Neste aspecto, foi o estdgio
profissional que me fez desenvolver esta capacidade para perceber melhor o tempo na
imagem. Depois de um més e meio a editar cenas de uma novela da TVI na Plural
Entertainment, ao olhar novamente para o Bom dia, Alegria! algo ndo estava bem - o tempo
estava estranho. Nao era natural. Como tal, sentei-me novamente na sala de edi¢do e comecei
a cortar de dentro de cada plano, todo o tempo que ndo era tempo. Quero com isto dizer, o
tempo morto, que quebrava o ritmo. Em alguns casos, tive também de alargar a duragdo de

alguns planos, isto porque o tempo dentro deles tinha algo para dar ainda. S6 ai percebi o
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qudo importante para imagem, para a narrativa, e acima de tudo para a esséncia filmica, o
tempo verdadeiramente €. Isto implicou pegar nas duas montage sequences que o filme tinha,
e torna-las numa sé. Afinal de contas, tinham a mesma pressdo ritmica, um tempo s6 delas. E
resultou melhor do que esperava. A sensacdo da passagem de tempo que anteriormente
julgava ndo ser capaz de transmitir, sentia-se plenamente agora. Nao obstante, este tremendo
progresso, ndo s6 no Bom dia, Alegria! como em mim, precisava ainda de ir um pouco mais
longe. Era necessério ainda omitir trés momentos que se apresentavam como disruptivos no
ritmo do filme. Ndo eram essénciais e estavam mal montados. Porqué? Porque foram
justamente duas cenas cujas filmagens ndo correram muito bem, sendo que naquele local em
especial, eram as mais complexas. Estavam para 14 da salvacdo da montagem. As suas
pressoes ritmicas eram demasiado diferentes do resto do filme. Os trés momentos que acabei
por mandar ao lixo foram: 1. chegada de Leonor nos escritérios da empresa; 2. a saida de
Leonor do seu escritorio, pela dltima vez; 3. a sua entrada em casa de um cliente. A
segunda cena, cronologicamente, tinha lugar logo apds o ping-pong. Ao pegar nas suas coisas
para se ir embora, Leonor repara que Oscar cancelou o seu contrato. Enfurecida, agarra no seu
tablet e chaves (ferramentas de trabalho) e sai. Infelizmente, ja ndo me foi possivel conseguir
obter um corte do filme na qual essa cena ainda se mantivesse. Fui no entanto, capaz de obter
as outras duas cenas. As proximas duas figuras, apresenta-nos a primeira: a chegada de

Leonor a empresa.

Figura 42
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Figura 43

E possivel perceber no primeiro fotograma da figura acima, que Carlos (o patrdo de Leonor)
se cruza com ela neste plano sequéncia. Antes da conversa que t€ém sobre a proposta
irrecusavel que faz a Leonor, Carlos diz-lhe (ironicamente) - bom dia, alegria! - pelo que
recebe uma resposta a medida - s6 se for para ti. A omissdo deste plano em particular tem
uma razdo de ser bastante simples: ndo acrescenta nada de verdadeiramente substancial a
narrativa, tirando este aspecto mais agressivo da relacdo entre Leonor e o seu patrdo. Tem um
ritmo muito diferente dos restantes planos da cena, e a sua auséncia ndo provoca nenhum
lapso logico. Por outras palavras, ndo ¢ esséncial para o filme. Ja a entrada na casa de um dos

clientes (o que dorme todo nu, e dispara contra ela), ela um caso muito diferente.

Figura 44

Cronologicamente, este tracking shot acontece antes mesmo de Leonor entrar no quarto do

cliente para o acordar. Apesar de ter as suas falhas, hoje acredito que ¢ um plano muito
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importante para mostrar ao publico exactamente qual ¢ o mecanismo da empresa, revelando
que Leonor (e por inerencia, todos os empregados) tem métodos de acordar especificos para
cada cliente. Da-nos também alguma informacdo de que este caso ndo ¢ habitual, e de que

algo pode correr mal, quando Leonor olha para o seu tablet.

Figura 45

O resultado, ¢ o que sabemos: Leonor passa um mau bocado. Este aspecto mais tresloucado
do seu dia-a-dia ¢ fundamental para que pudesse caracterizar bem o universo da narrativa,
mas também para poder tornar algo real esta ocupagdo pouco ortodoxa: se um completo
estranho nos viésse acordar, quando nds estamos o mais vulneraveis possivel, se calhar alguns

de nos reagiriamos como Anténio Lomba - com berros e cartuchos de cagadeira.

A experiéncia de procurar a esséncia do meu filme no processo de montagem mostrou-me que
efectivamente ndo se trata s6 de um processo de organizacdo do que estava previamente
establecido. Por isso mesmo, concordo com Tarkovsky e a sua abordagem mais ligada ao
tempo. Pois ainda que seja romantica, tem aquilo que, na minha opinido nao pode faltar nunca
a quem pretende fazer do cinema a sua vida: paixdo. Nao sou adepto da filosofia Soviética
que defende o absolutismo da montagem mas reconhe¢o nela um processo intenso e
tremendamente importante na busca da verdadade filmica. Isto ¢, a sua esséncia. Ha ainda um
ponto que creio ser importante nesta "cadeira do realizador" - o processo de realizagdo
propriamente dito. Para mim, este incide em todos os pontos que este, e o anterior sub-
capitulo trataram, e mais: acompanhar o filme do inicio ao fim, a concretizagdo do guido em
imagem filmica, o casting e a prestagcdo dos actores em set, € ndo menos importante, a equipa.
Estas sdo apenas mais umas das pegas fundamentais de quem se senta na cadeira do

realizador, e decide para onde vai o navio.
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3.1.3. Realizagao

Ser o realizador significa ser o lider ndo s6 da parte criativa, pois ¢ da sua total
responsabilidade, mas também da sua equipa e do seu elenco. Pode ser a posicao mais ingrata
e maravilhosa ao mesmo tempo. No entanto, para todos os devidos efeitos, na minha dptica, o
realizador ¢ o autor do filme, a pessoa que o acompanha do inicio ao fim. Ou pelo menos, ¢

género de realizador que quero ser.

«O meu filme nasce na minha cabega, morre quando o
passo para o papel; é ressuscitado pelos modelos e
objetos escolhidos por mim, que morrem na pelicula
mas, quando esta é colocada numa determinada ordem
e projetada numa tela, volta a vida como flores em

dagua.»»

Robert Bresson, Notas sobre o Cinematografo.

A citacdo de Bresson ilustra perfeitamente a minha viagem na concretizagdo deste projeto
final de mestrado. Desde o primeiro ao ultimo instante. Creio que a dificuldade com o
processo de escrita se reflecte também um pouco nesta frase - morre quando o passo para o
papel. Quem estiver a ler isto e for um sonhador aluado como eu, ¢ capaz de perceber isto...
na nossa cabega ¢ sempre tudo magico. Vemos as imagens, ouvimos 0s sons, imaginamos 0s
movimentos de camara, os cenarios, 0s personagens, as transicdes na montagem, sentimos
diretamente as emocgdes que a histdria transmite. Estamos intimamente ligados ao filme. Se
ndo estivermos perdidamente apaixonados pela historia que queremos contar, pelo projeto que
queremos levar a cabo, entdo, o melhor ¢ ndo comecar. E portanto, quando o argumento ¢
escrito, tudo isto se torna preto e branco, absolutamente concreto. De repente, ndo vemos ali a
magia que minutos antes de "batermos texto" sentiamos que se ia manifestar. E portanto,
também aqui existe uma relacdo de expectiva VS resultado que por vezes nos magoa. Este foi
um aspecto determinante na criagdo do argumento: tinha o filme na minha cabeca, aquilo que
queria contar, que queria dizer, mas quando passava para o papel, parecia uma coisa
completamente diferente do que imaginava. Isto pode também estar ligado com o proprio

tema do filme, a sua esséncia e as minhas inten¢des enquanto aspirante a cineasta. Hoje penso
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que também esta procura faz parte do processo, que sem esta espécie de caca ao tesouro,
ficamos apenas com uma bolsa de ouro, quando podemos descobrir um bau cheio. E preciso
compreender entdo, que ndo se cria nada acrescentando, mas eliminando. Desenvolver, é
outra coisa (ndo se estender) (Notas sobre o Cinematografo, 2000). Talvez este ponto de vista
de Bresson se reflicta no que disse no ponto 3.1.1. - que a escrita esta destinada a reescrita
bem como ha quem defenda que a verdadeira forma da escrita assenta na reescrita. Retiramos
o que ndo ¢ essencial, e o que ficar, ainda que solto e sem substincia, depois de trabalho
arduo, mostrara o seu poténcial. O obstaculo do argumento, da dificuldade de produzir uma
estrutura narrativa com a qual eu ficasse satisfeito fez-me também crescer como realizador.
Dessa forma percebi, que ha certas coisas que ndo conseguem saltar do papel para a imagem -
uma das mais variadas particularidades do cinema. No entanto, podera o leitor contra-
argumentar que ndo conseguem saltar para a imagem por falta de execugdo técnica, ou visao

practica. E eu limitar-me-ei a citar novamente Tarkovsky.

«The scenario dies in the film. Cinema may take
dialogue from literature, but that is all - it bears no
essential relation to literature whatsoever. [...] in
cinema dialogue is merely one of the components of the
material fabric of the film. [...] The literary element in
a film is smelted; it ceases to be literature once the film

has been made .>»

Andrei Tarkovsky, Sculping Time.

Por scenario entenda-se o guido. Existiu um caso destes, em que o que estava escrito era
muito engracado mas quando estamos em pleno set, prontos para filmar, comeco a percerber
que nunca a imagem ia convencer o publico que tal coisa ¢ possivel. la parecer nada mais que
um tremendo erro. Numa das cenas no Bom dia, Alegria! o personagem principal, Oscar, pega
na roupa que estd a porta da sua tenda, pregando assim um enorme susto a Leonor. Quando
ela vai dentro da tenda, Oscar jé esté atras dela, fora da tenda, vestido, e sentado numa cadeira
de rodas. Ora, se isto parece improvavel por si s, no contexto da direccdo de fotografia que
estavamos a usar e na propria disposicdo do cendrio, era impossivel que isto acontecesse sem

que o publico ficasse absolutamente consciente do que se estava a passar. Em coisa de
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segundos, o filme era rotulado de falso, e ninguém se acreditaria em mais nenhum evento

narrativo.

«What has to be achieved is that degree of authenticity
and truthfulness that will leave the audience convinced
that within the walls of that set there live human

souls .»»

Andrei Tarkovsky, Sculping in Time.

O objectivo sempre foi este: contar uma historia da forma mais honesta e pura possivel para
que quem V€ sinta que as caras que vé€ na tela, sdo pessoas reais. Nao bonecos de plastico com
falas pré-programadas. Apesar deste objectivo muito romantico e distante ndo ter sido
alcancado (o filme ¢ longe de ser perfeito e tem diversos defeitos que o impedem de ganhar
esta qualidade pura), continua a sé-lo e como atenta a citagdo de Robert Bresso que usei na
abertura deste ponto, quando foi ordenado da forma correcta e projetado na tela, voltou a vida
e estava ali, mesmo a nossa frente. Este sentimento, para mim ¢ algo inabalavel. Depois da
projec¢do, sentia que o filme j4 tinha crescido para 14 do meu alcance, era algo proprio - ele

tornara-se dono de si mesmo.

A experiéncia de realizar este projeto, de o acompanhar desde a sua génese, até ao seu
desfecho, digo eu que so tem efeitos negativos. Cansativo, sim. Muito trabalho, claro. Isso faz
parte da vida, e quem quiser perseguir seja que carreira for deve estar preparado para tal. O
verdadeiro efeito negativo, para mim, ¢ a dependéncia: depois disto, s6 quero mais. Nao me
imagino a fazer outra coisa. Mais tarde poderei falar sobre isto detalhadamente. O ponto que
se segue ¢ uma andlise cuidada da presenca da elipse no Bom dia, Alegria! e a forma como a

narrativa evoluiu através do seu uso.
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3.2 Analise: a elipse na construgdo narrativa

Como ja referi anteriormente, o uso de elipse foi determinante na manipula¢do do tempo
filmico no Bom dia, Alegria!. Pareceu-me entdo natural fazer uma analise da divisdo narrativa
do filme, assim como as elipses presentes no decorrer da curta-metragem. Dividi a narrativa
em 6 blocos - sequéncia inicial, spot publicitario, blocos narrativos 1, 2 e 3, e montage
sequence. A tabela 1 demonstra com clareza a divisdo cronoldgica de cada bloco narrativo,

sendo que cada espaco a preto entre blocos representa uma elipse.

Elipses internas: Tempo externo a Até ao final da 1* [ Até ao final da A montagem em Do fim da

ha um salto narrativa, mas cena de Oscar. cena de esgrima. si ¢ eliptica: cada [l montage até ao

narrativo entre continuo. Elipses presentes Elipses entre casa [l corte ¢ uma final do filme.

cada espaco. entre cada cena. e 0 escritorio. elipse - jump cut. Trés elipses
importantes.

