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Introducao

O presente relatorio destina-se a acompanhar e a contextualizar todo o processo
de criacao e producao do filme TRAMA.

Este filme acontece como culminar de um processo de trabalho longo, de
exploracao nao so6 de uma determinada realidade, como também de uma espécie
de viagem interior que procurou nao s6 conhecer um mundo especifico, como de
igual modo dar a conhecer perspectivas pessoais e inquietacoes proprias.

E um filme enquadrado no género documental, mas que se constroi através de uma
perspectiva necessariamente pessoal, onde ha espaco para a experimentacao, para
a encenacao e para a reflexao.

Sendo o documentario um género em que a questao de autoria e da escolha sao
definidores, poderemos dizer que todo o documentario é pessoal, pois parte
sempre do seu autor, das suas interrogacdes, formas de pensar e de olhar o mundo.
Essa perspectiva pessoal estara sempre inerente ao filme.

No meu caso, enquanto pessoa com formacao e trabalho realizado no campo das
Artes Visuais, a ligacao entre estas e o filme seria inevitavel.

Assim, neste filme, a experimentacao assume um papel importante, ao nivel
conceptual mas também de forma real e fisica.

A experimentacao das imagens e a sua construcao, desconstrucao ou sobreposicao
estao presentes, nao apenas na montagem, como também na escolha de
determinados formas de olhar o espaco ou as pessoas e de os mostrar aos outros.

A experimentacao fisica também existiu, a ligacao dos materiais ao gesto e a
accao, o interesse pelo contacto real e sensorial com elementos que depois sao
transpostos para a imagem filmica.

O objecto filmico surge aqui enquanto encontro de perspectivas, numa procura que
condensa a vontade de interligar linguagens que remetem para as artes visuais,
para a fotografia, e para linguagens artisticas que trabalham o corpo e com o corpo
como a performance, o happening ou a danca.

Interessa-me assim pensar este filme como um objecto de criacao num sentido
mais lato, nao tendo a necessidade de o categorizar ou rotular em determinado
género, linguagem ou disciplina. Ele acontece enquanto reflexo da abordagem do
seu autor, eu, a uma realidade, e da assuncao plena de uma perspectiva pessoal
dessa abordagem, com base na mistura de possibilidades e de linguagens artisticas
que povoam o meu imaginario.

Existe a escolha assumida de um ponto de vista, de uma forma de olhar para
determinada realidade, de a pensar, estruturar e mostrar aos outros.
Interessou-me abordar uma realidade, o da vida dos trabalhadores da indUstria de
lanificios de uma regiao, através do olhar e das vivéncias das mulheres que fizeram
parte de uma realidade que praticamente ja nao existe.

Esta escolha surge em mim de forma natural, nao apenas pelo facto de me
identificar com elas enquanto género, e enquanto mulher olhar a realidade
também por esse prisma, mas devido a outro factor que para mim é bastante
relevante, o facto de pensar a relacao maquinal e industrial pelo lado feminino.

A relacao a que se costuma dar o nome de homem-mdquina, aqui transposta para a
relacao mulher-mdquina, num sentido mais complexo do que apenas a ligacao
magquinal imediata do dia a dia de uma funcdo, mas num percorrer de rotinas e
memorias, como uma forma de abordar a histéria de uma regiao.



A memoria e o arquivo sao também questdes que importa referir, pois percorrem
todo o filme, sao fulcrais na estrutura e na abordagem.

O filme é o resultado de um cruzamento de diferentes memorias: as memorias dos
lugares, dos espacos, as memorias das pessoas que estiveram nesses lugares
durante muito tempo das suas vidas, e as minhas memorias, que percorro e me
interesso por estes locais, conhecendo-os e explorando-os ha ja bastante tempo.

E é neste cruzar e nesta mistura, a que se junta um arquivo fisico de fichas de
trabalhadores, que se comeca a produzir o filme, numa analogia a producao de um
tecido ou malha, e dai o nome do filme, Trama.

Ao pensar e defender este filme enquanto objecto de criacao que é em tudo
semelhante a criacao de qualquer objecto artistico, faco uma interpretacao da
ideia de fruicdo, aqui aplicada ao objecto cinematografico.

Se a fruicao existe no objecto artistico ela também tera de existir no objecto
filmico, e um pensar da arte, das suas relacoes, da estética e do posicionamento
tedrico em relacao a ela sao importantes.

Importara também pensar de que forma a questao da fruicao artistica foi sendo
pensada por diferentes filésofos ou pensadores.

Assim como também importa pensar nos elementos formais e técnicos que dao
corpo visivel a obra, como se organizam, qual a importancia que tém e de que
forma influenciam a percepcao e consequente fruicao de uma obra.

Poder-se-ao assim acompanhar de seguida nestas paginas todas as reflexoes, sobre
nao apenas o tema tratado, como também sobre as ligacoes conceptuais e formais
do cinema a pratica artistica e a nocao de fruicao, qual a importancia dada a estas
questoes, a ligacao a fotografia e a composicao visual e de que forma todo o filme
foi pensado e estruturado.



TRAMA

“ AS LINHAS CRUZAM-SE NA FABRICA”

SINOPSE:

“Deixo-me ir. Percorrendo espacos, sentindo os ecos, ouvindo as memodrias.
Agarro gente em forma de arquivo, sinto o frio e o vazio das fabricas que ficaram
sozinhas.

Construo imagens, procuro sentidos. Faco uma escolha. O lado feminino das
maquinas.

A partir daqui, a trama comeca a ser urdida.”



Enquadramento conceptual e estético

O DOCUMENTARIO NUMA ABORDAGEM PESSOAL

Comeco por fazer uma pequena reflexao sobre o que considero marcante no género
documental em cinema, de que forma o penso e encaro, e quais os principios
norteadores que julgo fundamentais na criacao de documentarios.

Ao pensar no género documental penso num todo que é constituido por diversas
partes, num conjunto de linguagens diferentes entre si que dao corpo a um género
cinematografico que parte do registo, da problematizacao e da reflexao de
realidades nao ficcionadas, olhando-a de uma forma que nao a pretende adulterar
ou mistificar.

O documentario olha o mundo, pensa-o e interpreta-o segundo o olhar do seu
autor, e as realidades ou temas tratados estao ao nosso lado num sentido lato.
Podem encontrar-se na nossa rua ou no outro lado do planeta, rodeiam-nos, e
podem ser universos tao vastos como a vastidao do proprio mundo em que vivemos.
E essa esséncia que liga o documentario as pessoas e a realidade.

O documentario pode assumir no meu entender a forma de confluéncia de varias
linguagens, num género hibrido que pode conter tantas possibilidades de
abordagem e de tratamento, quanto a diversidade dos seus autores. Isto, porque a
questao da autoria e da escolha do ponto de vista do autor sao elementos
fundamentais no género documental, sao as pedras de toque do discurso filmico e
da forma como um autor vé o mundo, quais as suas referencias culturais,
sociologicas, historicas, politicas, etc.

Faz-se muitas vezes a ligacao entre o documentario e a historia do cinema.

De facto, os primeiros filmes produzidos ilustravam realidades documentais, ou
mais propriamente, cenas da vida quotidiana. Sao exemplo disto mesmo os filmes
dos irmaos Lumiére La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon (1895) e L'Arrivée d'un
train a La Ciotat(1895) numa perspectiva internacional ou os filmes de Aurélio da
Paz dos Reis “A Saida do pessoal operdrio da Camisaria Confianca”(1896) e “A
chegada de um comboio americano a Cadoucos”(1896), patrimonio ao que parece
irremediavelmente perdido.

Importa assim distinguir este tipo de expressao inicial do Cinema a que muitas
vezes se chama documentario, daquilo que realmente seria.

Tal como afirma Tiago Baptista, nesta altura assistimos a uma série de “cacadores
de imagens” cujo objectivo era bem distinto do tipo de linguagem que lhe sucede,
a procura era mais da ordem da representacao do pitoresco numa tecnologia que
era na época totalmente nova e inovadora.

“[...] 0O interesse pelo cinema de alguns destes fotografos foi apenas tempordrio.
Mas alguns deles tornaram-se importantes “cacadores de imagens”, expressdo
usada mais tarde para descrever o facto de trabalharem normalmente sozinhos, de
se deslocarem a qualquer ponto do pais em busca de assuntos actuais ou
“pitorescos” e, finalmente, como maneira de os distinguir(retrospectivamente)
dos “realizadores” mais sofisticados dos anos seguintes...”"

1 Tiago Baptista, Apordoc- Associacao Pelo Documentario, Panorama 2012, 6° Mostra de



Liga-se a esta nocao de cacadores de imagens ou de operadores, a ideia de
arquivo.

De facto, esta demanda em busca de realidades pitorescas, etnograficas ou de
actualidades, constitui-se como um importante e precioso arquivo visual que
deveria ser muito valorizado e que nao deveria deixar de ser realizado nos nossos
dias.

Nao podemos &, no meu entender, confundir este tipo de registo filmico com o
género documental em cinema.

Sao realidades completamente distintas, embora possam, algumas das vezes partir
de uma mesma realidade fisica.

E a grande diferenca estara na concepcao e na defesa teorica, na escolha e na
intencao do autor.

Quando o dispositivo técnico passa a ser uma ferramenta e nao um fim em si
mesmo, temos a intervencao da intencao e do ponto de vista numa perspectiva
autoral.

Assim, se olharmos para a histéria do filme documentario enquanto género autoral,
vemos diferentes tipos de linguagens e de expressao utilizadas, e que podem ser
tanto de ordem técnica como de ordem conceptual.

Se olharmos para alguns exemplos de autores que iniciaram uma abordagem
pessoal e de autoria poderemos destacar Robert Flaherty e Dziga Vertov.

Se Flaherty opta por linguagens em que aborda as questdes da intimidade, da
convivéncia e das diferencas culturais filmando actores naturais, ja Vertov
preconiza uma defesa teorica que aplica na pratica do chamado “Cinema-
Verdade”. Assim, Vertov procura prescindir de tudo o que é subjectivo, de tudo o
que é encenado ou recriado, sendo a cAmara e o seu dispositivo técnico e éptico o
meio ideal para atingir esta busca pela esséncia das coisas.

Embora com pressupostos completamente diferentes, estes dois cineastas sao
exemplificativos ou podem corporizar aquilo que sera a partir dai a accao do
género documental no cinema: um vasto campo que compreende a criacao e a
interpretacao do mundo e das realidades que o compdéem num sentido da
consciéncia historica, politica, social e artistica do seu autor. Este apresenta ao
mundo essa mesma realidade através do seu olhar e com a ajuda da camara, mas
“filtrada” pelo pensamento e posta em pratica através da montagem e do som.
Também com as chamadas Sinfonias Urbanas dos anos 20 e 30 do século XX, houve
um passar da simples “caca” das imagens,nesto caso das cidades, das suas vidas e
dos seus ritmos, para uma visao muito mais trabalhada e de cariz autoral em que
o0s seus criadores, de que foram expoentes europeus Vertov e Ruttmann. Aqui
encontramos uma aproximacao grande do filme documental a uma estética
artistica que tem preocupacoes visuais fortes, ligando o ritmo das imagens e a
forma como eram colocadas na montagem como forma de dizer, um discurso
directo e assumido da visao de quem filma.

Aquilo que procurei trabalhar neste filme foi a construcao de uma realidade que ia
muito para la da recolha de imagens e do registo das pessoas.

Poderia ter registado os espacos, colocado as pessoas la dentro e registado reacoes
e discursos, sem condicionar absolutamente nada. Juntar os elementos e registar.
Depois poderia montar e mostrar.

Nada disso me interessou. O que quis fazer foi criar um sentido formal e emocional
para todo o filme, um envolvimento, em que as pecas se fossem juntando aos
poucos, criando um fio de pensamento condicionado pela forma como interpretei e




senti esta realidade, sem adulterar, mas escolhendo. E isso foi feito pelas
perguntas que escolhi fazer durante as entrevistas, pelos sentidos que me
interessou explorar, pela construcao de imagens, pela encenacao e pela ligacao do
COrpo com o espaco.

Pela minha visao, pelas minhas referéncias, por aquilo que considero visualmente e
artisticamente valido. Por uma visao de autor assumida.

E é dentro desta ideia de autoria e de criacao que tem sentido, no meu entender,
a questao do cinema, e do documentario enquanto disciplina que alberga
diferentes géneros e linguagens, poder produzir obras que sao por vezes de um
cariz eminentemente plastico ou artistico, no sentido duma acepcao da nocao de
fruicao.

Se pensarmos no filme documentario como um objecto artistico em si mesmo, que
congrega visoes, pulsdes, inquietacdes do seu criador associados a uma linguagem
que interpele os nossos sentidos , poderemos falar da nocao de fruicao.

E esta questao tem para mim especial importancia, o pensar o cinema enquanto
objecto artistico, enquanto uma ferramenta que é utilizada para expressar
emocoes e inquietacdes, como poderiamos utilizar outro qualquer dispositivo,
linguagem ou material. Obviamente que em cada um dos médiuns artisticos ha
linguagens proprias e especificas, mas se a entrega a obra e a sua producao forem
de cariz artistico, no resultado podera haver sempre fruicao.

O cinema podera assim ser encarado enquanto médium que o criador utiliza para

expressar as suas ideias, concepcoes ou visoes, tal como o Desenho, a Pintura, a
Escultura, ou qualquer outra denominada arte visual.

A FRUICAO NO CINEMA

Quando questiono a questao da possibilidade de fruicao no Cinema, estou a partida
a explorar relacdes e interligacées que ndo serdo de associacao imediata como
acontece por exemplo com o cinema que se liga eminentemente a um construcao
em que o seu objecto é fundamentalmente plastico, em que a forma, o ritmo e a
cor tém papel de assumido destaque, e em que a procura principal se liga a
elementos visuais.

E o caso de Cinema Abstrato que procurava acima de tudo uma linguagem plastica,
em que as formas, o ritmo e a montagem assumiam um papel plastico e visual.
Aqui essa ligacdo é imediatamente reconhecida.

Enquanto criadora, interessa-me pensar e questionar esta tematica da relacao de
determinado tipo de producao cinematografica com a nocao de objecto artistico e
de fruicao.

