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Resumo

Esta memoria de Projeto foi concebida como um Manual de Instrucéo e,
simultaneamente, espaco de conceptualizagdo da Oficina de Criagdo Cinematogréafica
que foi realizada no ambito do Trabalho de Projeto da componente ndo-letiva do
Mestrado em Ciéncias da Comunicacio - Area de Especializagio de Cinema e Televis&o
na FCSH — UNL. A Oficina B surge de um entusiasmo com a possibilidade de «sentar
a mesa», em situacdo de didlogo extracurricular no contexto universitario, a ideia de
uma transmissdao do cinema que partisse do ponto de vista «arquiteténico» de Jodo
Mario Grilo, para ir de encontro a ideia de «passagem ao ato» que Alain Bergala
defende na sua «Hipotese Cinemax. Esta tentativa de cruzamento entre duas abordagens
pedagdgicas procurou testar a validade de um exercicio que Bergala propde no seu livro
intitulado «A Hipdtese Cinema. Pequeno tratado sobre a transmissdo do cinema dentro
e fora da escola» (2021).

Assim, esta memdria de projeto € um registo do processo de construgdo de uma
Oficina de Criacdo Cinematogréafica, partindo de Bergala e Grilo, com um encontro com
Antonio Damaésio e uma reflexdo sobre ligdes do desporto coletivo e o0 estudo de uma
outra arte, a masica. Essa estrutura foi posta a prova através de uma implementacéo-
piloto, cuja experiéncia esta nesta memoria registada sob a forma de um cronograma
reflexivo, a partir do qual retirei as minhas conclusGes em relacdo a esta hipotese de

iniciacdo ao «ato de criagdo» de imagens em movimento.

Palavras-chave: Transmissdo; Cinema e Pedagogia; Arquitetura; Analise Filmica;

Passagem ao Ato.
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1. Antes da Oficina

1.1 Introducéo a Oficina B?

Ao longo do meu percurso enquanto aluno de cinema, no contexto do
Departamento de Ciéncias da Comunicacdo da FCSH-UNL, deparei-me com uma
dificuldade em transportar o valor do pensar o cinema para o ato de fazer cinema e
produzir imagens em movimento. Perante essa dificuldade, procurei, com este projeto,
desenvolver uma estrutura implementavel para a transmissdo do cinema que
contemplasse tanto a componente analitica/pensante, como a componente
pratica/executante. No decorrer desse processo, desenvolvi uma Oficina de Criacdo
Cinematogréafica cuja implementacdo testei, numa versdo-piloto da mesma, durante
duas semanas em janeiro de 2023, no LabCC, no campus da Avenida de Berna da
Universidade NOVA de Lisboa. Este documento é um registo do processo de
construcdo desta Oficina e, simultaneamente, um documento reflexivo sobre a
experiéncia da sua implementacéo.

Assim, numa primeira parte (Antes da Oficina), é conceptualizado o caminho
até a criacdo da Oficina B. O funcionamento de um espaco de criacdo experimental é
extremamente afetado pelos principios que o orientam e foi, portanto, crucial definir
uma estrutura que pudesse ser implementada, assim como, um conjunto de valores a
respeitar nessa mesma implementacdo. Afetada pelas ideias de que Jodo Mario Grilo
nos fala nos seus livros, pela reflexdo critica em relagdo a minha experiéncia com o
ensino da musica, com o desporto coletivo federado e pela explica¢do do funcionamento
da mente que Anténio Damasio nos fornece, a estrutura da Oficina B surgiu como o
resultado de uma negociacédo entre as ideias e as experiéncias, com o intuito de criar um
espaco de iniciacdo ao «ato de criacdo» baseado num exercicio proposto por Alain
Bergala para este proposito.

Neste exercicio, hd uma valorizacdo de pontos proximos aos que encontrei na

pedagogia de Jodo Mario Grilo: uma analise «arquitetonica» dos objetos

1 0 nome «Oficina By surge como referéncia ao disco B das edigdes de colecionador dos DVD’s com os quais
contactei ao longo da minha infancia e adolescéncia. Foi através desses discos que me foi revelado o percurso de
uma ideia ao objeto «filme». Para além dessa dimensdo afetiva, 0 «B» estabelece uma ligacdo direta a Bergala,
que concebeu o exercicio no qual me baseei enquanto ponto de partida para a criagdo deste espago de
transmissdo do cinema.



cinematograficos, o estimulo da relagdo com fragmentos de filmes, a valorizagdo do
aluno-analista enquanto «cineasta em poténcia». Para além destes pontos de
convergéncia, Bergala defende a necessidade de uma «passagem ao ato», da producao
de imagens em movimento através de uma «analise de criagio».

No entanto, a realidade material da produgdo cinematografica sempre serviu
como obstéaculo & «passagem ao ato» no ensino do Cinema, principalmente devido aos
elevados custos associados a esta arte. Tendo em conta esta dimensdo muitas vezes
castradora, procurei estruturar uma Oficina de Criacdo Cinematogréafica, orientada por
mim, que permitisse aos «cineastas em poténcia» (alunos e ex-alunos da Licenciatura
em Ciéncias da Comunicacdo na FCSH-UNL) explorarem a realidade do exercicio
cinematografico sem que a falta de condi¢6es materiais impedisse a criagdo de imagens
em movimento, procurando uma valorizagdo do processo de construgcdo do olhar
préprio de quem participa.

A segunda parte (Na Oficina) contempla o guia para a implementacgéo da Oficina
através da explicacdo da estrutura utilizada na versdo-piloto e da referéncia a
acontecimentos desta a titulo de exemplo. Partindo da estrutura que Jodo Mério Grilo
utiliza no seu livro «As LicOes do Cinema» e das narragdes de Van Neistat nos seus
filmes para web, surgiu o registo de uma experiéncia que se quer repetida, revelando os
passos Necessarios para que isso aconteca, com consideracdes de dominio pragmatico e
logistico, mas, também, de ordem simbolica e emocional, cuja importancia ndo deve
ser desconsiderada quando se cria um espaco de trabalho criativo.

Nesta seccdo, existem provas do trabalho desenvolvido na Oficina. O conjunto
de anexos e figuras contempla uma das folhas de servigo enviadas aos membros da
Oficina B; o guido que serviu de ponto de partida para o trabalho dos participantes; uma
das versdes dos guibes criados ao longo desta implementacdo da mesma; o suporte
visual criado por um dos participantes como preparagdo para a rodagem; a planificacéo
e folhas de anotacéo de um dos dias de rodagem e fotogramas do registo audiovisual da
experiéncia.

Ap0s a passagem pela Oficina, a reflexdo é fundamental. O Gltimo capitulo (A
experiéncia foi proveitosa) reflete sobre o que a Oficina deu a ver a quem nela
participou, propondo uma valorizacdo da «passagem ao ato» de que Bergala nos fala,
comandada pela perspetiva «arquitetonica» fundamental no método de anélise filmica

de Jodo Maério Grilo.



1.2 O Exercicio de Bergala pelo Olhar de Grilo

Antes da possibilidade da Oficina B enquanto resposta, € importante considerar a fonte
da questdo que motivou a criacdo da mesma. No sétimo capitulo do seu livro «A Hipdtese
Cinema» intitulado Por uma «Analise de Criagdo», Alain Bergala apresenta-nos uma
experiéncia para trabalhar a postura do espectador «criador» que se materializa numa simulacéo
do trabalho de um realizador ao atacar uma cena de um dos seus filmes. Nesta experiéncia, 0s
alunos teriam que trabalhar a partir do contexto de uma cena que ja existe, de um fragmento de
um filme. Esse trabalho seria estruturado a volta de trés gestos basicos do ato de encenacéo que
identifica como sendo: elei¢do (escolher de todas as possibilidades, as que lhes interessam);
disposicao (estabelecer relacdes entre as possibilidades escolhidas) e ataque (decidir o ponto
de vista a tomar sobre as possibilidades selecionadas e dispostas).

No exercicio descrito, o aluno é encarado como um «cineasta em poténcia» e €é
estimulada uma relacdo com as imagens criadas que as retorna ao seu valor enquanto resultado
de um complexo processo de tomadas de deciséo, permitindo aos alunos contactar com uma
simulacdo da realidade da criacdo dessas mesmas imagens. A possibilidade de encenar esta
experiéncia tornou-se interessante por permitir um contacto com o «ato de criacdo» sem que 0
objetivo seja criar um objeto tradicionalmente associado ao trabalho de um aluno de Cinema
(fosse ele uma curta-metragem ou um video-ensaio, entre outros), permitindo-me refletir
criticamente sobre 0 modo como me foi transmitido o cinema no contexto universitario e como
essa experiéncia pode ser enriquecida com a «passagem ao ato». Seria esta uma forma valiosa
de introduzir a pratica do «ato de criacdo» de imagens em movimento a alunos do ensino
superior?

Ao surgir o interesse em testar o exercicio que Bergala propde, algumas preocupacoes
surgiram relativamente a realizacdo do mesmo. Ainda no mesmo capitulo, Alain Bergala
refere que «No ato de criacdo cinematogréafica, uma das maiores dificuldades, e causa de
muitos fracassos, reside no facto de que, apesar de parecer um trabalho coletivo, apenas uma
pessoa tem em mente o filme como totalidade futura, ainda que sempre de forma muito
imprecisa e com zonas mal definidas. O facto de a rodagem de um filme ser o resultado do
trabalho de uma equipa néo altera em nada a questdo: o centro de cria¢do cinematografica é
sempre um individuo.» (2021, p.99) Para além desta preocupacdo com o papel do individuo
que assumiria o papel de realizador no exercicio, surge ainda uma outra preocupacao

relacionada com os aspetos técnicos e com 0 modo como eles seriam introduzidos nesta



encenacdo do exercicio proposto por Bergala. O cineasta Wolf Rilla, em entrevista a Terence

Marner, alerta no livro do ultimo para os perigos dos aspetos técnicos em jovens realizadores.

«E perigoso dar demasiada importancia aos aspectos técnicos da elaboracdo de um
filme, porque isso seria por a carroca a frente dos bois. Basicamente, 0s aspectos
técnicos da rodagem de um filme s&o os instrumentos, e ha que saber como utiliza-los.
Mas muitas vezes estes instrumentos sdo tao fascinantes que os jovens realizadores
ficam deslumbrados com as possibilidades técnicas que se lhes deparam. Esquecem-se
que é muito mais importante empregar a técnica como algo que lhes servira de
instrumento para alcancar determinado objetivo do que como algo que tem valor por
si mesmo. O que € realmente importante é o crescimento organico de uma ideia; 0s
instrumentos estdo ali para nos ajudarem a concretiza-la. Tem de se conceber essa

ideia antes de se preocupar com pequenas coisas» (2022, p.21)

Tornou-se, assim, essencial a perspetiva arquiteténica que Jodo Mario Grilo nos
apresentou a partir da serie fotografica «Arquitecturas» de Hiroshi Sugimoto. Neste conjunto
de fotografias construidas pelo fotdgrafo japonés, edificios de enorme importancia para a
arquitetura moderna (Villa Savoye de Corbusier, a Igreja da Luz de Tadao Ando, 0 Museu
Guggenheim de Frank Lloyd Wright, entre outros), o objeto fotografado é propositadamente
colocado «fora de foco». N&o é, no entanto, o desfocado que vemos nestas fotografias de
Sugimoto, «vemos sobretudo a propria accdo do desfoque como a imagem mental que ressitua
a fotografia para fora dos limites do estritamente fotografico.» (2006, p.141). A reflexdo de
Jodo Maério Grilo sobre o trabalho de Sugimoto permitiu-me encarar a falta de nitidez das linhas
e formas fotografadas como um «fantasma» da propria criacdo daquela imagem fotografica.