Tabela 1 - Divisdo da narrativa em blocos

Apesar de serem feitas omissdes temporais entre cada bloco, dentro de grande parte deles,
existem também elipses. Chamemos-lhes internas se assim entendermos. Todas as elipses
utilizadas, sejam internas ou externas, foram concebidas desde o inicio para reduzir a
narrativa e tornd-la mais direta e simples. Todas, excepto os dois casos que falei no ponto
referente 3 montagem no projeto final, onde foi através desse processo que acabei por achar
sensato omitir mais dois momentos que ndo me pareciam essenciais para o desenvolvimento
da historia e para o percurso do filme. Os pontos que se seguem analisam cada bloco
individualmente, bem como as elipses contidas em cada um. Serdo estudadas as técnicas
elipticas utilizadas em cada bloco ou cena em concreto, e explicarei o porqué de as ter
utilizado. Serdo feitas também referéncias as tecnicas ja estudadas no segundo capitulo, e
apresentadas referéncias utilizadas para o projeto final. E pertinente informar que o bloco que
diz respeito ao spot publicitario ndo sera analisado, pois em si ndo estdo contidas elipses.

Logo, ndo se qualifica como objeto de estudo nesta questao.
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3.2.1. Sequéncia Inicial

Como o nome indica, trata-se da sequéncia de abertura do filme onde somos apresentados a
personagem de Leonor e ao seu dia-a-dia. Corto entre 3 espagos diferentes, pois sdo 3 clientes
diferentes. Dentro desta sequéncia existem portanto trés elipses, obtidas através de cortes

elipticos diretos.

Figura 46

De forma a ter a melhor exposicao possivel do dia-a-dia da protagonista, o corte direto ¢ a
solu¢do mais viavel. Ao contrario de exemplos como Citizen Kane que faz uso dos dissolves
para nos introduzir a uma imensidao de espago e tempo, os cortes "simples" que usei nesta
sequéncia de abertura permitem-me expor com clareza o mundo que estou a introduzir ao
publico, sem nunca perturbar a imagem com efeitos indesejados. No fundo, o que utilizo neste
cena em concreto, sdo cortes elipticos contextuais - podemos ndo saber quando e onde

estamos, mas pela repeti¢ao inferimos, de uma ou outra maneira, a situacdo presente.
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3.2.2. Bloco Narrativo 1

Este primeiro bloco narrativo da estrutura do filme compreende desde o final do antincio
publicitario, até ao fim da cena onde somos introduzidos a personagem de Oscar. Assume um
caracter altamente eliptico na transi¢do entre espagos, como o escritorio de Leonor, € a casa
de Oscar (bem como alguns espagos dentro da mesma). Existem, a meu ver, trés situagdes

elipticas interessantes para estudo. A primeira ¢ logo no escritorio.

Figura 47

Logo apos os créditos iniciais, que entram no final do spot, abrimos para o plano que esté
representado no primeiro fotograma da figura 47. Essta cena em particular serve para
contextualizar o trabalho de Leonor, e de certa forma, fidelizar e justificar a existéncia da
empresa no Universo do filme - se tém um escritdrio, devem ser legitimos, ndo? Vemos a
conversa entre ela e o patrdo, Carlos, na qual surge a proposta para que Leonor fique mais 6
meses empregada. A principio, recusa. Estd de malas feitas, ndo ha volta a dar. No entanto,
Carlos faz-lhe uma proposta irrecusavel. E aqui que a primeira elipse deste bloco ¢
particularmente eficaz: ndo precisamos de uma resposta da parte dela, com mais dialogo, cujo
risco de se tornar enfadonho ¢ alto. A agdo que vemos a seguir, diz-nos o que precisamos de
saber. Na segunda imagem da figura acima apresentada, o que vemos ¢ o0 momento em que
Carlos propde a Leonor um pagamento churudo por mais meio ano de servigo. Nao mostro
deliberadamente uma resposta positiva ou negativa, pois creio que o sub-texto funciona

melhor - uma pessoa que até ha segundos estava completamente decidida e inabaldvel na sua
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decisdo, hesita. Ao cortar logo para a fachada da casa de Oscar, onde podemos ver Leonor a
chegar e a deparar-se com uma mansao, ¢ a toda a resposta necessaria: ela aceitou. E por
omitir tudo o que esta entre o escritorio e a casa, o publico fica certo de que Leonor aceitara o
trabalho e este ¢ mais um cliente. E um classico caso de corte eliptico direto, muitas vezes
usado por Ozu - ao saltar de uma situagdo para outra, a justaposi¢do de realidades revela a
verdade, e sucessio, dos acontecimentos. A casa de Oscar em si, é também um caso
interessante.

Desde cedo que a ideia de filmar numa casa onde pudessemos construir o cendrio todo me
parecia pouco provavel e portanto, haver uma continuidade espacial na casa seria algo muito
complicado de obter com o minimo de verosimilhanga. Optei entdo por um espago
fragmentado - cada zona da residéncia de Oscar esta separada do resto - dentro da propria
casa, o que no fundo, espelha o estado de espirito altamente dividido e confuso de Oscar.
Neste bloco em especial, esta fragmentagdo era um desafio, uma vez que na apresentacao do
personagem, temos dois espacos da casa ligados diretamente numa continuidade espago-

temporal: passam do quarto de Oscar para a sala.

Figura 47

A partir da terceira imagem da figura acima, os cortes estdo exactamente em ordem
cronologica de apari¢do no filme. O objecto de estudo nesta elipse em particular € a transi¢ao
entre a segunda e a terceira imagem - um match cut. Na primeira versao do filme, este corte

ndo existia desta forma. Viamos antes, na primeira imagem da figura 47, Oscar a percorrer o
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caminho em direc¢do a camera, até sair do enquadramento e nesse momento cortavamos para
a terceira imagem, onde se manda de cadeira de rodas em direc¢@o ao sofd. No entanto, esta
solugdo nio parecia viavel, pois o tempo narrativo parava s6 para ver Oscar a sair do plano. A
saida em si ndo tinha nenhum tipo de significado ou carga emocional como um dos casos que
veremos mais a frente. E portanto, era tempo morto, desperdicado. A solucdo, todavia, parecia
inexistente - ndo tinha qualquer tipo de planos de corte para me safar e pensei mesmo que nao
ia conseguir resolver este obstaculo. Creio que foi mesmo a auséncia de planos de corte que
me fez pensar em tomar atitudes mais arriscadas. Cortar de plano de cadeira de rodas para
plano de cadeira de rodas, assenta perfeitamente nesta categoria. E importante informar o
leitor que nesta altura, eu ainda ndo estava absolutamente nada familiarizado com o conceito
de match cut nem nenhum dos aspectos técnicos das técnicas elipticas que tenho abordado ao
longo desta dissertacdo. Lembro-me de mostrar este corte em especifico ao meu editor, Pedro
Baranita, e da surpresa ser manifestamente alguma: "ndo percebo como ¢ que isso funciona,
mas a verdade ¢ que resulta!". Depois de estudar bem o mtach e o jump cut percebi entdo
porque ¢ que este corte ndo chocava com as restantes imagens do filme: porque ambas
partilham a mesma referéncia visual - Oscar e a sua cadeira de rodas. Isto ndo signifca que o
corte ndo ¢ repentino, longe disso. Mas na realidade, apds execugdo, ¢ bem mais suave do que
imaginado. Foi assim que consegui establecer uma ligagdo direta entre dois espacos
fragmentados que ndo possuiam qualquer tipo de ligagdo fisica (entenda-se planos
intermédios que levassem de uma cena, a outra). O corte em si ajuda o plano seguinte, que ¢
um travelling pan a acompanhar o percurso de Oscar, a ganhar mais energia, contribuindo
assim para uma acao mais forte e surpreendente.

O terceiro momento importante ¢ elipse feita entre este bloco narrativo e o seguinte, sendo um
corte eliptico intercalado de caracter ambiguo. Isto ¢, a escala de planos informa-nos do
espaco em que nos situamos, mas temporalmente, na ordem cronologica da histéria, ¢ uma
elipse indefinida. Nao sabemos quando estamos exactamente, mas sabemos que ¢ depois
daquele primeiro choque com Oscar. O bloco narrativo seguinte apresenta-nos situacdes

novas no que concerne o uso de técnicas elipticas.
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3.2.3. Bloco Narrativo 2

Este segundo bloco marca o inicio das tormentas de Leonor as mios de Oscar, com a primeira
peripécia orquestrada logo apos a elipse que divide este e o anterior bloco. No entanto, e por
ser pertinente neste caso, vou analisar a elipse feita entre os dois blocos, que mencionei
anteriormente ser de caracter ambiguo. Depois da cena que nos introduz a Oscar, mesmo no
final do primeiro bloco narrativo, ¢ feita uma elipse para o escritorio de Leonor, onde esta
organiza alguns dossiers. Imageticamente, tive de encontrar uma forma suave de cortar entre
estes dois tempos, de criar uma transicao natural, entre estas duas cenas. Acabei por recorrer
ao exemplo que me pareceu mais confortavel nesta situacdo: o corte eliptico intercalado, pois
permite mudar o espago e o tempo de forma misteriosa enquanto nos contextualiza sobre a

nova situa¢do narrativa em que nos encontramos.

Figura 48

A transicdo entre cenas ¢ feita através do plano de corte que utilizo nas primeiras trés imagens
da figura 48, dai se tratar de uma elipse intercalada. Vemos dossiers a serem arrumados, nao
sabemos bem onde, até num certo "Oscar Montenegro" cortamos, € vemos a cara de Leonor,
nada animada com a situa¢do. Ai lembramo-nos de quem se trata. E mais uma vez, ¢
impossivel definir quando ao certo ¢ que esta cena acontece em relagdo a anterior - pode ser
um dia, ou um més - mas pela experiéncia subjectiva do tempo a sensa¢do com que ficamos ¢
ndo passou assim tanto tempo. Esta cena de escritério ¢ uma de duas, que no fundo decidi usar

com transitdrias, como marcos temporais na estrutura da narrativa, € como tal, ¢ natural que
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sejam elipses. S@o cenas curtas cujo significado ¢ o avanco temporal. Sendo esta a primeira,
estamos relativamente no inicio dos seis meses que Leonor tera de passar com Oscar, onde o

estado da sua relagdo/intimidade se reflecte no dossier do mesmo.

CAR MONTENEGRO
712 ATB

Figura 49

O recurso a estes planos extremamente pormenorizados teve como referéncia alguns filmes de
um do mais originais realizadores contemporaneos - Wes Anderson. Com um estilo muito
peculiar, Anderson utiliza os pequenos objectos do dia-a-dia como se se tratassem de joias,
mostrando-as em planos onde podemos ver os mais impressionantes detalhes. Foi daqui que
nasceu a ideia de usar os planos de corte do escritorio deste mesmo género, onde o estado dos
objectos reflectiria também o estado emocional dos personagens e da sua relacdo. Temos
exemplos em filmes tdo cronologicamente distintos como The Royal Tenenbaums (2001) e

Moonrise Kingdom (2012).
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Figura 50
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A grande diferenca entre as inspiragdes para esta cena, tirando o facto de que ndo tenho o
requinte e aprumo visual que tdo bem caracteriza Wes Anderson (tal coisa ¢ impossivel), ¢ a
forma como uso estas imagens. Enquanto na figura acima, tanto nos fotogramas de The Royal
Tenenbaums (os primeiros 2) e Moonrise Kingdom (os restantes), sdo usados num contexto de
cross cut e edi¢ao paralela (ndo paralelismo temporal neste caso). No que diz respeito ao Bom
dia, Alegria! estamos a falar de corte eliptico intercalado, ndo obstante ao facto de se tratar
apenas de uma imagem a separar o antes e o depois. O trabalho de Wes Anderson foi ainda
uma das grandes referéncias para o projeto final, sendo que sera mencionado nos proximos
pontos, relativamente a outros aspectos do filme. A questdo verdadeiramente importante
comega na cena seguinte deste segundo bloco - o dia em que Leonor encontra Oscar a pintar

nu.

Figura 51

A transigdo para esta cena, ja por si ¢ um corte eliptico direto que nos leva do escritério para
dentro do quarto de Oscar sem qualquer tipo de aviso ou preparagdo (apenas deixei o plano
fixo e vazio durante tempo suficiente para que a "entrada" para o plano fosse mais suave).
Ainda assim, o verdadeiro cerne da questdo nesta cena ¢ o corte entre o quarto ¢ a sala,
novamente. Este corte destaca-se, ndo s6 porque ¢ a Unica vez em que corto numa quase

continuidade espago-temporal.

Figura 52

78



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

Figura 53

Leonor implora a Oscar que lhe coloque a impressdo digital no seu tablet para que esta possa
continuar com o dia dela como programado. Este ao perceber o seu desespero, pergunta-lhe o
que esta disposta a fazer, ao que Leonor: tudo. A reagdo de Oscar que vemos na segunda
imagem da figura acima apresentada ¢ o que nos indica que algo vai acontecer, no entanto, o
corte para a sala, onde aparecem equipados para um combate de esgrima, ¢ diferente do
habitual. E um corte direto em fungio de causa e agdo, isto é: os acontecimentos do quarto,
levam-nos para a sala. A sucessdo em si, ¢ também aparente. Sabemos que hd uma pequena
elipse, pois passamos do quarto, onde Oscar esta nu, e Leonor com a sua roupa, para a sala
onde ja ambos estdo equipados. De certa maneira, ¢ um corte parecido com o usado no
primeiro bloco narrativo, entre o escritério ¢ a casa de Oscar - com a excepgdo que nos ja
conhecemos este espaco. Deixamos de estar num "algum tempo depois" para "breves minutos
depois, na sala". E portanto, ¢ natural que este corte (ainda que eliptico) seja um em
continuidade espaco-temporal entre dois espacos diferentes, numa casa onde o mesmo ¢

prepositadamente fragmentado.