Penso que noutro tipo de linguagens cinematograficas que nao aquelas
eminentemente visuais, como por exemplo o cinema o documental, essa ligacao a
nocao de objecto artistico e de fruicao podera também ser encontrada.

Existe em determinado tipo de cinema uma comunicacao entre a criacao (obra) e o
espectador (publico) que é uma comunicacao que segue os pressupostos da
comunicacao artistica. Interessa perceber de que forma se processa essa
comunicacao.

Determinados filmes ou obras de cinema, tal como outras obras artisticas (sejam
desenho, pintura, escultura ou quaisquer outras) tém a capacidade de interagir
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com os nossos sentidos de uma forma emocional e sensorial imediata e que é
depois mediada pela razao ou intelectualizada.

O fenomeno artistico enquanto relacao de comunicacao dinamica entre obra e
espectador é algo dinamico e que tem varias possibilidades de existéncia fisica,
assim como o tem ao nivel da fruicao.

Algumas obras cinematograficas encaixam-se neste campo em que poderao ser
encaradas enquanto objecto artistico, passiveis de serem fruidas como qualquer
outra obra mais ligada a esfera das artes visuais.

Umberto Eco reflete aqui a partir das teorias enunciadas por Luigi Chiarini, acerca
da relacao de fruicao que existe por parte do receptor de diferentes linguagens
artisticas, neste caso a Literatura e o Cinema:

“[...] Chiarini insiste na diferenca substancial entre uma arte que se serve de
palavras-conceitos e uma arte que se serve de imagens; e devemos pensar que no
primeiro caso (o da literatura) o fruidor é estimulado por um signo linguistico
recebido de forma sensivel mas usufruido apenas por meio de uma operacdo mais
complexa, embora imediata, de exploracdo do “campo semantico” conexo com
aquele signo, de modo que, acompanhado pelos dados contextuais o signo deixard
de evocar na acep¢ao adequada da palavra, uma série de imagens capazes de
estimular emotivamente o receptor. Pelo contrdrio, no caso da estimulagao por
meio da imagem ( e é o que se passa com o filme), o percurso é justamente o
inverso, e o primeiro é fornecido pelo dado sensivel ainda ndo racionalizado e
conceptualizado, recebido com toda a vivacidade emotiva que comporta. Por
outras palavras [... ], a primeira reacdo perante a imagem ndo é intelectiva, mas
também ndo é “intuitiva” [...], é totalmente fisioldgica: a pulsacéo cardiaca
acelerada precede toda a compreens@o e decantacéo critica do dado, o esboco de
resposta motriz revelado pelo electroencefalograma precede nGo apenas o acordo
da inteligéncia, mas também o da fantasia.

Assim, se considerarmos que a fruicao acontece com uma arte que “se serve de
imagens” podemos relacionar este conceito tanto com o Cinema como com as Artes
Visuais.

Nestes dois tipos de linguagem artistica existe uma recepcao emocional e sensorial
do objecto apreendido. O nosso lado fisiologico, os nossos sentidos, sdo os
primeiros a receber o estimulo enviado pelo objecto, sem que exista uma mediacao
intelectual. A intelectualizacdo da emocao e dos dados recebidos pelos sentidos
acontece num segundo momento. A primeira abordagem a obra estara sempre
relacionada com o sentido emocional.

Olhemos ainda para outro autor que se debruca sobre a questao da sinestesia na
recepcao do objecto artistico, especialmente o objecto cinematografico:

“[... ] Por isso a imagem cinematogrdfica, na sua concretude perceptiva
audiovisual, deve ser compreendida como um resultar sensorial e cognitivo
complexo, no dmbito do qual concorrem, no sentido da sua “traducdo” pelo
organismo, uma multiplicidade de factores que se estendem desde as
especificidades fisiologicas proprias do humano até a experiéncia e conhecimentos
que adquire no decurso da sua existéncia.”

2 Umberto Eco, “A definicao da arte”, (2008) Edicdes 70 Arte e Comunicacao, 189-190

3 Angelo de Sousa, “A sinestesia como dimensdo na poética e na estética cinematografica”,
Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias/ Departamento de Estudos
Cinematograficos, Lisboa 2011
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Podemos assim compreender que existe uma ligacao inequivoca entre Artes Visuais
e Cinema na forma como recepcionamos os dados sensiveis que nao sao enviados,
sendo a nossa percepcao em primeiro lugar da ordem dos sentidos e por isso
emocional, dando depois lugar a uma racionalizacao ou intelectualizacao das
sensacoes apreendidas.

Teremos ainda de pensar na importancia que tera a ac¢ao na questao da fruicao
artistica.

Voltemos ainda a Umberto Eco e a comparacao que o filésofo faz entre cinema e
literatura enquanto artes da accao:

[...]Ora, a diferenca entre accdo filmica e accdo narrativa parece ser a seguinte:
o romance diz-nos “aconteceu isto, depois aconteceu isto, etc.” enquanto o filme
nos coloca perante uma sucess@o de “isto+isto+isto,etc”, uma sucessdo de
representacées de um presente, hierarquizdveis apenas na fase da montagem. “
Assim, enquanto na literatura essa accao é “contada”, no cinema ela é
“representada” e colocada numa sequéncia filmica através da montagem.

Se pensarmos na accao como elemento constituinte do objecto cinematografico.
Em grande parte das criacoes esta accao surge associada ao conceito de narrativa,
ou seja, ha todo um discurso sequencial e que normalmente ocorre numa
progressao temporal que tem inicio, desenvolvimento e desfecho.

Isto tanto acontece no cinema de ficcao como no cinema documental. Aquilo que
podemos pensar quando pensamos em fruicao, € que pode existir nessa narrativa
algum grau de descontinuidade e de flutuacao, que tem como principal objectivo o
de dar “tempo de fruicao” ao espectador. Esta descontinuidade pode existir
enquanto pausa na narrativa sequencial, em saltos temporais, siléncios ou
passagens para realidades menos fisicas e objectivas.

No que se refere a esta questdo, a escolha de muitos dos planos que foram
filmados para Trama foram pensados desta forma, escolhendo a estaticidade em
detrimento da accao e da montagem de cenas. Tanto os planos das jovens como 0s
das senhoras foram trabalhados no sentido de pensar a imagem como um todo, que
nao é ligado a outros planos por montagem, cada um funciona por si mesmo, a
accao existe no nosso pensamento e no que vamos ouvindo e refletindo enquanto
olhamos a imagem.

Interessou-me procurar uma carga dramatica nalgumas destas imagens,
relacionando o corpo com os espacos em que estavam e procurando construir
imagens fortes, e com tempo para serem vistas e apreendidas pelo espectador.
Como analogia parece-me pertinente este excerto de Fernando Pessoa acerca do
“Marinheiro”:

[...] Chamo teatro estdtico aquele cujo enredo dramdtico ndo conduz ac¢do- isto
é, onde as figuras ndo sé6 ndo agem, porque nem se deslocam nem dialogam sobre
deslocarem-se, mas nem sequer tém sentidos capazes de produzir ac¢Go; onde nao
ha conflito nem perfeito enredo.

Dir-se-a que isto ndo é teatro. Creio que o é porque creio que o teatro tende a
teatro meramente lirico e que o enredo do teatro é, ndo a accGo nem a progressao
e consequéncia da accdo- mas, mais abrangentemente, a revelacdo das almas
através das palavras trocadas e a criacdo de situacées |[... ] Pode haver revelacdo

4 Umberto Eco, “A definicdo da arte”, (2008) Edicdes 70 Arte e Comunicacao, 192
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de almas sem accdo, e pode haver criacdo de situacées de inércia, momentos de
alma sem janelas ou portas para a realidade.”

Importa ainda pensar na questao da impossibilidade de fechar uma obra em si
mesma e nos pressupostos do seu criador. A verdade é que a nocao de objecto
artistico ndo existe apenas pelo lado da criacao, ela s6 acontece quando existe
uma comunicacao sensivel entre obra e publico.

A arte, na sua complexidade, so6 podera ser completada por quem a percepciona.
Cada um de noés dara um sentido proprio e pessoal a determinado objecto artistico,
tendo por base as suas conviccoes, concepcoes, referencias, etc.

Ao pensarmos esta tematica teremos sempre de referir o principio de “obra
aberta” enunciado por Umberto Eco em 1958. Nele esta evidenciado o facto de um
objecto artistico ndo encerrar em si mesmo uma Unica fruicao e uma Unica
interpretacao.

“[...]o objecto fruido por uma pluralidade de fruidores, cada um dos quais sofrerd
a accdo, no acto de fruicdo, das proprias caracteristicas psicoldgicas e fisioldgicas,
da prépria formaca@o ambiental e cultural, das especificacées da sensibilidade que
as contingéncias imediatas e a situacao histérica implicam; portanto, por mais
honesto e total que seja o empenho de fidelidade a obra que se frui, cada fruicdo
serd inevitavelmente pessoal e verd a obra num dos seus aspectos possiveis.

O autor ndo ignora geralmente esta condicdo de situacionalidade de cada fruicéo;
mas produz a obra como “abertura” a estas possibilidades, abertura que, no
entanto, oriente tais possibilidades, no sentido de as provocar como respostas
diferentes mas conformes a um estimulo definido em si. A defesa desta arte
dialética de “definitude” e “abertura” parece-nos ser essencial a uma nocdo de
arte, como facto comunicativo e didlogo interpessoal.”

A recepcao de uma obra cinematografica nao sera assim recebida em massa (como
defendia Walter Benjamin) , ao invés, cada espectador ira completar os estimulos
sensoriais que lhe sao enviados, utilizando as suas concepcodes e conviccoes
pessoais, referéncias historicas, politicas, morais, etc.

A ESTETICA E A CONCEPCAO DA FRUICAO NA MODERNIDADE E POS-MODERNIDADE

Quando falamos em fruicdo artistica relativamente ao objecto cinematografico,
estamos entao a falar da comunicacao que existe entre a obra e o espectador,
sendo essa relacao sempre alvo de mediacao.

A verdade é que a relacdao com uma obra de arte, seja ela em que médium for,
sera sempre feita através de um conjunto de mediacoes subjectivas, historicas e
culturais.

Ha e havera sempre um desfasamento entre autor e espectador, nunca sera
possivel haver uma fruicao imediata, ela ndo existe no mesmo momento em que
existe a criacao. Claro que nesta linha de pensamento nao estarao colocadas as
artes da accao como por exemplo o happening, a composicao coreografica em
tempo real ou a active painting, apenas para dar alguns exemplos.

Na grande maioria dos casos, de que é também exemplo a criacdo cinematografica,
existe um espaco temporal e um espaco mental que separa criador e espectador.

5 Fernando Pessoa, “Obra em prosa de Fernando Pessoa”, Edicao n° 140970/4219
Publicacoes Europa América, 153

6 Umberto Eco, “A definicao da arte”, (2008) Edicées 70 Arte e Comunicacao, 153-154
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Assim, esta relacao estética nao assenta na coincidéncia entre os dois momentos,
ndo fruimos a obra ao mesmo tempo que ela é produzida, existe uma mediacao.
No Cinema, para além dos factores enunciados de seguida, existe ainda uma outra
mediacao, esta de ordem mecanica, ou seja, existe um aparelho ou dispositivo que
ira ajudar o criador a construir a obra, e so depois de varios procedimentos de
ordem técnica, ela estara acessivel para ser apreendida pelo espectador. Existe
uma relacao de ordem maquinal em que a ideia é executada por intermédio de um
mecanismo complexo e com varias etapas.

Existe sempre na relacao de fruicao um conjunto de factores que irao influenciar
de forma determinante o modo como apreendemos 0 que vemos € ouvimos.

A Histdria da Arte tem também um papel fundamental na forma como
apreendemos um objecto artistico, pois a nossa “visao” de uma série de contextos
imagéticos esta moldada por aquilo que fomos criando e documentando ao longo
do passar dos tempos.

Diferentes filosofos e pensadores se debrucaram sobre a questao da apreensao do
objecto artistico e consequente fruicao, sendo interessante voltar a olhar para
algumas destas concepcoes segundo o ponto de vista da criacao cinematografica.
Muito foi ja teorizado sobre a arte e a sua esséncia, alias, essa € uma das principais
demandas da Estética enquanto disciplina filosoéfica.

Kant, no século XVIII considerava os conceitos de Belo e Sublime como algo que
deveria ser procurado na producao artistica. O artista era na concepcao kantiana
um génio criador que estava imbuido de algo transcendente que o fazia criar
objectos belos e originais num sentido proximo da sacralizacao da arte e do acto
criador.

Walter Benjamin, ja nas primeiras décadas do século XX, continua este tipo de
concepcao ao defender a aura da obra de arte. Este tedrico da arte tem uma visao
algo pessimista, o que é normal dado o contexto histérico, e que se torna
interessante de abordar e questionar quando pensamos o objecto cinematografico
enquanto objecto artistico.

Walter Benjamin € um autor, tal como outros, que pensa a Modernidade e os novos
caminhos expressivos que se comecam a antever, criticando e enumerando na sua
perspectiva os problemas que se poderao colocar a pratica artistica. Entre eles
esta o da possibilidade de reproducao técnica de uma obra de arte.

Questiona-se sobre o que acontecera a qualidade de determinada obra quando
reproduzida através de meios técnicos ou mecanicos.

Esta reproducao técnica representa para o autor uma espécie de “profanacao” do
lado aural da obra de arte, perdendo o seu valor de culto e passando a ter um
valor de troca, tornando-se assim num bem de consumo.

Esta perda da aura levaria a um empobrecimento da experiéncia estética, embora
permitisse uma democratizacdo da arte.

Vejam-se alguns excertos da sua obra de 1936 “A Obra de Arte na Era da sua
Reprodutibilidade Técnica”:

“[... ] Poderia caracterizar-se a técnica de reproducdo dizendo que liberta o
objecto reproduzido do dominio da tradicdo. Ao multiplicar o reproduzido, coloca
no lugar de ocorréncia tnica a ocorréncia em massa. Na medida em que permite a
reproducdo ir ao encontro de quem apreende, actualiza o reproduzido em cada
uma das situacées.”

