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GLOSSARIO

Tensdo — Sentimento ou emog¢do sentida tanto pelo espectador como pela personagem que
transmite ansiedade por algo passivel de acontecer e que provavelmente tera consequéncias

negativas.
Narrativa — Forma como a historia ¢ contada, podendo ser moldada pelo realizador.

Espectador — Pessoa que assiste ao filme e que esta sujeita a manipulacdo dos seus

sentimentos ¢ emogaes.

Personagem — Figura ficticia que ¢ dada como real dentro do proprio filme, as personagens
costumam ser o foco central dos filmes, servindo como catalizadores para que a narrativa se

desenvolva.

Universo — Entende-se como “universo da personagem” ou “universo do filme” o ambiente ou
mundo em que estes estdo inseridos como se encontrassem noutra dimensao que ndo a do

Homem, a do pensamento e compreensao.

Cena — Frac¢dao de um objecto cinematografico, sendo no entanto mais do que uma simples
imagem ou sequéncia de imagens ja que contém estes elementos. Uma cena descreve-se uma

como sendo uma ou mais sequencias de imagens que ¢ limitada pela mudanga de cenario.

Ritmo — Num filme, o ritmo estd intrinsecamente ligado ao tempo e ¢ caracterizado pela
matematica com que este se gere, ou seja, um ritmo constante ¢ marcado por cortes que
ocorrem insistentemente passado um certo espago de tempo que ndo muda muito. Um ritmo
inconstante ¢ um ritmo que ¢ marcado por cortes que ocorrem aleatoriamente no tempo,
podendo demorar mais ou menos até serem feitos. Um ritmo lento caracteriza-se por cortes que
sO aparecem apods bastante tempo, um ritmo rapido caracteriza-se por cortes que vao

aparecendo constantemente em curtos espacos de tempo.

Tom — O tom pode ser visto como a forma como a narrativa est4 a ser caracterizada através dos
planos, iluminagdo, montagem, cenografia, entre outros elementos. O tom muda quando um
destes elementos que até entdo estava a ser trabalhado de uma forma uniforme, comega a ser
trabalhado de uma forma diferente. Por exemplo: num objecto cinematografico, o tom muda

através do ritmo da montagem quando o ritmo, que até entdo era lento, acelera.
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1-INTRODUCAO A RELACAO DE TENSAO ENTRE
ESPECTADOR E PERSONAGEM

1.1 - Tema de investigacido e projecto final que lhe diz respeito

Durante o segundo ano do Mestrado em Som e Imagem — Cinema e Audiovisual, os estudantes
sdo confrontados com a tarefa de produzir uma curta metragem. Para isso, foram formados grupos

e a cada um dos elementos foi atribuida uma tarefa especifica.

A tarefa que me foi confiada foi a de realizacdo. O interesse e fascinio pela funcdao de
realizagdo ¢ grande e estdo j& planeados varios projectos para o futuro (curtas-metragens,
videoclips, videos institucionais, promocionais, etc). A motivagdo e gosto pessoal estende-se,
também, a edicao de video ja que ¢ na edicdo que se faz a montagem e se escolhe a forma de
transmissdo de uma ideia. Contudo, quando se tem uma ideia original para um projecto
cinematografico, a vontade de o coordenar e de estar presente em todas as suas fases aumenta,
sendo que a participacdo no processo de escrita do argumento ¢ algo apelativo, assim como o

acompanhamento e aconselhamento ao montador durante todo o processo de edic¢ao.

No ambito do projecto final do Mestrado em Som e Imagem — Cinema e Audiovisual, o
elemento central de todo o processo de criagdo no objecto cinematografico direccionou-se para a

criacdo de um clima de tensdo e na forma como este ¢ idealizado e concretizado pelo realizador.

Concluindo, o deslumbramento e encanto pelas diversas possibilidades que as varias técnicas
de comunicacdo, de criacdo e compreensao de signos proporcionam na criagao de uma estética de
um objecto cinematografico, serviram como ponto de partida para um estudo mais aprofundado
sobre a criacdo de tensdo em cinema e a forma como ¢ usada para criar uma maior proximidade

entre o espectador e as personagens.

Péria ¢ uma curta de fic¢ao, um Drama/Thriller que pretende criar uma tensdo ascendente no

publico.

Passado nas ruas a beira-mar do Porto, "Paria", ou "Pariah", segue a histéria de Miguel, um
jovem descontraido que sustenta sua familia disfuncional através de pequenos furtos. Miguel
envolve-se em mais do que aquilo que consegue aguentar quando rouba a carga errada da pessoa
errada. Com a sua familia e principios morais em causa, Miguel terd de tomar uma decisdo que

mudara o curso da sua vida.
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1.2 - Problematica

Na fase de construgdo das personagens e de toda a narrativa no ambito da curta metragem de
projecto final de Mestrado, surgiram varias questdes que serviram de catalisadores para uma
pesquisa aprofundada. A forma como as cenas de tensdo sdo retratadas pelo realizador tem uma
grande influéncia na relacdo que o espectador estabelece com as personagens. O tema central da

dissertacdo ¢ a analise do modo como a tensdo, imergindo o espectador no objecto

cinematografico, permite uma aproximacao deste as proprias personagens.

No meio audiovisual existem diferentes tipos de tensdo. Um deles, denominado de tensao
narrativa, ¢ criado pelo préprio enredo e ndo pelo que ¢ mostrado ao espectador. Para além da
tensdo narrativa, existe também a tensdo dramatica, de natureza mais sensorial, procurando
explorar uma relagdo directa com o que € ou ndo ¢ mostrado ao espectador. A presente dissertagao
focar-se-4, essencialmente, na abordagem da constru¢do da tensdo dramadtica, ainda que

conjunturalmente se fagam incursdes pelo dominio da tensdo narrativa.

No objectivo de estruturar os pontos fortes deste estudo, coloca-nos a seguinte questao: numa

obre cinematografica quais poderiam ser os factores indutores de tensao?

Para se resolver esta problematica terda de se perceber que tipo de instrumentos dispde um
realizador para criar momentos de completa tensdo. Recorremos ao estudo de alguns movimentos
cinematograficos para perceber quais os elementos usados para a criacdo de momentos de tensao,
analisando os comportamentos das personagens, os planos escolhidos, a sonoplastia e o ritmo da
montagem. Assim, para se compreender como o fenémeno de tensao influencia a interacg¢ao entre
o espectador e as personagens, sera analisada a forma como se constroem uma ou mais cenas onde

esse elemento esta presente.

4

Outro ponto importante objecto de analise nesta dissertacdo ¢: o facto da personagem ser
percebida pelo espectador como um meio de ligacao ao préprio filme, ou seja, como o espectador,
identificando-se com certos aspectos da personagem, acaba por vé-la como a sua representacdo no
universo do objecto cinematografico, acabando por se envolver cada vez mais na narrativa e

ficando mais vulneravel as sensagdes que o filme pretende transmitir.
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1.3 - Metodologia para Investigaciao

Para tentar resolver toda a problematica, foi usada a seguinte metodologia:

Foi realizada revisao e analise alguns discursos centrados em contetidos e exemplos relevantes
da histéria do cinema, noutras formas de criagdo e em elementos técnicos relevantes para a
producdo cinematografica e a criacdo de sensagdes, mas também para a andlise das varias
ferramentas que possam criar tensdo e que tiveram aplicagdo na curta metragem Paria. Foram

ainda utilizadas outras referéncias como testemunhos em video e referéncias visuais.

O Cinema expressionista alemao utilizou com frequéncia temas mais sombrios € misteriosos e
foi nele que a tensdo foi grandemente explorada no meio cinematografico. A forma como os
planos e a iluminacao retratavam as acg¢des das personagens ajudavam, também, na criagdo de tais
momentos de tensdo. Outro movimento cinematografico que primava por explorar e conseguir
criar sensagdes no espectador foi o Cinema de Propaganda. O objectivo principal do Cinema de
Propaganda era a manipulagdo das massas para que estas fossem mais, ou menos, receptiveis a
determinadas mensagens politicas ou ideologicas. Assim, os cineastas que integravam este
movimento eram especialmente habeis em criar e explorar toda uma pandplia de sensagdes nas
pessoas que visualizavam os seus filmes. Hoje em dia existem varios filmes que exploram a tensao
de formas diferentes, uns através da retratacdo de comportamentos das personagens, outros pelo

ritmo da montagem, pela sonoplastia, através da direc¢ao de actores ou da iluminagao.

Assim sendo, procurar-se-a identificar e analisar os processos de criagdo de sensagdes, € em
particular de tensdo, assim como as ferramentas usadas em diversos filmes enquadrados em

diferentes movimentos cinematograficos.

Conforme anteriormente mencionado, existem diferentes tipos de tensdo, a tensao narrativa e a
tensdo dramatica. A presente dissertacdo focar-se-a4 essencialmente na tensdo dramatica, por ser
mais sensorial, tendo uma relacao directa com o que € mostrado, e pelo que o espectador sabe que

as personagens nao sabem.

Para a compreensao do processo de criagao de tensdo, ¢ importante analisar como se constréi a
ordenacao dos planos com o objectivo de transmitir uma determinada mensagem. O cineasta russo
Kulechov desenvolveu uma teoria sobre este assunto e aplicou-a na sua filmografia através do

designado “Efeito Kulechov”, o qual ¢ um dos elementos do desenvolvimento desta dissertagao.
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O contributo de Allan Pease ¢ fundamental ja que € um especialista na leitura da linguagem
corporal, retirando varios possiveis significados de apenas um movimento, aparentemente
insignificante. Assim, serao analisadas inimeras cenas da curta metragem Péria e de que modo ¢

que, através dos movimentos dos actores, se pode criar tensao.

A tensdo esta presente em diversos filmes e nas suas personagens, apesar de, como ja referido,
ser explorada de formas muito diferentes. Assim sendo, foi escolhido para uma analise mais
profunda as seguintes personagens e respectivos filmes: Johnny Quid, de RocknRolla. A escolha
destas personagens ¢ explicada pelos varios momentos de tensdo que se vao verificando ao longo
dos filmes: alguns desses momentos sdo caracterizados por criarem mais tensdo através da sua
accao frenética, outros por causa dos seus dialogos elaborados e postura das personagens e outros
pela montagem paralela que ¢ feita, mostrando duas situagdes que estdo a acontecer a0 mesmo

tempo.

Depois da andlise as personagens que se consideram mais apropriadas e que sao um exemplo
para a analise do fendmeno da tensdo na relacao de aproximagao entre espectador e personagem,
aborda-se toda a fase de producao da curta-metragem que integrou o projecto final de Mestrado
em Som e Imagem — Cinema e Audiovisual, Pdria. O primeiro tema a ser abordado € o processo
de desenvolvimento da ideia inicial para Paria até se chegar a ideia final, quais as evolugdes que
ocorreram e quais foram os seus catalisadores. Depois, esta presente a nota de intengdes do
realizador, ou seja, o que este quer transmitir ao publico com a curta metragem e o guido
cinematografico e storyboard usados na rodagem do filme para servirem como um guia, tanto para
0s actores como para a equipa técnica. Algo muito importante para que os actores compreendam
as personagens e consigam identificar-se mais com elas, ¢ a biografia das personagens e ¢ por isso
mesmo, que foi pensada e escrita, contendo o background e a justificagdo da personalidade e

tragos do caracter de cada personagem.

A escolha dos actores envolveu um processo complicado de casting onde foi preciso delinear
uma estratégia de modo a tirar o maior proveito da capacidade de representacdo de cada actor,
assim como permitir a existéncia de um método de avaliacao da representagao dos mesmos. Essa
estratégia de casting ¢ explicada na integra, assim como também sao mostrados os curriculos de

todos os actores que foram escolhidos.

A escolha das localizagdes foi um procedimento demorado e trabalhoso, muito devido as
alteragdes no argumento e ao facto do grupo de trabalho estar muitas vezes dependente de

terceiros. Ainda assim, os obstaculos foram ultrapassados e comegou-se a tratar da cenografia dos
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locais, analisando os espacos e preenchendo-os com os aderecos que o grupo de trabalho

reconheceu como sendo os mais apropriados.

Ao mesmo tempo que a cenografia se foi compondo, foram feitos testes de iluminacao e de
cinematografia de modo a compreender-se quais seriam as maiores dificuldades na composi¢ao da
imagem no momento das rodagens da curta-metragem. Na presente dissertacao, sdo mostrados os
screenshots de alguns planos da curta metragem Paria de modo a ilustrar como através da

fotografia e da cenografia se criaram elementos de tensao.

1.4 - Descricao da estrutura da dissertacao

Esta dissertagdo pretende abordar a tematica da criagao de tensao num objecto cinematografico
para estudar de que maneira a tensao permite criar uma aproximacao ou afastamento ao universo
das personagens. O projecto pratico final insere-se dentro deste tema e por isso mesmo € preciso

estuda-lo e compreendé-lo.

\

O capitulo 1 corresponde a introdu¢ao da dissertacdo. Nele sdo apresentados o tema da
investigacdo e a justificagdo pela escolha do mesmo; a problematica a que a dissertacao ira
responder; a metodologia usada para a investigagdo dos temas abordados; ¢ uma descricdo de

como a dissertacao foi estruturada.

O capitulo 2 aborda o contexto histérico em que a criagdo de emogdes em Cinema foi mais
explorada; As ferramentas de suspense que costumam ser usadas para a criacdo de emocgoes,
incluindo-se nelas a tensao; e a relagdo entre o espectador e a personagem criada através da tensao,

especificamente no filme RocknRolla.

O capitulo 3 descreve numa primeira fase o processo de criagdo da curta-metragem referente
ao Projecto Final de Mestrado, Paria e a forma como a tensdo foi tratada na curta-metragem de

modo a aproximar o espectador da personagem.

No capitulo 4 ¢ feita uma conclusao baseada no contetido da dissertagao e seus objectivos,
assim como perspectivas para o futuro tendo em conta o que foi analisado, ou seja, como utilizar o

conteudo da dissertagdo em futuros projectos.

Na conclusao de cada capitulo ird ser feito um texto que tera como principal objectivo resumir

todo o capitulo de modo a que o leitor o possa compreender com mais facilidade.
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A Bibliografia e Filmografia encontrar-se-do no final da dissertagdo, assim como anexos

referentes a curta-metragem Péria.
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2 - TENSAO COMO PONTO DE ENCONTRO ENTRE
ESPECTADOR E PERSONAGEM

2.1 — Tratamento da Tensdo em certos Movimentos Cinematograficos

2.1.1 - O Cinema Soviético

No cinema soviético, operou-se uma grande revolu¢do na forma como se olhava para a
montagem, onde os varios planos eram visualizados como um todo. Os filmes representativos do
cinema soviético caracterizam-se pela enorme quantidade de planos que, quando vistos numa
sequéncia légica, sao entendidos como um soO, sendo apenas fragmentos de algo que se quer

transmitir.

2.1.1.1 — O Efeito Kulechov

Segundo Steven Katz', em 1920, o cineasta soviético Lev Kulechov provou que o significado
de cada plano numa sequéncia pode ser modificado apenas através da montagem. Kulechov criou
uma situagao experimental composta por trés sequéncias de duas imagens diferentes, todas elas
com a primeira imagem em comum: o actor russo Moszhukhin a olhar para a camara sem
expressao. As segundas imagens variaram entre um prato de sopa, uma menina morta € uma
crianca a brincar com um urso de peluche. Para cada sequéncia, os espectadores atribuiram
diferentes significados a postura do homem e aos seus sentimentos: na primeira experiéncia, os
espectadores perceberam que Moszhukhin estava com fome e que queria comer a sopa; na
segunda experiéncia entenderam que o actor estava triste € com pena da menina ter morrido; € na
terceira pensaram que Moszhukhin desejava a mulher que se encontrava deitada. Deste exemplo
do chamado “Efeito Kulechov”” pode concluir-se que o editor tem o enorme poder de decidir o que
quer mostrar, como o quer mostrar ¢ que mensagem quer transmitir, podendo influenciar a propria

narrativa e a forma com esta ¢ percebida.

! KATZ, Steven D. Film Directing — Shot by Shot. 1* ed. Studio City:Michael Wiese Productions, 1991. P. 145.
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Figura 1 — 1°Sequéncia de Lev Kulechov (1920).*

Figura 3 — 3 Sequéncia de Lev Kulechov (1920).”

2 https://vimeo.com/8082147.
> Ibid.
* ibid.
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r

Esta conclusdo ¢ igualmente sustentada por Steven Katz quando afirma: “[Steven D.
Katz]When we re speeking of storytelling logic, we are actually referring to the structure of shots,

sequences and scenes.” 6

Também para a criacdo de tensdo ¢ especialmente relevante o poder que o editor tem na
constru¢do do filme e em consequéncia na forma como este ¢ interpretado. Neste capitulo

apercebemo-nos da manipulacdo a que se esta sujeito enquanto espectador.

2.1.1.2 — Eisenstein

Andrew Tudor’ escreve que o famoso cineasta russo Serguei Eisenstein distingue 5 métodos de
montagem. A Montagem Meétrica em que cada corte ¢ constante e proporcional em relagdo aos
outros, podendo ser encurtados para aumentar a pressio mas a relagio proporcional é mantida. E
um estilo de montagem muito matematico. A Montagem Ritmica, que toma em consideracdo parte
do conteudo visual dos planos. Quanto mais acelerada ¢ a ac¢do nos planos, mais rapidos sdo os
cortes. A Montagem Tonal que engloba as sensagdes presentes nos elementos de uma imagem e a
melodia da musica. Outro método ¢ o da Montagem Sobretonal, que resulta quando se consideram
todos os elementos de um fragmento, sendo que s6 sdo percebidos quando vistos como um todo.
Neste caso, continua-se a fazer a uma analogia a musica. Finalmente, um outro método ¢ o da
Montagem Intelectual que se traduz na montagem de conflito e de justaposi¢cao de planos. Quando
esses dois planos estdo juntos numa sequéncia criam uma nova ideia que era impossivel ter sido

criada com apenas um dos planos.

E importante perceber como Eisenstein olhava para a montagem de uma forma tdo matematica
€ mecanica para exprimir nogdes abstractas como pensamentos, sensagdes ou estados de espirito.
E ¢ por isso mesmo que um sentimento tao abstracto como a tensdao ¢ muitas vezes realgado pela

montagem, tanto pela sequéncia dos planos como também pelo seu ritmo.

> KATZ, Steven D. Film Directing — Shot by Shot. 1* ed. Studio City:Michael Wiese Productions, 1991. P. 145.

6 “Quando falamos de I6gica a contar histérias, estamos verdadeiramente a referirmo-nos a estrutura dos
planos, sequéncias e cenas” (traduzido por Bernardo Malafaya).

"TUDOR, Andrew. Teorias do Cinema. 1* ed. Lisboa: Edicdes 70, 2009. Pagina 35 até/ 40.
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Figura 4 — Serguei Eisenstein
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2.1.2 - Expressionismo Alemao

Jurgen Muller® defende que devido & necessidade de algo que distraisse e ocupasse o
pensamento do povo alemao no periodo pds Primeira Guerra Mundial, a Alemanha fez um grande
investimento na sua industria cinematografica. A afirmacdo da Alemanha enquanto grande
poténcia cinematografica deu-se nos finais de 1917, com a criacio da UFA.” Apesar da UFA ter
inicialmente comecado apenas pela criacao de cinema de propaganda, serviu como fundagdo para

todo o cinema Alemao, de modo que este comegou a competir com o cinema americano.

Figura 5 —Screenshot de The Cabinet of Dr. Caligari (1920).