O final desta cena marca a mudanca para mais um bloco narrativo, muito diferente de todos os
outros. Ja falei anteriormente na necessidade de transmitir ao publico a nogao de repeti¢do e a
sensagdo de passagem do tempo, para que os seis meses de Leonor e Oscar fossem mais
"palpaveis" dentro de uma narrativa de curta-metragem. A solucdo foi alcancada através de

uma montage sequence que analiso de seguida.

79



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

3.2.4. Montage Sequence

Esta ¢ uma das técnicas que mencionei e defini brevemente no capitulo referente a técnicas
elipticas - extremamente eficaz no que concerne a repeticdo de agcdes e mudanca de tempo.
Foi justamente esse o caso no Bom dia, Alegria! pois ao usar esta montage sensivelmente a
meio do filme, foi possivel criar uma transi¢cdo temporal entre dois tempos importantes no

filme que reflectem uma certa transformagao na relagdo de Oscar e Leonor.

“—] MONTENEGRO, Oscar
: m SIGMUND =

Figura 54

Esta sequéncia usa desde cortes "simples" a jump cuts. Verdadeiramente importante ¢ o facto
de cada corte ser, no fundo, uma elipse. Também aqui podemos ver a influéncia de Wes
Anderson, principalmente no que diz respeito a decisdo dos enquadramentos, tanto no

primeiro como no ultimo fotograma da figura 54. Veja-se a relagdo com a figura seguinte.

WRITE To ME.
;gwﬂ%gw
Tewr Tentpomess L alhind

Figura 55
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Novamente, a finesse ¢ o cuidado de Anderson ainda ¢ algo que me ¢ absolutamente
inatingivel, mas a referéncia permanece. O uso de jump cuts internos, isto ¢, cortes desse
género dentro do mesmo plano, provou-se bastante vantajoso para sublinhar a sensacdo da
passagem do tempo. Isto combinado com a co-relacdo entre imagens, resultou numa
sequéncia que cumpre a sua fun¢do. Por co-relagdo entre imagens, entendo que duas imagens,
em momentos diferentes na escala de planos, tem agdes que estdo ligadas, seja por sucessao
ou causalidade. A proxima figura mostra-nos apenas algumas imagens que sao relevantes para
a discussdo, ndo podendo mostrar todos os fotogramas da montage sequence por ordem. Caso

contrario, seriam demasiadas imagens para ilustrar o exemplo do jump cut interno.

Figura 56

Os primeiros trés fotogramas referem-se justamente ao jump cut interno. E possivel perceber
entdo do que se trata - cada posicdo de Leonor no plano, vem através de um corte. No que diz

respeito a co-relacdo de imagens na sequéncia, € possivel perceber uma ligacdo entre quarto e
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o ultimo fotograma da figura 56: quando vemos o plano mais aproximado de Leonor, deitada
nas escadas, ficamos imediatamente com a ideia de que ¢ uma espécie de continuacdo do
momento em que o homem das entregas a vé na escadas. A propria imagem da cadeira de
rodas ¢ também ela uma continuagdo, uma resposta, a uma outra que a antecede, em que

vemos Oscar a atar Leonor a cadeira.

Como atenta na defini¢do, a montage trata-se de uma sucessdo rapida de cortes que unem
planos diferentes para obter um determinado signficado ou criar um certo sentimento, e neste
contexto foi pensada justamente assim. Ja falei anteriormente, nos capitulos que dizem
respeito a montagem e ao argumento, da importancia da credibilidade da passagem do tempo,
pois sem isso, era inutil. A decisdo de fundir duas montage sequences distintas numa so, foi
também um aspecto que acabaria por determinar se o efeito pretendido era obtido. Falando
numa perspetiva da estrutura narrativa, esta sequéncia tem uma outra tarefa crucial, que s6
resulta se a sensacdo temporal for obtida: a montage ¢ a ponte entre dois momentos
extremamente pertinentes na historia, o antes e o depois dos seis meses que Leonor passa com
Oscar. Esta passagem do tempo, bem comunicada, é o que acaba por legitimar o que vemos
na cena de abertura do préximo bloco narrativo - uma maior involvéncia no mundo de Oscar,
uma maior ligagdo entre os dois. Se a sequéncia ndo tivesse em si mesma esse tempo
necessario para que sintamos que la existe tempo, ndo haveria qualquer tipo de justificacao
para o que vemos na cena onde jogam risco, ¢ essa mudanga seria tida como repentina e
descontextualizada. Felizmente, a ponte funcionou bem, e transporta-nos para o momento
exacto onde devemos estar assim chegamos ao terceiro bloco narrativo: o fim dos seis meses,

e o tempo de Leonor partir.
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3.2.5. Bloco Narrativo 3

{

Figura 57

A figura acima mostra-nos alguns fotogramas da cena que abre o ultimo bloco narrativo - a
cena onde Leonor e Oscar jogam risco. A elipse feita entre a montage e esta cena funciona
particularmente bem com base nas atitudes e postura que Leonor tem agora. Parece estar
muito mais habituada & loucura e as peripécias, ja entrou no jogo de Oscar, na tentativa de o
derrotar. Na pior das hipoteses, se ndo podes vencé-los, junta-te a eles. Outro aspecto
importante nesta cena diz respeito ao tigre: na cena de introdugdo de Oscar, este fala para o
animal, dizendo-lhe para cumprimentar Leonor. Nao ouvimos qualquer tipo de som. Todavia,
nesta cena, o som do rugir de Camilo, o Tigre, € notorio, e Leonor reage em sua fungdo, como
que o reconhecendo da mesma forma que Oscar. E outro factor determinante na eficicia da
elipse entre estes dois blocos narrativos. Uma terminada a cena, e domado o tigre, vamos para
a ultima cena de escritorio, mais uma vez marcada por elipse. A abordagem mantém-se a
mesma que utilizei entre os blocos 1 e 2 - introdugdo através de extreme close-ups de dossiers
da empresa, seguido de um plano de Leonor. A expressdo da protagonista nestes momentos €
sempre da maior importancia, pois ¢ um barémetro (além do seu estado emocional) do tempo

da historia que o enredo nos estd mostrar, quando ¢ que estamos na narrativa.
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T |

Figura 58

As referéncias, naturalmente, continuam as mesmas. A diferenca essencial entre esta ¢ a
primeira cena de escritorio, ¢ a adi¢do do calendario que marca o fim: onde esta escrita a
palavra liberdade. Ao aperceber-se do significado da imagem, o publico, inconscientemente,
vai sentir que, assim que cortemos para uma nova cena, o fim estd proximo - avizinha-se o
Gltimo dia de Leonor com Oscar. A transigdo eliptica para a cena seguinte, o ping-pong, é
feita com uma tactica inversa a das passagens para as cenas de escritorio: do plano pormenor
do calendario cortamos para um enquadramento médio de Oscar, sem ainda percebermos o
contexto. Evidentemente que a elipse feita entre esta cena e proxima, pode levantar alguma
discussdo quanto a sua natureza, mas pelo caracter dos didlogos tidos entre Oscar e Leonor,

trata-se de um corte eliptico contextual. Atentemos nas figuras seguintes.

Figura 59
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Figura 60

Os fotogramas da figura 59 sdo os primeiros dois planos desta cena. Como ja disse, ¢ através
da conversa que justifico que o corte seja eliptico contextual, pois o aspecto fundamental da
cena é mesmo esse: a conversa entre Oscar e Leonor, que termina em discussdo. Apesar da
cena em si estar fraca, pois o encadeamento da conversa e dos sentimentos que deviam
explodir na discussdo ndo sdo de todo naturais, é aqui que nos apercebemos que Oscar tinha
uma razao para fazer o que fazia - era s6 uma pessoa que queria companhia e Leonor estava
demasiado ocupado com o seu proprio umbigo para perceber isso. Depois de trocadas
palavras, e de pela primeira vez sabermos o que realmente lhes ia na cabega, vemo-la a sair de
uma vez por todas. O segundo fotograma da figura acima, ¢ o ultimo plano da cena, que deixa
Oscar sozinho breves segundos depois de Leonor sair do plano. O corte seguinte ¢ a terceira
elipse presente neste bloco narrativo - fago um corte eliptico direto para o quarto de Oscar,
onde finalmente entramos na tenda, no seu intimo. Nao obstante, a elipse ¢ indefinida pois
ndo nos da percep¢do de quanto tempo depois €, mas o recurso usado (o corte eliptico direto)
transmite-nos a sensacao de ser relativamente pouco. No minimo, a cena final passa-se no dia

seguinte.

Figura 61
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Figura 62

O plano frontal da tenda ¢ o primeiro da cena, sendo que a camera faz um dolly-in para dentro
da tenda que revela Oscar a dormir. Podemos ver pela primeira vez, algumas fotografias, e
percebemos que o unico sitio normal em toda a casa, de facto, parece ser a tenda. Esta cena
vai novamente buscar algumas referéncias ao cinema de Wes Anderson, concretamente a The
Royal Tenenbaums. Isso reflecte-se no segundo fotograma da figura <anterior-a-esta> e da

figura 62 - a tenda e o pack do aventureiro idiota que Leonor deixa a Oscar.

THE Ry
TENENBH]

Figura 63

A decisdo final do filme foi como terminar. Isto é, como ligar a voz-off de Leonor, que sai da
gravagio que deixa a Oscar, com a sua reagio perante o desafio que ela lhe coloca. O que é
dito por ela, acabou por sofrer algumas mudangas, pois certos didlogos estavam a mais, nao
eram de todo necessarios uma vez que o espectador facilmente perceberia qual a intengdo. Vi-
me entdo confrontado com dois caminhos possiveis no que respeita a fechar o filme: ou
terminava com um fade to black na cara de Oscar, criando assim um efeito fechado sobre a
narrativa - como se concluisse algo - ou entdo, cortar no momento em que ele repara para
onde ela vai. A grande diferenga ¢ que esta segunda op¢ao cria um efeito suspenso na acao, e
procura transmitir a ideia de que ele viu algo que nunca chego a dizer o que é. O resultado
intencionado, € entdo, levantar a questdo na cabeca das pessoas: o que é que ele viu? Serd que
ele vai ter com ela? Para onde foi? Acabei por decidir-me pelo corte, suspendendo entdo a

narrativa. A minha grande referéncia para esta decisdo foi Inception (2010) de um dos mais
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influentes dos realizadores contemporaneos - Christopher Nolan. Trata-se de um dos mais
polémicos e questionados finais das Gltimas décadas, deixando uma pergunta fundamental por
responder sobre o desfecho do filme. Inspirado por este corte subito que me deixou totalmente
congelado no final de Inception, optei por aplicar a mesma abordagem na conclusdo do Bom

dia, Alegria!:

Figura 64

Os fotogramas apresentados na figura acima sdo exactamente os ultimos quatro planos da
curta-metragem, e sio acompanhados pela voz de Leonor que explica a Oscar o desafio que
tem pela frente. A escolha para terminar assim o Bom dia, Alegria! parece-me ser solida, pois
suspende a narrativa e ao mesmo tempo ¢ abrupta o suficiente para criar um forte impacto no
publico. De maneira geral, acredito que ¢ um final forte. Temporalmente falando, este tltimo
bloco narrativo ¢ bastante fragmentado, sendo que de cena para cena, ha uma elipse, e
consequentemente uma mudanga no tempo. Dito isto, € o necessario numa fase tdo crucial da
narrativa, pois numa curta-metragem nao ha tempo a perder, e todos os momentos devem

contribuir para a progressao da histdria e conclusao do que vamos mostrando.

Uma vez analisada a elipse na construgao narrativa, talvez seja o momento para reflectir sobre
os resultados obtidos, e tirar conclusdes sobre o seu papel na manipula¢do narrativa do meu

projeto final de mestrado.
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2.6.6. Conclusoées sobre a elipse na construgio narrativa

O estudo das elipses presentes no Bom dia, Alegria! leva-me a uma inevitavel conclusao.
Relembrando-me o trabalho de Ozu: sdo escolhas do tempo que ¢ absolutamente essencial

para a narrativa, aquele que ¢ pertinente para o tema.

Da mesma maneira como, em Late Spring, omite e salta a frente de diversas situagdes
narrativas, também as elipses que utilizo ao longo da curta-metragem servem a mesma
funcdo. Dito isto, creio que € possivel perceber uma certa restricdo do ponto de vista da
técnica (isto ¢, da elipse): todas as elipses sdo fruto de corte eliptico (seja ele direto,
intercalado ou até mesmo contextual). E de notar que o match cut referenciado no segundo
bloco narrativo, neste caso, ndo ¢ uma elipse no sentido em que omite uma situagdo narrativa
ou uma cena, tratando-se sim de uma abrevia¢ao no espacgo e no tempo. Para todos os efeitos,
¢ um corte em continuidade espaco-temporal. Esta analise do papel da elipse no projeto final,
confirma que esta tem, também no cinema de curta-metragem, a caracteristica que conclui no
final do segundo capitulo: ser uma ferramenta enfoque tematico, e neste caso, temporal.
Mantém a narrativa sempre o caminho certo, nunca pretendendo que esta se disperse do mais
fundamental: a relagdo entre as duas personagens, ¢ a sua mudan¢a ao longo do tempo que
passam juntos (que se reflete no tempo filmico) - isto, entenda-se na narrativa do Bom dia,

Alegria!