A transposicdo deste olhar para a imagem cinematografica tornou-se essencial para a
uma analise filmica que convida um ponto de vista sobre os planos que constituem o cinema
que neles procura o «fantasma» da sua criacdo. E esse desfoque, um olhar no tempo, que nos
liberta do imediato da imagem e nos revela o seu antes, durante e depois. Apercebi-me que,
para realizar este exercicio, teria que criar uma estrutura para a sua concretizacdo em que o
trabalho e a visdo do individuo s&o valorizados, mas a experiéncia é sentida como algo coletivo
e que os aspetos técnicos da elaboracao do exercicio ndo deslocam a visdo que cada participante
criou para a sua versdo de determinado fragmento do filme.

Para tal, mantive sempre presentes duas ideias. A primeira, que Jodo Mario Grilo (2006)

apresenta em resposta a Anibal Tavares na entrevista que fecha as suas Historias para o



Cinema Portugués: «O que era preciso ensinar na escola é como se produz conhecimento.»
(2006, p.153). A segunda, de Alain Bergala: «A arte ndo deve ser nem a propriedade, nem o
territorio exclusivo de um professor especialista. Na escola, deve ser uma experiéncia de uma
natureza diferente daquela da aula localizada, tanto para os alunos como para os professores.»
(2021, p.24).

1.3 As Tangentes

As minhas preocupacOes relativamente a estas dimensdes do exercicio levaram-me a
considerar duas experiéncias extremamente valiosas que tive nos meus anos de formacao
extracurricular ao longo da minha infancia e adolescéncia: o desporto coletivo federado e a
minha formac&o no ensino articulado de musica. Estas duas experiéncias tornam-se relevantes
para a estrutura da Oficina por se revelarem Uteis através do angulo da interdisciplinaridade.

Tendo isto em conta, consideremos a realidade do treino e da competic@o nos escaldes
de formacdo dos mais variados desportos coletivos federados. Ao longo de uma época
desportiva, existe uma estrutura de trabalho que prevé momentos de treino durante a semana e
um ou mais momentos de competicdo ao fim-de-semana. Apesar de ser definido como objetivo
do trabalho em treino a preparacdo para a competicdo no fim-de-semana, os treinos nao sao,
por norma, réplicas do momento de competicdo. Um jogador de basquetebol ndo treina apenas
recriando situac@es de jogo, mas, sim, treina através de simulacros, de experiéncias que isolam
aspectos do todo que é o jogo, permitindo o foco no desenvolvimento de determinadas
competéncias técnicas ou taticas que, depois, em jogo, sdo utilizadas como ferramentas para
auxiliar a tomada de deciséao e a resolucédo de problemas, mesmo que nunca tenha encontrado
uma situacdo igual em treino. Esta forma de encarar o treino desportivo €, hoje em dia,
praticamente inquestionavel. Seria impensavel considerar uma equipa de basquetebol de
formacdo que treina apenas fazendo jogo em treino. Para além desta licdo em relacdo ao modo
como, no desporto, se isolam determinados aspetos do jogo para trabalhar determinadas
competéncias em treino, o desporto tem ainda uma outra licdo importante para nos dar
relativamente a relacdo entre o individuo e o grupo.

Bergala alerta para o perigo associado ao trabalho cinematografico ser desenvolvido a
volta da visdo de um individuo e esse &, de facto, um ponto fulcral para a criacdo de um espago
pedagdgico em que 0 objetivo € desenvolver determinadas competéncias em grupo, ndo apenas
individualmente. No desporto coletivo, a resposta para este problema esta na realidade do

trabalho coletivo. Neste universo, os atletas ndo jogam em nome préprio, mas, sim, com um



emblema no peito que representa uma equipa. Eles ndo treinam sozinhos, eles treinam em
equipa. O individuo procura desenvolver as suas competéncias individuais, mas este trabalho
é desenvolvido de modo que este possa desempenhar com mais sucesso o seu trabalho dentro
da equipa. Dessa realidade do trabalho realizado no desporto coletivo tornou-se essencial para
a Oficina motivar a ideia de experiéncia partilhada por toda a equipa, mesmo que, por
determinado tempo, 0 objetivo seja executar a visdo de um dos seus membros.

Jaaminha experiéncia enquanto aluno no ensino articulado de musica tornou-se valiosa
para a realizagdo da Oficina por me fazer entender melhor o0 modo como estes aspetos que
mencionei relativamente ao desporto coletivo se podem aplicar ao estudo ou transmissao de
uma arte. No ensino articulado de musica, o estudo da arte é tomado de varios pontos de vista:
a masica enquanto linguagem; trabalho individual com o instrumento escolhido e trabalho em
grupo com o instrumento escolhido. A semelhanca daquilo que acontece no desporto coletivo,
o trabalho desenvolvido no ensino articulado de musica ndo se reduz a preparacao de concertos
ou espetaculos.

Consideremos, por momentos, o trabalho desenvolvido ao longo de varios meses por
uma turma de orquestra. Nesse caso, temos dezenas de «musicos em poténcia» que se juntam
para trabalhar um repertério enquanto sdo guiados por um Maestro. Apesar de se tratar de um
trabalho coletivo, cada um dos «musicos em poténcia» é responsavel pelo estudo e pratica
individual para que, depois, esse trabalho individual possa ser moldado segundo orientacdo do
Maestro. Aqui, o papel do Maestro torna-se fundamental, sendo esta a figura que coordena as
diversas vozes no auditério para que do ruido possa surgir masica. Este € um processo
demorado de ajustes e reajustes, em que a tentativa e o erro séo os principais professores. Ao
longo deste processo, as obras escolhidas sdo fragmentadas, aceleradas, abrandadas, arranjadas
para diferentes instrumentos, sdo trabalhadas ndo andamento a andamento, mas frase a frase,
compasso a compasso, nota a nota.

Através deste processo de desconstrugédo e (re)construcdo de uma mdasica é permitido
aos alunos conhecer e reconhecer os seus elementos de uma forma diferente daquela que um
mero espectador do concerto final contempla. Ao longo deste processo, 0s «musicos em
poténcia» afastam-se do resultado e dirigem o seu foco e atencdo para um fragmento de cada
Vez.

Estas duas tangentes ao Cinema deram-me a ver a vantagem de trabalhar nos
fragmentos para impactar o todo. Ao dialogar com Antdnio Damaésio (2020), conseguimos

entender como esse processo 0corre na nossa mente.



«Os conteidos da mente sdo manipulaveis, ou seja, representacdes podem ser divididas
em partes e estas partes reordenadas de modo a criar representacdes novas. Raciocinio € o nome
que damos ao separar e ao reordenar de representacoes que fazemos quando tentamos resolver
um problema, aquilo que chamamos a montagem dessas representacfes cujo conjunto descreve
uma solugéo.» (2020, pp.64-65).

No entanto, esta montagem de representagdes na nossa mente ndo aparenta beneficiar
diretamente da dimensdo pratica do exercicio. Para entender como é que a «passagem ao ato»
afeta esta manipulacdo mental de ideias, basta considerar aquilo que Damasio nos diz mais a

frente no seu livro «Sentir & Saber»:

«Corpo e sistema nervoso séo os parceiros criadores. Aquilo que vem a ser representado
em imagem ndo € nem puramente neural, nem puramente corporal. Resulta de um dialogo, de
uma troca dindmica entre a quimica do corpo e a atividade bioelétrica dos neurénios. E para
complicar as coisas, a qualquer momento, uma reacdo emotiva adicional, tal como o medo ou
a alegria, pode impor novas alteragdes em certas visceras (...) criando, consequentemente, um
novo conjunto de estados viscerais e um novo conjunto de parcerias cérebro-corpo.» (2020, pp.
112-113).

Damaésio revelou, atraves desta explica¢do da parceria cérebro-corpo como mecanismo
criador de imagens mentais, que este processo faz uso de estimulos externos e internos, sendo
a nossa interacdo com a realidade material e a dimensdo emotiva fontes destes estimulos que
acabam por ser integrados no processo de criagdo de imagens. O papel que as imagens tém no
funcionamento da mente é explicado por Anténio Damasio em apenas duas frases, no seu livro
de 2017, intitulado «A Estranha Ordem das Coisas»: «Toda a mente é composta por imagens,
desde a representacdo de objetos e acontecimentos aos seus conceitos e tradugdes verbais
correspondentes. As imagens sdo a moeda universal da mente.» (p.132).

A partir das palavras de Antonio Damasio, conseguimos entender como a mente
humana opera em constante dialogo entre o mundo interno e o externo. Sendo que ambos
podem ser imprevisiveis e estamos em constante negociacdo com essa imprevisibilidade. A
imprevisibilidade do real onde o exercicio de criar imagens em movimento decorre estd muito
bem representada num momento do video intitulado «Narcissism vs. Universality» (2022),
esculpido no tempo pelo VVan Neistat. Pouco antes do décimo quarto minuto de video iniciar,

Neistat partilha a histéria de como, durante a producéo de um video, ha anos atras, ao gravar
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uma experiéncia com um peixe dourado, este ficou inconsciente por momentos, levando ao
improviso de Neistat que, prontamente, retirou uma bateria de 9V de um atendedor de
chamadas e desfibrilou o peixe que boiava de barriga para cima num copo com refrigerante,
retornando-o0 a consciéncia. Este momento ficou curiosamente gravado, tanto no cartdo de
memoria da camara digital como na memdria do cineasta. De tal modo que, no video, Neistat
aponta este momento como aquele em que o filmmaker em si emergiu. Este momento revelador
surge através do «ato de criagdo» e dos estimulos que este implica que, quando registado e
partilhado, nos permite verificar esta diferenca fundamental entre, através daquelas imagens,
vermos o surgimento de um cineasta e, para VVan, ser o cineasta que vemos surgir.

A intersecéo destas ideias e dessas experiéncias permitiu-me comecar a contemplar a
Oficina no seu estado embrionario: um fragmento do espaco-tempo esculpido para o encontro
com o Cinema. J& sabemos que, para respeitar os principios apresentados, € uma experiéncia
gue procura aproximar-nos de imagens que ja existem, para depois nos afastarmos e criarmos

as nossas, em busca de novos pontos de vista.

1.4 As Ferramentas da «Passagem ao Ato»

A necessidade da realizacdo de um exercicio pratico no decorrer da Oficina levantou
questdes relativamente as ferramentas, a tecnologia a ser utilizada para a realizagcdo do mesmo.
No que diz respeito a esta dimensdo da tarefa, vive-se um tempo de democratizagdo da
producdo de imagens em movimento. No fantastico artigo de Pedro Alves intitulado «Por la
democratizacién del cine: una perspectiva histdrica sobre el cine digital» (2012), o autor
apresenta-nos o cinema digital como algo para la de uma praxis, um marco da democratizacao
do cinema, em que existe uma maior acessibilidade para que um espectador possa emergir
como criador nesta nova era do cinema. Este €, de facto, um dos principais motivos que
possibilita a existéncia deste tipo de experiéncias, em que o erro é professor e as tecnologias
digitais nos permitem mais tempo de producgéo de imagens e praticamente anula a ansiedade
associada a escassez de pelicula. Para além de permitir mais tempo de gravacdo, a utilizacdo
de camaras digitais no decorrer da Oficina permitiu que cada participante assumisse a
responsabilidade de operar a cdmara na componente pratica da mesma.