Muller adianta ainda que nos anos 20 o sucesso do cinema Alemao era inquestionavel e por
1ss0 mesmo permitiu-se um periodo de experimentagdo que levou ao movimento conhecido por
Expressionismo Alemdo. The Cabinet of Dr. Caligari, produzido entre 1919 e 1920, marcou esta
transformagao no Cinema Alemao pelo simples facto de nao tentar obter o realismo. Bem pelo
contrario, o principal objectivo ndo era tentar retratar a realidade com precisdo mas sim transmitir
emocgdes e descrever estados de espirito através dos seus cendrios extravagantes e distorcidos e
pela sua iluminagdo que marcava um grande contraste entre claro e escuro. The Cabinet of Dr.

Caligari assinalou o inicio do Expressionismo Alemdo e moldou as suas caracteristicas. Desde

$ MULLER, Jurgen. TASCHENs 100 All-Time Fvorite Movies. 1°ed. Los Angeles: TASCHEN, 2012, p. 26.

9 Universum Film Aktien Gesellschaft
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entdo que os filmes pertencentes a este movimento cinematografico abordam temas menos

realistas e mais ficticios, como a fantasia, o suspense € o terror.'”

Figura 6 —Screenshot de The Cabinet of Dr. Caligari (1920)

O Expressionismo Alemdo ¢ sempre usado como referéncia em cenas onde se pretende criar
tensdo. Isto explica-se pela forma como os seus filmes conseguiam criar um ambiente pesado e
ameacador através de elementos como: i) a iluminagdo que se caracterizava por um grande
contraste entre o claro e o escuro, escondendo varios elementos ao espectador fazendo-o temer
pelo desconhecido; i1) a cenografia, que se caracterizava muitas vezes por ser distorcida e
surrealista, fazendo transparecer a ideia que o universo do filme se passava em locais
desconhecidos ao espectador e por isso mesmo, a nogdo de controlo e de seguranca era muito
pequena; iii) a montagem e a sonoplastia, que eram complementos aos factores anteriores que
conseguiam passar ao espectador conceitos mais abstractos como o medo e a suspeita; iv) a
actuacdo que primava pelo exagero nas expressoes faciais e linguagem corporal dos actores. De

facto, os cineastas pertencentes a este movimento cinematografico eram eximios no retrato de

10 MULLER, Jurgen. TASCHEN's 100 All-Time Fvorite Movies. 1%°ed. Los Angeles: TASCHEN, 2012, pagina 27.
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cenas com um cariz mais obscuro e na exploracdo das possibilidades que as ferramentas

cinematograficas apresentam na criacao de sensagdes € emogoes.

17



O Fenomeno da Tensdo como Ligagdo entre Espectador e Personagem no Cinema

2.1.3 — O Cinema de Propaganda

De acordo com Michael Rabiger'' ndo existe uma defini¢do simples e concreta do que é um
documentario, sendo que esta forma de se fazer cinema tem muitas variantes, como por exemplo,
a sua narrativa, que podem ser usadas de diferentes maneiras. Pode, isso sim, afirmar-se que o
documentario tem um poder enorme sobre todos os que o vém, embora tenha sempre presente o
ponto de vista de quem o realizou. Contudo, o documentério ¢ a forma de fazer cinema que mais
se aproxima da realidade, tratando de questdes e vivéncias verdadeiras ou que, pelo menos, podem
muito bem ser consideradas como plausivelmente verdadeiras. Mesmo que seja ficcional, até ao
ponto em que as pessoas que aparecem no documentario estejam a representar para a camara, nao
deixa de ser verdade que ¢ aquilo que eles fazem no dia a dia, apenas estando a representar porque
o realizador acha que daquela forma ird conseguir passar melhor a mensagem. Em suporte destas
ideias, John Grierson, uma das primeiras pessoas a fazer documentario, afirmou que esta forma de

fazer cinema era o “Creative treatment of actuality "*'~.

Rabiger defende ainda que uma das vertentes que também estd muito presente nos
documentarios ¢ a critica social. A forma muito crua e verosimil como o documentario apresenta
as situacoes fa-lo distanciar-se dos filmes de fic¢do, até mesmo dos filmes de fic¢do baseados em
factos e eventos veridicos. O documentario tem como objectivo questionar as pessoas sobre
questoes éticas e morais, fazendo-as reflectir. A narrativa do documentario ¢ um meio para atingir
um fim maior, que ¢ a reflexdo sobre questdes de maior importancia com a intenc¢ao de atingir a
consciéncia das pessoas. Assim, pode dizer-se que os documentarios tornam visiveis as questoes
acerca das quais as pessoas se interrogam subconscientemente mas que muitas vezes nao t€ém uma

percepgao clara disso, ou nao as sabem colocar por palavras.

Apesar das grandes diferencas que o documentéario tem com a fic¢do, ndo deixa de ter uma
histéria com um fio condutor. Uma das principais caracteristicas do documentario, e que ¢

fundamental para se construir uma histéria, € demonstrar a relagdo entre uma causa e um efeito.

Michael Renov'? defende que o documentério tem quatro tendéncias fundamentais: “to record,

9514 515 5516

to reveal or preserve” , “to persuade or promote” ~, “to analyze or interrogate” ", e ‘“to

i RABIGER, Michael. Directing the Documentary, Oxford: Elsevier, 2004. P. 3/5.
12 “tratamento criativo da actualidade” (traduzido por Bernardo Malafaya).
13 RENOV, Michael. Theorizing Documentary.London, Routledge: 1993. P. 21/32.

14 “registar, revelar ou preservar” (traduzido por Bernardo Malafaya)
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Express” . Michael Renov no diz que os melhores documentérios tém necessariamente que ter o
balango ideal entre estas quatro caracteristicas, mas que estas caracteristicas servem como base

para se fazer um documentario.

Renov refere que a caracteristica de “registar, revelar ou preservar” ¢ comum a todas as
formas de se fazer cinema. E talvez o elemento mais comum do proprio documentario, sendo que

este ¢ caracteristico da fotografia. Tem como objectivo, eternizar um momento.

Contudo, o autor afirma que € na caracteristica “persuadir ou promover” que o cinema de
propaganda se centra mais. O documentario tenta iniciar nas pessoas, uma reflexdo sobre certos
temas e apesar de esta ser uma caracteristica que estd presente em quase todos os documentarios,
so alguns ¢ que defendem uma posicdo de uma forma agressiva e nada subtil, tentando
abertamente, persuadir as pessoas ou promover algo. Exemplos disto sdo o filme de Leni
Riefenstahl Triumph of the Will (1935), que pretende promover o regime Nazi e o filme de Alain
Resnais Night and Fog, que pretende mostrar os horrores que foram praticados no campo de

concentracao de Auschwitz.

Segundo Renov, existem varias questdes que nao tém uma resposta facil, mas mais do que isso,
existem varias questdes que sao dificeis de colocar em palavras. Assim sendo, o documentario ¢ o
meio ideal para levantar e tratar essas questoes. A sua caracteristica de “analizar ou interrogar” é
visivel na maior parte dos filmes documentais. Pode-se fazé-lo através de varias técnicas: a voz off,
uma personagem a levantar as questoes, mas se for uma pergunta muito abstracta, a melhor forma
que o documentario tem de questionar € através das imagens ou da musica, colocando as questdes

as pessoas de uma forma muito mais abstracta, mas ao mesmo tempo, instintiva.

A ultima caracteristica basica do documentario ¢, de acordo com o autor, “expressar”. E a
forma como o autor decide passar a mensagem ou expor a questdo, pois as mesmas mensagens ou
questoes podem ser levantadas de formas muito diferentes: através das imagens que sao
mostradas, da montagem utilizada, da musica, ou auséncia de musica numa determinada cena, do
uso ou ndo da voz off, etc. E a maneira como o realizador se expressa que vai dar uma forma ao

proprio documentério € as mensagens ou questdes que ele quer levantar.

O cinema de propaganda também assume muitas vezes a forma de documentédrio e

habitualmente tem como objectivo promover alguém, ou alguma ideologia.

15 “persuadir ou promover” (traduzido por Bernardo Malafaya)
16 «

17 «

analisar ou interrogar” (traduzido por Bernardo Malafaya)
expressar” (traduzido por Bernardo Malafaya)
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Segundo Peter Lee Wright'®, o controlo do pensamento da populacio foi sempre uma das
maiores preocupacdes de todos os governos ao longo da historia. O primeiro pais a descobrir o
poder manipulador e de persuasdo que o cinema possui foi a Unido Soviética, usando-o para
incentivar as pessoas a seguirem objectivos comuns e que fossem ao encontro das ideias de quem
estava no poder. Dziga Vertov comparou o cinema a religido com a afirmagao que este comegou a
ser o “Opio do povo”. Peter Lee Wright adianta ainda que os Alemaes também exploraram este
cinema de propaganda ao maximo, sendo que os Nazis espalhavam as suas ideologias e
demonstravam o seu poderio através deste movimento. Ao longo do tempo os governos utilizaram
este meio de propaganda para controlar a informacao e a interpretacdo que as pessoas tinham do

que viam."’

De acordo com Richard Barsam®, os Nazis aperceberam-se da influéncia que o cinema tinha
sobre as pessoas, € foi por isso mesmo que, ainda antes de terem chegado ao poder, decidiram
apostar na industria cinematografica como um meio para comunicar e fazer passar a sua ideologia.
Foi assim que Joseph Goebbels ficou responsavel por coordenar toda a industria que tinha o
intuito de fazer propaganda. Assim, Goebbels ficou responsavel pelo cinema, literatura, teatro,

musica, belas artes, radio, e imprensa.

Barsam explica que Goebbels implantou uma medida que fazia com que todos os filmes
alemaes passassem por uma avaliagdo e selec¢ao. Eram feitas censuras, as criticas aos filmes eram
sujeitas a certas restrigoes, ¢ os filmes eram avaliados pelo modo como poderiam ser uteis ao

regime Nazi.

O autor refere ainda que em 1938, foi criada uma escola de cinema com o objectivo de
promover a aprendizagem desta arte e implantar estes valores nos filmes dos seus alunos. A escola
chamava-se Deutsche Filmakademie. Isto ajudou a que, em 1943, o cinema alemao, se tivesse
tornado a maior fonte de propaganda Nazi, fazendo sempre parecer que os Nazis eram superiores €
que iam ganhar a guerra. Os valores defendidos pelo Cinema de Propaganda Nazi eram
essencialmente quatro: a superioridade da raca ariana, a obediéncia que era obrigatéria face a
vontade do seu lider, a expansdo da Alemanha, assim como a defesa dos valores tradicionais

alemaes.

18 WRIGHT, Peter Lee. The Documentary Handbook. 2* ed. New York: Routledge, 2010. P.164/168.

19 “[Peter Lee Wright] ...Triumph of the Will was to become the most famous propaganda film epic of all time. Its
symphonic structure and use of music and iconography are extraordinary. One American critic writes about its ‘masterful

blend of the four basic elements of cinema — light, darkness, sound and silence...”.

20 BARSAM, Richard. Non Fiction Film, A Critical History. Bloomington: Indiana University Press, 1973. P. 122
e 123.
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Apesar dos Nazis terem sido uns dos maiores impulsionadores desta forma de se fazer cinema,
o Cinema de Propaganda foi, e ainda ¢ usado por todos os tipos de regimes politicos, sejam

ditaduras ou democracias.

Hoje em dia esta forma de se promover, ideologias, ou at¢ mesmo produtos, esta disseminada
por toda a parte. O cinema de propaganda influenciou imensas componentes videograficas tais
como videos publicitarios ou videos promocionais. Foi crescendo a preocupagdao enorme pela

imagem e pela mensagem que esta transmite a todos que a vém.
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2.1.3.1 — “Triumph of the Will”, de Leni Riefenstahl

Richard Barsam®' escreve que Leni Riefenstahl foi uma das melhores realizadoras alemis do
Cinema de Propaganda Nazi. Realizou o filme The Blue Light, em 1931, e fez algo tao poético e
belo que Hitler ficou deliciado, principalmente com a forma como a realizadora conseguiu passar
algo abstracto para imagens. Assim, convidou-a a filmar o 5° Congresso do Partido Nacional

Socialista Alemdo , em Nuremberga, no ano de 1933.

AN

o~ o
’ A e AT N i

Figura 7 — Screenshot de “Triump of the Will” de Leni Riefenstahl (1935).

De acordo com o autor, devido a alguns conflitos com Goebbels, a produg¢dao do filme foi
interrompida, e Leni Riefenstahl ndo conseguiu filmar tudo. Apesar disso, foi ordenada por Hitler
a editar o que tinha filmado e no dia 1 de Dezembro de 1933, langou o filme, que se intitula
“Victory of Faith”. Este filme serviu como prototipo para o seu filme mais reconhecido, “7riumph

of the Will”, estreado em 1935.

Barsam informa que Triumph of the Will (1935) é um filme que retrata o Congresso do Partido
Nacional Socialista Alemdo, o qual ocorreu em 1934. William K. Everson afirmou que o filme

“is not only a masterpiece entirely on its own, divorced from political or propagandist

21 BARSAM, Richard. Non Fiction Film, A Critical History. Bloomington: Indiana University Press, 1973, P.
129/131.

22 Escritor e historiador de Cinema.
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considerations, but in its emocional manipulation of the audience represents the very heart of
what propaganda is all about.” (“ndo é so uma obra-prima so por si, divorciado de
consideragoes politicas e propagandistas, mas na sua manipulagdo emocional da audiéncia

/4 . ~ 14 1123
representa o proprio coragdo do que é a propaganda”*).

Figura 8 — Multiddo em éxtase no filme “Triump of the Will” de Leni Riefenstahl (1935).

O autor explica que “Triumph of the Will” (1935) tem dois objectivos principais, a glorificagdo
do Partido Nacional Socialista Alemdo, e o poder e superioridade de Hitler. E dada uma visdo
herdica da figura de Hitler, dando a ideia que este iria fazer com que a Alemanha voltasse a sua
antiga grandeza. Para fazer isto, Leni Riefenstahl usou uma grande quantidade de imagens e
musicas com conotagdes herodicas: mostra a arquitectura do espago onde o congresso decorreu;
filma, muitas vezes Adolf Hitler em contra-luz, com o sol ou o céu atras; toma particular atengao
as procissdes, festivais e marchas, mostrando o entusiasmo das multiddes; e retrata o local onde os
lideres Nazis estdo, como sendo um local divino, estando a parte do resto do mundo, sendo que

esta cercado de nuvens e nevoeiro.

23 s s . ’ L9 . . ~ s .

ndo é s6 uma obra-prima sé por si, divorciado de consideragdes politicas e propagandistas, mas na sua
manipulagdo emocional da audiéncia representa o préprio coragdo do que é a propaganda” (traduzido por
Bernardo Malafaya).
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Figura 9 — Hitler em “Triump of the Will” de Leni Riefenstahl (1935)

Richard Barsam ¢ de opinido que este filme pretendeu também mostrar a unido presente no
partido Nacional Socialista, assim como a forga civil e militar dos alemaes. Mostra os mais velhos,
que servem como uma metafora para representar as tradi¢cdes alemas mais antigas, no vestudrio e
na musica, € mostra 0s mais novos, que servem como uma metafora para representar a esperanga

no futuro.

Refere que desde o inicio ao fim do filme, cria-se recorrentemente a sensagao enorme de
movimento, algo que Leni Riefenstahl usou metaforicamente para transmitir a ideia de progresso.
Captando a vasta variedade e vitalidade de temas que foram falados nos seis dias de congresso, em
apenas duas horas de filme. Leni Riefenstahl consegue transmitir esta ideia de fluidez através do
facto das camaras estarem em constante movimento, mesmo que estejam a filmar uma pessoa que
esteja parada. Esta técnica serve para que fiquemos mais envolvidos nos discursos, assim como 0s
varios planos mais aproximados das caras dos seus intervenientes. Escusado serd dizer que em
“Triumph of the Will” (1935) ¢ feito um excelente trabalho de montagem, e apesar de cada parte

do filme ter o seu proprio estilo, o filme ¢ entendido como um todo.

Goebbels nao apreciava muito o trabalho e os métodos de Leni Riefenstahl, mas até mesmo o
responsavel por toda a propaganda alema teve que reconhecer o génio da realizadora, sendo que a

maneira como esta glorificou a imagem dos Nazis ndo teve paralelo.
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2.2 — Ferramentas de Suspense

2.2.1 — A Tensao Dramatica

Alfred Hitchcock, conhecido como o mestre do suspense, afirmou que o conteido de um filme
nao lhe interessava. O que suscitava o seu interesse era, isso sim, a forma como, trabalhando o
material que se encontrava ao seu dispor de certa maneira, conseguia criar emocdes no

espectador.”*

Figura 10 - Alfred Hitchcock num seminario de Mestrado do American Film Institute (1970).

Hitchcock afirmou existir uma grande confusao entre as definicdes de mistério e de suspense,
visto que a generalidade das pessoas as entende como sendo a mesma coisa. Segundo Hitchcock

estes dois conceitos sdo completamente diferentes: o mistério € um processo intelectual, onde o

24 Seminério de Mestrado do American Film Institute (AFI), em 1970.
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espectador compreende uma situacao através do raciocinio dedutivo; o suspense por outro lado, ¢
um processo emotivo € por isso mesmo sO se consegue criar suspense se for dada informacao a

audiéncia.

Para o cineasta, existem muitos filmes em que o espectador ndo sabe o que se passa nem
porque ¢ que uma determinada personagem estd a agir de certa forma mas quando vé pelo menos
um terco do filme ja consegue adivinhar tudo o que vai acontecer € porque € que a personagem
age da maneira como esta a agir. Hitchcock considerava isso filmagens desperdicadas ja que dessa
forma ndo existia tensdo latente capaz de suscitar a emocdo. Por isso, Hitchcock levantou a
seguinte questdo: como criar tensao? A sua resposta a esta pergunta foi conseguida através de um
exemplo muito claro de uma forma de a criar: Comega por conceber uma situagdo onde duas
pessoas estdo sentadas numa mesa a falar sobre basebol; passam 5 minutos de uma forma muito
aborrecida até que, de repente, uma bomba explode debaixo da mesa. Nesta situagdo, o espectador
fica em choque durante 10 segundos. Por contraste, imaginando a mesma situacao, desta vez ¢
comunicado ao espectador (através de um plano) que estd uma bomba debaixo da mesa e que a
mesma vai explodir dentro de 5 minutos. Em consequéncia, toda a emog¢ao que o espectador sente
durante o resto da cena ¢ diferente, deixando de ser chato pois o espectador estd na expectativa,
nao sabendo se as personagens vao reparar na bomba a tempo ou ndo. Toda a conversa entre as
duas personagens tem outro significado pois desta vez o espectador quer avisa-los que esta uma
bomba debaixo da mesa. A este tipo de tensdo chama-se tensdo dramatica, sendo que se
caracteriza pelo que ¢ mostrado ao espectador e como ¢ mostrado. A tensao dramadtica que, ao
contrario da tensdo narrativa, ¢ muito mais visual, ¢ criada a partir do que o espectador sabe e que

as personagens nao sabem.
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2.2.2 — A Montagem

Vincent Amiel® revela que, so sensivelmente a partir do século XX é que os artistas (Braque,
Picasso, Mallarmé, Rodin) comegaram a ter uma certa ideia de montagem, destruindo e
reconstruindo multiplos fragmentos até montarem uma Unica pega € que 0 cinema € a montagem

cinematografica sdo consequéncias naturais desta evolucao na Arte.

“[Vincent Amiel] A montagem -cinematografica ndo ¢ apenas uma operagdo técnica
indispensavel a feitura dos filmes. E também um principio de criagdo, uma maneira de pensar,

uma forma de conceber os filmes associando imagens.”

O Cinema ¢ algo que s6 existe devido a montagem, onde se ordenam os varios fragmentos de

uma forma légica, criando uma unidade.

Vincent Amiel explica que a montagem tem a capacidade de fazer com que o artificial pareca
real, conseguindo manipular o Espaco e o Tempo. Esta capacidade de manipulacao ¢ algo cultural,
que foi sendo desenvolvida ao longo do tempo. Refere-se a uma questdo mais técnica da
montagem, invocando termos como “cufting”, que ¢ a caracteristica de cortar e colar os varios
fragmentos de um filme uns aos outros, e “editing”, a compreensao geral que se tem da direc¢ao

da narrativa.