A manipulacdo do tempo filmico e a elipse estdo de facto intimamente ligados, pois foi
através do constante recurso e este método que consegui dominar o tempo da historia que quis

contar com o projeto.

3.3 Casos Hipotéticos

Optei por escolher trés situagdes no filme que acho poténciais casos de experimentacdo. Cada
um deles serd alvo de uma técnica diferente, que a meu ver se enquadra no momento que
escolhi testar. As trés técnicas que escolhi foram o freeze frame estudado no capitulo de
técnicas para além da elipse, o wipe e o fade, ambas estudadas no capitulo de técnicas
elipticas. Passo entdo a apresentar os resultados das experiéncias realizadas, assim como uma

contextualizagdo das situacdes narrativas em que apliquei cada técnica.
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3.3.1. Caso 1: Freeze Frame

Como ja defini anteriormente, trata-se de congelar a imagem durante um determinado tempo,
e depois, prosseguindo com a narrativa se assim for o caso. A situagdo que me ocorreu ser
interessante para experimentar, foi a apresentacao dos personagens. A referéncia imediata que
pensei, foi, naturalmente, o classico western de Sergio Leone* - The Good, the Bad and the

Ugly (1966).

Figura 65

E importante relembrar que apesar destes fotogramas serem apresentados com imagens
estacticas, sio momentos deliberadamente congelados no filme. E portanto, a tipografia que
aparece na imagem, ndo o faz enquanto esta se encontra em movimento mas sim quando entra
em vigor o freeze frame. Sergio Leone, usa este recurso de uma forma particularmente
inteligente. Isto ¢, ndo o faz assim que aparecem as personagens no ecra (a excepgao do Ugly)
mas sim passados alguns minutos, onde temos a possibilidade de ver como se comportam.

Desta forma, Leone evita um dos grandes perigos em usar o freeze frame

* Realizador, produtor e argumentista italiano. Associadado ao estilo "Spaghetti Western" e conhecido pela sua
trilogia com Clint Eastwood - 4 Fistfull of Dollars (1964), For a Few Dollars More (1965), e, The Good, the
Bad and the Ugly (1966).
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despreocupadamente - provocar no publico uma caracterizacdo imediata de personagens, de
forma algo errada, sem lhe dar a oportunidade de ver quem realmente sdo. Em The Good, the
Bad and the Ugly, no entanto, o freeze frame como forma de introdugdo e caracterizacdo vem
ja4 como punchline a sua natureza: Angel Eyes (Lee Van Cleef), the Bad, mata quase uma
familia inteira por obriga¢do contratual, e de seguida mata o homem que o contratou em
primeiro lugar. Tudo isto porque o homem que foi contratado para matar, oferece-lhe dinheiro
para matar a pessoa que o contratou. Angel Eyes mata os dois e fica com o dinheiro. E aqui
que nos aparece a sua introducdo em freeze frame, depois de vermos que se trata de um

assassino a sangue frio cujo interesse ¢ apenas monetario.
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Figura 66

No caso do Bom dia, Alegria! eu ndo tinha tanto tempo para poder desenvolver o enredo e as
personagens deste modo, correndo entdo um enorme risco: seja qual fossem as palavras que
escolhia para caracterizar os personagens logo nos seus primeiros planos, estava a fazé-lo de
forma algo artificial, mas estava também a tirar ao publico a hipotese de formular a sua
propria opinido sobre o personagem em causa. Esta op¢do, em ultimo recurso, recai no
dominio do estilo... o meu enquanto realizador, e o do filme enquanto objecto
cinematografico. Apesar de ser um grande fa deste tipo de introdugdes e caracterizagdes, esta
ideia so se apresentou a meio da produgdo, e o filme ndo estava construido desta forma. Em
boa verdade, também ndo coseguia encontrar uma forma de trabalhar a informagao tipografica

que ndo quebrasse o ritmo da narrativa... justamente por ndo estar pensado no contexto
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estrutural do filme. Olhando para os proprios enquadramentos, nota-se claramente que apenas
o de Oscar parece estar em harmonia com a informagdo, como se houvesse desde cedo
intencdo de a colocar 1a. O mesmo ndo se v€ no plano de Carlos e/ou Leonor. Tentei procurar
diversos planos da protagonista onde fosse possivel colocar informa¢do, mas ndo encontrei
nenhum que se enquadrasse. E importante ter em conta que, se usasse freeze frame para
introduzir as personagens, Leonor deveria, no minimo, ser introduzida antes de Oscar - pela
logica do desenvolvimente narrativo. Resumindo, e se usasse freeze frame para introduzir as
personagens? Quebrava o ritmo da narracdo, era demasiado artificial e fazia uma falsa

caracterizagao das personagens.

3.3.2. Caso 2: Wipe

O caso do Bom dia, Alegria! parece ser um bom exemplo para experimentar a técnica pela
qual acabei por descobrir o trabalho de Akira Kurosawa. A figura que se segue, ¢ a mesma
montage sequence presente na versao final da curta, que analisei no ponto 3.2.5. sendo que a
unica diferenca ¢ o método de transi¢do entre cada imagem. Todos os cortes foram
substituidos por wipes. A semelhanga do exemplo de Jkiru, também as proximas duas figura

contém apenas uma parte da experiéncia de wipe montage que fiz com o projeto.

Figura 67
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Figura 68

Os resultados s3o surpreendentes e permitem-me tirar algumas conclusdes interessantes.
Antes mesmo de rever a cena do iconico filme de Kurosawa, ao analisar a wipe montage no
contexto do Bom dia, Alegria! ndo pude deixar de ficar com a sensa¢do de que o tempo era
breve. Isto parece estranho de se dizer. Mas ¢ a verdade. A mesma sequéncia de imagens,
agora, com este efeito, ndo parece nunca transmitir a sensacdo de que se passaram meses...
semanas, dias no maximo. Mas € a exactamente a mesma sequéncia! O que mudou entdo? O
método de transicdo entre imagens! Passo a explicar. O acto de cortar, ¢, em boa verdade,
intervir diretamente sobre o tempo, e acima de tudo, separd-lo. O wipe, por si so, cria uma
relacdo de proximidade mais imediata pois ha um momento, em que as dias imagens ocupam
o ecrd, e partilham o seu tempo. Isto, associado a linguagem estéctica da técnica em questao -
uma imagem "limpa" a outra - cria uma inabalavel sensacdo de sucessdo. Os acontecimentos
apresentados no ecrd parecem estar muito mais diretamente ligados quando se usa um wipe,
do que quando simplesmente cortamos entre planos. Dai que Kurosawa use este recurso em
situacdes com um alcange temporal relativamente reduzido como vimos, mas também ¢
situacdes de sucessdo. Resumindo e concluindo, a wipe montage ¢ um estilo de montagem
que encurta o tempo, pois ao ligar duas imagens, estd a dar-lhes a mesma localizagdao
temporal, 0o mesmo denominador comum. E por isto, entenda-se que podem ser duas imagens
com duas horas de diferenca, de imagem para imagem, mas numa sucessao rapida como € o
caso, para funcionar, tal deveria ser devidamente indicado. Isso ndo acontece, nem nos
exemplos que usei (pois ndo era essa a intengdo do autor), nem em Bom dia, Alegria! pois a

sequéncia foi desenhada de maneira demasiado ambigua para o seu proprio bem.
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3.3.3. Caso 3: Fade to Black

Escolhi para a experiéncia desta técnica, um momento no filme que, como ja deverei ter
referido anteriormente, parece ser demasiado direto - transi¢cdo entre a cena do ping-pong € a
cena final (no méaximo parece ser no dia seguinte). Em boa verdade, esta localizagdo temporal,
¢ de certa maneira ambigua. Todavia, era de igual modo pertinente, fazer sentir ao publico
que passara tempo o suficiente desde a "separa¢do" de Oscar e Leonor. Esta intrepertacio,
quis deixa-la a sensibilidade do espectador, ou seja, uma pessoa pode achar que ¢ na manha
seguinte, outro que ¢ duas semanas depois... quando na verdade, o que interessa aqui ¢ a
caracteristica que se remete um pouco dos contos, mais ao estilo de algum tempo depois.
Infelizmente, este efeito ndo ¢ de todo alcancgado pois a transi¢ao entre a cena do ping-pong e
a cena final ¢ feita através de um corte. Apesar da curta-metragem estar estruturada a base de
cortes elipticos diretos, este ndo ¢ um momento que, na minha opinido, seja fortalecido pelo
seu uso. O que me parecia necessaria era uma espécie de interrupc¢ao, ainda que breve, entre
estas duas cenas, para poder distancid-las ndo s6 no tempo filmico, mas no tempo
propriamente dito. Razdo pela qual o fade to black me pareceu uma excelente técnica para

esta experiéncia que vamos ver nas proximas figuras.

Figura 69
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Figura 70

O que o fade to black tras de novo a transicao faz toda a diferenga do ponto de vista do tempo
filmico. A interrupcao de breves segundos em que o ecra vai a preto, tem duas vantagens bem
claras. Em primeiro lugar, suspende a narrativa num tom mais melancolio, e a0 mesmo
tempo, deixa na mente do espectador a possibilidade do filme ficar por aqui. Ou seja, um
certo suspense... e agora, o que acontece agora?! A segunda vantagem, ¢ a separacao
temporal de que falava ainda ha pouco. Os breves segundos que separam ambas cenas, fazem
toda a diferenga para a percep¢do que tempos do tempo filmico, isto €, de quanto tempo se
passou entre uma e outra. Compreendo que seja dificil perceber a diferenca, porque estamos a
falar apenas de alguns segundos no papel, ao invés de ver um caso practico, isto €, a
montagem propriamente dita. Por essa razdo, colocarei em anexo um ficheiro com esta

experiéncia para que o leitor possa aceder se assim entender.

A primeira conclusdo que tiro, ¢ que devia ter pensado nesta abordagem mais cedo. Nao s6
por todas as razdes ja mencionadas mas também por ser um separador € uma ponte para o acto
final do filme. E uma questdo de coeréncia estéctica se pensarmos bem. O filme abre com um
fade na sequéncia inicial, e corta para preto assim que o homem nu dispara sobre Leonor - isto
¢ uma espécie de marcador entre diferentes actos. Portanto, usar esta técnica neste contexto,
ndo so6 faz sentido, como torna o filme ainda mais forte. Dito isto, e se usasse um fade to black
entre o ping-pong e a cena final? Teria uma transi¢do mais suave, natural e credivel, bem

como um forte separador que chamaria a atengdo de um momento crucial: o fim.

94



A manipulagdo do tempo filmico: elipse e outras técnicas

3.4 Conclusées

As trés categorias em que dividi a reflexdo sobre o projeto - argumento, montagem e
realizacdo - relatam um pouco a minha experiéncia pessoal com a produgdo do Bom dia,
Alegria! e acima de tudo permitem-me tirar conclusdes importantes sobre o meu

envolvimento pessoal e profissional, tanto com o projeto como com a dissertagao.

A manipulacdo do tempo filmico através do recurso a elipse foi uma variavel constante no
decorrer da producdo final de mestrado. No argumento, foi um combate entre conteudo,
percurso ¢ o tempo das paginas. Durante as filmagens, foi a tentativa da realizagdo do que
estava no guido - fazer com que aquelas pessoas, espacos e acima de tudo, aquela historia, se
tornassem reais. A montagem, acabou por ser uma organizacao do tempo que gravamos, de
uma procura da esséncia do filme, aquilo que realmente filmamos. Foi também um complexo
processo de reflexdo e experimentacdo com o projeto, na tentativa de encontrar alternativas,
para que voltasse a vida assim que projetado. Tudo isto ¢ bem visivel na andlise do papel da
elipse na estrutura narrativa da curta-metragem: uma nao-linearidade, de certa forma continua
e simples, que se foca nos aspectos mais importantes de uma histoéria de ocorre durante meio
ano, em apenas 17 minutos. Arrisco-me a dizer no entanto, que o mais interessante deste
capitulo, sdo experiéncias que fiz, resultado de conhecimentos adquiridos e fruto de uma
reflexdo cuidada da narrativa - os casos hipotéticos, sdo o culminar do estudo desta
dissertacdo, no ambito deste projeto. Depois de estudadas diversas técnicas elipticas,
analisada a estrutura dos blocos narrativos do Bom dia, Alegria!, chega entio o momento de
intervir novamente sobre o filme e estudar possibilidades de colmatar algumas falhas,
tentando melhorar o que foi alcangado. Nao obstante, o facto destas experiéncias terem sido
feitas num regime ja de poés-término, ndo deixam de ser relevantes para projetos futuros, nos
quais a experiéncia do projeto, aliada ao conhecimento da dissertacdo, certamente que trarao

diversas vantagens.

E ¢ justamente sobre o futuro que nos vamos debrucar de seguida. Nao sem antes reflectir
sobre a dissertagdo em si, tirar conclusdes, ver o que era antes € 0 que sou agora, €, nunca

menos importante: para onde vou a seguir.
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4 OFim

Chegado entdo ao capitulo final desta odisseia, ¢ altura de tirar conclusdes sobre os resultados

obtidos no global da pesquisa, e refletir sobre novas descobertas no ambito do problema.

