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Resumo

Esta investigacdo parte da vivéncia pessoal da tristeza como ponto de partida para uma
reflexdo estética, politica e social sobre as formas de representacdo desta emocdo na
cultura. Através de uma abordagem interseccional que cruza género, afetos e imagem,
analiso como a tristeza — enquanto experiéncia legitima e necessaria — &
sistematicamente reprimida ou estetizada por estruturas normativas, nomeadamente o
patriarcado e o olhar masculino (male gaze). A presente pesquisa propde-se, assim, a
pensar a tristeza nao como sinal de fraqueza, mas como um estado de coragem e

resisténcia subjetiva.

Recorrendo a autoras como bell hooks, Florence Williams e Sophie K. Rosa, problematizo
0os modos como o sistema patriarcal condiciona a expressdao emocional, particularmente
a partir da infancia, promovendo uma cisdo entre sentir e mostrar, sobretudo no caso
dos homens. A repressao do choro e da vulnerabilidade torna-se um instrumento de
manutencdo de papéis de género e perpetuacdao de desigualdades emocionais, afetando

profundamente o desenvolvimento da empatia e das relagbes interpessoais.

No campo do cinema, exploro o impacto do male gaze, conforme proposto por Laura
Mulvey, na construcdo de imagens de sofrimento feminino marcadas pela passividade,
sensualidade e idealizagdo. Através da andlise de obras cinematograficas, identifico os
codigos visuais que compdem a chamada "estética da tristeza" — como planos
contemplativos, uso de cores frias, acting neutro e enquadramentos que fetichizam o
colapso emocional feminino. Estes dispositivos ndo sé normalizam uma determinada
forma de '"estar triste", como moldam a percegdao social do sofrimento e da sua

legitimidade.

Enquanto artista-investigadora, proponho uma experimentacdo audiovisual que procura
contrariar estas normas visuais e afetivas. Através da auto-representacdo e da criacdo
de imagens fora do registo hegemodnico, investigo se é possivel habitar a tristeza de
forma critica e transformadora, ampliando o seu potencial expressivo e politico. O
projeto filmico resultante deste processo assume um carater de contra-narrativa, abrindo
espaco para uma pedagogia sensivel da emocdo, que desafia os limites estabelecidos

entre forca e fraqueza, sujeito e objeto, ver e sentir.

Este trabalho ¢, assim, uma tentativa de contribuir para a construcdo de novas
linguagens visuais e afetivas, mais éticas e conscientes, que devolvam a tristeza a sua

complexidade, legitimidade e poténcia de transformacdo individual e coletiva.

Palavras-chave: tristeza; male gaze; representacao; feminismo visual; oscilacdo.



Abstract

This research departs from the personal experience of sadness as a starting point for an
aesthetic, political, and social reflection on the ways this emotion is represented in
contemporary culture. Through an intersectional approach that intersects gender, affect,
and image, I analyse how sadness — as a legitimate and necessary experience — is
systematically repressed or aestheticised by normative structures, particularly patriarchy
and the male gaze. This study thus seeks to consider sadness not as a sign of weakness,

but as a state of courage and subjective resistance.

Drawing on authors such as bell hooks, Florence Williams, and Sophie K. Rosa, I
problematise how the patriarchal system shapes emotional expression, particularly from
childhood, promoting a rupture between feeling and showing — especially for men. The
repression of crying and vulnerability becomes a tool for maintaining gender roles and
perpetuating emotional inequalities, deeply affecting the development of empathy and

interpersonal relationships.

In the field of cinema, I explore the impact of the male gaze, as proposed by Laura
Mulvey, in constructing images of female suffering marked by passivity, sensuality, and
idealisation. Through the analysis of cinematic works, I identify the visual codes that
constitute the so-called “aesthetics of sadness” — such as contemplative shots, cold
colour palettes, neutral acting, and framings that fetishise female emotional collapse.
These devices not only normalise a specific way of “being sad” but also shape the social

perception of suffering and its legitimacy.

As an artist-researcher, I propose an audiovisual experimentation that seeks to counter
these visual and affective norms. Through self-representation and the creation of images
outside the hegemonic register, I investigate whether it is possible to inhabit sadness in
a critical and transformative way, expanding its expressive and political potential. The
film project resulting from this process assumes a counter-narrative character, opening
space for a sensitive pedagogy of emotion that challenges the established boundaries

between strength and weakness, subject and object, seeing and feeling.

This thesis is thus an attempt to contribute to the construction of new visual and
affective languages — more ethical and conscious — that restore to sadness its

complexity, legitimacy, and potential for individual and collective transformation.

Keywords: sadness; male gaze; representation; visual feminism; oscillation.
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1.Introducdo - Génese e motivacao do projeto

No ambito da unidade curricular de Semiodtica, lecionada no segundo semestre do
primeiro ano do Mestrado em Realizagdo - Cinema e Televisdo, desenvolvi um trabalho
analitico centrado no filme Mean Girls (2004), realizado por Mark Waters.
Posteriormente, integrei o processo de criacdo do espetaculo Rosa Millennial (2024), da
autoria de Mafalda Banquart, no qual participei enquanto colaboradora e assistente de

encenagao.

A anadlise desenvolvida centrou-se na problematica do cor-de-rosa como associacao a
uma hiper feminilidade pejorativa e nociva, por oposicdo a sua simbologia primeira -
fragilidade, suavidade, enfeminado. E a demonizacdo deliberada de uma cor que,
novamente, contamina e debilita toda uma geracdo. O filme evidencia, assim, a auséncia
de um padrdo fixo e eficaz que defina como “deveriamos ser”, desestabilizando nogdes
de identidade feminina normativa, por incapacidade dos sistemas estabelecidos. Além
disso, a obra cria uma tensdo constante ao posicionar as personagens femininas num
dilema irresollvel entre o “demasiado” e o “insuficiente”, fomentando uma espécie de
neurose identitaria que as obriga a gerir continuamente a sua performance social, num

jogo de adequacdo que esta condenado ao fracasso.

Em Rosa Millennial (2024) a investigacao teve como foco principal a criacdo de novos
paradigmas de representacdo e consequente significacdo do corpo feminino no cinema
de horror, simultaneamente reflexo das praticas dos contextos diarios, por contraste a
natureza opressiva e masculina disseminada no olhar desses mesmos corpos - o male
gaze - e sua representacdo. Neste processo deu-se a tentativa de construgdo de um
cinema onde se inverte a cadeia de relacdo e decisdo hierarquica por uma mais
colaborativa, recusando, logo a partida, uma relacdo ancorada em principios patriarcais,
trabalhando antes num sistema de rede e cuidado horizontal, em que se visibilizam
figuras hiperfemininas conscientes da sua imagem-efeito. A proposta desenvolve-se até
a concretizacdo de um Dogma - inventado para este propédsito semi-ficcional, mas
assente em crengas experienciadas no tecido da vida quotidiana - que se tornou motor
do meu trabalho artistico em parceria com Mafalda Banquart, inspirado no Dogma 95

criado por Lars Von Trier e Thomas Vinterberg em 1995.

Em ambas as propostas referenciadas anteriormente o male gaze mapeado estd
direcionado a sexualizacdo dos corpos femininos e por conseguinte davam resposta a
esse gaze através da desconstrucdao desses planos, que apontam a figura feminina como

paisagem e que servem a apreciacdo de um espectador masculino, também ele,



padronizado. Trata-se de uma tentativa de reconstrucdao simbdlica do feminino, através
da desconstrugdo dos mecanismos existentes e da valorizacdao destes corpos,
atribuindo-lhes a autonomia para gerir a sua prépria sexualidade e para se tornarem
produto de olhar, alternando posicdes, passiva ou activa. Nesta tomada de consciéncia
do corpo-objeto e da sua presenca-efeito, uma nova esperanca de linguagem surge,
aceitando, ainda que tal, a falibilidade dos modos de filmar e da sua representacao.

Revela-se, porém, necessaria a sua continua pesquisa, imaginaria e experimental.

O conceito de male gaze nao termina na objetificacdo dos corpos e suas implicagoes
simbdlicas, uma vez que se identificam outras esferas menos exploradas onde este olhar
masculino intervém. Em resultado disso em Off-Script decido dar continuidade a esta
investigacdo das tematicas feministas e respetiva tentativa de contraponto do male gaze,
mas trazendo a foco a tematica da tristeza, com particular atencdo as suas correlagoes

com o género feminino e a sua representacdo no cinema.

A proposta intuitiva inicial era fazer um filme narrativo, escrito a propdsito da unidade
curricular de Argumento, cadeira do primeiro semestre do primeiro ano do mestrado. O
exercicio de escrita era desenvolver um guido a partir de um modelo narrativo
tradicional, que segue normas dramaturgicas especificas para a duragdo e a composicao
da acdo. Apesar dessas limitagdes iniciais funcionarem como um constrangimento
formal, foi precisamente devido a essas premissas que trés cenas de um guido surgem
num primeiro momento. No final do primeiro ano ja teria o segundo draft de um guido,

ao qual dei o nome Eu Estive Aqui.

Esta historia torna-se durante muito tempo o objeto escolhido de projeto para este
mestrado, um filme que ia ser rodado num verdo com figos, com um elenco ja escolhido
e locais pensados. Esta curta-metragem de ficgdo aborda o tema do luto, centrando-se
em Helena, a protagonista, que atravessa um processo intenso e doloroso de perda. Ja
aqui encontro pontos de interesse com o que se veio a revelar o meu objeto de projeto
de mestrado. A experiéncia da perda revela-se com uma violéncia psiquica profunda, que
me motivou a investigar as razdes pelas quais este estado emocional assume um carater
tdo paralisante. C.S. Lewis, no seu livito A Grief Observed, expressa de forma

particularmente lGcida os efeitos do luto ao afirmar:

“No one ever told me that grief felt so like fear. I am not afraid, but the sensation is like
being afraid. The same fluttering in the stomach, the same restlessness, the yawning. I
keep on swallowing. At other times it feels like being mildly drunk, or concussed. There
is a sort of invisible blanket between the world and me. I find it hard to take in what

anyone says. Or perhaps, hard to want to take it in. It is so uninteresting. Yet I want the



others to be about me. I dread the moments when the house is empty. If only they

would talk to one another and not to me.”

Neste excerto, Lewis associa o luto a um estado de desorientacdo fisica e emocional,
semelhante ao medo ou a confusdo mental, mas sem uma causa concreta visivel. Neste
livro, deparo-me com uma afirmacdo que ressoou profundamente em mim,
estabelecendo uma forte correspondéncia com a minha vivéncia emocional passada: "O
pensamento nunca é estatico; a dor geralmente é” - no momento em a que permitimos

sentir.

O impeto constante de me debrucar sobre o que me faz sofrer talvez seja a razdo de ter
em mim um interesse desmedido sobre a tristeza e todos os modos de dor. E, como uma
profecia auto-realizada, sofri entretanto um luto que fez da minha ficcdo a minha

realidade, acabando por experienciar um periodo de dor prolongado de dor profunda.

Senti, por isso, que os mecanismos de construcdo narrativa traiam as minhas intengoes
e ndo eram suficientes para responder as inquietacGes que procurava abordar com este
filme. Percebi que o meu interesse maior era a minha prépria dor e como representa-la.
A mediacdo excessiva da narrativa, a ficcdo e suas multiplas leituras, desfocavam essa
intencdo, . Havia um ponto fulcral em ser o meu sujeito filmado no meu préprio filme

sem mediagdo alguma, ser somente a captacdo de uma emocdo como ponto de partida.

Ao mesmo tempo, a narrativa apresentada por Laura Mulvey em Visual Pleasure and

Narrative Cinema (1975) diz:

"Woman [...] holds the look, and plays to and signifies male desire. She is styled
accordingly. In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has been split
between active/male and passive/female. The male figure cannot bear the burden of
sexual objectification. Woman, then, stands in patriarchal culture as signifier for the
male other, bound by a symbolic order in which man can live out his phantasies and
obsessions through linguistic command by imposing them on the silent image of woman

— still tied to her place as bearer of meaning, not maker of meaning."

Ou seja, ela defende que a propria estrutura narrativa do cinema classico & construida
para satisfazer o olhar masculino, e € um mecanismo de representacdo onde o male
gaze estd inscrito. A narrativa cinematografica € uma espécie de propaganda do

patriarcado.



A minha intuicdo era largar a ideia original - a narrativa, o guido ja escrito,
abandonando-a por agora, utilizando material artistico em consondncia com o momento

e a tematica, em direcdo a uma tentativa de uma abordagem fora deste olhar.



2. Descricao e sinopse do projeto

2.1. Nota de Intengodes, descricao e contextualizacao

A tristeza sempre encontrou o seu caminho para me visitar, sem grande esforgo ou
impedimento, e encontrou um corpo disposto a suportar o que dai se seguiria. Uma
emocdo, necessario relembrar, é algo temporario e que tem um fluxo particular. Do
mesmo modo que rimos, choramos. Por algum motivo a sociedade ou a vivéncia social
impele para uma castracdo da ligacao real com esta emogdao no tempo em que a
sentimos. Engolir a tristeza em prol da circunstancia € um comportamento pautado pela
decéncia, sustentado por um bom dominio emocional e por praticas de higienizacdo

comportamental. A concretizacdao deste modelo nao foi eficaz no meu caso.

Foi-me dada a capacidade de sentir e sabendo que esse era um lugar que poderia ocupar
com algum conforto, sendo que é permitido ao meu género esse mecanismo como motor
de vivéncia, mesmo que subvertido em moldes nocivos, para todes, usurpei a
ferramenta. As consequéncias sdo uma extrema incapacidade de desligar a torrente de

emogdes quando elas estdao em conflito ou sdo postas ao limite.

Fui considerada uma pessoa dificil de lidar, acusada de ser “demasiado” e depois de
muita terapia concretizei que, talvez, os outros € que eram “pouco”. No processo
encontrei sentido de pertenca através dos livros que fui lendo sobre luto e desgosto,
nomeadamente, amoroso. Sao as esferas da vida as quais se associa uma maior

producao e representacao da tristeza.

O processo de luto iniciado € um dos lugares mais inabitaveis de se estar, e, num certo
sentido, é vivéncia liminal. Ndo somos mais quem fomos mas ainda ndo conseguimos
aceder ao mundo que vird. Olhar para o luto e para o desgosto como um espaco de
reflexdo, onde, como Florence Williams menciona em Heartbreak - A Personal and
Scientific Journey (2022): “(..) is the particulars of each grief - often odd and highly
eccentric and worthy of a quick story - that help create the psychological distancing
required for healing.”. Entendo agora que é um estado de coragem, do qual uma maioria
se prefere retirar. A permanéncia nestes estados de tristeza é necessaria para uma maior
auto percepgdo, e por consequéncia directa, uma percepgao mais sintonizada do que nos
envolve. Ao explorar o livro Radical Intimacy (2023) de Sophie K. Rosa, encontrei um
profundo sentido de conforto ao interpretar a minha experiéncia individual a partir de
uma perspetiva mais ampla e coletiva, onde o luto e a passagem pelas dificuldades sao

geridas dentro de um ideal de vulnerabilidade, proposto como alternativa aos modelos



relacionais dominantes, geralmente marcados pela contencao emocional e pela negagao

da fragilidade. Rosa cita Erich Fromm:

“Nothing unites people more (without restricting their individuality) than sharing their
admiration and love for a person; sharing an idea, a piece of music, a painting, a

symbol; sharing in a ritual - and sharing sorrow. *

Enquanto artista, escolhi tomar parte, de forma intencional e comprometida, nesta
dinamica de partilha, com o intuito de continuar a gerar pensamento e produzir imagens
alternativas, em torno da tristeza e da sua vivéncia. Essa constitui a principal intengdo
subjacente a este trabalho. O cinema teve esse papel na difusdo instantanea das
imagens a que devemos aceder e reproduzir em vida, deixando de fora toda uma
componente, da incapacidade que é estar a viver um processo de dor. As imagens sao
também uma construgdo continua de uma ficcdo, que serve um presente, que influencia

um modo de estar.

Este projeto-filme vai ao encontro dessas inquietagdes, assumindo um posicionamento
ativista em relagdo a vivéncia da tristeza, propondo novas formulas de captagao dessas
imagens, refletindo sobre a sua representagdo e a necessidade de uma nova educacgao

para a mesma.

Importa notar que a abordagem a que me estou a prop6r, ndo &, no entanto,
demagdgica ou moralista. E experimental. Costuma fazer-se desta forma, mas serd
possivel fazer de outras? E um acrescentar de uma perspetiva, uma acumulagdo, ndo é
uma substituicao. E uma tentativa de elaboracdo estética que possa expandir as nossas
ideias e imagens acerca desta emocdo e o impacto que ela terd, individual e no colectivo,

no mundo do quotidiano relacional.



2.2. Sinopse e Logline

2.2.1 Logline

The fear is not for what is lost.

What is lost is already in the wall.

What is lost is already behind the locked doors.
The fear is for what is still to be lost.

You may see nothing still to be lost.

Yet there is no day in her life on which I do not see her.”

— Joan Didion, em Blue Nights

2.2.2 Sinopse

Notas de desgosto resvalam sobre este cenario. A imagem da dor representada, tal
como a apreendemos, entra em conflito com a sua expressdo, quando o "corta" nao é
possivel. A atencdo recai no que se vé&, no que se ouve. A perda lida com a auséncia de

uma forma constante, e é sobre o som na sua maioria do tempo.

A auséncia ndo € algo silencioso, como esperava, € algo extremamente ruidoso.

Sem legendas, proponho uma tentativa de um filme sem planos vistos ou ja vistos, em
que da fuga de lugares comuns me encontro com o lugar que habitei até aqui. Pensando
as emocdes do espectro da tristeza como uma possibilidade de um novo ativismo,

oferecgo a intimidade de um percurso do desgosto criado em tempo real.

Nota:

Nao preciso de tradugao para o meu luto



O desgosto que vivi ndo tem seguido guides

As vezes tento reproduzir imagens para um conforto qualquer
Para uma possivel catarse.

As imagens existem se alguém as vir,

Vivé-las sem audiéncia ndo é a mesma coisa.

N3o ha necessidade de legendas e estad tudo bem.

Chorar no supermercado e deixar que me vejam também chega.



3. Tristeza

3.1. Despatologizacao da vivéncia da tristeza

Estar triste ndo é uma condicdo de fracasso. A tristeza ndo deve ser entendida como um
estado passivo ao qual se sucumbe, mas antes como um movimento ativo e
intensamente mobilizador. Longe de representar inércia, a tristeza desperta e estimula
mdltiplas dimensdes do nosso habitar e do nosso comportamento. E um estado
temporario, por vezes, que torna possivel o olhar interno sobre determinado
acontecimento, muitas vezes ja latente, e que deste modo funciona como catalisador

emocional para a acao.

Carrie Jenkins, filosofa canadiense, debruca o seu foco de estudo no amor romantico e
na sua desmitificacdo enquanto estado incontrolavel e mistico, que na sua maioria ajuda
a propagar dogmas patriarcais, impulsionados pela cultura pop em grande escala, a
disseminar as narrativas padronizadas do que é a vivéncia do amor romantico, mediado
pela heteronormatividade cis. Uma analise que se revela clarividente no qudo nociva e
desempoderadora é esta visdo singular, estabelecida dentro do bindmio normativo, para
todes, em particular para os corpos femininos, que posteriormente retomarei com mais

foco na questdo de género em relacdo a tematica em estudo.

A autora, no livro Sad Love - Romance and the Search for Meaning(2022), fala sobre
questdes de tristeza, nomeando a emogao, e o espectro da mesma, como fundamental
para a vivéncia do amor romantico, sendo até um reflexo salubre da relagdo. Jenkins
afirma: " “Negative” feelings, such as sadness and anger, can be very important parts of

love.” .