Esta relagéo entre o participante e a cAmara de filmar foi um dos pontos centrais no
processo de construcdo da Oficina. A importancia desta relacdo pode ser extrapolada através
da reflexdo sobre 0 modo como um musico se relaciona com o seu instrumento, ou um pinto

com 0s seus pincéis e pigmentos. No entanto, Dziga Vertov deixou-nos n’«O Homem da
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Cémara de Filmar» (1929) o mais poderoso testemunho da possibilidade dessa relagdo na arte
cinematografica. As ferramentas utilizadas pelo artista ndo devem ser fonte de frustracdo ou
mistério, mas, sim, parte do aparelho revelador que é o «ato de criagdo». Assim, a estrutura da
Oficina procurou aproveitar-se do contexto mais democratico no que diz respeito ao acesso e
manuseamento das ferramentas necessérias a producéo de imagens em movimento para que 0s
participantes pudessem seguir o olho vertoviano e tornarem-se, cada um deles, um «Homem
da Camara de Filmar».

Para além desta dimens&o, a questdo do espaco para a realizagdo da Oficina ¢é, também
ela, de enorme importancia. A minha experiéncia enquanto aluno de musica fez-me valorizar
a adaptacao do espaco aos objetivos pedagdgicos. A oportunidade de desenvolver esta Oficina
na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, recorrendo aos recursos materiais disponiveis no
LabCC e do sempre prestavel capital humano nas figuras da Sara Esteves e do Paulo Antunes,
assim como o apoio por parte da Associacdo de Estudantes, permitiu que a versdo-piloto da
Oficina tomasse forma. De modo que a mesma passou a existir em poténcia no espago-tempo.
O estudio e a regie do piso 5 da Torre B do Campus da Avenida de Berna, recheados com duas
camaras digitais, tripés, uma grelha de luzes, trés microfones e algum equipamento de apoio,
umas mesas, umas cadeiras, um projetor e uma tela metamorfosearam-se na Oficina B quando
11 pessoas decidiram aceitar entrar na zona? que Andrei Tarkovsky nos deixou para explorar.

A batalha dos cineastas (e do proprio cinema) com 0s meios e modos de producao nao
foi, no entanto, algo que se extinguiu com a evolugéo tecnoldgica e com a adogdo de meios
técnicos digitais para a captura de imagens. No passado muito recente do cinema portugués,
«Fragil» (2022), de Pedro Henrique (nome artistico com que Jodo Eca assina o filme), € um
filme cuja mera existéncia enquanto objeto cinematografico serve de exemplo dessa
negociacdo com o real que o cinema continua a exigir. A producao deste filme foi pautada pela
precariedade dos meios de producdo, sendo o engenho e, em certa medida, o sacrificio da
equipa que permitiram que este filme fosse terminado. Esta precariedade ndo deve ser
romantizada, mas, é importante dar a conhecer aos alunos de cinema a possibilidade de fazer
cinema com poucos meios e poucas ferramentas a sua disposicdo. A palavra-chave aqui €
possibilidade, que €, em si, uma das maiores ferramentas para um cineasta.

Apesar das dificuldades encontradas ao longo da producdo de «Fragil», este filme

conquistou, na negociacdo com o real, um ponto de vista s6 seu. A agitacdo caotica do grupo

2 A semelhanca da zona que Tarkovsky nos da a conhecer no seu filme de 1979, intitulado Stalker, também o
espaco onde decorre a Oficina é regido pelo seu proprio tempo, como se de uma pequena dimensdo alternativa
se tratasse, onde um novo conjunto de regras rege a realidade.
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de amigos que, no filme, se desloca no espaco-tempo, numa alienagdo focada apenas em poder
ir aproveitar a diversdo da noite numa discoteca, assume-se quase como testemunho da prépria
producdo do filme. O cinema exige essa adequacdo dos modos de producdo as ferramentas
disponiveis. No entanto, uma ferramenta intangivel da «passagem ao ato» € a capacidade de
colocar as questdes certas ao longo do processo de criacdo. Esta ferramenta € Util e necesséria
a qualquer cineasta, nas mais variadas condi¢6es de producéo.

Em «Hearts of Darkness: A Filmmaker’s Apocalypse» (1991), mergulhamos na
epopeia que foi a producdo do épico «Apocalypse Now» (1979), de Francis Ford Coppola, e
somos confrontados com a constante negociacdo com o real a que a sétima arte esta associada.
Na parte final do filme de Fax Bahr, George Hickenlooper e Eleanor Coppola, Francis Ford
Coppola, na qualidade de Realizador do épico sobre a guerra no Vietname, explica-nos que o
processo de criagdo é, em si, um renascimento e uma transmutacao resultantes de uma busca
incessante por respostas. Todavia, para se ir a procura de respostas e para que estas contenham,
em si, algum valor, é necessario encontrar as questdes mais valiosas.

Assim, entenda-se que a «passagem ao ato» proposta para a Oficina surgiu como
método para responder as questdes que se levantam e ficam sem resposta no momento de
analise e reflexdo sobre o fragmento de filme selecionado. No processo de busca por estas
questdes verdadeiramente inquietantes, os participantes assumem-se «cineastas em poténcia»,
sendo que as questdes encontradas por estes numa fase inicial da Oficina devem servir como
elemento catalisador da sua abordagem ao exercicio.

E, portanto, fulcral manter presentes estas questdes. Com a «passagem ao ato», existe
a facilidade de procurar atalhos ao longo do processo de producdo para garantir que desse
esforgo resulta um objeto cinematogréafico. No caso da Oficina, o objetivo ndo foi a criagdo um
objeto, mas, sim, valorizar a inquietacdo provocada pelas questfes que surgem da analise e

procurar respostas no processo de criagdo de imagens em movimento.

1.5 A escolha de «Colo»

O elemento em falta para se poder iniciar a Oficina é um objeto cinematografico que
possa passar pela «andlise de criacdo» dos trés cineastas em poténcia que aceitaram o desafio
de participar nesta experiéncia. E na selecio do filme ou, mais precisamente, do fragmento do
filme que a dimenséo simbolica deste projeto se mostrou mais presente. Ficou estabelecido
muito cedo no projeto que a cena a trabalhar iria ser uma unidade dramética em que a acéo se

desenvolve a volta de uma mesa, durante uma refeicdo. As mesas sdo objetos de elevada
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gravidade no espaco em que ocupam. Para além disso, a propria geometria da mesa obriga,
desde logo, a tomadas de decisdo no que diz respeito ao ponto de vista que se quer mostrar (ou
esconder). A refei¢cdo permite delimitar o tempo da cena, criando um horizonte temporal sobre
0 qual a visdo do cineasta em poténcia deve agir. Assim, com a mesa, direcionamos a visdo no
espaco, com a refei¢do, no tempo.

O fragmento que acabou por ser selecionado como objeto de trabalho foi o jantar entre
Marta, os seus pais e a sua amiga Julia no filme «Colo», de Teresa Villaverde, de 2017. Neste
filme, vemos retratada a realidade de muitos portugueses ao longo da década passada. O drama
de Teresa Villaverde explora a vida de Marta, uma adolescente que vive todas as angustias
proprias da descoberta do «eu» enquanto a sua familia procura manter-se coesa face ao
desemprego do pai, a exaustdo da mae e a dura sobrevivéncia a crise em Portugal. A cena
escolhida é um momento dramatico importantissimo nesta vida familiar que Teresa Villaverde
nos decide mostrar duramente. E neste momento que entra um elemento externo a triade mae-
pai-filha, tal como o espectador, sentando-se a mesa para comer e falar (se bem que pouco)
com aquelas pessoas, conhecendo-as através da intimidade associada a um jantar de familia.

Este fragmento do filme, dado ao numero de planos utilizados por Teresa Villaverde
para o0 construir, ao abandono da mesa por parte dos dois elementos mais jovens do jantar,
gracas a sua duracao e a quantidade reduzida de texto, torna-se no ponto de partida ideal para
os participantes da Oficina no que diz respeito a praticidade do exercicio. Porém, essa
justificacdo ndo € suficiente para que um fragmento seja selecionado para ser trabalhado desta
forma. Obviamente que € importante considerar o lado pragmatico da producdo de
determinadas imagens, mas, no momento de escolha de um fragmento para ser trabalhado
nestes moldes, € importante lembrar que a primeira etapa desta experiéncia passa pela analise,
pela discussdo e debate acerca do filme. Tendo isto em consideragdo, «Colo», de Teresa
Villaverde apresenta-se como um objeto cinematografico que motiva o debate acerca da
realidade em que aquela histéria ocorre. A esfera social e a esfera econdmica da experiéncia
portuguesa nos tempos da austeridade atravessam o filme na sua totalidade que, em conjunto
com a dimensdo emocional dos personagens, ficam por discutir em grupo, apos o fim do filme.

A escolha do fragmento deve, portanto, ser um processo que contemple o fragmento
enquanto parte de um todo que é um filme, enquanto objeto passivel de analise e enquanto algo
plastico, maleavel e mutavel. A partir do momento em que o fragmento do filme foi
selecionado, foi feita uma transcricdo do mesmo a partir da qual os realizadores pudessem

trabalhar o guido da sua versdo da cena. Estamos, assim, prontos para dar inicio a experiéncia.
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2. A Oficina

O resultado da montagem da intencéo de testar os conceitos de Jodo Mario Grilo e a

proposta de exercicio de Bergala - das influéncias referidas, das preocupacdes e das possiveis

solugdes para as mesmas - é a estrutura definida para a Oficina. Esta estrutura foi concebida

com foco na experiéncia de trés dos onze participantes (nUmero onde me incluo), aqueles que

acabariam por desempenhar o papel de Realizadores. Deste modo, a producéo da Oficina ficou

ao meu encargo e da Rita Padua, aluna do mesmo Mestrado em que estou inscrito, que

simpaticamente me auxiliou a realizar este projeto. Foi definido um cronograma que prevé

nove dias de trabalho das 10h as 17h de cada dia, com o dia dividido em duas partes pela pausa

para almoco. Estes nove dias foram divididos em quatro fases:

A primeira fase, composta apenas pelo primeiro dia, foi a fase de
encontro com o filme selecionado para a Oficina.

A segunda fase, composta pelos quatro dias seguintes, foi encarada
como o afastamento do filme e preparacdo da rodagem das versodes
criadas pelos Realizadores.

A terceira fase, composta pelos sexto, sétimo e oitavo dias, foi a
rodagem das versdes da cena elaboradas pelos Realizadores.

A quarta e Ultima fase, composta pelo tltimo dia, foi 0 momento de
reflexdo acerca da experiéncia, em que todos os participantes
tiveram a oportunidade de falar sobre 0 modo como foram

atravessados pela realizacéo do exercicio bergaliano.

Para o bom funcionamento da Oficina, foram estabelecidas algumas regras,

motivadas, em grande parte, pelas 10 balas do estudio do Tom Sachs.

O «pronto a gravar» ndo é uma sugestao, é uma necessidade. O
sucesso da experiéncia esta intimamente ligado ao respeito de todos
0s participantes com o compromisso assumido. Todos os dias da
Oficina ha uma folha de servico que deve ser respeitada. Nota: Em
caso de duvidas e/ou problemas, contactar um dos membros da
producdo.