E importante relembrar que esta dissertagio nasceu como forma de responder, estudar e
analisar, diversas duvidas, falhas e obstidculos que surgiram durante a produ¢do do projeto
final de mestrado, nomeadamente no que respeita a manipulagdo do tempo. Esta foi a grande
motivagdo por detrds de todo este processo, que teve um papel instrumental na defini¢do da
problematica deste trabalho, e no tema escolhido. O desafio principal era usar a dissertacao
para crescer como artista e profissional, e talvez tenha sido este o aspecto em que me sinto

mais concretizado agora, mas numa fase inicial foi dos mais problematicos.

Fazer uma dissertagdo de mestrado por si s6, € consideravelmente facil... agora, fazer uma que
nos faca verdadeiramente crescer no panorama que ¢ para nés mais importante pode provar-se

dificil.

4.1 llagdes Finais

Bom, mas afinal como ¢ que a elipse, e outras ferramentas, me ajudam a manipular o tempo
no cinema? Esta foi a pergunta a que me propus responder com esta investigacdo. Para obter

uma resposta foi preciso realizar um estudo multi-disciplinar.

De um ponto de vista tedrico, em primeira mao, foi preciso perceber a origem da elipse
enquanto fendémeno linguistico e a sua tremenda complexidade. Inevitavelmente, acabamos
por ter que analisar o seu papel enquanto dispositivo literario, pois ¢ através deste meio que
ela, elipse, se faz conhecer. E possivel ter uma nogdo do seu enquadramento no cinema
através de contributos de importantes autores como Burch e Bordwell, que apresentam
defini¢des claras. Fica entdo por compreender quais sdo os métodos de invocacdo de uma
elipse no cinema, quais sdo as técnicas cinematograficas ditas elipticas. Nesse estudo sobre
técnicas, sdo analisados dois realizadores cuja utilizagdo da elipse apresenta novas
possibilidades sobre a manipulagio do tempo - Yasujird Ozu e Alain Resnais. E ainda alvo de
estudo, um segundo conjunto de técnicas, ndo necessariamente elipticas. A estas ténicas para
além da elipse, interessa mais a manipulacdo do tempo, enquanto as técnicas tidas como
elipticas focam-se na omissdo de tempo. Na seccdo reservada para o projeto final de
mestrado, ¢ feita uma retrospetiva sobre o meu trabalho enquanto realizador e a minha
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experiéncia em trés momentos distintos da producdo - argumento, realizacdo e montagem.
Mais importante ainda, ¢ a andlise das elipses presentes no Bom dia, Alegria! e a forma como
sdo pertinentes na manipulagdo do tempo e da narrativa pretendida na curta-metragem.
Aproveitando entdo todo o conhecimento obtido por intermédio da pesquisa, seja ele tedrico
ou artistico, realizei uma experiéncia no proprio filme. Uma cujo enfoque ¢ a possibilidade de
resultados diferentes, em algumas das elipses, caso tivesse optado por usar uma outra técnica

eliptica. Estes estudos trouxeram diversos resultados sobre a natureza e esséncia da elipse.

Sabemos que a elipse ¢ uma amputacdo de uma acdo narrativa ndo pertinente na estrutura
global da histdéria, um corte no tempo, uma abreviagdo temporal como assume Burch, ou
ainda, uma reducao do tempo filmico, nas palavras de Bordwell. Dé-se elipse, quando existe
uma lacuna temporal entre duas imagens. Lacuna essa que pode ser provocada por diversas
técnicas filmicas, como as que foram andlisadas. Remetendo a literatura, estas técnicas, sao
fundamentalmente sinais de pontuagdo. A relagdo entre literatura e cinema quando falamos de
elipse, ¢ sempre bastante intima, salvo a grande exce¢do: no cinema, a elipse lida com o
tempo real, e portanto, mais do que um recurso estilistico, ¢ uma ferramenta de gestdo do
tempo filmico. Dito isto, a elipse ndo ¢ apenas um corte, uma amputa¢do, uma omissao, mas
sim muito mais. Uma vez que gere o tempo, a elipse torna-se um marcador tempora que
transmite a sensacdo de uma passagem de tempo definida ou abstrata - tal ¢ o caso da elipse
definida e indefinida, proposta por Burch. Ao tornar-se entdo este barémetro temporal,
também ela cria a sensacdo de ritmo na narrativa - o que segundo Andrei Tarkovsky ¢ a marca

fundamental do cinema.

Os estudos de caso de Ozu e Resnais revelam que se trata também de uma ferramenta de
enfoque tematico e temporal, e isso reflete-se no seu uso de elipse. O corte eliptico direto do
realizador japonés mantem a narrativa constantemente focada no mais importante, aquilo que
Ozu, enquanto artista tem para dizer - o tema do filme, em suma. Move-se sempre em dire¢ao
ao futuro, levando o publico sempre para uma nova situagao narrativa, na qual esta contida a
esséncia do filme. Estas sdo as unicas situagdes que verdadeiramente interessam, € sao
cuidadosamente trabalhdas e obtidas através da elipse de Ozu. O mesmo se pode dizer sobre
Resnais, cujas narrativas ndo-lineares vivem fundamentalmente do seu recurso a elipse. Como
vimos no caso de Muriel: or the Time of Return, o seu uso de micro-elipse enfatiza as
pequenas coisas, elas proprias o essencial, ndo s6 da cena em particular, mas também da
narrativa. Ao dar apenas pequenos bocados de uma conversa ou acontecimento, sublinha o
que ¢ dito, e chama aten¢do para a sua dimensdo e importancia no contexto da historia. A

micro-elipse enfatiza os momentos importantes numa situa¢do ou cena isolada, enquanto a
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macro-elipse estende o tema e enfatiza o proprio uso da elipse ao longo do tema. O exemplo
de The Last Year at Marienbad confirma isto de forma incontornavel, pois, a verdade, o
tempo e a memoria fazem parte da esséncia do filme, e como tal, a macro-elipse ¢
determinante para ilustrar de forma clara a procura pela verdade ao longo do tempo. A elipse
assume entdo, uma outra dimensdo: a de codigo estilistico e estético. Por outras palavras, o
estilo, aquilo que define um artista em deterimento de outro, como ¢ o caso de Ozu e Resnais.
Apesar de terem estilos de elipse diferentes, a elipse faz, inconfundivelmente, parte dos seus
estilos enquanto realizadores - a de Ozu caracteriza-se como o poder e simplicidade pura do
corte, enquanto Resnais, trabalha uma elipse mais complexa que procura exercer um total
controlo sobre o tempo filmico. Esta nocao de elipse enquanto estilo torna-se ainda mais clara
quando Bordwell define estilo como um sistema de escolhas estéticas e estilisticas, sendo um
conjunto de escolhas sistematicas sobre a estrutura narrativa e temporal de um filme
(Bordwell, Narration in the Film Fiction, 1985). A elipse enquanto técnica pode também ser
associada ao estilo, como ¢ o caso de Akira Kurosawa e o wipe. Trata-se de um recurso

constantemente usado nos seus filmes, e como tal, acaba por fazer parte do seu ADN artistico.

A andlise das elipses no Bom dia, Alegria!/, em primeira mao, mostrou-me que o estilo de
elipse que usei se assemelha muito ao de Ozu - o corte eliptico direto - e confirma que as
conclusodes tiradas sobre a natureza da elipse t€ém razdo de ser. No projeto final, foi uma
ferramenta de enfoque tematico fundamental, pois s6 cortava para situagdes absolutamente
fundamentais para a narrativa (de forma direta, dai a relagdo com Ozu), um codigo estilistico,
pois a fragmentagdo acaba por ser uma caracteristica que define bem a sua narrativa, e um
marcador temporal que cria o ritmo do filme. Dai ser também uma importante ferramenta de
gestdo do tempo filmico, determinante na manipulacdo do tempo na curta-metragem. As
experiéncias realizadas, os what if’'s, mostraram ainda que a elipse, quando usada, deve ser
uma ferramenta continua no processo de criacdo, sendo contemplada logo de inicio - deve
estar presente na escrita e na filmagem, sendo mais do que uma mera técnica de montagem.
Caso contrario, podera ndo ser possivel obter os resultados ideias, pois ndo houve uma analise

cuidada sobre a abordagem a fazer ao tempo filmico do projeto e questao.

Concluo entdo que a elipse, mais do que um corte ou amputacdo de situagdes ou
acontecimentos narrativos no tempo, ¢ uma ferramenta de enfoque tematica e tempora, um
codigo estilistico e estéctico, um marcador temporal e criador de ritmo, que se torna numa
ferramenta de gestdo do tempo filmico. Podemos entdo dizer que a elipse ¢ um dispositivo

narrativo puramente temporal, de caracter concentrado, e estéticamente berrante. Isto porque,
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e citando Martin Heidegger - a esséncia da técnica, nada tem a ver com a técnica - a esséncia

da elipse, nada tem a ver com omissdao mas sim com ligacdo. Ligacdo entre tempos.

4.2 Antes e depois

Uma das grandes mais valias deste género de trabalho ¢ o crescimento que permite, ndo s6 de
carcter pessoal e académico, mas neste ambito, acredito que a evolugdo artistica ¢ o ponto

mais positivo que retiro.

Isto deve-se ao estudo de diversos realizadores, ainda que dentro do tema, e de muitas horas
que foram dedicadas, inica e exclusivamente a ver cinema - um "luxo" que muitas vezes nao
era possivel durante a licenciatura, ¢ mesmo durante o mestrado, devido a grande carga
horaria. E portanto, poder passar tempo na companhia de autores como Akira Kurosawa,
Yasujiro Ozu, Alain Resnais, Luis Bufiuel, Andrei Tarkovsky, para estudar o tempo, mas
também a arte do cinema, ¢ por si s6 uma experiénca sem valor quantificavel. A grande
diferenga deste antes e depois, € mesmo todo o conhecimento que advém, ndo sé do estudo e
reflexdo destes filmes, mas sim, a forma como a pesquisa me ajudou a perceber como € que,
nesta questdo da manipulacdo do tempo, estes grandes realizadores montaram as suas
historias. Mesmo que s tenha acabado por colocar na dissertagdo (e inclusive estudar em
profundidade) 3 dos realizadores que mencionei acima, ndo deixa de se revelar como uma

experiéncia frutifera.

Hoje, ndo s6 sinto que as grandes dividas que motivaram esta dissertagdo desapareceram,
como aprendi novas formas de contornar novos problemas que ainda ndo encontrei enquanto

aspirante a cineasta.

4.3 O Futuro

Por muito incerto que o futuro seja neste momento, existe uma tremenda vontade de
experimentar algo novo, colocando em pratica tudo o que aprendi durante a pesquisa. Em

suma, ha ja intengdes de novos projetos e aventuras.

Se o projeto final de mestrado por si s6 ja foi um desafio dificil, a vontade de baixar a fasquia
¢ inexistente. Esta ¢ a razdo pela qual o proximo objetivo, passa por aplicar o conhecimento e
experiéncia adquiridos com a dissertagdo para tentar escrever uma longa-metragem dividida

em quatro historias diferentes, com um tema comum. Conseguindo derrubar essa montanha, a
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intencdo seguinte ¢ uma longa "inteira". Ou seja, uma histdria que se possa desenvolver ao
longo de cerca de noventa minutos. Existem também planos diferentes no paradigma da
escrita, que ¢ o tremendo e colossal desafio de escrever uma série de televisdo, banda
desenhada, ou qualquer outro género, que abra as possibilidades criativas de contar uma
histéria durante anos e anos a fio. Para isso, talvez seja uma boa estratégia comecar a
trabalhar como assistente de quem faz esse tipo de trabalho. O que forgosamente implica que
num futuro préoximo (muito préximo) va precisar de um bilhete de avido - o verdadeiro plano
a curto-médio prazo. No que diz respeito a investigagdo em si, creio que ha ainda muito para
fazer sobre esta questio da elipse no cinema. E possivel encontrar autores que abordem o
tempo no cinema, como ¢ o caso de Matilda Mroz com Temporality and Film Analysis mas
pouca atencdo ¢ dada a relagdo da elipse com o cinema. Existe no entanto, a possibilidade de
que com a experiéncia futura que pretendo vir a ganhar, eventualmente me aperceba que nao
hé grande razao para um estudo muito aprofundado, ndo da elipse em si, mas sim das diversas
formas que pode assumir. Fazer um levantamento de diversos estilos elipticos unicos e
originais, pelas mais diversas razdes, parece-me ser um estudo até mais frutifero no que diz

respeito a andlise cuidada do trabalho de outros autores.

Como sugestdo pessoal para o futuro, acho apropriado destacar, que na eventualidade de
. , . . 45 .

produzir outros textos de caracter cientifico como este™, talvez seja melhor soltar-me deste

estilo de escrita livre e enfatico. Todavia, e para todos os efeitos, ¢ esse caracter que torna esta

dissertacdo minha, e como tal, penso que jamais nos devemos libertar do que nos define como

pessoas.

45 . . . ~ .
A necessidade de um doutoramento para a investigagdo de um determinado aspecto, de momento parece-me
desnecessaria. Pela simples razdo que a experiéncia na arte, o trabalho artistico por si, ¢ para mim a melhor
oportunidade possivel para testar novos métodos, abordagens e ideias.
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Anexo A: Argumento Final - Bom dia, Alegria!

"Bom dia, Alegria!"
VERSAO FINAL

de

Joao Lourengo
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INT. QUARTO MODELO - SPOT PUBLICITARIO "BOM DIA, ALEGRIA!"

E um espagco bem cuidado, com uma decoracdo simples mas
moderna, a imagem de um jovem casal.