Na sua obra o conceito “depression realism” é apresentado como uma tese que defende
que pessoas consideradas como ligeiramente deprimidas, clinicamente, sdo mais cientes

n”

das suas auto percepcdes e das situacdes do que pessoas consideradas “sds” ou
“normais”. A filésofa e psicanalista Julie Reshe, acredita que estamos uma vida inteira na
tentativa de fuga da tristeza, apesar de ser impossivel em algum momento. Considera
igualmente que a felicidade é inevitavel, mas ndo é para sempre, porém a tristeza é para

sempre. A autora escreve:

“Look around and you’ll notice we demand a state of permanent happiness from
ourselves and others. The tendency that goes together with overpromotion of happiness

is stigmatisation of the opposite of happiness - emotional suffering, such as depression,



anxiety, grief or disappointment. We label emotional suffering a deviation and a problem,
a distortion to be eliminated - a pathology in need of treatment. The voice of sadness is

censored as sick. ™

As exigéncias contrastantes do nosso contexto actual permitem que as emocgdes, menos
desejadas por oposicdo, sejam reprimidas e higienizadas, a tal ponto que o simples
movimento de ter uma sensacdo de tristeza é desprezado automaticamente pela nossa
estrutura, sendo mais intuitivo acarinhar estados superficiais de felicidade como opgao
(re)orientativa funcional. A linguagem da vulnerabilidade, do Iuto, da fragilidade
emocional ndo tem lugar nas relagGes sociais dominadas pela eficiéncia, otimismo e
produtividade. Como em qualquer outra area, o sistema capitalista neo-liberal
apoderou-se também desta area das nossas vidas. O ativismo da tristeza é
imprescindivel, sendo a sua normalizagdo um passo relevante para uma contracultura,

acionando mecanismos politicos afetivos como resposta a uma violéncia polarizadora.

A tristeza ndo € uma patologia a ser corrigida. Deve antes de tudo ser escutada e vista,
ser assistida e testemunhada, atos performativos e coletivos. Assim como o amor, a dor
€ antes de tudo, ou deveria ser, um ato de performance. Contudo perdeu-se, na cultura
ocidental, a dedicacdo ao Iuto. A falta de afetividade, de cuidado, para com o luto e a
perda cria abismos reais nas interagbes entre pessoas. No livro O Século da Solidao
(2020) a economista e professora Noreena Hertz fala sobre este abismo visivel na
sociedade, e em como os dispositivos politicos e econdmicos implementados ao longo do
século passado, invadiram com toxicidade as dindmicas relacionais atuais, distanciando
progressivamente as pessoas do cuidado e da afetividade. Segundo Hertz: “ (...) quando
vemos outra pessoa a chorar, isto ativa, mesmo que apenas moderadamente, a mesma
zona do nosso cérebro que é ativada quando nos sentimos tristes.(...) Este efeito de

espelho é essencial para a ligacdo e a empatia.”

A experiéncia de sentir a tristeza, a perda, o luto, a morte, sdo moldados pela cultura
ocidental e pelo capitalismo, sustentadas em ideologias tdo marcadas, que se revela um
desafio colossal tentar contrariar os meios. Regressando ao Radical Intimacy (2023),
Rosa apresenta ao longo da obra alternativas utdpicas ou referéncias de modos
diferenciados dos aplicados no nosso contexto. A autora observa o seguinte da leitura
que faz de From Here to Eternity: Traveling the World to Find the Good Death (2019) de
Caitlin Doughty:

“In From Here to Eternity, Doughty considers how a dominant culture of death denial in

the West does a disservice to the deceased and the living, and explores different cultures
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of mortality. Whilst insisting there is no “right” or “better” way to grieve, she considers
death practises that display more of “soft”, porous border with death than do normative
Western rituals today, suggesting they might offer clues as to how to build more attuned

relationships to death - and therefore to ourselves, each other and the world.”

Ao converter a morte num tabu social e cultural, o luto passa a ser encarado como uma
manifestacdo patoldgica, em vez de reconhecido como um processo emocional legitimo e
necessario. Ao evitar a proximidade com o fim, uma ligacdo desde cedo de normalizagdo
com a morte, também negamos a tristeza o seu tempo, 0 seu espaco e a sua
profundidade.

A perda e o desgosto sdo experiéncias de intensidade extrema e, em certos contextos,
podem revelar experiéncias-limite de grande violéncia, para o corpo e psique. No
entanto, e paradoxalmente, essas mesmas experiéncias encerram também um potencial
transformador, podendo operar como motor epistémico, desencadeando uma capacidade
reflexiva transformadora e motivando a produgdo tedrica e artistica. Este mestrado e

filme sdo a prova concreta desse fim.

3.2. Tristeza e género

A recordacdo de uma situagdo de violéncia doméstica presenciada em contexto coletivo,
durante a qual o grupo com quem me encontrava interveio perante um casal em conflito
dentro de casa, na presenca de uma crianga, permanece particularmente marcante.
Durante a intervencdo policial subsequente, permaneci com o menino, que aparentava
ter cerca de doze anos. Ao vé-lo a chorar, um dos agentes aproximou-se e dirigiu-lhe as
seguintes palavras: "Ndo chores! Es um rapaz grande ja, e os rapazes ndo choram. Isso
é para as meninas. Anda la!" Esta afirmagdo, aparentemente banalizada no discurso
social, revelou-se profundamente perturbadora e permanece vivida na memoria,
independentemente do tempo que tenha passado, precisamente pela forma como
encapsula e reproduz normas de género que censuram a expressdo emocional masculina

e reforcam esteredtipos sexistas desde a infancia.

Ao ler Tudo do Amor (2000) de bell hooks compreendo que as circunstancias familiares
em que crescemos sao fundamentais para a desenvoltura emocional, contudo mesmo
nas familias consideradas normais — uma normalidade que, por si sb, € sempre
construida e nunca absoluta —, o trabalho de conformacdo das subjetividades ndo esta
unicamente ancorado na educagdo formal ou nas escolhas individuais. As balizas de
movimento em que podemos navegar seguem premissas diretas de uma estrutura

massiva: o patriarcado. “A partir do momento em que aos meninos se ensina que nao
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devem chorar nem expressar a tristeza, soliddao ou dor, que devem ser duros, eles
aprendem a disfarcar os seus verdadeiros sentimentos. Na pior das hipoteses, aprendem
a nunca sentir nada.”. Deste modo fica arduo o encargo de orientar ou, até, desconstruir,
pois este sistema opera como matriz normativa que define, regula e hierarquiza papéis
de género, mesmo em contextos aparentemente isentos de conflito. Na sequéncia desta
leitura, encontro outro livro da mesma autora, The Will to Change - Men, Masculinity,

and Love (2004), em que bell hooks afirma:

“The reality is that men are hurting and that the whole culture responds to them by
saying, ‘Please do not tell us what you feel.... By supporting patriarchal culture that

socializes men to deny feelings, we doom them to live in states of emotional humbness.”

A absorgdo estigmatizada dos comportamentos por um bindmio rigido mediado pelo
olhar patriarcal violenta os corpos masculinos, o desenvolvimento das capacidades
emocionais e a pratica da empatia. E um lugar que desestabiliza a fluidez das interacBes
interpessoais e que refreia, escondendo e bloqueando, a expressao da tristeza. Quanto
ao choro, essa é dada como dadiva as mulheres, esse género, segundo este mesmo

sistema, fragil e inatamente apto para o cuidar.

As mulheres sdo historicamente ligadas as emocGes, a sensibilidade e a vulnerabilidade.
Isso ndo é uma questdo bioldgica ou natural, mas sim uma construgao cultural imposta,
gue permitiu que este espaco de expressao fosse associado a um género, reforcando
assim uma ideia de hierarquia: forte - fraco. Estabelecido o centro do poder, onde o
chorar era uma condigdo feminina pois € uma linguagem de fragilidade e exposicado.
Quem ndo domina a emogao, a ponto de nunca se revelar, é feminino, efeminado, fraco.
Este estabelecimento da norma comportamental de género nada mais foi do que um

instrumento de opressdo, agravado para as mulheres.

A histeria, por exemplo, foi associada durante muito tempo a uma patologia feminina,
um roétulo médico aplicado a mulheres que expressavam sofrimento fisico sem causa
organica clara. Esta dor fisica advém do sofrimento, angustia, trauma e repressoes, tudo

causas do sistema de submissao em que viviam, muitas das vezes.

Este foi um recurso para estabelecer poder sobre a mulher que era considerada, devido a
este lugar estabelecido de maior fragilidade e emocional, de louca quando expressava
em “exagero” expressivo de formas nao adequadas, segundo as normas dadas pelo
patriarcado, muitas vezes de origem de dor cronica. O facto de a propria medicina

desconhecer ainda hoje muitas patologias relacionadas com o corpo feminino sé revela
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esta falta de interesse, ao longo de séculos e séculos de estudo e investigacdo, para com

este género “fraco”.

As vezes penso no que serd feito desse rapaz, o rapaz de doze anos que chorava comigo
apo6s toda a violéncia a que assistiu e ainda sentia na situacdo. Espero que ndo se tenha
tornado nesse homem, que o agente policial pedia para ele se tornar, espero que se

tenha tornado fraco, fraco como uma mulher.

3.3. A representacao da tristeza

3.3.1. Male Gaze

O conceito de male gaze (olhar masculino), criado por Laura Mulvey, expde a forma
como o cinema estd estruturado segundo uma logica visual patriarcal. Cunhado na
propria linguagem cinematografica — na forma de filmar, de construir personagens e de
organizar o olhar — esta o pressuposto de um espectador heterossexual, cisgénero e
masculino. Deste modo a camara adota quase sempre a perspetiva que corresponde e
reforca esse desejo, transformando as personagens femininas em objetos de
contemplagdo, mais do que sujeitos com agéncia. John Berger, anterior ao conceito,
referia na sua obra Ways of Seeing como a representacao do corpo da mulher, na

histéria da arte, era apresentada sistematicamente como objeto de apreciacdo:

“One might simplify this by saying: men act and women appear. Men look at women.
Women watch themselves being looked at. This determines not only most relations
between men and women but also the relation of women to themselves. The surveyor of
women in herself is male: the surveyed female. Thus she turns herself into an object -

and most particularly an object of vision: a sight.”

Mulvey fala sobre o que acontece quando a maioria dos filmes que vemos sao realizados
por homens e vistos segundo este olhar masculino. Se o olhar é dominado pelo
masculino, é ai que recai a posicdo de poder. A representacdo da mulher, além de ser
objetificada, é também secundarizada, tornada como passiva em relacdo a acdo. O
agravamento reside no facto de que as imagens e discursos ndao apenas refletem a
realidade, mas contribuem ativamente para a sua construcdo. Nesse processo, os
homens passam a percecionar as mulheres segundo essas representagdes normativas, e
as proprias mulheres internalizam esse olhar, passando a ver-se a si mesmas através

dele.
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As duvidas sobre a possibilidade de producdo de imagens verdadeiramente emancipadas
do male gaze, persistem. Ha um receio fundado de que, mesmo com intencdes criticas,
se corra o risco de reproduzir — ainda que sob outras estéticas — a romantizagao de
experiéncias como a dor, a doenca mental ou mesmo a morte. Nao ha como fugir desse
olhar, talvez o caminho seja o gesto criativo, partindo de um alargamento da

imaginacdo, uma brecha que nos permita conceber outras formas.

A necessidade de se conceber novas linguagens visuais e simbdlicas, de producdo de
outras representacdes mais éticas e conscientes, no sentido de desconstruir ativamente
o olhar normativo, é demasiado urgente. Nunca sera uma zona livre de male gaze - ele

esta em todo lado, estd no meio de nds - mas podera ser passivel de habitar entre.

3.3.1.1 Cultura da Internet: Do Hi5 a cultura da selfie

A ideia de autopercepgdao é uma nogdo que mistura o que sentimos sobre nos e o que
achamos que os outros acham de néds. Trata-se de um processo constante de construgao
de significado. Este conceito estd profundamente enraizado nas expectativas alheias, e

essa consciéncia impacta a visao de nés proprios.

A era digital comega com mais fulgor nos anos 2000, onde uma das primeiras redes
sociais surge, o Hi5, com a possibilidade de se criar perfis e colocar fotografias - quem
Sou eu e como sou eu. A questdo da identidade colocada de forma subvertida, como
plataforma de comunicacdo entre pessoas, transforma o olhar de cada utilizador. A
visibilidade constante cria a dicotomia entre o desejo de ser visto, mas de controlar o

modo como se é visto.

Desde o Hi5 até as redes sociais atuais, deu-se uma transformacao profunda na forma
como 0s sujeitos se relacionam com a imagem, com os outros e consigo proprios —
numa logica de visibilidade constante, onde o olhar do outro se torna constitutivo da
identidade. O auto retrato, na pintura ou desenho, é uma representacdo do artista,
porém na selfie existe também uma extensdo fisica do representado. O corpo é
convocado a participar como suporte da cadmara, o sujeito que regista, e como parte
integrante da imagem, objeto representado. Na selfie ha um duplo sentido de implicacao

gue torna o conteldo mais atrativo.

A selfie faz parte da cultura popular e altera a nocdo de autorrepresentagdo. Através das
plataformas digitais, a imagem, ou a pessoa que se auto regista, torna-se num produto,
uma ferramenta Gtil ao capitalismo. Apesar disso, ha também um lado de capacitagao

neste movimento, ao dar ao utilizador da camara frontal o poder de controlar o modo
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como é visto, de dominar a estética por completo. A selfie, por contraste do auto retrato,

”

nao é sé uma expressdo do “eu” interior, mas adquire um carater de resposta a uma
l6gica de constante visibilidade digital - vigilia e validacdo. Esta ferramenta enquanto
linguagem visual performativa, comunica as subjetividades estéticas concretizando-as
enquanto matéria em constante mutacdo. A sensacao de proximidade, apesar de falsa,
de acordo com a incapacidade digital de presenca fisica, é real e conecta o objeto com o
sujeito de maneira efetiva. Inquestionavelmente esta é a era da performance, a
autopercepcdo do século XXI é um ato performativo, mesmo que ndo queira, existindo

espectador existe performance.

A tristeza enquanto conceito estético aparece por consequéncia de um estado de cultura
visual ativo nos média, no cinema ou nas redes sociais, a tristeza tornou-se um estilo
afetivo, uma estética reconhecivel com cddigos muito especificos. O cinema é uma
linguagem altamente codificada e, por isso mesmo, um dos principais motores da
disseminacdo da expressdo “certa” da tristeza. Percebemos, a partida, o impacto que as
imagens tém por serem precisamente parte fulcral da constituicdo da cultura, enquanto
impulsionadores do modo de agir e pensar, sdo parte integrante na construgcao de
valores e na formagdao de comportamentos. A reproducao da imagem ¢ um modo central
de apreensao das acgdes e conduta. Como Jenkins recorda em Sad Love, no caso em
relagdo ao amor romantico, mas, enquanto reflexdo do impacto das representagoes

imagéticas na agdo diaria, o enquadramento é igualmente significativo:

“ The problem is just that, if we tell the same story over and over, without telling any
others, it becomes not just a story but a script, or a norm. And, once it’s reached that
status, it can be weaponized. It can be policed. Go off script, and you are made to suffer.
This is why our stories matter so much. Being a social construct, our stereotype of
romantic love is in a sense “made up”: it’s grounded in our fictions and fantasies, and

these stories play a crucial part in maintaining its cultural dominance.”

Portanto, tal como o esteredtipo do amor romantico é construido por ficcdes e mantido
pela repeticdo cultural, também a tristeza, enquanto emocdo, é atravessada por
discursos e imaginarios dominantes que moldam o que se pode sentir e como se pode

mostrar.

Os mecanismos usados sdo recorrentemente vistos em cinema, com caracteristicas
como: a utilizacdao de cores frias e desnaturadas, criando a sensagdao de melancolia e
nostalgia; os actores tém expressdes faciais apaticas e desligadas, uma neutralidade de

expressao remetendo a tristeza para um vazio de emocdo, que por norma origina uma
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sensacao calma e prazerosa; planos longos, silenciosos e contemplativos, que permitem
uma dissociacdo do tempo; elementos como chuva e agua no geral, casas de banho e
espelhos sdo recorrentes nesta tematica. Os planos recorrentes para uma estetizacao da
tristeza sdo: os close-ups, de personagens a deixar escorrer lagrimas dos olhos pela face
abaixo; os plano de pormenor, de lagrimas; o plano médio ou inteiro, da personagem a
andar ou parada a interiorizar ou contemplar, criando a sensacao de vazio; o plano de
sequéncia, onde se acompanha a caminhada, com a figura de costas ou de frente a
sentir a emocgdo; e o plano em slow-motion, onde se desacelera o gesto para uma maior
sensacao de desconexao com a realidade ou de sensacgdao de dor. Esses planos sao muito
usados porque funcionam instantaneamente, mas acabam por reduzir a tristeza a um
conjunto visual previsivel e reforcam a ideia de tristeza como algo performativo e
passivo. Igualmente os angulos da cdmara, gerando leituras visuais diferentes, sdo
pensados para este proposito: o angulo picado, para implementar uma sensacdo de
vulnerabilidade, fragilidade, impoténcia ou humilhacdo; o angulo ao nivel dos olhos, que
demonstra uma sensacdo de neutralidade e empatia, onde o espectador é colocado
numa esfera intima com a personagem; e o angulo zenital, que exagera a sensagao de
pequenez e vulnerabilidade da personagem, criando um fosso gigante e belo entre a dor

a que assistimos e o espago.

Estes cddigos foram tornando o sofrimento visualmente atraente, quase sublime. Muitos
filmes europeus, independentes ou cinema de autor, abracaram estes pressupostos,
contribuindo para a sua propagacdao como estética demarcada. Ultimamente nao
capturam a complexidade da experiéncia emocional, que pode ser ambigua, contraditoria
ou até contida. Acima de tudo a experiéncia da dor ndo é linear e normativa, e isso

deveria corresponder em alguma representatividade.