“[Vincent Amiel] Muitas vezes se disse que o século XX é o século da imagem, mas eu creio

’

que seria mais justo dizer que é o século das associagoes de imagens.’

O “editing” ¢ o alinhamento da historia mas ¢ no “cutting”” que se constroi a fluidez da mesma.
A duragdo de cada plano cria um certo ritmo de montagem que se adequa a situacdo que se quer
retratar: numa cena de accdo, a duracdo de cada plano serd mais curta, criando um ritmo de
montagem mais acelerado. Além disso, influencia a dramaturgia da narrativa, podendo-se retratar
a mesma historia utilizando planos diferentes, sendo que a reaccao de quem os v€ nao serd a

mesma.

O autor refere que a insercao de planos ¢ feita, por vezes, ndo para alterar o rumo narrativo mas
criar elos e ligacdes entre planos, dando-lhe uma maior coesdo e logica. E na montagem que se
tomam decisdes como a ordem das acgdes, a aparicdo das personagens € a colocacao ordenada da

informacao. Ainda segundo Vincent Amiel, a montagem de um filme come¢a com o seu

23 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edigdes Texto & Grafia, 2010.
P. 7/10.
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argumento. O argumento ja apresenta algumas escolhas cinematograficas que estao relacionadas
directamente com o que vai ser filmado, como a ordem das ac¢des de uma forma literaria,
podendo também descrever imagens, planos ou movimentos de cdmara. Assim sendo, a montagem
ndo tem o seu inicio apos a rodagem de um filme, mas sim antes do filme ter comecado a ser
filmado. A montagem que se faz na pds-producao de um filme ¢ apenas a continuagdo de toda a
planificagdo realizada na pré-producao.

“[Orson Welles] Nao posso admitir que a montagem nao seja essencial para o realizador, o

{inico momento em que ele controla completamente a ordem do seu filme.”**

A Montagem ¢ o seguimento da visdo que o realizador tem na sua cabeca, ¢ a passagem dessa
visdo do mundo abstracto para o palpavel. Detém uma importancia extrema na forma como
condiciona a reac¢ao e atengdo do espectador. Isso releva a extrema importancia de se fazer uma
pré-producdo organizada, de forma a facilitar o processo de trabalho nas etapas subsequentes de

producao de um filme (produgdo e pos-produgao).

Pelo contrario, Alan Rosenthal”’ defende que a construgio real da narrativa comeca apenas na
pos producao. A tarefa de um editor € supervisionar todos os elementos que possam fazer parte do
filme (musica, efeitos, narrativa, efeitos sonoros, etc...) e analisa-los para decidir se os usa ou nao.
O editor ¢ alguém que pode dar uma outra visao ao filme e através da interac¢do com o realizador,
pode influenciar a direccao da narrativa. Neste sentido, o editor ndo € apenas um técnico, mas um
elemento activo do processo criativo. Quando se esta editar, lida-se com o real mas também com a
imaginagdo, com o abstracto, algo que nao € palpavel, e € por isso mesmo que o editor tem de ter

uma grande imaginacao e tentar criar algo que nao sé se v€, como também se sente.

O trabalho de editor tem muitas componentes técnicas mas o que faz realmente um bom editor
¢ a sua imaginacao e criatividade e a forma como as coloca em pratica, nomeadamente no que se

refere a criagdo sensagoes, nomeadamente de tensao.

26 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edigdes Texto & Grafia, 2010.
P. 12.

27 ROSENTHAL, Alan. Writing, Directing, and Producing Documentary Films and Videos. 3* ed. Southern
Illinois: Carbondale and Edwardsville, 2002. P. 199/216.
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2.2.2.1 — Continuidade

Terrence Marner™ explica que todas as imagens tém um significado, seja quando sdo
consideradas individualmente, seja quando visualizadas em conjunto. O realizador e o editor terdo
de seleccionar as imagens que, quando colocadas numa sequéncia, transmitam a mensagem de
uma forma perceptivel a quem as vé. Os planos devem ser vistos como pedacos de uma
continuidade que facilita a compreensao do espectador; estes fazem, inconscientemente, a ligagao
espacio-temporal de plano para plano e € por isso mesmo que se o editor quebrar certas regras de
continuidade, o espectador ja ndo consegue fazer essa ligacdo de uma forma tao eficaz e desliga-se

do filme pois apercebe-se que algo nao esta bem.

Estes aspectos de continuidade ndo se podem ignorar, a menos que seja propositadamente e
com algum objectivo, pois ficam visualmente muito estranhos e fazem com que quem esta a ver o

filme se aperceba de que algo ndo ¢ como deveria ser. A isso chama-se um erro de raccord.

Amiel” comenta que Os raccords situam-se a beira do corte executado entre duas imagens, ou
seja, o ponto de ligacao entre dois planos. Um raccord ndo pode criar uma ruptura definitiva entre
dois planos, mas sim gerar uma continuidade entre os dois, de modo a que as pessoas que estejam
a assistir ao filme, ndo fiquem confusas e desorientadas. Amiel refere-se também aos raccords
sonoros, 0s quais tém como objectivo acompanhar a narrativa visual, através de dialogos, sons
ambiente e musica. O som estd directamente ligado a imagem e tanto a influencia como pode ser

influenciado por ela.

“[Vincent Amiel] Tomemos o exemplo de um jogador de futebol que avanga com a bola nos
pés: se passarmos de uma camara a outra durante a sua corrida, parece-nos normal que ele entre
pela esquerda do quadro depois de ter saido do anterior pela direita, porque nos parece normal vé-

lo ir sempre na mesma direc¢do no ecra, tal como no campo.”

A atengdo dada aos raccords € essencial para a produgdo de um bom filme. Sdo estes elementos
que fazem com que os espectadores se submirjam na historia do filme. Se os espectadores
repararem em algum erro de raccord, terdo uma sensagdo de descontinuidade, o que os farad

regressar a realidade, desligando-se do filme.

28 MARNER, Terrence. 4 Realizacdo Cinematogrdfica. 2* ed. Lisboa: Edi¢des 70, 2009. P. 99/131.

29 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia, 2010.
P. 26/30.
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2.2.2.2 -0 Tempo

De acordo com Amiel® o tempo real (o do espectador) e o psicologico (o do filme) tém trés
tipos de relacao diferentes; 1) a primeira € aquela em que o tempo real e o tempo psicoldgico sao
iguais; i1) na segunda, o tempo real € maior que o psicologico; iii) na terceira o tempo real ¢ menor
que o psicologico. A cronologia dos acontecimentos do filme ndo tem de ser seguida logicamente,
podendo haver flashbacks ou uma montagem alternada, onde varias ac¢des que se passam ao

mesmo tempo sdo mostradas alternadamente, sendo depois percebidas como um todo.

Bobbie O’Steen’’ ¢ de opinido que o tempo de uma narrativa pode ser completamente
controlado pelo editor, sendo ele que faz com que este acelere ou desacelere. O editor pode
mostrar apenas as partes que interessam de uma determinada ac¢do e o publico vai aceitd-lo e nao
vai ficar aborrecido. O’Steen refere como exemplo, que se fosse mostrado um jogo de baseball
inteiro a meio de um filme, o espectador ficaria magado. Desta forma, fica entretido vendo so as
partes que sao interessantes para a historia e que tém um grande estimulo visual. Quando o publico
esta ansioso para que uma personagem faca alguma acgdo, o editor pode, em vez de mostrar o
percurso da personagem até ao local onde esta fard a accdo, cortar logo para um plano da
personagem ja inserida nesse local e a fazer a accdo. Em algumas situacdes, o publico ja sabe o
que vai acontecer, assim o editor pode cortar essa parte pois o publico sabe que entre uma acgao e
a outra, a ac¢do ja ocorreu. O editor também pode aumentar o tempo mostrando varias coisas que
se estdo a passar a0 mesmo tempo, assim uma cena que na realidade demoraria 30 segundos pode
demorar 2 minutos e o espectador ndo ira estranhar.

“[Vincent Amiel] E ¢ gracas a ela que rapidamente o cinema incluiu nas suas narrativas saltos

temporais...”?

A importancia que se foi dando ao tempo foi evoluindo ao longo da histéria do Cinema ¢ a
relagdo que existe entre o tempo real e o tempo psicologico foi sendo cada vez mais explorada.
Hoje em dia alguns realizadores, argumentistas e editores de video até se servem dessa relacao
entre os tempos para criar uma historia que seja apelativa mas que ao mesmo tempo confunda os

espectadores, s6 sendo possivel compreender a ldgica da narrativa depois de se ver o filme.

30 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia, 2010.
P. 30/34.

3 O’STEEN, Bobbie. The Invisible Cut. 1ed. Studio City: Michael Wiese Productions, 2009. P. 17/18.

32 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia, 2010.
P.31.
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Exemplos disto sdo: o filme “Memento” de Christopher Nolan, em que a historia nos ¢ contada do
fim para o inicio, ¢ “Mr. Nobody” de Jaco Van Dormael, onde ao longo do filme o tempo da

narrativa esta constantemente a alterar entre o presente e possiveis passados.

Saber manipular o tempo ¢ essencial na edicdo de um video para que se consiga captar a

atencao do espectador.

2.2.2.3 — Rupturas de Tom

Vincent Amiel® refere-se ainda as “rupturas de tom” que se traduzem na capacidade do
montador para “interromper, suspender, deformar...” a propria narrativa. Esta técnica de edicao ¢
usada principalmente com o intuito de dar uma maior dramaturgia a ac¢ao. Ela podera ser
concretizada através da mudanga de estilo e do ritmo de edi¢dao. De facto, em certas cenas de um
filme, os planos podem ser muito parados e durar muito tempo, mas quando acontece algo
surpreendente e que ira acelerar a ac¢ao, o montador faz uma “ruptura de tom”, encurtando a
durac¢do dos planos, usando mais close-ups de modo a que o espectador ndo assista a tudo o que se
esta a passar na accao e fique ainda mais tenso, e aplicando raccords sonoros que também tenham

como principal objectivo, o aumento de tensao.

“[Vincent Amiel] A dramaturgia alimenta-se disso; acompanhar o desenrolar da acc¢do teria

poucos atractivos se ndo existisse esse gesto...”

Esta ¢ uma técnica de extrema importancia para captar a atencdo dos espectadores e inseri-los
dentro da histéria. E uma ruptura, ndo de continuidade e fluidez da narrativa, mas sim da forma
como a narrativa ¢ mostrada. Bem usada, esta técnica de edi¢do tem a capacidade quase

instantanea de transportar as pessoas para dentro do filme.

2.2.2.4 — Montagem como Discurso

Amiel explica® também a “montagem discursiva”, onde a montagem ndo acompanha o

discurso, sendo ela propria o discurso. E através do estilo da montagem que se tenciona passar a

33 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edigdes Texto & Grafia, 2010.
P. 34/36.

34 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edi¢gdes Texto & Grafia, 2010.
P. 49/62.
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mensagem. Nesta linha deste pensamento, Vincent Amiel introduz a expressao “fragmento como
principio”, onde a montagem ndo tem uma grande fluidez e continuidade de plano para plano mas
onde cada plano tem o seu proprio significado, e onde a jungdo dos varios planos e respectivos
significados cria um determinado discurso ou mensagem. Para exemplo desta “montagem

discursiva” e da expressao “fragmento como principio”, podemos referir o cinema soviético.

“[Vincent Amiel] O fragmento, entdo, ja ndo € um detalhe, ¢ uma representagdo.”

r

A “montagem discursiva” ¢ entdo outro estilo de montagem, um estilo mais metaforico e talvez
mais inteligente. A compreensao deste estilo nao ¢ tdo fluida mas sim mais profunda. Pode dizer-
se aqui, sem sombra de davida, que a montagem sobrepde-se a tudo o resto, sendo o elemento

mais importante na forma como se pretende transmitir um certo discurso.

O autor ainda afirma que filmes que elaborem mensagens (politicas, pedagdgicas, etc.) sdo
raramente vistos na televisao, contudo existe uma excepg¢ao: os videos publicitarios. Estes videos
tém como objectivo promover os seus produtos e tentar aliciar as pessoas a compra-los, tentando
associar um carimbo de qualidade aos seus produtos. Nestes videos, a montagem ¢ essencial para
que se consiga transmitir a mensagem ja que estes costumam ser videos muito curtos e tem que se
conseguir transmitir uma imagem de qualidade em cerca de 30 segundos, dando destaque as

principais caracteristicas do produto, apresentando-as com clareza e precisao.

“[Vincent Amiel] O principio ¢ portanto o de dar informagao suficiente em muito pouco tempo,

mas da forma mais clara possivel, privilegiando a legibilidade dos elementos essenciais.”

No cinema publicitario, cada plano tem que ser extremamente bem escolhido pois ird
influenciar a opinido de qualquer pessoa sobre o produto que se quer vender. A montagem tem de
ser rapida, mostrando uma grande sucessao de planos, todos eles com um significado intrinseco,
por exemplo: num anuncio a um chocolate, o actor terd que ter um bom aspecto, aparentar ser
saudavel e ter uns dentes perfeitos e brancos. Deste modo, a mensagem que esta implicita ¢ que

aquele chocolate ndo engorda e nao estraga os dentes.

2.2.2.5 — Ritmo de Montagem

Vincent Amiel®” ¢ de opinido que a montagem pode ter uma funcdo puramente ritmica, que é

controlada pela duracdo e sequéncia dos planos. Cria uma clara ligagdo entre a concentragao que o

33 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edi¢gdes Texto & Grafia, 2010.
Pagina 78 até a 81.
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espectador estd a ter no filme e as imagens mostradas. Planos mais curtos e rapidos levam a uma
crescente adrenalina, enquanto planos mais longos e lentos geralmente levam a um maior
relaxamento. Amiel da o exemplo do filme “Psico” (1961) de Alfred Hitchcock, onde na famosa
cena do homicidio no chuveiro, sdo feitos mais de 50 cortes, criando uma grande tensao no

espectador.

“[Vincent Amiel] E evidente que uma sucessdo de extremamente rapida de planos, que
“aceleram” a consciéncia, faz perder as referéncias, mergulha o espectador num turbilhdo

confuso.”

O ritmo da montagem ¢ de extrema importancia na maneira como se quer manipular as
reacgoes do espectador numa certa cena. Estd comprovado que um ritmo de montagem mais
rapido ira colocar o espectador mais nervoso, tenso e confuso, € um ritmo de montagem mais lento

ird deixa-lo com uma postura mais relaxada ou apreensiva.

2.2.2.6 — Psicanalise na Montagem

Ken Dancyger’® aborda um ponto muito importante relativo ao editor de um objecto
cinematografico. O autor releva a importancia de o editor possuir conhecimentos sobre a
psicanalise se pretender fazer certo tipo de cenas que se focam mais nas sensagdes € sentimentos
das personagens. Estas cenas sdo geralmente cenas de maior tensao, como por exemplo, quando
alguém recebe uma ma noticia e fica em choque, quando alguém est4 a ter um ataque de panico e
comega a entrar em hiperventilagao ou quando alguém esta prestes a fazer algo que sabe que se vai

arrepender.

“[Ken Dancyger] Another dimension of the relationship between film stories and
psychoanalysis is the capacity of both to generate from the unconscious into the conscious

world.”’

E importante realgar que a pos-produgdo tem um papel preponderante na demonstragio do

estado de espirito de uma personagem.

36 DANCYGER, Ken. The Technique of Film and Video Editing. 2* ed. Boston: Focal Press, 1997. P. 197/209.

37 “Outra dimensio da relagdo entre as histérias de um filme e a psicanalise é a capacidade que ambas tém
de criar a partir do inconsciente para o mundo consciente” (traduzido por Bernardo Malafaya).
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2.2.2.7 — Alteracdes que a Montagem Criou

Amiel afirma que®® a montagem, mesmo que se tente desligar totalmente da narrativa classica,
ird ter sempre um principio, um meio € um fim, sendo que estas etapas do filme poderao nao estar
por esta ordem. A montagem ¢ cada vez mais um objecto de estudo para tentar criar novos tipos de
narrativa ou para tentar acompanha-los. Técnicas de edi¢do como por exemplo o chroma key
(técnica onde se utiliza um fundo verde para depois se colocar outra imagem a fazer de fundo)
influenciaram a propria maneira de se filmar. Agora, usam-se enquadramentos que possibilitam o
uso de imagens dentro de outras imagens. No fim, o autor acaba por dizer que a montagem
continua no centro criativo da realizagdo de um filme apesar de todas as mudangas que se

verificaram ao longo dos anos.

A edicao (ou montagem) comecou a afectar a propria arte de se fazer cinema e de se construir
narrativas pois ao longo dos anos foi-se descobrindo que eram possiveis criar novos estilos de

montagem e de narrativa para as mais diversas situagoes.

38 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edigdes Texto & Grafia, 2010.
P. 117/120.
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2.2.3 — A Sonoplastia

Segundo Carl G. Jung’, chamamos “simbolo” a algo, seja um nome, imagem ou qualquer outra
coisa que esteja presente na nossa vida, embora tenha outras conotagdes menos claras, implicando
algo vago e abstracto que ndo sabemos bem descrever. Uma palavra ou imagem sao simbolicas
quando transmitem algo mais do que apenas o significado que lhes damos no dia a dia, algo que
ndo conseguimos bem explicar porque ¢ algo que ndo sabemos descrever na totalidade. Assim,
como o ser humano ainda ndo tem o conhecimento suficiente para saber explicar tudo o que V&,
ouve e sente, cria simbolos para representar o que ndo consegue explicar. O Homem nao se
consegue aperceber conscientemente de imediato que existem alguns acontecimentos que o

mudam a ele e a sua postura, as vezes quando se tem um arrepio e nao sabe porque, etc.

“[Carl G. Jung] O homem, como podemos perceber ao reflectirmos um instante, nunca percebe

uma coisa ou a entende por completo.”

E importantissimo que um realizador conhega os simbolos que representam as diversas
sensagoes € o que as faz despertar no ser humano pois assim pode inserir elementos numa
sequéncia que despertem os efeitos pretendidos. Isto pode ser criado através da musica, da luz, da

cor ou dos sons ambiente.

Gilles Deleuze escreve’ que a ruptura entre o cinema mudo e sonoro foi muito controversa mas
varias pessoas defendem que o mudo parecia invocar o sonoro. Apesar de perder uma linguagem
mais universal, o cinema sonoro ganha uma maior continuidade sonora de plano para plano e de
um local para o outro. Assim, cria uma maior distingdo do ambiente de cada local, sendo agora
mais facil identifica-los pelos seus sons. Com o aparecimento do cinema sonoro, os didlogos dos
actores passaram a ser ouvidos e nao lidos, ajudando o espectador a submergir-se na propria
narrativa. Com o passar do tempo, o cinema vai criando novas linguagens e formas de fazer
cinema através das varias possibilidades de misturas de som que um filme pode ter (banda sonora,
dialogos, voz off, sons oniricos, diegéticos ou ndo diegéticos, etc...). Estas linguagens sonoras
complementam a imagem e fazem com que o espectador se aperceba de algo abstracto que ¢ muito
dificil de ser retratado apenas pela imagem como ¢, por exemplo, o estado de espirito de uma

personagem.

39 JUNG, Carl J. O Homem e seus Simbolos. 5* ed. Lagoa: Editora Nova Fronteira, 2010. P. 19/23.

40 DELEUZE, Gilles. A Imagem — Tempo — Cinema 2. 1* ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006. P. 287/333.
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“[Gilles Deleuze] E provavel, desde logo, que o sonoro modifique a imagem visual: enquanto

ouvido, faz ver nela algo que nao aparecia livremente no mudo”

E de extrema importancia perceber que o som é algo preponderante quando se quer retratar algo

abstracto, como ¢ por exemplo uma sensa¢ao ou um estado de espirito.