“[... ] Nas obras cinematogrdficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo é
uma condicdo imposta do exterior para a sua divulgacdo em massa,
contrariamente ao que sucede, por exemplo, com obras literdrias ou de pintura. A
reprodutibilidade técnica da obra cinematogrdfica tem o seu fundamento
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directamente na técnica da sua reproducdo. Esta possibilita ndo sé a sua imediata
divulgac@o em massa, como também a impé6e. Impée-a porque a producéo de um
filme é tao cara que alguém que pudesse, por exemplo, comprar um quadro, ndo
poderia certamente dar-se ao luxo de comprar um filme.”

“[...] A realizac@o de um filme, especialmente de um filme sonoro, proporciona
um espectdculo como nunca anteriormente, em tempo ou lugar algum, tinha sido
imagindvel. E um processo onde ndo existe nenhum ponto de observacdo que
permita excluir do campo visual o equipamento de registo, de iluminagéo, o
pessoal de apoio, etc. (A ndo ser que a pupila do espectador coincidisse com a
lente da cdmara.) [...] no estudio cinematogrdfico, o equipamento penetrou de tal
forma na realidade que o seu aspecto puro, livre dos corpos estranhos do
equipamento, é o resultado de um procedimento particular, nomeadamente do
registo de um aparelho fotogrdfico ajustado expressamente e da sua montagem
com outros registos do mesmo tipo.”

“[... ] A reprodutibilidade técnica da obra de arte altera a relacdo das massas com
a arte. Reacciondrias, diante, por exemplo, de um Picasso, transformam-se nas
mais progressistas frente a um Chaplin.” ’

Este autor defende assim, como se vé, uma visao que procura a identidade da arte
na sua originalidade, no aqui e agora, e em que nao haja, ou que esta seja a menor
possivel, a intervencao de uma mediacao através de aparatos técnicos ou
tecnologicos.

Existe ainda a alusao a questao do espectdculo, enquanto elemento aglutinador das
massas e algo alienador, ja um pouco na esteira do que viria depois a ser escrito e
defendido em forma de reflexao-manifesto, pelo escritor e pensador francés Guy
Debord “A Sociedade do Espectdculo” (1967).

Parece-me que quando encaramos determinado objecto artistico, seja produzido
em que médium for, como algo estanque ou imutavel estaremos a incorrer numa
visao algo redutora.

O objecto artistico é algo que possui um sentido dinamico, pois € o sujeito, através
da mediacao, que lhe confere um significado final.

E a questao da originalidade da obra, também ja referida em Kant, acaba por ser
rebatida pela propria Historia da Arte e pela evolucao dos movimentos artisticos.
A modernidade, e depois a contemporaneidade da arte, vieram mostrar que
existem muito mais possibilidades de encarar o fendmeno artistico e criativo, do
que apenas aquele que o aborda na perspectiva da producéo de algo novo ou
original.

Sendao como poderiam ser encaradas as novas vanguardas artisticas do inicio do
século XX como por exemplo o dadaismo e as colagens cubistas?

Assistiu-se historicamente na modernidade artistica, a uma tendéncia marcada
para o aparecimento de uma arte anti-retiniana, ou seja, nao meramente visual,
havendo a procura de sentidos e conceitos que acabam por dar a primazia ao
contetldo em detrimento da forma.

Assiste-se a libertacao da arte de inUmeros constrangimentos, havendo agora uma
enorme multiplicidade de caminhos, um grande pluralismo artistico e um
“disparar” de vanguardas que comecam nos anos 40 e 50 com o Expressionismo
Abstracto e que vai ser potenciado nos anos 60 e 70 com novas abordagens que
misturam inUmeros médiuns, disciplinas e fisicalidades.

7 Walter Benjamin, “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”,(sem edicéo),
segunda versao do texto de 1955
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Esta rapida aceleracao de movimentos e linguagens artisticas leva o filosofo Arthur
Danto a defender o fim da arte, no sentido em que esta seria agora da ordem do
conceptual, relegando para segundo plano o visual, deixando assim de ser
necessario atingir a categoria de producao de algo novo.

A modernidade abre caminho a contemporaneidade artistica e assume a partir
desta altura caminhos proprios e fracturantes.

Comeca também a aparecer um fenémeno bastante interessante no campo artistico
e conceptual e que se relaciona com a questao da apropriacdo.

Nesta tendéncia existe a perda de referencial do valor de original do objecto
enquanto primordial, havendo uma apropriacao formal e também grande parte das
vezes fisica de objectos pré-existentes, que sao conceptualmente transformados
pelo artista e que voltam a ser encarados como passiveis de fruicao.

Um dos expoentes deste tipo de trabalho, no sentido de uma apropriacao mais
imediata e visivel, foi, mais tarde, Sherrie Levine, com trabalhos como por
exemplo a série de fotografias de Walker Evans que por si foram de novo
fotografadas e apresentadas ao publico.

Na perspectiva de Walter Benjamin seria talvez uma exponencial perda de caracter
do objecto artistico, uma vez que a mediacao técnica era dupla, assim como a
multiplicacdo da mesma imagem acontecia também de forma dupla.

Também Dara Birnbaum foi exemplo, neste caso no video, da utilizacao e
apropriacao de imagens pré-existentes de producoes televisivas e afins,
reinterpretando e dando novos significados formais e conceptuais a obra produzida
enquanto resultado final.

Em Trama existiu a apropriacao fisica das imagens de muitas pessoas, que estavam
contidas nas fichas e arquivos recuperados, tal como de elementos graficos,
plantas das fabricas (que nao entram no filme), ou das anilinas industriais
esquecidas na tinturaria, que foram utilizadas para realizar a parte da cor.
Também no inicio do filme, quando explico o meu interesse pelos registos e
fragmentos pessoais como fotografias, cartas ou bilhetes, estamos perante uma
apropriacao de objectos de pessoas que nao sei quem foram, o que faziam ou de
onde eram. Todos estes objectos e imagens foram apropriados, devido a essa
vontade de construir histdrias através desses fragmentos esquecidos que pelas mais
variadas razoes foram ficando esquecidos ou perdidos, e que foram recuperados
em locais improvaveis como feiras.

Esta apropriacao fisica € um dos elementos importantes para mim, e que surge
como ponto de partida para o filme e para o sentido que irei criar em todo ele.

Hoje em dia, na contemporaneidade artistica, as fronteiras que delimitam o que é
ou o que podera ser arte, sao muito ténues ou praticamente inexistentes.

A libertacao dos formalismos académicos que “agarravam” a pratica artistica a
disciplinas estanques e a técnicas especificas é agora uma realidade.

Pensamos hoje a arte e a criacdo enquanto processo lato, em que quase tudo é
possivel, dando por isso azo também a que muitas mas interpretacdes sejam
possiveis, mas a verdade é que podemos criar algo artisticamente valido
recorrendo a um grande niumero de médiuns.

Assim sendo, e na forma como encaro o processo de criacao, penso a criacao
cinematografica como estando totalmente equiparada a criacao plastica ( como
pintura, escultura ou desenho), em que o criador utiliza um dispositivo técnico e
optico (tal como na fotografia) enquanto ferramenta para “compor” o seu mundo,
tal como o pintor utiliza um suporte bidimensional e o escultor uma peca
tridimensional.
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E desta forma que encaro este filme, Trama, pois ele é o resultado de um conjunto
de ideias, vontades e inquietacdes que foram condensadas numa criacao pessoal
que utilizou o filme enquanto veiculo de expressao. Nele estarao também
espelhadas a forma como encaro a realidade e as minhas referencias enquanto ser
individual inserido num colectivo, com referencias historicas e artisticas, com a
nocao de um passado e da forma como outros trabalharam temas ou técnicas
semelhantes.

A ligacao a fotografia e a composicao visual sao também importantes e ajudam a
olhar para o filme.

FOTOGRAFIA E A COMPOSICAO VISUAL

A fotografia como antepassado do cinema e a sua relacdo com a arte

O cinema tem uma ligacao umbilical com a fotografia, e por isso talvez importe
pensar um pouco neste dispositivo técnico e dptico, assim como nas relacoes que
teve com a producao de objectos artisticos.

Enquanto antepassado do cinema, a fotografia utiliza mecanismos opticos e
técnicos para a producao das suas imagens que sao muito semelhantes ao cinema,
sendo que o cinema tem mais tarde o poder de utilizar e relacionar os conceitos de
espaco e de tempo.

Acho interessante pensar e olhar para as relacdes e ligacdes que a fotografia teve
e tem com a arte, essa relacao que foi durante muito tempo dificil e conflituosa.
Por surgir numa altura em que a Pintura se encontrava “mergulhada” no fim do
Romantismo e inicio do Realismo, a Fotografia foi vista como algo ignobil e
mecanico que vem retirar lugar a expressao considerada capaz de uma
representacao valida da realidade ( a pintura).

Visto de outro prisma, o prisma das vanguardas artisticas, a Fotografia vem libertar
a Pintura e de um modo mais lato, toda a arte, da representacdo da realidade,
comecando aqui uma abertura que ira levar a Abstraccao. Segundo esta
perspectiva, agora ja existe um meio técnico capaz de o fazer.

E na esteira desta ideia de libertacdo que comecam a eclodir inlmeros movimentos
que se opdem a representacao mimética daquilo que existe e se comeca a dar
primazia ao mundo interior do criador.

Nos primordios da fotografia, assim como nos primérdios do cinema esta era a sua
principal funcao, ou seja, estas novas possibilidades técnicas tinham como intencao
primordial a da representacao da realidade tal como ela se apresentava visivel.
Tanto os primeiros fotdgrafos como os primeiros operadores de cinema captavam
poses e momentos, procurando retratar de forma fiel a realidade social, historica e
etnografica.

A questao da autoria e da intencao aparece mais tarde, quando se comeca a
encarar estes novos meios técnicos como ferramentas Uteis e validas para
transmitir valores, conceitos ou ideias.

A intencao do criador (fotégrafo ou cineasta) comeca entao a ser algo importante e
marcado, conferindo as obras um peso diferente do da mera reproducao da
realidade. Mesmo se pensarmos na fotografia documental ou nos filmes
documentais que exploram o lado realista, estamos sempre a ver a realidade
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filtrada pelo seu criador, ou seja, vemos aquilo que é real e existe, sim, mas
segundo uma perspectiva propria e vincada: a de quem criou a obra.

Esta nocao de ponto de vista e principalmente a nocao de escolha, assumem
grande importancia na criacao, quer ela seja fotografica ou cinematografica.
Mesmo o tao famoso “momento decisivo” de Henri Cartier-Bresson nao € mais do
que uma escolha consciente do autor em que intervém diferentes factores, desde a
concepcao teorica as questdes de composicao topofila, em que sao analisadas e as
relacoes formais entre elementos que constituem a imagem.

Nao escolhemos apenas o assunto ou tema abordado, mas sim qual a perspectiva
sob a qual o queremos abordar, e também a “forma” que lhe queremos dar, ou
seja, de que forma queremos que os outros vejam a realidade que mostramos.

A critica a fotografia enquanto arte comeca quando esta técnica comeca a ser
utilizada para representar assuntos e temas que anteriormente eram abordados na
pintura. Muitas destas imagens foram apresentadas nos saldes parisienses e nas
grandes exposicoes, criando reaccées muito adversas tanto na comunidade de
pintores (principalmente) como também junto a criticos de arte.

Muitos foram os pintores académicos, como por exemplo Ingres, que se apoiaram
nesta concepcao contra esta nova técnica, defendendo que a fotografia nunca
poderia ser elevada a condicao de arte, e em conjunto com outros seus pares
participa num manifesto em 1862 que se opunha a fotografia.

Charles Baudelaire também surge como um critico acérrimo da fotografia enquanto
arte, mas ao lermos com atencao a carta que escreve ao director da Revue
Francaise sobre o salao de 1859 em Paris, para além do seu lado espirituoso, salta
a vista que o preconceito “anti- fotografia” seria mais um receio de que a arte se
virasse para a representacao da realidade do mundo em detrimento das realidades
interiores dos artistas. De qualquer das formas para este critico a fotografia nao
cabia na categoria de arte e deveria ser remetida o mais rapidamente possivel a
técnica auxiliar da ciéncia e das artes.

“[... ] Nestes dias deplordveis, produziu-se uma nova industria que muito
contribuira para confirmar a idiotice da fé que nela se tem, e para arruinar o que
poderia restar de divino no espirito francés. Essa multiddo idélatra postulou um
ideal digno de si e apropriado a sua natureza, isto esta claro. Em matéria de
pintura e de escultura, o credo actual do povo, sobretudo na Franca (e ndo creio
que alguém ouse afirmar o contrdrio) é este: “Creio na natureza e creio somente
na natureza (hd boas razées para isso). Creio que a arte é e nGo pode ser outra
coisa além da reproducé@o exacta da natureza (um grupo timido e dissidente
reivindica que objectos de cardcter repugnante sejam descartados, como um
penico ou um esqueleto). Assim, o mecanismo que nos oferecer um resultado
idéntico a natureza serd a arte absoluta”. Um Deus vingador acolheu as stplicas da
multidao. Daguerre foi o seu Messias. [... ] Estou convencido de que o progresso
mal aplicado da fotografia muito contribuiu, como alids todo o progresso
puramente material, para o empobrecimento do génio artistico francés, ja tdo
raro. [...]

Dia a dia, a arte perde o respeito por si mesma, prosterna-se diante da realidade
exterior, e o pintor torna-se cada vez mais inclinado a pintar, ndo o que sonha,
mas o que vé.”®

8 carta enviada por Baudelaire ao diretor da revista “Revue Francaise” sobre o saldo de
Paris de 1859, traducao de Ronaldo Entler, “Retrato de uma face velada: Baudelaire e a
fotografia” FACOM, n°17, 1° semestre de 2007, 10-13
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Como defende Ronaldo Entler na sua analise a este texto e as posicoes criticas de
Baudelaire relativamente a fotografia:

“[...] O que parece assustar Baudelaire ndo é a fotografia em si mas, com a devida
razdo, seu discurso anacroénico, ingénuo e, no entanto, amplamente respaldado por
um publico burgués de gosto recém-formado, dvido por consumir todo o tipo de
novidade.”’

Este conflito vai permanecer na ordem do dia durante algum tempo, até a pintura
encontrar um caminho que a vai afastar da representacao fiel (apenas) da
realidade e a fotografia vai também procurar encontrar caminhos que a levam para
uma autonomia de linguagem.

Durante algum tempo a fotografia e de um modo analogo o cinema foram
encarados de um modo fechado, no sentido em que era defendido que nenhuma
das duas linguagens seria capaz de escolher o que queria representar, ou dito de
outra forma, de compor.

