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RESUMO

Tendo o propdsito de relembrar, registar e eternizar a vida de Urbano e Teresa, enquanto
simbolo de uma relagdo amorosa duradoura e saudavel, recorro ao meio audiovisual
documental para compartilhar o quotidiano do casal, assim como a sua historia de vida.
O documentario “Além do Tempo” pretende servir de recordacao para um par unido ha

mais de 60 anos.

Além disso, ao utilizar ferramentas de transmedia, tenciono enriquecer esta narrativa
em particular, proporcionando outros meios onde a historia possa ser disseminada e

posteriormente desenvolvida e aprofundada por uma audiéncia ativa.

Palavras-chave

documentario, found footage, amor, relacées interpessoais, transmedia, tipologias



ABSTRACT

With the aim of recalling, recording, and eternalizing the lives of Urbano and Teresa as
symbols of a lasting and healthy romantic relationship, I turn to the documentary
audiovisual medium to share the couple's daily life, as well as their life story. The
documentary "Além do Tempo" aims to serve as a remembrance for a pair who have

been united for over 60 years.

Additionally, by using transmedia tools, I intend to enrich this particular narrative,
providing other means through which the story can be disseminated and subsequently

developed and deepened by an active audience.

Keywords

documentary, found footage, love, interpersonal relationships, transmedia,
typologies
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INTRODUCAO

O género documental existe desde os primordios do cinema (Barnouw, 1974) e,
desde a sua criagdo, o documentario veio a evoluir enquanto uma obra narrativa, devido
aos seus diversos subgéneros, cada um com as suas proprias caracteristicas (Nichols,
2001). E um método utilizado para representar a realidade, ndo pretendendo
necessariamente replica-la, mas sim capta-la na perspetiva do documentarista. Cada
obra ¢ unica na sua execu¢do, uma vez que reflete a perce¢do do autor perante uma

determinada realidade.

Neste projeto, recorre-se, entdo, ao documentario para relatar a histéria de vida
do casal Urbano e Teresa - meus avos - que estdo juntos hd mais de 60 anos. Assim,
pretende-se capturar a esséncia da sua relacdo, encapsulando mais de meio século de
duas vidas que juntas formam uma s6. Ao criar o filme, recorda-se, regista-se e
eterniza-se esta relacdo, merecedora de ser relembrada, salientando-se,, desta forma, o
valor que existe num casamento que, apesar de aparentemente simples e comum,
contém em si uma longa histéria de amor. Segundo Penafria (2001:7), o documentario ¢é
“uma obra pessoal”, como tal, tendo isso em conta, pretendeu-se conceber um projeto
que fosse proximo a familia e a mim, enquanto autor deste trabalho, ou seja, um projeto

que possa ser revisitado e apreciado no futuro.

Assim, recorre-se a esta relacdo para reproduzir o modelo de uma vivéncia
caracterizada pela unido e pela dedicagdo, acreditando-se que o mesmo acontecera
noutros casamentos que perduram, ndo obstante as contrariedades da vida e as
contingéncias de um trajeto feito em comum. Em suma, enquanto autor, produzo esta
obra como uma representagdo do casal para que, futuramente, tal como ja& acima
referenciado, sirva de memoria para todos os que se interessem pela vida de Urbano e

Teresa.

A fim de alcangar os objetivos a que me propus, foi necessaria uma pesquisa e
investigagdo prévias no que aos topicos deste trabalho diz respeito. O género
selecionado para apresentar a realidade desejada, o documentario, enquanto género
cinematografico, teve, inevitavelmente, que ser analisado. Deste modo, foi efetuado um
contexto historico sobre as origens do documentario e a sua evolugao ao longo dos anos.

Paralelamente, foram analisadas perspetivas teoricas por parte de diversos profissionais



da area, assim como as suas teorias sobre o género enquanto método de representacao
da realidade. Neste ambito, Nichols, Penafria e Aufderheide foram alguns dos nomes

estudados.

Além da investigagdo acima descrita, foi igualmente necessario pesquisar sobre
o tema de transmedia, pela necessidade de se entender melhor a natureza do

documentario produzido..

A histéria de Urbano e Teresa foi também sucintamente descrita, através de
enquadramento tedrico no respeitante a natureza da relagdo, nomeadamente ao nivel de
temas como o amor, mas também a contextualizagdo historica que pdde ter influenciado
diversas decisdes do casal ao longo da sua vida, como, por exemplo, questdes ligadas a

emigragdo em Portugal, no século XX.

Nos capitulos seguintes, explicito o processo criativo, assim como a estrutura do
documentario, juntamente com os contetdos fransmedia adicionais. Sdo também
mencionados os diferentes métodos de recolha de dados, assim como uma explicagdo

mais detalhada da narrativa que pretendi estabelecer ao longo de todo o processo.



"Il faut imaginer Sisyphe heureux."

Albert Camus



CAPITULO 1

1.1. A HISTORIA DO DOCUMENTARIO

Para Nichols (2001), qualquer tipo de filme pode ser considerado um
documentario uma vez que toda a produgdo cinematografica tem a capacidade de refletir
e reproduzir a cultura da época em que foi lancado, podendo assim representar uma
natureza documental. E possivel dividir os filmes em dois tipos: documentarios de
“wish-fulfillment” e documentérios de “social represensation”, sendo assim os filmes
denominados de ficcdo e os considerados documentdrios usuais, respetivamente
(Nichols, 2001:1). Penafria refor¢a esta nogdo ao constatar que “ficcdo e documentario
sao dois modos de documentar, de comentar o mundo em que vivemos” (Penafria,
2009:78). Adicionalmente, a autora cita Genevieve Jacquinot ao referir que o
documentario e a fic¢do “sdo dois modos diferentes de dar conta e de interrogar o

mundo”.

O género documental ¢ caracterizado por uma longa e extensa histdria que, ao
longo dos anos, evolui e transforma-se consoante o ambiente social, cultural,
tecnologico e politico. O documentario enquanto meio audiovisual nasceu, na sua
génese, da vontade de, nomeadamente, cientistas que necessitavam de documentar
determinados fendmenos ou acontecimentos (Barnouw, 1974:3). Durante o periodo do
século XIX, os respetivos cientistas exploraram o caratér visual, enquanto método
documental, comecando com a criacao de instrumentos como, por exemplo o “revolver
photographique”, criado pelo astronomo francés Pierre Jules César Janssen, com o
intuito de registar o movimento de Vénus a passar pelo Sol (Barnouw, 1974:3) ou o
fenacistoscopio, concebido por John Plateau e Simon Stampfer, que permitia criar a
ilusdo de movimento através da rdpida rotacdo de fotografias presentes dentro do
instrumento (Thompson e Bordwell, 1994:14). Pioneiros como Eadweard Muybridge,
ao querer analisar o movimento do galope de um cavalo, recorreu a camaras com o
intuito de capturar o animal ao longo da galopagem. Um fator constante no inicio da
invenc¢do do cinema era a capacidade de conseguir projetar projetar uma rapida sucessao

de imagens numa superficie de modo a transparecer a ilusao de movimento (Thompson
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e Bordwell, 1994:15). Apesar de ainda bastante rudimentar, estes métodos despoletaram

o fendmeno hoje conhecido como Motion Pictures.

Na verdade, ¢ relevante salientar que a origem deste género cinematografico nao
foi intencional. Segundo Nichols, “no one set out to “invent” documentary films”, deste
modo, o relato da suposta historia do documentario € concebida ap6s a mesma, uma vez
que, inicialmente, o conceito de documentario ainda nao estava devidamente
conceptualizado. Tornou-se no objetivo de tedricos do tema retragar os acontecimentos
que despoletaram o eventual comego do documentario (Nichols, 2001:82). Nem
Flaherty ou Vertov (que serdo mencionados futuramente) se consideravam
documentaristas, uma vez que esse respetivo titulo s6 lhes foi cunhado a posteriori
(Penafria, 1999:39). O apontamento dos pioneiros proeminentes € 0s seus respetivos
avancos dentro do meio tornou possivel o registo e a conce¢ao de uma linha temporal da

denominada historia do documentario.