Bobbie O’Steen diz*' que tanto a edi¢io de imagem como a de som funcionam melhor quando
sdo quase imperceptiveis, ou seja, quando o espectador os assume como parte da experiéncia € nao
como algum objecto estranho que ndo combina com o resto. O som € muitas vezes deixado de lado
e ¢-lhe dada menos importancia, mas a verdade ¢ que um filme com um mau som nao ird conseguir
atrair o publico, pois grande parte da narrativa € sonora ¢ o espectador nao a ira compreender. A
musica tem que ser muito bem escolhida, pois ird dar um grande impacto a uma determinada cena

se for bem usado, manipulando quase automaticamente as sensagdes de quem estiver a ver o filme.
“[Bobbie O’Steen] The editor must also understand the psychological impact of music.”

Este capitulo ¢ muito importante para se compreender o papel do som como catalisador da

narrativa e como manipulador de sensagoes.

4 O’STEEN, Bobbie. The Invisible Cut. 1ed. Studio City: Michael Wiese Productions, 2009. P. 39/42.
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2.2.4 — A Tluminacio

John Alton** aponta para o facto de nio se conseguir ver nada se ndo existir luz. Assumindo
esta condicdo, o espectador comeca a imaginar o que ¢ que estd por detrds da escuridao,

comegando a suspeitar que se ira suceder qualquer coisa negativa.
“[John Alton] In the dark there is mystery”

O autor ¢ de opinido que o facto de se associar a escuridao a algo misterioso e maligno ja vem
desde os primoérdios da humanidade, o medo do desconhecido € o mais comum e o mais antigo. O
autor cita varios exemplos de associagdes que o Homem costuma fazer em relagao a escuriddo: o
facto da noite estar ligada a algo maléfico enquanto o dia esta associado a algo benéfico; de se
acreditar que os fantasmas so existem na auséncia de luz; ou como, por exemplo, como caminhar

sozinho a noite ¢ percebido como perigoso.

Refere ainda que a primeira luz que o Homem viu a noite, excluindo o reflexo da lua, foi o
relampago e consequentemente o fogo. Com o passar do tempo, o Homem aprendeu a domina-lo e
a usa-lo para seu proveito. Com o fogo e com as tecnologias de iluminagdo que se seguiram, o
Homem ganhou controlo sobre a luz e a sombra e esse mesmo controlo tornou-se preponderante
na descri¢do de ambientes e estados de espirito no mundo do Cinema. Assim, em cenas de maior
suspense € mistério os planos sdo muitas vezes propositadamente menos iluminados de modo a
que o espectador fique mais alerta e se sinta mais tenso. A criacdo de sombras ¢ também muitas
vezes usada nas proprias caras das persongens, tornando as suas expressoes mais pesadas, com a

itntencao de descrever um estado de espirito negativo, como raiva, desespero, maldade, etc.

42 ALTON, Jhon. Painting with Light. 1* ed. Los Angeles: University of California Press, 1995. P. 44 ¢ 45.
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2.2.5 — A Personagem como Avatar

No livro “The Art of Game Design: a Book of Lenses”, Jesse Schell® escreve sobre a sua
defini¢dao da palavra “avatar”. O autor refere que had algo magico em relagdo as personagens que
controlamos nos jogos, e foi por isso mesmo que lhes foi atribuido um nome para os identificar,
avatar. A palavra deriva da lingua sanscrita, que é uma das linguas oficiais da India, ¢ ¢ alusiva a
chegada a terra de um deus em forma fisica, sendo que se pode comparar isso aos jogos, ja que o
controlador adquire a forma de um avatar para entrar no mundo dos jogos. E interessante analisar
a relagdo que as pessoas tém com os avatares ja que existem alturas em que a pessoa esta tao
dentro do jogo, que quando sente que o seu avatar esta em perigo, essa sensacdo passa a ser

também em relagdo ele. Sendo que naquele exacto momento, o controlador era o avatar.

“...after all, we have the ability to project ourselves into just about anything we control... When
we drive a car, for example, we project our identity into the car, as if it is an extension of
ourselves... if another car collides with our car, we don’t say “ He hit my car!” Instead we say “He

hit me!” **

Jesse Schell afirma ainda que os seres humanos tém a capacidade de projectar-se e de se ver no

lugar de outros, pensando o que os outros pensam e sentindo o que sentem.

Nos filmes isto também acontece, ja que o espectador entra no Universo da personagem
identificando-se com ela em certos aspectos, nem que seja pelo facto de ndo saber o que vai

acontecer no resto do filme, ou por se sentir apaixonado, ou por exemplo, ter perdido alguém.

Assim, a tensdo ¢ um modo de aproximar ainda mais o espectador da personagem ja que, tal
como a personagem, o espectador ndo sabe o que esperar € como o problema apresentado no filme
se vai resolver. Por exemplo, vendo que a personagem pode correr risco de vida, o espectador
projecta esse sentimento para si mesmo pois naquele momento esta tdo imerso no filme que se
esquece que ndo o esta a viver verdadeiramente. Para isto acontecer, a tensao criada tem que ser

credivel, usando da melhor forma os elementos para a fazer surgir porque se isso ndo acontecer, o

3 SCHELL, Jesse. The Art of Game Design: a Book of Lenses, New York: Elsevier, 2008. Pagina 123 ¢ 312

44 , . . .
“..afinal, nos temos a capacidade de nos projectarmos para qualquer coisa que controlamos... Quando

guiamos um carro, por exemplo, projectamos a nossa identidade para o carro, como se fosse uma extensdo de nos
proprios... se outro carro embater com o nosso, ndo dizemos “Ele acertou no meu carro!”, em vez disso dizemos “Ele

acertou-me!” (traduzido por Bernardo Malafaya)
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espectador ndo ira entrar dentro da histéria e, consequentemente, ndo ird sentir o que a

personagem estiver a sentir.

2.2.6 — Linguagem Corporal

Allan Pease, no seu livro Body Language — How to read others’ thoughs by their gestures”
aborda o tema da linguagem corporal, nomeadamente, como o movimento corporal e os
maneirismos de uma pessoa transmitem mensagens ¢ estados de espirito sem ser preciso o uso do
dialogo. Neste capitulo abordar-se-ao varias facetas da linguagem corporal que possam evidenciar

conflito e tensdo.

Pease afirma que o acto de fumar um cigarro ¢ uma manifestagdo de um conflito que se tem
devido ao stress e que € um mecanismo para aliviar a tensdo. O autor d4 como exemplo uma
situagdo em que uma pessoa se encontra a porta de um dentista a espera de ser atendida com o
intuito de remover um dente; para aliviar a tensao, um fumador comeca a fumar um cigarro
enquanto uma pessoa que ndo fume manifesta outros tiques nervosos como roer as unhas, bater

repetidamente com o pé no chao, ou ainda, por exemplo, cogar a cabega.

“[Allan Pease] Smoking gestures can play an important part in assessing a person’s attitude, as
they are usually performed in a predictable, ritualistic manner that can give us important clues to

the persons attitude.”*°

O autor associa o acto de fumar a um momento de decisdo para o fumador, parecendo que o

tempo para durante esse periodo, dando-lhe um momento para que este se possa decidir.

Allan Pease afirma também que, analisando o fumador e vendo para onde este manda o fumo, ¢
possivel distinguir se este estd optimista ou pessimista. Se o fumador enviar o fumo para cima da

sinais de estar confiante e optimista, se enviar o fumo para baixo dé sinais de estar pessimista.

Tendo em conta que um objecto cinematografico contém muitas vezes personagens que
fumam, esta informagdo ¢ relevante para a constru¢do da mesma ja que se pode caracteriza-la e

descrever a sua atitude perante uma determinada situacdo de uma forma mais precisa, fazendo

45 PEASE, Allan. Body Language — How to read others’ thoughs by their gestures, 1* ed. London: Sheldon Press
1981. (numeragao das paginas ndo se encontra especificada)

“[Allan Pease]Maneirismos de fumar podem representar uma parte importante na atitude de uma pessoa, pois
costumam-se manifestar de uma forma previsivel e ritualista que nos ddo pistas importantes sobre a atitude dessa
pessoa” (traduzido por Bernardo Malafaya)
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com que o espectador se identifique mais a condi¢ao da personagem ja que também se identifica

com 0S Seus maneirismos.

O seguinte tema que se achou pertinente abordar foi o facto de Allan Pease defender que
existem varias técnicas que se podem usar para, através da linguagem corporal, reclamar dominio
sobre algum objecto, pessoa ou territério. O autor chama a estas técnicas “Territorial Gestures™'.
De acordo com Pease, a maior parte das pessoas, para marcar territdrio, inclina-se sobre um
determinado objecto ou pessoa, declarando que estes lhe pertencem, sendo que este gesto também
pode servir como forma de intimidagao caso o objecto sobre o qual se estd inclinado pertenca a

outra pessoa.

“[Allan Pease] For example, if you are going to take a photograph of a friend and his new car,
boat, home or other personal belonging, you will inevitably find that he leans against his newly
adquired property, putting His foot on it or His arm around it. When he touches the property, it

becomes an extension of his body and in this way he shows others that it belongs to him™*

O autor refere, portanto, as propriedades de alguém como extensdes do seu proprio ser e esse
conceito € interessante ja que, assim sendo, o objectos pertencentes a uma pessoa ajudam a

descrever a sua personalidade.

Allan Pease, através da imagem que se encontra na pagina seguinte’’, descreve a postura de
alguém que se encontra relaxado e que proclama para si proprio o dominio da cadeira em que se
encontra sentado, referindo que ¢ uma postura comum numa conversa entre dois amigos. Contudo,
colocando a postura numa situagdo em que um empregado vai ao escritéorio do chefe pedir
conselhos e em que o chefe, enquanto o estd a ouvir, posiciona-se dessa forma na cadeira, Pease
afirma que essa pode ser entendida como uma postura de indiferenga perante o seu empregado e

os seus pedidos.

4 “Gestos territoriais”(traduzido por Bernardo Malafaya™)

48 “[Allan Pease] Por exemplo, se fotografarem um amigo e o seu novo carro, barco, casa ou qualquer outro
objecto pessoal, vao inevitavelmente descobrir que este se inclina contra a sua propriedade acabada de ser
adquirida, colocando o seu pé sobre a mesma ou o seu brago a sua volta. Quando ele toca na propriedade, esta
torna-se uma extensao do seu corpo ¢ € deste modo que ele mostra aos outros que a propriedade lhe pertence.”
(traduzido por Bernardo Malafaya)

49 Figura 11
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Figura 11 — Figura 132 no livro Body Language — How to read others’ thoughs by their gestures’’

Tendo em conta a interaccdo entre duas personagens, o autor menciona o conceito de “body

3! que consiste no facto de uma pessoa tentar parecer mais pequena ou maior

lowering and status
em relacdo a outras. Segundo Allan Pease, num contexto historico, baixar-se perante alguém
sempre estabeleceu uma relacdo entre chefe e subordinado, dando varios exemplos como os
vassalos se curvarem na presenga do seu rei, ou o facto de nos tribunais o juiz se encontrar sempre
na cadeira mais alta. O autor defende que as pessoas mais altas t€ém instintivamente mais
autoridade que as pequenas e que muitas vezes, para nao parecerem ameagadoras, as pessoas altas
tentam parecer mais pequenas do que realmente sdo. Assim, quanto menos estatuto uma pessoa

pensa que tem, mais se vai baixar e tentar parecer mais pequeno do que realmente €.

Pease compara entdo o poder que uma pessoa detém a sua altura e as formas que esta encontra
para se elevar ou rebaixar em relacao as outras. Muitas vezes em situacdes em que uma pessoa se
sente indefesa e perdida, tenta tornar-se mais pequena de forma a ndo parecer ameacadora, a
proteger-se ou a passar despercebida. Acontece o contrario quando esta se sente confiante e quer

afirmar a sua superioridade, tentando parecer maior do que realmente ¢ para mostrar todo o seu

50 PEASE, Allan. Body Language - How to read others’ thoughs by their gestures, 12 ed. London: Sheldon Press
1981. (numeracgao das paginas nao se encontra especificada)

51 “Rebaixamento do corpo e estatuto” (traduzido por Bernardo Malafaya)
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poder e dominio sobre os outros. Pease refere, ainda, que esta proclamacao de poder pode também
ser feita através de cadeiras. Questiona entdo os leitores sobre se alguma vez se sentiram indefesos
numa entrevista de emprego e explica que muitas vezes isso acontece devido ao facto do
entrevistador ter organizado o seu escritdrio de modo a causar esse mesmo efeito. Quanto maior e
mais pesada for a cadeira, mais poder vai dar a pessoa que nela esta sentado. E frequente, quando
uma pessoa quer afirmar o seu poder em relacdo a outra, que se sente numa cadeira grande e

pesada e mande a outra sentar-se numa cadeira muito menor.

Estes gestos territoriais sdo importantes para descrever um conflito entre duas personagens
numa ficcdo cinematografica. Quando os seus interesses sao diferentes a sua linguagem corporal
ird também ser diferente. Estes gestos pretendem reclamar o dominio sobre algo (muitas vezes
sobre outras pessoas) que podera despoletar uma batalha de vontades entre duas personagem e o

espectador reconhece-os intrinsecamente ja que os identifica do seu proprio quotidiano.
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2.3 - O Espectador, a Tensao e a Personagem em RocknRolla

2.3.1 — Johnny Quid

Figura 12 — Genérico do filme RocknRolla, de Guy Richie (2008).

A primeira cena do filme ¢ impressionante pelo estimulo que desencadeia no espectador devido
a sua intensidade. Essa intensidade s ¢ conseguida pela criagdo de um certo ritmo de edigdo e de
composi¢ao sonora que vai acelerando em crescendo. O ritmo nesta cena, nao ¢ construido muito a
base de cortes, pois grande parte da cena ¢ feita em plano de sequéncia. O que foi feito na
montagem para dar mais intensidade a cena foi acrescentar efeitos de som que estivessem em
perfeita sincronia com a imagem. Para isto, pode reparar-se que o editor do filme jogou muito com
a relacdo entre a musica e a voz off, sendo que em certos momentos, para a voz off ter mais
impacto, a musica para. A medida que a cena vai avangando, a musica vai gradualmente
aumentando de intensidade, pondo o espectador numa grande expectativa, € ja no fim do plano de
sequéncia, a partir do momento em que Archie diz “why?”, a musica que tinha estado
gradualmente a aumentar de intensidade para, deixando o espectador a espera da resposta
enquanto ouve o som ambiente. Esta ferramenta de deixar de se ouvir a musica resulta muito bem
na criagdo de momentos de tensao pois surpreende o espectador e porque, quando a banda sonora
para e s se ouve o som ambiente, o espectador ouve apenas o que a personagem estd a ouvir,
entrando imediatamente no universo € no pensamento da personagem. O facto do cenario se

encontrar pouco iluminado aumento o mistério que envolve a personagem.
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Figura 13 — Cena do clube nocturno do filme “RocknRolla”, de Guy Richie (2008).

A cena do clube nocturno utiliza bastante a montagem alternada, onde sdo mostradas varias
accoOes a decorrerem ao mesmo tempo, € que ndo sao percebidas separadamente, mas sim como
um todo. Este tipo de montagem ¢ muito importante para o ritmo desta cena; comega por ser um
ritmo mais lento, onde as vérias ac¢des vao acontecendo separadamente, mas a medida que a cena
vai avangado o ritmo acelera e com isto, as ac¢des tendem a juntar-se cada vez mais. Por exemplo,
no inicio cada acg¢do tinha o seu proprio som, mas quando finalmente o ritmo comeca a acelerar, o
som do concerto que estava a ser dado dentro do clube ja ¢ ouvido fora deste, o que, relacionado
com a situagdo em que Johnny estava, aumenta a tensdo para niveis elevados e quando o ritmo da
accdo aumenta com a luta entre Johnny e o seguranca, o ritmo da musica também cresce, assim
como o dos proprios cortes, pelo que que os planos vao tendo menor duragdo, e ocorrendo uma
maior alternancia entre as acgdes que estao a decorrer, dentro e fora do clube nocturno. Para além
de tudo isto, a montagem alternada cria uma elevada tensdo, exactamente porque mostra ao
espectador as varias ac¢des que ocorrem em simultaneo. Neste caso, Archie quer fechar o clube
nocturno porque Roman e Mickey ndo encontram Johnny, Roman e Mickey nao querem fechar o
cluble, e Johnny quer entrar. Neste momento, o espectador tem uma visao da situagdo que as
personagens nao tém porque se Johnny entrasse no clube, o mais provavel era ser visto por Roman
e Mickey e consequentemente cago por Archie. Sabendo que se Johnny entra no clube ¢ cago, o

espectador fica a temer pela personagem ja que ela quer entrar num local propicio a sarilhos.
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Figura 14 — Cena do Elevador do filme RocknRolla, de Guy Richie (2008).

Na cena do elevador, Johnny explica a Roman e a Mickey o que lhes vai acontecer. A cena
alterna entre a realidade, ou seja, entre o elevador onde eles estdo, € um possivel futuro que esta a
ser explicado por Johnny. Johnny relata um sucessao de acontecimentos em que os guardas que
estdo no elevador os vao matar mal eles cheguem ao carro e se vao livrar de quaisquer provas,
fazendo o carro explodir com os corpos dos trés 14 dentro. A tensdo aumenta pois os guardas
sabem que Johnny sabe o que lhes vai acontecer e por isso ficam nervosos e prontos a disparar,
sendo que o proprio Johnny esta ciente disto e passa a informagdo a Roman e Mickey. Mal este
acaba de dizer que os guardas vao disparar, a musica aumenta de volume e intensidade e a acgao
comega. Roman e Mickey conseguem evitar que os guardas disparem e acabam por conseguir
maté-los. A musica baixa de intensidade e o clima acalma. Johnny, que entretanto tinha deslizado
para o chao do elevador devido ao facto de ter sido vitima de espancamento, diz a Mickey para lhe
passar a arma. E apresentado o ponto de vista de dois guardas que estdo fora do elevador ¢ quando
este se abre, eles estranham e ndo se apercebem a tempo do que aconteceu pois quando vao

finalmente a sacar das armas, Johnny mata-os com apenas dois disparos.

Na cena anteriormente descrita, ¢ evidente a faceta expressionista da montagem deste filme,
havendo um claro discurso entre o que esta a ser relatado por Johnny e o acontecimento futuro
possivel. Um exemplo disso, ocorre quando Johnny diz no elevador que um dos guardas lhe vai
dar dois tiros na cabeca, para depois mudar para o futuro possivel de acontecer, onde o guarda
dispara dois tiros para a sua cabega. Segue-se depois o plano com Johnny no elevador, dizendo
este que vai ser disparado um tiro para a sua garganta sO para terem a certeza de que estd morto;
aqui o plano muda outra vez para o possivel futuro onde acontece exactamente o que Johnny disse.
A montagem alternada ¢, por isso, muito importante na montagem desta cena, por ajudar bastante

na criagdo de tensdo e expectativa. Este clima de tensdo € mais uma vez criado pelo ritmo de
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montagem utilizado, em que a musica vai aumentando de intensidade e onde sdo mostrados cada
vez mais planos dentro do elevador, muitos deles, com as expressoes dos guardas que comecgam a
ficar nervosos e, por isso, sdo também mostrados planos destes a preparar as suas armas. Quando a
verdadeira ac¢do comeca, a musica intensifica-se acompanhando a ac¢do; nesta sequéncia os
planos e cortes nao aceleram, pois assim, ia criar-se uma sensacao de confusdo e, nesta situacao,
quer transmitir-se a ideia de que Johnny tem tudo controlado. Para reforcar a ideia de controlo
pode ver -se a propria ac¢ao de Johnny, que nada faz para ajudar Mickey e Roman, limitando-se a
deslizar pelo chao, devido ao facto de estar magoado. A musica volta a ter a mesma intensidade
que tinha no inicio da cena, para finalmente, Johnny matar os dois guardas que estavam a sua

espera quando a porta do elevador se abre . Este final de cena reforca a calma que Johnny emana.
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2.4 — Conclusao de Capitulo

Este capitulo permitiu compreender as ferramentas usadas na criagdo de emogdes, incluindo-se

nestas, a tensao.