Se pensarmos nos primoérdios da fotografia rapidamente chegamos a camara
escura, que foi um mecanismo que comecou a ser utilizado pelos pintores
renascentistas que davam na época os primeiros passos na descoberta das nocoes
de perspectiva aplicada ao desenho. Aqui, este processo auxiliar do desenho era
utilizado como forma de colocar a realidade dentro de determinado
enquadramento, previamente escolhido pelo pintor, e que o iria depois representar
em desenho ou pintura.

A fotografia vai adaptar o conceito de camara escura mais tarde, sendo que a
imagem que anteriormente aparecia no vidro para onde o pintor olhava ira ser
projectada sobre uma superficie fotosensibilizada onde passara a ficar gravada.

A utilizacao da fotografia, e de modo analogo do cinema, enquanto mecanismo
capaz de reproduzir a realidade ira mais tarde atingir um novo patamar, quando se
interpGe entre o objecto e o mecanismo, a intencao do criador.

A partir deste momento, as nocoes de composicao serao aqui tao validas como em
qualquer outro médium.

A questdo da composicdo da imagem

A forma como a realidade pode ser composta, construida ou até encenada, surge
como algo de grande relevancia e que depende antes de tudo o resto de qual a
intencao de quem cria a imagem, neste caso concreto, quem filma ou fotografa
essa mesma realidade.

E a concepcao de que nao podemos compor uma realidade que ja existe é
facilmente rebativel:

“[...] Seja como for, a ideia de que uma fotografia ndo pode compor é
problemdtica pelo menos por duas ordens de razées: primeiro, ndo estd fora do
alcance da fotografia registar uma situac@o “encenada” (ou seja, composta)- e isto
ndo so pelo lado das coisas, essas mesmas cuja encenacdo se pretende fotografar,
mas também pelo lado da mdquina, do ponto de vista, cuja localizacdGo pode ser
rigorosamente determinada em funcdo de decisbes compositoras e nGo menos
determinadas; e em segundo lugar, mesmo que nem a localizacGo da mdquina nem

9 Ronaldo Entler, “Retrato de uma face velada: Baudelaire e a fotografia” FACOM, n°17, 1°
semestre de 2007, 9
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a das coisas tivesse sido previamente determinada, e porque a fotografia ndo se
reduz a mdquina fotogrdfica propriamente dita, haveria sempre a possibilidade de
acrescentar ao trabalho mecanico e quimico da pelicula o trabalho pessoal de
laboratério.”"

A composicao é assim algo essencial na criacao enquanto forma objectiva de
executar escolhas.

A forma como colocamos e distribuimos diferentes elementos num suporte,
obedece a uma organizacao formal que se prende com as no¢oes de composicao,
devido ao facto de estas, embora ndo sendo rigidas ou estanques, serem a
ferramenta para transmitir de uma forma mais bem conseguida ao nivel formal,
sentimentos ou sensacoes.

Podemos encarar a composicao visual de determinada imagem como um jogo de
relacoes espaciais e formais entre os diferentes elementos que a compdem, sendo
a sua analise um elemento importante para a sua apreensao.

A forma esta construida de maneira a que o conteldo seja apreendido de uma
forma mais imediata, sendo o nosso olhar capaz de ligar zonas dessa mesma
imagem compondo-as ou colocando-as em conjunto.

Rudolf Arnheim, que teorizou largamente sobre estas relacdes formais:

“[...]Qual é a finalidade da composicdo? Qual é a justificacdo para a tornar
indispensdvel? A suposicao geral parecia ser a de que a composica@o serve para
produzir um todo bem organizado com a finalidade de criar uma ordem
agradavelmente harmoniosa; e, certamente, a ordem é necessdria para tornar
compreensivel uma manifestacdo artistica. Contudo, a ordem é s6 um meio para
atingir um fim. Tornando a disposicdo das formas, das cores e dos movimentos
definidos, inequivoca, completa e concentrada no essencial, ela organiza a forma
para se ajustar ao contetdo. E, antes de tudo, ao contetido que a composicdo se
refere.”"

Existem na teoria da composicao algumas regras e leis (proximidade,
encerramento, boa-continuacao, semelhanca) que equacionam a percepcao dos
elementos enquadrados num determinado espaco ou num determinado formato.
Fazendo uma analogia entre os formatos da Pintura e do Cinema, teremos neste
um écran que corresponde a moldura/formato/espaco-caixa. Aqui, as “formas”
serao colocadas de um modo especifico, a realidade podera ser composta ao nivel
formal, na disposicao dos diferentes elementos que compdem a cena, mas também
na propria encenacao, que no caso de existir, sera “mostrada” segundo um
esquema de composicao visual que obedeca a ideia que o criador quer transmitir.

O cinema que trabalha com a captacao de imagens reais, ndo encenadas, como o
documentario, tem em si sempre um grande manancial expressivo e criativo.
Mesmo ao captar determinada imagem de um local ou situacao, o
realizador/cineasta/criador, podera sempre “interpretar” esta mesma imagem,
mostrando-a segundo o seu ponto de vista, a sua escolha e a sua intencao.

Tem a sua disposicao mecanismos formais como por exemplo o enquadramento, a
escolha do tipo de plano, a utilizacao da luz e das luminosidades e do tratamento
de cor, que ao serem trabalhados de forma intencional e por vezes inusitada, vao
ser portadores de uma subjectividade emocional que a pura representacao
mimética da realidade visivel nao traduz.

10 José Vaz, “Temas de Composicao”, 2003, Estudos de Composicao/Fbaup, 37
11 Rudolf Arnheim, “O Poder do Centro”, 1988,Edicées 70, 281-282
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O lado plastico de uma imagem é assim, no meu entender, algo de extrema
importancia, pelo que a cor, o tratamento que lhe é dado, as ambiéncias, as
texturas, a iluminacao e o seu tratamento, a forma como os elementos sao
enquadrados na imagem, etc, sao caracteristicas fundamentais para que
consigamos transmitir a quem vé estas imagens algum tipo de carga simbolica,
sentimentos e sensacoes.

Em Trama, os planos foram pensados assim, quer no sentido compositivo, quer de
uma forma mais fotografica, e isto devido a escolha de planos fixos em que
procurei a imobilidade dos espacos e também nalguns dos casos dos intervenientes
das cenas filmadas.

Pensei na imagem como algo independente e que pudesse ter forca visual por si
mesma. Escolhi os locais de forma a criar determinado ambiente e sensacao.

0O enquadramento, o peso visual, as linhas de forca das imagens foram pensadas e
transpostas para os planos, e dai surge a encenacao.

Foram de igual modo trabalhadas as texturas e a cor de forma a traduzir a
subjectividade emocional referida anteriormente, por intermédio da desaturacao e
criacao de uma paleta de cor que permitisse uma maior ambiguidade cromatica.
Importa também referir em na relacao do filme com a Fotografia, o uso intencional
de imagens fotograficas de Lewis Hine, enquanto elementos de carga simbolica
forte que ajudaram a construir um contexto emotivo e sensorial.

Paralelamente a importancia do tratamento visual das imagens, tem também
especial importancia no cinema o som, no sentido em que tem o enorme poder de
ajudar a construir as imagens.

O som tem caracteristicas expressivas tao ou mais relevantes que a construcao
plastica das imagens. Ele molda a forma como olhamos para determinado contexto,
evoca sentimentos e sensacdes, cria carga dramatica ou por exemplo um sentido
mais leve e comico de determinada accao.

No filme, o som foi criado por um compositor, que em articulacdo com a minha
forma de ver esta realidade, as minhas referéncias, e sentidos que queria dar ao
todo, criou de raiz uma paisagem sonora para uma sequéncia de imagens, criando
depois a partir dai uma variacao ao tema.

Sempre considerei esta ligacao ao som fundamental, penso que a construcao
sonora de uma imagem é tao importante como a construcao da imagem para o
som. E se isto é verdade para um tema musical, também o é para a som das vozes
e dos registos. Procurei utiliza-los desta forma, nao como acessorio da imagem,
mas como elemento em si mesmo, independente e com forca e carga emocional
propria e definitiva.

Assim sendo, e ainda relativamente a ideia de composicao em cinema, estaremos
ndo apenas a considerar as questdes topofilas das relacdes entre os elementos
visuais que constroem uma imagem, como estamos também a considerar o som e a
forma como ele existe num filme.
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O INTERESSE PELAS QUESTOES DA MEMORIA

Existe neste filme, desde o inicio até ao fim, a ligacao as questdes que se prendem
a nocao de memoria.

Esta € uma tematica que me interessa particularmente ha ja bastante tempo.

A memoria é construtora de identidades, da individual e da colectiva. Da-nos a
possibilidade de sentimentos de pertenca e de partilha. E com base nela que
construimos a histdria de um povo, de um grupo ou de uma comunidade.

Foi também com base nesta ideia que trabalhei este filme, no sentido de que as
memorias de um determinado grupo (o das mulheres trabalhadoras fabris) sao
reflexo e espelho de uma comunidade que esta muito ligada a memoéria de uma
realidade industrial num contexto rural.

E estas memorias sao de varios tipos (sensorial, histérica e colectiva).

Aquilo que procurei foi explorar e cruzar a memoria destas pessoas com as minhas.
Elas encontraram-se num “lugar da memdria” que era a fabrica, nao no sentido
objectivo de uma instalacao fabril especifica, mas sim num sentido mais lato,
enquanto local que alberga vivéncias que sao muito semelhantes ou similares, e
que ajudam a construir a histéria de uma regiao.

Importa assim pensar as nocoes de lembrancas, memadrias sensoriais/corpo, a
memoria colectiva e os lugares da memoéria enquanto elementos que irao todos em
conjunto formar um sentimento de pertenca e ajudar a construir uma identidade.

A memoria constitui-se enquanto fenomeno complexo, composto por uma grande
variedade de factores.

Um destes factores € aquilo que denominamos por lembrancas.

Estas lembrancas podem chegar-nos através dos nossos pais, amigos ou quaisquer
outras pessoas com quem nos relacionamos e que nos transmitiram determinados
factos.

Damos muitas vezes uso as nossas memorias para responder a questdes que outros
nos colocam, acontecendo com frequéncia de algo porque somos incitados pelos
outros, vindo a sua memoria em auxilio da nossa.

Para Maurice Halbwachs, as lembrancas que retemos nao sao apenas resultado das
nossas recordacodes individuais, existe uma memoria colectiva que se forma através
de quadros sociais, na medida em que o nosso pensamento individual se coloca
dentro destes quadros e participa nesta memoria, e s6 assim conseguimos recordar.
Estes quadros sociais, para Halbwachs, nao seriam mais do que formas vazias onde
as lembrancas com as proveniéncias mais diversas e variadas se encaixam
consoante o interesse da época.

A imagem do passado é construida em cada época de acordo com os pensamentos
dominantes da sociedade em questao.

A memoria que temos de determinados factos e acontecimentos pode ser ainda
sensorial, ou seja, podemos lembrar-nos de determinada situacao ou época por
associacdo dos nossos sentidos. E recorrente em alguns relatos a lembranca de
cheiros fortes, sons, cores, etc.

E dentro desta linha de pensamento que considero a expressao memdria do corpo,
sera uma memoria incorporada fisicamente em nos e que resulta do englobar de
todos os dados sensoriais contidos num “veiculo” que é o proprio corpo. No caso
destas trabalhadoras esta memoria do corpo é construida através das lembrancas
sensoriais do frio/calor, do som, dos cheiros e dos movimentos repetitivos que
desempenhavam.
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As memodrias sdo-nos também transmitidas pelo grupo em que nos movimentamos
ou estamos inseridos.

Esta memoria é-nos transmitida enquanto algo colectivo ao mesmo grupo,
enquanto denominador comum a todos os elementos.

Um dos sub-grupos dentro de grupos maiores é sem duvida a familia, enquanto pélo
aglutinador de elementos. As lembrancas familiares desenvolvem-se nas
consciéncias dos diversos elementos do grupo doméstico.

Podemos falar assim da existéncia de uma memdria colectiva que pode também ser
familiar.

As lembrancas familiares ndao sao mais do que a reproducao das circunstancias em
que entramos em contacto com este ou aquele parente. Continuas ou
intermitentes, estas aproximacoes deixam impressoes sucessivas no sujeito que
podem permanecer por maiores ou menores periodos de tempo.

Neste contexto especifico a nocao mais importante sera a da memoria colectiva,
embora também exista uma veiculacao de memdrias dentro de agregados
familiares que trabalharam no mesmo local ou no mesmo tipo de industria.

Sera entao esse facto um importante elemento unificador destas pessoas, essa
nocao de conjunto, de todos terem um passado que € comum e que os faz encarar
as coisas de determinada forma e nao de outra. As condicoes que nos moldam
enquanto individuos, mas que existem num colectivo, dando-nos assim uma nocao
de comunidade e de sentimento de pertenca a um grupo maior.

Importa ainda pensar na nocao de lugares da memoria enquanto indicadores de
uma memoria colectiva. Sao lugares particularmente ligados a uma lembranca que
pode ser pessoal como por exemplo lugares frequentados na infancia, mas também
locais que existem enquanto memoriais, sendo simbdlicos de uma memoria publica
ou colectiva (monumentos a guerras, homenagens postumas, celebracgoes...).

Aqui o lugar da memoria onde tudo se junta é a fabrica.

Podemos entao dizer que a memoria se constréi a si mesma e que é definidora de
identidade.

A relacao entre identidade e memodria, o que somos, pessoal ou colectivamente,
esta relacionado com a histdria que antecedeu o nosso presente.

O presente traz marcas do passado e define-se também a partir delas.

A relacao entre Historia e memodria é directa. Sem memdria nao podera haver
Historia, a sua construcao nao se realiza.

Os factores atras enunciados estruturam e fundamentam uma memoria colectiva
sendo também denominadores comuns de uma identidade colectiva.

Os monumentos, paisagens, datas histdricas, tradicoes, folclore, etc, podem ser
encarados como indicadores de uma memoria colectiva que tem a sua hierarquia
propria, e que ao definir o que é comum ao grupo e o que o diferencia dos outros,
reforca o sentimento de pertenca e estabelece fronteiras.