A propria definicdo do termo documentario ¢ bastante maleavel e flexivel uma
vez que existem diversos documentarios que nada t€ém a ver uns com os outros dado que
podem adotar distintas técnicas, temas e estruturas (Nichols, 2001:21). Todavia, existe
um fator fulcral na producdo de um documentario, a saber: o “impulso de registar o
mundo”, a captura das imagens in loco, a caracteristica dos atores serem as proprias
pessoas captadas e o cendrio o respetivo ambiente em que vivem (Penafria, 1999:39),
assim como o propésito de “representar a realidade” (Penafria, 2009:78). Nao
pretendendo equivocar as audiéncias, coloca-se énfase na capacidade do documentario
que ¢ “representar” e nao propriamente “replicar” (“documentaries are about real life,

they are not real life”’) (Aufderheide, 2007:2).

Figuras preponderantes como Thomas Edison e Louis Lumicre observaram estes
avancos tecnoldgicos dos anteriores mencionados cientistas e desenvolveram-nos de
forma a evoluir e aprimorar esta nova industria. (Barnouw, 1974:5). Desde o seu inicio,
revolucionarios como Edison viram nas motion pictures o valor e a importancia que este
recurso podia vir a ter na educagdo, no entanto, foi Lumicére que inevitavelmente
transformou o documentdrio numa realidade. (Barnouw, 1974:5). A criagao de uma
camara muito mais leve e pratica (cinématographe) inventada no final do século XIX
tornou-se no instrumento ideal para captar o quotidiano “sur le vif” (in loco) no exterior
ou no interior, sendo esta uma impossibilidade para a camara de Edison (Barnouw,

1974:6). Esta invencao contribui para que o ser humano, através da camera, conseguisse
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“ver o mundo”, incluindo aquele que lhe ¢ préximo, assim como aquele que lhe ¢é
distante e que, se nao fosse pelo aparelho cinematografico, nunca seria capaz de ver

(Penafria, 1999:38).

Assim, de modo a demonstrar este feito inovador, Lumicre exibiu, numa
reunido, a curta-metragem (La Sortie de Usines) revelando as capacidades e
possibilidades que este novo instrumento realizava. Mais tarde, a 28 de Dezembro de
1895, os irmdos Lumiére expuseram pela primeira vez ao publico o seu filme no Grand
Café em Paris, deste modo, sinalizando o inicio do cinema como o conhecemos
(Barnouw, 1974:9). O seu comego nao foi propriamente grandioso, visto ndo ter sido
publicitado com a devida antecedéncia , no entanto, as consequentes exibicdes
revelaram uma maior adesdao (Barnouw, 1974:9). O sucesso desta nova industria, além
da sua inovagdo, pode traduzir-se também pelo interesse do artista em capturar “life as it
is” e a sua fiel representacdo no ecra captou de imediato o interesse das audiéncias (“to
duplicate the impression of movement is to duplicate its reality. Cinema achieved this
goal as a level no other medium had ever attained”) (Nichols, 2001:83). Efetivamente,
a captacdo dos eventos enquanto estes aconteciam no momento era o que podia ser
considerado “manifestacdes da vida humana” (Penafria, 1999:37). No proprio caso do
primeiro grande filme dos Lumiere (Workers Leaving the Lumiere Factory), os
trabalhadores passam pela cadmara como se o proprio espectador estivesse 14 no local,

conseguindo captar um momento do passado eternamente.

Lumiére, apos experienciar o sucesso da sua criagdo, enviou centenas dos seus
operadores (opérateurs) a diversos paises nos diferentes continentes com o intuito de
partilhar os seus filmes e expd-los a um nivel global (Barnouw, 1974:13). No entanto,
em 1897, a companhia de Lumicre alterou a sua politica, descontinuando as suas
demonstragdes mundiais e passando somente a venda do seu equipamento (Barnouw,
1974:16). Os Lumicéres, ao se afastarem da produgdo de filmes, possibilitaram a
ascensdo de novos filmoégrafos, nomeadamente Max e Emil Skladanowsky na
Alemanha, Birt Acres e Robert William Paul em Inglaterra, entre outros (Barnouw,

1974:17).

Muitos destes realizadores iniciaram as suas trajetorias com filmes ndo
ficcionais (“documentaires, actualites, topicals, interest films, educationals, expedition
films, travel films—or, after 1907, travelogues.”). Os Lumiére revolucionaram para

sempre o conceito de motion pictures, tendo cunhado o termo cinema (diminutivo de
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cinématographe) que €, atualmente, usado universalmente, sendo somente rivalizado
pelo termo utilizado pelos Skladanowsky: bioskop. Tornaram Franga o berco do cinema,
tendo sido esse mesmo pais o primeiro lider de produgdo e exportacao de filmes durante
muitos anos €, em muitos paises, a chegada dos operadores de Lumi¢re marcaram o

inicio da histdria do cinema (Barnouw, 1974:19).

Durante muitos anos, o one-reel film permaneceu enquanto norma, todavia com
o desenvolvimento de equipamento, tornou-se exequivel produzir reels mais longos.
Apesar de, na altura, documentarios terem uma maior presenca que filmes ficcionais, a
partir de 1907, essa tendéncia vinha a mudar (Barnouw, 1974:21). Filmes de fic¢ao
estavam a tornar-se cada vez mais dominantes no dominio do interesse do publico,
enquanto que, comparativamente, o documentario vinha a descer. Existem, pois,
diversos fatores para este caso se suceder: primeiramente, muitos dos produtores
documentaristas continuavam a basear-se na antiga formula para criar um documentario
que, anos mais tarde, ja se encontrava desatualizada; simultaneamente, o filme de fic¢ao
situava-se num periodo de inovagdao e aprimoramento. Figuras como M¢li¢s e entre
outros realcaram que “the art of editing was beginning to evolve — and to change the
whole nature of film communication” (Barnouw, 1974:22). Outro aspeto ¢ o facto de
que, no periodo dos filmes de Lumicre, os temas centrais documentados eram do
quotidiano da classe média francesa, mas nas tours que os operadores realizavam nos
diferentes continentes, tendo em conta a necessidade de ter publicidade para partilhar o
conteudo, estes viam-se obrigados a procurar patrocinios da realeza, seja pedindo a reis,
tsars ou kaisers, o que, consequentemente, limitaria e enviesava os temas € conteudos

dos documentérios (Barnouw, 1974:22).

Com efeito, os paises que 0s emissarios visitavam eram nag¢des com impérios
coloniais que pretendiam caracterizar os nativos como individuos submissos e inferiores
aos europeus, estes vistos como mais intelectuais e superiores, e, deste modo, dando
uma perspetiva que ia ao encontro da mentalidade colonialista (Barnouw, 1974:23).
Com base nestes pressupostos, o documentario veio a perder a sua autenticidade em
prol de uma representagdo modificada e falsa da realidade devido a interesses de
terceiros. Alternativamente, diversos conteudos eram igualmente falsificados nao com o
proposito de “enganar” (deceif), mas como o proposito de “reconstituir”. Um exemplo
disso ¢ o caso de um terramoto que ocorreu em 1906, em Sdo Francisco, o qual foi

efetivamente capturado pela cadmara, no entanto, fora editado com uma representagao
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elaborada em miniatura com o propdsito de complementar a gravacdo do
acontecimento. Seguindo este raciocinio, Penafria (2009:82) referencia Jacques Rivette
(1954) que justifica essas decisdes criativas, uma vez que, apesar do conteudo
apresentado ndo ser propriamente verdadeiro, expressa uma “verdade cinematografica”
que ¢ relatada na obra. As companhias ndo queriam sentir-se impossibilitadas de captar
desastres ou outras catastrofes, entdo pretenderam preencher os vazios de contetido com
replicagdes falsificadas. (Barnouw, 1974:25). Para teéricos como Aufderheide, esta
manipulagdo da imagem nao denigre a sua autenticidade em virtude de esta considerar
ser impossivel fazer um filme, seja ele documentdrio ou ndo, sem manipular a

informagao (Aufderheide, 2007:2).

Tendo em conta este e muitos outros casos de falta de autenticidade no
documentario, este género veio a caracterizar-se como dubio e incerto. As obras
ficcionais de cineastas como, por exemplo, Georges M¢éli¢s ganharam notoriedade
devido a sua capacidade de ‘“agarrar” no espectador e colocéd-lo investido numa
narrativa ficticia (Penafria, 1999:37). O aumento dos filmes de fic¢do, assim como a
ascensdo das estrelas de cinema, vieram, consequentemente, diminuir ainda mais o
sucesso dos chamados documentaires. Finalmente, em 1910, o conceito de newsreel
tornou os temas centrais do documentdrio em conteido breve, rapido e de facil
compreensdo. (“The newsreel institutionalized the decline of the documentary”)

(Barnouw, 1974:26).