Em primeiro lugar, fez-se uma analise ao contexto historico e notando como o Cinema foi
evoluindo de modo a aperfeigoar a forma que usa para transmitir emogdes ao espectador. O
Cinema Soviético dedicou-se durante anos ao estudo da montagem e a maneira como esta
influenciava o espectador; o Expressionismo Alemao explorou a relagdo com o espectador através
da aplicagdo de uma iluminagdo onde os elementos mais claros € os mais escuros estdo muito
contratados e os cenarios primam pela sua extravagancia; ¢ o Cinema de Propaganda, cujo
objectivo era, sobretudo, manipular os espectadores, desenvolveu novas técnicas que permitissem

a transmissao de sensagdes para o espectador.

De seguida, recorreu-se a identificagdao e analise das varias ferramentas de suspense, que sao
fundamentais para a compreensao da aplicacdo de emogdes e tensdo em objectos
cinematograficos. Explorou-se portanto o conceito de Hitchcock denominado de Tensao
Dramatica, que se caracteriza por dar ao espectador uma informagao que a personagem nao tenha
acesso ¢ que a coloque em perigo. Para além disso, estudou-se as possibilidades que as
componentes mais técnicas do Cinema como a montagem, sonoplastia e iluminagdo oferecem na

criacdo de emogdes no espectador.

O conceito que uma personagem ¢ a representagao do espectador no filme ja que o Homem
possui a capacidade de se projectar para qualquer objecto ou pessoa, também foi abordado. Assim
como a linguagem corporal, que ¢ importante para se perceber de que modo ¢ que se pode dar

tensdo a uma cena apenas com o movimento das personagens.

Por fim, fez-se uma analise ao filme RocknRolla, de Guy Richie, e aos seus momentos de

tensao.

Em suma, este capitulo serve para se distinguir os elementos passiveis de criar tensao e que irdo
ser aplicados na andlise da curta-metragem Paria, referente ao projecto final de Mestrado, no

proximo capitulo.

47



O Fenomeno da Tensdo como Ligagdo entre Espectador e Personagem no Cinema

3 - PARIA - "NEM TUDO O QUE VEM A REDE E PEIXE"

3.1 — Criando Pdria’

3.1.1 — Sinopse

Passado nas ruas a beira-mar do Porto, "Paria", ou "Pariah", segue a histéria de Miguel, um

jovem descontraido que sustenta sua familia disfuncional através de pequenos furtos. Miguel

envolve-se em mais do que aquilo que consegue aguentar quando rouba a carga errada, da pessoa

errada. Com a sua familia e principios morais em causa, Miguel terd de tomar uma decisdo que

mudara o curso da sua vida.

3.1.2 — Nota de Intencoes

Esta curta metragem pretende retratar um dia na vida de Miguel, o protagonista, em que
um pequeno roubo, algo que faz parte do quotidiano de Miguel, desencadeia uma série de

acontecimentos que colocarao a sua vida em risco.

Péria pode classificar-se como um drama/thriller que pretende, por um lado, retratar o
lado mais humano e familiar do protagonista, demonstrando a sua relagdo e preocupagdo com a
familia; por outro lado, demonstra uma realidade bruta e fria que se esconde no submundo
criminal da cidade. A verdade ¢ que, ao roubar uma simples caixa de peixe, Miguel esta
também a interferir num negocio de importagao de droga e, mais do que isso, a ferir o orgulho a
Augusto Abreu, o antagonista desta curta metragem que controla grande parte da circulagdo de

droga da cidade.

Ao ser finalmente apanhado por Anibal, o brago direito de Augusto Abreu, Miguel vé-se
obrigado a realizar uma tarefa que ¢ tudo menos do seu agrado. A partir desse momento a

intencdo ¢ criar um clima de tensao que vai aumentando a medida que o filme progride.

52 O contetdo presente neste sub-capitulo foi retirado do dossier de grupo da produgio da curta metragem Péria.
Muito do conteudo foi escrito exclusivamente por Bernardo Malafaya mas alerta-se para a presenga de texto que
também foi escrito e trabalhado pelos restantes membros do grupo de trabalho: Catarina Vasconcelos, Nuno
Sampaio, Ricardo Costa e Rita Leite.
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O objectivo €, entdo, retratar a incapacidade de Miguel reagir racionalmente devido ao
terror de se ter deparado com um mundo que lhe ¢ completamente estranho e ao qual as regras

morais e éticas ndo sao aplicaveis.

3.1.3 — Biografia das Personagens
Miguel:
25 a 30 anos (27anos).
Aparéncia: Alto, entroncado.

Miguel vem de uma familia humilde, de poucos recursos. A mae era doméstica enquanto o pai
trabalhava, desde madrugada. Miguel s6 o via a hora do jantar. Apesar de terem uma relacao
distante com, Miguel sentia pelo pai um enorme fascinio e admiragdo, misturados com algum
medo. Miguel adorava a sua mae, de quem foi sempre mais proximo, mas por isSo mesmo, a sua
relacdo de proximidade e intimidade com ela era um dado adquirido, enquanto o pai era um herdéi
misterioso, mas distante, que mantinha a familia de pé. A mae sempre o incentivou a empenhar-se
na escola e certificava-se que Miguel dedicava parte do seu dia aos estudos. Contudo, as ruas e as
outras criancas chamavam muitas vezes mais alto e Miguel fugia pela janela para se meter numa
ou outra alhada. Quando era apanhado doia-lhe mais o sermao nocturno do pai do que a sova da

mae.

O pai de Miguel abandonou a familia, quando este tinha acabado de entrar na adolescéncia. O
irmao ficou tdo desolado que deixou de ir a escola e a sua mae teve de procurar um emprego a
tempo inteiro para sustentar a familia. Com a atencdo dos dois desviada e a crescente raiva e
ressentimento dentro de Miguel, este passava cada vez menos tempo em casa preferindo a
companhia de rapazes mais velhos. Conheceu o alcool e as drogas leves, que passou a consumir
com gosto, quando descobriu que serviam de alivio rapido aos seus ressentimentos. Comecou,
também, a roubar coisas pequenas e habitualmente em grupo. Tentava justificar-se com o facto de
a familia ndo ter dinheiro e que por isso, alguém tinha de ser o novo homem da familia que
assegurasse a subsisténcia. Mas a verdade € que sentia que a vida lhe devia mais do que aquilo que
recebeu e roubar tornou-se ndo s6 uma forma de sobreviver como a sua vinganga pessoal contra o

mundo e a situacao da sua familia pobre e quebrada.

Quando deixou o secundario ainda procurou emprego mas sem motivacao. A sua rotina ja

estava demasiado estabelecida nas suas deambulagdes pela cidade, pequenos roubos didrios,
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paixdes fugazes e companhia das bebidas. O seu tempo passado na rua e a necessidade de pensar
rapido para se livrar de problemas, tornou-o uma pessoa impulsiva. Passou a roubar sozinho,
dinheiro, comida e pequenos objectos que oferecia de prenda, a mae e ao irmao. Criou o seu
proprio codigo de conduta, cuja regra mais importante era nunca magoar ninguém com oS Seus

roubos, fosse de que maneira fosse.

Gostava de passar a ideia de ser a pessoa mais confiante do mundo, passando um pouco pela
arrogancia, mas isso sO servia para encobrir uma profunda inseguranca ¢ medo de desapontar
ainda mais a familia. Nunca deixava transparecer a sua magoa em publico, apresentando-se
sempre com um charme e carisma descontraidos que deixavam todos a vontade. Apesar de se ter
distanciado fisicamente da familia, tinha por ela um forte afecto e instinto protector,
principalmente para com o irmao, do qual tenta manter o seu estilo de vida um segredo. Sente-se
responsavel pela familia, principalmente desde que o irmao adoeceu com uma depressao profunda,
mas apesar dos pedidos da mae, ndo consegue deixar a vida de ladrao. Por vezes contempla a
hipdtese de voltar a estudar, mas conclui sempre que ndo vale a pena, que tem melhores garantias
de providenciar algum conforto para a familia, vivendo como vive. Mesmo assim, quando
confrontado com a mae, retrai-se de volta a uma crianga ¢ ndo consegue esconder a vergonha e
culpa que sente. Queria conseguir que a mae se orgulhasse dele como em pequeno, mas nao se
sente capaz de ser uma pessoa melhor do que ¢, apenas finge 0 méximo possivel perante o irmao

para lhe poupar mais desgosto.

Tenta apenas sobreviver o dia a dia, sem pensar demais no passado ou no futuro e olhando pela

familia.

Augusto Abreu
40 a 60 anos (45 anos).
Constituigao fisica: Atlético apesar da idade, altura média.

Augusto nasceu numa familia pobre e numerosa. Os pais trabalhavam o méaximo de horas que
conseguiam para sustentar os filhos, pelo que Augusto cresceu sozinho na rua, na companhia dos
irmaos, roubando comida para ndo passar fome durante o dia. Sendo o mais novo e estando por
conta propria num bairro, ndo s6 Augusto se habituou rapidamente a ser ou ignorado ou
maltratado pelas pessoas, pelo que aprendeu a defender-se. Diferentes inimigos exigiam diferentes

defesas e enquanto que, em pequeno, aprendeu a lutar, a medida que foi crescendo aprendeu a usar
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0 carisma e as palavras como uma arma muito mais mortiferas. Foi-se desapegando mais e mais

das pessoas. Nunca ninguém fizera nada por ele, por isso, ele também ia olhar sé por si proprio.

Gostava da escola e de ler, aprendeu a observar as pessoas ¢ a adaptar-se a cada uma conforme
o que precisava. Decidiu que queria e merecia uma vida melhor do que a ma sorte da vida lhe dera
e 0s seus roubos inocentes, de crianga, comegaram a crescer para coisas maiores € mais perigosas.
Se fosse preciso magoar alguém, magoava. Conhecia gente suficiente para garantir que nada lhe
aconteceria a ele. Ja adolescente, conseguiu um revélver que encontrou numa casa durante um
assalto. Isso ndo s6 fez os seus golpes subirem de nivel como as recompensas ¢ a sua rede de

contactos.

Quando acabou o ensino secundario tinha ja acumulado dinheiro para aceder a faculdade. Saiu
de casa e arranjou um trabalho part-time num bar para ndo levantar suspeitas sobre como
conseguia pagar o curso. O seu curso e emprego, propiciaram-lhe as oportunidades para se
relacionar com criminosos de maior nivel e respeito que os assaltantes e traficantes de esquina que

conhecia (apesar de ter o cuidado de manter relacdes amigaveis também com estes).

Apenas com o dinheiro amealhado por si, conseguiu montar um negocio de clubes nocturnos de
sucesso que serviu para encobrir o0 muito mais prolifero negocio do trafico de droga. Criou o seu
proprio simbolo e império, mantendo uma mascara calorosa e agradavel ao lidar com clientes e
colegas de negocios, mas deixando transparecer a sua faceta fria, orgulhosa e sem escrupulos,
quando desafiado. Lutou muito para chegar onde chegou e nenhuma convengao moral o impede de

lidar devidamente com quem quer que lhe tente tirar a vida que realmente merece e conseguiu.

Mae (Lucia)
45 a 60 anos (57 anos).
Aparéncia: Uma mulher cansada, desgastada pela idade e pelo sofrimento.

Lucia casou-se muito nova com uma paixao adolescente. O casamento nao foi visto com bons
olhos pelas familias dos dois, que ficaram a viver por conta propria. Sem a educacao completa foi-
lhe dificil arranjar emprego, levando-a a dedicar-se a lida da casa e aos filhos Nuno e Miguel.
Nuno foi sempre um rapaz mais calado e desajeitado, preferindo desenhar a ler, enquanto Miguel
era vivago ¢ demonstrou desde cedo ser muito inteligente. Sentindo-se mais ligada ao filho mais

novo e nao sabendo como reagir ao lado artistico do mais velho, Liicia esfor¢cou-se por incentivar
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Miguel para os estudos com a esperanga que ele conseguisse ir para a faculdade e ter uma boa

carreira, algo que ela nunca conseguiu.

Os horarios de trabalho do marido levaram a um afastamento progressivo entre os dois e este
acabou por abandona-la. Apesar de nunca ter ultrapassado completamente a perda do marido, ¢
uma mulher demasiado orgulhosa para o demonstrar. Nao teve tempo para sofrer por si, tinha dois
filhos e uma casa para cuidar. A descoberta que Miguel roubava, na primeira vez que este lhe
ofereceu dinheiro, desapontou-a profundamente. Sentiu-se culpada pela situagao de Miguel, por
achar que lhe devia ter dedicado mais tempo e atengdo, para assim evitar que ele se tivesse
desviado. Transformou essa culpa em raiva que descarrega em Miguel, desejando acima de tudo
que este continue os estudos e se torne independente, tenha a sua propria vida, mas com
demasiado orgulho e vergonha para o obrigar a fazé-lo. A verdade ¢ que os roubos de Miguel
ajudam muito a sustentar a casa e Lucia ndo consegue ser sincera com ele sobre como as suas
atitudes a magoam e como se culpa. Passou a focar-se em Nuno, o irmao mais velho que se
encontra com uma enorme depressdo, sendo extremamente protectora dele e preocupada ja que
nao vé sinais de melhorias. Apesar de este ja ser um homem adulto, ndo consegue deixar de o ver
como um bebé. No fundo, ambos os filhos continuam pequenos aos seus olhos e s6 os quer
proteger e dar-lhes o que estes merecem. Acaba por dedicar toda a sua energia aos outros € nao

olha por si, andando num constante estado de exaustao e frustragao.

Irmao (Nuno)
28 a 32 (30 anos).
Aparéncia — Magro e desajeitado.

Nuno cresceu muito proximo do pai, que partilhava a sua natureza mais calma e calada. Desde
pequeno que foi um rapaz acanhado, de satude fragil, com poucos amigos e sem grande sucesso na
escola. A coisa que mais gostava de fazer era estar sossegado a desenhar. A sua mae desaprovava
e ficava frustrada com os seus resultados escolares, mas o pai deixava-o estar e oferecia-lhe
sempre um aceno de aprovacao com cada desenho que Nuno lhe mostrava. Mesmo assim, Nuno
admirava silenciosamente o irmao mais novo, que estava sempre rodeado de amigos e tinha tao

bons resultados na escola.

Estava prestes a entrar no ensino secundario quando o pai saiu de casa, sem aviso. Adoeceu de
desgosto e choque e ficou de cama tanto tempo que nunca chegou a inscrever-se na escola. Depois

de recuperar, a mae insistiu com ele que nao podia seguir Artes como queria, tinha de arranjar um
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emprego que ajudasse em casa. Acabou por ir contrariado para Economia, mas as notas
continuaram baixas. Ter sido deixado pelo pai e ver Miguel a aparentemente tornar-se cada vez
mais confiante e feliz consigo mesmo s6 contribuiu para aumentar a sua depressao. Ele era tudo o
que Nuno nunca conseguiria ser. Mesmo sabendo que a mae o amava e queria o melhor para ele e
que o seu irmao, apesar de ausente, se preocupava consigo, sentia que ninguém o tentava
realmente compreender, nem o deixava tomar as suas proprias decisdes. A unica pessoa que o

fazia, deixou-o sem pensar duas vezes. Comecgou a sentir-se um fardo.

Quando finalmente concluiu o ensino secundario, comecou a sofrer de ataques de panico com a
ideia de ter que se inscrever na faculdade. Eventualmente foi diagnosticado com uma depressao.
Essa revelagdo apenas serviu para tornar a doenca ainda mais profunda, pois Nuno sentiu-se um
fraco e um inutil por ter-se deixado ficar assim. Finalmente, teve a atencdao que desejava por parte
da familia, mas sentia-se culpado, como se também ele os tivesse abandonado com a doenga,
ainda mais, quando descobriu que Miguel entrou no mundo do crime. Apesar de estar medicado, a
familia ndo tinha meios para o colocar em terapia e Nuno foi tendo melhorias minimas ao longo
dos anos, que eram apagadas por periodos de baixa. Prefere viver fechado no quarto e o mais

longe possivel da vista da familia.

Seguranca (Anibal)
45 a 60 anos (50 anos).
Aparéncia — Alto, largo e musculado, cara quadrada

Expulso dos fuzileiros por desrespeito a autoridade dos seus superiores. Trabalhou durante anos
como seguranca de discoteca antes de ser contractado pelo antagonista. A sua envolvéncia em
trabalhos mais “sujos” devolveu-lhe a confianga que perdeu depois de sair dos fuzileiros. Nada o

faz sentir-se mais poderoso do que dar a um qualquer infeliz um bem merecido espancamento.

Dono do café
40 a 50 anos (44 anos).
Aparéncia — Gordo, 1,80 metros de altura.

Objectivo consciente - Passar o seu dia tranquilamente, no convivio dos seus amigos.
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Turista
20 a 30 anos (25 anos).
Aparéncia — Magra, 1,80 metros de altura.

Objectivo consciente - Descobrir como se vai para a baixa.

Trabalhador da doca.
30 a 35 anos (32 anos).
Aparéncia — Musculado, 1,80 metros de altura.

Objectivo consciente - Descarregar os peixes com droga sem qualquer incidente.
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3.1.4 — Estratégia de casting

Para a realizacdo dos castings, seguiu-se uma estratégia que funcionasse de modo a tirar o
melhor proveito do tempo que se tinha para os realizar e da performance dos actores,

procurando que a analise feita fosse a mais certeira e minuciosa possivel.

Em primeiro lugar, comegou a pensar-se nos melhores dias para a realizacdo dos castings.
Depois, juntamente com a designer, Margarida Lemos, criou-se um cartaz que especificou a
idade dos actores que se pretendia, o género, para que personagens, € em que dia decorreriam

0s castings.

Depois da divulgacdo do cartaz em diversos locais na internet, as candidaturas comecaram a
aparecer ¢ deu-se inicio a um processo de pré-seleccao, de modo a identificar os actores que se

achava serem os que melhor adequavam aos diversos papéis.

Depois da escolha dos actores que apareceram no casting, criaram-se uma série de
improvisagoes entre dois actores de modo a retirar deles informagdo Util que ajudasse a
compreender e a concluir se eram, ou nao, as pessoas indicadas para representar as personagens
da curta “Paria”. Assim, foram elaboradas 5 situacdes diferentes, sendo que se comegou por
dar a premissa inicial aos dois actores que contracenaram e depois, cada um deles foi chamado
a parte para receber indicagdes individuais. Quando as improvisagdes comegavam a perder
substancia, eram interrompidas e eram dadas novas indicagdes individuais aos actores para que

0 outro actor ndo soubesse o que tinha sido dito ao seu colega.

As situagdes de improviso foram as seguintes:

- Premissa dada aos dois actores: Uma mae e um filho ja ndo se vém ha muito tempo pois
tiveram uma grande discussdo. Essa discussdo foi causada pelo facto do filho ter visto a
mae com outro homem depois da morte do seu pai, nao tendo isso sido bem aceite. Um dia
o filho volta para casa para ter uma conversa com a mae.

- Indicacoes para o filho: 1 - O filho estd bastante nervoso porque nao sabe bem o que dizer
a mae para a convencer a acabar com o namorado; 2 — A raiva ¢ uma forma de defesa pois
sente-se como uma crianga com medo de perder a mae.

- Indicacdes para a mie: 1 — A mae esta bastante nervosa pois quer que o filho volte para

casa ja que ndo sabe por onde ele tem andado. 2 — A mae precisa do namorado porque se
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apaixonou outra vez € nunca pensava isso ser possivel. Por outro lado, para manter a

relagdo com o namorado, precisa de fazer as pazes com o filho.