Na cama dormem 3 pessoas: HOMEM, MULHER, e, no seu meio,
CARLOS PESTANA. Aproximamo-nos da cama e, de stGbito,
Carlos abre os olhos e olha-nos fixamente.

CARLOS PESTANA
Sabia que milhdes de pessoas tém
tremendos problemas em acordar?

Pausa.

CARLOS PESTANA (cont’d)
Enfrentar as dores e preocupacoes
de mais um dia-a-dia é dificil. O
NnOSSO COrpo € a nossa mente nem
sempre aguentam a pressao.

Carlos levanta-se.

CARLOS PESTANA
E por isso mesmo que nés aqui na
"Bom dia, Alegria", estamos
dedicados a ajuda-lo! Sim,
conosco vali deixar de sentir a
dificuldade de enfrentar sozinho
O inicio de mais um dia, porque
NOS, fazemo-lo CONSIGO!

Carlos bate uma palma. O Homem e a Mulher que até entao
dormiam, levantam-se. O Homem, sorridente, tem na sua mao
uma pequena tela com uma ilustracao. A Mulher, sorridente
também, tem igualmente consigo uma pequena tela com uma
ilustracao.

Carlos aponta para a tela do Homem.

CARLOS PESTANA
Seja por preguiga, conforto ou
necessidade ... Morfeu. Quando
der por si, Jj& esta de
pequeno-almogo tomado.

Carlos aponta para a tela da Mulher.

CARLOS PESTANA
Se o seu problema sao distirbios
psicolégicos relacionados com o
sono, ou outros ... Sigmund. Com
a nossa vasta equipa de
psicoanalistas e psiquiatras,
acordar a tempo e horas deixa de
ser um sonho.

(CONTINUED)
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Carlos sai por completo de dentro dos lencdis e vai até
aos pés da cama.

CARLOS PESTANA
E claro ...

Carlos senta-se aos pés da cama. Estd vestido com roupa
algo formal. Levanta o seu braco direito de forma
expositiva, puxa a manga para baixo. No seu pulso direito
estd uma PULSEIRA PRETA CIRCULAR com varias chaves
agarradas a ela.

CARLOS PESTANA (cont’d)
Salvaguardando sempre a sua
privacidade e intimidade.

Carlos curva-se um pouco e chega perto de nés. Coloca a
mao a beira da boca. Sussurra.

CARLOS PESTANA (cont’d)
Bom dia, alegria... Estd na hora
de acordar!

Carlos bate uma palma.
INT. CASA DE CANDIDA SOARES - QUARTO - MANHA

E um espagco com mobilia antiga mas muito bem cuidada, a
imagem de uma senhora de alguma idade.

A persiana €& aberta suavemente e a luz bate na cara de
CANDIDA SOARES (mulher; 60-70 anos). As suas palpebras
comecam a mexer mas nao abre os olhos. Na mesa de
cabeceira de Candida é pousado um tabuleiro com pequeno
almogco. Candida abre os olhos e sorri de forma suave para
LEONOR FREITAS (mulher; 28-35 anos). Leonor esta distante,
com um ar frio. Da sua carteira tira o seu tablet e
estica-o em diregcdo a Candida, que coloca o dedo no
tablet.

INT.~RESIDENCIA UNIVERSITARIA - QUARTO DE MIGUEL NOVAIS -
MANHA

Entramos num espago cadtico, tipico de um jovem
desarrumado e desorganizado ao expoente maximo. Num
colchdo no chado dorme MIGUEL NOVAIS (homem; 18-24 anos).
Na parede, por cima da mesa de cabeceira improvisada,
feita de livros, estéd colada uma folha onde se 1&é "EXAME
ESTOMATOLOGIA 9H30!!!". O Reldgio em cima da mesa de
cabeceira improvisada marca 9h25.

Leonor entra no quarto e vai em diregdo a cama. Tem um
megafone na mao. Pousa-o no chao, agarra bruscamente na
mao de Miguel e coloca o seu dedo no tablet. Vemos o
interface a reagir. Guarda o tablet, pega no megafone e
berra-lhe bem alto.

(CONTINUED)
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) LEONOR
SAO 9H20! ESTAS ATRASADO PARA O
EXAME! ! !

Miguel levanta-se de sGbito em absoluto péanico.
INT. CASA DE ANTONIO LOMBA - HALL DE ENTRADA - MANHA

A magcaneta da porta roda suavemente. Abre-se a porta e
vemos uma mao com uma pulseira algo semelhante a de
Carlos. Fecha a porta da mesma forma que abriu, coloca a
chave novamente na pulseira. Leonor caminha ao longo do
corredor. Da sua carteira, tira um pequeno tablet. Mexe um
pouco no tablet. Continua a caminhar até que para a beira
de uma porta. Olha la para dentro.

LEONOR
Anténio, 54 anos, Oficial da
Marinha. Dificuldades em acordar
ligadas a educacao militar que
teve durante a sua juventude.
Recomendagao do sistema: acordar
assertivo e dominante.

Entra dentro do quarto.
INT. CASA DE ANTONIO LOMBA - QUARTO DE ANTONIO - MANHA

E um espago bem polido, pertencente a um membro das Forcgas
Militares. Na cama, dorme ANTONIO LOMBA (45-55 anos). Vai
em diregdo a cama e agarra nos lengdis com cara de quem
nao tem certezas do que estad a fazer.

LEONOR
BOOOM DIIA ALEGRIAAAAAAA!l!!

Anténio estéd todo nu na cama. Acorda assutado e comega aos
berros. Leonor, igualmente assustada, comega também aos
berros. Anténio agarra no taco que tem a beira da sua cama
e persegue Leonor pela casa fora. Ouvimos os seus berros,
acompanhados pelo som de diversos objetos a partir.

INT. BOM DIA, ALEGRIA! S.A - ZONA ABERTA - MANHA

Entramos numa zona de trabalho. Varias secretéarias,
computadores e arquivos. Ha& bastante movimento, sempre com
gente a entrar e a sair. Vemos diversos cartazes
publicitarios, com a cara de Carlos, onde se pode ler o
slogan "Comece o dia com Alegria!". Numa das paredes esta
uma fila de quadros com fotografias onde se 1lé
"Empregado(a) do Més". A cara de Leonor estd em todas as
fotografias.

Leonor entra pelo espago a passado acelerado. Pelo caminho
cruza-se com Carlos, que a esperava.

(CONTINUED)
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CARLOS PESTANA
Boooom dia, alegria!

LEONOR
S6 se for para ti.

Leonor passa por Carlos com total desprezo e vai em
diregao a sua secretaria. Pousa a sua carteira na
secretaria, senta-se e comegca a empacotar os diversos
objetos que la estao. Carlos aproxima-se.

CARLOS PESTANA
Entdo ... tudo pronto para a
grande viagem?

Leonor vira-se rapidamente para Carlos com um ar possesso.

LEONOR
Ainda bem que é o meu Gltimo dia!
Estou por aqui com atrasados
mentais, por aqui!!!

CARLOS PESTANA
Pois ... ja& soubeste? A Nadia foi
mae!

LEONOR
Sim, j& ouvi dizer que teve
gémeos. 6 meses de licencga de
parto nao é? Passa num instante.

CARLOS
Ainda bem que dizes isso, é que
vais ter de a substituir.

Leonor pousa a caixa de forma bruta.

LEONOR
O CARLOS, PELO AMOR DE DEUS! Eu
vou embora AMANHA! Tenho tudo
pronto! Tu nem te atrevas!

Carlos mete a mao no bolso, tira um papel, pousa-o na mesa
e comeca a escrever nele.

LEONOR (cont’d)
Sabes disto ha meses! Nao me
venhas com as tuas manhas nem com
os teus esquemas g’'eu vou a minha
vida!

Carlos desliza o papel até Leonor. Que pega nele.
LEONOR (cont’d)
Nao vale a pena Carlos, eu nao

fico nem por todos os subornos do
Mundo.

(CONTINUED)
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Leonor pega no papel. Cala-se e olha fixamente para ele.
Pousa o papel com forca, pega na caixa e comega a
desempactar.

Carlos sorri matreiramente.

CARILOS
Ora bem, quem cala consente!

EXT. CASA DE OSCAR - ENTRADA - MANHA

Leonor estd perante a fachada de uma grande casa, velha e
maltratada. Nao estd muito otimista em relagdo ao que vai
fazer. Sobe as escadas em diregdao a porta de entrada.

INT. CASA DE OSCAR - QUARTO DE OSCAR - MANHA

Espaco bastante grande e amplo. Estd num estado de puro
caos, uma selva de objetos do mais diferentes possivel. A
cama estad colocada a um canto como se fosse secundéaria.
Algures no fundo, nota-se bem uma tenda, feita de uma
forma um pouco artesanal.

Leonor entra no quarto. Estd assustada e impressionada com
o0 que vé. Um pouco enojada também. Estd claramente
arrependida de ter aceite. Vai em direcao a cama. Pousa a
carteira, agarra nos lengois e puxa-os para tras com
firmeza.

Leonor, de forma seca, como quem faz um frete.

LEONOR

'diaa alegria.
Na cama estd um urso de peluche. Leonor é apanha de
surpresa. Ouve-se um bocejo que ecoa pelo quarto e assusta
Leonor. Ela olha para todos os lados a tentar perceber de
onde vem o barulho. Olha para a tenda e comeca a caminhar
sua direcao. Os seus passos ecoam pelo quarto. Assim que
chega perto da tenda, sai uma mao que agarra numa peca de
roupa que estava a entrada. Leonor fica ainda mais
assustada, congela. Do lado esquerdo da tenda, sai
novamente a mado e agarra noutra peca de roupa. Do lado
direito da tenda acontece o mesmo. Volta a fazer-se
siléncio. Leonor aproxima-se novamente da tenda. Baixa-se
e num gesto de bravura mete a cabeca la dentro.

OSCAR
Psssssst.

Apanhada de surpresa, Leonor tira rapidamente a cabega de
dentro da tenda. Do outro lado estd OSCAR MONTENEGRO
sentado numa cadeira de rodas a usar todas as pecgas de
roupa que haviam sido agarradas pela mao que saia da
tenda.

(CONTINUED)
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OSCAR
Esses tacdOes complicam-lhe a
vida.

Leonor vé Oscar como um alvo a abater mas sente alguma
compaixao pelo jovem na cadeira de rodas.

LEONOR
Vai ter de gramar com eles
durantes os préximos 6 meses.
Qual é o problema?

OSCAR
Qual é o problema? Isso mais
parece uma fanfarra.

Leonor fica sem saber o que dizer. Ofendida e confusa
levanta a sobrancelha.

OSCAR (cont’d)
Nao é preciso ficar...
(imita a expressao de
Leonor)

Oscar olha para o seu relégio de pulso.

) OSCAR (cont’d)
Otimo, mesmo a tempo do meu sumo!

Oscar conduz a cadeira de rodas para fora do quarto.
Leonor fica estupefacta durante alguns segundos com o que
acabou de ouvir.

Ouve-se o som da cadeira de rodas de Oscar a cair pelas
escadas a baixo.

INT. CASA DE OSCAR - SALA DE ESTAR - MANHA

Um espago amplo, com grandes janelas. Algo abandonado. Tem
relativamente pouca mobilia para uma sala de estar. A
beira do sofd estd um TIGRE (objeto).

Oscar desliza pela sala dentro, seguido de Leonor. Oscar
levanta-se em andamento e senta-se no sofd com uma enorme
naturalidade. Mete a mao na boca do Tigre e tira um pacote
de sumo. Coloca os pés numa espécie de apoio e comega a
beber o sumo. Leonor assiste a tudo isto completamente
incrédula, sem saber o que dizer o que pensar. Olha para o
Tigre. Olha para Oscar. Repete o processo até que Oscar
repara e olha para Leonor.

OSCAR
Ah, este é o meu Tigre de
estimacao.

Leonor olha fixamente para Oscar. Congela durante uns
segundos. Continua sem ter palavras.

(CONTINUED)
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} LEONOR
E o seu qué?

. OSCAR
E o meu Tigre de estimacgao.

Leonor olha fixamente para o Tigre e para Oscar com o a
expressao mais cética e aborrecida possivel. Oscar
dirige-se ao Tigre.

OSCAR (cont’d)
Camilo, diz l4 0ld a «... &8 «.. ?

LEONOR
Leonor.

Leonor bufa como quem j& nao aguenta mais. Mete a mao na
carteira e tira o seu tablet. Dirige-se a Oscar.

LEONOR
Olhe, se nao se importa.

Estende o tablet a Oscar que estica o indicador para
colocar o dedo no tablet. Ouve-se alguém a bater a entrada

P

da sala. A atencdo de Oscar é desviada.

DAVID ANTUNES
Bom dia. Encomenda de roupa para
o Sr. Oscar Montenegro.

Oscar para para a porta onde estd DAVID ANTUNES (20-30
anos; trabalha em entregas) com uma caixa bna mao.

OSCAR
Ah, ola! Pode deixar ai, pode
deixar ai!

Oscar volta a olhar para Leonor. Levanta-se sem aviso
prévio, intrigado ao olh&-la. Caminha na sua direcgao e
Leonor, intimidada, comeca a caminhar para tréas, tentando
fugir de alguma forma.

OSCAR (cont’d)
Leonor? Leonor de Aragao Rainha e
mae D. Afonso V? Leonor de Avis?
A 32 e mais memoravel rainha de
Portugal?