Porém, com o declinio do documentario, o subgénero de documentarista,
enquanto explorador, continuou a exibir sinais de sucesso, tendo tido por consequéncia

0 seu primeiro “renascimento” (Barnouw, 1974:30).

Nanook of the North de Robert Flaherty ¢ vista como a primeira longa-metragem
documental e considerada uma precursora do género que ¢ o documentdrio. O
realizador, apesar de ter sido um pioneiro na area do estilo documental, comegou como
um engenheiro mineiro que crescera em campos de minas entre a fronteira de Michigan
e do Canada. Robert, juntamente com o seu pai, chegou a realizar uma expedi¢ao onde
esteve em contacto com a cultura Esquimé. Enquanto jovem adulto, Flaherty ja tinha
ganhado fama enquanto explorador, sendo que, em 1913, fora contratado por Sir
William Mackenzie com o propdsito de captar a fauna e a flora das suas exploragdes
com a sua camara (Barnouw, 1974:31). Durante expedi¢des realizadas em 1914 e 1915,

Robert captou extensas horas de filme com Esquimés € o seu modo de vida.
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Consequentemente, a atividade de fazer filmes chegou a tornar-se numa obsessdo
(Barnouw, 1974:33). Apos ter produzido e editado as suas expedi¢des, Robert Flaherty,
acidentalmente, perdeu as suas filmagens num incéndio, regredindo todo o seu
progresso. Em contrapartida, Flaherty viu o incidente como uma oportunidade para
melhorar o seu projeto, uma vez que considerava que a sua expedicdo e respetiva
captagdo tinha em falta um fio narrativo. Deste modo, Robert retornou para uma nova
expedicdo onde se iria centrar num Esquimoé e na sua familia bem como apresentar o

seu estilo de vida. (Barnouw, 1974:35)

Flaherty escolheu Nanook para sua principal personagem no documentario.
Nanook, um aclamado cagador da tribo Itivimuit, exerceu um papel fulcral tanto a
frente, como atras da camara, tornando-se no “chief fountain-head of film sequences”, o

que teve uma alargada influéncia na produgao do filme (Barnouw, 1974:36).

Quando o filme chegou a fase edigdo, Flaherty tomou quase todo o controlo,
juntamente com o auxilio de Charles Gelb. Ao contrdrio da maior parte dos
documentaristas da época, Robert havia aperfeigoado a “gramadtica” de filme que tinha
evoluido em conjunto com os filmes de ficgdo. O realizador tinha conhecimento das
técnicas, assim como das novas sensibilidades da audiéncia de forma a conseguir captar
o seu interesse e aten¢do. “Flaherty had by now absorbed this machinery of the fiction
film, but he was applying it to the material not invented by a writer or director, nor
performed by actors.” (Barnouw, 1974:39). Robert Flaherty, apesar de inauntenticidades
delineadas no paragrafo seguinte, foi um documentarista que conseguiu apresentar ao

publico uma realidade que lhes era desconhecida e estrangeira.

No ano de 1922, Nanook of the North estava pronto para ser distribuido. Robert
Flaherty, inicialmente, teve dificuldades em conseguir distribuir o seu filme nas grandes
distribuidoras pois estas realgavam que “the public was not interested in Eskimos”.
Contudo, a organizacdo Pathé aceitou distribuir o filme e teve a sua estreia a 11 de
junho de 1922, no teatro Capitol em Nova lorque. Foi extremamente aclamado pelos
criticos e foi um sucesso nacional e internacional, sendo até comparado a um drama da
Grécia antiga. (Barnouw, 1974:42). Apesar do sucesso, Flaherty também foi criticado
por ter exposto as suas personagens a perigos extremos, assim como ter representado
modos tradicionais e obsoletos do estilo de vida Esquimé que ndo eram caracteristicos
da época em que foi produzido. O documentarista direcionava as personagens,

pedindo-lhes para realizarem praticas obsoletas e antiquadas, nomeadamente, cagar
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morsas com langas ou retratar os esquimés como ignorantes e ineptos (Aufderheide,
2007:2). Em contrapartida e, na perspetiva de Nichols, ¢ feita a afirmagdo de que o
documentario nao ¢ suposto ser a realidade, mas, sim, uma representacdo da mesma.
Tem a intengdo de ser uma visao de um mundo que o autor pretende captar (Nichols,
2001:20); visdo esta que planeia ser uma reflexdo de, neste caso, um estilo antigo de

vida Esquimé.

Anos mais tarde, devido ao sucesso de Nanook, foi pedido a Flaherty para
produzir outro documentdrio (“another Nanook™). Desta vez, seria realizada uma
expedi¢do a Samoa para documentar o povo de Safune. Este novo filme tinha o
proposito de reacender o interesse que foi recebido com Nanook e em 1926, estreou
Moana. Todavia, o sucesso nao se replicou € o novo documentario de Flaherty falhou,
gorando as expectativas esperadas. (Barnouw, 1974:48). O subgénero de
documentarista, enquanto explorador iniciado por Flaherty, foi muitas vezes replicado
com o proposito de reencontrar o €xito que Nanook of the North trouxe as audiéncias,

mas, inevitavelmente, esta tendéncia estava a entrar em declinio.

Em simultineo com os feitos de pioneiros dos Estados Unidos e da Europa
Ocidental, Dziga Vertov iniciaria o seu percurso cinematografico na Unido Soviética.
Comegou com 22 anos como editor no newsreel Film Weelky (Kino-Nedelia) onde
entrou em contacto com inimeras gravagdes de eventos ocorridos na 1* Guerra Mundial
com o propoésito de os compilar e editar a fim de serem exibidos nos agit-trains’ no
intuito de distribuir e propagar informac¢ao (Barnouw, 1974:52). Todavia, no periodo de
guerra, com a escassez econdmica, a producao de filmes soviéticos diminui, deixando a
industria do cinema soviético ser preenchida por longas-metragens estrangeiras

(Barnouw, 1974:53).

Vertov tinha uma opinido pejorativa dos filmes de fic¢do tradicionais (“‘opium
for the people”). Na perspetiva de Vertov, o propdsito dos filmes soviéticos era o de
documentar a realidade socialista. O filmografo soviético insultava os filmes designados
“teatrais”, considerando-os a “scabby substitute” for life (Barnouw, 1974:54). Para
Vertov ¢ o seu irmao (Mikhail Kaufman), os temas documentados assemelhavam-se
muito mais ao conteudo iniciado pelos irmdos Lumicre, assim como o fascinio de

capturar os eventos enquanto estes aconteciam em primeira mao, sem aviso prévio ou

! Agit-trains: tipo de veiculo utilizado pelo governo bolchevique com o proposito de disseminar
propaganda pelas ruas da Unido Soviética durante o periodo da Guerra Civil Russa.
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atuacgdes falsificadas. A camara escondida ganharia o proposito de captar momentos em
ambientes do dia-a-dia, nomeadamente escolas, supermercados ou fabricas refletindo a
sua autenticidade sem intervengdo ou manipulagdo por parte da produgdo (Barnouw,
1974:57). De forma oposta ao estilo de Flaherty, Vertov, escondendo a camara, nao
fornece qualquer tipo de indicagdes para as suas personagens, uma vez que estas estdo
inconscientes da sua captagdo. Este documentarista valorizava a espontaneidade das
acoOes involuntdrias e dos comportamentos das pessoas que passavam pela sua camera
sem que estas se apercebessem da sua presenca (Penafria, 1999:41). Penafria,
adicionalmente, cita que “as pessoas que vemos nos seus filmes tém a particularidade de
fazerem o que habitualmente fariam se a cdmara ndo estivesse presente” (Winston,

1995:165).