Em The Virgins Suicides (1999) de Sofia Coppola conseguimos captar planos e angulos
de cémara especificos, assim como encontrar todas as caracteristicas base dos
mecanismos criados para representar tristeza. A tematica da adolescéncia é transversal
e o filme parte do olhar de rapazes sobre um grupo de irmas, e portanto atravessa a
tematica entre as diferencas e semelhancas nestes dois géneros. O uso de cores mais
frias e sépias € muito notério em todo o filme, especialmente quando vemos momentos
entre elas na vida. Este recurso é usado na tentativa de criar uma atmosfera de
nostalgia, onde o espectador se liga, através de uma identificacdo de um “tempo vivido”.
O elemento da casa de banho é muito forte, pois é o primeiro local onde a primeira irma
tenta cometer suicidio, falhando, na banheira, um local historicamente de referéncia para
representar suicidios. A casa de banho tem ainda um carater simbdlico, como sendo o
lugar onde a adolescéncia feminina é vivida, e, consequentemente, o grupo de rapazes

sacraliza-o, fetichizando-o. As cinco irmas, Lux (Kirsten Dunst), Therese (Leslie
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Hayman), Cecilia (Hanna R. Hall), Mary (A.]J.Cook) e Bonnie (Chelse Swain) estdo a
habitar o filme sempre com expressdes bastante neutras com um ligeiro carater de
aborrecimento, que resulta numa escolha de acting esvaziado de expressdo. A Unica das
irmds que passa por um maior esforco facial é Lux, na cena em que a mae lhe queima os
discos de musica na lareira. Kirsten Dunst, a atriz, passa por uma flutuacdo emocional
que se revela na expressao com mais desespero, contudo nao chega nunca a um ponto
de grotesco ou a um “excessivo” de choro. Existe em The Virgins Suicides um uso de
planos lentos e contemplativos, sendo que a paisagem da contemplagao muita das vezes
€ a imagem de conjunto das irmds aprisionadas no quarto, ou juntas na escola, mas este
mecanismo reforga a prisao emocional em que se encontram ao mesmo tempo que
levam o espectador a ficar confuso sobre a passagem do tempo. A passagem do tempo
deixa de ser sentida de uma forma real e passa a ser ultrapassada através de um
embelezamento desse tempo de sofrimento. Quanto aos planos usados, neste filme, na
cena em que as irmas regressam a escola, apds o suicidio da irma mais nova, ha um
momento em que estdo as quatro na casa de banho da escola, que mostra um
isolamento devido a situagdo vivida, e em simultaneo ouve-se a agua a correr da
torneira. Na sequéncia disso, ouve-se um discurso da diretora da escola, e depois de um
dos rapazes que as observa, a falar sobre o suicidio e a taxa de suicidio na America.
Vé-se em plano as quatro irmas sentadas, rodeadas pelos seus colegas de escola, no
gue sera uma fotografia escolar - a propria Coppola usa, em seguida, o mecanismo de
frame congelado - em que de “fotografia” em “fotografia”, o plano fica mais apertado ,
até chegar a um close-up de Lux, na sua cara. Este recurso, reforcado pela narrativa
especulativa, faz com que a ideia do que se ouve se integre na imagem. O futuro das
irmas fica delineado neste momento para o espectador, que acaba a cena a ver na cara
de Lux a tristeza e até uma vontade de suicidio. Os olhos delas tornam-se tristes. Os
rapazes que tém uma admiracdo e fascinio por elas, pela beleza delas, agora tém, assim
como o espectador, pela sua iminente vontade de acabarem com a vida. E esta
caracteristica intensifica o interesse pelo objeto em questdao, ampliando o seu potencial
de fascinio. Uma outra cena do filme que utiliza um angulo bastante comum nesta
tematica é a cena em que Luz acorda no campo de futebol, apos ter dormido com um
rapaz, e acorda sozinha. O plano aproximado, em que ela acorda e se apercebe que esta
sozinha, que ele a deixou ali sozinha, segue para um plano geral num angulo zenital, que
aumenta a sensacao de vergonha e humilhagao, tornando a figura feminina ainda mais
vulneravel. O espectador acede ao que sera a possibilidade de estar ali e a possivel dor
que ela possa estar a sentir, porém a distancia (do PG) causa uma repulsa, devido a
vergonha acedida. Apesar disso tudo, a utilizacdo da cor fria com o amanhecer e a

visualizacdo de um corpo sozinho num campo de futebol gigante, proporciona uma
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sensacao de beleza. Por outras palavras, o abandono a que assistimos, a dor a que

assistimos é bonita até.

Muitos dos codigos visuais da ‘“estética triste” nas redes sociais, na fotografia
contemporanea e até em editoriais de moda tém origem ou inspiracdo cinematografica, e
esta estetizacdo pode trazer algumas questdes de dissociacdo de uma vivéncia da
tristeza e da dor fora das camaras ou redes sociais. O cinema legitima uma maneira de
estar triste e padroniza uma narrativa do colapso, e como consequéncia, essa tristeza
estilizada torna-se aspiracional — e, por vezes, fetichizada ou estetizada ao ponto de
esvaziar a experiéncia real da dor. Como Carrie Jenkins afirma, anteriormente referido,
sobre as quest0es da padronizacdo das narrativas romaénticas, acontece de forma

semelhante as narrativas da tristeza.

Quando a tristeza passa a ser retratada repetidamente de maneira estética, feminina,
melancolica, silenciosa ou sublime, essa representacdo deixa de ser apenas uma imagem
entre outras e transforma-se numa norma emocional, como acontece com o ato de
chorar. O choro é apresentado como a prova da autenticidade emocional, que demonstra
a veracidade da emocdao. O choro masculino, quando existe, tende a ser enquadrado em
contextos especificos que ndo ameacem a virilidade, e por isso sdo colocados em
narrativas que reafirmam a sua masculinidade, através de somente estas hipdteses - o
luto, a redencdo e a superagdo. Em filmes como Manchester by the Sea (2016) de
Kenneth Lonergan, Good Will Hunting (1997) de Gus Van Sant e Creed (2015) de Ryan
Coogler, encontro estas premissas cumpridas. Existem filmes que quebram esta
convencao, e que apresentam o choro masculino como algo desorganizado e
inconveniente, surgindo, até, na narrativa sem motivo aparente, como por exemplo em
Moonlight (2016) de Barry Jenkins ou em Her (2013) de Spike Jonze. Porém ainda ndo
ha expressdao relativa nestas representagdes de excegdo, que consiga desconstruir

crengas ou influenciar em grande escala.

O choro feminino é frequentemente lido como "excesso" ou "fraqueza" — ou até
fetichizado. A sad girl aesthetic, um conceito estético visual e afetivo, que ganha
visibilidade a partir de 2010, através da ascensao das redes sociais, apresenta a tristeza
como algo feminino, nostalgico, melancélico e sensual — nunca grotesco. A cantora Lana
Del Rey é um exemplo da difusdo massiva dessa estética, que contém em si a
problematica de perpetuar a associagdo da tristeza a algo fragil e do género feminino,
além de conter uma possibilidade de glamourizagdo da depressao e da salde mental. No
cinema filmes como Virgin Suicides (1999) de Sofia Coppola, e anteriormente referido,
Girl, Interrupted (1999) de James Mangold ou a série Euphoria (2019) de Sam Levinson,
por terem uma ideia visual tdo conceptualizada e marcada, sdao colocados na

possibilidade de estar a embelezar a tristeza. O corpo feminino, como referido no
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capitulo anterior, foi gravemente utilizado e instrumentalizado, também, para a
elaboracdo da tristeza no cinema, o que reforgou o arquétipo da “mulher triste”,
deprimida, quebrada e colapsada - mas sempre sensual. Um exemplo disso sao os dois
primeiros filmes que referencio, que ainda cruzam uma outra tematica subversiva, a
adolescéncia, como uma fase de conspurcacdo e desestabilizacdo mental, especialmente
para as mulheres e os seus corpos. A adolescéncia € marcadamente mais pesada para o
género feminino, onde algo tem de “ser controlado” e em ambas as obras conseguimos
aceder a estigmatizagdo cultural através do embelezamento e da performatividade da
imagem. O sofrimento é romantizado (como em The Virgin Suicides) ou patologizado
(como em Girl, Interrupted), o que acaba por reproduzir o imaginario da “jovem mulher

instavel”, que precisa ser salva, curada ou contida - provavelmente por um homem.

O inicio do capitulo fala sobre o comeco de um século onde o Hi5, videoclipes e mais
tarde selfies cercaram visualmente, moldaram as nossas acdes e educaram a percepcao,
a propria e a dos outros. Eles sdao descendentes do male gaze de Mulvey e sdo fonte de
estudo para uma possivel desconstrucdao do olhar. Por se tratarem de auto-registos,
muitas das imagens do meu filme nao recaem de forma estrita na definicdo de male
gaze apresentada por Mulvey, pois nao utilizo somente a representacdo do objeto
filmado por um outro sujeito. Assim, o mecanismo das selfies estd mais préximo do
mecanismo de registo dessas imagens, ja que sujeito e objeto se unem, adquirindo o

“poder” total na forma de o fazer.

Mas esta agéncia ndo deixa, no entanto, de estar sobre o efeito da malegasificacdo, e
portanto ndo é no facto de uma mulher filmar outra mulher, ou como no caso, ser ela a
auto registar-se, que essa influéncia deixa de estar presente. A estrutura estd definida
para o prazer visual acontecer através do olhar masculino porque ele é anterior a prépria
pratica do cinema. Esta linguagem nasceu dentro de uma ordem patriarcal, e por isso,
mesmo uma realizadora com consciéncia feminista, pode reproduzir certos codigos do
olhar masculino — porque sdao os codigos do cinema em si, como acontece no caso
referenciado da Sofia Coppola. E a duvida permanece, se sera possivel fugir a este modo
de filmar, que &, simultaneamente, um modo de ver. E é também a essa duvida que Rosa

Millennial ou Off-Script estao a procurar responder enquanto experimentacoes estéticas.

3.3.1.2. A romantizacao da tristeza nos filmes independentes: em Charlotte

Wells e Joachim Trier

A cultura mainstream é geralmente vista como mais acessivel, reproduzindo ideologias

dominantes de forma mais explicita — o que a torna um terreno fértil para a
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identificacdo e critica de estruturas patriarcais. Em contrapartida, obras do chamado
campo intelectual ou artistico, como o cinema de autor, o cinema experimental ou as
artes visuais contemporaneas, sdo muitas vezes consideradas "acima" dessas ldgicas, o
que pode contribuir para uma relativa negligéncia critica quanto a sua prépria implicagao
em dinamicas de género. O male gaze nao é exclusivo do cinema mainstream, ele é
transversal a tudo - do cinema cldssico a videoarte contemporanea, da publicidade ao
documentario. Ao focar somente em obras comerciais, que ja sdo consideradas da
cultura pop, como no caso de The Virgins Suicides, consagra-se uma ideia de que o
cinema independente é mais “artistico”, e por isso, mais pensado e livre das construcdes
clichés da representacdo. Esta premissa € perigosa pois permite que o male gaze se
instale de formas mais subtis e estilizadas, dissimulando a neutralidade e ambiguidade,

de opinido ou expressao.

Como no exemplo do plano, no filme Transformers (2007) de Michael Bay, da atriz
Megan Fox enquanto arranja o carro, em que a imagem € sobre o rabo dela, e se
sexualiza o corpo feminino uma forma explicita. Por outro lado, em filmes como Lost in
Translation (2003) de Sofia Coppola, encontramos a protagonista, interpretada por
Scarlett Johansson, deitada na cama, logo na abertura do filme, num plano de pormenor
gue mostra o rabo dela, automaticamente sexualizando-a, através de mecanismos como
cor, guarda-roupa e POV. Na sequéncia desta primeira “vista" da protagonista, a
personagem segue para uma cena em que se olha ao espelho. Esta projecao da tristeza
articulada a beleza da atriz, e aos mecanismos em volta, criam uma atmosfera poética.
Na imagem em frente ao espelho o sexo ndo é o primeiro nivel de leitura mas a tristeza
daquele sujeto e a sua poesia sdo. A perversidade aqui é que essa poetizacao é
igualmente informada pelo male gaze , porque cria outro arquétipo sexual, que nao é
hipersexual, como no contexto dos filmes capitalistas e mainstream, mas aquela figura
tem uma aura , é desejada. Consequentemente , as raparigas aprendem que chorar e
fragilizar-se € um modo de apelar ao male gaze, tanto como usar uns calcdes curtos e

um decote.

Regresso a Carrie Jenkins, apropriando-me da sua teoria em relacdo ao amor romantico,
e tento aplica-las no conceito da tristeza. Jenkins fala do impacto da representacao das

imagens:

" I argued in What Love Is that the socially constructed aspect of romantic love can be
thought of akin to a composite image. If you compile thousands of depiction of a face,
the features they share in common emerge in the composite image as clearly defined
contours. In just the same way, as we keep piling up our cultural representations of love,

the features they share in common emerge from the composite image as clear features
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of love. These features can (and do) go on to shape a stereotype of what love looks like

and kind of script that we expected to follow.”

Na representacdo da tristeza encontramos o mesmo protétipo aplicado. O perigo da
romantizacao da tristeza é exatamente comecar a replicar os modelos apresentados nas
imagens, como modo “correto” de expressdao da mesma. Ao padronizar a emocao,
cingindo-a a modelos orientados pelo olhar masculino e embelezando-a com mecanismos

artificiais, proprios do cinema, damos origem a um problema do foro do sentir.

A criagdo de imagens compostas e a sua replicacdo, criando caracteristicas especificas,
tendencialmente tornam-se num modelo de aparéncia estereotipada da tristeza e dor,
com comportamentos e narrativas a seguir. Este é o risco da romantizacdo construida
segundo parametros estabelecidos pela ordem do patriarcado. Um esvaziamento de tal
ordem que dissocia a emocao do corpo, criando uma crise na vulnerabilidade e afectos.
Sem uma expressdo da tristeza, livre de modelos (pois s6 assim poderemos entender
como se expressa a “minha tristeza”) ndo ha uma ligagéo honesta entre pessoas, ndo ha
uma manutencdo da empatia e identificagdo com o outro. O “sharing sorrow”, como diz

Fromm, é a poténcia da unido entre a comunidade.

N3ao obstante, tentei encontrar novos exemplos, e mais recentes, de criacdao
cinematografica em que se pense a tristeza com esta consciéncia, de tentativa de uma
oscilacdo. Os realizadores que encontrei tém uma abordagem diferenciada sobre esta
tematica, e tentam utilizar outros mecanismos de representacdo. Com Charlotte Wells e
Joachim Trier, pegando intencionalmente em género feminino e masculino como
direcionadores do olhar, existe a tentativa de desfazer os mecanismos tradicionais de
embelezamento da dor, com uma abordagem mais subjetiva em relacao ao espectro de

emocoes da tristeza - é algo mais fluido e disperso.

Em Aftersun (2022) de Charlotte Wells, existe uma representacao mais realista e poética
da tristeza, onde o peso emocional estd presente, mas nunca explicitado de forma ébvia
ou cliché. A tristeza é sentida, mais do que mostrada — uma experiéncia intima e muitas
vezes silenciosa. A voz que orienta a narrativa é da jovem Sophie, sendo esta a visdo
primeira da perspectiva dos acontecimentos. O pai, Colum, é retratado por um olhar
curioso e ingénuo, da sua filha, e € uma figura que nunca conseguimos realmente
aceder. Charlotte Wells evita a representacao emocional exagerada e voyeurista da dor —
tdo comum num olhar masculino fetichizado, e por isso os momentos de dor e tristeza
deste pai sdao vedados, como no exemplo em que Colum esta a chorar, porém de costas
para a camara. Este movimento faz com que a imaginagdo desta dor entre em jogo,

levando a uma ideia da tristeza mais ligada com cada espectador - cada pessoa sofre as
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suas tristezas de maneira diferente; além de revelar o lado invisivel da dor. O filme
recorre a cores suaves — saturacdo quente, tons magenta na pele, e reflexos — para
evocar memoria e intimidade. Esta narrativa fragmentada - uso de flash-fowards e ndo
acesso a uma totalidade da figura paternal, contribuem para a participacdao do
espectador em imaginar e montar o pai ausente mas presente. O male gaze geralmente
coloca o espectador numa posicdo de superioridade contemplativa. Aqui, Wells apela a
memoria, falivel, e a dor intima. A cena onde Sophie procura Calum entre a multiddo é

uma representacdo metaférica e simples da perda, iminente, e da busca emotiva.

Contudo estes aspectos refrescantes ndo existem fora da estrutura do olhar masculino,
como referido anteriormente. A narrativa de Aftersun gira em torno do sofrimento
enigmatico do pai, e temos um olhar sobre ele — uma personagem masculina sensivel,
emocionalmente inacessivel, o homem triste e bonito, que atrai pela sua dor silenciosa.
Na cena em que Calum danca ao som de “Under Pressure” e Sophie olha para ele, o
espectador olha para o objeto dangante também, mas contrariamente ao tradicional
plano de um corpo a dangar, este corpo danga com uma intensidade e carregado de dor.
O espectador admira a sua dor, encarando-o como um herdi que mesmo na tristeza
tenta. O mecanismo do slowmotion é usado mas contrariamente ao que acontece com
corpos femininos a dancar em slowmotion - sexualizacdo, aqui o corpo masculino é
retratado em slow motion com forga - agao. Esta cena, reforga portanto, a representagdo
da tristeza como algo belo, forte, especialmente no masculino. Uma beleza visual que
fetichiza a dor masculina. A forma como Calum é filmado — a meia luz, em silhueta, em
composicdes altamente estéticas — muitas vezes romantiza a sua depressao e apatia,
algo frequente no cinema dominado pelo male gaze: transformar sofrimento masculino
em poesia visual. Esta figura masculina estigmatiza, consequentemente, a ideia de pai
ausente como algo belo e poético, ajudando a estabelecer, mais ainda, as narrativas
existentes. No fundo o papel de Sophie no filme, sendo que a figura desta filha enquanto
adulta, é passiva na sua dor da perda. O espectador s assiste a uma tentativa de
compor a dor de um pai, agora morto. O foco emocional que orienta a narrativa do filme
é através da ideia de Calum e da ideia da sua dor, perpetuando o peso histérico das

mulheres em viverem as dores dos “seus” homens.

Em The Worst Person in the World (2021) de Joachim Trier, a tristeza surge como um
estado multifacetado, que ndo precisa de performatividade dramatica para ser poderoso
pois € uma experiéncia intima, muitas vezes ambigua, que se manifesta na pausa, no
siléncio e nas escolhas que a protagonista faz. O filme coloca a subjetividade feminina no
centro, em que a complexidade emocional de Julie é celebrada através de uma narrativa

visual que privilegia a empatia e identificagdo, por oposicdo a objetificacdo. Joaquim
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evita definir Julie pelos homens que a rodeiam ou pela ideia da maternidade e prefere
explorar as suas duvidas internas. Julie é uma protagonista cheia de flutuagbes e
contradicdes, o que a torna humana, acima do facto de ser mulher. Na cena em que tudo
congela menos Julie, que continua a correr pela cidade, encontramos uma sequéncia
visual poética, uma metafora da sua busca por conexao e autenticidade, e que sdo
mecanismos estéticos que sdo subjetivos e poéticos, em vez de fetichistas ou
voyeuristas. Ela € mais que o seu corpo e a sua tristeza € mais do que a beleza do corpo

feminino fragil a vivé-la, Julie é o sujeito e centro emocional da sua experiéncia.

Apesar da tentativa de Trier em ndo ser sobre os homens que a rodeiam, € dai que
advém a sua tristeza. A mulher ainda é representada como um corpo necessitado de
encontrar o amor romantico, e que, no caso, entra numa dinamica bastante
reconhecivel, a duvida entre dois homens. Volto a pegar na mesma cena, pois acredito
que uma pluralidade de sentidos pode surgir de uma mesma coisa, Julie corre na cena
do “tempo congelado” na tentativa de encontrar uma resposta para a sua angustia no
dilema amoroso em que se encontra, ela corre para encontrar outro homem. O
acontecimento desta forma impossibilita um verdadeiro arco de independéncia emocional
ou autodescoberta que ndo seja mediado pelo masculino. A recorréncia de planos lentos
e silenciosos, ferramenta descrita como manipulacdo da tristeza, no capitulo anterior,
serve como utensilio de uma contemplagcdo da mesma, e é revelador de um filme feito
por olhares masculinos. A tristeza representada como uma imagem silenciosa, a fumar, a
correr, a olhar para o vazio em espera, contribui para uma romantizacdao da crise
existencial, e provoca o desejo nos homens que a admiram e ndao a compreendem. A
protagonista é por isso a dicotomia fascinante e imprevisivel, construida como espelho
da inseguranca e desejo masculino, ela é bela, inteligente, sexualmente bem resolvida, é
num mistério dificil de decifrar, e a apropriacdo do mistério € um mecanismo do male

gaze. Serve para confundir e poetizar.