«Esta na mao? Esta na mao!». Toda e qualquer passagem de

equipamento entre membros da equipa deve ser comunicado
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verbalmente e, sempre que possivel, com contacto visual entre 0s
membros. Independentemente das carateristicas do objeto, este
deve ser passado com o mesmo cuidado com o qual se passaria o
mais valioso servigo de mesa. Nota: Excecdes aplicadas somente
durante a gravacdo de um plano em que o siléncio é essencial. A
passagem deve ser ensaiada previamente e a comunicagéo entre
intervenientes ajustada para meios ndo sonoros.

i. N&o se come nem bebe no estadio. A refeicdo é um momento de
descanso, mas o descuido pode dar trabalho. No estidio néo se
aceita mais trabalho quando este € consequéncia de descanso.
Portanto, ndo se come nem bebe no estidio. Nota: Comida de cena
pode ser negociada. Essa refeicdo € trabalho. So ai se pode comer e
beber no estudio.

iv. N&o h& questdes idiotas, s6 ha problemas idiotas. Estes, por
norma, surgem por ndo se ter feito uma questdo. Logo, as questdes
séo colocadas. Todas elas. Nota: O ndo entendimento da questdo
num primeiro momento ndo deve desincentivar quem questiona no
percurso pelo esclarecimento. Torna-se uma tarefa do grupo
resolver a questdo de um dos membros.

Estas regras foram transmitidas a equipa antes do inicio da experiéncia e repetidas ao
longo do decorrer da mesma de forma preventiva. O seu numero reduzido e humor ligeiro
associados fizeram com que todos 0s participantes as respeitassem e repetissem entre si no

decorrer dos dias.
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Dial

Ordem de trabalhos: Chegada ao estudio; apresentacdo do programa da Oficina; Visionamento

do filme «Colo» (2017), de Teresa Villaverde; Debate sobre o filme; Visionamento do
fragmento a ser trabalhado; Debate sobre o fragmento; Inicio do desafio.

Material necessario: Computador capaz de reproduzir o filme e o fragmento selecionados;

projetor e tela de projecéo; colunas, cadeiras e mesas para os participantes e um quadro branco

com marcadores.

O primeiro dia da Oficina é dedicado ao encontro com o filme e o seu fragmento. Para
o responsavel pelo exercicio, é importante manter o foco nos momentos de debate. Estes
devem ser encarados como momentos de conversa, em que todos os presentes sdo elementos
pensantes. Em caso de dificuldades com o arranque, aproveite-se a narrativa como porta de
entrada. Os participantes vao ter que conceber a sua versdo daquele fragmento, portanto, é
necessario abordar estes aspetos. A discussdo deve ser orientada como se estivéssemos a
montar um puzzle sem sabermos o nimero exato de pecas e a imagem que procuramos
construir. Este € um momento de descoberta, de desconstrucdo do filme nos seus varios
elementos. Desde os mais 6bvios, como a sua imagem e som, como aos mais particulares do
objeto selecionado.

No caso desta versdo-piloto, apds discutirmos o enredo do filme, as carateristicas e
percurso dos seus personagens, conseguimos chegar a um ponto confortavel para discutirmos
as escolhas de Teresa Villaverde na realizacdo e perguntar o «porqué» da realizadora nos dar a
ver e a ouvir aquilo que esta no filme. Foi neste momento que comegou a ser revelada a
importancia de trabalhar um fragmento de um filme, ao invés de trabalhar o objeto na integra.

A «anélise de criagdo» ndo passa apenas por procurar uma justificacdo ou desvendar a
forma como determinadas imagens foram criadas. Passa, sim, pela consciencializacdo e
entendimento que, de um infindavel nimero de pontos de vista, temos a oportunidade de ver
(e ouvir) apenas um. Este € 0 momento em que deve ser transmitido aos participantes que as
imagens que vimos néo séo a forma definitiva e absoluta de mostrar determinada realidade (ou
ficcdo, que de real pode ter muito), mas, sim, o resultado das escolhas de quem as realizou, de
guem as viu antes de todos o0s outros.

Assim que o debate chegar a este ponto, 0 mesmo deve ser pausado para que se veja
apenas o fragmento selecionado. Os participantes séo levados a direcionar o seu esforgo

mental apenas para aquilo que véo trabalhar. E & volta do fragmento que se deve investir
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tempo na «analise de criacdo». Para essa analise, apresenta-se aos participantes a triade que
Bergala nos fornece como matriz interpretativa das operagcdes mentais fundamentais que
sucedem no «ato de criacdo» (Eleicdo; Disposicdo e Ataque) que ja foi mencionada. Encarar
cada plano como o resultado desta eleicéo, seguida de disposicédo e ataque, permite despertar
0 cineasta que existe em cada participante, tentando entrar na mente de quem realizou o
fragmento que se esta a trabalhar, fazendo-os pensar como um realizador. No final da
conversa, 0 objetivo € que o grupo tenha conseguido chegar a uma hipdtese de como cada um
dos planos do fragmento foi construido - onde esta a cdmara, o que esta faz e vé; onde esta o
equipamento no espaco; onde estdo os atores e 0 que fazem/dizem; o que se V€; 0 que se
ouve; quando se vé e quando se ouve.

Quando esta andlise for concluida, o encontro com o fragmento do filme esta
concluido. A partir desse momento, é dada aos participantes, agora, sim, cineastas em
poténcia, a transcricdo do fragmento selecionado (ver anexo A) e é-lhes lancado o desafio de
reescreverem aquele fragmento como se este fosse integrar a sua versao do filme. As
limitacGes a versao criada pelos cineastas em poténcia sdo simples: as personagens
permanecem as mesmas em ndmero e nas relacdes que estabelecem entre si; tém um dia da
Oficina cada um para realizar a sua versdo do fragmento; os planos sdo todos construidos no
estudio; todos trabalham nas versGes de todos; tm o mesmo grupo de atores com quem
trabalhar. Na experiéncia realizada, os participantes chegaram ao fim do dia entusiasmados
com o desafio aceite. Ao longo dos momentos de debate, as questdes que foram surgindo
semearam 0s principios da dissidéncia necessaria a realizacao do exercicio. No final do dia, j&

nasciam trés novos filmes (e, mais que isso, trés novas visdes em poténcia).

Figura 1 - Discusséo sobre o fragmento selecionado
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Dia 2

Ordem de Trabalhos: Escrita do guido por parte dos participantes; conversa sobre o material a

ser utilizado na Oficina.

Material necessario: Mesas e cadeiras para 0s participantes; equipamento a ser utilizado na

parte pratica do exercicio e um quadro branco com marcadores.

O segundo dia da Oficina tem dois momentos de trabalho distintos. O primeiro deve
ser um momento de grande liberdade para os participantes. E ai que vdo escrever a sua versio
do fragmento selecionado. Nesta primeira parte do dia, a porta do estidio permanece aberta e
é dada liberdade aos, agora, guionistas, para circularem a procura de um espago onde se sintam
bem a escrever. O orientador da Oficina deve permanecer disponivel para ajudar no que for
preciso. Caso um dos participantes questione o orientador acerca da possibilidade de fazer algo
na sua versao do fragmento, a primeira reposta nunca deve ser castradora (ex.: «isso ndo podes
fazer»).

Esta deve ser a primeira fase libertadora de todo o processo e deve ser feito o esfor¢o
para encontrar uma forma de executar a visdo do participante. Caso a execucdo da ideia
proposta ndo seja 6bvia, o orientador deve procurar junto de quem o questiona a sua hipotese
para executar a ideia. Antes de se assumir a impossibilidade de executar a mesma, deve ser
dada a oportunidade a todos os presentes de arranjar uma solugdo. A visdo é de um, a execucao
é de todos.

No final deste primeiro momento, deve ser pedido aos participantes que revelem o
trabalho feito até a altura e falar um pouco sobre as versfes que cada um esta a criar. Esta
conversa é extremamente importante para trabalhar a dimenséo emocional deste exercicio no
que diz respeito ao trabalho dos cineastas em poténcia. No caso da experiéncia realizada, esta
conversa comecgou por ser pautada pelo nervosismo e timidez por parte dos participantes em
relacdo a sua versdo do fragmento. Assim que todos tiveram a oportunidade de expor as suas
ideias e mostrar o trabalho que estiveram a realizar toda a manha, todos os presentes foram
confrontados com trés cenas completamente diferentes umas das outras. Cada um dos
participantes viu a sua timidez e a sua inseguranca desaparecerem ao serem confrontados com
a diferenca da sua visdo face a dos outros. Ainda néo se tinha filmado um Unico plano e ja

sabiamos gque ndo haveria nenhum igual a outro.
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E responsabilidade do orientador do exercicio chamar a atencdo para estes aspetos. A
diferenca entre os trabalhos deve ser valorizada a partir deste momento, néo apenas a partir das
imagens resultantes da rodagem.

O segundo momento, iniciado a seguir a pausa para almoco, é dedicado a trabalhar a
relacdo entre os participantes e o equipamento (em particular, a cdmara de filmar) que vai ser
utilizado na componente pratica do exercicio. Isto porque, cada cineasta em poténcia, quando
estiver a realizar, é o seu proprio operador de cAmara. No caso da versao-piloto da Oficina, os
participantes expressaram as suas insegurancas em relagdo a assumirem o controlo da camara.
Tornou-se, portanto, fundamental encontrar a origem destas insegurancas. Através do dialogo,
conseguimos chegar a conclusao de que as mesmas surgiam pelo simples facto de, para eles, o
funcionamento do equipamento estar proximo de uma «black box», opaca e misteriosa nas suas
mecanicas.

O objetivo deste momento foi, portanto, aproximar o artista da sua ferramenta, para que
esta se tornasse previsivel e, portanto, manipulavel para obter o resultado pretendido. Assim
sendo, € importante aproveitar este momento no decorrer da Oficina para explicar o modo como
a ferramenta do cineasta (a cdmara de filmar) redireciona a luz presente no espaco até uma
superficie sensivel a mesma e que a traduz numa representacdo bidimensional de um mundo
tridimensional antes mesmo de explicar o0 modo como 0s mecanismos e componentes de uma
camara digital afetam a imagem criada.

Imaginemos, portanto, o real possivel de se filmar como uma esfera cujo ponto de
origem € a posicdo da camara e o limite da esfera € o horizonte. Desta realidade esférica a
camara recorta uma sec¢do conica de amplitude x. E através da manipulacéo da qualidade da
luz que, desse recorte, chega até ao sensor, que obtemos a imagem bidimensional que
encadeamos com outras semelhantes que nos permite esculpir no tempo. Ora, para controlar a
amplitude do angulo que define a «largura» da realidade que estamos a capturar, utilizamos
objetivas com diferentes distancias focais. As diferentes distancias focais permitem mudar a
relacdo que os diferentes elementos da imagem estabelecem entre si, manipulando o espago
entre eles, ou, mais rigorosamente, manipulando a percecédo que o sensor tem do espaco entre
estes elementos.

A medida que a luz atravessa a objetiva no seu caminho até ao sensor da camara, entram
trés elementos que afetam, também, as carateristicas da imagem obtida: a velocidade de
obturacéo, a abertura do diafragma e o 1SO (sensibilidade do sensor a luz). A velocidade de
obturagdo diz respeito ao tempo que o sensor esta a receber luz ao longo de um segundo. E

representada sob a forma de uma fracdo (ex.: 1/48) e a sua manipulacéo afeta a quantidade de
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luz que o sensor capta (dependendo do tempo) e 0 modo como 0 sensor regista movimento. A
abertura do diafragma é representada por um nimero precedido por f. e determina o diametro
da abertura da objetiva por onde entra a luz. A manipulacdo da mesma altera a quantidade de
luz que atravessa a objetiva, afetando, também, a profundidade de campo, aquilo que pode ou
ndo estar em foco ao mesmo tempo. Por Gltimo, o ISO, que descreve a sensibilidade do sensor
a luz, afetando, para além do nivel de exposicéo, a quantidade de «gréo» ou «ruido» na imagem.