Os documentérios que Vertov, juntamente com o seu irmao e esposa Yelizaveta
Svilova, realizava tinham o intuito de revelar “the prose of life”. O documentarista
considerava que a camara de filmar proporcionava uma visdo sobre-humana dos
acontecimentos (“the camera as a cinema-eye more perfect than the human eye for
exploring the chaos of visual phenomena filling the universe.””) (Barnouw, 1974:58). A
camara tornara-se na ferramenta capaz de recolher e captar aquilo que escapa ao olho
humano (Penafria, 1999:37). Apesar de a cativacdo das audiéncias para com estes temas
e ideias, o objetivo de Vertov em recorrer a cdmera como mecanismo para apresentar o
mundo e “the arena of life itself” ndo teve o sucesso pretendido (Barnouw, 1974:61).
Trabalhos de outros produtores soviéticos, nomeadamente Eisenstein, Pudovkin e
Dovzhenko encontraram uma maior adesdao. Embora estas obras como, por exemplo 7The
Battleship Potemkin (Eisenstein, 1925) terem caracteristicas documentais, nao
apresentavam, através da sua montagem ‘“‘fragments of actually”, mas ‘‘fragments of his

own intense vision”.

Dziga Vertov, apesar de querer realmente documentar a dita “arena of life”’, teve
que fazer compromissos € criar conteido com base nos interesses socialistas de Stalin.
No entanto, apds estas submissdes, Vertov teve eventualmente a oportunidade de
realizar o seu filme mais aclamado The Man With the Movie Camera (1929). Neste
filme, o documentarista pretende captar o homem que esta por tras da camera e o seu
especifico papel na sociedade (Barnouw, 1974:62). Este documentario, paralelamente,
retrata a realidade de uma Unido Soviética e dos seus habitantes (“We see the making of

a film and at the same time the film that is being made”). Vertov recusa-se a filmar
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contedo que ndo seja o natural e auténtico (“ele ¢ o autor da cidade e da multidao™)

(Penaftia, 1999:39).

Os documentarios de Vertov inspiraram muitos outros filmdgrafos russos,
exaltando o impacto cultural que o documentarista soviético teve. Além do género
documental, Vertov inegavelmente influenciou muitos filmes de ficcdo através da sua
montagem e edi¢do (Barnouw, 1974:69). O seu trabalho, inevitavelmente, propagou
valores do governo soviético no inicio dos anos 20. Todavia, Vertov ndo se considerava
um propagandista, mas um repérter com o objetivo de partilhar noticias e eventos. O
cineasta e a sua equipa designavam-se fundadores de um novo movimento
documentarista, sendo este o cinema-olho (alcancado na sua totalidade em O Homem da
Cdmara), este movimento baseava-se num abandono total da fic¢do e focado num
ambiente isento de manipulacdes da realidade, tendo o objetivo de “reproduzir as
imagens da vida, sem titulos, sem cenarios, sem décores e sem atores”, o cinema-olho
tornara-se no antecedente para o subgénero de “cinema verdade” (Penafria, 1999:43).
Com o decorrer do dominio estalinista, a pressao para os filmografos produzirem
conteido que se enquadrasse com as suas politicas fez com que este periodo

cinematografico soviético viesse lentamente a abrandar e terminar (Barnouw, 1974:71).

Em contrapartida, apesar de o declinio dos documentérios de Vertov, ¢ inegavel
apontar a sua influéncia no género. Tanto Flaherty como o referido Vertov, de certa
forma, criaram o conceito de documentario como ¢ entdo conhecido atualmente

(Penafria, 1999:44).

Uma das maiores vozes do género documental ¢ a de John Grierson que, no
inicio da sua historia, considerava que meios como o filme e o cinema ja tinham ganho
a capacidade de disseminar ideias e agdes que outrora eram o trabalho de igrejas e
escolas (Barnouw, 1974:85). O documentarista considerou que o realizador de filme
documental tinha a capacidade de expor questdes e tematicas de uma forma dramatizada
que fosse de facil assimilacdo por parte da populacio (“This became the Grierson
mission”). Foi a partir de Grierson que o documentario comecgou a ganhar autonomia e a
ter uma identidade distinta (Penafria, 1999:45). Foi, ademais, Grierson que cunhou
concretamente o termo “documentario” que passaria a ser utilizado para descrever
filmes desta natureza (Aufderheide, 2007:3), citando que este tipo de filmes eram “the

creative treatment of actuality”.
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Grierson conhecera Robert Flaherty e, desde entdo, estabelecera uma relacao
peculiar no sentido em que valorizava o seu trabalho enquanto pioneiro do
documentario mas, simultaneamente, renegava a sua obsessao pelo remoto € primitivo,
criticando, por exemplo os temas de Moana (1926). John Grierson tinha como objetivo
“bring the citizen’s eye in from the ends of the earth to the story, his own story, of what
was happening under his nose (...) the drama of the doorstep” (Barnouw, 1974:85).
Deste modo, o documentarista era cativado muito mais pelos interesses do que se
encontrava na sua sociedade e ndo numa civilizacdo distante, equiparando-se muito

mais ao cinema russo.

O documentario que Grierson produziu foi Drifters (1929). Uma obra focada
num grupo de pescadores durante o periodo da Grande Depressao, no entanto, ao
contrario de Flaherty, o documentarista raramente apresenta a vila onde os pescadores
residiam, focando-se mais “on the steam and steel” (Barnouw, 1974:88). A qualidade da
obra foi refletida pelo seu sucesso, mas apos realizar o filme, Grierson pretendeu mudar
de carreira, focando-se, assim, na produ¢do em nome de Film Units com o proposito de
angariar fundos e financiamento para futuros projetos cinematograficos de terceiros

(Barnouw, 1974:89).

Em poucos anos, Grierson € o seu movimento juntamente com Film Units
alteraram a norma do que muitos consideravam ser o conceito “documentario” ao
estabelecer uma concreta institucionalizagdo do género (Penafria, 1999:45).
Previamente, como no caso de Flaherty, o documentario era uma longa-metragem
focado num grupo de pessoas num local remoto e isolado. No caso de Grierson, o
documentario era composto por temas e processos sociais mais impessoais, com uma
duracdo mais curta e complementado com comentario proporcionado por um narrador

que propunha um ponto de vista. (Barnouw, 1974:99).

Grierson considerava que o termo “documentario” estava a ser utilizado
demasiado comumente visto ser referido cada vez que um filme contivesse registo in
loco. Tendo isto em conta, o cineasta cria uma distingdo entre os verdadeiros
documentarios e os filmes de ficcdo. O autor defende que o género documental ¢
superior aos restantes devido ao facto de terem uma maior ligagdo com a “realidade”, ao
contrario dos filmes de estudio que recorrem a imaginagdo (Penafria, 1999:46). E

novamente referenciado o registo in loco que ¢, de facto, uma caracteristica do
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documentario, todavia revela que a forma como esse registo ¢ posteriormente tratado é

igualmente crucial para a definicdo do género do filme.

Em 1939, com o inicio da 2* Guerra Mundial, a utilizacdo do documentario
como método de propagacdo de ideais politicos veio a aumentar consideravelmente,
deste modo, tornando-se num fenomeno mundial devido ao contexto da época. Um dos

casos mais proliferos ¢ o exemplo da Alemanha Nazi (Barnouw, 1974:100).

Quando Hitler subiu ao poder em 1933, o seu Ministro da Propaganda na altura,
Joseph Goebbels, comegou o processo de controlar todos os meios de comunicagdo. A
partir de Outubro do mesmo ano, todos os individuos com deveres editoriais tinham que
ser licenciados por Goebbels (“he gradually took charge of all aspects of production,
distribution and exhibition”’). Devido a estes fatores, filmes na Alemanha Nazi eram
extremamente reduzidos, a exce¢do de um caso especifico (Barnouw, 1974:100). Leni
Riefenstahl, a pedido de Adolf Hitler realizou inimeros documentarios para o partido
Nazi e em 1935 produziu Triumph of the Will (Triumph des Willens) (Barnouw,
1974:103). Este filme teve total controlo criativo de Riefenstahl e com o apoio
financeiro da UFA. Tornou-se num dos mais grandiosos ¢ dispendiosos documentarios
da época (Barnouw, 1974:101), refletindo o interesse do partido Nazi em utilizar este
meio como disseminacao de ideais ao fornecer o seu total apoio através de recursos e
financiamento (Nichols, 2001:113). O projeto ¢ isento de comentario, uma vez que
Riefenstahl considerava que fosse “enemy of film”. Neste caso, “Verbalization of the
message is left to speeches by Hitler and other Nazi leaders”, sendo que um grande fator
que provoca a natureza impactante do filme € a coreografia de imagens e sons de
homens a marchar, multiddes, suasticas e banners (“Triumph of the Will demonstrates
the power of the image to represent the historical world at the same moment as it
participates in the construction of aspects of the historical world itself”) (Nichols,

2001:114).