3.3.2 Que tristeza é esta que estou a filmar?

O meu filme é, aparentemente, sobre a minha tristeza. Fiz a experiéncia: filmar-me
durante 6 meses sempre que choro, durante um desgosto. Penso que comecar por um
arquivo foi uma agao inata que surgiu desse movimento. O registo livre (no sentido em
que tem menor mediacao) de um processo de luto, extremamente fiel ao momento de
gravacdo, ou seja, ao que o agente filmado que se auto regista estd a sentir. A camara
surge aqui como veiculo de um propdsito maior do que somente ser fonte de produgdo

de imagem cinematografica mas também se propGe a ser uma extensdo deste corpo. O

23



movimento da camara fez parte da tristeza que eu procurava representar, por ser uma
extensdao do movimento que o corpo estava a produzir durante aquele estado de tristeza.
Os planos que advém desse exercicio espontaneo sdo exatamente uma convergéncia
entre a influéncia estética cultural reconhecida, uma série de planos cliché de
representacdo da tristeza, e a demonstracdo de um vislumbre do que podera ser a
tentativa de um olhar menos reconhecido neste contexto de exposicao de dor. Foi
durante a montagem e visualizagdo do material e a sua analise que me dei conta desta
constante flutuagcdo entre estes dois paradigmas, a estrutura de um male gaze
internalizado e a tentativa de fuga do mesmo, o que me permitiu, por sua vez,
enquadrar a procura de uma outra gramatica para a representagdo da tristeza. Ao olhar
para as imagens que eu propria produzi apercebo-me de que esta representagao estd
viciada ; e por muito que achasse que esta representagdo tinha um nivel de mediacdo
muito reduzido, em Off-Script as imagens reproduzem o que se falou nas seccdes
3.3.1.1 Cultura da Internet: Do hi5 a cultura da selfie e 3.3.1.2.A romantizacdo da

tristeza nos filmes independentes: Charlotte Wells e Joachim Trier.

A tristeza que estou a filmar ndo é, portanto, sé a minha. Art imitates life or life imitates
art? Oscar Wilde defendia que "a vida imita a arte, muito mais do que a arte imita a

vida". E tal como referi, anteriormente, ndo ha posicao fora do male gaze.

Apesar disto, ja ha imagens que tentam romper com estes modos de ver, como em
ambos os filmes referenciados no capitulo anterior, assim como em Lingua Franca (2019)
de Isabel Sandoval, Girls Will Be Girls (2024) de Shuchi Talati, Girls & Gods (2025) de
Arash T. Riahi and Verena Soltiz, escrito por Inna Shevchenko. Em O Retrato da
Rapariga em Chamas (2019) de Céline Sciamma encontro uma das cenas que melhor
responde a frase dita por Agnés Varda: “The first feminist gesture is to say: “OK, they're
looking at me. But I'm looking at them.”. No momento em que o retrato estad a ser
pintado, o objeto retratado chama o sujeito até ela, pondo o sujeito no lugar do olhar do
objeto. Ambas se tornam sujeito e sem ocuparem o lugar de objeto na relagao - o poder

foi desfeito.
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4. O conceito de oscilagao

4.1. A terceira via do metamodernismo: o manifesto metamodernista de Luke Turner

O metamodernismo é uma corrente filoséfica e cultural, que surge na continuacdo e
resposta do pods-modernismo, que é uma corrente que, entre outros processos, se
caracteriza pelo uso do cinismo e da critica. Na perspetiva dos metamodernistas para a
desconstrucdo do pds-modernismo é tdo insistente que se torna esvaziada. No
modernismo, por outro lado, existia o ideal como fim, a possibilidade de encontrar uma
verdade e uma autenticidade, a tal ponto que se torna ingénua. O metamodernismo &,
portanto, uma posicdo que procura ultrapassar a inércia provocada pela tensdo entre a
ingenuidade da ideologia moderna e o cinismo do pds-modernismo, que nao constréi. O
metamodernismo € um movimento de tentativa porque trabalha num lugar entre, numa
oscilacdo. E essa oscilagdo € uma zona de interesse a meu ver. Luke Turner diz no seu
Metamodernist Manifesto (2011) “We recognise oscillation to be the natural order of the

world.” E ele continua com mais alguns pontos:

“2. We must liberate ourselves from the inertia resulting from a century of modernist

ideological naivety and the cynical insincerity of its antonymous bastard child.

3. Movement shall henceforth be enabled by way of an oscillation between positions,
with diametrically opposed ideas operating like the pulsating polarities of a colossal

electric machine, propelling the world into action.”

Turner sugere no manifesto que para travar a inércia provocada “ from a century of
modernist ideological naivety and the cynical insincerity of its antonymous bastard child”,

precisamos de um modo de levar o mundo a agao.

No meu filme existe uma inércia surge da condigdo, ja analisada de “ndo haver um fora”
do male gaze, parecendo ndo haver alternativa, ou seja, imaginacdo. A imagem, neste
contexto, deixa de ser um lugar de abertura e torna-se mero reflexo de um sistema
fechado, onde a producdo de sentido se transforma num /oop de referéncias e citagdes,
sem criagdo e sb repeticdo. Porém €& necessario ultrapassar esta inércia, e o
metamodernismo acredita que a resposta € oscilar entre esse “ndo ha fora” e o desejo
de haver, ou criar. A oscilagdo cria movimento, e essa também é a estratégia. Saber da

impossibilidade de criar algo novo e mesmo assim fazé-lo, imaginando-o.

Esta oscilacdo faz parte da gramatica que quero construir. A questdo nao é tanto sobre
tentar compor ou corrigir a forma como representamos a tristeza, mas assumir a

romantizacao, usando-a como ferramenta de construcdo deste novo léxico. Exatamente
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como sugere Luke, porque ndao podiamos ndo tentar, é preciso tentar novas imagens, e,

por isso mesmo, assumo o meu filme como uma oscilacdo entre as duas:

“"We acknowledge the limitations inherent to all movement and experience, and the
futility of any attempt to transcend the boundaries set forth therein. The essential
incompleteness of a system should necessitate an adherence, not in order to achieve a
given end or be slaves to its course, but rather perchance to glimpse by proxy some
hidden exteriority. Existence is enriched if we set about our task as if those limits might

be exceeded, for such action unfolds the world.”

N3o ha uma posicdo fora do male gaze, mas eu faco o filme como se houvesse; na
esperanca de que “for such action unfolds the world”. Na segunda parte do meu filme
tento aplicar desde o inicio este pensamento de tentativa oscilante, contrariamente a
primeira parte, que resultou de uma experiéncia ja vivida e gravada, em que a analise se

deu posteriormente.
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6. Tratamento artistico e técnico

Todo o processo de pensar até a sua concretizacao deste projeto foi atravessado por
uma multitude de momentos tedricos e praticos, de experiéncia vivida e experimentos
realizados, ao ponto que, tentar mapear todos os passos de Off-Script torna-se um
trabalho arduo. Porém, acredito, também devido ao processo, que é nestes momentos
de reflexdao que os significados se conectam com as intuigdes. No comego a ideia era
realizar o guidao de Eu Estive Aqui (ver em anexos) contudo deu-se um evento pessoal
que fez com que ndo fosse possivel pegar mais nesse filme, porque o argumento que
comecei a escrever um ano antes, aconteceu-me. A obra que escrevi estava mais a
frente, como pressagio, da minha vida, e o que Helena, a protagonista dessa histéria,
vive, era exatamente o que eu estava a passar. Acho que esse peso simbdlico,
macabramente um prenlncio da minha vida, fez com que durante muito tempo ndo

conseguisse voltar a esse guiao.

Off-Script é um filme que esta dividido em duas partes, parte 1 - Off e parte 2 - Script.
Eles vivem independentes um do outro, mas tém um alcance maior de leituras quando
vistos em sequéncia. O filme como um todo é sobre a vivéncia da tristeza, durante
estados de luto e perda, e como o corpo fisico e mental é implicado. Simultaneamente, o
filme expde e repensa os modos de representacao da tristeza, num sentido mais geral.
Tem um carater biografico, utilizando uma ideia de didrio e de exposicdo na primeira
pessoa, de uma forma muito crua, especialmente na primeira parte. Off é precisamente
esse ndo-lugar, uma zona liminal, sobre os estados da tristeza que se vivem “Off” do
olhar de todos e “Off” das narrativas lineares que vemos nos filmes. Na segunda parte,
em Script, temos um filme mais estilizado, em que a composicdo da imagem foi
estruturada anteriormente e que segue, de acordo ou contra, um texto, uma linguagem
concreta, e que, por si, gera uma possibilidade de identificacdo mais imediata, existindo

uma narrativa mais reconhecivel.

A primeira parte do filme acompanha o percurso do sujeito que se filma, ao longo de
seis meses, sempre que chora. E um registo mais brutal em relacdo & expressdo da
emocdo da tristeza e do seu espectro de dores, por comparacao a generalidade da
representagdo da mesma no cinema. O filme habita um lugar de subjetividade e de
confusdo, que me interessa muito. E também devido a isto que consigo reconhecer a
oscilacdo existente numa narrativa ndo linear. A segunda parte do filme é uma ficcdo,
com um carater igualmente experimental, e foi pensado previamente com um intuito
especifico de ndo se instalar na gramatica ja existente das imagens associadas a

tristeza. O foco era a tentativa de criagao.

Este filme segue a histéria de uma mulher que estd a ser atravessada por um luto, uma

perda de alguém. Essa perda é acima de tudo fisica, e tem repercussdes diretas no
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corpo. O corpo é apresentado de forma especulativa, corpo como objeto que transporta
este sofrimento e perda, e que implica o espectador a relacionar-se ativamente com a
imaginacdo. O facto de nao se aceder ao corpo na sua totalidade, de ser vedado o lado
sexual, e de nos conectarmos através de fragmentos, ndo os tradicionais referenciados
no capitulo 3., faz com que a presenca do detalhe seja gigante. Isso também é o que
acontece nesses lugares de Iuto, o detalhe da auséncia revela-se no corpo. Portanto este
processo teve dois momentos, um primeiro em que me apercebi que ia fazer um projeto
partindo de material que ja tinha filmado, do meu arquivo, que deu origem a Off, e um
segundo momento, em que ao construir toda a ideia de projeto final, comecei a criar

Script e o seu alinhamento.

Visualmente, encontro duas estéticas muito diferentes, embora se toquem numa
sensibilidade equiparavel de linguagem, talvez por ser retratado em ambos o corpo
feminino, ele é o protagonista da imagem. Ao nivel de palete cromatica e de luz temos
uma luz mais branca e fria (azuis) na primeira parte, com uso de luz artificial e
ligeiramente estourada em certos momentos. Enquanto que no segundo ha o uso de
uma palete mais quente, predominantemente os laranjas e amarelos, em que ha uso
abundante de luz natural. Em cada uma das partes a palete é fixa, o que transporta o
espectador para a ideia de que a tristeza pode ser vivida em ambos os espectros
cromaticos, tanto no frio como no quente, a sensacdo de dor, raiva, isolamento,
desespero, soliddao, abandono, podem ser comunicadas. O que desfaz um pouco a
cristalizacdo simbdlica das cores no cinema, ou, pelo menos, tenta. Apesar da
intensidade emocional ser mais expressiva no primeiro filme, a saturagdao da cor,
acontece mais no segundo, o que desestabiliza a crenca da associacdo da saturacao
cromatica a uma hiper estetizacdo emocional, como acontece no exemplo de Euphoria de
Sam Levinson, referenciado anteriormente. Aqui esta coloracdo quente esta associada a
um lado solar da tristeza, em que a imobilidade é vista como um local de vivéncia da

dor, uma dor que floresce do permanecer na luz.

A direcdo de fotografia, na parte um ndo teve uma orientacdo pensada previamente, ela
veio de um impulso, a do sujeito filmado deixar registada a sua viagem emocional
dolorosa, e por isso mesmo nao tem uma planificacdo técnica. A direcdo neste caso
surgiu na montagem e edigdo. Quanto a parte dois, decidi criar as imagens partindo de
um texto da Mafalda Banquart, um texto que joga precisamente com as premissas do
metamodernismo, ele é uma oscilagdo entre uma narrativa analitica e uma poténcia
poética. Com a ajuda da realizadora Melanie Pereira consegui construir, em paralelo com
a parte 1, que neste momento ja estava finalizado, uma série de imagens com planos
fixos e longos. A imagética foi intuitivamente surgindo dentro de uma estética muito
influenciada por The End of Love a Affair (2003) de Pedro Costa.
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No primeiro filme a cor é fria, sem tratamento ou atengdo ao lugar de filmagem. Toda
essa sequéncia de planos, com a duracao média de 10 minutos, foi filmada na casa de
banho, elemento referencial de associacdo a tristeza, mas que aqui posso explicar
também que é um lugar que, por ser do uso privado do individuo, é servido como espaco
seguro em muitas circunstancias. Devido a sua privacidade, a casa de banho é
frequentemente o cenario de explosdes emocionais reprimidas, onde o chorar, vomitar
ataques despoletados por péanico, muitas das vezes acontecem, devido em grande parte
pela existéncia de um espelho. Esse confronto ndo esperado, muitas vezes “s6 vamos a
casa de banho”, entrega uma devolucdo, ao olhar para o espelho, emocional sobre
situagdes que se torna inescapavel. Além disso, cria um contraste com o calor dos
espacos exteriores ou partilhados. Isola o personagem num espaco de estranheza, de
confronto existencial. A luz da casa de banho, branca e fria, muitas vezes fluorescente,
ndo é lisonjeira: evidéncia olheiras, suor, rugas, lagrimas. Isso quebra a estética
“cinematografica” tradicional e aproxima o espectador de uma verdade emocional. Tudo
isto acontece no meu filme, chegando mesmo a ser desconfortavel o brilho na pele, em
planos tdo aproximados que se consegue visualizar os poros e vermelhiddes, assim como
borbulhas e rugas, ou seja ha uma exposicdo sem filtros, e sem limpeza da pele
feminina. Deste modo a muita reflexdo da luz na pele o que traz ao filme um carater
mais sujo, mas necessario para a subjetividade da tristeza que é apresentada. No
segundo filme, por contraste talvez, tentei utilizar cores mais quentes, e para isso
ajudou a sair da divisao primordial de Off, a casa de banho, e jogar com a luz natural. A
um ponto, intencionalmente, trazer o sol para esta matematica da vivéncia da tristeza,
algo que ndo é muito comum, pois senti que a ideia de sol como elemento que queima e
nos ilumina era interessante. Em processos de luto € um detalhe que pode ser muito
consideravel, como escape, como momento em que o desvario emocional se congela por
momentos, entra o sol quente, que nos queima a alma, e isso € bom. Além deste
paralelo poético que fundamenta a escolha, tecnicamente pude considerar o uso da
sombra, sendo que maioritariamente iamos filmar na minha casa, mais precisamente a

sala, que tem imenso sol durante a parte da tarde do dia.

Uma questdo técnica de grande importancia é a alternancia na forma de utilizacdo da
camara em ambos os filmes. Em Off a cdmara usada, uma Handycam (canon legria
hf200), foi integrada no modo organico da filmagem, quase como se a camara fosse
parte do corpo. Da mesma forma que acontece no processo das selfies (telemoveis),
referenciado no capitulo 3.3.1.1. Cultura da Internet: Do Hi5 a cultura da selfie, neste
primeiro filme a imagem ¢é sempre feita @ mdo, em movimento, com planos de
sequéncia. O facto de neste Off a cdmara ser elemento integrante do corpo, torna-se
claramente contrastante com Script, em que a maior parte do filme sdo fragmentos de

um corpo, quase imperceptiveis. A camara, nesse segundo filme, é também ela
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fragmentada deste primeiro corpo, e por isso é externa ao corpo, sendo utilizada de um

modo mais tradicional, os planos sdo todos fixo, e de detalhe ou pormenor.

As referéncias visuais para este projeto foram muito importantes para o fluxo das
escolhas acontecer de forma intuitiva, como percebo cada vez mais que é o meu
processo artistico, e por isso dentro da primeira grande tematica, a tristeza, passei por
uma série de livros fundamentais para o desenvolvimento deste e também da primeira
ideia (o primeiro guido: Eu Estive Aqui). Ha dois, ainda ndo referenciados, que foram
instrumentos valorosos: o Bluets (2009) da Maggie Nelson e o Notes on Heartbreak
(2022) da Annie Lorde. Ambos tém sdo considerados literatura mais tradicional, apesar
da Maggie Nelson nunca o ser, mas trouxeram uma imagética narrativa que me
permitiram articular lugares no projeto que estava a idealizar, e, a0 mesmo tempo,
comprovam que, também na literatura tal como no cinema, a representacdo da tristeza
esta trilhada. Em relagdo a obras cinematograficas, além dos nomeados anteriormente,
interessou-me ir a referéncias documentais como Stories We Tell (2012) de Sarah Polley,
The Arbor (2010) de Clio Bernard ou All the Beauty and the Bloodshed (2022) de Laura
Poitras para saber como abordar o meu proprio arquivo. O trabalho de artistas visuais
como Hannah Wilke, Bas Jan Ader, Shigeko Kubota e Bill Viola foram grandes influéncias
para 0 meu projeto pois trabalharam em videoarte de forma consistente e em alguns
casos relacionados com a tematica matriz. Quanto a filmes importantes neste processo,
ha uma lista vasta, porém os mais interessantes foram: Mid 90 s (2018) de Jonah Hill
que foi fundamental para a ideia inicial de Eu Estive Aqui e que também trabalha com
registo de arquivo com uma handycam(momentos em que o grupo esta a andar de
skate) tal como a primeira parte do meu filme final; The Virgins Suicides(1999) de Sofia
Coppola, porque foi uma referéncia para compreensao da cor em estados de tristeza, e
dele retirei algumas questdes sobre a dicotomia que acabei por aplicar - frio/brutalidade
expressiva e quente/passividade corporal; e The End of Love Affair (2003) de Pedro
Costa e Jodo Fiadeiro que foi-me passado pela Melanie Pereira, a co-orientadora deste
projeto, e que foi muito importante para a auto validacdo do que seria este objeto
filmico. Além de ser uma referéncia para a segunda parte do meu projeto, Script, pois
utiliza um Unico plano de sequéncia e incorpora a ideia silenciosa da tristeza, foi
perceber que este filme é considerado uma curta metragem e um videoarte, consoante
os contextos, consoante o formato de apresentacdo, este objeto é as duas coisas. E uma
obra que mistura cinema experimental e performance, onde sentimos a presenca de uma
camara, fixa, e a presengca de um corpo, que apesar de estatico, ndo o sentimos como
tal devido a emotividade subjacente na subjetividade de toda a cena. A narrativa é-nos
dada pela musica, Unico elemento textual. Todas estas caracteristicas tornam este filme
um exemplo referencial para o meu filme Off-Script que também pode ter essa

duplicidade.
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Quanto a tematica da tristeza, filmes que ja existiam em mim, e que inconscientemente
tinham um papel fundamental na minha conexao com este tema, que provavelmente
foram motores que alimentaram a minha expressao da dor, sdo filmes como: A Grande
Beleza (2013) do Paolo Sorrentino foi um filme que me ligou a concretude da solidao
existencial, e em como o sentido da vida esta ligado com a vivéncia auténtica, e viver as
emocdes menos boas sem superficialidade é necessario ou caminhamos para um
esvaziamento; em Take this Waltz (2011) de Sarah Polley, lida-se com um vazio
associado a uma ideia de amor romantico, e como depositar a nossa sensacgdo de desejo
num Unico outro, misturando-a com os conceitos monogamicos, expondo a sua faléncia;
o0 Bambi (1942) de David Hand foi o primeiro filme que me fez chorar, € um filme
profundamente triste que fala sobre a perda e sobre como a tristeza € silenciosa e
duradoura; e finalmente, o Amour (2012) de Michael Haneke que fala sobre a dureza do
envelhecimento e a dor silenciosa que vem desse processo inevitavel, porém a tristeza
maior neste filme ndo vem de dentro dele, vem na falta de consolo que ele nos da3,
porque é brutal e real. Este Ultimo exemplo é muito marcante na minha vida pois
representa o momento em que desconstrui a ideia que homem podia chorar também.
Quando este filme estava nos cinemas em Portugal eu tinha 20 anos e fui vé-lo ao
cinema com o meu pai. Foi a primeira e Unica vez que vi o meu pai a chorar (ndo
costumo muito ir ao cinema com ele, mas sei que ele chora com filmes) mas vé-lo a
chorar nesse dia, foi estruturante para saber que era normal, que era indispensavel a

qualquer homem a partir daquele momento chorar.