Premissa dada aos dois actores: Dois ex-namorados encontram-se num café para por a
conversa em dia, um més depois de terem acabado a sua relacao.

Indica¢oes para o ex-namorado: 1 - O ex-namorado ndo sabe como falar com a ex-
namorada porque ainda gosta dela e estd com algumas expectativas em relagdo ao
encontro. 2 — O que o deixa furioso ¢ o facto de ter sido ela a acabar com ele e ndo o
contrario. 3 — Ele apercebe-se que ja ndo gosta dela mas quer té-la de volta por uma
questao de orgulho.

Indicacoes para a ex-namorada: 1 — Ela quer-lhe dizer que comegou a sair com um
amigo dele. 2 — Enquanto ainda namoravam, ela comecou a sentir uma grande paixao pelo
amigo do ex-namorado que nunca tinha sentido antes. Acabou com ele porque comegou a
sair com o amigo dele quando ainda namoravam. 3 — Ainda gosta do ex-namorado apesar

de saber que a relacdo estd desgastada.

Premissa dada aos dois actores: Dois amigos chegados encontram-se pois um deve
dinheiro ao outro. O fiador pergunta pelo seu dinheiro.

Indicac¢oes para o devedor: 1 — O devedor ndo tem o dinheiro e s6 consegue té-lo no
proximo mes. 2 — Sente-se mal porque ja teve o dinheiro mas gastou-o todo a sair a noite. 3
— Apesar de se sentir culpado, fica irritado com o amigo porque sabe que ele andava com
as pessoas erradas e agora arranjou problemas por causa disso..

Indicac¢oes para o fiador: 1 — O fiador precisa do dinheiro naquele preciso momento
porque se meteu com as pessoas erradas e eles querem o dinheiro para o dia seguinte. 2 —
Nao consegue esconder a sua irritagdo porque o seu amigo nunca lhe paga as dividas e

suspeita que ele tenha gasto o dinheiro a sair a noite e em festas.

Premissa dada aos dois actores: Duas pessoas que se conhecem, mas que nao sao
propriamente amigas, cruzam olhares numa esplanada. Um deve dinheiro ao outro. O
fiador est4 envolvido em varios negdcios obscuros.

Indicacoes para o devedor: 1 — O devedor sente-se obrigado a ir falar com o fiador com
medo que este pense que estd a ser evitado. 2 — Sabe que se envolveu com quem nao devia

e esta a ficar nervoso pelo fiador estar a evitar ser muito explicito em relagdo a cobranca da
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divida. 3 — Quando lhe ¢ feita uma proposta por parte do fiador, o devedor fica indeciso
pois, por um lado tem medo de rejeitar uma proposta do fiador, por outro, sabe que se
aceitar a proposta vai-se meter em ainda mais sarilhos.

Indicacoes para o fiador: 1 — O fiador esta numa posicao clara de poder e sabe disso, esta
calmo e composto e apesar da ameaga estar presente. Ele ndo precisa de ser explicito. 2 —
Faz uma proposta ao devedor: Ele esquece o dinheiro que o devedor lhe deve se este for a

um beco buscar uma mala e trazé-la até um armazém.

Premissa dada aos dois actores: Irmao mais velho oferece uma consola nova ao mais
novo € o irmao mais novo pergunta-lhe onde ¢ que este a arranjou ja que a mae disse que
nao tinham dinheiro .

Indicac¢oes para o irmao mais velho: 1 — Esta embaragado porque a consola ¢ roubada e
ndo quer admitir ao irmao. 2 — Comeca a ficar enervado e pergunta ao mais novo se afinal
ele quer a consola ou nao. 3 — Quando ¢ confrontado com o facto da mae dizer que ele
rouba, comeca a dizer mal da mae.

Indicac¢es para o irmao mais novo: 1 — O irmao mais novo, na sua inocéncia, insiste na
pergunta de onde € que o irmao arranjou a consola. 2 — Confronta o irmao mais velho com

o facto da mae dizer que ele roubava.
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3.1.5 — Pesquisa Desenvolvida e os seus paralelismos com Pdria

Para garantir que estavam reunidas as bases suficientes para fazer uma realizacdo sélida da
curta-metragem “Péria”, efectuou-se uma pesquisa a qual serviu como suporte de ideias e

referéncias.

A primeira pesquisa realizada foi em filmes e séries, preferencialmente que também tivessem o

tema do crime muito bem presente na sua historia:

As primeiras referéncias provém dos filmes de Guy Richie, principalmente de Lock, Stock and
Two Smoking Barrels, Snatch € RocknRolla. O que mais impressiona nestes filmes sdo as suas
personagens enigmaticas que, por muito criminosas que sejam € que por muitos actos
reprovaveis que facam, acabam por ser adorados pelos espectadores. O que mais deslumbra
nestes filmes e na forma como Guy Richie constroi as suas personagens ¢ o facto de isto
acontecer, nao porque os espectadores percepcionem humanidade nas personagens, mas sim
porque elas t€ém um certo estilo, que ¢ caracteristico apenas delas e que as marca. A
personagem da ideia original, a do Burldo, era fortemente inspirada neste tipo de personagens
de Guy Richie, e mesmo a figura de Miguel (o protagonista de “Paria”) tem como grande
referéncia e influéncia Johnny Quid, de RocknRolla. Isto deve-se principalmente ao facto de
Johnny Quid e Miguel serem pessoas muito sedutoras a sua maneira. A grande diferenca entre

os dois, ¢ que Miguel ndo conhece 0 mundo mais obscuro dos negocios e assusta-se com ele,

enquanto Johnny Quid ndo parece ter medo nenhum desse mundo, pois conhece-o bem.

A segunda grande referéncia ¢ o filme American History X, um filme que explora muito bem a
relagdo do protagonista com o irmdo. Paria baseia-se muito nesse factor, primeiro quando a
histéria tinha lugar na ribeira, na relagdo do protagonista (Joni, na altura) com os miudos do
bairro, onde Joni tomava conta de todos, chegando mesmo a dar dinheiro e roupa; depois, na
relagdo de Miguel com o irmao mais novo, onde o primeiro se mostra preocupado devido ao
facto de nao querer que o irmao mais novo siga 0 mesmo rumo que ele, tal como acontece em
American History X. Apesar da personagem do irmao ter mudado de mais novo para mais velho
e de a cena onde os dois interagem ter sido cortada e ndo estar presente na versdo final do

filme, esta pesquisa ajudou muito Miguel a crescer como personagem, a dar-lhe mais
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humanidade e um ar paternal que lhe ficam bem e que o solidificam enquanto provedor de

familia e alguém com quem os espectadores sintam empatia.

Cidade de Deus foi outro dos filmes de referéncia, sobretudo ao nivel de planos, ja que
nenhuma das personagem tem uma grande relacdo com as de Paria por serem universos muito

diferentes.

Ja os filmes de Tarantino, principalmente Pulp Fiction e Inglourious Basterds, foram
referéncias gigantescas no processo de criacdo de argumento e storyboard de Péria. Os seus
planos simples, puramente descritivos da narrativa, didlogos carismaticos € as suas personagens
muito unidimensionais sdo simplesmente geniais € € por isso mesmo que em Paria se vém
muitos planos que demoram algum tempo, apesar de haver muita ac¢ao neles; esta estratégia
cinematografica ¢, de algum modo, uma forma de teatralizar mais a cena, nao no sentido de
dramatiza-la, mas sim, no sentido em que se tem pessoas a actuar durante bastante tempo a
frente do espectador, em apenas um plano (muitas vezes geral, ou médio), sem se ver qualquer
tipo de close-ups ou corte. Esta caracteristica da a Paria uma vertente muito mais real ao olhos
do espectador.

Particularmente nos dois filmes anteriormente citados, Tarantino conseguiu criar momentos de
grande tensdo em conversas, havendo um grande aproveitamento dos dialogos, das expressoes
faciais, dos movimentos corporais e dos siléncios. Exemplos disto s3o: A cena do roubo ao
restaurante em Pulp Fiction, onde Jules assusta os assaltantes, a cena em que Jules e Vincent
vao falar a Bratt, acabando por matéa-lo, e a cena inicial de Inglourious Basterds onde Hans
Landa conversa com o camponés; nessa conversa Hans Landa ¢ sempre muito agradavel e até
um bocado pateta mas o clima de tensdo e de ameaga esta presente. Isto ¢ tudo feito através dos
métodos anteriormente referidos. Em Pdaria, reproduz-se essa tensao e ambiente pesado usando

0s mesmos métodos.

Intouchables foi um filme importantissimo para a caracterizacdo de Miguel. A forma de vestir,
de agir, de estar na vida, a relacdo com a mae ¢ o irmao e o espago de casa da mae do
protagonista de Intouchables, foram tidos em grande consideragdo durante o processo de

construgdo da personagem de Miguel e do ambiente onde este e a sua familia se inseriam.

Uma das maiores referéncias para Paria foi a série Breaking Bad. Personagens como Mike

Ehrmantraut e Gus Fring serviram como alicerces na construcao dos dois grandes antagonistas
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de Paria: Anibal e Augusto, respectivamente. Os planos usados, muitas vezes gerais ou
médios, mesmo para situagdes onde maioritariamente sdo feitos close-ups, os siléncios bem
usados, e o ritmo de montagem sao também factores para os quais se teve o cuidado de analisar
e de se perceber as muitas caracteristicas positivas que de la se poderiam extrair. A personagem
de Jesse Pinkman também foi uma grande influéncia na constru¢do de Miguel, j& que sdo os
dois muito parecidos: metidos em sarilhos € em vidas mais obscuras do que eles sdo, pois no

fundo sao boas pessoas, com valores morais e paternalistas.

Outros filmes que influenciaram muito a constru¢do de Paria sdo: o Shutter Island, o
Magquinista ¢ o Twelve Monkeys. Estes filmes sdao um grande exemplo da forma como o
espectador acompanha apenas o protagonista (com a excep¢ao do Twelve Monkeys, que tem
algumas partes em que acompanha outras personagens), sendo que todas as outras personagens
sO interagem com ela, ou quando ela esta presente. Isto faz com que o espectador se ligue muito
mais a personagem ja que a acompanha constantemente e s conhece as outras personagens do
ponto de vista daquela personagem. Nestes dois filmes, existe um clima de tensdo constante ja
que, seguindo apenas o protagonista, ndo se sabe mais nada do que se esta a passar a sua volta.
Para além do mais, havendo as suspeitas que os proprios protagonistas sdao, ou estdo a ficar
loucos, o espectador ndo sabe mesmo o que ¢ verdadeiro e o que faz parte da loucura da

personagem.

Em Oldboy, a forma como as cenas sao mostradas aproxima-se muito daquela que se criou para
Péria quando, por vezes, um plano pode mostrar varias ac¢des em vez de estar sempre a mudar
de plano, muito a imagem do que falei dos filmes de Tarantino. Importa dizer que em Oldboy
ndo ocorrem muitas vezes este tipo de planos, mas os que acontecem inspiraram-nos na

concretizagao do storyboard.

3.1.6 — Diario de Trabalho

4 Outubro 2012
Desenvolvimento da primeira versao de caracterizagdo de personagens.
13 Novembro 2012

Primeira visita ao local de filmagem da casa de Miguel. Captagao de imagens de referéncia.
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15 Novembro 2012

Testes de exemplos de iluminagdo pretendida na curta. Primeira visita ao local de filmagens

“café de bilhares”.
18 Novembro 2012 Apresentacao da primeira versao do dossier do diretor de fotografia.
21 Novembro 2012

Captagao de imagens de referéncia e planos teste de local “Beco”. Testes de Iluminagdo no

local de filmagem da casa de Miguel.
21, 22 e 23 Novembro 2012 Primeiros castings. Captura de fotografia de cada candidato.
26 Novembro 2012
Testes de iluminacao no local de filmagem “café de bilhares”.
22, 29 Novembro e 6 Dezembro
Workshops com camara Sony PMW-FS5.
30 Novembro e 1 de Dezembro 2012
Segundos Castings.
3 Dezembro 2012
Criagao do video de promogao da curta para o indigogo.
12 Dezembro 2012
Testes de iluminacao do local de filmagem “Casa do antagonista”.
19 Dezembro 2012

Captagao de fotografias de referéncia e planos teste do local de filmagem, casa do homem de

negdcios.
20 Dezembro 2012
Mudanga no argumento de “irmao mais novo” para “irmao mais velho”
17 Dezembro 2012 a 6 Janeiro 2013
Elaboragdo de Storyboards.
6 Janeiro 2013

Captagao de Imagens de referéncia do local de filmagem “doca”.
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21 a 29 Janeiro 2013

Rodagem do Projecto final de Mestrado

3.2. — Enquanto Realizador

3.2.1 — Narrativa

A narrativa de Paria tem duas fases muito distintas: a primeira fase ¢ a mostragem do dia a dia
de Miguel e de como este se comporta quando se encontra na sua zona de conforto; a segunda fase
comega a partir do momento em que este € capturado por Anibal e se comeca a sentir perdido e

sem opgoes sendo fazer o que Augusto Abreu e Anibal lhe dizem para fazer.

E uma narrativa muito bem escrita, ndo havendo momentos monétonos que desliguem o
espectador do filme, e com didlogos vivos e bem escritos que dao vida as personagens. O que faz
com que os espectadores se sintam presos a curta nas suas duas fases sao duas coisas diferentes: na
primeira fase sdo principalmente os didlogos dinamicos e a postura confiante de Miguel; na

segunda fase ¢ o clima de constante tensao vivido pelo protagonista.

Cada cena revela algo importante para a historia: na doca o espectador comeca a entrar no clima
pesado da curta metragem e apercebe-se que Miguel ¢ um ladrao; Na conversa entre Miguel e a
mae ¢ mostrado o contexto familiar em que o protagonista se encontra inserido, roubando para
ajudar a familia e que, apesar da sua mae protestar por esse facto, aceita o dinheiro roubado que o
filho lhe d4, demonstrando a sua fraqueza e desespero e indirectamente incentivando a que o filho
roube ainda mais; a descoberta da droga no peixe ¢ um dos pontos chave da histéria: ¢ isso que faz
com que Miguel a venda e que seja eventualmente apanhado por Anibal; a cena com o dealer
demonstra como se comporta Miguel com as pessoas do seu meio; a cena do festejo revela que
Miguel preocupa-se com o bem estar da sua familia e que lhes compra prendas e que gosta de
festejar a vida com os seus amigos, reforgando o seu caracter animado e sociavel; no momento em
que ¢ cago, apercebemo-nos que o facto de ter roubado o peixe no inicio da curta metragem vai ter
consequéncias; em casa do antagonista é-nos dada a conhecer a personagem de Augusto Abreu,
um “bardo da droga”, como se diz na giria, e o ultimato que faz a Miguel; e nas cenas finais, o

desespero de Miguel por se encontrar numa situagao em que nao v€ uma saida facil e onde toda a
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gente saia ilesa. A ultima cena demonstra que Miguel, por muito grande que se sinta no mundo que
conhece, ¢ equiparado a um rato no mundo pesado e obscuro do crime violento e do narcotrafico,

sendo apenas um meio para um fim.

Em Paria, a tensdo dramatica estd presente na cena depois do festejo, em que Miguel esta
bébado e se despede de dois amigos, comegando depois a caminhar para casa. Mal os dois amigos
desaparecem do plano, aparece Anibal de costas para a camara, comecando a caminhar em
direccdo a Miguel; até este momento ainda ndo se sabe quem ¢ Anibal, mas ja se percebe que se
vai passar alguma coisa de mal enquanto Miguel comega a urinar para um carro sem se aperceber

de nada.

3.2.2 — Interpretacio

A Interpretacdo dos actores foi preponderante para a que Paria fosse credivel e realista. A vida
que deram as personagens, tornando-as tridimensionais, impulsionou e estimulou a narrativa de
modo a que esta nao se tenha tornado monodtona e magadora. Para além disto, cada actor conhecia
muito bem a sua personagem (maneira de estar e de ser, a sua historia de vida, etc...) devido as
varias reunides e ensaios que se fizeram antes das rodagens. A discussdo de ideias e de qual o
objectivo de cada uma das personagens, foi essencial para que os actores se tenham identificado

com elas e colocado nelas um bocado deles.

E devido ao facto dos actores actuarem tdo bem que ndo se tornou necessario estar
constantemente a tentar disfarcar alguma actuacao menos conseguida através da edicao. Por isso,
também, a curta terd ganho um caracter muito mais neo-realista, 0 que era uma inten¢do assumida

desde o inicio do projecto.
Salvador Nery

Salvador foi a escolha perfeita para interpretar Miguel. Além de ter gostado muito do
argumento, identificou-se com varias caracteristicas da personalidade de Miguel. O seu estudo da
personagem foi intenso e isso proporcionou que conseguisse acrescentar algumas falas ou acgdes a
personagem que fizeram com que a sua situacao familiar, social e enquanto ameagado, se tenham

tornado muito mais crediveis.
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As suas expressoes faciais revelaram que sabia perfeitamente aquilo pelo que a personagem
estava a passar e que o conseguia reproduzir na perfei¢dao, e apesar de ser de Lisboa, enquanto
personagem, conseguiu disfarcar o seu sotaque e emular o do Porto, dando uma maior
credibilidade a personagem e nao fazendo com que o espectador se desligasse da curta metragem,

achando que algo estava estranho.
Filomena Gigante

Ja nos ensaios, a empatia que Filomena teve com Salvador foi notoria e viu-se desde o inicio
que os dois actuavam muito bem um com o outro. O ar cansado e desgastado que deu a
personagem que, apesar de ser enérgica na sua discussdo acesa com o filho, ¢ de uma mulher que
envelheceu antes do tempo, foi decisivo para que se sentisse empatia por ela e que se percebesse o
ambiente familiar em que Miguel esta inserido. A forma como os dois conseguem falar por cima
um do outro, interrompendo-se mutuamente, ¢ algo que € completamente natural em muitas
familias aqui do Porto, sendo que a sua relagdo enquanto mae e filho e o amor que sentem um pelo

outro estdo muito marcados nesta cena, apesar de estarem a discutir.
José Miguel Silva

José deu a personagem de dealer um ar bastante realista do que sdo os dealers de rua do Porto,
pessoas aparentemente normais quando inseridas no seu meio, mas que vendem droga para ir
ganhando dinheiro sem terem um emprego. Esta cena esta muito bem conseguida em grande parte
devido a actuagao de José, que criou uma grande empatia com Salvador, gerando conversas sobre
tudo e a0 mesmo tempo sobre nada, tipico de duas pessoas que ja se conhecem relativamente bem

e que fumam uns charros para passar o tempo.