Triumph of the Will (1935) foi considerado um dos maiores sucessos do partido
Nazi a respeito de influéncia propagandista. Antiteticamente, a oposi¢ao tomou registo
deste marco e, mais tarde, chegou a recorrer as imagens deste filme nos seus proprios
documentarios para refletir os ideais nazis e as suas consequéncias (Barnouw,
1974:105). As obras documentais tém, deste modo, a capacidade de contar diversas
historias distintas. Triumph of the Will, além de propagar uma positiva imagem do

partido Nazi, relata indiretamente a historia de Riefenstahl e a sua paixao para produzir
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filmes com um impacto emocional elevado. Consequentemente, esta realizagdo
consegue ser prezada pela sua arte em termos de estrutura e cinematografia e,
simultaneamente, desprezada e criticada pelo seu conteudo e mensagem que partilha

(Nichols, 2001:61).

Todavia, a produgdo de propaganda Nazi ndo havia terminado. Quando a
Alemanha invadiu a Polonia em 1939, continuou a apelar ao documentario como
veiculo de motivacdo e publicidade de valores. O objetivo do documentarista era o de
fomentar a motivagdo e espirito de patriotismo na nacao, captar os eventos de batalha e,
simultaneamente, assustar o inimigo ao capturar a forca do exército alemao (“300
German cameraman were said to be in action”) (Barnouw, 1974:139). O filme Baptism
of Fire (1940) de Hans Bertram teve esse mesmo proposito. O registo visual da
destrui¢do do territorio polaco serviu para impor o medo nos Aliados, especificamente
Inglaterra. A utilizacdo da narracdo e da banda sonora transmitia, por sua vez, um

carater pungente (Barnouw, 1974:140).

No ano de 1940, muitos filmes antissemitistas foram produzidos, de forma a
familiarizar as massas a ideia da “solugdo final” de Hitler. Um dos documentarios mais
populares ordenado por Goebbels foi The Eternal Jew (1940). Neste caso em particular,
a narracdo tem uma presenca predominante no filme, onde sdo apresentadas imagens
antissemitistas com o intuito de refletir o quao “degenerado” ¢ o povo judeu (“now
German audiences can see them as they are, an unclean, cheating, parasitic species’)

(Barnouw, 1974:141).

Os Aliados também chegaram a realizar o que Barnuouw designa como
bugle-call films’. No caso do Reino Unido, o GPO Film Unit tornou-se no Crown Film
Unit. Os filmes produzidos tinham o proposito similar aos filmes da Alemanha, no
entanto o estilo era diferente. Grierson, gragas ao seu impacto, teve grande influéncia na
produgdo destes filmes uma vez que grande parte dos realizadores dos mesmos tinham
sido outrora “Grierson’s boys”, como por exemplo, Cavalcanti, Watt e Rotha.
Humphrey Jennings foi um dos mais aclamados realizadores de filmes de guerra que,
apesar da desaprovacdo de Grierson, produziu conteudos extremamente benéficos
durante a época, como por exemplo, First Days (1939) e London Can Take It (1940)

(Barnouw, 1974:144). O estilo dos documentérios de Jennings ndo iam ao encontro do

% Bugle-call films: tipo de filme utilizado durante a 2° Guerra Mundial com o intuito de glorificar o
exército aliado, ocasionalmente retratando negativamente as forgas inimigas.
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usual dos tipicos filmes de guerra, porém por essa mesma razdo ¢ que foram tdo
prezados (Barnouw, 1974:145). Os filmes de Jennings tinham como base a observacao
dos acontecimentos, este método documental era pouco apreciado por Grierson,
contudo o povo britanico reagia positivamente a este conteudo, provando a sua eficacia
(Barnouw, 1974:146). Assim como a Alemanha Nazi, o Reino Unido também recorreu a

ironia e a comédia para propagar os seus ideais (Barnouw, 1974:148).

Apbs os ataques em Pear! Harbor, os Estados Unidos entraram oficialmente na
Guerra, o que, por sua vez, fez com que comegassem igualmente a produzir bugle-call
films. Os primeiros filmes de guerra americanos eram dos mais ecléticos, focando-se
bastante em imagens de combate de outras nacgdes, sendo aliados ou nao. Estes
documentarios focavam-se predominantemente no passado histérico devido a diversos
fatores. O facto do perigo real estar longe do seu territorio e a relutancia em querer
“derramar sangue” por paises estrangeiros colocava o povo americano numa posi¢ao de
certa apatia para com a situacdo (Barnouw, 1974:155). Deste modo, o visionamento
deste tipo de filmes chegou a tornar-se um requerimento obrigatério no treino militar

americano (Barnouw, 1974:158).

O pos-guerra provocou uma intensa vaga de migragdes de realizadores e
produtores de documentarios. Este evento alterou o mapa cinematografico mundial uma
vez que, previamente, a producdo de filmes concentrava-se em centros predominantes,
nomeadamente, as grandes cidades. O mesmo ndo perdurou apo6s a guerra, criando
assim uma dispersdo de talento pelos diferentes continentes (Barnouw, 1974:164).
Adicionalmente, a guerra também criou varios refugiados, incluindo Boris Kaufman,
irmao de Dziga Vertov que teve que fugir de Franga, tendo-se mais tarde juntado com
John Grierson, construindo um grande movimento documentarista (Barnouw,
1974:166). Realga-se assim o impacto que a 2* Guerra Mundial teve no dogma

documental e as consequentes repercussoes causadas pela mesma.

O cinema portugués tem o seu inicio também com obras documentais pouco
tempo depois da invengdo dos irmaos Lumiere. Aurélio de Paz dos Reis foi o pioneiro
deste novo meio em territorio nacional com as suas primeiras produgdes,
nomeadamente, Jogo do Pau (1896), Saida do pessoal operdrio da Fabrica Confianca
(1896) e Chegada de um comboio americano a Cadougos (1896) que tiveram a sua
estreia a 12 de Novembro de 1896 no Teatro do Principe Real e recetoras de elevado

mérito (Almeida, 1982:19).
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Os primeiros anos do cinema em Portugal trouxeram consigo consideravel
sucesso e interesse. Em 1927, implementou-se a “lei dos 100 metros nacionais” que
impunha todos os espetdculos cinematograficos a incluir, no minimo, 100 metros de
pelicula portuguesa que fosse alternada semanalmente. A legislagdo, apesar de benéfica
para a criacdo de contetido nacional, ndo teve os resultados desejados e trouxe consigo
uma producdo forgada de ditos “pseudo-documentarios” de fraca qualidade e “filmes
obsoletos acompanhados com discos folcléricos e rapsodias!” (Almeida, 1982:29). Foi
na década de 30 que nasceu o documentario, mais comumente conhecido, em Portugal.
Nazaré, Praia de Pescadores (1929) de José Leitdo de Barros torna-se no primeiro,
denominado, documentario portugués com uma obra focada na terra da Nazaré e o seu

povo.

Durante os anos 50 e¢ 60, as obras realizadas eram, na época, extremamente
controladas e direcionadas pelo Estado Novo. Os filmes produzidos tinham que estar
sujeitos a interesses politicos e comerciais, uma vez que, em termos de conteudo, era
fabricado aquele que trouxesse uma maior audiéncia e, consequentemente, se tornasse
mais rentavel. Adicionalmente, devido ao periodo politico em que o pais se situava, a
finalidade do cinema e, mais concretamente, do documentario em representar o real era
debilitada devido ao facto de ter que corresponder aos interesses do estado. Segundo
Luis Reis Torgal, “o cinema seria, pois, considerado um instrumento importante de
propaganda do regime”. Como no caso da Alemanha Nazi, Portugal recorria ao
documentario para “informar” a populacdo, engrandecendo Salazar através da

propaganda explicita nos documentarios. (Areal, 2011:28).

A censura politica prejudicava o imagindrio criativo dos realizadores. As suas
obras tinham que ser submetidas ao Fundo do Cinema Nacional de modo a receberem
financiamento. Posteriormente seriam enviadas a Comissdo de Censura aos Espetaculos
que reconheceria o conteido como digno de ser langado ou ndo. Tendo isto em conta, o

realizador era pressionado a submeter-se a vontade dos interesses da comissdao ou,

dificilmente, ter a capacidade de financiar o seu proprio filme (Areal, 2011:28).