A montagem foi um processo longo, que durou quase até uma semana antes de terminar
a escrita do projeto. A primeira parte do filme, deu-se de uma forma muito intuitiva,
muito semelhante a do processo de registo, sem grande propdsito inicialmente, o
arquivo fez-se. No momento em que revisitei o material todo, um total de trinta videos,
e que me confrontei com o que quero fazer ou dizer, percebi que a demonstracao
explicita era o caminho a seguir. Sem grande edicdo ou retoque da imagem,
intuitivamente surge a definicdo da dramaturgia, imagem a imagem, a medida que
construia o alinhamento. Ou seja, a montagem do filme aconteceu em simultdaneo com o
fazer. Na segunda parte do filme, a montagem deu-se de um modo completamente
diferente. N&o sabia primeiramente o que queria filmar, mas sabia sobre o qué. Tinha um
ponto de partida, o texto da Mafalda, como explicitado anteriormente, e as imagens que
surgiram eram bastante concretas (fragmentacdo microscdpica de partes do corpo, entre
outras imagens que nao ficaram no filme) mas subjetivas na sua leitura. Depois de
entender sobre o que estava a investigar mais a fundo, a medida que ia escrevendo esta
tese de mestrado, deixei a observacdo desse material ser contaminado pelo peso do que
estava a estudar. A montagem foi bastante cadtica, mas a medida que me aproximava

desta ideia de oscilagao dentro da desconstrucdo da representacao da tristeza, entendi o
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paralelismo possivel entre estas duas partes. Ambas comunicam uma tentativa de
habitar possibilidades frescas dentro de uma ordem estruturante impossivel de fugir, e
ao mesmo tempo falando sobre tristeza ndo romantizada. Montar esta segunda parte,
que soO se tornou o produto final apdés muito abandono de ideias, sequéncias de imagens
e de texto, foi talvez a tarefa mais dificil artisticamente neste processo todo. O que é
este objeto? Para mim a arte é uma producao intuitiva, porém ha outras abordagens, e o
que aprendi foi que nem sempre é um lugar da sensagdo do que é certo, as vezes é
batalhar e ndo desistir. Neste caso foi apds muita consultoria com artistas, amigos meus,
que me ajudaram a falar sobre o objeto, a tal ponto que percebo agora que, talvez na

maioria dos casos, fazer cinema € mais pensamento que intuicdo nesta fase.

O ritmo do filme passa por uma primeira parte mais intensa, em que temos muitos
planos diferentes, em que a montagem acontece de forma, também ela, mais explicita
em alguns momentos. O movimento ritmico estd muito ligado com o movimento
emocional a que temos acesso. Sentimos que estamos a entrar nhum lugar demasiado
privado, e o facto de o sujeito filmado estar quase sempre na casa de banho, torna ainda
mais claustrofdbica a experiéncia, uma sensagdo que se repercute no espectador. Além
disso, a camara a mao traz esta vertigem - é a entrada no tunel desta pessoa. A
mudanga constante de planos, planos muito aproximados por vezes, da uma orientacgao
muito especifica do olhar, e por isso da leitura que vamos fazer. E o ritmo de mudanca de
imagem que manipula a viagem emocional que o espectador terd. Na parte dois do
filme o ritmo é quase o oposto. Os planos sdo longos e silenciosos, sem grandes
acontecimentos visuais. Na verdade o ritmo acontece no detalhe a que o espectador
acede ao permanecer na imagem que estd a ser oferecida. é requerida uma atengdo
microscodpica, tanto no entendimento do que é aquela imagem(que parte do corpo é
aquela), mas também, no descobrir o lugar de movimento da pele (que parte do corpo é
gue respira). Portanto o ritmo é muito desacelerado com um propdsito de focar o olhar e

ativar outros sentidos.

O som foi pensado no momento da edigdo. Percebi que no primeiro filme ia utilizar o
elemento da dgua como base da construcdo dramaturgica sonora. Foi também algo que
percebi a posteriori, no sentido que descobri a sonoridade do filme a medida que o
montava. Apercebi-me desse factor, super revelador, tanto do estado a que assistimos
como por ser um dos elementos tradicionais da representacao da tristeza, que o
elemento agua estava a inundar todos os videos do arquivo. Talvez porque existisse
tanto choro e tentativa de sair dele (torneiras abertas, banhos no mar). Mas esta
sonoridade foi a Unica base escolhida, através de captacdo directa, recolhida dos
arquivos. No segundo filme as imagens nao foram realizadas a pensar em som directo, e

sabia que ia ter um texto. Gravei a voz da Mafalda a ler o seu préprio texto no estudio

32



do Pedro Rompante, um amigo, que editou o som do meu filme. Porém deixou de fazer
sentido incluir esse mesmo texto, pois tinha um carater filosofico demasiado intenso
para o que queria apresentar com este segundo filme, desviando-se até, da premissa da
tristeza. Num segundo momento achei que ia dar continuidade ao primeiro filme, e a
agua inundaria este segundo filme. Finalmente abandonei essa ligacao entre partes, e
decidi gravar um outro texto, utilizando um gravador de som, escrito por mim, que

acabou por ser o Unico som existente neste Script silencioso.

Em Off-Script ndo existe um acting. O que o espectador assiste é o que a atriz passa. A
possibilidade de ficgdo esta constantemente inerente, porém a vida por si ja contém essa
camada inerente. A problematica da representacdo da tristeza em imagens a que
acedemos todos os dias a toda a hora é essa mesma: onde comeca e onde acaba a

performance? Como € que se chora sem ser como nos filmes?
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7. Cronograma e historial de produgao

7.1. Cronograma do Filme

Segue abaixo, descritiva e graficamente, o cronograma dos acontecimentos para

concretizacdo deste projeto:

i) marco a agosto de 2024:

- Escrita do guidao Eu Estive Aqui (19,29 e 39 draft);

- Pesquisa extensa de referéncias sobre a tematica;

i) novembro de 2024:

Inicio de reunibes de projeto mestrado com orientador e co-orientadora;
- Planeamento de pré-producéo;

- Reunido com Directora de Fotografia;

- Refazer dossié do filme: nota de intengGes e tratamento estético;

- Procura de financiamento para a realizacao da curta (GDA, Gulbenkian)
- Reunido com possiveis parceiros;

- Escolha de elenco, onde faco leitura do guidao com alguns actores;

iii) dezembro de 2024:

- Evento pessoal de dimensdes devastadoras (ao ponto de se revelar no material

artistico futuro);

iv) janeiro a marco de 2025:

- O rumo do projeto muda estruturalmente, pois decido abandonar a ideia

avancgar com o projeto e guiao Eu Estive Aqui como projeto final;

de
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- Comecgo a filmar-me, com o intuito de “ndo esquecer” o processo de luto que
estou a viver, pensando que arquivar a memodria usando a minha handycam
podera ser Util enquanto processo terapéutico, mas também que podera servir

algum propésito artistico no meu futuro;

- Comeco a escrever sobre a tristeza, em didrios, e percebo que maioritariamente

foi sobre isso que escrevi nos meus diarios ao longo dos anos;
- Expando a minha biblioteca, investindo ainda mais em livros sobre a tematica;

- Percebo que chorar no supermercado, no autocarro e em qualquer espago publico
€ inevitavel e incontrolavel, e que muitas das formas que expresso a minha dor
estdo intrinsecamente ligadas com as imagens que consumi ao longo da vida,

especialmente em filmes;

- Inicio de um novo rumo para o projeto de mestrado, em que decido trabalhar a

partir do que estava a viver;

v) abril de 2025:

- Continuo a chorar bastante em espacos publicos, porém ja ndo choro sempre que

ouco musicas tristes como Elliott Smith ou Gracie Adams;

- SessbOes com Mélanie Pereira e Mafalda Banquart, artistas e amigas, com quem

fui discutindo a ideia;

- Percebo que a tematica da tristeza é urgente, no sentido em que as pessoas nao
conseguem, na sua maioria, aceder a sua tristeza, sentindo-a, como parte

fundamental do viver;

vi) maio de 2025:

- Percebo que ja passaram 6 meses e decido olhar para o material que tinha no

cartao da handycam;
- Passei o material para o computador;

- Comeco a delinear a base tedrica;

vii) junho de 2025:
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Regresso ao material de arquivo e comego a escrever sobre o material;

A Mafalda Banquart mostra-me o texto dela, que me faz querer partir disso para

filmar;

Convido a Melanie Pereira para ser minha Directora de Fotografia neste projeto;

viii) julho de 2025:

Comeco a edicao e montagem do filme, o arquivo da minha tristeza, e para minha

surpresa termino de montar num curto espago de tempo;
Falo com o Pedro Rompante para me ajudar na edicdo do som;

Decido usar o texto como voz off do que ia filmar e, para esse propdsito, gravo o

texto da Mafalda Banquart, em estudio, com a voz dela;
Decido que serei o0 “corpo” deste filme;

Reunido com Melanie para planeamento técnico;
Repérage nos locais selecionados;

Ensaios técnicos;

Planeamento detalhado da rodagem;

Rodagem (dias 11 e 16 de julho);

Visualizagdo e organizacdo do material filmado;

Decido fazer dois filmes interligados - arquivo e ficcao;
Inicio da primeira montagem do segundo filme;

Mostra do filme com edigao do som ainda ndo finalizada, mas percebo que o texto

nao resulta;

Faco uma segunda montagem, em que construo uma continuidade sonora entre a

parte 1 com a parte 2;

Percebo que ndo resulta;

agosto de 2025:
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- Fago uma terceira montagem e edigao da parte 2;
- Montagem do som;

- Percebo que ja ndo choro em espacgos publicos;

- Comeco e termino a escrita do mestrado;

- Finalizo o filme no momento em que o entrego;

7.2. Historial de producgao

7.2.1. Escrita do guiao

A minha entrada neste mestrado foi impulsionada por uma vontade de regressar a
academia, voltar a estudar e investigar, no sentido de testar as minhas capacidades de
construcdo de pensamento e a sua passagem para a escrita. A minha auto percepgdo
enquanto motor de produgdo de pensamento traduzivel era muito redutora do que
realmente sdao as minhas aptiddes. Acredito que o comeco de uma auto confianga surge
no final do primeiro ano de mestrado, culminando na concretizagdo de um guido, o qual

denominei Eu Estive Aqui.

O processo de escrita, que foi iniciado ainda inserido na cadeira de argumento do
primeiro ano do Mestrado de Realizacdo Cinema e Tv, lecionado pelo professor José
Miguel Moreira. A proposta em aula partiu de um exercicio, com varios passos, até ao
desenvolvimento de um argumento para um filme de curta-metragem com
aproximadamente 10 minutos de duracdo. Como base os principios fundamentais da
narrativa classica, conforme sistematizados por Robert McKee. O ponto de partida foi a
concepgao de uma ideia geradora, da qual surgiu o tema central da obra e, em seguida,
a sua premissa dramatica, que orientou todas as escolhas narrativas. Em seguida
construi um story map, ou seja, um mapeamento narrativo que continha os principais
eventos dramaticos na sua progressao légica e emocional. Com base nesse esbogo
inicial, escrevi uma primeira sinopse, breve e objetiva. Depois desenhei a protagonista
da histéria com profundidade, considerando o seu passado, motivacdes, desejos,
conflitos internos e externos, bem como suas transformacdes ao longo do enredo. A
partir dai, desenvolvi uma sinopse expandida, mais detalhada, com a progressao da
narrativa. A verdade é que foi um exercicio bastante dentro das normas do que é
escrever um argumento, de parametros rigidos, baseados na narrativa classica da
estrutura em trés atos, e para o que no inicio foi bastante magador forcar-me a entrar

neste esquema. Porém, para alguém que nunca tinha escrito um guido, veio a revelar-se
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uma boa base para aprender a dominar alguns conceitos na progressdao da narrativa,

para depois poder quebra-las.

O argumento de Eu Estive Aqui nao teve grandes mudancas desde a ideia inicial quanto
a personagens ou tematica. Foi deveras intuitivo o que iria ser, o que mais tarde me leva
a crer que ha lugares subjetivos que o nosso inconsciente acende antes do corpo, pois a
historia do Iuto de Helena foi a minha, um ano depois de pensar nela pela primeira vez.
As primeiras trés cenas do guido surgiram muito rapidamente, pois foram pensadas para
espagos em concreto, no caso, um estldio, uma casa de banho e um corredor, que eram
espacos da esap - Escola Superior Artistica do Porto. Percebi igualmente que a minha
forma de escrever estava ligada com arquitetura concreta e o som. O meu guido esta
repleto de som descrito e ao finaliza-lo criei um guido sonoro, que iria ser utilizado na
suposta producdo (ver anexo). A medida que construia o enredo, apercebi-me que o
modo como produzia imagens escritas era através de planos e angulos especificos. Isto
foi um dado pouco surpreendente, pois noutros contextos criativos, ligados as minhas
areas de trabalho, teatro e danga, a minha produgdo imagética implicava
constantemente a perspectiva cinematografica. Estive durante um periodo em que nao
entendia a progressdo do enredo, sabia de onde partia a Helena, quem ela era, e como
terminava a histéria, contudo ndo antevia os acontecimentos de ligagdo. Apds perceber
que o que ligava o seu desaparecimento pelos pés a sua dor, era o arquivo com o seu
passado, e que nunca seria claro se alguém tinha morrido ou se se vivia um desgosto
relacional, as cenas foram aparecendo com fluidez. A personagem Carolina, a sua irm3,
aparece precisamente para o espectador conseguir conectar estes dois pontos, presente

com passado.

A minha maior dificuldade no processo de escrita deste guido foi em alguns elementos
de articulacdo, como por exemplo na ideia de Helena desaparecer pelos pés, como

acabei de referir, e o seu significado simbdlico, ou a cena dos figos.

A forma como o nosso imaginario performa é bastante intuitivo, mas esta
intrinsecamente ligado a sensacobes fisicas do nosso prazer e desejo. Os figos surgem
num momento em que sabia que queria um elemento que fosse conectado com a
sensacao, pois sempre tive um fascinio com filmes em que uma personagem come uma
comida, ou fuma um cigarro, ou sente um cheiro, e faz com que os meus sentidos
sintam e ativem em relacdo a esse objeto mostrado - sensorial turn. O Sensorial Turn 1é
uma corrente que propde que sentir também é uma forma de pensar, e que o corpo, 0s

sentidos e as emocdes sdao fundamentais na forma como conhecemos, criamos € nos

' O sensorial turn é um movimento interdisciplinar nas ciéncias humanas e sociais que coloca os
sentidos corporais e a experiéncia sensorial no centro da investigagao e analise cultural, histérica,
estética e politica.Ou seja, a forma como sentimos o mundo é moldada por contextos sociais,
culturais, de poder e de linguagem.
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relacionamos com o mundo. Filmes que deslocam o foco da narrativa tradicional para a
experiéncia sensivel do espectador. No filme La Vie d'Adéle - Chapitres 1 & 2 (2013) de
Abdellatif Kechiche tem um exemplo marcante de sensorial turn, a cena em que Adele
come o esparguete e a forma como ela o come. No caso do meu guidao, enquanto
pesquisava para inspiracao estética, encontrei um video no youtube chamado eu a comer
FIGOS. Era um video que tinha sido publicado no canal de um rapaz, Fabio Brasil, onde
ao longo de quinze minutos assistimos ao Fabio a comer figos. O video foi tdo peculiar,
porque eu adoro figos e fiquei a perceber que o Fabio também. Porém, a meu ver, ele
ndo sabia comé-los. E esse pormenor desencadeou em mim o motor sensorial, neste
caso algo do espectro do repudio para com a forma como o Fabio quase trincava e
arrancava com os dentes o interior do figo, que necessitava para colocar no meu

argumento - o figo. Como é que se come um figo?

A totalidade do que foi escrever este argumento de ficcdo demonstrou-se muito
prazerosa, algo que nunca pensei que fosse uma area de interesse, revelou-se como

uma parte fundamental do que serd o meu processo de realizagao.

Foi nesta sequéncia que acabei por tentar sobreviver, gravando-me, como numa espécie
de didrio, a cada diluvio emocional pegava na minha handycam e gravava a minha dor.
Nunca confiei muito na minha memoria, e este ato servia também como lembrete eterno
do tunel que foi atravessar um luto, aquela fase inicial. Queria ndo esquecer o que passei
fisica e psicologicamente, queria mais tarde poder olhar para mim com carinho mas ja
distante daquilo. Essa ideia dava-me forgas, esse futuro - eu a confrontar-se com um
passado - ainda - presente - eu. Em Off, esta parte um do meu filme final de projeto, o
guido escreveu-se na montagem, quando me confrontei com o material todo e comecei a
fazer conexdes entre planos. O tema era subjetivo, mas as imagens eram fisicas, de uma

concretude e literalidade, da qual ndo quis nem pude fugir.

Na parte dois do filme, em Script, o primeiro guido textual surge com o texto de Mafalda
Banquart. Essa histdria foi o argumento de criacdo visual, ou seja, foi a partir dela que
filmei, que construi imagens. A histéria é sobre uma rapariga e o seu corpo, sobre a
auto-percepcao e como ela é contaminada pela visao e presenca dos outros, sobre a
estrutura narrativa e como a imaginacdo tem um papel importante em derruba-la para
sairmos fora de. Tal como no metamodernismo, existe no texto uma constante tentativa
de, uma oscilagdo entre seguir a narrativa e destrui-la ou mina-la. Este texto
inicialmente era para estar em voz off, narrado pela propria autora, porém em
montagem percebi que nao tinha o sentido que pretendia. O filme passava a ser sobre
outra coisa e ndo sobre um corpo que esta a passar por uma experiéncia subjetiva de

tristeza.
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O meu texto, que foi o que acabou por numa fase final se encaixar nas imagens de uma
forma mais satisfatéria para com a intencgdo artistica, foi escrito baseado na minha
experiéncia fisica do processo de luto e das implicagdes microscopicas que ficam

gravadas no corpo: os traumas médicos vs traumas internos.

O titulo do filme foi das ultimas coisas a aparecer, e gosto muito do conceito de deixar
acontecer em relacdo a processos artisticos, em paralelo com a vida, na verdade, que a
seu tempo o olhar, ou fora dele, ird revelar o que falta. Off - Script, que no dicionario
encontro como “not behaving or happening as expected or planned”, e isso resume

bastante bem o que é a génese da minha tentativa e tese filmica.