Vale a pena realcar que os didlogos nessa cena foram todos a base do improviso, tendo sido
dadas aos actores, algumas indicagdes dos topicos chave que deviam abordar na conversa. José
mostrou uma grande capacidade de improvisacao e um grande conhecimento do meio que este tipo

de pessoas costuma frequentar.
Jaime Monsanto

Jaime Monsanto impressiona pela forma como se consegue transformar completamente quando
entra em personagem, visto que ele ¢ uma pessoa divertida e extrovertida e quando entrou no papel
de Augusto Abreu alterou o seu comportamento para um calmo, sério, € com um tom de constante
ameaca. Este confronto entre Augusto Abreu e Miguel ¢ muito marcado, ndo por didlogos, mas por

expressoes faciais, pela postura de cada personagem, e pelo som.
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Jaime faz o seu papel na perfeicdo, demonstrando que a personagem esta na sua zona de
conforto e que sabe perfeitamente o que fazer para amedrontar. Passar este tom de ameaca sem

muito didlogo ¢ algo muito dificil de ser feito, mas Jaime conseguiu-o.
Manuel Vilaca

Manuel Vilaga foi, sem davida, o actor que que menos bem se adaptou ao seu papel. A sua
aparéncia ¢ bastante boa para o que se pretendia que fosse a personagem de Anibal, apesar do actor
ser bastante baixo, mas a sua actuagdo foi menos convincente, tanto a nivel de didlogos como de
expressoes faciais e corporais, o que poderia comprometer o caracter ameacador da personagem. A
nossa opcao enquanto equipa foi, através da montagem, tentar mostra-lo o menos possivel, ou seja,
apenas quando necessario. Um exemplo disto ¢ que nas primeiras edi¢cdes da curta metragem que
foram feitas, a personagem de Anibal aparecia muito mais vezes em destaque na casa de Augusto
Abreu, mas devido ao facto da postura do actor ndo se adequar ao efeito pretendido, esses planos
foram retirados. Os factos anteriormente reportados, dificultaram bastante todo o processo de

credibilizacao da personagem.
Filipe Lobao

Filipe fez de socio de Augusto Abreu que Miguel tem de assustar no final da curta metragem. O
seu papel era de alguém que passou a noite acordado e a beber de desespero € na nossa opinido,
Filipe credibilizou bastante bem a personagem. A sua expressao facial e o facto de se mostrar tao
desesperado e assustado quanto Miguel, tornaram a personagem em algo real e o desespero que
demonstra quando d& um tiro a Miguel ¢ sentido e genuino. Respondeu muito bem ao que lhe foi

pedido.
Guilherme Dessa

Guilherme fez de trabalhador da doca por isso o seu papel ndo foi muito complicado ja que
tinha poucas ac¢des e nenhuma fala. De qualquer forma, cumpriu na perfei¢do o que lhe foi

pedido, apresentando a postura certa para a personagem.

3.2.3 — Tensao como Ligacao entre Espectador e Personagem

A tensdo ¢ muitas vezes usada de forma a aproximar o espectador da personagem, facilitando a

sua projeccao para o universo do filme. Deste modo, também em Paria as personagens sdo

65



O Fenomeno da Tensdo como Ligagdo entre Espectador e Personagem no Cinema

percebidas como avatares, tal como referenciado por Jesse Schell.”® Devido & caracterizacio da
personalidade que foi construida para a personagem de Miguel, a maior parte dos espectadores
consegue identificar certos aspectos idénticos a sua propria personalidade, como por exemplo: a
sua afei¢do pela mae ou a sua postura comica e descontraida. O facto de uma personagem, com a
qual o espectador se identifica, estar a passar por grandes momentos de tensao facilita a projec¢ao
do espectador para o pensamento da personagem, comegando a imaginar o que ¢ que faria se fosse
ele a encontrar-se nessa situagdo. E por este motivo que as personagens devem ser bem pensadas
durante o processo da sua construgao e do seu background, pois quanto mais crediveis forem, mais

o espectador se imerge no filme.

O meio mais eficaz de transmitir tensdo para o espectador ¢ através de um discurso que este
entenda, mesmo que inconscientemente, como sendo passivel de criar um conflito. Esta
probabilidade de criagdao de conflito ¢ a principal fonte de tensdo, nao o conflito em si. Através do
estudo da linguagem corporal, conseguiu-se aplicar as personagens de Paria certos
comportamentos que evidenciam esse possivel conflito e que sdo percebidos subconscientemente

pelo espectador:

Na cena da Doca, antes de roubar a caixa de peixe, Miguel encontra-se atrds de uma coluna a
fumar um cigarro. Segundo Allan Pease®, fumar um cigarro pode associar-se a estar a ponderar
sobre algo e ter de tomar uma decisdo e, o facto de se soprar o fumo para cima, podera significar
que se esta confiante. Apesar de reconhecer o comportamento, o espectador nao sabe exactamente
o que ¢ que Miguel vai fazer, mas sabe que vai fazer algo e entrara em conflito com os interesses

do Homem da Doca devido ao auxilio da montagem que alterna entre este e Miguel.

A postura de uma pessoa perante as outras ¢, como Allan Pease refere, determinante para se
distinguir o seu estado de espirito. Com o fim de revelar aos espectadores de Paria que Miguel esta
aterrorizado e se sente perdido quando se encontra na presenca de Anibal e Augusto, ele que ¢ um
jovem que normalmente ¢ descontraido e alegre, ¢ o facto dele se encolher perante a presenca dos
outros. O facto de Miguel ndo saber o que fazer, coloca-o a mercé da vontade de Augusto e Anibal

€, por isso mesmo, assume uma posi¢ao submissa, tentando ndo parecer ameagador. Sabemos que

33 SCHELL, Jesse. The Art of Game Design: a Book of Lenses, New York: Elsevier, 2008. P. 123 ¢ 312

54 PEASE, Allan. Body Language — How to read others’ thoughs by their gestures, 1* ed. London: Sheldon Press
1981. (numeragao das paginas ndo se encontra especificada)

66



O Fenomeno da Tensdo como Ligagdo entre Espectador e Personagem no Cinema

a casa em que Miguel se encontra pertence a Augusto simplesmente devido ao comportamento do
antagonista; o facto de tocar em todos os objectos que se encontram na sala significa que estd a
proclamar para si o dominio sobre eles, € muito mais do que isso, estd a afirmar que Miguel esta
no seu territério e nao tem nenhum poder dentro dele. Miguel, por contraste ao comportamento de
Augusto, encontra-se encolhido e sem tocar em nada, ndo querendo adoptar um comportamento

que possa ser considerado como invasivo e ameacador.

De seguida, depois de mostrar o corpo do Homem da Doca a Miguel, Augusto senta-se no sofa
enquanto Anibal senta Miguel numa cadeira. A diferenca de tamanho e peso existente entre o sofa
e a cadeira ¢ enorme e isso representa a diferenca de estatuto entre Augusto e Miguel. A forma
como Augusto se senta ¢, de acordo com Pease, uma manifestagao de desinteresse pelo medo de
Miguel, sendo que ainda se levanta e se inclina sobre Miguel, ameagando-o e adoptando uma

postura ameagadora.

Todos estes gestos revelam uma grande diferenca entre as duas personagens e¢ o espectador
reconhece-os inconscientemente do seu dia a dia. O facto de todos os movimentos de Augusto
serem extremamente territoriais e os de Miguel serem de submissao (algo que o espectador nao
esta habituado a ver em Miguel) gera um clima em que o espectador sente-se extremamente tenso

pois percebe a ameaca como se fosse dirigida a si, ou ao seu avatar na curta Paria, ou seja, Miguel.

3.2.4 — Tratamento Estético em Cenas de Tensao

Neste capitulo sera explicado o tratamento estético a nivel fotografico e cenografico que foi
usado em cada cena de tensdo em Paria. Devido ao seu cariz descritivo de uma realidade muito
especifica, apostou-se numa abordagem mais neo-realista a nivel de direccdo de fotografia até ao
momento em que Miguel € cago. A partir dai, nota-se uma influencia mais expressionista. A
iluminagao e correc¢do de cor foram utilizadas de modo a criar um ambiente mais frio e sombrio,

com tons mais azulados e acinzentados € com as sombras a acentuar-se nas caras das personagens.

A cenografia também tem um papel importantissimo na descri¢do dos espagcos em que as
personagens estao inseridas e na fun¢do de descrever a maneira de ser e de estar das proprias
personagens. Para além disso, a cenografia faz passar muitas mensagens aos espectadores que

soam mal ou sdo desnecessarias em didlogo. Por exemplo, vendo a casa de Miguel, sabe-se que ¢
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uma pessoa pobre; Vendo uma estatua religiosa a beira da carteira da mae de Miguel fica-se a

saber que esta ¢ uma pessoa religiosa.

i

Figura 15 — Screenshot de Paria — Cena na Doca (2013).

Doca — Os planos da doca envolvem o espectador na narrativa e criam um clima pesado. Este ¢
o cenario ideal para comegar a curta metragem. Para além de ser pesado por si so, devido as
conexdes que se costumam fazer a docas de pesca (como o contrabando e assassinatos), tem
também como aliada a chuva e o clima acinzentado e tenebroso. Apesar de ocorrer durante o dia, o
facto de e clima ser acinzentado e de se acentuar o contraste entre o claro e escuro, ajuda a que se

. . ., 55 . .o g~
crie um clima tenso ja que, como refere Jhon Alton™, o homem associa instintivamente a escuridao
ao desconhecido e ao maligno. Assim, ndo sabendo o que Miguel ird fazer, o espectador fica na

expectativa pois sabe que nao ira ser algo que considere correcto.

Figura 16 — Screenshot de Paria — Anibal aproxima-se de Miguel (2013).

Rua — Esta cena quando Miguel ¢ cago, passa-se praticamente toda num plano relativamente
afastado de Miguel para que o espectador sinta o descontrolo de Miguel e que veja o quao
desnorteado estd. E nesse momento, em que estd mais vulneravel, que é cago por Anibal. O maior
elemento de criacdao de tensdo neste plano a nivel fotografico ¢ o facto de ser noite e associar-se a
noite a algo maligno. O facto de sé se ver a silhueta pouco iluminada de Anibal, desde que este
aparece, at¢é ao momento em que dd um murro a Miguel, acentua o facto de este nao ter boas
intencdes a medida que se aproxima do protagonista. O espectador comeca a sentir uma grande

tensdo e vontade de alertar Miguel, mas entre os dois encontra-se Anibal.

55 ALTON, Jhon. Painting with Light. 1* ed. Los Angeles: University of California Press, 1995. P 44 ¢ 45.

68



O Fenomeno da Tensdo como Ligagdo entre Espectador e Personagem no Cinema

Figura 17 0 (2013.)

Carro na Garagem — Esta cena tem um dos planos mais bonitos e simbolicos do filme; o plano
em que Miguel comega a chorar vendo Anibal 14 fora. O reflexo da porta no retrovisor do carro ¢ a
saida que Miguel ndo tem coragem para alcangar. O carro em que Miguel se encontra transmite ao
espectador o estatuto social e poder do antagonista. Encontra-se numa garagem obscura e sem algo
que a distinga de muitas outras, pelo que Miguel pode estar em qualquer sitio. Nesta cena, a tensao
provém do sentimento de desnorteamento de Miguel que passa para o espectador e, uma vez mais

o medo do desconhecido e da escuridao prevalecem.

Figura 18 — Screenshot de Paria — Augusto Abreu (2013).

Casa de Augusto Abreu — Esta cena ¢ das mais importantes da curta porque ¢ aqui que Miguel
se apercebe que se meteu com quem nao devia, Augusto Abreu. O antagonista da curta demonstra
a sua posicao de poder perante Miguel de diversas formas e ndo ha nada que este possa e se atreva

a fazer. E-lhe feito entdo o ultimato que ndo parece ter uma boa resolugdo possivel.

A casa de Augusto Abreu representa o que o espectador conhece da sua personalidade, ¢
demasiado vazia, sem emogdes, € isso torna o local tdo ameagador quanto a personagem; o poder
econdomico de Augusto ¢ evidente. O facto ambiente ser escuro e da cara de Augusto estar muitas
vezes iluminada de modo a conter muitas sombras ¢ um indicador que a personagem ¢ sombria e

que tem mas intencdes. Temendo por Miguel, o espectador fica tenso.
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T —

Figura 19 — Screenshots de Paria — Confroﬁ'tg F inl (2013).

Confronto Final — Esta ¢ a cena de maior tensdo de toda a curta, onde Miguel ¢ 0o Homem de
Negocios se enfrentam e Miguel acaba por levar um tiro e o Homem de Negocios acaba por
morrer as maos de Anibal. Miguel ndo tinha hipoteses de saida do problema em que se envolveu
desde o0 momento em que roubou a caixa. A iluminagao desta cena foi pensada de modo a que se
retratasse um lado obscuro de Miguel, sendo que tanto a sua cara como a do Homem de Negdcios
contém sombras bastante acentuadas, deixando o espectador tenso, ndo sabendo se qualquer um
deles sera capaz de disparar a arma. Quando o Homem de Negocios dispara sobre Miguel fica em
desespero; aqui acentuou-se o contraste entre luz e sombra na sua cara para demonstrar o seu

estado de espirito.

3.2.5 — Montagem

De acordo com Vincent Amiel’®, a montagem, tal como o argumento, ainda faz parte da
construg¢do da historia. Foi na fase de montagem que se decidiu, finalmente, que cenas ¢ que
continuariam e que cenas ¢ que seriam cortadas. Decidiu-se, ainda, entre todas as sequencias de
planos possiveis, as que criariam mais tensao, sendo que no processo de escolha de planos se

utilizou muitas vezes o “efeito Kulechov™’

. Nas cenas de maior tensao, a utilizacdo de close-
ups aumenta significativamente de modo a criar uma aproximagao entre o espectador e a

personagem.

O ritmo da montagem da curta metragem, nao €, no seu todo, um processo rapido, mas ¢
dinamico e isso ajuda a prender e a interessar o espectador. Devido a este ritmo de montagem, a
curta fica com tom mais pesado e realista pretendido, sendo que o som ¢ os didlogos também

ajudam a criar esse efeito, ou por vezes, a falta deles. Contudo, em varios momentos na curta

36 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edi¢gdes Texto & Grafia, 2010.
P. 10/19.

37 KATZ, Steven D. Film Directing — Shot by Shot. 1? ed. Studio City:Michael Wiese Productions, 1991. P. 145.
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optou-se na edigdo por mostrar longos momentos de expressoes faciais em vez de didlogos. Esta
8.

estratégia vai de encontro ao pensamento de Alan Rosentha
Na Doca, o ritmo da montagem ¢ mais lento, denotando um clima mais pesado, € a montagem

alterna entre Miguel e o trabalhador da doca, criando uma tensdo entre os dois, pois 0

espectador fica a saber que existe a possibilidade dos seus interesses entrarem em conflito.

O festejo ¢ a cena da curta com o ritmo de montagem mais elevado e isso serve para demonstrar
uma grande diversdo e varias ac¢oes que se foram passando ao longo da noite. O recurso ao fast
forward ajudou ao discurso da montagem para a cena. Esta cena serve para acentuar o clima de
tensdo que ¢ vivido na cena seguinte, em que Anibal apanha Miguel. A ruptura de tom’
existente entre as duas cenas ¢ significativa (através do ritmo da montagem e da composi¢ao
dos planos) e faz com que o espectador saiba que algo vai mudar drasticamente, langando um
mau prenuncio sobre Miguel. O facto de se mudar de uma cena em que Miguel esta a festejar e
acompanhado por varios amigos, para uma em que Miguel se encontra sozinho e demasiado
embriagado para se defender, cria uma ruptura de tom tdo grande que o espectador comega a
ficar tenso pelo que podera vir a acontecer a Miguel, temendo por ele. Aqui aplica-se o conceito
denominado por Hitchcock como tensdo dramatica®. De facto, o espectador vé Anibal a
aparecer muito antes de Miguel se aperceber da sua presenga; observa-se, entdo, todo o trajecto

de Anibal até Miguel, temendo-se pelo que este ira fazer quando alcangar o protagonista.

Quando Miguel se encontra no carro de Anibal, o clima ¢ pesado e de grande tensdo e por isso
mesmo os planos sdo longos, mas mesmo assim, fez-se uma montagem que alterna entre o
plano geral, um close-up de Miguel a olhar para o retrovisor e para Anibal e um plano de
Miguel a alcancar a alavanca que permite a abertura da porta do carro. Esta montagem serve
para retratar a hesitacdo e medo de Miguel e apresentar ao espectador trés elementos: 1) o facto
de Miguel se encontrar numa garagem cujo o paradeiro ¢ desconhecido; ii) o facto de Anibal
estar presente e 1ii) a possibilidade de fuga por parte de Miguel. Tendo em conta estes trés
elementos, o espectador fica na expectativa que Miguel tente fugir e ndo consiga, temendo pela

possibilidade do protagonista ser punido por isso.

58 ROSENTHAL, Alan. Writing, Directing, and Producing Documentary Films and Videos. 3* ed. Southern
Illinois: Carbondale and Edwardsville, 2002. Pagina 199/216.

59 AMIEL, Vincent. Estética da Montagem (Esthétique du montage). 1* ed. Lisboa: Edigdes Texto & Grafia, 2010.
P. 34/36.

69 Semindrio de Mestrado do American Film Institute (AFI), em 1970.
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Ja em casa de Augusto Abreu, os planos vao sempre alternando entre Augusto Abreu, que se
encontra sempre a fazer algo (seja a tirar o casaco, a servir uma bebida, etc.), e Miguel, que se
encontra parado e assustado a observar Augusto. Nesta cena da-se muito mais destaque a
Augusto, ja que este esta confiante e sem medo, enquanto Miguel esta aterrorizado e se sente
perdido. Através desta escolha de montagem, o espectador apercebe-se que Augusto nao ¢ uma
pessoa que se deva provocar e que Miguel se encontra em perigo. E este medo pela personagem

que cria o clima de tensao.

Na casa do Homem de negdcios a tensdo comega a aumentar com o uso da tensdo dramatica, ja
que enquanto ¢ mostrado Miguel a olhar para a piscina no exterior da casa, ¢ usada uma
montagem intercalada que mostra o Homem de Negocios dentro de casa sem que Miguel o
saiba. Esta montagem alternada permite que o espectador antecipe a probabilidade daquelas
duas personagens se encontrarem e, dai poder ocorrer muito provavelmente um confronto,
gerando, também por antecipagdo, um elevado clima de tensdo. No momento do confronto entre
Miguel e o Homem de Negocios, o ritmo de corte vai acelerando progressivamente, com
Miguel sempre a falar por cima do Homem de Negocios, até que surge uma ruptura de tom
drastica, o momento em que Miguel leva o tiro. O ritmo volta a ficar mais lento e ¢ mostrado
Miguel a sangrar. Esta ruptura de tom faz com que o espectador fique em choque e na
expectativa por saber se Miguel morreu ou nao, sentindo-se tenso por nao saber o que ira

acontecer ao protagonista.

3.2.6 — Sonoplastia

No caso de Péria, a transmissdo de sensagdes abstractas dificeis de descrever, como por

exemplo a tensdo, ¢ muitas vezes feita através da sonoplastia. Estas linguagens sonoras

complementam a imagem e fazem com que o espectador se aperceba de algo abstracto que ¢ muito

dificil de ser retratado apenas pela imagem como o estado de espirito de uma personagem numa

determinada cena.

Em Paria, a sonoplastia ajudou a criar uma maior distingdo do ambiente de cada local, sendo

mais facil identifica-los pelos seus sons. O som da doca ¢ muito pesado, com um grande destaque

na chuva e outros sons graves. Pelo som de casa de Miguel ¢ possivel saber que este vive numa
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zona urbana, com muitos carros a passarem. A partir do momento em que Miguel é capturado,
comegam-se a ouvir muitos sons oniricos (sons que ndo existem realmente) que ajudam o
espectador a compreender conceitos mais abstractos, como por exemplo, o estado de espirito de

uma personagem, de modo a criar mais tensao.

Nas cenas de tensdo em Paria, a utilizagdo de um som grave que estava presente em toda uma
cena ajudou a criar um clima de desconforto no espectador, por algo que se iria passar, auxiliando
o que lhe era mostrado através da imagem. A aparicdo mais Obvia de sons como a respiragao € o

bater do coragao de Miguel ajudou na aproximagao do espectador a personagem.
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3.3 — Conclusao de Capitulo

O intuito deste capitulo foi, numa primeira fase, fazer uma introdugdo a curta-metragem Paria
de modo a que o leitor perceba todo o processo de pré-produgdo da curta metragem, como foi
pensada e construida de modo a proporcionar ao espectador uma boa experiencia € uma relagdo de

cumplicidade com a personagem principal da curta-metragem, Miguel.

A pesquisa de influencias cinematograficas que foi sendo desenvolvida foi muito importante na
elaboragdo da construcao da historia e das personagens. Assim sendo, o processo de adaptagao que

o espectador tem em relagdo ao filme e as suas personagens torna-se mais rapido e eficiente.