Apbs a revolugdo de 1974, o ntimero de documentérios produzidos excedeu
aquele dos filmes de ficcdo. Um fator causal deste acontecimento foram as

circunstancias temporais, devido a “ebuli¢do politica”. Os documentérios produzidos na
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época eram predominantemente de cariz politico e esta tendéncia ter-se-4 mantido até
meados dos anos 80 (Areal, 2011:94) (Anexo 1). O documentario em Portugal entra
numa nova fase, desta vez, sem o receio da censura e tendo um extenso e dedicado

apoio do IPC e da RTP (Almeida, 1982:30).

Durante o periodo de 1974 a 1985, foram registados distintos assuntos nos
documentarios produzidos na época, abrangendo questdes como o fascismo, a revolucao
nos meios urbanos e rurais, entre outros. O “cinema de intervengdo” ¢ incorporado nesta
nova vaga documental, recorrendo a “entrevistas em direto, ilustradas aqui e ali por
aspetos humanos envolvidos no problema social ou politicos em analise” (Almeida,
1982:31). Houve, adicionalmente, um renascimento no interesse sobre realidades rurais,
que adveio da mudanca do paradigma politico e ideologico (“a necessidade de realismo
que estava amordagada desde o antigo regime) (Areal, 2011:95). Acrescentando ao que
foi anteriormente referido, ocorreu simultaneamente uma tendéncia em produzir um
distinto cinema hibrido que misturou registos documentais, ficcionais e teatrais, tendo

sido prolongada até meados dos anos 80.

Documentarios historicos sdo um dos pilares do género devido a sua elevada
popularidade dentro do meio (Rosenthal, 2002:297) e durante a descri¢cao do passado do
género documental, pdde-se evidenciar que, ao longo do século XX, muitos
documentarios abordam assuntos como a histéoria de um determinado evento ou
acontecimento. Paralelamente, o meu projeto tem o objetivo de, tal como muitos outros
filmes, relatar e recontar uma historia passada e este documentario em questao foca-se
na historia em concreto dos individuos (“The story is of prime importance in the

historical documentary”) (Rosenthal, 2002:302).

1.2. TIPOLOGIAS DE DOCUMENTARIO

Tendo em conta a grandeza deste género, o documentario inevitavelmente
incorporarad diversos subgéneros que sdo segmentados pelos seus temas e recursos
estilisticos. Nichols (2001) acredita que “every documentary has its own distinct voice”
e, consequentemente, aponta seis distintos subgéneros de documentario: poético,

expositivo, observacional, participativo, reflexivo e performativo. O autor categoriza-os
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cronologicamente tendo em conta a sua ordem de aparecimento no género documental
(Nichols, 2001:99). Alternativamente, Patricia Aufderheide fornece o seu ponto de vista
e categoriza os seus proprios distintos seis subgéneros que inclui, nomeadamente:
public affairs, government propaganda, advocacy, historical, etnographic e nature. A
autora recorre a estes géneros para segmentar os diferentes modos de representagao
documental (Aufderheide, 2007:56). Adicionalmente, Manuela Penafria aborda, na sua
perspetiva, outros quatro tipos de documentario, sendo estes: de exposi¢do, observacao,
interativo e refletivo. Esta perspetiva pretende abranger a evolucao historica do meio e

as suas constantes metamorfoses (Penafria, 1999:56).

Utilizando os subgéneros de Nichols como linha temporal dos subgéneros,
tenciono descrever as nogoes do autor, assim como das restantes tedricas mencionadas,
equiparando-os entre si, pretendendo fornecer um melhor entendimento de cada

subgénero e as suas devidas caracteristicas.

Comecando com o modo poético, Nichols classifica este subgénero como uma
obra estilistica que ndo se foca particularmente na representacdo do mundo como ele ¢
verdadeiramente, mas sim na perspetiva do autor. Realizadores como Oscar Fischinger e
o seu filme Composition in Blue (1935) nao decorrem da tradigcdo documental que ¢
apresentar historicamente o mundo, mas sim expor o mundo situado no imaginario do
autor (Nichols, 2001:103). O modo poético nasceu juntamente com o modernismo como
uma forma de representar uma realidade em fragmentos e através de perspetivas
subjetivas (“The poetic mode has many facets, but they all emphasize the ways in which
the filmmaker’s voice gives fragments of the historical world a formal, aesthetic

integrity peculiar to the film itself”) (Nichols, 2001:105).

Posteriormente, advém o modo expositivo que representa os fragmentos de um
mundo historico a partir de uma perspetiva consideravelmente mais argumentativa do
que poética como o movimento prévio (Nichols, 2001:105). Este subgénero aborda
diretamente o espectador através de elementos audiovisuais que propdem uma
perspetiva concreta. Este tipo de filmes pode recorrer ao comentario através de uma
voice-of-God® ou, alternativamente, uma voice-of-authority. Os documentarios
expositivos fazem com que o comentdrio e a narragdo tomem um papel principal na

exposicao de informagdo, em contraste com a énfase tradicional do cinema, as imagens

3 Voice-of-God/Voice-of-authority: técnica comumente utilizada em documentérios onde uma voz
omnisciente e autoritdria fornece narracdo, contexto ou explicagdo durante o decorrer do filme.
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passam a ter um papel secundario na descricdo de eventos (Nichols, 2001:107). A
narracdo desempenha o propodsito de dar sentido e apresentar as imagens que aparecem,

guiando a atenc¢ao do espectador, interpretando o que se esta a suceder

E possivel agrupar este modo ao documentério de exposicdo de Penafria (1999),
uma vez, tal como Nichols, a autora categoriza este tipo de documentdrio como um
estilo predominantemente descritivo e tipicamente griersoniano por ter um carater
educacional e explicativo (Penafria, 1999:59). Adicionalmente, Aufderheide (2007)
caracteriza de singular modo os seus subgéneros de public affairs e government
propaganda. Tal como Penafria, a autora acredita que este tipo de documentarios € o
mais adequado no que diz respeito a capacidade de doutrinar o espectador relativamente
a especificos assuntos. Aufderheide considera o subgénero de public affairs como uma
versdo mais detalhada do noticidrio (Aufderheide, 2007:57) e, do outro lado do espetro,
menciona o subgénero de government propaganda que, além de expor informacao,
também propde persuadir o espectador a respeito de uma linha de pensamento

(Aufderheide, 2007:65).

A edicdo neste subgénero (modo expositivo de Nichols) tem uma menor
importancia no que diz respeito a estabelecer um padrdo formal de imagens e o seu
consequente ritmo. Contrariamente, foca-se de forma mais predominante no
estabelecimento da continuidade do argumento ou perspetiva que € suposto ser
transmitida (“We call this evidentiary editing”’) (Nichols, 2001:107). Neste modo, ¢
usual existir um sacrificio de continuidade visual se isso significar um avango no
argumento da narrativa, por exemplo, na obra The Plow That Broke the Plains (1936),
imagens de terrenos secos e murchos foram recolhidas com o singular intuito de

suportar o argumento de que estava a existir uma extensa danificagao de terreno.

Este género valoriza predominantemente a impressao de objetividade e a defesa
do argumento refletido. O voice-over tem o proposito e a capacidade de julgar e
fornecer a sua opinido nos eventos apresentados sem fazer necessariamente parte deles.
Este subgénero torna-se assim no modo ideal para transmitir informagao e credibilizar

opinides (Nichols, 2001:109).

Patricia Aufderheide (2007) acrescenta um subgénero semelhante ao modo
expositivo de Nichols e ao documentéario de exposicdo de Penafria, sendo este a

advocacy. Esta categoria pode assemelhar-se bastante a documentarios de propaganda,

26



no entanto, os seus contextos sdo distintos. Este tipo de filme continua a ter o proposito
de expor uma ideia ou principio, no entanto, sdo usados como ferramentas de uma
determinada organizacdo com o intuito de combater por uma causa ou problema
(Aufderheide, 2007:78). No periodo da Guerra Civil Espanhola, diversos
documentaristas fizeram filmes sobre a guerra com o intuito de expor o que se sucedia
em Espanha. Um dos filmes mais conhecidos é The Spanish Earth (1937) de Joris Ivens
que serviu como documentario de advocacia contra o movimento de extrema direita do
pais (Aufderheide, 2007:80). Mencionado dentro deste subgénero, nasceu o conceito de
“Third Cinema” que se tornou num termo usado para descrever cinema de natureza

ativista.