7.2.2. Pré-producgdo

a) O arquivo: revisitar a memoria

O primeiro momento em que visualizei os videos do arquivo da minha dor, do meu choro,
do meu desmembramento interno, foi doloroso. Ndo estava pronta para receber aquelas
emocgoes, ainda muito proximas do momento em que me encontrava, e causaram-me
desconforto imediato. Portanto, esse processo de enfrentamento foi também ele um
levantamento da questdo do quanto aquele material poderia interessar a outros que nao
a mim. Reuni com a minha co-orientadora, Melanie Pereira, e mostrei-lhe um primeiro
corte desse material, ainda muito cru e para meu espanto, encontrei nela uma resposta
de possibilidade de poténcia. Nesse momento tomei a decisdo de avangar com o arquivo
como parte integrante do projeto. Este foi o momento em que se iniciou a pré-producao,
porque a rodagem propriamente dita ainda ndo tinha acontecido. Sabia que nao ia filmar
o Eu Estive Agui mas nado sabia ainda o que seria este objeto filmico. Contudo o periodo
em que se da esta tomada de orientagdo € também o momento em que se entrou em
pré-producao, foi a partir daqui que a ideia comecou a tornar-se possivel de ser pensada

logisticamente.

Esta ideia de memodria enquanto espaco que quero manter comigo através de apoios,
como a gravacao ou a escrita de diarios, estéa comigo desde sempre, pois tenho uma
relacdo com a memoria muito sensorial e de esquecimento, ou apagamento. A memdria
ndo é objetiva, ¢ fragmentaria, emocional, construida — e o cinema €& um meio
particularmente apto a encenar as suas falhas, 0s seus vazios e os seus retornos. A ideia
de fragmentagcdo na memaria, que apresento na parte um - Off por ser um arquivo, um
museu das minhas emogOes passadas, na parte dois - Script acontece na propria
imagem, sdo fragmentos de partes do corpo. Portanto, a ideia de memdria estd também

gravada de modo visual na parte dois do filme.
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Trabalhar com auto representagdo € entrar num territério onde a linguagem do cinema
se torna intima, reflexiva e fragmentéria. E usar a imagem — do préprio corpo, da
propria voz, da prépria memoria — como matéria-prima narrativa. O corpo torna-se
arquivo, torna-se o veiculo principal da memdéria. As expressdes, as marcas, a voz, a
auséncia, o movimento e imobilidade — tudo isso se inscreve no filme como documento
e criacdo. A possibilidade de misturar a concepcao da realidade com a ficcdo é algo
fascinante, e que traz infinitas leituras de um objeto, em filmes autobiograficos é
comum que neste contato com uma intimidade preste a ser exposta, entre o
componente da autoficcdao. Ela faz parte do processo e acrescenta esta constante
probabilidade de se jogar com a imaginacao de detalhes, que alteram, multiplicando os
referentes de identificacdo cineasta - espectador, pois por norma saem da biografia

catapultando a histéria para um contexto mais inclusivo e participativo de outros.

b) Script e texto como conector de imagem

O guido textual usado foi o meu texto, gravado em estidio e colocado em voz off por
cima das imagens filmadas pela Melanie Pereira, para a segunda parte do filme - Script.
O meu texto, como anteriormente explicitado, foi escrito tendo como base a minha
biografia, experiéncias vividas ligadas as consequéncias fisicas de um desgosto profundo.
A maior dificuldade que se deu neste processo de encontro com a linguagem falada foi
enquadrar a palavra, e que tipo de palavra, e se palavra dita ou escrita (legendagem
somente). Apercebi-me que este trabalho estava muito centralizado no aspecto visual,
na imagem, e que descuidei do sentido total do mesmo. Este momento serviu como
aprendizagem da atencdo que requer executar a realizacao de um filme, a todo o
momento, com uma simples mudancga, o sentido do que vemos muda completamente.
Essa é também a forca do que é criar imagens em movimento e conceber numa
sequéncia entre elas, dai ter referido que montar é mais sobre pensar a légica do que

ceder por completo a uma intuicdo, porque ndo existe o “sé porque sim”.

Com o meu texto consegui realmente concretizar a ideia inicial, de ter uma oscilacao
entre o subjetivo e o analitico, entre uma possibilidade de imaginacdo e ao mesmo

tempo uma objetividade concreta.
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c) A equipa

Sabia desde cedo que queria trabalhar com mulheres, esse era um factor extremamente
importante para mim. A direcdo de fotografia quando, ainda pensava fazer Eu Estive
Aqui, iria ser a Angela Bismarck, uma diretora de fotografia que admiro muito. O convite
foi aceite, porém com a mudanca de rumo, achei que ndao era mais pertinente. Ao
assumir uma producdao mais a solo, devido a questdes de recurso como o tempo que
tinha para planear tudo, achei que faria sentido, mesmo assim, ter alguém a filmar-me.
A direcdo da fotografia ficou entregue, por isso, a Melanie Pereira, figura incontornavel
do cinema documental da atualidade. Este convite partiu da sequéncia da nossa amizade
e da co-orientagdo que ja fazia ao meu mestrado, e que ao percebermos que seria
possivel, avancamos. Portanto houve uma primeira fase em que olhei para o texto da
Mafalda Banquart e decidi as imagens que queria filmar, e um segundo momento de
planeamento técnico, em conversa com a Melanie Pereira (DOP), em que definimos os

locais, as cenas e os planos.

Portanto a equipa desta curta-metragem reduz-se a mim como realizadora, atriz,
montadora e argumentista, a Melanie como Diretora de Fotografia e ao Pedro Rompante

na pos edicdo de som.

d) Repérage e Atriz

O local das filmagens foi a minha casa. No seguimento do arquivo, da primeira parte do
filme que ja estava montado, apercebi-me que continuar a utilizar a minha casa seria o
melhor, pois em ambos os filmes a intimidade e exposicao existem. Nada mais privado e
seguro que a minha propria casa. Com a Melanie fizemos alguma pesquisa sobre a
incidéncia de luz nas varias zonas da casa, pois sabia que precisava, por contraste com
Off que se passa todo na casa de banho com luz artificial, de luz natural. Sabia que a
minha sala tinha muita luz ao longo da tarde, e como tem umas janelas enormes,
poderia ser o sitio ideal. Depois de passarmos uma tarde a observar a incidéncia do sol
Nno meu Corpo, comegamos a jogar com as persianas € com as sombras que criava nas

diferentes partes do corpo.

Para os planos que ndo ficaram no filme, mas que foram gravados também, exploramos
a luz com a cdmara e os diferentes angulos, decidindo filmar no quarto e na casa de

banho novamente.
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Quanto a quem seria este corpo, a atriz, a resposta era ébvia, tinha de ser eu. Se o filme
partia de uma premissa, a primeira parte, de auto referencialidade, entdao nao me fazia
sentido, mesmo dentro de uma tentativa ficcional, usar um outro corpo feminino. Ainda
para mais eu sou atriz de profissao. Todos estes factores com a componente de gestao

de recursos, fizeram com que esta fosse a melhor decisao.

7.2.3. Rodagem

A rodagem do filme deu-se entre os dias 11 e 16 de julho. Utilizei o material da
faculdade, uma cédmara Sony FS5II, e na primeira parte do filme (ja filmado neste
momento) usei a minha handycam canon legria hf200. Este € o momento em que o filme
deixa de ser um projeto e passa a ser um acontecimento, e como tal tem de se gerir
evento a evento. E a gestdo do que estd a frente da cdmara, com os ruidos (que neste
caso ndo era importante porque ja tinha decidido que queria s6 a imagem) e a relagao
humana. Neste caso foi tudo super fluido porque a equipa na rodagem eram duas
pessoas. Contudo ndo deixa de ser uma experiéncia coletiva em que tenho de confiar, no
caso, na diretora de fotografia, e deixar o objeto ser o que o conjunto de pessoas fizer

dele. Pessoalmente, esta é das ideias que mais me fascina no “fazer cinema”.

Nao posso afirmar que tive uma experiéncia de rodagem tipica pois ndo houve claquete,
nem som gravado ao vivo, nao tive grandes elementos de risco durante porque tudo foi
executado num lugar seguro (a minha casa) e isso foi indiscutivelmente um factor de
descanso. Os prazos eram curtos e por isso ter uma rodagem em que tudo estava
controlado ou em que o lado experimental e de improviso poderia caber no objeto, foi
um alivio. Foi sem duavida a primeira vez que fiz uma rodagem sem sensagdo de

rodagem.

7.2.4. Montagem e Pés-produgao

A 16 de junho, eu e a diretora de fotografia passamos o material filmado para um disco
externo, e comecamos a ver o resultado. Fiquei muito satisfeita com as imagens
conseguidas, o trabalho da Melanie é extraordinario, pois tem uma sensibilidade na
forma como filma o detalhe. Como aconteceu, por exemplo, na cena das partes do
corpo, que acabou por ficar como os Unicos planos escolhidos para o filme. Este
momento partiu da ideia da imagem de um corpo nu inativo ao sol. Pedi a Melanie para
filmar partes do meu corpo, num enquadramento muito proximo. A ideia era ndo se
perceber bem que parte do corpo era a que o espectador estava a aceder. Queria a todo
o custo evitar, especialmente por usar um corpo feminino e nuU, a sexualizagdo ou

sensualizacao da cena ou do corpo. Usar planos de detalhe ou muito aproximados era a
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intencdao que talvez contorna-se esse paradigma. A presenca da Melanie foi
simplesmente de uma qualidade artistica surpreendente, pois ndo sé ela captou partes
inesperadas do corpo, como captou lugares em que a respiracao, o movimento interno, é

visivel microscépicamente.

A montagem foi um processo solitdrio, em que passei muitas horas a olhar para todo o
material e a tentar perceber o que significava cada mudanga, cada corte e cose da
edicdo. Foi duro, porque de todo o procedimento que é o fazer um filme, talvez esta
parte fosse a que menos disponibilidade me visualizava a ter, por ser um exercicio
digital. Mas com empenho e depois de muitas reunides com pessoas que me
acompanharam neste percurso como observadores, e que mostrava cada experiéncia de

montagem, chego finalmente a este resultado.

Em relagdo a edicdo do som, pedi ajuda ao meu amigo e colega Pedro Rompante, que
trabalha com pos producgdo de som, e que me ajudou a editar e montar o som de todo o

filme, parte um e parte dois.
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8.Reflexao Critica

8.1 Balango dos objetivos e resultados obtidos

O periodo de um ano destinado a concretizagdo deste projeto revelou-se insuficiente
diante das circunstancias pessoais que marcaram este percurso. Grande parte desse
tempo foi atravessado por processos de recuperacao e resiliéncia, sendo, por isso, a
conclusdo deste mestrado ndo apenas um objetivo académico alcancado, mas,
sobretudo, uma realizacdao profundamente significativa no plano pessoal. Houve
momentos ao longo deste trajeto em que a desisténcia pareceu uma alternativa
plausivel. Transpor esse "tunel" exigiu um esforco continuo, mas culminou na

concretizacdo de um projeto que representa, para mim, um resultado de grande valor.

No que respeita ao desafio especifico de conceber, filmar, arquivar, observar, planear,
montar, remontar e refletir sobre os dois filmes — que, embora distintos, constituem um
mesmo objeto filmico — posso agora extrair algumas consideracdes significativas, tanto

do ponto de vista artistico como metodoldgico.

Em Off tive um movimento de enfrentamento brutal com o que tinha filmado, a principio
sem propdsito algum. Perceber que as minhas aptidGes para a visualizacdo de algo
através de uma camara tém um valor estético e artistico, e conseguir admirar-me, foi
sem duvida dos pontos mais positivos de realizacdo pessoal. Com este primeiro filme
encontrei uma area de interesse nova, trabalhar a partir da minha vida, do que me
move, e perceber que é uma possibilidade e uma poténcia. Entender como as questdes
urgentes de um podem ser inquietagdes para outros é um ato de pensamento artistico
brutal, e na verdade, era essa capacidade de articulacdao que pretendia encontrar

também ao propor-me a um mestrado, a voltar a estudar.

O plano de construir um guido também foi concretizado, mesmo que ndo tenha sido
filmado para projeto de mestrado pois nao tinha a capacidade de o fazer nesse

momento, o exercicio de o concretizar foi bem conseguido. E um argumento do qual

tenho orgulho e que vou filmar, em breve.

A utilizacdo da handycam como maquina de trabalho foi uma revelagdo muito
importante, além de ser uma camera que tenho e que domino, estou bastante fascinada
com a suas ferramentas e consigo ter um dominio grande da minha. Depois de a usar
em Off fiz um outro trabalho de video para uma peca da area das artes performativas,

neste caso teatro/performance, e recorri a esta maquina. Os resultados que obtive foram
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igualmente bons e como pretendia. Com isto concluo que este projeto me tornou mais
apta tecnicamente na utilizagdo da handycam, o que me empodera enquanto

profissional.

A criacdo de dois filmes, nos quais assumi sozinha a total responsabilidade pela
montagem, revelou-se, talvez, o objetivo mais surpreendente e transformador deste
percurso. A edicdo, até entdo, ndo era um territério no qual me sentisse particularmente
confortavel ou tecnicamente segura. No entanto, foi precisamente através da experiéncia
pratica — marcada por sucessivas tentativas, erros e ajustes — que desenvolvi uma
maior destreza e compreensao do processo. Este envolvimento direto com a montagem
permitiu-me ndo apenas adquirir competéncias técnicas, mas também apurar um olhar
mais critico e sensivel sobre a narrativa audiovisual. A edigdo deixou de ser um mero
instrumento técnico para se tornar uma ferramenta, que agora compreendo como
fundamental na construcdo do discurso filmico. Esta aprendizagem pratica, ainda que

desafiante, revelou-se essencial para a consolidacdo do projeto como um todo.

A observacao constituiu-se como um dos elementos centrais que aprendi a desenvolver.
Durante o processo de filmagem, tornou-se claro que observar vai muito além de
simplesmente olhar ou assistir — trata-se de um gesto ativo, consciente e eticamente
comprometido. Observar exigiu de mim ndo apenas atencdo, mas também uma escuta
atenta e uma presenga constante. Esta pratica obrigou-me a melhorar a percegdo para
detalhes muitas vezes ignorados: movimentos subtis, pausas carregadas de sentido,

siléncios expressivos.

Concluindo, os objetivos inicialmente propostos foram sendo reformulados ao longo do
processo, em resposta direta aos desafios praticos, emocionais e conceptuais que
emergiram durante a realizacdo deste projeto. Este projeto representa, assim, nao
apenas um fecho de um ciclo académico, mas também a consolidacdo de um periodo de

descoberta e realizacdo, filmica e pessoal.

8.2 Constrangimentos da producgao

O maior constrangimento da producdo foi a ma gestao do tempo. Acredito que se as
circunstancias fossem deveras diferentes, o tempo que dedicaria a todo este processo
teria sido bem mais aproveitado e espagado ao longo do tempo, do ano todo. Nao tendo
sido possivel, concretizar o filme e a escrita do mestrado do modo que foi tudo produzido
foi um esforco extra sob prazos mais apertados, porém um desafio que queria concluir.
Todos os outros momentos de imprevistos ou falhas, foram atravessados pelo improviso

ou escolha de uma outra decisdo, artistica ou técnica, em relagdo aos objetos.
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O facto de ter assumido, de forma solitaria, todas as etapas do processo implicou uma
sobrecarga significativa de responsabilidades. Esta multiplicidade de fungles
respectivas tarefas exigiu ndo sé uma gestao rigorosa do tempo e dos recursos,quando o
tempo era ja escasso, mas também uma constante capacidade de tomada de decisdes
em situacdes muitas vezes incertas ou instaveis. A auséncia de uma equipa com a qual
partilhar tarefas e dialogar criativamente tornou a tarefa mais exigente, por um lado

uma maior autonomia mas muito mais sobrecarga de trabalho, pratico e tedrico.

Fazer cinema é uma atividade coletiva e neste caso ndo foi. O que ndo vejo como algo
totalmente mau, sendo uma pessoa extremamente habituada a trabalhar em equipas e
em coletivo. Acredito, por isso, que este projeto se deu como se deu, por um propdsito
de me encontrar artisticamente, encontrar a minha forca e voz. Por este motivo, ndo
posso estar insatisfeita com os constrangimentos que tive, além de que se retirei algo
deste Ultimo ano, sdo as falhas, as quebras e perdas que criam a evolugdo. Algo que ndo
acontece como planeado faz com que nos tenhamos de testar e experimentar, e isso é

bom.
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9.Conclusao

A realizacdo de Off-Script foi um processo demorado e muito conturbado. A constatacao
de que um filme requer tanto de processamento, tempo de maturacao dos conceitos e
de execugao, como de dedicagdo foi um exercicio de descoberta engrandecedor
enquanto profissional e de crescimento pessoal. Na verdade, fazer este filme trouxe-me
aprendizagens valiosas que vdo muito além da técnica cinematografica. Enfrentar os
desafios de Off-Script permitiu-me crescer enquanto profissional, fortalecendo a minha
capacidade de adaptacdo, resiliéncia e espirito critico. A cada obstaculo superado,
reencontrei a motivacdo para continuar, mesmo depois de um ano absolutamente
cadtico, com transformacdes brutais internas e externas, sempre com o objetivo de
comunicar através de um objeto auténtico e significativo. Este projeto representou,
acima de tudo, um marco no meu percurso, e que foi uma prova das minhas

capacidades.

O estudo da romantizagdo da tristeza no cinema, aliado a analise critica do meu proprio
filme, teve um impacto profundo na forma como vejo o mundo a minha volta e como me
posiciono enquanto criadora. Passei a perceber com maior clareza como certas
representagdes influenciam a forma como lidamos com as nossas emogdes — e como,
muitas vezes, normalizamos ou até valorizamos o sofrimento através de uma lente

estética.

De certa forma, esta criagdo proporcionou-me uma maior consciéncia, permitindo-me
olhar para os sentimentos com mais lucidez e, consequentemente, construir objetos com
um sentido acrescido de responsabilidade. Acima de tudo, sinto que, a partir deste
processo, tornou-se impossivel olhar sem recorrer a lente do female gaze, o que abrange
diretamente a tematica aqui explorada — a tristeza — e a forca presente na

representacao das figuras femininas.

Acredito que a forma como me ultrapassei este ano, ndo sé na escrita e realizacdao deste
projeto de mestrado, serd um simbolo na minha vida por diversos motivos, mas talvez o
principal tenha a ver com a minha auto superagdao. Em lugares de dor profunda, nasce
em simultaneo um movimento de transformagdo e reinvengdo. Essa aprendizagem foi
tdo acentuada, culminando neste mestrado, que ficard como nota fundamental de um

fecho de ciclo.

Também serad devido a este mestrado que filmarei a minha primeira curta-metragem,
escrita e realizada por mim, Eu Estive Aqui, e esse ato sera por si o maior troféu
alcancado em consequéncia destes dois Ultimos anos. Acredito, por tudo o que aqui foi

exposto, que vale sempre a pena seguir os fluxos da dor que nos atravessam, pois é
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precisamente através deles que ocorrem as maiores transformagodes, superacdes e

conquistas pessoais mais significativas.
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Anexo A

Imagens do video do youtube eu a comer FIGOS da pagina Fabio Brasil
Ourique

= °YD[ITl|hE " Pesquisa ] C

eu a comer FIGOS

Fabio Brasil Ourique &
@ 265 subscritores 563 GF /v Partilhar 8¢ clipe

= B3YouTube - Pesquisa =5

eu a comer FIGOS

Fébio Brasil Ourique .
Sub 63 Partilh cli
@ 265 subscritores Iﬁ) 9] »4> artilhar & pe

5551 visualizagbes 15/10/2016

54



J— PT
=  DVYoulube Pesquisa =

eu a comer FIGOS

Fabio Brasil Ourique .
@ 265 subscritores i 63 CH A) Partilhar & Clipe

5551 visualizagbes 15/10/2016

= BYuuTube N Pesquisa =

eu a comer FIGOS

Fabio Brasil Ourique o~
@ 265 subscritores Iﬁ 63 9] ﬁ Partilhar 8\ Clipe

5551 visualizagdes 15/10/2016



= OVoulube Pesquisa =

eu a comer FIGOS
Fabio Brasil Ourique .
@ 265 subseritores w iy 63 Ch /> Partilhar 8¢ clipe

5551 visualizacbes 15/10/2016

= ﬂYu ulube " Pesquisa i

eu a comer FIGOS

Fabio Brasil Ourique .
@ 265 subscritores Iﬁ 63 5” A> Partilhar & Clipe

5551 visualizagées 15/10/2016

56



Anexo B

DOGMA, retirado do dossier do espectaculo Rosa Millennial de Mafalda Banquart

DOgma FFCOED

#0 cinema de horror cor-de-rosa € um cinema que ndo é para ndo ser

visto, é para ser discutido. Exatamente como na tragédia grega, o sangue derramado

nunca é visto, apenas descrito.