A transmissao desta informacao aos cineastas em poténcia permitiu amenizar um pouco
as insegurangas e ansiedades relacionadas com a utilizagio da camara. Este entendimento do
modo como a tecnologia que vamos utilizar funciona permite que a ferramenta do cineasta seja
exatamente isso, uma ferramenta, ndo um obstaculo. A criacdo de uma imagem com recurso a
uma camara digital esté repleta de pequenas decisdes. E importante indicar aos participantes
quais sao as variaveis que estdo no jogo de criar essas imagens para que as possam manipular

de acordo com o resultado pretendido.

=
4

Figura 2 - Guido de um dos participantes em fase de desenvolvimento
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Dia 3

Ordem de Trabalhos: Conversa acerca da versdo que cada participante escreveu; Inicio da

preparacdo da rodagem; Testes de imagem.

Material Necessario: Mesas e cadeiras para 0s participantes; Quadro branco e marcadores;

Folhas brancas e canetas para os participantes; Equipamento a ser utilizado na rodagem.

No terceiro dia da Oficina, no bloco de trabalho matinal, o objetivo é terminar o
exercicio de escrita e comecar a trabalhar o guido de modo a poder ser encenado. Devemos
encarar este momento da Oficina como uma continuagéo do trabalho comegado com a escrita
do guido numa perspetiva de continuidade.

Os participantes tiveram a oportunidade de estruturar a sua visao através da palavra (ver
anexo B); o passo seguinte € estrutura-la através de imagens. Com isto ndo se entenda a
obrigacdo de desenhar um storyboard, mas, sim, de criar um suporte visual que melhor
transmita a visdo do participante ao resto da equipa que trabalhara para a concretizar. Este pode
assumir varias formas (desenho, colagem, fotografia, entre outros) pois o foco esta no ato de
«dar a ver», por parte dos participantes, qual o seu ponto de vista dos inimeros possiveis pelo
guido que escreveram. Esta € mais uma etapa na construcéo da versao da cena que cada cineasta
em poténcia se comprometeu a executar. A liberdade quanto ao modo de execucdo deste
suporte visual deve ser transmitida aos participantes, focando a aten¢do no pensar e procurar
transmitir o enquadramento (ver anexo C). Quais 0s elementos que estdo no plano? Como €
que eles estdo distribuidos? Qual a relacdo que eles estabelecem entre si ao longo da duracéo
do plano? O que querem que se veja? O que querem que ndo se veja? Qual a relagdo que o
plano estabelece com o0s que o precedem e prosseguem?

Tal como no segundo dia da Oficina, durante o periodo da manhd, os participantes
devem ter liberdade para encontrar o espaco mais confortavel para desenvolverem o seu
trabalho. A porta fica aberta e o orientador deve permanecer disponivel para auxiliar no
processo de decisdo dos participantes, reservando respostas para problemas de ordem
pragmatica e ajudando com questdes para problemas de ordem criativa.

No final deste momento, o acumular de decisbes desde o inicio da escrita até a
concluséo do suporte visual permite contemplar a afirmacdo gradual da visao de cada um dos
participantes. Permitindo que, da parte da tarde, possamos introduzir a preocupagdo na mente
dos participantes relativamente ao «como» do ato de filmar. Deste modo, o bloco de trabalho

a seguir ao almoco do terceiro dia fica reservado para testes de imagens que 0s participantes
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queiram fazer em estudio. E neste momento que os participantes pegam pela primeira vez na
camara digital e, em conjunto, descobrem o que tem que acontecer em contra-campo para que
consigam materializar as suas versdes do fragmento selecionado. O orientador deve prestar-se
ao servico dos participantes nesta altura, motivando a experiéncia e a tentativa por parte de
cada um dos cineastas em poténcia, encarando o erro e/ou a necessidade de repensar
determinados planos como parte expectavel do processo.

No decorrer da versdo-piloto da Oficina, a tarde do terceiro dia, um dos participantes
foi confrontado com a impossibilidade de executar determinado plano. No momento, no papel
de orientador, lembrei-me daquilo que David Fincher revela na versdo comentada pelo
realizador e pelos atores Brad Pitt e Morgan Freeman do filme «Seven» (1995). No comentério
ao seu proprio filme, Fincher diz-nos que a sequéncia no inicio do filme dedicada a creditar os
principais envolvidos na producdo do filme foi, inicialmente, concebida como a viagem de
regresso a casa por parte da personagem de Morgan Freeman ap0s visitar a casa para onde
estava a esperar ir viver assim que se reformasse. Por falta de meios financeiros, David Fincher
viu-se obrigado a repensar todo o inicio do filme e o0 modo como é apresentado o Detetive
Somerset (Morgan Freeman) aos espectadores.

E importante a existéncia destes momentos para entender que o Cinema esta em
constante negociacdo com a realidade para ganhar forma. O participante que se viu obrigado a
repensar 0 seu plano conseguiu encarar esta negociagdo como parte do processo, encontrando
uma alternativa que preservava 0 maximo da intencdo inicial e era exequivel nos moldes do
exercicio.

O trabalho desenvolvido durante a tarde do terceiro dia deve ser continuado na tarde do
dia seguinte. E importante maximizar o tempo de contacto entre os participantes e as
ferramentas que vao utilizar nos dias de rodagem. Para além de permitir entender a construcéo
da imagem «final» como um processo com Varias etapas e camadas repletas de pequenas
decisdes, permite, também, trabalhar a relacdo entre o individuo e a ferramenta que vai utilizar
na elaboracéo de algo. Do mesmo modo que um pintor conhece as particularidades do papel
que usa, dos pincéis e do pigmento e se serve das mesmas para melhor encadear as suas ideias
e transmiti-las através da sua arte, também os participantes, com este tempo de experimentacao
com a camara na mao, ficam mais conscientes do modo como podem manipular as variaveis

que a sua ferramenta lhes permite para obter a imagem pretendida.
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Figura 4 — Testes com camara por parte dos participantes
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Dia 4

Ordem de Trabalhos: Planificacdo do dia de rodagem de cada participante; Testes de imagem.

Material Necessario: Mesas e cadeiras para 0s participantes; Quadro branco e marcadores;

Folhas brancas e canetas para os participantes; Equipamento a ser utilizado na rodagem.

No quarto dia da Oficina, a missdo é dar continuidade ao trabalho do dia anterior,
consolidar a visdo de cada participante em relacdo a sua versdo do fragmento trabalhado e dar
tempo a cada participante para voltar a praticar o ato de filmar.

No bloco matinal de trabalho, cada participante deve sentar-se com a pessoa que assume
as responsabilidades de producdo do exercicio e organizar o seu dia de realizacdo. Este
momento deve procurar sensibilizar os participantes para uma dimensdo temporal dificil de
conhecer sem contactar diretamente com a mesma - a que diz respeito a duracdo do processo
de criar a imagem cinematografica. Ao longo deste processo de planificacdo, os participantes
sdo obrigados a negociar a linearidade dos planos gravados, o tempo da logistica associada a
manipulacdo do equipamento, a dimensdo emocional associada a performance dos atores e 0
tempo limitado que tém para executar o plano estruturado para o dia (ver anexo D).

A determinacdo de um plano a ser respeitado pela equipa no dia de rodagem é mais
uma camada de revelagdo para os cineastas em poténcia, que se veem obrigados a desconstruir
a unidade que estiveram nos ultimos dias a esculpir cuidadosamente para que a sua Vvisao se
possa materializar. E importante que o Orientador permita que a primeira sugestio para a
organizacgédo do dia parta de cada participante, sendo essa sugestdo a que deve ser analisada
criticamente e alterada consoante as particularidades da visdo do participante e da
implementacdo da Oficina. A partir do momento em que a planificacéo esta terminada, temos
um itinerario a seguir no dia de rodagem. N&o esquecer, nunca, 0 respeito por todos os
envolvidos, assegurando que o tempo das pausas € respeitado e que o horéario definido para o
«corta-cAmara» é tdo importante como o0 «pronto-a-gravar».

Durante a tarde, o bloco de trabalho esta reservado para que 0s participantes ensaiem
o dia de rodagem. Deve ser estimulado, neste tempo, ndo so o teste de determinados planos,
mas, também, da coreografia necessaria entre planos diferentes. Onde esta a camara? Para
onde precisa de ir a sequir? E preciso montar algum equipamento? Quanto tempo demora
esse processo? Apesar de se tratar de um momento de teste com a cdmara tal como o bloco de
trabalho do dia anterior, neste dia é acrescentada a camada de teste a planificacdo que foi

elaborada de manha.
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Criar estes momentos de teste contribui para a construcdo de uma ideia daquilo que
pode ser o dia de rodagem para cada participante, amenizando o efeito que o desconhecido, o
medo e a ansiedade podem ter nos realizadores no dia rodagem. Ao criar 0 espago para o
treino, cada participante conquista alguma confianca nas suas capacidades de concretizar a
sua visdo. Para além desta dimensdo emocional, a habituacdo aos aspetos inorganicos da
producdo de imagens em movimento permite que o foco esteja nos elementos organicos,
abrindo um novo espago para que 0s participantes se possam focar no seu trabalho com os

atores, visto que 0s aspetos de ordem técnica estdo assegurados e treinados.

Figura 5 — Ensaio do dia de rodagem
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Dia 5

Ordem de Trabalhos: Exercicios de preparacao para as rodagens com os atores; Ensaios dos

participantes com os atores.

Material Necessario: Mesas e cadeiras para o0s participantes e atores; Quadro branco e

marcadores; Equipamento a ser utilizado na rodagem.

O quinto dia da Oficina tem a particularidade de, no bloco de trabalho matinal, ndo
requerer a presenca obrigatoria dos «cineastas em poténcia». Este tempo de trabalho esta
reservado a realizacdo de exercicios com o0s atores que os auxilie a, no espaco de trés dias,
representar trés versdes diferentes do mesmo personagem.

A preparagéo do trabalho dos atores comega assim que 0s guides estiverem terminados
por parte dos «cineastas em poténcia», sendo estes enviados prontamente aos atores para que
0s mesmos possam chegar ao quinto dia da Oficina tendo contactado com aquilo que cada
participante escreveu. No caso da versao-piloto da Oficina, foram preparados trés momentos
diferentes para desenvolver com os atores.

1. Tendo em conta que o fragmento de «Colo» que foi selecionado, foi pedido aos
quatro atores que se sentassem frente a frente numa mesa, aos pares, CoOmo se
estivessem a tomar o pequeno-almogo com o seu colega da Oficina. O desafio
proposto aos atores foi manter uma conversa com a pessoa a sua frente enquanto
executavam um exercicio de mimica em que comiam. N&o se trata somente de um
exercicio mecanico, sendo um dos focos procurar relembrar estimulos ndo
presentes no exercicio, mas que afetariam aquele momento se existisse fora da
artificialidade do esttdio. A temperatura do café, a textura de uma torrada a ser
mordida, o0 aroma de uma fornada de bolos acabada de fazer, o ruido no espaco a
volta que impede o entendimento de algo na conversa sdo exemplos dos estimulos
que devem ser trazidos a consciéncia por parte dos atores. Este exercicio procura
aproximar o ator da experiéncia real, utilizando a memadria e a influéncia dos
processos neuronais para preparar agdes semelhantes aquelas que terdo que
desempenhar nas varias versdes do fragmento selecionado, atentando as
ferramentas que tém para construir as suas versdes das personagens. Se 0
fragmento trabalhado implica trabalhar o momento da refeicdo, a mesa, entdo
devemos atentar os atores para as variaveis que tém sob o seu controlo como, por

exemplo, a postura na cadeira, a posicao dos talheres nas méos, a forma como se
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mastiga, o jogo de ténis que o olhar faz entre o prato e a pessoa com quem se
dialoga.