Além deste subgénero, Aufderheide (2007) menciona mais um estilo distinto:
historical. Esta categoria visa reconstituir dados recolhidos de periodos passados com o
objetivo de recontar um acontecimento. O documentarista recorre, deste modo, a
fotografias, pinturas ou objetos para substituir a incapacidade da cdmera em captar estes
eventos passados (Aufderheide, 2007:91). Ao contrario de historiadores, os realizadores
carecem de profissionalismo na érea, logo necessitam de apelar ao auxilio dos
especialistas para contarem a histéria que pretendem. O cinema tem a capacidade de
esculpir um momento historico. Tendo isto em conta, os documentérios historicos nao
recorrem particularmente a captacdo do real através da camara devido a esta
incapacidade, recolhem assim elementos do passado para reconstituir um determinado

acontecimento de forma a criar uma narrativa (Aufderheide, 2007:92).

O seguinte modo observacional contrasta os prévios subgéneros em prol de uma
captagdo dita mais “crua” dos eventos. Este modo opta preferencialmente por uma
representacdo documental isenta de narragdo, musica, efeitos sonoros ou qualquer outro
comportamento possivelmente manipulado ou intencionalmente encenado (Nichols,
2001:110). O documentarista ao tomar uma posi¢ao enquanto mero observador leva,
consequentemente, o espectador a assumir um papel mais ativo no filme. Ao ndo existir
comentario ou uma opinido explicita por um comentador terceiro, o visualizador da obra

¢ que decide determinar a significancia do que ¢ dito e feito (Nichols, 2001:111).

Novamente, Penafria (1999) assemelha-se na descrigdo deste modo com a sua
propria caracterizacdo de documentario de observagdo ao reiterar que a camara, neste
contexto, tem o proposito de “nunca intervir nos acontecimentos que esta a filmar”

(Penafria, 1999:61) e o documentarista deve submeter-se a captagao daquilo que ocorre
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naturalmente diante da cadmara (Penafria, 1999:63). Aqui, o cinema consegue captar

uma historia qualquer, que pode ou nao ter sido registada inadvertidamente.

Este subgénero documental torna-se consideravelmente questiondvel em
determinados casos. Um dos maiores exemplos de documentarios observacionais,
segundo Nichols, é o Triumph of the Will (1935) de Leni Riefenstahl. No documentério,
Leni contenta-se meramente a captar e “observar” o discurso do partido Nazi sem
qualquer tipo de intervengao ou narragdo. No entanto, este mesmo discurso somente se
sucede com o intuito de ser captado pela realizadora e posteriormente langado como
documentario (Nichols, 2001:113). Observa-se, neste caso, que Leni Riefenstahl faz uso
do cinema como uma ferramenta de arquivo historico, mesmo através de uma realidade
fabricada. O subgénero, na sua génese, nao tem o intuito de manipular os
acontecimentos ou os individuos, todavia, “a camara, pela sua simples presenca ¢
acusada de alterar o comportamento das pessoas e o decorrer dos acontecimentos”
(Penafria, 1999:61). O Triumph of the Will (1935) ¢ uma excelente representacao do
poder que a imagem tem em representar o mundo historico enquanto, simultaneamente,

participa na constru¢do dos aspetos desse mesmo mundo (Nichols, 2001:114).

O modo participativo do género documental fornece uma visao de uma
determinada realidade com o intuito de a representar fielmente, assim como o subgénero
observacional, porém, ao contrario deste modo, o documentarista torna-se numa
personagem ativa no documentario, participando juntamente com as restantes
personagens. Este estilo tem o propdsito de transmitir a mesma sensacdo que O
realizador teve ao pertencer a uma determinada situacdo e como esta se alterou devido a
participagdo do mesmo (Nichols, 2001:116). A “bodily presence, rather than absence”
do autor do documentario coloca-o “on the scene”. A interagdo entre este ¢ o tema da
obra aperfeigoa a natureza e qualidade do encontro e fornece uma maior conexao entre o
realizador e o objeto de estudo. Filmes como The Man with a Movie Camera (1929) do
Dziga Vertov, de certa forma, cunharam este conceito devido a participacdo constante
do sujeito e a situacdo em que este estd colocado, o que enriquece o desenlace da
narrativa (Nichols, 2001:117) (“If there is a truth here it is the truth of a form of

interaction that would not exist were it not for the camera”).

Manuela Penafria (1999), através da sua descricdo do documentario interativo,
val ao encontro dos principios de Nichols, reforcando a presenca do documentarista,

enquanto membro presente do documentario, podendo variar o seu grau de presenca,
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somente sendo ouvido ou vista, ou marcando a sua comparéncia através de titulos

(Penaftia, 1999:64).

O cineasta pode ainda assumir o papel de um investigador ou de um reporter.
Deste modo, a voz do documentédrio nasce do envolvimento em primeira mao dos
eventos que se sucederam (Nichols, 2001:119). Alternativamente, recursos como
entrevistas também sdo caracteristicos do documentario participativo, uma vez que
permite a presenca do realizador. Apesar de este nao ter necessariamente um
envolvimento direto na situagdo em questdo, consegue, no entanto, existir uma ligacao
através do diadlogo (Nichols, 2001:121). As entrevistas diferem da conversagao usual e
do processo de interrogacdo. Michel Foucalt argumenta que este método serve, de certa
forma, como uma troca de informacdo entre ambos os participantes (Nichols,

2001:122).

Realizadores que pretendem representar o seu proprio encontro com o seu objeto
de estudo e aqueles que procuram analisar questdoes sociais ¢ diferentes perspetivas
através de entrevistas e conteudo exterior constituem, na generalidade, o modo

participativo no género documental (Nichols, 2001:123).

Aufderheide (2007) engloba, de certa forma, as caracteristicas dos modos
observacionais e participativos de Nichols, assim como os documentarios de observacao
e interativos de Penafria num sé subgénero, sendo este o género etnographic. Esta
categoria ¢ caracterizada pela documentacdo do “outro”, nomeadamente, outras culturas
ou outras realidades. O documentario etnografico tem o objetivo de fornecer uma visao
detalhada de uma cultura ou de uma sociedade (Aufderheide, 2007:106). Os primoérdios
da historia do documentario comecaram com esta decisdo estilistica, obras como
Nanook of the North de Robert Flaherty focavam-se predominantemente em culturas
estrangeiras e desconhecidas pela audiéncia. A autora, ao ndo explicitar a
participagdo/auséncia do documentarista neste subgénero, ndo se insere diretamente nas
segmentacdes delineadas dos restantes autores, englobando, assim, caracteristicas

observacionais e participativas/interativas.

O modo participativo cumpria o objetivo de interligar o realizador com o seu
objeto de estudo. Paralelamente, o modo refletivo (Nichols) e o documentéario refletivo
(Penafria) foca-se especialmente na interligagao do realizador com o espectador. Este

subgénero centra-se assim no engagement do documentarista para connosco, nao sO
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abordando o mundo historico, mas também nas dificuldades e problemas em

representa-lo (Nichols, 2001:125).

O documentario, de um modo geral, sujeita-se a capacidade do espectador de
colocar de parte a sua condi¢do atual e, por sua vez, interpretar o filme que lhe ¢
apresentado com base nos eventos que lhe sdo manifestados. O modo refletivo
submete-se a ideia e, eventualmente, questiona a no¢do de que a qualidade do filme
documentario ¢ determinada pela cativacao e interesse do conteudo abordado. Este
método € considerado, por Nichols, “the most self-conscious and self-questioning mode
of representation” (Nichols, 2001:127). Questdes como o acesso que o documentario
fornece da realidade do mundo, a sua capacidade de providenciar argumentos
persuasivos, entre outras sao todas postas em causa no subgénero refletivo. Exemplos
deste acontecimento realcam-se, novamente, no caso de The Man with a Movie Camera
(1929) de Vertov, considerado um dos precursores do género refletivo, explora e ¢
desenvolvida uma manifestacao refletiva ao expor o processo de producao documental

durante o decorrer da obra (Penafria, 1999:70).