Numa segunda fase, foram abordados e analisados alguns aspectos que sao os catalisadores de
tensdao ao longo do filme: A narrativa, a interpretacdo, a linguagem corporal das personagens, a
fotografia, cenografia, montagem e sonoplastia. O processo de analise sobre a forma como estas
ferramentas foram usadas com o intuito de criar tensdo em Paria baseiou-se na analise das cenas

que contém maior tensdo e o que ¢ que fez com que esse sentimento passasse para o espectador.

Este capitulo serviu para aplicar os conceitos analisados no capitulo anterior de forma a
descortinar como ¢ que estes sdo capazes de produzir momentos de tensdo. Neste caso, esses
conceitos foram aplicados em Pdria, a curta-metragem produzida no ambito do Projecto Final de

Mestrado.
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4 — CONCLUSOES E PERSPECTIVAS DE TRABALHO
FUTURO

A criagdo de um objecto cinematografico faz parte da criagdo artistica e ndo se esgota numa
ideia, tema ou mensagem. Passa também pela forma como explora e cria sensagdes no publico a
que se destina. Os movimentos cinematograficos foram ao longo do tempo, aperfeicoando as
técnicas de transmissdo de sensagdes de modo a conseguirem uma maior proximidade em relacao

ao espectador.

Entre essas sensagdes, a tensdo ¢ uma das que mais contribui para a imersdo do espectador no
enredo e nas proprias personagens, projectando-se nelas, sendo capaz de sentir o que estas sentem
e pensar o que estas pensam. Para isto, foi muito importante a analise de temas como o facto da
personagem ser o avatar do espectador no universo do filme, sendo uma extensao do proprio ser do
espectador. E, de facto, o intermediario mais eficaz na transmissdo das emogdes que os cineastas
pretendem transmitir. O facto do espectador reconhecer, mesmo que subconscientemente, 0s
gestos € maneirismos da personagem como sendo crediveis e susceptiveis de acontecerem na
realidade, faz com que este nao se desligue do filme e continue a imergir cada vez mais nele. Este
¢ na realidade o ponto chave na transmissdo de tensdo ao espectador, ou seja, quanto mais o
espectador assumir o filme como sendo credivel ao ponto de se esquecer que ¢ apenas um filme,

mais ird estar susceptivel aos estados de espirito que este tenta transmitir.
Tudo isto € algo que esta presente em todas as fases do processo de criagao cinematografico:
1) Na construcao das personagens, onde se descreve a sua personalidade e maneirismos;

2) No argumento, onde se comeca a pensar na narrativa, didlogos e ac¢des das personagens

perante as situagoes que lhes sdo apresentadas a frente;

3) Na producao do projecto, onde se cria cendrios que suportem o estilo do filme e uma
iluminacdo que transmita ndo s6 o estado de espirito das personagens como também todo um

ambiente que envolve as personagens e consequentemente o espectador;

4) Na pos-producdo, onde através da edicdo se escolhe os melhores planos para se conseguir
transmitir tensao da melhor forma possivel, e onde se utilizam mecanismos como o ritmo da
montagem, as quebras de tom e a escolha por fazer uma montagem que inclua momentos de tensao

dramaética. Para além disto, ¢ na p6s-producdo que ¢ criada a sonoplastia do filme, que através da
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banda sonora e do design de som consegue retratar melhor conceitos abstractos como sdo as

emocoOes humanas.

E portanto, o papel do realizador, conhecer e manipular as ferramentas de construcao de
emocgdes para que, através delas, consiga transmitir ao espectador uma emogao em especifico. No
caso da curta-metragem Péaria, estas ferramentas foram utilizadas de forma a transmitir ao

espectador momentos de grande tensao.

Esta dissertacdo servira como um apoio importante em futuros trabalhos, tanto tedricos como

em obras cinematograficas, em que o fenémeno da tensdo seja o principal tema a ser explorado.

Permitiu uma melhor compreensao dos processos de criagdo € mecanismos que tém como

finalidade a criagao de tensao.
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ANEXO A - STORYBOARD
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ANEXO B — GUIAO CINEMATOGRAFICO
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Paria - "Nem tudo o que vem a rede €& peixe"
Por

Bernardo Malafaya



INT.CAFE - MANHA CENA 1

MIGUEL esta sentado numa mesa de um pequeno café enquanto
come um lanche e bebe um expresso. O café esta quase
vazio. Por tras do balcdo, o DONO DO CAFE limpa um copo.

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

TURISTA
Excuse me. ..

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

TURISTA
Do you know where can 1 get a bus
that goes directly to downtown?

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

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

DONO DO CAFE
Nao, ndo, sO portugués!

TURISTA
Oh... ok, sorry.

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

TURISTA (CONTINUA)
Thank you!

DONO DO CAFE
(com um aceno de cabeca)
Desculpe la, meninal
Dono do café ri-se para si mesmo. Miguel bebe o resto do

seu expresso num s6 gole, pega no lanche e sai a passo
acelerado do café.

EXT.CAFE - MANHA CENA 2

Miguel olha em volta, avista a turista a sua direita e
comeca a correr na sua direccao.

O dono do café vem a porta.

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

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

(CONTINUA)



CONTINUA: 2.

MIGUEL
Ponha na minha contal

DONO DO CAFE
Que conta? Tu nao tens conta
nenhuma, 6 cabréao!

MIGUEL
Nao se preocupe chefel! Eu pago
depois!

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

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

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

MIGUEL
Xau ari!l

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

MIGUEL (CONTINUA)
Hi !

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

MIGUEL (CONTINUA)
Did you say you’re going
downtown?

TURISTA
Yes...

Miguel aponta para a frente, a turista segue 0 seu braco
com o olhar e Miguel tira-lhe a carteira de um dos bolsos.

MIGUEL
IT you take the bus i1In that
station you’ll get there in no
time. Can you get your map for
me?

TURISTA
Sure.

(CONTINUA)



CONTINUA: 3.

A turista procura o mapa dentro da mochila. Miguel
aproveita a distraccao para tirar dinheiro da carteira e
meter as notas ao bolso. A turista estende-lhe o mapa.
Miguel aponta.

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

TURISTA
Ok, thanks!

A turista comeca a afastar-se. Miguel segura a carteira
dela no ar.

MIGUEL
Hey, you dropped this!

TURISTA
Oh no! (Miguel entrega-lhe a
carteira) Thank you, 1 don’t know

how that happened.

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

Turista sorri.

TURISTA
Sure! Why not?

Miguel da o telemOvel a turista e ela aponta o numero dela
e devolve-o0 a Miguel.

TURISTA (CONTINUA)
Herel

MIGUEL
It’s a date then! You be safe
now! (da-the um beijo na
bochecha) 1711 see you around.

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

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

MIGUEL
Anytime!



EXT.RUA - FINAL DA MANHA CENA 3

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

EXT.DOCA - FINAL DA MANHA CENA 4

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

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

Miguel olha rapidamente em volta, atira o cigarro ao chao
e aproxima-se rapidamente do camido. Pega numa das caixas
mais pequenas e vai-se embora por entre 0s armazéns.

EXT. CASA DE MIGUEL - TARDE CENA 5

Miguel pousa a caixa de peixe e tira as chaves de casa do

bolso. Roda as chaves nas mdos com um ar sério. Mete-as na
fechadura e respira fundo antes de abrir a porta. Pega na

caixa, respira fundo mais uma vez e sorri.

INT.SALA DE CASA - TARDE CENA 6
Miguel entra em casa com uma cara séria, suspira,e faz um
esforco para colocar um grande sorriso. Comeca a andar de
forma confiante.

LUCIA esta sentada a ver televisdo.

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

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

LUCIA
Miguel! Anda ca!

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



INT.COZINHA DE CASA - TARDE CENA 7

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

Lucia segue-o0 até a cozinha e encosta-se a porta.

MAE DE MIGUEL
Entdo, filhote? Trouxeste o0 que
te pedi?

MIGUEL
(sorrindo)
Antes demais, como vai a minha
mae preferida?

Lucia para ao reparar na caixa de peixe. O seu rosto fica
sério.
LUCIA

O que é que andaste a fazer
Miguel?

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

MIGUEL
Fui buscar peixe para o jantar!
Como pediste.

Lucia levanta-se e grita.

LUCIA
E tds-me a querer dizer que
compraste isso tudo?! Onde € que
arranjaste i1sso?!

Miguel fica em siléncio e vira costas a mae e agarra-se ao
balcdo da cozinha. Mae de Miguel aproxima-se dele.

LUCIA (CONTINUA)
(grita) Andaste a roubar outra
vez é?!

Miguel suspira e leva a mdo a cabeca. Mae de Miguel da-lhe
um estalo.

LUCIA (CONTINUA)
(grita) Olha para mim quando
falo contigo! Fodasse, ja
pareces o teu pai!

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

(CONTINUA)



CONTINUA:

Licia da um riso sarcastico e abana a cabeca.

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

LUCIA
Foi assim que te eduquei? Para
levar o que nédo é teu? Ja olhaste
bem para ti? Olha para a vida que
estas a levar!

MIGUEL
Que puta de lata! Sabes muito bem
que faco isto por ndés e ainda me
comparas aquele otario de merda!
Como te atreves?

LUCIA
Tento na lingua, Miguel!

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

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

) LUCIA

Es um rapaz téo inteligente.
Porque é que ndo tentas arranjar
um emprego a sério Miguel?
Conseguias se tentasses!

Miguel desvia o olhar.

Lucia coloca uma a mao no rosto de Miguel.

LUCIA (CONTINUA)
Ja tenho trabalho que chegue com
o teu 1rmdo Miguel, nao me
compliques mais a vida... Achas
que ajuda em alguma coisa se ele
descobrir o que tens andado a
fazer?

Miguel afasta-se da mdo de Lucia e encosta-se ao balcédo de
bracos cruzados.

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

(CONTINUA)



CONTINUA: 7.

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

Miguel Ffica em siléncio e Lucia olha para ele sem dizer
nada por uns segundos.

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

Miguel suspira. A mde de Miguel fica a olhar para ele até
ficar com uma expressao resignada.

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

Miguel pega na carteira da mde, pendurada numa cadeira.
Lucia vira-lhe costas e passa as maos por agua na pia.
Miguel tira algumas notas do bolso e mete-as dentro da
carteira antes de a fechar. Estende-a a Ldcia com um
SOrriso.

LUCIA (CONTINUA)
Vé se o Nuno come alguma coisa.

MIGUEL
Sim, mae.

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

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

Licia sail de casa.

INT.QUARTO DO IRMAO - TARDE CENA 8

Miguel abre a porta do quarto de NUNO que esta estendido
na cama a a olhar para o infinito. O quarto esta escuro e
desarrumado, com uma neblina de fumo de tabaco presente no
ar.

MIGUEL
Entdo, campedo, como andas?

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

(CONTINUA)



CONTINUA: 8.

NUNO
(encolhe os ombros)
Na mesma...(pausa prolongada) Tou
sem um caralho pa fazer...

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

Nuno baixa a cabeca e esfrega a nuca.

Miguel fica a olhar para Nuno a espera de uma resposta que
ndo lhe é dada. Sorri nervosamente.

MIGUEL (CONTINUA)
Ao menos fazes-me companhia ao
almoco? Sais da caverna e voltas
ao mundo dos vivos?

Nuno olha para Miguel, sem expressao. Miguel desvia o
olhar.

MIGUEL
Desculpa, nao quis dizer...

] NUNO
E para ir comer?

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

MIGUEL
Daqui a bocado... vens?

Nuno fecha os olhos e suspira.

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

MIGUEL

Tens a certeza? Olha que vou
sentir falta da tua companhial

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

MIGUEL (CONTINUA)
O que se passa contigo Nuno?
Quanto mais tempo vails continuar
assim? A mde estd desesperada,
ndo sabe o que fazer!

NUNO

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

(CONTINUA)



CONTINUA: 9.

MIGUEL
Ela ndo pensa nada Nuno... sO
quer que melhores.

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

MIGUEL (CONTINUA)
Eu venho aqui trazer-te o almoco
quando estiver pronto.

Miguel sail do quarto de Nuno.

INT.COZINHA - TARDE CENA 9

Miguel, de mangas arregacadas e um ar soturno, prepara um
peixe sobre o balcédo da cozinha.

Pousa-o ao lado, coloca outro sobre a tabua e corta-o.

Quando o corta a meio vé uma ponta de plastico a sair-lhe
da barriga. De sobrolho franzido, abre o peixe ao meio e
descobre varios saquinhos de plastico com bolotas.

Miguel fica espantado, pousa a faca e recua do balcéo.
Olha pela porta da cozinha antes de encostar. A respirar
pesadamente, coloca as bolotas de lado com cuidado e
comeca a cortar outro peixe.

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

CORTA PARA:
Todos os peixes da caixa cortados e amontoados de um lado

do balcdo e um monte de sacos de bolotas no outro lado.
Miguel sorri.

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

consideravel de dinheiro em troca.

Despedem-se e comecam a andar em direccdes opostas.

INT.LOJA DE ROUPA - TARDE CENA 11

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

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



10.

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

INT.CAFE COM BILHAR - NOITE CENA 13
Amigos de Miguel estdo no café a conversar e a rirem-se.

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

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

Aparece um plano da bola preta a entrar no buraco.

INT.BAR - NOITE CENA 14
Miguel bebe um shot com os amigos e grita de alegria.
Agarra-se a uma rapariga que esta a passar.

Bebe muitos shots com os amigos e com mulheres que vai
conhecendo na noite.

EXT.BAR - NOITE CENA 15
Miguel esta a cambalear sozinho na rua quando uma sombra
aparece por tras dele e enfia-lhe um saco na cabeca.
Miguel comeca a debater-se.

P.O.V.

Miguel vé tudo escuro mas continua a debater-se.

Ouve-se o0 som de um murro e Miguel comeca a ouvir pior o
que se passa a sua volta.

ENFORCER

Vamos dar uma voltinha? (ouve-se
um bocado distorcido.

INT.GABINETE DO ANTAGONISTA - NOITE CENA 16
O Enforcer empurra Miguel para dentro da sala, que contém
uma mesa com uma cadeira virada para Miguel e duas para o

lado oposto.

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

(CONTINUA)



CONTINUA: 11.

AUGUSTO entra na sala, comeca a despir o casaco e a
coloca-1o no cabide.

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

Augusto leva o copo a boca mas antes de beber olha para
Miguel, parecendo que s6 se apercebe da sua presenca nesse
momento.

Augusto pousa o0 seu copo na mesa, serve whisky noutro
copo, aproxima-se de Miguel e estende-lhe o copo.

Miguel aceita.

Augusto bebe o whisky num s6 gole e observa Miguel
enquanto este bebe o seu whisky e faz uma careta.

Augusto sorri com uma expressao de superioridade. Vira
costas a Miguel dirigindo-se a sua cadeira e sentando-se.

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

AUGUSTO ABREU
Senta-te, por favor.

Miguel olha para o Enforcer que esta com um pequeno
SOrriso na cara.

Miguel fica em siléncio e olha para Augusto Abreu com um
ar sério.

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

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

Miguel da um salto para tras quando vé o homem morto,
comeca a respirar pesadamente e a ter espasmos de vomito,
dobrando-se sobre si mesmo.

Augusto Abreu fica com a cara muito séria.

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

AUGUSTO ABREU
Presumo que ja ndo a tenhas néo
€? E bom que arranjes uma maneira
de cobrir o meu prejuizo.

(CONTINUA)



CONTINUA: 12.

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

AUGUSTO ABREU (CONTINUA)
Nao me obrigues a fazer algo que
nao quero.

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

AUGUSTO ABREU (CONTINUA)
Anibal, trata dele.

O Enforcer aproxima-se de Miguel e da-lhe um murro,
fazendo-o0 perder a consciéncia.
INT.CARRO DO ENFORCER - MADRUGADA CENA 17

ANIBAL esta ao telemovel fora do carro enquanto Miguel
estad dentro, sem saber o que fazer.

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

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

Espeta a unha do pulgar no indicador.

Miguel vai alternando o olhar entre a alavanca e Anibal
até que tira a mao da alavanca, suspirando de nervosismo.

Anibal entra no carro e coloca-se ao volante.
ANTBAL

Vamos 14 entéo!
EXT. RUA DO HOMEM DE NEGOCIOS - MANHA CENA 18
0 carro de Anibal para perto da casa do HOMEM DE NEGOCIOS.
Anibal esta de luvas.
Miguel olha para o infinito enquanto Anibal vai ao porta
luvas e retira de 14 uma pistola. Da uma pancada no braco

de Miguel e passa-lhe a pistola.

Miguel olha para Anibal com uma expressdo chocada. Comeca
a abanar a cabeca.

(CONTINUA)



CONTINUA: 13.

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

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

Miguel fica a olhar para Anibal com uma expressdo de
suplica.

MIGUEL
Ouga. . .por favor...a minha mae
nado faz que chegue para
comermos...eu tenho um i1rmao
doente, precisam de mim! Nao me
obrigue a fazer isto!

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

] ANIBAL
E para hoje?

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

Miguel segura a pistola nas maos. Respira fundo, a
respiracido a tremer. Abre a porta.
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Miguel entra numa sala com um bilhar, sofas e lareira no
centro, e um bar enconstado a parede.

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

Vé prémios de servicos prestados a cidade pendurados nas
paredes.

vé fotografias do HOMEM DE NEGOCIOS juntamente com algumas
pessoas importantes da cidade. Uma das fotografias capta a
atencao de Miguel e este pega nela. o HOMEM DE NEGOCIOS e
Augusto Abreu estédo os dois juntos a apertar a mao um do
outro.

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

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



14.
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Miguel movimenta-se em direccdo a piscina e fica a olhar
para a agua, que se parece aproximar a medida que este
continua a olhar. O simbolo presente nas caixas de peixe
de Augusto Abreu aparece debaixo da agua sendo que Miguel
continua a olhar para a piscina como que hipnotizado.

Ouve-se um barulho dentro de casa.

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

Olha para tras, segura firmemente na pistola e entra em na
casa.
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O Homem de negb6cios encontra-se no bar, de costas para
Miguel, a servir-se de uma bebida.

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

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

MIGUEL
Maos pa cima Filho da
putal!ll(grita)

O Homem de Negocios fica paralisado e ndo levanta as maos.

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

MIGUEL (CONTINUA)
N&o percebeste o que eu disse
caralho!!?? MAOS PARA CIMA FILHO
DA PUTAII

O dono da loja engole em seco e coloca as maos no ar.

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

MIGUEL (CONTINUA)
O nosso amigo em comum quer que
te acalmes um bocado! Que senéao
isto vai acabar mal! Tas a
perceber?!!

(CONTINUA)



CONTINUA: 15.

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

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

Miguel da um salto para tras e comeca a tremer enquanto
aponta a arma.

MIGUEL (CONTINUA)
ACHAS QUE EU TOU A BRINCAR OTARIO
DE MERDA??!! BAIXA O CARALHO DA
ARMAT !

) HOMEM DE NEGOCIOS
VA-SE EMBORA OU EU DISPARO!

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

i HOMEM DE NEGOCIOS
POE-TE A ANDAR! JAI!! EU JURO QUE
DISPAROITT (com a voz a tremer)

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

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

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

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

OUVE-SE UM TIRO DE UMA ARMA

O Homem de Negécios faz um esgar de dor e cai para o lado.
Atras deste, encontra-se Anibal com uma pistola na mao.
Aproxima-se do Homem de Negdécios, que se encontra no chéo,
e dispara uma segunda vez. Sorri para Miguel e aproxima-se
deste, agachando-se e colocando a pistola na sua méo.
Miguel olha para Anibal com um olhar vazio, encontrando-se
ainda em estado de choque.

ANTBAL
Tem o resto de uma boa vida
Miguel.

(CONTINUA)



CONTINUA: 16.

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

Anibal arregala os olhos e tenta segurar no braco de
Miguel.

ECRA A PRETO
OUVE-SE O DISPARO DA ARMA.

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

FIM
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