#Assim, o cinema de horror cor-de-rosa resgata a tradicdo do gossip enquanto

estratégia de construcdo de comunidade, procurando a
descentralizacao do spoiler enquanto mecanismo de engajamento. O

cinema de horror cor-de-rosa vive desse contar antes de ver.

#0 orcamento do cinema de horror cor-de-rosa €, portanto, infinito,

uma vez que se constitui de imaginacao e utopia.

#0 cinema de horror cor-de-rosa nao é iconoclasta, é sé paciente. Reconhecemos que

ainda é dificil filmar sem glamorizar, romantizar e
fetichizar, por isso damos um passo atras e esperamos.
NO WOMAN WAS OBJECTIFIED IN THE MAKING OF THIS

FILM

#Um dos problemas do cinema de horror cor-de rosa é : how do we
begin the task of looking? Por isso, o tema do horror cor-de-rosa é
muitas vezes o proprio olhar, o gaze. A quem é permitido olhar, quem

esta a olhar para quem, através de qué? Assim, as coisas, no horror
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cor-de-rosa, sao libertadas, assumidas ou acionadas porque alguém
olha para alguma coisa, ou deixa de poder ver alguma coisa, ou passa
a poder ver alguma coisa, ou vé uma coisa que ndo pode ser vista, ou
deixa de ser vista, ou porque se muda o ponto de vista (metaférica e
tecnicamente), etc; “It is the place of the look that defines cinema, the

possibility of varying it and exposing it”. (Laura Mulvey)

#0 cinema de horror cor-de-rosa procura, nos seus aspetos visuais,
técnicos, narrativos e estéticos, corresponder ao imaginario visual que

pressupGe um espectador (cis) male, para logo depois destruir o edificio por dentro. O
gesto do cinema de horror cor-de-rosa é fazer implodir, ndo é atirar pedras para partir

janelas do lado de fora. Podia
ser. S6 ndo é.
# Assim, o terror é o género ideal para implosGes porque é um género

que vive de expectativas. O melhor horror frustra e cumpre simultdnea e continuamente

aquilo que promete.
# Logo, no cinema de horror cor-de-rosa, € a ordem simbdlica do male
gaze que esta a ser ameacada. O que era familiar torna-se estranho

#eldritch horror #jamais vu

#No cinema de horror cor-de-rosa, tudo o que constitui opressdo sera

usado a nosso favor. O cor-de-rosa e o medo como pilares fundamentais da socializacao

feminina e o reclaim como estratégia feminista.

Assim:

a)No cinema de horror cor-de-rosa, a opressdo torna-se assombracdo e é libertada

através de uma tomada de consciéncia. (Haver

libertacdo é uma decisdo, sabemos que nem sempre ha. Mas o nosso orcamento é

imaginacdo e utopia).
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b)No cinema de horror cor-de-rosa, legitimamos o0 nosso recurso ao horror como um

inverso da nossa socializacdo - educadas

sempre pelo recurso ao panico, catastrofe e terror, dentro e fora da
ficcdo (e sem nunca nos dotarem das ferramentas necessarias para
forjar a autonomia necessaria para escapar a esse horror).

No cinema de horror cor-de-rosa reclamamos o controlo do

horror que sempre foi usado contra nds.

c)No cinema de horror cor-de-rosa, todo o sangue é rosa. Rosa

Millennial (FFCOED ou Paris Hilton pink). Porque a) toda a gente sabe que usar muito

rosa € evil, mean. Paris Hilton and Regina

George are your worst nightmare. O feminino € obrigatorio, o hiperfeminino é diabdlico.
E porque b) se incentiva o questionamento das construcdes associadas a certos
esquemas de cor, p. ex: dark=assustador e misterioso; rosa= irdonico ou futil a.k.a. ndo
sério

ou nao profundo; #Pink is the new noir. E porque c) ndo queremos

inserir-nos na tradicdo de narrativas de herdis, em que o sangue é

instrumentalizado para criar a oposicdo nos vs o outro; ndo estamos a salvar a melhor

versao da humanidade, fazendo parecer que

sO alguns é que sangram; ou a humanidade como um todo, fazendo gatekeeping do

sangue como elemento distintivo do humano

em relagdo a maquina. Ao sangrar cor-de-rosa, estamos apenas a
devolver ao fetiche a sua condicdo material, corporal, a sua carne

e os seus fluidos, mais a sua concretude, a sua particularidade - ela
é ela e a sua histéria e o seu corpo, ndo representa desejos alheios,
ndo é para se olhar através dela, como se olha através de janelas. E

essa devolucdo ocorre através das préprias ferramentas que permitiram a construcdo

desse fetiche. #implosao

#Assim, no cinema de horror cor-de-rosa, o gore é usado como mecanismo de

consciencializacdo da condicao corporal a) da mulher
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presente na imagem, que é corpo e ndo apenas fetiche imaterial, mas
também b) do préprio espectador que, ao experienciar o gore, ativa

constantemente a consciéncia de si mesmo, dificultando-se o seu estatuto de invisible

guest.
#Por isso também, no cinema de horror cor-de-rosa, todes sdo vistes

a ver.

#No cinema de horror cor-de-rosa, a representagdo € um processo

colaborativo (sujeito-sujeito), ndo € uma produgdo de fetiches (sujeito-objeto).

#No cinema de horror cor-de-rosa, toda a violéncia que é retratada
no ecra foi autoinfligida. Uma exacerbacdo gore das feridas, fisicas e

mentais, que resultam da violéncia a que nos sujeitamos a nds mesmas para nos

adequar. Em vez disso, podia ser uma reproducao da

violéncia patriarcal diretamente infligida pelo cis male, contribuindo
de forma catartica para diminuir as nossas neuroses, tipo “ah, afinal
esta violéncia que eu sinto desde que nasci e todos os dias da minha

vida existe mesmo, ndo estou delusional, estou a vé-la ali, estamos todes”. Ou podia ser

uma inversao do sujeito e do objeto habituais dessa
violéncia, em que as mulheres dao porrada em toda a gente, como no
Birds of Prey. S6 nao é.

#No cinema de horror cor-de-rosa, nao ha diabolizacdo (menorizagao, paternalizacdo,

moralizacdo) da imagem e da pratica do cuidado
da imagem. Ha apenas uma denuncia das violéncias silenciosas a que

cada uma se propde para se adequar (0o que muitas vezes significa sobreviver). O

cinema de horror cor-de-rosa ndo quer criar um novo
ciclo de obrigacdes. Se pensou isso, pense de novo. THIS IS NOT A
CAUTIONARY TALE. A violéncia exposta € uma denuncia, nao é

um castigo.
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Anexo C
Guiao Sonoro de Eu Estive Aqui

Cena 1 (INT.) - Siléncio e som natural do corpo nas suas ag¢des (acordar, chorar e respirar,
comer, levantar e andar) > Torneira ligada ndo com muita pressao

Cena 2 (INT.) - Torneira aberta > torneira fechada > vozes (off e didlogo)
Cena 3 (INT.) - Andar //MUSICA

Cena 4 (INT.) - Chaves a rodar e porta de casa a abrir e fechar > acende luz (interruptor) >
andar (calgada com sapatos borracha) e pousa mala e chaves > andar até outra divisdo >
andar (sem sapatos) e pega o telefone da mala (procura) > ligar carregador ao telefone na
tomada > andar até wc, ligar luz, fazer xixi > telefone vibra varias vezes > autoclismo >
andar até ao telefone e sentar no chao

Cena 5 (INT.) - pés esfregam um contra o outro dentro dos lengdis > sentar na cama > com
as maos, ajeitar do lencol, a volta dos pés (ndo sei esta cena vai ficar)

Cena 6 (INT.) - respiracdo e cheirar de algumas flores > pousar a mala no chao > andar
(sapatos da cena 4) até outros sitios e cheirar mais flores > subir para cima de um banco e
continuar a cheirar > voz de dialogo

Cena 7 (INT.) - conversa entre pelo menos trés pessoas na sala ao lado da varanda (é a
mesma divisdo, mas mais longe) > didlogo entre as duas personagens até fazerem siléncio
> voz de uma pessoa com voz grave a contar uma histéria, alguém intrevem e a pessoa
retoma a histdria > o didlogo é retomado entre as duas personagens com a conversa da
histéria em simultdneo, ao lado

Cena 8 (INT.) - Dialogo

Cena 9 (EXT.) - (SkatePark) Ambiente de parque de skate > didlogo e som de conversa leve
e risos > som de skatepark ao redor // MUSICA (?)

Cena 10 (EXT.) - Rua vazia com vegetacao ao redor (¢ uma vila no meio de do campo litoral
- Canelas, Estarreja, Aveiro) > conversa e riso ao longe > respiracao (?)

Cena 11 (EXT.) - Diadlogo entre duas personagens que bebem um copo e uma delas
fuma(?) > entra outra personagem e continuam a falar > Cigarro é acendido

Cena 12 (EXT.) - Dialogo entre duas personagens e entra a terceira e continuam a falar >
entra outra personagem que liga a mangueira com alguma pressao de agua e molha toda a

gente (divers&o com risos e berrinhos)

Cena 13 (EXT.) - Didlogo > entrada de outra personagem com uma taca (porcelana no chao
de pedra) e pousa no chao > didlogo e comer figos
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Cena 14 (INT.) - Diario com voz off - Continuacao (J& foram gravadas as imagens)

Cena 15 (EXT.) - Diario com voz off - Continuagao > SOM DO FIGO A SER
SUGADO/COMIDO

Cena 16 (EXT.) - Som ambiente da vegetagao e respiragao(?)

Cena 17 (INT.) - Continuagédo > Som da exposicao dos videos (excertos do que acabamos
de ver) em varias televisdes (com ou sem som ainda n&o sei) > pessoas a ver a exposi¢cao e

andar

Cena 18 (INT.) - (No interior do carro) Respiragao com alguma ansiedade contida //
MUSICA

Cena 19 (INT. e EXT.) - MUSICA // ambiente de vegetacdo deste local
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Anexo D
Texto escrito por mim, para o filme Off-Script
SCRIPT

Janeiro chegou e ndo me conseguia ver. Durante 3 meses suei durante a noite, mas suei ao
ponto de achar que tinha uma doencga oncoldgica ou auto-imune, suei ao ponto de achar
que era tuberculose ou tiroidismo. A dgua que me saia pelos poros era tanta que a
desidratagdo matinal era alarmante ao ponto da tontura. Apds varias consultas de medicina
interna, fiz analises e um TAC CERVICO-TORACO-ABDOMINAL em que levei intravenoso.
Perdi o medo de desmaiar por agulhas nesse dia mas apercebi-me da minha hipocondria
em contextos hospitalares. Os resultados foram:

Nao se registam espessamentos da parede faringea e laringea, nomeadamente envolvendo
a epiglote e pregas glosso e aritenoepigléticas.

Normal amplitude das fossetas de Rosenmuiller, valéculas e seios piriformes.

Regista-se um aspecto algo globoso das locas das amigdalas palatinas, forma mais notdria
a direita de aspecto a confrontar com exame directo.

As cordas vocais apresenta-se em posi¢cao simétrica e tem bordos regulares. A comissura
anterior tem espessura normal.

Normal densidade dos planos adiposos parafaringeos. O espaco retrofaringeo é apenas
virtual.

As cartilagens laringeas nao apresentam alteragdes morfoldgicas.

Nao se observam adenopatias cervicais. Referem-se alguns ganglios pericentimétricos nos
niveis mais elevados de

ambos os lados, sem seguro relevo clinico.

N&o se registam alteragbes da densidade das glandulas salivares submandibulares e
parétidas.

A tiroide tem configuragcao normal.

O mediastino encontra-se centrado e sem processos expansivos, nomeadamente de tipo
adenopatico.

Descreve-se densificacdo ndo nodular no mediastino antero-superior, resultado da presenga
de restos timicos sem relevo clinico.

As estruturas vasculares do mediastino revelam calibre preservado.

Nao ha evidéncia de derrame pericardico nem pleural.

A via aérea central revela configuragdo normal.

No hilo direito observa-se estrutura ganglionar com cerca de 9 mm.

No parénquima pulmonar ndo se observam alteracbes, nomeadamente areas de
consolidacao, cavitagdes, nddulos ou

sinais de patologia do intersticio pulmonar. Descreve-se um microgranuloma calcificado
residual no segmento medial do

lobo médio.

Nao se observam adenomegalias axilares.

O figado tem dimensdes normais, contornos regulares e textura homogénea. Nao se
observam lesdes focais hepaticas,

para além de diminuto quisto biliar com 5 mm no segmento VI.
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Veia porta supra-hepaticas permeaveis e calibre preservado.

Vias biliares de calibre normal. A vesicula biliar encontra-se normalmente distendida e com
paredes finas.

O bago tem dimensdes normais e textura homogénea.

Pancreas de espessura habitual, sem dilatagao do canal de Wirsung ou outras alteragdes
morfolégicas.

Glandulas supra-renais de espessura habitual e sem nédulos.

Rins com topografia e dimensdes normais, contornos regulares e boa espessura.

Nao se verifica evidéncia de calculos ou dilatagdo das cavidades excretoras renais.

Aorta de calibre normal.

Nao se observam adenomegalias retroperitoneais ou ao nivel dos agrupamentos do andar
superior do abdémen.

Nao ha evidéncia de liquido livre intra-abdominal.

Nos componentes 6sseos abrangidos ndo detectam lesdes suspeitas ou de natureza
traumatica.

Medicamente estou bem, ndo ha “natureza traumatica”.

Acho um diagnéstico precoce.

64



Anexo E

METAMODERNIST // MANIFESTO

1.
We recognise oscillation to be the natural order of the world.

2.
We must liberate ourselves from the inertia resulting from a century of

modernist ideological naivety and the cynical insincerity of its antonymous
bastard child.

3.

Movement shall henceforth be enabled by way of an oscillation between
positions, with diametrically opposed ideas operating like the pulsating
polarities of a colossal electric machine, propelling the world into action.

4.

We acknowledge the limitations inherent to all movement and experience, and
the futility of any attempt to transcend the boundaries set forth therein. The
essential incompleteness of a system should necessitate an adherence, not in
order to achieve a given end or be slaves to its course, but rather perchance
to glimpse by proxy some hidden exteriority. Existence is enriched if we set
about our task as if those limits might be exceeded, for such action unfolds the
world.

5.

All things are caught within the irrevocable slide towards a state of maximum
entropic dissemblance. Artistic creation is contingent upon the origination or
revelation of difference therein. Affect at its zenith is the unmediated
experience of difference in itself. It must be art’s role to explore the promise of
its own paradoxical ambition by coaxing excess towards presence.

6.

The present is a symptom of the twin birth of immediacy and obsolescence.
Today, we are nostalgists as much as we are futurists. The new technology
enables the simultaneous experience and enactment of events from a
multiplicity of positions. Far from signalling its demise, these emergent
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networks facilitate the democratisation of history, illuminating the forking paths
along which its grand narratives may navigate the here and now.

7.

Just as science strives for poetic elegance, artists might assume a quest for
truth. All information is grounds for knowledge, whether empirical or aphoristic,
no matter its truth-value. We should embrace the scientific-poetic synthesis
and informed naivety of a magical realism. Error breeds sense.

8.

We propose a pragmatic romanticism unhindered by ideological anchorage.
Thus, metamodernism shall be defined as the mercurial condition between
and beyond irony and sincerity, naivety and knowingness, relativism and truth,
optimism and doubt, in pursuit of a plurality of disparate and elusive horizons.
We must go forth and oscillate!
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Anexo F

Artlgo sobre figos, para |nvest|gagao do gwao

#in text A%20f| %20|s%20actuall 9%20the,flower%?20requires%?20a%?20uni ue%20
llinator

Fig Wasps

By Beatriz Moisset

Magnified view inside syconium of Ficus rubiginosa showing two male and two female fig wasps (Pleistodontes
imperialis), similar to Pegoscapus spp. The smaller males (left) have a black head and amber-colored, wingless
body. The winged females (right) are larger with longer antennae. In this image, the inseminated females have
emerged from their individual flowers and are ready to escape from the syconium. Photo by W.P. Armstrong,
courtesy of Wayne's Word.

Florida strangler fig (Ficus aurea). Photo by Walter Hodge, USF Herbarium Slide Collection.
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https://www.fs.usda.gov/wildflowers/pollinators/pollinator-of-the-month/fig_wasp.shtml#:~:text=A%20fig%20is%20actually%20the,flower%20requires%20a%20unique%20pollinator
http://waynesword.palomar.edu/index.htm

Shortleaf fig, also known as the giant bearded fig or wild banyan tree (Ficus citrifolia). Photo by Pedro
Acevedo-Rodriquez.

Fig trees have no visible flowers. At first one might think that they are wind pollinated. Who would
visit such an unattractive non-flower? A fig is actually the stem of an inflorescence, very enlarged
and fleshy, that surrounds the tiny flowers inside. The crunchy little things that you notice when
eating a fig are the seeds, each corresponding to one flower. Such a unique flower requires a
unique pollinator. All fig trees are pollinated by very small wasps of the family Agaonidae.

Fig trees are tropical plants with numerous species around the world. There are just two species
native to the United States: the Florida strangler fig (Ficus aurea) and the shortleaf fig also called
giant bearded fig or wild banyan tree (Ficus citrifolia). Each requires the services of one species
of wasps. These tiny wasp pollinators are so small and insignificant and so well hidden most of
their lives that they go unnoticed, thus they don’t have a common name, only a scientific one.
Both are closely related and belong to the same genus: Pegoscapus. The strangler fig is
pollinated by Pegoscapus mexicanus and the shortleaf fig by Pegoscapus tonduzi.
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Fig & Fig Wasp Mutualism
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Cycle of the fig & fig wasp mutualism. lllustration copyright Simon van Noort, Iziko Museum of Cape Town.

When the female flowers inside the immature fruit are ready for pollination the fig emits an
enticing aroma that attracts only female wasps of the specific type for that tree. The wasp finds
the fig by its scent and struggles to get inside through the small opening at the end of the fig. It is
such a tight passage that the wasp usually loses its wings and pieces of antennae. It does not
matter because it will never need them again. It runs around the interior of the fruit visiting many
flowers, laying its eggs inside the future seeds that will nourish its progeny and also spreading
the pollen collected from the previous fig where it was born. This pollen will allow all seeds to
grow, not just the ones where it has deposited eggs. The ovary of some flowers is safely out of
reach of the wasp, so it can’t lay its eggs in them and those seeds can reach maturity. Having
fulfilled her life's mission the female wasp dies inside the fig.

The eggs become grubs that grow inside the seeds. After completing their full development in a
few weeks they emerge from inside the seeds. The males emerge first and start looking for
females to mate with. They are smaller than the females and don’t even have wings; they will
never fly. After mating they, like their mother, die inside the fig that was their home all their lives.
When the females emerge they are already fertilized and ready to find another fig in which to lay
their eggs. At this point, the male flowers inside the fig are ripe and loaded with pollen. Before
abandoning their home the females will remember to take a supply of such pollen to carry to the
next fig.