Oscar coloca o indicador mesmo por cima do peito de
Leonor.

OSCAR (cont’d)
Nome de beleza e bondade esse.

Leonor reage e da uma joelhada nas génodas de Oscar que se
ajoelha no chao em agonia.

(CONTINUED)
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OSCAR
Olha 14 6 José Hermano Saraiva
... Ponto nimero 1l: Distéancia.
Ponto nGmero 2: Leonor de Freitas
- aqui para te acordar e nao para
te ATURAR!

INT. BOM DIA, ALEGRIA! S.A - ZONA ABERTA - DIA

Leonor estad sentada na sua secretaria. Termina o
desempacotamente da secretdria tirando um globo de dentro
de uma caixa. Na mesa estao diversos objectos alusivos a
viajar: globo, mapa mundi, varias fotografias de diversos
locais, etc.

No seu calendario, no presente dia, estd escrito
"Liberdade". Contrariada, Leonor risca a palavra. Anda com
o calendario 6 meses para a frente e no Gltimo dia do més
reescreve a palavra. Na beira da sua mesa estd um dossier,
fino, sem grande volume, onde se pode ler "Oscar
Montenegro - 712 ATB". O dossier relembra-lhe o quanto ela
estd farta de tudo isto.

INT. CASA DE OSCAR - QUARTO DE OSCAR - MANHA/DIA

Leonor entra no quarto com a sua maxima suavidade. Quase
nao produz som.

OSCAR
Ainda continuas a bater a porta
com muita forga.

Leonor olha repentinamente para Oscar que estd do outro
lado do quarto, completamente nu, rodeado por espelhos a
pintar um quadro.

LEONOR
ARGGG PORQUE MEU DEUS?!

PORQU

Leonor, completamente apanhada de surpresa, tapa os olhos.
Oscar continua a pintar como se nada fosse.

OSCAR
Estou a fazer um auto-retrato que
tenta capturar a minha esséncia
de todos os pontos de vista.

LEONOR

Fascinante. Por favor elabora.
OSCAR

Eu sinto sentimentos ... e os

sentimentos que eu sinto, por
vezes sao impossiveis de delinear
e objetificar. E como forma de
compreender aquilo que realmente

(MORE)
(CONTINUED)



CONTINUED: 9.

OSCAR (cont’d)
sinto, opto por uma representacgao
expressionista que me permite
exacerbar o logos de quem
realmente sou. Baudrillard
falava-nos do Simulacro da
Simulacra, teoria que coloca a
questdo sobre a representacgao de
algo ja existente. Portanto...se
eu me conseguir representar de
todos os pontos de vista, serei
verdadeiramente eu? Eu serei
apenas uma simulacao?

Faz-se uma pausa. Leonor destapa os olhos e olha para
Oscar.

LEONOR
Eu diria que és simplesmente
idiota.

Leonor olha para o seu reldgio. Farta de ali estar e sem
paciéncia para o aturar, mete a mao dentro da carteira.

LEONOR (cont’d)
Bom, eu tenho de ir a um
oftomalogista curar as vistas,
por isso se nao te importas,

Da sua carteira, Leonor tira o seu tablet, e estende-o na
diregao de Oscar.

LEONOR (cont’d)
regista la a tua impressao
digital para eu ir a minha vida.

Oscar comeca a sair do meio dos espelhos, revelando ainda
mais nudez. Leonor desvia o olhar.

LEONOR (cont’d)
DEPOIS de vestires umas calgas!!

Oscar para. Mostra as suas mados cheias de tinta com uma
expressao desafiante. Leonor olha novamente para ele.

OSCAR
Assim é um bocado complicado.

LEONOR
Descomplica.

OSCAR

O que é que estéds disposta a
fazer?

(CONTINUED)
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LEONOR
Para deixar de te aturar?
Praticamente tudo.

Oscar sorri.

OSCAR
Oh, a sério?

EXT. CASA DE OSCAR ENTRADA - SEQUENCIA DE MONTAGEM 1 - DIA

Varias imagens de Leonor a ir diversas vezes a casa de
Oscar.

1. Leonor a bufar por todos os lados antes de entrar.

2. Leonor encostada contra a parede em desespero. Entra um
homem com uma caixa na mao.

3. Leonor deitada no chao como quem estd quase a morrer.

4. Leonor a ir em diregadao a casa como se ja& nado dquisesses
saber e um homem a sair com um carrinho de entregas.

INT. CASA DE OSCAR - SALA DE ESTAR - MANHA/DIA

Uma carpete vermelha e longa é desenrolada ao longo da
sala. Oscar e Leonor caminham ao longo da carpete. Estdo
ambos com equipamentos de esgrima. Vao colocando o
capacete. Leonor arrepende-se do que estd a fazer.

OSCAR
As regras sao simples: acertas-me
uma vez e tens a minha impressao
digital. Se bem que ja vi
exércitos [...]

Leonor parte imediatamente ao ataque de forma intensa.
Oscar vai-se esquivando facilmente dos golpes, até que
para um deles com a sua espada/florete.

OSCAR
Quaaaaaaase!

Oscar quebra e parte um pouco ao ataque mas Leonor
recupera rapidamente. Continua a atacar e a pressionar
Oscar atacando-lhe os pés. Oscar faz um pequeno salto e
calca-lhe a espada/florete. Ao tentar puxéa-la(o), Leonor
fica perde-a(o). Oscar avanga rapidamente e com a mao que
tem livre, coloca o dedo indicador sobre o peito de
Leonor, empurrando-a.

OSCAR
Touché!

Aumenta a distancia entre eles. Leonor, frustada, tira o
capacete e atira-o ao chao.
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INT. CASA DE OSCAR - SALA DE RISCO - MANHA/DIA

Um punho com uma luva preta bate numa mesa de forma
veemente. Leonor, estad vestida com um uniforme Militar da
22 Guerra Mundial.

LEONOR
Tropas!! Hoje é o dia! Hoje pomos
fim a inferioridade! Hoje, nés
dominamos TUDO!

Na mesa esta um tabuleiro do jogo RISCO. Vemos que as
pecas de Leonor ocupam uma zona muito concentrada do
tabuleiro.

LEONOR (cont’d)
Admites a tua vergonhosa derrota?

Do outro lado da longa mesa, numa cadeira de costas altas
estd Oscar, com o Uniforme Militar do século XIX, calmo e
sereno.

OSCAR
Tu nao és 1la muito boa a fazer
amigos pois nao? Quer dizer, 4
equipas e nao fizeste uma Gnica
alianca. Estéds mesmo a pedi-las.

LEONOR
Quando as minhas duas uUnicas
hipéteses se resumem a isto, acho
que o senso comum fala mais alto.

Estamos numa sala ampla. Leonor e Oscar estdo frente a
frente. De um dos lados estd o Tigre e do outro o Urso.

OSCAR
Tinhas-me a mim também.

LEONOR
Antes sozinha que mal
acompanhada.

Oscar levanta-se, coloca as midos sobre a mesa e comega a
mexer as suas pegas. Pouco a pouco as suas pegas comegam a
ser numéricamente superiores as de Leonor. Leonor fica
surpresa. As pegas de Oscar cercam as de Leonor. Oscar
sorri de forma pomposa e olha para o Tigre e para o Urso.

OSCAR
Meus senhores, estd na hora de
saquearmos este Falso Império!

Ouve-se a campainha a tocar e a atencdo de Oscar a ser
imediatamente desviada.

(CONTINUED)
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OSCAR (cont’d)
Ooohohh! Chegaram as compras que
encomendei!

Oscar levanta-se e sai a correr. Leonor olha fixamente
durante alguns segundos para o Tigre e para o Urso. Olha
para todos os lados para confirmar que estd sozinha. De
forma stbita e violenta, faz pigas aos dois animais.

INT. CASA DE OSCAR - SEQUENCIA DE MONTAGEM 2 - DIA
1. Leonor sobe as escadas - NURF GUN;
2. Leonor entra pé ante pé no quarto;

3. Leonor mete a cabega na tenda e leva imediatamente com
um balao de a&gua na cara;

4. Leonor, pé ante pé pela casa. Uma corda é atirada a
volta dos seus pés, ela cai;

5. Leonor amarrada a cadeira de rodas com cara de quem ja
nao quer saber.

INT. BOM DIA, ALEGRIA! S.A - FIM DE DIA/INICIO DE NOITE

Leonor acaba de empacotar os restantes objetos que tinha
na sua secretdria. Deixa alguns dossiers na beira da mesa.
Sao pequenos, sem grande volume, pertencentes a diversos
clientes. Coloca um outro dossier, bem mais volumoso que
os outros, cheios de post-it’s e anotagodes. E o dossier de
Oscar.

Olha para o dossier com cara de poucos amigos. Olha para o
calendario, onde vemos novamente a palavra "Liberdade".

EXT. CASA DE OSCAR - JARDIM - DIA
Oscar, vestido com equipamento retro de ténis, faz
aquecimentos. Leonor, de um lado de uma mesa de ping-pong,

estd de raquete e bola na mao.

) OSCAR
E a melhor de 3, até aos 21.

Oscar termina o aquecimento, pega na raquete e prepara-se
para jogar. Leonor manda-lhe a bola com a mao.

LEONOR
Serve tu. E o meu presente de
despedida.

Oscar responde como se ja estivessem a jogar.

OSCAR
Vais a algum lado?

Leonor defende a bola e manda-a novamente para ele.

(CONTINUED)
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LEONOR
E nao volto.

Oscar nado percebe. Olha para Leonor. A bola passa por ele.

OSCAR
Entao e eu?

LEONOR
Agora vem a Nadia acordar-te.

Oscar em tom de gozo.

OSCAR
O que é uma N&dia?

. LEONOR
E o teu novo despertador.

Oscar tira do bolso outra bola e como se ndao fosse nada
retoma o jogo.

OSCAR
Nao quero. Eu espero por ti,
tenho tempo.

Leonor ndo defende e a bola passa por ela. Oscar olha
novamente para ela.

LEONOR
O teu problema é capaz de ser
esse.

OSCAR

Que problema?

LEONOR
Em 6 meses, a Gnica coisa que
fizeste foi queimar tempo a
planear como havias de queimar
ainda mais tempo. O tempo a
passar e tu aqui parado.

OSCAR
Até parece. Tu também paraste.
Nao negues que divertiste.

LEONOR
Parei porque me obrigaram.

OSCAR
Ja ouvi desculpas bem melhores.

LEONOR
Tu és um fedelho! Tudo te é
deixado a porta de casa: comida,
roupa ... companhia!

(CONTINUED)
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OSCAR
S6 me fazes companhia porque
queres.

LEONOR

Eu s6 te fago companhia p’ra me
poder ir embora.

Oscar apercebesse que ndo a consegue dissuadir nem reter.

OSCAR
Pensava que tu ias ficar. Pensava
que eras diferente dos outros.

LEONOR
Pensaste mal. Em 10 milhoes de
pessoas, agora é a vez de outra
vir perder o seu tempo, porgque o
meu acabou.

INT. BOM DIA, ALEGRIA! S.A - FIM DE DIA/INICIO DE NOITE

Leonor estda a beira da sua secretéaria, completamente
vazia, s6 com uma UGltima pequena caixa. Em cima da caixa
estd a pulseira de Leonor. Pega na pequena caixa com uma
mao e na pulseira com outra. Caminha em diregadao a saida.
Vé-se luz da parte do interior do escritério de Carlos.
Leonor faz picas em direcao ao escritdério. Chegando-se
perto de uma Gltima secretéria, pousa a pulseira e o
tablet. Repara que ao lado, numa pilha de dossiers
enderacados sob "Cancelados" estd o dossier de Oscar. Num
gesto reprovador, Leonor sai. Breves segundos depois,
volta, tira uma chave da sua pulseira e pega no tablet.

INT. CASA DE OSCAR - QUARTO DE OSCAR - TENDA - MANHA/DIA

Estamos num espaco aconchegador. Oscar dorme num colchao
no chao da tenda. Tem uma pequena mesa ao seu lado onde
vemos algumas fotografias de familia.

V.0 (LEONOR)
Tens 10 segundos para tirares o
cu desse buraco a que chamas
cama,

Oscar abre os olhos ainda um pouco ensonado.
V.0 (LEONOR)
sob pena de bombardeamento

eminente.

Oscar acorda em pleno, ansioso e sorridente por ver que
Leonor esta de volta.

V.0 (LEONOR)
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15.

Oscar sai disparado do colchdo em direcdo a porta da
tenda. Abre-a.

INT. CASA DE OSCAR - QUARTO DE OSCAR MANHA/DIA

Assim que Oscar tira a cabeca de fora da tenda fica
absolutamente confuso e desiludido.

V.0. (LEONOR)
7, 6, 5 ...
Em frente a tenda, estd uma coluna ligada ao tablet de
Leonor. Ao lado da coluna estd uma bicicleta antiga de
mulher e uma mala igualmente antiga. Oscar sai
completamente da tenda sentindo-se enganado.

V.0. (LEONOR)
4, 3, 2, 1 ...

Oscar caminha em direcdo a bicicleta e a mala. Em cima da
mala estd um papel colado que diz "Kit do Aventureiro
Idiota". Sentido-se cada vez mais triste e desiludido,
caminha em diregcdo a tenda para se voltar a deitar.

V.0. (LEONOR) (cont’d)
As regras sao simples:

Oscar para e volta-se rapidamente para tréas.