Resumindo, a memoria assume-se como elemento constitutivo de sentimento de
identidade, no sentido em que a imagem do individuo de si para si e para os outros
¢ alicercada num conjunto de memodrias individuais e colectivas que jogam entre si
e se articulam num denominador comum que vai caracterizar determinado grupo,
seja o grupo familiar, um grupo de influéncia ou uma nacao.

A identidade existe enquanto fenémeno que se produz em funcao ou referéncia aos
outros.
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Poderei assim afirmar que todas as questdes enunciadas anteriormente tiveram
influéncia na pratica filmica, ou seja, todas estas ideias e concepcoes tedricas
foram exploradas e aplicadas na pratica, desde a problematizacao e estruturacao,
a producao e poés-producao deste filme.

Existiu sempre a perspectiva da procura de um sentido mais reflexivo e construido,
num pensar alto através da imagem e do som na forma como existe ou existiu
determinada realidade.

Procurei pensar a imagem como um todo, assim com o seu tratamento e o som,
num sentido compositivo, criando situacées encenadas e construidas de forma a
poder criar um reflexo visual e auditivo da forma como experiencio e percepciono
determinado contexto.

Escolhi mostrar a minha visao, assumidamente marcada. Fiz uma escolha nao so6 do
grupo de pessoas com quem trabalhei, mas também no que escolhi destacar. Nao
adulterei nada, factos ou realidades, apenas escolhi, se quisermos, compus
também aquilo que para mim faz mais sentido olhar, ouvir e pensar.

Referéncias e influéncias

Considero que a criacdo artistica, sendo pessoal, nunca é “virgem”, é sempre
contaminada com referéncias culturais, historicas e artisticas. SO um eremita sem
ligacdo ao mundo podera pensar numa criacao completamente liberta de toda uma
historia da Arte e do Homem.

E essa contaminacao € algo natural e que atravessa diferentes areas da producao
artistica, criando ligacdes, semelhancas, visoes paralelas ou caminhos
complementares.

Penso ser relevante enunciar alguns criadores (realizadores e artistas visuais) que
sao figuras que considero importantes, que me marcaram com as suas obras, e que
de alguma forma influenciaram este filme. Existe algum tipo de identificacdo com
algumas caracteristicas da sua obra, seja no tipo de abordagem ao tema, seja no
fotografia, composicao ou no tratamento da imagem.

Refiro assim cinco nomes, explicitando o que me motiva nas suas obras, e de que
forma podem ser influéncias: Agnés Varda, Louise Bourgeois, Theo Angelopoulos,
Andrei Tarkovsky e Stan Brakhage.

Agnes Varda:

Fotografa e realizadora, Agnés Varda tem uma forma de encarar o mundo e de o
mostrar aos outros que admiro e com o qual me identifico no que diz respeito as
suas producoes filmicas documentais.

Tem um interesse genuino pelas pessoas e pelas suas historias, gosta de as ouvir e
de as filmar, pensando com elas sobre a realidade.

Pensa as imagens de uma forma plastica, fazendo recorrentemente analogias a
Pintura e a sua historia.
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Constroi imagens, encenando situacoes, por vezes, recorrendo ao humor e ao
inusitado.

Cruza linguagens e procura a experimentacao.

Tem uma abordagem pessoal em grande parte dos seus filmes documentais, em
que constroéi as historias apoiando-se decisivamente na forma como pensa € vé o
mundo. Assume sempre o que acha importante filmar.

Embora a sua filmografia, principalmente as suas obras documentais, possam ser
relacionadas com este filme, ha dois em que particularmente estas relacoes
poderao ser encontradas: “Ulysse” (1982) e “Les Plages d’Agnes” (2008). No
primeiro caso pela ligacao a fotografia, ao arquivo e a memoria, no segundo, pela
abordagem pessoal, pela forma como se expde ao publico, revelando quem é e o
que a motiva.

Em ambos ha uma apropriacao das histdrias e dos espacos, havendo composicao
visual das situacoes filmadas, encenacao e uma forte ligacao a fotografia.

12

Louise Bourgeois:

Esta artista franco-americana nascida em 1911, tem algumas caracteristicas que
sempre me interessaram particularmente.

Desde as décadas de 30 do século XX que esta escultora tinha vindo a criar grande
parte da sua obra, tendo apenas sido “descoberta” nos anos 60.

As perspectivas que mais me interessam nas suas criacées sao a abordagem auto-
referencial a arte, e a procura de uma dimensao sensorial e sentimental que
conseguia através da experimentacao plastica dos materiais com que trabalhava
(téxteis, resinas, bronze, latéx, borracha, gesso, cimento,etc).

12 stills do filme de Agnés Varda ”Ulysse”(1982)
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E considerada por alguns a “mae” da arte confessional, uma linguagem que
sobrevaloriza a questao pessoal e autobiografica do artista, enquanto impulso
primario para a criacao, como uma necessidade de exteriorizacao.

Bourgeois trabalhou sobretudo sobre as suas memarias de infancia, os seus medos,
as tensodes e as relacdes pessoais, as suas como ponto de partida para pensar os
outros e o mundo.

“I only work when | feel the need to express something. | may not be sure of
exactly what it is, but | know that something is cooking and when | am on the right
track. The need is very strong. To express your emotions, you have to be very
loose and receptive. The unconscious will come to you, if you have that gift that
artists have. | only know if I'm inspired by the results.”"”

A influéncia desta artista podera ser vista sobre um ponto de vista mais
conceptual, enquanto ligacao a um mundo proprio e pessoal e a um trabalho a
partir das memorias, sejam as proprias sejam as dos outros.

Acaba também por ter algum interesse aqui o facto de um dos seus materiais
favoritos serem a linha e o tecido, os téxteis, numa perspectiva quase catarquica
de auto regeneracao.

“ Sempre tive um fascinio pela agulha, pelo poder mdgico da agulha. A agulha é
usada para reparar o estragado. E um grito contra o esquecimento.

1914

Theo Angelopoulos:

Penso que este realizador grego, talvez pela sua morte recente, continua a ser
relativamente pouco conhecido e pouco estudado, sendo por vezes menos
considerado em relacao a outros seus pares. Nao deixou obra escrita e era
relativamente parco em entrevistas.

13 Louise Bourgeois, entrevista a Rachel Cooke em 2007 a publicacao The Observer,
disponivel em http://www.theguardian.com/artanddesign/2007/oct/ 14/ art4

14 Uta Grosenick, “Mulheres Artistas nos séculos XX e XXI”, Taschen, 2001, pag 63

15 Louise Bourgeois, “The destruction of the father”, 1974 (gesso, latex, madeira, tecido,
2.38x3.62x2.71 m) e “Torso”, 1996 (tecido, 30x64x38 cm)
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Interessa-me particularmente na sua obra a construcao poética e fotografica das
imagens. A ideia da evocacao, de nostalgia, e de perda, e também a encenacao
trabalhada de certos planos, em que a forca transmitida pela imagem acaba por
ser o principal, havendo muitas vezes um desprendimento da narrativa em
detrimento da fruicao da imagem.

A questao autobiografica também tem importancia na obra do realizador,
refletindo sobre o seu territorio, o éxodo e as nocoes de fronteira.

Em toda a sua filmografia esta presente esse tratamento da imagem de forma
cuidada, numa procura sistematica de um simbolismo e carga dramatica associados
a forma como a imagem foi construida.

Paralelamente a complexidade da construcao das suas imagens, este realizador
tem ainda uma caracteristica que acho muito interessante, e que o facto de
trabalhar em parceria com a compositora Eleni Karaindrou e de juntos criarem um
sentido emocional que resulta da simbiose perfeita entre criacao da imagem e
criacao sonora e musical.

Andrei Tarkovsky:

O interesse pela obra de Tarkovsky relaciona-se com o interesse na obra de
Angelopoulos. Acontece por razdes semelhantes.

Também neste realizador a imagem é construida de forma muito pensada e com
uma carga emocional muito forte. Toda a fotografia dos seus filmes tem um pendor
artistico e de defesa.

Também aqui, o lado autobiografico é muito explorado, defendendo Tarkovsky que
essa sera a Unica forma de atingir a verdade e fazer com que o espectador se
emocione com a experiéncia.

16 stills dos filmes de Theo Angelopoulos “Ulysses gaze”(1995),” Landscape in the
Mist”(1988) e “The Weeping Meadow”(2004)
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“[...]In the course of my work | have noticed time and again, that if the external
emotional structure of a film is based on the author’s memory, when impressions
of his personal life have been transmuted into screen images, then the film will
have the power to move those who see it. But if a scene has been devised
intellectually, following the tenets of literature, then no mater how
conscientiously and convincingly is done, it will leave the audience cold.”"”

Tarkovsky tinha também especial interesse pelas ideias de ruina, perda e nostalgia,
filmando muitas vezes em locais decrépitos ou em ruinas. Essa exploracao dos
espacos e construcao de imagens neles é muito interessante. Os filmes “Espelho”
(1974) e “Stalker”(1979) sao exemplo de disto, havendo uma procura do espaco
enquanto portador de significados e ndo apenas enquanto cenario.

Stan Brakhage:

Este criador americano tem uma obra muito vasta com seguramente centenas de
filmes, pequenos e experimentais. A sua obra cinematografica é quase compulsiva,
nascendo penso eu de uma necessidade absoluta de passar para a matéria filmica
0s seus anseios, interrogacoes e experimentacdes técnicas e conceptuais.

As suas interrogacdes metafisicas acerca da vida, da morte, do corpo e do sexo sao
fortes marcos na sua obra e nas suas reflexdes escritas.

Brakhage é um dos representantes mais interessantes do Cinema Experimental
Americano ou também chamado Cinema Avant-Garde Americano. Este movimento
tem fortes influéncias e ligacoes com as Artes Visuais, especialmente com as
vanguardas artisticas europeias do inicio do século XX: Surrealismo, Dadaismo,

17 Andrei Tarkovsky, “Sculping in Time”, University of Texas Press, 2008, pag 182-183
18 stills dos filmes de Andrei Tarkovsky “Stalker”(1979) e “Nostalghia”(1983)
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Expressionismo Alemao, Constructivismo e Suprematismo, no sentido em que todos
estes movimentos se assumiram posicoes firmes,e linguagens e defesas artisticas
fortes, tendo sido fracturantes e assumindo fortes clivagens com os padroes
estéticos anteriormente estabelecidos.

O meu interesse na obra deste cineasta recai essencialmente no periodo de
trabalho que iniciou nos anos 70, em que produziu filmes como “The Text of Light”
(1974), 5 min, um filme feito a partir de stills fotograficos em que diferentes
padrées de luz sao vistos através de um cinzeiro que filtra a luz de forma
diferenciada, consoante a sua incidéncia.

Este é o primeiro filme totalmente abstracto deste realizador e em que ira
acontecer algo que ira ser também uma marca sua: a auséncia total de som. Esta
caracteristica é defendida por Brakhage como essencial, de forma a que possamos
estar totalmente focados na sucessao de imagens que nos apresenta, na sua
dinamica de montagem e no seu encadeamento quase hipnotico.

Esta sua ligacao a matéria através da intervencao directa interessou-me
especialmente, esse lado plastico e de relacao com os materiais, que ira depois ser
transposta para filme.

Brakhage escolhia a intervencao directa sobre a pelicula do filme, desenhando,
raspando, pintando e obliterando, e projectando depois o filme em siléncio.

Neste filme também utilizei a experimentacao plastica, fisica, a relacdo com os
materiais, neste caso anilinas e agua, a que depois dei um ritmo e cadéncia propria
na montagem, em articulacao com a criacao sonora para a imagem, que no meu
entender é muito importante, como elemento tao essencial quanto a imagem na
veiculacao de sentimentos e sensacdes a quem Vé e ouve.
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19 stills dos filmes de Stan Brakhage Prelude #06 e Prelude #08 (1995)
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Alteracées ao guiao inicial

Ao longo do processo de processo de producao do filme, foram existindo algumas
alteracoes a proposta de estruturacao inicial.

Deveu-se isto ao facto, que considero natural, do trabalho no terreno nos mostrar
tanto algumas dificuldades na prossecucao de determinadas ideias, como também
de nos abrir novas perspectivas e dar novas possibilidades de accao.

Também ao nivel do enquadramento tedrico e da estruturacao formal que pretendi
seguir foram surgindo algumas duvidas e inquietacdes, mostrando-se diferentes
possibilidades de caminho, algumas derivacdes para chegar a um mesmo objectivo.
Por se tratar neste caso de um filme na primeira pessoa, ou seja, um filme em que
existe um discurso narrativo da minha parte que vai problematizando realidades,
num auto-questionamento que também interpela o espectador, pensando
perspectivas e visoes que vao sendo também construidas a par da construcao do
proprio objecto filmico.

Repensei e reformulei assim algumas ideias, como por exemplo a questao da
coreografia com as trabalhadoras.

A minha ideia inicial era pensar sobre a memoéria do corpo, aquela que fica gravada
em nos, nos movimentos e nas ac¢ées, uma profissao que nalguns casos foi a
mesma, a desempenhar a mesma funcao durante 40 ou mais anos.

A ideia inicial era a de juntar um grupo de trabalhadoras num espaco fabril
despojado de tudo( maquinas e equipamento), e construir a cena de modo a que as
senhoras executassem o movimento do seu posto de trabalho, aquele que teriam
executado durante muito tempo, no sentido de explorar a memaria do corpo.

Ao longo do processo de entrevistas e recolhas de depoimentos fui sempre
explorando esse lado, questionando e pedindo para que me descrevessem o seu
posto de trabalho num sentido fisico, quais os movimentos executados, de forma o
mais pormenorizada possivel.

Aos poucos, fui-me apercebendo de que essa descricao oral teria muito mais forca
do que uma encenacao desses movimentos, para além do que nao seria algo facil
ou imediato, pois nao se tratam de actrizes, performers ou bailarinas com uma
formacao em relacao ao corpo, mas sim pessoas comuns.

Penso que se tivesse concretizado a ideia inicial iria ficar com uma cena forcada e
nao teria o peso que eu queria que tivesse.

Optei assim por associar alguns excertos dessas entrevistas a imagens de maquinas
de uma fabrica de lanificios em actividade. A montagem esta relacionada com o
discurso e com o ritmo das palavras que descrevem o ritmo do corpo. Pareceu-me
que essa relacao faria mais sentido que a construcao de uma realidade
coreografica.