O momento de trabalho seguinte foi dedicado ao exercicio do espelho. Novamente
aos pares, 0s atores devem estar de pé, um em frente ao outro, sendo atribuida a
responsabilidade de guiar o movimento a um deles. No decorrer do exercicio, é a
tarefa de um dos atores moverem-se livremente, tendo o outro a responsabilidade
de replicar os movimentos do seu colega como se do seu reflexo se tratasse. O
papel que cada ator desempenha na parelha deve ser alternado e, depois dessa
alternancia, os atores devem procurar outro colega para realizar o exercicio até
todos terem desempenhado as duas tarefas com toda a gente. A implementacéo
deste exercicio deve permitir a maior liberdade de movimento possivel aos atores
e deve ser um momento de descontracéo, de exploragdo do corpo enquanto
aparelho de movimento e de construcdo de uma maior intimidade entre 0s
membros do grupo.

O ultimo momento de trabalho com os atores antes destes terem a oportunidade de
ensaiar com os realizadores é um exercicio focado em expressdes faciais. Os
atores devem regressar as posicoes que assumiram no primeiro exercicio do dia,
sentando-se frente a frente, olhando-se nos olhos. Com o estudio em siléncio, o
orientador tem uma lista de sentimentos que deve encadear verbalizando-os com
um intervalo de 45 segundos entre eles. Raiva; hostilidade; tristeza; medo;
frustracdo; averséo; alegria; afeto; confianga; ciume; amor; compaixao; empatia;
surpresa; esperanca e paixdo. Os atores devem, também, se possivel, gravar o seu
colega de exercicio com o seu telemovel. Com este exercicio, os atores séo
desafiados a navegar diversos sentimentos e expressa-los recorrendo apenas as
suas expressoes faciais, sem poderem perder contacto visual com o seu colega de

exercicio e fazendo o esforco de ignorar a cdmara apontada a sua cara.

A realizacdo destes exercicios deve promover a criacdo de uma relacdo de confianca

entre o grupo de atores e dar-lhes ferramentas simples para que possam trabalhar as diferentes

versdes dos personagens que os cineastas em poténcia preparam para serem representadas. O

trabalho feito a volta das particularidades de cada uma das versdes € reservado para o bloco de

trabalho a seguir ao almoco, este ja com a presenca dos realizadores. Durante a tarde, o tempo

disponivel deve ser igualmente distribuido entre os participantes e deve ser-lhes dada liberdade

em relacdo ao modo como desejam aproveitar este tempo de ensaio. Este é, também, um outro
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momento de descoberta do cinema de cada um dos participantes. Cada um deles pode procurar
uma abordagem diferente com os atores e o papel do orientador é responsabilizar o participante
por este momento e estar presente nos ensaios para gque possa esclarecer alguma davida que
surja e garantir o bom funcionamento dos mesmos.

E nesta altura que se tomam as Ultimas decisdes em relacio aos dias de rodagem. Todos
sabem as func¢des que vao desempenhar, todos tém acesso aos guides, as planificacdes e aos

suportes visuais criados por cada participante. No final do dia, sé falta mesmo gravar.

Figura 6 - Preparacéo de um exercicio com os atores
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Dias6,7¢8

Ordem de Trabalhos: Rodagem das versdes do fragmento selecionado criadas pelos

participantes

Material Necessario: Equipamento a ser utilizado na rodagem; cdpias dos guides; planificagdo

de cada dia.

Foi para estes trés dias que se trabalhou durante os primeiros cinco dias da Oficina.
Durante estes dias, 0 objetivo é dar aos participantes a oportunidade de verem a sua versao do
fragmento selecionado a materializar-se através de um ato de criagdo coletivo, em que um dos
dias é dedicado, sim, ao seu ponto de vista, mas, nos outros dois, a sua tarefa € contribuir para
a concretizacgdo da visao dos seus colegas.

Para além de assumirem o papel de realizador (enquanto operam a camara de filmar),
assumem, também, os papéis de assistente de realizador e anotador. Enquanto realizam, a sua
preocupacao € executar o plano que definiram para o dia da forma que melhor permite extrair
a sua visao daquela que é a sua versao do fragmento selecionado; trabalhando com os atores e
ficando responsavel pela imagem obtida com a camara.

No dia em que assumem o papel de assistente de realizacéo, a sua tarefa é ser o brago
direito do colega que esta a realizar, garantindo o bom funcionamento da equipa, assumindo a
responsabilidade de ser o principal comunicador no estudio, batendo a claquete e fazendo as
contagens decrescentes no momento de gravar e controlar junto do orientador e/ou elemento
de produgéo o cumprimento do plano estipulado para o dia.

O dia em que assumem o papel de anotador permite-lhes experienciar a rodagem como
0 passo seguinte de toda a preparagdo feita na semana anterior. A anotacdo permite aos
participantes elaborar um registo das varias pequenas decisfes que foram tomadas ao longo do
dia para que desse trabalho pudessem ser criadas as versdes que cada um concebeu como sua.
O registo dos nomes dos ficheiros, dos parametros da camara, do plano que foi gravado e
quando no dia foi gravado, em conjunto com os comentarios de quem realiza em relacdo ao
que foi imediatamente antes capturado, permite entender a anotagdo como uma histéria da
prépria rodagem, que fica mais claramente afirmada aqui como mais uma das fases da criacao
cinematogréfica.

No decorrer destes trés dias, na implementacdo piloto desta oficina, deu-se uma
revelacdo relacionada com o «ato de criagdo», sendo que cada um dos participantes foi

confrontado com novos momentos de negociacdo com a realidade. Todos fizeram ajustes aos
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seus enquadramentos, substituiram planos e pediram alternativas na performance aos atores.
No fundo, todos eles se assumiram enquanto cineastas no dia dedicado & sua versdo da cena do
filme de Teresa Villaverde. Cada um dos participantes pode descobrir-se um pouco mais
enquanto cineasta ao assumir a responsabilidade de realizar durante um dia, tendo cada um o
seu ritmo, o seu modo de dialogar com a equipa, de trabalhar com os atores e de atacar um
plano. Estas particularidades do cinema de cada cineasta s6 sdo reveladas através do «ato de
criacdo». Um dos participantes na versdo-piloto da Oficina tinha um plano de execucdo
complexa que queria experimentar. No seu dia a realizar, esse foi o primeiro plano a ser
gravado. O participante negociou com a equipa e todos concordaram em dar-lhe trés tentativas
para executar essa sua ideia. Ao fim das trés tentativas, o resultado obtido néo foi o pretendido.
No entanto, continuar a tentar executar aquela ideia implicaria abdicar de outros tantos planos
algures ao longo do dia. Quem estava a realizar, ap6s ver que ndo tinha conseguido o plano que
queria, prontamente decidiu continuar o resto do dia como estava previsto na planificacéo,
optando por uma alternativa ao plano tentado.

Estas decisbes sdo aquelas que nos permitem entender como o tempo é mestre no
cinema. O tempo no cinema n&o esta apenas na tela, estd no caminho até la. E de salientar a
importancia da presenca do orientador nestes dias, ndo para resolver os problemas que surgem
durante o momento de rodagem, mas, sim, para poder valorizar, também ele, 0 «ato de criacdo»
enquanto processo. Apenas através do acompanhamento de todo o processo € que é possivel
reparar no modo como cada participante percorre 0 caminho até ao objeto cinematogréafico se

materializar.
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Figura 7- Folhas de anotacgdo preenchidas por um dos participantes ao longo de um dia de rodagem
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Figura 10 — Participante a orientar um dos atores entre «takes»
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Dia 9

Ordem de Trabalhos: Conversa com cada um dos participantes acerca da sua participagdo na

Oficina.

Material Necessario: Mesas e cadeiras para 0s participantes;

Ap6s finalizado o exercicio, a passagem pela Oficina ndo est4, ainda, concluida. Este
altimo dia da Oficina tem como objetivo a reflexdo acerca da experiéncia partilhada entre os
participantes. Deve, portanto, ser criado um momento de dialogo entre todos os participantes
e o orientador, procurando estabelecer um momento de analise critica a «passagem ao ato»
nos moldes da oficina. Tendo o orientador estado presente enquanto testemunha de todo o
processo criativo, deve ser incentivada a discusséo acerca dos momentos de maior duvida ou
dificuldade no decorrer da experiéncia, explorando a dimensdo emocional da producéo
artistica e valorizando o foco no modo como cada participante personalizou as solucGes para
os obstaculos que foram surgindo.

Um pardmetro interessante para explorar nesta discussdo € a relagdo que o0s
participantes foram estabelecendo com o filme do qual foi selecionado o fragmento
trabalhado. Na versdo-piloto da oficina, os trés participantes revelaram que, ao longo do
processo de escrita, se criou uma separacéo do filme de Teresa Villaverde, tendo todos
partido do ponto de vista da realizadora, encontraram algo diferente que queriam dar a ver. O
encadeamento das varias etapas do «ato de criagdo» permitiram a afirmagéo e construcao
gradual da visdo de cada participante, sendo que a sua materializacdo foi entendida como o
resultado de foco e esforco coletivo. Um dos participantes, no momento de discussao acerca
das diferencas entre as abordagens de cada participante, acabou por sintetizar a experiéncia
na frase: «As trés sdo nossas!».

Este momento de reflexdo acerca do trabalho desenvolvido deve ser encarado como
uma oportunidade de situar a experiéncia no tempo, considerando-a criticamente enquanto algo
transitivo, que procura incentivar a mudanca na relacdo que os participantes estabelecem com
0 cinema. Para além da importancia desta conversa enquanto estacdo terminal daqueles que
participaram na oficina, este é, também, um momento Util para a avaliacdo da propria
experiéncia. Do mesmo modo que é expectavel que cada participante seja de algum modo
alterado pela experiéncia criada na Oficina, é expectavel que a mesma seja alterada por cada

participante. Apds o término da reflexdo, a Oficina B est4 concluida.

34



Figura 11- Momento de reflexao coletiva sobre a passagem pela Oficina
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3. A experiéncia foi proveitosa (conclusdes)

No filme «The Matrix», de 1999, Morpheus (Laurence Fishburne) diz a Neo (Keanu
Reeves) que h&a uma diferenca entre saber o caminho e percorrer o caminho. Foi a essa
conclusdo que cheguei apos a realizacdo da Oficina B. Através da «passagem ao ato», €
possivel trabalhar uma relagdo com o cinema enquanto conjunto de praticas que resulta na
producdo de objetos (tipicamente, filmes), conjunto este que é proprio de cada cineasta ou
préprio de determinado contexto de producéo.

O contacto com 0 «ato de criagdo» permite o desenvolvimento de um outro olhar sobre
0 cinema que contempla os seus objetos enquanto resultado de um processo com Vvarias etapas,
com inimeras decisdes e com constante negociacdo entre o imaginario e o real. Esse olhar
(re)significa os filmes, tornando-os mais transparentes, permitindo ver melhor o que neles esta
representado através da sombra do que la poderia estar, ou, retornando a Grilo, através do
«desfoque» conseguimos, finalmente ver o ato de tornar nitido. A pratica deste olhar, desta
«analise de criacdo», é transformadora para o espectador de cinema, que se V€ «cineasta em
poténcia», dialogando ativamente com as imagens que olha, sabendo que outras poderiam estar
no seu lugar, mas que as que existem resultaram de um complexo (mas agora mais claro)
processo criativo. No entanto, o olhar ndo é suficiente. Através das imagens do cinema,
podemos aprender como outros veem o mundo, através do «ato de criacdo», podemos aprender
como nos vemos 0 mundo e o que dele nos interessa dar a ver.