V.0. (LEONOR) (cont’d)
dentro da mala estao uns
binéculos, um mapa e um bilhete
de comboio...

Pega rapidamente na mala, e abre-a. Os objetos estado la
dentro. Oscar pega no mapa.

V.0. (LEONOR)
Deixo-te a minha bicicleta.

No mapa estd desenhado um itenerario. Oscar olha para o
mapa como para um tesouro.

V.0. (LEONOR)
Bom dia alegria! E hora de
acordares para a vida!
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Anexo B: DVD - Bom dia, Alegria!
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APENDICE A: Breves consideracdes sobre o tempo e o cinema

Quando se fala de elipse e cinema, ha uma enorme questdo de fundo que as engloba, e da qual
posso apenas tocar a mais superficial das camadas: o tempo. H4 milénios, talvez desde que o
ser humano foi capaz de ter percepcao, que nos temos vindo a debater com esta questdo: o que
¢ o tempo? E tangivel? Talvez... mas s6 a um nivel subjectivo. Conseguimos medi-lo através
do sistema que criamos, mas além disso, continuamos presos e contidos dentro dele. Nao me

iludirei portanto, achando que posso trazer novas informagdes sobre esta questao.

O discurso fundador sobre o tempo, ¢ de Santo Agostinho, um dos mais importantes tedlogos
e filésofos dos primeiros anos do Cristianismo. As suas mais conhecidas obras, consideradas
os seus magnum opus, "A Cidade de Deus" e "Confissdes", sdo estudadas ainda hoje. Para
esta questdo do tempo, recorro ao segundo, onde Agostinho de Hipona (seu verdadeiro nome,
ficando Universalmente conhecido como Santo), aborda, entre muitos outros temas, o tempo.
Assume primeiramente, que antes de Deus, ndo existia tempo, sendo este criacao sua, pois ele
¢ eterno, criador de tudo, do tempo e de todos os tempos. E portanto, por Deus, nenhum
tempo passa, nem passado, nem presente, nem futuro, pois o seu tempo sao infinitos passados
e futuros feitos de presente. Por ele nenhum tempo passa, pois ¢ eterno como a sua criagao.
Agostinho assume ainda que sabe o que ¢ o tempo, no entanto, se lhe perguntarem, ndo sabe

explicar.

«QO que € pois, o tempo? Se ninguém mo pergunta, sei
0 que é; mas se quero explica-lo a quem mo pergunta,
ndo sei: no entanto, digo com seguranca que sei que,
se nada passasse, ndo existiria o tempo passado, e, se
nada adviesse, ndo existiria o tempo futuro, e, se nada
existisse, ndo existiria o tempo presente. De que modo
existe, pois, esses dois tempos, o passado e o futuro,
uma vez que, por um lado, o passado jd ndo existe, por
outro, o futuro ainda ndo existe? Quanto ao presente,
se fosse sempre presente, e ndo passasse a passado, jd
ndo seria tempo, mas eternidade. Logo, se o presente,
para ser tempo, SO passa a existir porque se torna
passado, como € que dizemos que existe também

este, cuja causa de existir é aquele porque ndo existird,
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ou seja, ndo podemos dizer com verdade que o tempo

existe sendo porque ele tende para o ndo existir?>»

Santo Agostinho, Confissoes.

Talvez tenha sido assim que os nossos pais nos explicaram o tempo quando na idade dos
porqués lhes perguntamos o que € o tempo. Percebemos o quio actual a abordagem de Santo
Agostinho se mantém. A questdo quase filoséfica da tendéncia do tempo para ndo existir, €
igualmente interessante, no entanto, ndo € esse o foco. Talvez mais pertinente para o seio
deste documento seja entdo a relagdo que establece entre o passado, presente e futuro. Como
atentamos na citacdo anterior, assume que se nada se passasse ndo existiria passado, e que, se
nada adviesse, ndo haveria futuro. Coloca-se entdo a questdo do potencial do presente
enquanto embrido da eternidade - se passado e futuro nunca existirem, claro estd. A resposta a
enigmatica questao do tempo presente que tende para a nao existéncia, e talvez nos seja dada

quando Agostinho divide o tempo em trés tipos ou espécies.

«[...] hd trés tempos, o passado, o presente e o futuro;
mas talvez se pudesse dizer com propriedade: hd trés
tempos, o presente respeitante as coisas passadas, o
presente respeitante as coisas presentes, 0 presente
respeitante as coisas futuras. [...] memoria presente
respeitante as coisas passadas, Visdo presente
respeitante as coisas presentes, expectacdo presente

respeitante as coisas futuras.»»

Santo Agostinho, Confissoes.

Agostinho cria entdo uma consciéncia infinita no que diz respeito ao presente - extende-se e
adapta-se as experiéncias que o Homem tem no tempo. Sem mergulhar muito mais nesta
questdo, vou aventurar-me a um paralelismo, a uma ligagdo, entre estes trés tipos de tempo, e
o cinema. Mais concretamente, o acto de ver cinema (e por ventura, de fazer). Quando

estamos a ver um filme, temos memdria presente em relacdo ao que aconteceu antes, visao
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presente no que se estd a desenrolar perante nds, e, no meio de tudo isto,
estamos expectantes com o que poderd acontecer a seguir - isto €, no futuro. Falar de tempo e
cinema, € entdo atacar uma equacdo complexa com uma infinidade (virtual) de varidveis e

solugdes.

O ritual sombrio e unico de ver um filme ¢ marcado por uma experiéncia de mudanca. Essa
mudanca pode ser apenas no universo narrativo ou pode alastrar para fora do ecrd e afetar-
nos... O cinema pode mudar-nos. A nossa posicao, geral, relativa, virtual pouco interessa pois
pertence ao dominio do espacgo. Isto €, ndo interessa onde estamos em relagdo ao filme e a sua
narrativa, de um ponto de vista de espaco fisico. O todo que muda estd no tempo (Deleuze,
2006), de modo a que a transformagdo e a mudanga que o cinema sofre e provoca, ¢ feita
sempre no, e através do, tempo. Essa mudanga pode ser induzida vezes suficientes através da
possibilidade de reproducdo de um filme, de uma impressdo do tempo. E € por isso mesmo
que o realizador Russo*® afirma que o cinema deu ao homem moderno uma matriz do tempo
real (Tarkovsky, Sculping in Time, 1986). Quando Jacob Needleman®’ escreve «ndo se pode
voltar ao passado assim tdo simplesmente, tdo facilmente)y (1999, p. 37) pensamos com

prontidao: obviamente! Excepto... talvez através do cinema.

Ao relembrar os trés tipos de tempo de Santo Agostinho, podemos concluir que o tempo
filmico ¢ feito de passado, presente e futuro num so6 presente atual e continuo (Deleuze, 2006)
mas a tese de Needleman permanece — continuamos sem poder voltar ao passado. E se
estivermos a ver isto ao contrario? SO porque ndo conseguimos voltar ao passado nao
significa que ele deixe de existir. O tempo ndo pode simplesmente desaparecer sem deixar
rasto, pois pertence a uma categoria espiritual e subjetiva; e o tempo que nos vivemos reside

na nossa alma como uma experiéncia tida no tempo (Tarkovsky, Sculping in Time, 1986).

* Refiro-me a Andrei Tarkovsky;

47 o1 s . . . em
Filésofo Americano, escritor e estudioso de religido.
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«Ainda que se narrem, como verdadeiras, coisas
passadas, o que se vai buscar a memoria ndo sdo as
proprias coisas que jd passaram, mas as palavras
concebidas a partir das imagens de tais coisas, que, ao
passarem pelos sentidos, gravaram na alma como que

uma espécie de pegadas.>»

Santo Agostinho, Confissoes.

Convém sempre relembrar que, o cinema €, acima de tudo, feito de emocdo. Nao apresenta
apenas imagens fora de um contexto, mas antes, envolve-as num mundo. E por isso que,
segundo Deleuze, procurou muito cedo circuitos e sistemas cada vez maiores que unissem
uma imagem actual a imagens-lembranga, imagens-sonho, imagens-mundo (A imagem-
tempo: cinema 2, 2006)... imagens que invocam a nossa memoria! Isso acontece através da
empatia, algo que recai ja no dominio direto do ator e do realizador, pois de certa forma,
montar um filme € ligar as pessoas umas as outras (Bresson, 2000) - ndo s6 as que habitam o
filme, mas as que o vém. Portanto, se o cinema, que nos apresenta mundos através de imagens
que podem invocar em nds, sonhos que ndo sabiamos que tinhamos, lembrangas esquecidas,
através de emocgdes que nos ligam instantaneamente ao passado, podemos dizer que estamos a
fazer o tempo andar para trds através da consciéncia (Tarkovsky, Sculping in Time, 1986).
Isto €, através da memoria. O cinema € a maquina do tempo pura, muda-nos apenas no tempo,
deixando-nos num espaco de presente constante, entre passado e futuro. O que leva entdo as
pessoas ao cinema? A resposta talvez seja: pelo tempo. Pelo tempo perdido, ganho ou ainda
por viver. E a experiéncia que motiva a nossa exposi¢io a tela luminosa numa sala escura,
pois o cinema, como nenhuma outra arte, consegue ampliar e alargar o tempo... consegue

alonga-lo, tornando-o significantemente mais longo. E este o poder do cinema (Tarkovsky,

Sculping in Time, 1986).

Segundo Hayward, os dois conceitos apresentados por Deleuze - imagem-movimento e
imagem-tempo - sd0 importantes no contexto tedrico por fomentarem a discussdo de como
experienciamos o cinema, seja em termos de tempo e/ou duragdo narrativa e filmica. Um, é
essencialmente tempo linear e continuo, enquanto o outro se refere a um tipo de narrativa nao-
linear a desenrolar-se num tempo descontinuo. O plano, a imagem em si, € a imagem-

movimento. Conceptualmente, refere-se ao proprio movimento no tempo que percepcionamos
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no ecrd. A duragdo do movimento é portanto a duragdo da imagem, ou da sequéncia de
imagens. Isto faz com que a imagem-movimento seja a sec¢do movel de uma determinada
duracdo, pois reproduz o tempo como uma forma homogénea que liga uma ac¢do a outra.
Como tal, da-nos todos os pontos de vista, € ndo apenas um. Segundo Deleuze, tanto a
narrativa primitiva (entenda-se, dos primdridos) como a cldssica do cinema, que t€m por base
um sistema de causa e efeito, sio ambas governadas pela imagem-movimento. No cinema
estandardizado sdo nos dadas as accdes € os eventos, com o tempo ou a histéria a
providenciar a unido entre eles ou o campo onde estdo localizados. Em termos de percepg¢ao, a
imagem-movimento € a nossa experiéncia linear da narrativa filmica. No entanto, esta ndo €
uma experiéncia passiva pois o espectador disfruta de diferentes pontos de vista. A percepg¢ao
€ entdo multipla, apesar de seguirmos uma narrativa essencialmente honesta e linear - baseada
no o que é que acontece a seguir? (Hayward, 2013, p. 248) J4 a imagem-tempo, refere-se a
uma percep¢do mais complexa do cinema. O tempo ja ndo derivado do movimento, como no
caso anterior. De facto, o tempo torna-se agora uma questdo de duracdo - a espessura, O
interior, do tempo, se assim quisermos, sendo 0 que nos permite sentir o tempo. Segundo
Deleuze, € justamente o cinema moderno que € governado pela imagem-tempo, mais
concretamente o cinema de autor pds segunda guerra mundial. O movimento é dobrado no
tempo, a0 passo que no cinema mainstream, é¢ subjogado pela ac¢do. Agora, é sobjogado pela
dura¢do, que nos permite sentir as coisas, ndo num tempo cronoldgico, mas sim na natureza
do cinema e da sua materialidade filmica - uma experiéncia intima e complexa com diversas
camadas - na qual o tempo € um tempo vivo, que perdura e flui livremente. Hayward diz-nos
entdo para imaginarmos uma espiral e pensarmos nela como tempo duracional. Nessa espiral,
colocamos acontecimentos numa historia. Agora, esticamos a espiral: estes mesmos eventos
tém uma conexdo completamente diferente com tempo, do que tinham quando esta espiral
estava comprimida. Adiante, podemos compreender como ja ndo estdo mapeados dentro do
tempo linear. Isto deve-se ao facto de podermos extender ou comprimir os eventos que estao
alinhados. E nos possivel, de igual modo, perceber como percepcionamos constantemente
eventos de maneiras diferentes - em dado momento (digamos, um momento comprimido)
evento a e b tocam-se; e noutro momento (quando a espiral esta esticada), estes dois eventos
J4 ndo tém a mesma relacdo narrativa. Esta é a imagem-tempo, o tempo duracional (2013, p.
249). Quando pensamos sobre o que € mais importante na imagem cinematografica, entre
varios aspectos, um deles parece-me ser agora mais do que certo: o tempo. Tarkovsky faz
disto sua tese em Sculping Time. Para ele, a grande diferencga entre o cinema e outras artes que

incorporam o tempo, como o ballet ou a musica, € o facto do cinema dar ao tempo uma forma
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real. Uma vez gravado, o fendmeno existe e ¢ imutdvel, por muito que o tempo seja altamente
subjetivo (p. 119). Capaz de gravar o tempo em sinais e formas visiveis, reconheciveis pelas
emocgdes, no cinema, o tempo € tdo fundamental como o som na musica, a cor na pintura ou

as personagens no teatro.
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