Num sentido semelhante, também a cena idealizada inicialmente em que estavam
mulheres a enrolar uma meada, embora tendo sido filmada, acabou por ser
descartada.

Era uma cena em que se encontravam duas mulheres, sentadas frente a frente a
enrolar uma meada num novelo. Esta imagem povoa o meu imaginario ha ja
bastante tempo, muito antes de pensar e estruturar este filme. Como uma
metafora. E algo que tem ligacées a minha infancia e aos novelos que enrolava com
a minha mae para as camisolas que ela nos fazia. E essa € uma lembranca boa.
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E uma analogia que para mim faz todo o sentido quando penso na memoéria e na
sua construcao. Yamo-la construindo fio a fio até muitas vezes ficar num
emaranhado que é preciso voltar a desenredar.

Embora tendo pensado inicialmente numa cena com varias jovens sentadas frente a
fazer meadas, optei depois, devido a relacao profunda que pude comprovar na
pratica que estas mulheres tém com a &, por coloca-las a elas na accao. Apenas
duas.

A cena filmada (colocando de parte um pequeno problema de
composicao/enquadramento) resultou, o espaco escolhido (uma sala fabril com trés
grandes janelas e musgo no chao) tinha interesse e o conjunto estava razoavel.
Optei por nao incluir essa cena no filme porque me pareceu que era forcado.
Embora seja uma cena importante no meu imaginario, ela foge da linha de
pensamento do filme.

Essa relacao fabril, industrial, mecanica, cheia de engrenagens e tempos definidos
nao se coaduna com a tarefa manual de enrolar um novelo. Ela é caseira, ndo é
fabril.

A accao final que foi idealizada como um happening em que os ex-trabalhadores
colavam ou colocavam as fichas numa parede fabril foi também repensada e
transformada.

Tiveram aqui importancia as duvidas e questoes colocadas pelos juri e arguente da
pré-defesa do projecto.

Achei pertinentes as questoes colocadas sobre se o objecto final nao seria
semelhante a um memorial, num sentido finebre e que remetia para outras
realidades ja filmadas.

Uma vez que estas fichas sao de grande importancia para mim, pois sao elementos
histéricos e um arquivo Unico de uma realidade que ja existiu, assim como
visualmente tém um profundo interesse (as imagens principalmente, mas também
a textura e cor do papel, as rasuras, as notas escritas a mao...), andei durante
muito tempo a procura da forma de as integrar de forma adequada no filme.

Estas fichas representam o reavivar de memarias para muitas destas pessoas, € no
decorrer do trabalho de recolha de depoimentos elas foram-me sempre
acompanhando. Organizei-as por localidades, no sentido de corresponderem aos
locais das entrevistadas.
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Assisti e registei em audio as reaccoes do folhear, do olhar para quem se conheceu,
do lembrar de ligacbes ou situacoes caricatas. Aconteceu até duas das senhoras
que entrevistei (e que descobri depois serem irmas), terem acesso a ficha da mae
que também tinha trabalhado na mesma fabrica, e descobrirem como ela era
quando para la entrou, uma vez que nao tinham nenhuma imagem da mae tao
nova.

E por isso que falo em gente em forma de arquivo, essa importancia real que tem
algo de que so6 pode ser recuperada uma parte, ja que o resto infelizmente nao foi
preservado.

S6 por estas duas senhoras ja valeu a pena. E esse lado humano, de tributo, que
quis transmitir com as fichas, e nao o lado sombrio ou funebre.

Assim, optei pela digitalizacao de muitas destas fichas, e também pelas imagens
iniciais das muitas centenas encaixotadas em gavetas de madeira, em que procuro,
olho e escolho.

Na digitalizacao umas vezes ha o todo, noutras aparece apenas a parte, numa
procura de mostrar uma sucessao de imagens de pessoas, usando sobreposicoes e
movimentacao da imagem, ao mesmo tempo que dou a palavra as trabalhadoras no
que respeita ao som.

Na sequéncia final em que aparecem sobrepostas as imagens das trabalhadoras
com um tear em funcionamento pretendi dar essa ideia de grande quantidade de
pessoas numa repeticao de vidas e de historias, esse sentido maquinal e de ritmo
que nao para de se repetir. O tear esta coincidente com a zona da boca,
propositadamente, como se as palavras que estamos a ouvir fossem tecidas por
aquele mecanismo desenfreado.

Sao elas que ali estdo, ndao numa correspondéncia exacta entre imagem e som, mas
sim num sentido de comunidade, de colectivo. Como uma celebracao de vidas.

De modo semelhante, também algumas cenas que inicialmente nao estavam
pensadas, surgiram de modo natural.

Foram assim construidas algumas imagens na relacao fisica e de accao, entre as
trabalhadoras e o espaco vazio das fabricas, como por exemplo, quando uma
trabalhadora esta a cerzir uma peca junto a uma janela, tal como fazia no seu
posto de trabalho, ou quando outra empurra um recipiente onde era colocada a la
no meio de uma nave fabril pejada de despojos.

Sao dois exemplos diferentes da relacao do corpo com o espaco. Se no primeiro
caso o enfoque esta nos movimentos e na repeticao dos mesmos, no segundo caso
ha a exploracado da vastidao dos espacos vazios que foram outrora habitados.

Em relacao as cenas com as jovens, também houve a introducao de novas imagens.
Deveu-se isto ao facto de, no decorrer das entrevistas, haver uma alusao
recorrente a determinados factos que foram marcantes e que todas elas referiram.
Achei interessante poder explorar estes acontecimentos nao sé ao nivel sonoro
como também no que diz respeito a propria construcao da imagem.

Sao disto exemplo a cena filmadas nas escadas e a sequéncia das “noivas”.

A cena das escadas acontece pelo facto de elas comecarem a trabalhar muito cedo
e de nado estarem por isso inscritas na antiga Caixa Sindical de Previdéncia do
Pessoal de Lanificios, estando por isso ilegais. Quando a fiscalizacao vinda da
Guarda aparecia de surpresa na fabrica, todas as criancas tinham de fugir, porque
se fossem apanhadas eram mandadas embora e perdiam os seus empregos. Em
quase todas as entrevistas esta historia era referida, e fora das entrevistas
também.

Também igualmente marcante foi o facto de “namorarem e casarem na fabrica”,
ou seja, terem muitas delas conhecido os seus maridos la. A fabrica era também
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polo aglutinador de pessoas de diferentes localidades, pelo que, nao so as
amizades como muitas vezes os namoros aconteciam la. Este facto foi também
bastante marcado nos depoimentos e € natural, quando ha uma juncao de muitas
pessoas num mesmo espaco e quando nao sobra muito tempo para além disso.

Houve ainda a decisao de introduzir um elemento no filme que esteve sempre
presente durante a pré-producao e também durante a producao, e que foi o
conjunto de algumas imagens produzidas por Lewis Hine.

Este fotografo americano foi um dos expoentes da chamada fotografia documental,
e foi criador de algumas imagens que conheco e admiro ha também bastante
tempo. Retratou nas primeiras décadas do século XX o trabalho e os trabalhadores,
tendo dado especial destaque a questao do trabalho infantil. Fotografou-o de uma
forma poderosa, e uma das realidades fabris que fotografou foi a da industria dos
lanificios. Algumas das imagens por si construidas tém um grande poder impactante
e uma carga emocional muito forte.

Escolhi algumas imagens de criancas retratadas por Hine junto dos seus postos de
trabalho (maquinas de continuos, retorcedores, etc) para me acompanhar nas
entrevistas e normalmente quando terminava as perguntas pedia a entrevistada
que olhasse as imagens e as comentasse. Fez parte do meu proprio processo de
construcao do filme, como elemento emocional.

Os comentarios eram variados e dependiam da interlocutora, mas coincidiam todos
no facto de se reverem nas imagens (a parte das diferencas no tipo de vestuario, e
coisas do mesmo grau), mas aqui o Outro, a tal oposicao que é espelho e que nos
permitem construir a nossa identidade, estava espelhado nestas imagens. Havia
descricoes que coincidiam com elas, as historias estavam ali reflectidas.

Assim, a sua integracao no filme foi também um caminho natural.

Importa ainda talvez referir as alteracoes que foram feitas a cena da mulher que
esta sentada a porta da fabrica, no inicio.

Na estrutura inicial estava prevista uma cena mais composta, com actrizes
complementares num plano longinquo e em que a personagem principal estava de
bata e a comer a porta da fabrica.

Acabei por sentir que havia muita artificialidade. Nao era necessario colocar uma
pessoa a comer para sentirmos essa realidade. Era demasiado neo-realista € num
sentido de recriacao que nao me interessava.

Esta cena tem a importancia de ser onde o meu mundo se cruza com o mundo
destas mulheres. H4 um local comum, uma memoria comum. Um facto real.

Aqui saimos do meu mundo pessoal e entramos no delas. Dai essa troca directa e
intensa de olhares. A mulher esta sentada a olhar fixamente para a camara, para
mim e também para o espectador, e é esta troca de olhares que nos permite entrar
neste universo. Delas e com elas.
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Diario: Pré-producao, producao e pés-producao

PRE-PRODUCAO

Esta fase do processo foi passada em grande medida a reunir material, a apontar
possibilidades, a ensaiar estratégias, a pensar na melhor forma de explorar o tema.
A ideia subjacente a todo o filme foi-se desenvolvendo durante bastante tempo.
A primeira visita a estes espacos industriais comeca mais de dois anos antes da
ideia do filme. E fruto do meu interesse por estes locais. Depois deste primeiro
contacto seguem-se novas visitas, em que sao encontradas muitas centenas de
fichas de trabalhadores e material grafico no arquivo de uma das instalacoes
fabris. O edificio estava em obras e tudo o que estivesse no interior tinha como
destino ser queimado e destruido. O que coube no carro veio (fichas, plantas de
edificios, materiais graficos, arquivos médicos, etc).

Todo este conjunto de materiais e de arquivo ficou em “pousio” durante algum
tempo, até ser encontrada a forma de pegar no tema.

A abordagem encontrada foi entao a de uma espécie de “diario de bordo” da
reflexao sobre estes espacos agora vazios e sobre quem neles esteve durante muito
tempo.

Interessava-me abordar a questao da memoria e do discurso pessoal, procurar um
certo grau de intimidade, poder entrar no mundo destas pessoas.

Queria conhecer os ecos que aqueles espacos evocavam, as vozes, 0S risos e as
historias.

O lado humano e emocional que estava por de tras daquelas centenas de imagens
de homens e mulheres espalhados e amontoados numa sala cheia de lixo.

As pessoas em forma de imagem/ficha foram para mim um tesouro encontrado no
meio daqueles espacos. Folhei-as praticamente uma a uma durante bastante
tempo, vendo os rostos, olhando os pormenores.

Existiu uma apropriacao formal das imagens no sentido de procurar as memorias
que lhes poderiam estar associadas, mas embora em meu poder neste momento,
nunca me senti proprietaria destes arquivos. Depois deste trabalho serao
restituidos a comunidade a quem pertencem.

O processo de criacdo encontrado foi assim sendo construido com base nestes
arquivos e nas ideias que tinha sobre os espacos. Faltavam as pessoas.

Seguiu-se assim um processo que foi bastante longo, cerca de um ano, de contactos
com as populacoes locais, nos cafés, nas colectividades, e mais tarde, nas casas
das pessoas.

Foi um processo gradual em que me fui entrosando nas comunidades, sem pressa e
sem horarios.

Nao falei apenas com mulheres, alias falei, conversei, fui ajudada e encaminhada
por muitos homens, também eles trabalhadores das fabricas.

0 sentimento de pertenca por parte destas pessoas a esta indUstria € muito
grande, ha um misto de orgulho, tristeza, alegria, nostalgia e as vezes também
revolta.

Como ja referi anteriormente, a escolha pelas mulheres trabalhadoras enquanto
reflexo das memodrias de um local foi assumida desde o inicio.

Esta opcao, a principio, deixou um pouco intrigados os homens trabalhadores
fabris, que terao compreendido depois que nao os estava a sonegar de uma
realidade que era também a deles, pois eles estavam la também representados.
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Alias, eles acompanharam muitas das vezes os processos, desde a pré-producao a
producao.

Esta foi também a altura em que foi necessario fazer muitos contactos, formais e
informais.

Foram requeridas e formalizadas todas as autorizacoes para poder filmar os
espacos, cedéncias de direitos de imagens, contactos institucionais com Camaras
Municipais, Juntas de Freguesia, pedidos de apoio logistico, etc.

Os contactos com as pessoas foram faceis, as comunidades na sua generalidade,
receberam a proposta de bracos abertos, mas foi um processo bastante demorado e
trabalhoso.

Para cada pessoa é necessario bastante tempo e disponibilidade. A riqueza esta
também ai, em estar, em nao ter pressa, em nao acelerar os processos, em deixar
as coisas fluirem.

No inicio tentei entrevistas em conjunto, com muitas pessoas.

Cedo me apercebi que esse nao seria o0 melhor caminho. Se por um lado o
dispositivo técnico (neste caso o de captacao sonora) nao € algo que seja
facilmente “encaixado” pelas pessoas, por outro lado o que se diz também nao é
tao genuino.

Para as pessoas com quem trabalhei era dificil nao falarem ao mesmo tempo que as
outras, ou nao se mexerem ou produzirem ruidos enquanto o som esta a ser
captado. E algo dificil de controlar.

Importa referir que tinha um guiao para a entrevista com cinco pontos e que a
todas as pessoas fiz as mesmas perguntas, que assentavam na descricao do posto
de trabalho, na sua fisicalidade, na memoria do corpo (movimentos, sons,
sensacoes), na descricao dos espacos, na quantidade de tempo que la trabalharam
e quais as rotinas fora da fabrica.

Eram apenas cinco perguntas mas as entrevistas demoravam uma média de uma a
duas horas por pessoa. Havia a necessidade de contar, de mostrar perspectivas
pessoais, de reviver um pouco as historias e as memorias.

E estando em grupos de varias pessoas os relatos nao eram tao genuinos, havia um
filtro maior e o recurso a mais lugares comuns.

Nao me interessava tanto, entao.

Comecei assim a experimentar entrevistar as pessoas individualmente ou também
em duplas, e a diferenca foi notoria.