No decorrer da versao-piloto da Oficina, pude testemunhar que o desenvolvimento desta
consciéncia nos trés participantes a medida que eles se apropriaram de um mundo que ja existia
no filme de Teresa Villaverde, transformando-o num outro, de cada um deles, e escolhiam o
que desse mundo lhes interessava mostrar e esconder. Tal como Sugimoto, através do
«desfoque», nos permitiu ver de outra forma os edificios da sua série «Arquitecturas», também
os participantes da Oficina, seguindo Jodo Mario Grilo neste exercicio do olhar e do pensar,
viram no fragmento selecionado algo que antes ndo 14 estava nitido. Dessa andlise reveladora,
surgiram trés novos olhares que, atraves da «passagem ao ato», «arquitetaram» uma nova forma
e se tornaram em novas faces da realidade representada no fragmento selecionado para ser
trabalhado.

No entanto, o verdadeiro valor do exercicio proposto por Bergala ndo esta na
generalidade da «passagem ao ato», mas, sim, na particularidade da criacdo de um simulacro,

uma adaptacio daquilo que poderia ser a rodagem de um filme. E, pois, através da reducéo da
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tarefa ao fragmento de um filme, sem a necessidade de montar as imagens produzidas, que
podemos isolar e trabalhar o percurso entre a ideia e o objeto. A semelhanca daquilo que um
pintor pode fazer num caderno de esbocos ou de estudo de formas, de um fragmento daquilo
que pode ser um todo, também, através desta abordagem, se pode dar a oportunidade a um
aluno de cinema de descobrir a sua sensibilidade, o seu ponto de vista, criando um ambiente
em que esse é o proposito. Ficou claro na experiéncia realizada que o acompanhamento do
processo de realizagdo do exercicio € um dos aspetos essenciais desta abordagem a transmissao
do cinema. A minha presenca, enquanto orientador, ao longo do processo, permitiu-me reparar
no modo como cada participante escolheu resolver a sua obliquidade ao fragmento selecionado.
E esse testemunho que me permitiu contemplar a transformacao de um «cineasta em poténcia»
num cineasta.

Na memoria deste projeto fica vincada a vontade de fazer cinema que todos aqueles que
de alguma forma estiveram envolvidos na Oficina deixaram clara através das suas acdes.
Através do exercicio bergaliano, as «arquiteturas» de Grilo transformaram espectadores em
cineastas. A realidade da tentativa provou ser reveladora de um cinema proprio de cada
participante. Para todos os que se identificarem com esta vontade de fazer e aprender fazendo,
relembro as palavras Jodo Mario Grilo n’0O Homem Imaginado: «afinal, o cinema é de todos

nos: dos cineastas que todos somos (ou que deveriamos ser).» (p.123)
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Anexos

Anexo A - Ponto de partida para o guido de cada participante, resultante da transcricéo
do fragmento selecionado de «Colo» (2017), de Teresa Villaverde.

From Colo (2017), dir.Teresa Villaverde

Transcricdo de Jodo Leiria
INT. - Sala - Noite

MARTA encontra-se sentada a mesa a jantar acompanhada da sua
MAE, do seu PAI e da sua amiga JOLIA. A mesa e as faces
daqueles sentados a jantar estdo iluminadas apenas pela luz da
chama dos candeeiros a gasolina e velas. Ouve-se alguém a

bater a porta.

MAE

Devem ser os mildos com os teleméveis.

MARTA

Eu vou 1la.

MARTA levanta-se para abrir a porta aos VIZINHOS que lhe
devolvem os teleméveis que haviam ficado a carregar em sua

casa.

VIZINHOS
(em unissono)

Viemos trazer os telefones.

MARTA

Querem entrar?

VIZINHO #1

Ndo, a nossa mae nao deixa.

MARTA
Ok, obrigada!
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VIZINHOS
(em unissono)

Obrigada!

MARTA fecha a porta e segue em diregcdo a mesa

telembéveis na mdo, sendo parada pela voz da sua MAE.

MAE
Deixa isso al na mesa da entrada, filha.

J& guardamos.

MARTA faz como a sua mde lhe disse e regressa a mesa,
do seu copo de &gua assim que se senta. JULIA encara

de comida incapaz de levar o garfo a boca.

JULIA
Estou mal disposta
MAE

Entdo, o que foi?

JULIA

com os

bebendo

o prato

N&o deve ser nada de especial. Posso me levantar?

Claro..

Enquanto JULIA se levanta para se dirigir ao quarto de MARTA,

a MAE faz sinal a MARTA para seguir a amiga. MARTA levanta-se

e vai com JULIA para o quarto.

MAE

Leva um candeeiro.
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MARTA inverte o sentido da sua marcha para voltar a mesa e

levar um candeeiro consigo.

NO FILME, SOMOS LEVADOS POR MOMENTOS ATE AO QUARTO DE MARTA,
VENDO A INTERAGAO ENTRE AMIGAS ENQUANTO OS PAIS CONTINUAM A
MESA A JANTAR. PARA O EFEITO DO EXERCICIO, ESTE SERA O
PRINCIPAL ESPAGO CRIATIVO DOS REALIZADORES, QUE SE VEEM
CONFRONTADOS COM A INTERAGAO DE UM CASAL EM CRISE.

MARTA regressa a mesa e é interpelada pela MAE mal se senta na

cadeira.

MAE
Estava aqui a combinar com o teu pai que amanha
ou depois deviam ir a casa da avd.--
Para ver como se organizam as coisas la.--

Nem sei se vai caber tudo.

MARTA

E o que ndo couber?

MAE
H& coisas que se podem vender.--
Vamos comecar a escolher.--

Tiramos fotografias ao que pudermos vender ou dar.

PAI
Algumas coisas podemos tentar pdr no armazém.

Quando ficassemos melhor iamos 1l& buscar.

MAE

Os armazéns sdo caros.
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MARTA
Mas comprar tudo outra vez vai ser mais caro.

Ou nunca mais vamos ter dinheiro?

PAI

E preciso pensar bem em tudo, a tua mie tem razdo.

MARTA
Odeio o dinheiro!
MAE
N&o queres ver se a tua amiga estd melhor?

Leva-lhe o jantar.

MARTA pega no prato de JULIA e serve-lhe um pouco mais

comida. Levanta-se e segue para o seu quarto.

MAE

Deviamos fazer um esforgo para levar todas as coisas dela.

PAI

Pois..

FIM

de
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Anexo B - Versdo do guido criada por um dos participantes para a elaboracdo

exercicio pratico.

Proposto de Alteracdo da Cena:
Eva Costa

INT. SALA DE JANTAR. NOITE

JULIA esti4 sentada & mesa de uma casa que ndo lhe é conhecida.
Permanece hesitante e incerta. Para além da sua amiga MARTA, estdo a
volta da mesa o PAI e a MAE da sua amiga. Todos sdo iluminados apenas
pela luz da chama dos candeeiros a gasolina e velas.

O ambiente é um siléncio constrangedor.

PAI:
(Para Marta)
Fui eu que te comprei o teu passarinho. Lembras-te?

MARTA:
P&

PAI:
(Agora para Jualia)

A tua amiga n&o te disse? (Pausa) Quando era mais nova estava sempre a
falar do quanto queria voar. Comegou como uma simples mas absurda
fantasia. Para, claro, alcancar com o passar do tempo uma ambicdo

determinada. (Pausa) Todos os dias o raio da mitda arranjava um
estratagema novo. Todos os dias explicavamos-lhe que ndo era possivel.

Chegou ao extremo de recearmos que se atirasse da varanda. A mde dela

achava que tinhamos de instalar protecdes na porta ou mudarmo-nos do

sexto andar. Mas porqué cortar asas se pudermos encontrar algures uma

extensdo das mesmas? Entdo sai de casa e comprei-lhe o passaro. Nunca
mais falou em voar.

Alguém a bate a porta. O PAI cala-se. JULIA parece ligeiramente
transtornada.

MAE:
Devem ser os miudos com os teleméveis.

MARTA:
(Ansiosa para abandonar a mesa)
Eu vou 1la.

MARTA levanta-se e abandona o espaco. A seguinte cena ocorre fora de
campo.

VIZINHO:
(Voice off)
Vim trazer os telefones.

do
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MARTA:
(Voice off)
Queres entrar?

VIZINHO:
(Voice off)
N&o, a minha mde ndo deixa.

MARTA:
(Voice off)
Ok, obrigada!

VIZINHO:
(Voice off)
Obrigada!

MAE:
Deixa-os isso ai no armario, por favor!

MARTA faz como a sua mde lhe disse e regressa a mesa. H& um longo
siléncio. JULIA encara o prato de comida incapaz de levar o garfo a
boca, afasta ligeiramente o prato da sua frente.

JULIA:
Estou mal disposta.

MAE :
Entdo, o que foi?

JULIA:
N&o deve ser nada de especial. Posso me levantar?

MAE:
Claro...

Enquanto JULIA se levanta para se dirigir ao quarto de MARTA, a MAE faz
sinal a MARTA para seguir a amiga. MARTA levanta-se e vai com JULIA
para o quarto.

MAE:

Leva um candeeiro.

MARTA inverte o sentido da sua marcha para voltar a mesa e levar um
candeeiro consigo.
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As duas jovens afastam-se. O siléncio prolonga-se. A MAE censura o pai
com o olhar.

PAI:
Que foi?

MAE:
Sempre tiveste a ousadia de julgar a tua opinido mais valiosa que o
préprio siléncio.

PAI:
E o que disse eu de mal?
(Olha em volta)
As vezes o Unico conforto que nos resta é voltar-mos atrds no tempo.

H& um curto siléncio.

MAE:
Falei com a minha mde. Espera-nos na sua casa até ao final da semana.
(siléncio)
Nao dizes nada?

PAI:
Pensava que preferias o siléncio.

MAE :
Temos de contar & Marta. Terd de se matricular noutra esco-

PAI:
(Indignado)
Entdo é isto? Uma decisdo tomada por ti sem possibilidade de objecédo?

MAE:
E sb6 isso que trazes para cima da mesa? Objegdes?

O pai ndo tem tempo para processar o que lhe foi dito pois MARTA
regressa a mesa. A jovem ndo é ignorante & tensdo palpavel na sala.

MAE:
Estava aqui a combinar com o teu pai que amanhd ou depois deviam ir a
casa da avo.

MARTA:
(Incrédula)
Visitar?
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MAE:
(determinada)
Morar.

MARTA encara o pai em busca de apoio. Uma ultima tentativa de lutarem
juntos por algo que os une. O PAI permanece em siléncio.

MAE:
E melhor verem como melhor se organizam as coisas lA..
Nem sei se vai caber tudo.

MARTA:
(Em surdina)
E o que ndo couber?

MAE:
Ha& coisas que se podem vender. Vamos comegar a escolher.
Tiramos fotografias ao que pudermos vender ou dar.

PAI:
(Ergue o olhar)
Algumas coisas podemos tentar pdér no armazém.
Quando ficassemos melhor iamos l1l& buscar.

MAE:
(Rispida)
Armazéns sdo caros.

MARTA:
Talvez. Mas comprar tudo outra vez ndo vai ser ainda mais caro?
(H& um longo siléncio)
Ou o qué? Nunca mais vamos ter dinheiro?!