This incredible partnership requires a very fine tuning and synchronicity on the part of the plant
and of the pollinator. It is often mentioned as a fine example of coevolution.
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Escrito por
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CENA 1. INT. ESTUDIO DE HELENA - AMANHECER
O estldio de HELENA(30), cadético e silencioso.

Um ecra estd ligado e pousado no chao, em frente a cara de
HELENA, que esté deitada, inerte e tranquila. Helena dorme.

Helena tem vestida uma camisola azul de um tamanho acima do
dela e os seus pés calgam umas meias vermelhas. Porém tem as
meias puxadas ligeiramente para baixo, deixando os
calcanhares despidos.

Helena desperta, lentamente, encarando primeiro o que esta a
passar no ecra.

Os seus olhos enchem-se de lagrimas ao ver as imagens. Chora
sem esforgo, como se fosse a continuagao do que estava a
fazer antes de dormir.

Helena senta-se, respira e tira da sua mala uma BANANA.

Descasca a banana, trinca a banana e com esforgo engole o
bocado que tem na boca.

Deixa a banana no chao e sai do estddio.

Ouve-se uma torneira aberta, com dgua a correr.

CENA 2. INT. CASA DE BANHO - AMANHECER

Helena estd sentada, em cima do lavatdério da casa de banho, a
lavar os seus pés com agua e sabao para as maos. Lava o0s pés
em autémato mas com determinagao.

Tem um cigarro apagado na boca.

A Agqua para de correr e Helena vai para acender o cigarro.

Olha em frente e encontra-se num espelho imenso.

Helena encara-se.

MARIA (V.O)
Bom dia-—-

ANA
Bom dia!

Helena bloqueia, pensando ouvir a voz de alguém do seu
passado, MARIA(28), levantando-se rapidamente.
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Helena estd de pé em cima do lavatdério das maos. Helena nao
se apercebeu da chegada de ANA(30) e percebe agora que foi
ela que falou.

Ana observa Helena por alguns segundos.

ANA (CONT’D)
Nao consigo perceber se estads a
lavar os pés no lavatdério ou se
estds a fumar um cigarro.

HELENA
Estou a fumar um cigarro. (tom
baixo de voz)

ANA
Dormiste aqui.

HELENA
Sim, no estddio.

ANA
Hum...ok. (sorri ligeiramente e
sai)
Helena fica sozinha, de pé no lavatdério, imdvel.

Entra mGsica.

CENA3. INT.CORREDOR ESTUDIO - AMANHECER

Corredor dos estidios co-work onde Helena tem o seu estuidio,
arquitectura minimalista, em cimento cinzento, estilo armazém
recuperado.

Helena surge com as meias calgadas novamente, com o cigarro
na mao, em direcgao ao seu estudio.

Abre a porta e entra no esttdio.

Quando a porta fecha, a mGsica péara.



CENA 4. INT.CASA DE HELENA - NOITE

Casa de Helena com as luzes apagadas. Helena entra dentro de
casa, acende a luz e fecha a porta. Pousa as chaves na mesa
da entrada. Descalga os sapatos.

Com alguma pressa, Helena atira a bolsa ao chao e vai a uma
outra divisao da casa. Aparece com um carregador na mao.

Retira da bolsa o telemdvel e pdbe-no a carregar numa tomada.
Pousa o telemdével no chao e apressada vai a casa de banho.

Ouvimos Helena a fazer xixi.

O telemdével liga-se e comega a vibrar ao longo de varios
segundos. Helena puxa o autoclismo.

Helena senta-se no chao e coloca os pés ao alto na parede.
Pega no telemdével e abre uma mensagem de voz da sua irma,
Carolina(27).

CAROLINA (V.O.)
Helena ja é a milésima mensagem que
te deixo, faz o favor de atender,
ou responder, ou O que quiseres...a
sério. Isto tem de acabar porque
fico preocupada e passas dias sem
dizer nada. Mas pronto, isso é
outra conversa. Olha, j& tratei da
prenda da mae, compra s umas
flores por favor. Espero que digas
alguma coisa até 14, que aparegas!
Almogo a uma em casa dos pais.
Precisas que te va buscar? E desta
vez tens mesmo de ir, eu sei que é
dificil estar em ambientes sociais
mas tenta, sé um bocadinho. Va
beijinhos. Amanha a uma!

Helena desliga a luz do telembvel.

CENA 5. INT.QUARTO DA HELENA - NOITE
Helena estd a tentar dormir na cama mas nao consegue.

Esfrega um pé no outro. Senta-se e tapa melhor os pés,
criando um casulo com o edredon a volta deles.

Volta a deitar-se.



CENA 6. EXT.FLORISTA - DIA

Numa florista pequena com um estilo antiquado mas vintage.
Cheia de flores em jarras de formas e texturas diferentes.

Helena encontra-se a espera do ramo que pediu. Estd sozinha
na loja.

Estéd a olhar para o vazio, quando sente um cheiro familiar.
No meio de tantas flores e plantas diferentes, Helena comega
a cheirar, com algum cuidado, todas as flores, na tentativa
de encontrar a fonte do cheiro que reconheceu. A procura
torna-se cad vez mais intensa e até um pouco descontrolada.

Helena pousa as suas coisas para estar mais agil na procura.
Olha para dentro do balcao. Poe-se em cima de um banco para
cheirar as flores que estao em cima de um mbével mais alto.
Comega a ficar ligeiramente incomodada com o que esté a
sentir e frustada por nao conseguir descobrir o cheiro.
Helena apercebe-se que héd flores também na montra. Nem pensa
duas vezes. Entra para dentro da montra e comega a sua
procura.

Entra a florista, ANDREIA (30-35), da sala de dentro do
balcao, com o ramo de flores pronto na mao.

FLORISTA ANDREIA
Menina, qué que estéd a fazer?
HELENA (PARALISADA)

Pego imensa desculpa! (atrapalhada)

CENA 7. INT. CASA DOS PAIS - TARDE

Sala de jantar com uma mesa cheia de restos de comida, pratos
sujos e copos meio cheios meio vazios. Um bolo de anos meio
comido, com as velas pousadas num guardanapo ao lado.

As cadeiras estao chegadas para tréas, algumas migalhas e
nédoas frescas na toalha branca.

A varanda estd aberta. Algumas pessoas ainda na mesa a
conversar, outras no sofd. Alguém a dormir no cadeirao.

Vemos o ramos de flores num vaso, no mével ao lado da mesa.
Helena estd na varanda a fumar.

Carolina chega e pde-se frente a frente a Helena.



CAROLINA
Como é que estéas?

HELENA
Estou. Nao sei bem.

CAROLINA

Sabes que nao vali ser assim sempre.
Vai melhorar. Vais ficar bem.

HELENA
Sim, eu sei. E o tempo.
CAROLINA

Sim, demora algum tempo. E tens de
comegar a reagir.

Ficam em siléncio. Helena continua a fumar sem expressao.
Ouve-se a sala a rir e uma histdéria a ser contada por LUCA
(40), um primo, que apanhamos a meio. Carolina olha para
dentro da sala, ouve um bocado da histdéria, e volta a olhar

para Helena.
CAROLINA (CONT'D)

Ainda para mais, finalmente vais
ter a inauguragao da tua exposigao.
Agarra-te a isso!

HELENA

Pois. Isso é outra coisa que agora
nao consigo lidar.

CAROLINA

Ja& terminaste a montagem dos
videos?

Helena abana a cabega em siléncio.

CAROLINA (CONT'D) (CONT'D)
(tom indecifrével)
Quero tanto ver o resultado. Estou
mesmo ansiosa. A galeria pelo que
percebi, pela net, é mesmo no
centro ao lado daquele café.

(MORE)



CAROLINA (CONT'D)

Aquele que costumava ir estudar na
faculdade, lembras-te? Em que sala
€ que vais expdr? Quer dizer, ainda
nem me disseste quantas pegas vais
ter. Aquela tua performance que
apresentaste...

Carolina fala em continuo.

Helena olha vazia para ela enquanto continua a fumar. Mas ja
nao estéd a ouvir.

Helena fecha os olhos.

CENA 8. INT. CASA CANELAS - DIA
Helena (POV) liga a cémara, a sua HANDY-CAM.

Vemos Maria(28), de olhos fechados a fazer caras para a
camara. Maria abre os olhos, da uma volta.

MARTA
Para pa!!

HELENA (V.O.)
Com o qué?

MARIA

Para de filmar... estds sempre com
isso.

HELENA (V.O.)

Se nao filmar como é que depois
sabemos?

MARTA
Sabemos o qué?

HELENA (V.O.)
Que vivemos isto.

MARIA (SORRINDO)

Nao precisas de saber. Depois
podemos inventar.



CENA 9. EXT. SKATE PARK - DIA

Maria e Helena caminham. Vemos ANDRE(28) com skate na mao
mais a frente. Ri-se e coloca o skate no chao.

Vemos um skate-park bastante comum. Alguns skaters passam
pela imagem a andar com velocidade. Ouve-se a conversa da
MARIA e da HELENA.

Aparece JOTA (25-27) de skate por tréas de Maria.

MIA (25-27) de skate desliza na diregao delas e abraga Maria
e Helena.

ANDRE
Nao vao andar?

MARTA
Nao sabemos.

HELENA (V.O.)
Eu até que sei.

MARTA
Sabes, sabes...

HELENA (V.O.)
Juro-te.

MARTA
Entao vail! (ri-se e rapidamente
séria)Nao andavas aos 16 e vais
andar agora?

HELENA (V.O.)
Sim.

Vemos André a andar no skate a frente de Helena, para e olha
para trds. O skate de Helena no chao.

ANDRE
Anda. Agarra-te a mim e filma.
HELENA (V.O.)

Ainda vou cair...



ANDRE

Nao valis nada. Foca-te nisso e eu
olho para a frente.

Helena sobe para o skate e filma em movimento o que se passa
ao seu redor. Varios skaters estao no parque a fazer truques
e a curtir o dia.

Voltamos a ver Maria deitada no chao do Skate-Park, a fumar
um cigarro. Apercebe-se de que estd a ser filmada.

MARIA

Mas isto é muito cool. (mantendo-se
deitada). Filma-me assim, aqui.

ANDRE (V.O.)

Que estao a fazer?

CENA 10. EXT. ESTRADA CAMPO - TARDE

Helena(POV) a filmar um grupo de algumas pessoas mais a
frente, sendo que MARIA e ANDRE estao nesse grupo. André olha
para tras e diz a Maria para olhar também. Comegam a dizer
adeus e falam entre eles, a fazer macacadas para
cémara/Helena.

CENA 11. EXT. PERGULA QUINTA - TARDE

Uma grande mesa com comida e bebida.

Mia e Maria estao sentadas no muro com bebidas nas maos.
André entra. Senta-se ao lado de Maria e esta acende-lhe o

cigarro com um isqueiro, que tira do bolso da camisa.

André olha para a cémara.

CENA 12. EXT. CORTE DE TENIS - FINAL DA TARDE
Vemos André sentado a beira de flores, no chao.
ANDRE

Que estéas a fazer?



HELENA (V.O.)

(siléncio) Zoom-in, zoom out. Zoom-
in and out.

Maria e Jota aparecem. Jota comega a jogar fake tenis,
imitando os sons de um jogo imaginario com um adversario
ficticio.
MARIA (APRESSADA)
Que estao a fazer?
ANDRE (V.O.)
Nada.

Maria chega com uma flor na mao.

MARIA
Isto cheira a ti.

HELENA (V.O.)

ANDRE
Deixa ver. (cheira a f1l6r e levanta-
se, atirando a flor a Helena)

Jota liga a a&gua da mangueira, aponta para elas e molha-as.
André ri, porque conseguiu fugir. Elas falam expressivamente,
chocadas com o que Jota acaba de fazer.

Jota molha-as de novo, assim como a André. Todos brincam.

CENA 13. EXT.PORTA PRINCIPAL/VARANDA - TARDE
Vemos André sentado nas escadas.

HELENA (V.O.)
Nao te mexas!!

ANDRE
Aii.. (faz cara de aborrecimento)

Aparece Maria com uma taga de figos. Senta-se.

HELENA (V.O.)
Tch... nao acredito.

ANDRE
Sao figos?
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Maria pde a taga no chao e pega num figo. Eles estao frescos
e maduros. Vemos a taga com os frutos.

HELENA (V.O.)

Aposto que nao sabem como se comem
figos.

ANDRE

O qué? Ha sbé uma maneira de comer
figos? Nao me digas..

HELENA (V.O.)

Por acaso sim. S6 hd uma maneira de
comer figos que valha a pena a
espera.

Vemos André e Maria a comer figos, de diferentes formas,
durante algum tempo.

MARTA
Os figos parecem flores, sb gque ao
contrario.

HELENA (V.O.)
Na verdade um figo contém varias
flores dentro dele. Nao sabias?

MARTA
Nao. (continua a comer)

Maria pega num figo novo e oferece a André. Ele pega nele,
abre o figo.

CENA 14. INT.ESTUDIO - NOITE

Vemos o que serd a boca de Helena. Vemos as mao de Helena a
abrirem um figo maduro, no ponto. Vemos o figo a ser levado a
boca.

Ouve-se a voz off de Helena, em sincronia com o que vemos nas
imagens

HELENA (V.O.)
Escolhe-se o figo maduro, sabendo
que ele sera aquele que tem liquido
dourado a sair da abertura redonda
e fechada. (vemos a imagem do figo)
Depois ele abre-se, carregando na
parte gorda e fofa com apenas dois
dedos.

(MORE)
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HELENA (V.0.) (CONT'D)
Temos o figo aberto. Abrimo-lo
mais. E depois...(vemos a mao levar

o figo para cima)

CENA 15. INT. ESCADAS - ANOITECER (CONTINUACAO)

Ouve-se o som do figo a ser comido, a ser sugado.

As escadas estao vazias. S6 um copo resta. LA dentro uma luz
acesa e pessoas.

CENA 16. EXT. JARDIM - AMANHECER (CONTINUAQAO)

Continuamos a ouvir o figo a ser comido.

Vemos a imagem de Maria a falar ao longe, um zoom in, numa
figura ao longe que se aproxima dela e lhe diz algo. Vemos a

imagem de Maria e aparece André, também ao longe.

Fim do som do figo

CENA 17. INT. GALERIA - TARDE (CONTINUAGCAO)

Vemos um ecra com a cara de Helena inerte, em que retira algo
da boca. Tem a boca toda melada de liquido e restos de figo.

Vemos essa lmagem no ecra da exposigao.

O video continua a rolar. Ouvimos a voz off de Helena a
percorrer a grande sala onde estd a sua instalagao, um set-up
com varios ecréds antigos, onde estd a passar o video-arquivo
que acabamos de assitir.

Vemos uma parede com uma secgao de fotografias. E o nome
“HELENA MORA SOARES: RECTROSPECTIVA” escrito numa das paredes
da galeria.

Do outro lado da sala, temos uma concentragao de pessoas, com
COpOS nha mao.

CENA 18. INT. DENTRO DO CARRO - TARDE

Helena estd vestida a rigor, com um vestido azul oceano. Tem
o carro ligado mas nao consegue avangar.

Fecha os olhos e nao consegue sentir nos pés forga para
carregar na embraiagem.
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CENA 19. INT./EXT CASA DA QUINTA - TARDE

Os corredores da casa estao vazios com as portas e janelas
todas abertas.

A casa estd deserta e seguimos para o exterior, para o
jardim.

Helena estd parada a olhar para os campos.
Vemos o corpo de Helena.

Helena estd serena e uma expressao de alivio e bem-estar
surge no seu rosto. Ela deixa de sofrer.

Vemos o corpo de Helena, sem os seus pés.

Helena estd de pé sem pés.

FIM.



	Em Aftersun (2022) de Charlotte Wells, existe uma representação mais realista e poética da tristeza, onde o peso emocional está presente, mas nunca explicitado de forma óbvia ou clichê. A tristeza é sentida, mais do que mostrada — uma experiência íntima e muitas vezes silenciosa. A voz que orienta a narrativa é da jovem Sophie, sendo esta a visão primeira da perspectiva dos acontecimentos. O pai, Colum, é retratado por um olhar curioso e ingênuo, da sua filha, e é uma figura que nunca conseguimos realmente aceder. Charlotte Wells evita a representação emocional exagerada e voyeurista da dor — tão comum num olhar masculino fetichizado, e por isso os momentos de dor e tristeza deste pai são vedados, como no exemplo em que Colum está a chorar, porém de costas para a câmara. Este movimento faz com que a imaginação desta dor entre em jogo, levando a uma ideia da tristeza mais ligada com cada espectador - cada pessoa sofre as suas tristezas de maneira diferente; além de revelar o lado 
	Contudo estes aspectos refrescantes não existem fora da estrutura do olhar masculino, como referido anteriormente. A narrativa de Aftersun gira em torno do sofrimento enigmático do pai, e temos um olhar sobre ele — uma personagem masculina sensível, emocionalmente inacessível, o homem triste e bonito, que atrai pela sua dor silenciosa. Na cena em que Calum dança ao som de “Under Pressure” e Sophie olha para ele, o espectador olha para o objeto dançante também, mas contrariamente ao tradicional plano de um corpo a dançar, este corpo dança com uma intensidade e carregado de dor. O espectador admira a sua dor, encarando-o como um herói que mesmo na tristeza tenta. O mecanismo do slowmotion é usado mas contrariamente ao que acontece com corpos femininos a dançar em slowmotion - sexualização, aqui o corpo masculino é retratado em slow motion com força - ação. Esta cena, reforça portanto, a representação da tristeza como algo belo, forte, especialmente no masculino. Uma beleza visual que 
	Em The Worst Person in the World (2021) de Joachim Trier, a tristeza surge como um estado multifacetado, que não precisa de performatividade dramática para ser poderoso pois é uma experiência íntima, muitas vezes ambígua, que se manifesta na pausa, no silêncio e nas escolhas que a protagonista faz. O filme coloca a subjetividade feminina no centro, em que a complexidade emocional de Julie é celebrada através de uma narrativa visual que privilegia a empatia e identificação, por oposição à objetificação. Joaquim evita definir Julie pelos homens que a rodeiam ou pela ideia da maternidade e prefere explorar as suas dúvidas internas. Julie é uma protagonista cheia de flutuações e contradições, o que a torna humana, acima do facto de ser mulher. Na cena em que tudo congela menos Julie, que continua a correr pela cidade, encontramos uma sequência visual poética, uma metáfora da sua busca por conexão e autenticidade, e que são mecanismos estéticos que são subjetivos e poéticos, em vez de
	Todo o processo de pensar até à sua concretização deste  projeto foi atravessado por uma multitude de momentos teóricos e práticos, de experiência vivida e experimentos realizados, ao ponto que, tentar mapear todos os passos de Off-Script torna-se um trabalho árduo. Porém, acredito, também devido ao processo, que é nestes momentos de reflexão que os significados se conectam com as intuições. No começo a ideia era realizar o guião de Eu Estive Aqui (ver em anexos) contudo deu-se um evento pessoal que fez com que não fosse possível pegar mais nesse filme, porque o argumento que comecei a escrever um ano antes, aconteceu-me. A obra que escrevi estava mais à frente, como presságio, da minha vida, e o que Helena, a protagonista dessa história, vive, era exatamente o que eu estava a passar. Acho que esse peso simbólico, macabramente um prenúncio da minha vida, fez com que durante muito tempo não conseguisse voltar a esse guião.  
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