As memorias comecaram a fluir de uma forma muito mais genuina e franca, por
vezes pediam-me para desligar a captacao audio para me contarem pormenores
mais “cabeludos” das suas histdrias. Houve cumplicidade e isso notou-se nos
registos conseguidos.

Deixaram-me entrar nao apenas nas suas casas, mas muito mais importante, na sua
intimidade, nas suas recordacdes e nos seus afectos.

No final desta recolha comecaram entdo a surgir novas ideias e sentimentos que
acabaram por ser transpostos para a estrutura do filme, como foi ja dito
anteriormente.

Nesta altura, e antes da fase da producao foram também efectuados contactos
para encontrar um grupo de jovens actrizes/intervenientes, que tivessem interesse
em participar no projecto.

Depois de alguns contactos com agentes educativos e culturais da comunidade e
com os pais, foi possivel reunir algumas jovens em torno do projecto do filme.
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Foram realizadas algumas reunides em que foram explicadas as abordagens do
processo criativo, onde se queria chegar, foram mostradas imagens e ambientes
possiveis a explorar.

Apenas com este grupo foi semi-preparada a imagem no que respeita aos figurinos.
Foram escolhidas pecas de vestuario comuns que ja existiam nos armarios delas,
apenas num sentido de coeréncia de cor e de forma, como uma alusao a um
uniforme, mas sem querer de modo algum recriar ou representar.

Em relacao ao trabalho com as intervenientes nos locais a filmar, e uma vez que os
espacos estavam ja muito documentados e explorados, foi mostrado antes em
suporte informatico a cada um dos grupos o que se pretendia filmar e em que
locais especificos, havendo uma conversa e preparacao prévia para as cenas.

PRODUCAO

No que diz respeito a parte da rodagem, ela foi repartida em trés momentos
distintos.

Num periodo bastante anterior ao do resto da producao, houve o registo e
filmagem de uma fabrica de lanificios ainda em laboracao. Ai, o que se pretendia
filmar e captar eram grandes planos de maquinas, pormenores das engrenagens,
texturas de materiais e o som da maquinaria em funcionamento. Também houve o
registo de algumas trabalhadoras a desempenhar a funcao do seu posto de
trabalho, na altura, ainda sem a certeza completa se as imagens seriam utilizadas
ou nao, pois essa decisao dependia do trabalho de campo feito com as senhoras
que s6 acontecem bastante tempo depois.

Houve depois o periodo de captacao de imagens e sons dos espacos vazios, sem
ninguém. Foi um processo solitario, introspectivo e silencioso.

Seguiu-se depois a filmagem dos espacos com as pessoas dentro.

Primeiro com as trabalhadoras.

Depois de conseguir coordenar disponibilidades, horarios e transportes, o tempo
que tinhamos para filmar tinha de ser bem gerido e de forma eficaz.

Houve que coordenar horarios de quem trabalhava com horarios de avo que fica
com os netos, ou de mae que tem o filho emigrado de visita, etc.

Foi um trabalho que partiu da generosidade de cada uma delas em conceder
algumas horas das suas vidas a um projecto filmico.

Para muitas delas foi a primeira vez que voltaram a fabrica depois de de la terem
saido. Foi um reencontro com um espaco conhecido que estava quase
irreconhecivel.

Esse encontro foi interessante de sentir, a urgéncia que tinham em dizer-nos o que
havia em cada bocadinho de espaco ( ha registos visuais deste encontro).

Toda essa sensacao e ligacao foi transposta para as imagens que criei com elas.

Na forma de encarar da camara, como uma forma de nos olharmos em conjunto, na
forma silenciosa como os corpos estao fisicamente marcados pelas torcdes e
movimentos duros durante muito tempo...

Mais do que tudo, aquilo que procurei filmar com as trabalhadoras foi o corpo que
habita um espaco, que percorre e ocupa algo vazio que ja foi outrora cheio, que
tem orgulho disso e que olha para nds assim como nds olhamos para ele. De frente.
E convictamente.
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Com as jovens o processo foi semelhante.

Por um lado foi mais facil de trabalhar a concentracao e o enfoque na realidade em
que queriamos que entrassem. Por estarem em idade escolar e serem ainda
bastante novas, estavam muito mais despertas para se deixarem levar pelas nossas
coordenadas emotivas, posturais e de accao.

ApOs os primeiros “embates” com a camara, o nervosismo e desconforto inicial
foram desaparecendo dando lugar a uma serenidade convicta que acabou por
resultar.

Também com este grupo foi necessaria a conjugacao de varios factores para
conseguir ajustar horarios e disponibilidades, transportes e afins, sendo aqui essa
coordenacao menos complexa do que com o grupo das trabalhadoras.

Quanto a questdes de ordem mais técnica, optamos pela utilizacao da iluminacao
natural, embora numa primeira perspectiva, a ideia fosse a de utilizar iluminacao
daylight fluorescente de 6500° Kelvin, como aquela que existe nas fabricas.

Iriam ser construidos modulos com varias lampadas que resultariam como “torres”
de iluminacao e que seriam posicionadas nos espacos.

Tudo foi tratado, o material seria emprestado pela Camara Municipal de Gouveia
que se disponibilizou para o efeito.

Na experimentacao das diferentes possibilidades chegou-se a conclusao que o
resultado seria muito artificial, tendo a opcao tomada sido a de tirar partido da luz
natural dos locais, trabalhando por vezes intencionalmente e sobreexposicao.

Para além de mim e do director de fotografia, estiveram ainda nas rodagens alguns
assistentes (jovens da comunidade) que ajudaram na logistica e transporte,
trataram dos acessorios e figurinos(quando existiam), de ajudar a carregar o
material, etc.

Se quisermos resumir numa frase, poderemos dizer que o trabalho realizado foi um
trabalho assumidamente cru, tal como o era, o dia a dia de todas estas pessoas.

ESTRUTURA, PRODUCAO E POS-PRODUCAO

Olhemos agora um pouco para a estrutura do filme, a forma como foi pensado e
articulado quer seja na producao das cenas, quer seja depois na pos-producao e na
forma como foi montado e editado.

Podemos dizer que existem sete partes ou sete blocos que fazem a estrutura.

1:

Na introducao, apos a entrada do elemento grafico com o nome do filme ha uma
desaparicao da imagem para o negro que se ira ligar a entrada da minha voz e da
apresentacao de um pouco do meu mundo, do meu interesse pelos outros e pelos
seus fragmentos (imagens, cartas, bilhetes, etc)

A primeira imagem que ira depois dar inicio a sucessao de fotografias antigas,
cartas e bilhetes escritos, é a de um conjunto de fichas de trabalhadores guardadas
numa gaveta, num plano aproximado que nao deixa compreender na totalidade do
que se trata, mas que ira mais tarde ser reconhecido e identificado.

A captura das imagens das fotografias e escritos fez-se por intermédio de
digitalizacao de alta resolucao.
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2:

Na segunda parte comeca entao a entrada para os espacos fabris. Existe a sucessao
de imagens dos espacos industriais vazios e em desconstrucao.

As capturas foram efectuadas da forma descrita anteriormente, no sentido de uma
procura da crueza dos lugares, sem subterflgios a iluminacoes ou filtros.

Como sao planos de espacos estaticos, em que quase sempre nao existe
movimento, esse facto foi rebatido por pequenos movimentos de camara
(panoramicas e aproximacoes), de forma muito ligeira, apenas para combater um
pouco o estatismo.

Ha ainda aqui o descortinar do significado da primeira imagem das fichas, num
assumir da identidade de quem fala através das maos que procuram e mexem nas
fichas, assim como no discurso que vai sendo dito.

E é aqui que existe uma passagem para fora da minha realidade e do meu mundo
pessoal.

3:

Ha aqui a “entrada” no mundo destas mulheres, simbolizada pela cena da mulher
sentada no exterior de uma das fabricas, um edificio que nao se vé
propositadamente.

Do lado direito dessa mesma imagem existe um edificio fabril de grandes
dimensdes, abandonado e onde esta pessoa trabalhou. S6 eu e ela vemos e
conhecemos o espaco, € aqui que se cruzam as memorias, a minha e a dela.

O local onde fui ha varios anos e onde comia uma trabalhadora durante a pausa.
Com a fabrica ainda em laboracéao.

A opcéao do plano ser este explica-se nao so por este motivo de cruzar de
memorias, como também pela escolha da envolvéncia natural que esta no Gltimo
plano. Um enquadrar do local numa atmosfera rural. Porque esta realidade
industrial forte estava inserida num meio rural, o que a diferencia de outro tipo de
industrias situadas em meios urbanos.

Seguem-se uma série de grandes planos de outras trabalhadoras no interior de uma
fabrica, mais uma vez, o local ndo é reconhecivel.

E como que uma confrontacdo directa com os seus olhares, numa viagem pelo seu
interior, que, em articulacao com a narracao nos leva de encontro a estas pessoas
e ao que foi uma parte das suas vidas.

4:

A sequéncia seguinte mistura planos de pormenor de maquinas em funcionamento
com partes escolhidas das entrevistas em que é abordada a rotina fisica dos
movimentos diarios que tinham de fazer no seu posto de trabalho.

Aqui existe a ligacao ao conceito da memoria do corpo, enquanto um elemento
importante que constitui a forma como recordamos. A memoria que fica nos
movimentos, fisica e marcante de uma funcdao desempenhada durante muito
tempo.

Aqui existe a primazia da montagem, havendo uma procura e uma exploracao do
ritmo e da ideia de uma repeticdo maquinal e sem fim de uma mesma funcdo, em
articulacao com o ritmo do discurso delas.

As capturas foram feitas no inicio de todo este processo numa fabrica de lanificios
que se encontra ainda em funcionamento. Ai a procura maior foi retirar imagens de
maquinas em funcionamento e captar o som por elas produzido.

Houve aqui também uma preocupacao de fazer crescer as imagens nao s6 com as
entrevistas mas também com juncao de varios ruidos e barulhos provenientes
destas maquinas industriais.
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5:

Neste bloco ou conjunto de cenas ha uma evocacao de um passado que se liga a
historia das trabalhadoras enquanto jovens ou criancas, das vivéncias que tinham e
do que se recordam dessa altura em que ja trabalhavam na fabrica.

A narracao enquadra esta problematizacao, a forma como lembramos
determinadas realidades e como as transmitimos aos outros, assim como a forma
COMO NOS VemMos a NGS Mesmos.

Tal como anteriormente existe a opcao de entrar nesta esfera a olhar de frente
para as protagonistas, as jovens, dai a cena inicial ser um meio primeiro plano em
que as olhamos e em que somos “olhados” também.

Importa também referir o tratamento de cor dado a este conjunto. Ha entre o
bloco anterior e este uma passagem entre a cor e a desaturacao, o que acaba por
resultar numa escala de cinzentos que passara para o preto e branco.

Entre esta cena e as seguintes existe uma sequéncia de fotografias a preto e
branco, que comeca com algumas imagens de Lewis Hine, que irao aparecer
integradas com as outras cenas com as jovens, numa alusao a uma identificacao
com o outro.

As cenas com as jovens foram realizadas segundo duas perspectivas diferentes mas
que funcionam em conjunto. Tanto foram planeadas e encenadas, como também
tiramos partido das suas expressoes naturais enquanto esperavam entre cenas.

A articulacao entre estas duas realidades resultou num cruzamento que acho
interessante, entre o peso de algum dramatismo ou carga simbdlica e uma postura
corporal, gestos e atitudes muito proprios ainda de uma idade ainda jovem.

A ideia nao foi a de representar uma realidade, mas sim uma espécie de
interpretacao, que aconteceu desde uma relacao com as imagens de Hine até a
interpretacao das historias que me foram contando ao longo de todo o tempo em
que decorreram as entrevistas e recolhas.

Os figurinos foram pensados com grande simplicidade, a roupa é das proprias,
apenas houve o cuidado de uma uniformizacao da cor e do estilo, com o objectivo
de poder haver a associacao a ideia de uniforme e também de noiva.

6:

Existe na sequéncia seguinte um voltar a cor. Alias aqui ela é a rainha.

A narracao entra num sentido ascendente, num processo de culminar de ideias e de
sensacdes. Que para mim se traduzem numa explosao de cor, numa celebracao dos
sentidos. Uma celebracao destas pessoas, das suas histérias, das suas vidas. Um
encontro.

Olhamos uma vez mais as trabalhadoras no espaco, aqui para dar enfase a relacao
entre o corpo e este espaco despido e sombrio, numa certa contradicao, entre a
frieza dos espacos e o calor e riqueza das pessoas. Que culmina numa sucessao de
imagens de cor.

Foi pedido as trabalhadoras para executarem uma accao predestinada por nds,
havendo nos dois casos uma descontextualizacao entre a tarefa executada e o local
onde se encontram.

No primeiro caso, a senhora era cerzideira, sendo que a sua funcdo era muito
parecida com aquela que desempenha na imagem, o acabamento e alinhamento
das malhas do tecido, na sua finalizacdo. Aqui ha a descontextualizacao no sentido
em que o local onde se encontra é uma passagem aérea de uma fabrica, onde
restou um pequeno banco.

No segundo caso ha uma trabalhadora que primeiramente nos fita no meio de uma
série de despojos e de restos de materiais, e que de seguida vem, numa nave
comprida e cheia de entulho fabril, a empurrar um recipiente onde eram
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armazenadas las. A descontextualizacao aqui funciona no sentido do executar de
uma tarefa num espaco que ja nao tem nada a nao ser despojos.

A transicao final desta imagem em que aparece a executar a mesma funcao uma
jovem, ja a cor, simboliza ainda essa relacao entre o passado e o presente do
lugar.

Aqui da entao entrada a sequéncia da cor, como reflexo dessa celebracao e desse
encontro.

Todos estes efeitos cromaticos forma realizados em estidio, com anilinas
provenientes de uma das fabricas. Estes materiais eram utilizados na coloracao das
las e dos fios que iriam dar origem aos tecidos e fazendas produzidos.

Na industria téxtil a agua é essencial, todas as fabricas se situam perto dela, é
indispensavel para a lavagem e para a tinturaria. Dai a escolha da mistura da cor e
da agua, do movimento e da sobreposicao, da exploracao visual deste universo
cromatico e dindmico. E como que o culminar de uma experiéncia.

Aqui, em conjunto com o compositor, foi criada uma paisagem sonora para este
momento e para esta sequéncia.