H4 mais um longo siléncio. A MAE prepara-se para falar.

PAI:
(Interrompe)
E preciso pensar bem em tudo. (Curta pausa) A tua mie tem razio.

MARTA estd claramente frustrada. Quem quer falar agora é ela.

MAE:

Vai ver da tua amiga. Aproveita e leva-lhe o resto do jantar.



MARTA pega no prato de Julia a contragosto. Levanta-se e segue para o
seu quarto.

H& mais um siléncio tenso.

PAI:
Deviamos fazer um esforco para levar todas as coisas dela.

A MAE nido lhe responde. Em vez disso, levanta-se e leva dois dos pratos
para a cozinha.

FIM.
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Anexo C — Suporte visual criado por um dos participantes como preparagdo para a

rodagem.

"(...) conseguiste vaga na empresa do teu
amigo?"

"Nés ja ndo temos umas semanas!"
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Cena 1 (Jantar) divide-se em:

1.1) Inicio do Jantar até JULIA ¢ MARTA abandonarem a mesa.
1.2) Conversa da MAE e do PAI sozinhos até MARTA voltar.
1.3) MARTA volta até ao Fim.

1.1
SHOT SIZE/
SCENE ~ SHOT MOVEMENT DESCRIPTION NOTES
ANGLE
1.1 #0 (several) Static Varios shots dos pratos e da mesa posta;  Dird eve view
Inserts P P ’  planos-detalhe
(several) -
Estabilishing  Plano Sequéncia Apresentacdo do cendrio e ambiente TENTAR FAZER
1.1 # Shot Movimento P R DISTO MASTER
Stop at: a); Estabilizado goral. SHOT
b); c)
1a) MS Static Mée serve o jantar; Apanhar a mesa toda e blrd,, 26 View;
90° vertical,
as cabegas.
paralelo;
1b) MLS Static Marta vai abrir a porta aos mitidos simétrico
(centrado)
10 MLS/MS Static Marta volta para a mesa; jantar simétrico
constrangedor. (centrado)
“Nao gostas de (comida)”; Jilia esta mal- Picado
14 #2 MS/MCS  Static ou Tilt ligeiro  disposta e sai da mesa; Marta vai atras +- 30° p/
dela. esquerda
(several) ’ As diferentes personagens a comer (s6 de
11 EXTRA) g ose-UP Siatic der tempo; extra). RS
1.2
SHOT SIZE/
SCENE  SHOT MOVEMENT SHOT DESCRIPTION NOTES
ANGLE
O Pai e a Mae ficam sozinhos a comer. O Ligeiro angulo
1.2 #3 MLS/MS Static ambiente esta pesado. O pai comenta para a direita e
sobre a amiga de Marta. (pouco) picado.
(several) - Vérios 2 ¢a 8 !
1.2 #4 Master a) -> whip b) oRal sglvai’ qerden;g f1ae stios Comeca de #3
a) b)) Dollyln->c) °sPerangas ilusérias, a Mie s6 consegue
pensar na dolorosa realidade.
A mée pergunta ao pai sobre uma vaga de Natlg:?nainr:e a#a;
4 a) MS Dolly In emprego que estava em aberto.
s ea & W apontar para o
Entéo e o teu amigo (...) d
pai.
O Pai entusiasma-se a falar de uma outra
(futura) oportunidade de emprego de que o Termina em
4b) MLS Whip Pan amigo Ihe falou. A Mae esta farta de ouvir Picado
sempre a mesma conversa. :
“Se formos a ver, até foi bom (...)"
A Mae esta a perder a paciéncia. Quando
ouve “E s esperar mais umas semanas (i8)
4c) Close-up Dolly In chega ao seu limite e explode. Picado
Marta parece voltar a sala mesmo quando
isto acontece.
1.2 (EXTRA) CLOSE-UP Static O Pai discursa até ser mtsr_rompldo_pelo RS
salto brusco e exclamagéo da Mae.
1.2 (EXTRA) (Is:s\l:rl;as') Static As méos do pai e da mée durante o didlogo.  Planos-detalhe

1de4

2de4
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SHOT SIZE/

SCENE  SHOT MOVEMENT SHOT DESCRIPTION NOTES
ANGLE
A Mae vé Marta e volta a sentar-se Picado
13 45 MS ou MS - Stam.:/Dolly-Out enquanto a ﬁIh.a se senta também. A Mie. MASTER SHOT n
MLS muito suave comeca a explicar a Marta que ela e o pai 1
vdo para casa da avé. ? o= ‘
Marta questiona a Mae “E o que nao eveilovel <) ( ﬁ
13 6 MLS - MS Static/Dolly-In couber?” e procura no pai apoio para M ASYI’ER SHOT LY
OTS (Mae) suave defender o seu lado. O pai baixa a cabega 2
e o
(several) 1 Os pratos vazios; 2 Detalhe da “luz” a ~
13 #7 inserts Handheld salk Planos-detalhe
(several) As diferentes personagens a reagir ao
1.3  (EXTRA) CLOSE-UP Static dialogo e o “lugar vazio’ gue deixam quando RS
saem;
NOTAS:
Caso haja tempo:
= Tentar em 1.1, logo no inicio, comegar antes com Tilt vertical (de cima para baixo), comegando a apontar para o teto e terminando a apontar para a
mesa. E o inverso no fim; em 1.3 terminar enq » a luz e as per saem com tilt vertical (de baixo para cima) para a cdmera ir de encontro

ao escuro.

Legenda:
MS - Medium Shot

MLS - Medium Long Shot
MCS - Medium Close Shot

RS - Reaction Shot

OTS - Over-the-shoulder

Super Close-ups dos olhos da Mie durante 1.2, apanhando-a por exemplo a piscar os olhos de impaciéncia/massajar as témporas etc.
Tentar fazer a Cena inteira sem cortar (One Shot) respeitando as posigdes.

3de4d

4ded
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Anexo D - Planificagdo de um dos dias de rodagem da Oficina.

REALIZACAO Alexandre Anjos
ASSISTENCIA DE | Eva Costa
REALIZAGAO
ANOTAGAO Teresa Beirdo
DIA Terga-feira
NOTAS Os planos a gravar de manhd ndo estdo divididas por blocos hordrios — sdo
planos curtos que, a partida, sdo possiveis de gravar em 2h30. O realizador
tem de ser relembrado de ndo cortar cedo demais
PLANIFICAGAO “COLO”
H PLANO DESCRICAO ATOR EM MATERIAL AD NOTAS
PLANO TECNICO
CALL: 9h30
ENTRADA NO ESTUDIO: 10h
PAG: 10h30 (7)
10h A#l O pai serve o prato, | Ombro da Tripé, A comida é
30 | Over-the-s primeiro a mae e mae a camara fornecida
houlder depois senta-se apanhar o pelo
com o seu proprio paiea orientador
prato. Marta e oresto
dos
B#2 Marta e Pai Tripé, aderecos
PM Pai serve a dgua no camara pelo
seu copo “Como foi realizador.
a escola? — até “Foi Jarro de
normal” cheio de
i agua
D#4 “Eu vou ver se vejo | Paie Marta Tripé, (IMPORTAN
PM uns armazéns” — camara TE)
até “Contigo é
sempre s6 0
necessario”
E#5 “Marta, a vida anda Mae Tripé,
PM dificil, até podias camara
aproveitar e dar ou
vender algumas
coisas”




G#7 Marta diz “perdi o Ombro do Tripé,
Over the apetite” pai a camara
shoulder apanhar
Marta
H#8 “E melhor ir ver da Julia Tripé,
Under the Marta” camara
shoulder/c
ontra-pica
do
J#10 de ”"Ndo se Julia Tripé,
PM gb preocupe, esta tudo camara
contra-pica bem”
do
ALMOCO: 13h
REGRESSO AO ESTUDIO: 14h
PAG: 14h30 (3)
14h Cc#3 Apanha o momento Marta, Slider, A comida é A hora
30 | PG+zoom | de siléncio estranho | Jdlia, Pai, camara fornecida prevista
inem3 entrea Mdeea Mae pelo para este
tempos Jdlia. “Quando orientador | plano tem
voltamos a ter luz, e o resto tempo de
mae?” —até “E as dos sobra
minhas coisas?” aderegos
pelo
15h F#6 de “Eu ndo quero ir Marta, Shoulder, realizador. | O shoulder
30 Travelling | para casadaavd” - | Jdlia, Pai, camara Jarro de javem
até “Eu mal vejo a Mae cheio de preparado,
mde, assim ndo dd” agua é s6 mudar
->b) até “Perdi o (IMPORTAN | acamara
apetite” TE) do slider
16h 1#9 “Pego muita Marta, Shoulder,
30 GP picado desculpa, Julia” Julia, Pai, camara
em cima Mae
da mesa
Planos que Marta, Camara
sobrem + Jdlia, Pai, | (possivelme
planos Mae nte com
pormenore tripé)
s
CORTA-CAMARA: 16h45
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Anexo E — Folha de Servigo para um dos dias da Oficina.

FOLHA DE SERVICO “OFICINA BERGALA”

Realizagdo/Orientador: Jodo Leiria Realizador 01: Alexandre Anjos
Produgdo: Rita Padua Realizador 02: Teresa Beirdo
Assist. produgdo 01: Tiago Santos Realizador 03: Eva Costa
Assist. produgdo 02: Rodrigo Moreira Ator 01: Jodo Pascoa

Ator 02: Ana Catarina Tiago
Ator 03: Sofia Bigares
Ator 04: Inés Anjos

9h30/9h45 — CHEGADA NO SET
10h30 — RODAGEM Segunda-feira, 23 de janeiro de
16h45 — CORTA-CAMARA 2023

17h — FIM DA RODAGEM

Localizagdo: FCSH.
Av. de Berna, 26-C/1069-061, Lisboa
Estddio LabCC, Piso 5 - Torre B

_CHEGADA NO SET

10h30 - Inicio da rodagem (6
planos)

13h00 — Almogo OFICINA BERGALA
14h — Regresso ao Estudio
14h30 - Inicio da rodagem (6
+2)

16h45 — Corta-camara

17h - Saida do estudio

_ORDEM DO DIA

1. Rodagem da versdo da cena de
Teresa Beirdo

REALIZACAO/ORIENTADOR
Jodo Leiria
+351 912698702

PRODUGCAO
Rita Padua
+351 939808943

Realizagdo/Orientador: Jo3o Leiria

CALL

9h30 LabCC - recegdo das equipas

10h Estudio LabCC — preparacdo do material a utilizar
10h30 Estudio LabCC — inicio das rodagens (filmar)
16h45 Esttdio LabCC — arrumar equipamentos

Produgdo: Rita Padua

CALL

9h30 — Chegada ao set

9h45 — Impresséo de folhas de anotagéo (2)
10h Estudio LabCC — preparagdo das rodagens
10h30 - Inicio das rodagens

16h45 — Arrumar equipamentos

Assis. Produgao: Tiago Santos, Rodrigo Moreira
CALL

9h30 — Chegada ao set

10h Estudio LabCC — preparagdo do material a utilizar
10h30 - Inicio da atividade
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FOLHA DE SERVICO “OFICINA BERGALA”

16h45 — Arrumar equipamentos

Realizadores: Alexandre Anjos, Teresa Beirdo, Eva Costa
CALL

9h30 LabCC - Chegada ao set

10h — Preparagdo das rodagens

10h30 - Inicio das rodagens

Atores: Jodo Pascoa, Ana Catarina Tiago, Inés Anjos, Sofia Bigares
CALL

9h30 LabCC — Chegada ao set

10h30 - Inicio das rodagens
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