E a ideia foi a de dar tempo, tanto a cor como ao som, dando espaco a uma
apreensao sensorial de tudo o que culminou neste momento. Sem pressas.

7:

Este ultimo bloco funciona como um epilogo, em que a palavra final é a das
trabalhadoras.

Aqui ha a ideia da repeticao exaustiva de faces e de maquinas, neste caso
concreto, um tear mecanico, simbolo maximo desta indUstria.

Quis aqui salientar que realmente foi uma industria que albergou muita gente, as
tais pessoas em forma de arquivo de que falo na sinopse do filme.

Esta grande quantidade de caras intercalada e misturada com a imagem dum tear
que tece um tecido no local que coincide com as suas bocas.

Foi intencional, como se o discurso que se ouve, escolhido também como forma de
condensar toda a abordagem que fiz no filme a esta realidade, estivesse a ser
tecido pela maquina.

A Ultima cena condensa também no meu entender todo o filme. E filmada na
tinturaria de uma das fabricas, o local da cor, e nela estao posicionadas algumas
das trabalhadoras que participaram no filme. Também elas com cor.

Os corpos tém marcados os movimentos que desempenharam durante muito tempo,
o esforco e a repeticao. Olham-nos e ndés olhamos para elas, enquanto ouvimos um
relato de uma celebracao de aniversario dos 60 anos de uma trabalhadora, numa
outra tinturaria, com um misto de alegria e de tristeza, de nostalgia e de
celebracao.
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Conclusao

Este filme surge como o culminar de todo um processo, de aprendizagem, de
questionamento e de maturacao de ideias.

Enquanto processo de aprendizagem porque pude confrontar-me com questoes de
ordem tedrica e também de ordem pratica de producao, mais complexas do que
até entao tinha experienciado na producao do filme anterior (Amanha a Mesma
Hora).

Em Trama, tive a necessidade de articular e estruturar ideias e praticas filmicas de
uma forma mais adequada e rigorosa, seguindo normas técnicas e convencoes pré-
estabelecidas. E nao foi um processo facil.

Olhando para tras considero que este caminho me foi especialmente util para
compreender todo um conjunto de processos, de ordem técnica e conceptual. E
também para conseguir estabelecer tecnologias de trabalho proprias.

Uma das principais dificuldades que encontrei na producao deste filme foi o facto
de a pré-producao nao estar completamente fechada, ou seja, de a estrutura do
filme nao estar estabelecida por completo, cena a cena, assim como a escrita. Isto
deu aso a algumas indecisoes e procuras que no final acabaram por resultar
bastante bem, mas que a titulo profissional, no meu entender nao sao desejaveis.
Procurei articular competéncias e conhecimentos adquiridos durante o Mestrado
em Cinema, tanto as questoes de enquadramento historico/artistico, como as
técnicas, como um background teorico-pratico que me ajudou a enquadrar as
minhas ideias e conceitos, e a coloca-las em formato de filme.

E este filme surge como resultado de uma ideia pessoal e de um ponto de vista que
foi moldado segundo determinado enquadramento filoséfico e conceptual,com
referéncias estéticas e cinematograficas, numa perspectiva que privilegia a
reflexao e deixa espaco para a fruicao do objecto filmico.

E surge também enquanto reflexo do que penso que possa ser a ligacdo do cinema
e do documentario as artes visuais.

A forma como encaro a producao de filmes, particularmente a producao de
documentarios, a linguagem do cinema com a qual mais me identifico, é assim uma
forma de assumir uma criacao plena e artistica, totalmente equiparada as artes
visuais, de onde venho.

Considero que podemos fruir um filme como podemos fruir uma pintura, uma
instalacdo ou uma performance. As linguagens proprias de cada uma das disciplinas
sdao coincidentes no intuito criativo, nessa vontade de criar realidades proprias e
pessoais e na necessidade de expressar emocdes, formas de pensar ou de ver o
mundo. E os objectos ou obras podem ser pictoricos, escultéricos, espaciais ou
filmicos.

Os médiuns diferem, nao a intencao de quem cria.
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UNIVERSIDADE DA BEIRA INTERIOR
Faculdade de Artes e Letras

Departamento de Comunicacao e Artes

TRAMA

Duracio: 20:46:16

Cor — P/B: COR
Formato: HD

Aspect Ratio: 2048x858 (2.39)

Legendas: NAO

Sinopse:

“Deixo-me ir. Percorrendo espacos, sentindo os ecos, ouvindo as memorias.

Agarro gente em forma de arquivo, sinto o frio e o vazio das fabricas que ficaram sozinhas.
Construo imagens, procuro sentidos. Fago uma escolha. O lado feminino das méaquinas.

A partir daqui, a trama comeca a ser urdida.”

Ficha Técnica:

REALIZACAO LUISA SOARES

DIRECCAO DE FOTOGRAFIA PEDRO SOUSA RAPOSO
CRIACAO SONORA ORIGINAL E MISTURAS | RODRIGO RAPOSO

MONTAGEM E EDICAO LUISA SOARES E PEDRO GANCHO

Com:

FERNANDA ALVES
MARIA MADALENA MARQUES
LUISA NUNES

ELZA DIAS

LUCILIA FERREIRA

MARIA ISABEL CORREIA
FERNANDA BOTO

MARIA TERESA TOMAS

MARIA ODETE TOMAS

MARIA ANGELA CALDEIRA
TERESA GASPAR

LUCIANA CURCINO COSTA
LURDES SERRANO

MARIA TERESA CANHOTA
MARIA EUGENIA ALBUQUERQUE
TERESA LEMOS CAVACAS
NATERCIA SANTOS

CONCEICAO BOTO ARAGAO
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Cartaz:

AS LINHAS,CRUZAM-SE NA FABRICA

UM FILME DE LUISA SOARES

f DIRECGAO DE FOTOGRAFIA PEDRO SOUSA RAPOSO
/ /. COMPOSICAO SONORA E MISTURAS RODRIGO RAPOSO




Divulgacao e promocgao:

Em relacao a divulgacao e promocao do filme foram ja efectuados contactos e esta
agendada a estreia.

Sera durante o festival Cine Eco em Seia, dia 12 de Outubro. A possibilidade de
integrar o filme na programacao deste ano do festival foi prontamente acolhida
pela sua direccao como forma de poder ser mostrado as pessoas que participaram
no filme e a comunidade de uma forma geral, um filme que muito tem a ver com a
identidade local daquela regiao, integrado no festival de cinema ambiental que
decorre todos os anos em Seia.

ApOs esta estreia, o filme sera legendado em inglés e francés e sera enviado para
alguns festivais de cinema, nacionais e internacionais.

A titulo de curiosidade, refiro ainda que o filme foi trabalhado em 2k e sera
exibido em DCP.

Neste momento esta a ser feita a divulgacao da estreia por meio de cartazes,
convites e através da imprensa local. Também estao a ser enviados convites
pessoais, como aquele que aqui anexo.

 COMUIE

GOSTARIA DE O/A CONVIDAR PARA ESTAR PRESENTE NA ESTREIA DO FILME TRAMA,
UMA CURTA METRAGEM FILMADA NOS CONCELHOS DE SEIA E GOUVEIA E QUE PERCORRE

0 UNIVERSO DAS MEMORIAS 0 QUEGFOI UMA VIDA, LIGADA A INDUSTRIA DOS
LANIFICIOS | ATRAVES DAS/SUAS TRABALHADORAS FABRIS. ‘
GOSTARIA .DE PODER"CONTAR' COM A" SUA ‘PRESENCA DIA. 22 DE QUTUBRO AS 17H
NO CINETEATRO EMISEIA.

A REALIZADORA,

LUISA SOARES




Autorizac¢des legais:

No que respeita a autorizacoes, estas foram pedidas a todos os detentores dos
direitos de imagem, quer dos espacos filmados, quer das pessoas que intervém no
filme.

Para o efeito foram realizados diversos contactos e feitos diferentes pedidos a
varias entidades como por exemplo a Caixa Geral de Depositos, a empresa
Texamira ou a fabrica de lanificios Camello.

Para ndo anexar exaustivamente todas as declaracoes, anexo a titulo de exemplo
as autorizacoes de cedéncia de direitos de imagem das menores que participaram
no filme.
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UNIVERSIDADE DA BEIRA INTERIOR
Faculdade de Artes e Letras
Departamento de Comunicacao e Artes

Filme TRAMA
Produtor UNIVERSIDADE BEIRA INTERIOR
Realizador LUISA SOARES

DECLARACAO CEDENCIA DIREITOS

(actores/actrizes menores)

Eu (abaixo assinado) autorizo expressamente a realizadora Luisa Soares a filmar, fotografar, gravar
a voz do meu filho/a, performances, poses e ac¢des e utilizar a fotografia, silhueta e outras
reprodugdes fisicas relacionadas com a imagem do meu filho/a no projecto cinematografico
TRAMA.

Reconhego ainda que a realizadora ser4 a detentora exclusiva de todos os direitos relativos a estas
filmagens, fotografias e gravagdes da voz do/a meu filho/a, assim como o direito de usar o seu
nome relacionado com a exposi¢do, publicidade, explorago e / ou divulgagio do corrente projecto.
Concordo que néo terei direito a compensagio monetéria ou qualquer outra forma de pagamento
pela exploragdo das Gravagdes realizadas no ambito do projecto cinematografico TRAMA.

A realizadora declara também que apenas utilizara as imagens e grava¢des recolhidas no 4mbito
deste filme e da sua promog@o e publicidade, nfio podendo estas ser utilizadas para nenhum outro
fim ou propésito. 1

NOME DO MENOR%QC’% ..... MW"RQCL%’\' ..... RUTZ1 2 R

---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------

=

CONFIRMO QUE SOU O/A (PA AEY(REPRESENTANTE LEGAL) DO MENOR IDENTIFICADO NO
PARAGRAFO ANTERIOR E DO MEU CONSENTIMENTO

ASSINATURA: % d [,l a2 [\/Cf W < Lo £ -

NOME (LETRAS MAIUSCULAS):... (. L{éz 2 /L/) A 7 ? NGO é; Wy
2oOIMALD

A
REALIZADORA: ﬂ/visf’ S cone,

20 de _Sefeqn212 de ,;)/(/4 Y
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Produtor UNIVERSIDADE BEIRA INTERIOR
Realizador LUISA SOARES

DECLARACAO CEDENCIA DIREITOS

(actores/actrizes menores)

Eu (abaixo assinado) autorizo expressamente a realizadora Luisa Soares a filmar, fotografar, gravar
a voz do meu filho/a, performances, poses e ac¢des e utilizar a fotografia, silhueta e outras
reprodugdes fisicas relacionadas com a imagem do meu filho/a no projecto cinematografico
TRAMA.

Reconhego ainda que a realizadora sera a detentora exclusiva de todos os direitos relativos a estas
filmagens, fotografias e gravagdes da voz do/a meu filho/a, assim como o direito de usar o seu
nome relacionado com a exposi¢do, publicidade, exploragio e / ou divulgagdo do corrente projecto.
Concordo que nio terei direito a compensagdo monetéria ou qualquer outra forma de pagamento
pela exploragdo das Gravagdes realizadas no ambito do projecto cinematografico TRAMA.

A realizadora declara também que apenas utilizara as imagens e gravagdes recolhidas no &mbito
deste filme e da sua promog@o e publicidade, ndo podendo estas ser utilizadas para nenhum outro
fim ou propésito.
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UNIVERSIDADE DA BEIRA INTERIOR
Faculdade de Artes e Letras
Departamento de Comunicacao e Artes

Filme TRAMA
Produtor UNIVERSIDADE BEIRA INTERIOR
Realizador LUISA SOARES

DECLARACAO CEDENCIA DIREITOS

(actores/actrizes menores)

Eu (abaixo assinado) autorizo expressamente a realizadora Luisa Soares a filmar, fotografar, gravar
a voz do meu filho/a, performances, poses e ac¢des e utilizar a fotografia, silhueta e outras
reprodugdes fisicas relacionadas com a imagem do meu filho/a no projecto cinematografico
TRAMA.

Reconhego ainda que a realizadora sera a detentora exclusiva de todos os direitos relativos a estas
filmagens, fotografias e gravacgdes da voz do/a meu filho/a, assim como o direito de usar o seu
nome relacionado com a exposigdo, publicidade, exploragdo e / ou divulgagio do corrente projecto.
Concordo que nio terei direito a compensagdo monetaria ou qualquer outra forma de pagamento
pela exploragdo das Gravagdes realizadas no ambito do projecto cinematografico TRAMA.
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DECLARACAO CEDENCIA DIREITOS
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Eu (abaixo assinado) autorizo expressamente a realizadora Luisa Soares a filmar, fotografar, gravar
a voz do meu filho/a, performances, poses e acg¢des e utilizar a fotografia, silhueta e outras
reproducdes fisicas relacionadas com a imagem do meu filho/a no projecto cinematografico
TRAMA.
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UNiVERSIDADE DA BEIRA INTERIOR
Faculdade de Artes e Letras
Departamento de Comunicacao e Artes

Filme TRAMA
Produtor UNIVERSIDADE BEIRA INTERIOR
Realizador I.LUISA SOARES

DECLARACAO CEDENCIA DIREITOS

(actores/actrizes menores)

Eu (abaixo assinado) autorizo expressamente a realizadora Luisa Soares a filmar, fotografar, gravar
a voz do meu filho/a, performances, poses e acgdes e utilizar a fotografia, silhueta e outras
reprodugdes fisicas relacionadas com a imagem do meu filho/a no projecto cinematografico
TRAMA.

Reconhego ainda que a realizadora sera a detentora exclusiva de todos os direitos relativos a estas
filmagens, fotografias e gravagdes da voz do/a meu filho/a, assim como o direito de usar o seu
nome relacionado com a exposi¢do, publicidade, exploragio e / ou divulgagdo do corrente projecto.
Concordo que ndo terei direito a compensag¢do monetéria ou qualquer outra forma de pagamento
pela exploragdo das Gravagdes realizadas no dmbito do projecto cinematografico TRAMA.

A realizadora declara também que apenas utilizara as imagens e gravacgdes recolhidas no ambito
deste filme e da sua promogdo e publicidade, ndio podendo estas ser utilizadas para nenhum outro
fim ou proposito.
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