A refletividade deste subgénero realca e da atencgdo as expectativas e ao que se
assume que sejam os temas do género documental enquanto meio. A ascensdao de
documentarios feministas na década de 1970 fornece um adequado exemplo. Filmes
como Woman's Film (1971) ou Joyce at Thirty-four (1972) s3o, na sua base,
documentarios participativos, no entanto, t€m uma acrescentada natureza refletiva uma
vez que pretendem consciencializar a audiéncia no que diz respeito a discriminagdo da
mulher no mundo contemporaneo. De modo a alcangar este propodsito, contrastam
imagens estereotipadas da mulher com representagdo extremamente diferentes do que
era previamente conhecido. Estes filmes desafiam assim as nog¢des pré-estabelecidas do

género feminino.

O modo performativo ¢ o ultimo e mais subjetivo subgénero de Nichols. Este
estilo levanta questdes como, por exemplo, “o que é conhecimento?” e o que € que é
compreensdo ou entendimento. Que fatores sdo postos em causa, além dos factos, para
compreender o mundo? O significado das coisas ¢ sempre subjetivo e esta forma
estilistica enfatiza a subjetividade do nosso conhecimento perante o mundo (Nichols,
2001:131). E, adicionalmente, dos subgéneros mais pessoais uma vez que, por exemplo,
filmes como Tongues Untied (1989), The Body Beautiful (1991) e Bontoc Eulogy (1995)

exploram a complexidade emocional da perspetiva do proprio realizador, obtém
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consequentemente um carater autobiografico, dando um maior valor as qualidades
subjetivas da experiéncia ¢ da memoéria em detrimento dos factos e da realidade

objetiva.

Pode-se concluir que o documentario, como qualquer outro género
cinematografico, tem os seus estilos e diferentes subgéneros. O espectador, no entanto,
exige, a priori, que exista uma relacdo proxima com a realidade, deste modo, apesar de
o conceito de documentdrio ser algo altamente maledvel, necessita de respeitar
determinadas normas, nomeadamente a ndo direcdo dos ‘“atores” presentes no filme
(Penafria, 2001:1). Esta convencdo esta presente em grande parte dos subgéneros
mencionados pelos tedricos previamente mencionados, apesar de, em certas situagoes,

ser notoriamente quebrada, como ¢ o caso de Flaherty (1922).

Segundo Fraser (2012), ninguém tem o direito de dizer o que ¢ que um
documentario € ou deve ser, uma vez que considera irrelevante colocar barreiras dentro
do género. O autor menciona algumas caracteristicas que, na sua opinido, dao valor a
uma obra documental. Primeiramente, considera que um individuo, quando realiza um
documentario, deve saber que, durante a produ¢do, coisas inesperadas podem suceder,
obrigando-o a ter uma grande capacidade de adaptacdo. Seguidamente, Fraser cré que
um documentario deve incluir, seja de uma maneira ou de outra, o toque tnico do autor
que o faz, por exemplo, através da sua edicdo ou utilizacio de determinado
equipamento. A influéncia e interpretacdo do autor devem estar presentes na obra final.
Adicionalmente, o tedrico acredita na nocao de que, na producao de um documentario,
qualquer coisa ¢ possivel. As normas tradicionais, assim como as técnicas para a
realizagdo de um filme podem ou nao ser seguidas, deixando ao critério do proprio autor

do projeto (Fraser, 2012:21).

Documentarios, ao contrario dos filmes ficcionais, pressupdem uma relagdo
implicita de confianga com a audiéncia. E esperado pelo piiblico que a obra que irdo ver
consta de factos veridicos e apresenta uma representagdo filmica da realidade (Otway,
2015:8). Por vezes, o narrador de determinados documentarios nem sempre apresenta os
os assuntos da maneira mais imparcial possivel. Como referido, diversos subgéneros
caracterizam-se pela sua especifica forma de capturar a realidade, seja através de uma
visdo totalmente isenta de parcialidades ou uma perspetiva em primeira pessoa que
pode, possivelmente, ser enviesada. Contudo, segundo Sheila Curran Bernard,

“[dJocumentaries are movies that draw strength from a simple contract between
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filmmaker and audience, that what is being presented as the truth—and the evidence

used—are both honest and true”.

1.3. DOCUMENTARIOS FOUND FOOTAGE

O cinema e o meio cinematografico foram sempre utilizados como um método
de representacdo da realidade e de eventos historicos. Por um lado, a recriagdo e
replicacdo de acontecimentos passados tornou-se numa valida abordagem que o filme
possibilitou para recontar antigas historias. No entanto, sob um outro prisma, certos
realizadores tentam relatar os respetivos acontecimentos através de ‘“archival film
footage”, o que inclui fotografias, gravagdes de dudio e até mesmo registos audiovisuais
(Baron, 2014:16). Os termos “archival footage” e “compilation film” estdo
paralelamente associados ao género documental, mais especificamente, documentarios
que apelam a documentos historicos e do passado para delinear uma narrativa (Baron,

2014:19).

Wees (1993) comenta que os filmes found footage t€m a capacidade de “reviver”
momentos passados e, consequentemente, “recicla-los”, encorajando uma revisao do
passado sucedido a partir duma perspetiva atual (“they invite us to recognize it as found
footage, as recycled images and due to that self-referentiality, they encourage a more
analytical reading”) (Wees, 1993:11). A natureza destes filmes baseia-se na
sobreposi¢ao das diferentes camadas de documentos adquiridos e a sua subsequente
montagem. A pratica de realizar filmes a partir de antigos registos, neste caso,
compilation films, baseia-se essencialmente na ideia de compilar diversas cenas de
filmes ou outros registos que nao tenham particularmente nenhuma relagao direta, mas
que partilhem um assunto ou uma histéria e executar uma montagem que conte uma
narrativa, juntamente com comentdrio (“voice-over or text on the screen or both”) que
una todos os elementos de forma a transmitir um tema concreto (Wees, 1993:35).
Leyda, citado por Wees (1993), descreve e justifica a existéncia de compilation films ao
referir: “Any means by which the spectators’ mind is made more alert to the broader
meanings of old materials — this is the aim of the correct compilation”. Leyda reforga

assim a nog¢ao de que o uso de documentos e antigos registos fornecem uma nova visao
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dos mesmos, permitindo uma inovadora reflexdo e reinterpretagdo dentro do contexto
da atualidade. A montagem dos registos pode tornar o espectador mais atento e dar uma

maior importincia aos antigos documentos.

Por seu lado, documentérios found footage, compilation films ou historical
documentaries (Aufderheide, 2007), apesar de apelarem aos recursos documentais que a
histéria proporcionou, ndo conseguem, tal como todos os outros , replicar e transmitir
sem enviesamentos os acontecimentos documentados. Baron (2014) cita Bill Nichols ao
dizer que a relagdo entre documentario e histéria é caracterizada pelo “excesso”, na
medida em que a historia estard sempre em excesso para com aquilo que o
documentario tenciona capturar e transmitir (Baron, 2014:22). O mesmo se comprovou,
mais tarde, no caso do documentario que produzi. Tendo recorrido a elementos de found
footage, um dos obstaculos neste caminho foi a dificuldade em integrar toda a vasta

historia que esses elementos retratam num so6 filme.

Segundo Rosenthal (2002), “The maker of film histories is doing a visual
history.” E esta caracteristica que difere o realizador do histérico académico e, neste
caso em particular, os recursos utilizados incluem, além da captura de registo in loco, a

adicao de fotografias e outros materiais de arquivo (Rosenthal, 2002:304).

1.4. DOCUMENTARIOS INTERATIVOS

Dentro do género documental, o conceito de documentdrio interativo ¢
significativamente mais recente do que os outros subgéneros do meio. O termo
“Iinterativo” vem designar a implementacao de multimédia e “screen-based storytelling”
no ambito dos documentarios. Devido a particularidade deste subgénero, sdo
organizadas distintas categorias de forma a segmentar as caracteristicas Unicas deste
emergente documentario, as categorias sdo: “Web documentary, transmedia, and
interactive documentary”. Primeiramente, Web documentaries, por exemplo, Black Folk
Dont (2012) utilizam a internet como a sua plataforma de distribuicdo de contetido e
material; contetido que o espectador pode selecionar e escolher. Projetos de transmedia
sdo construidos a partir de diversas plataformas, sendo este o caso de Exit Zero (2013)

que incorpora livros, filmes e a internet. Apesar de alguns documentarios transmedia
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serem interativos, outros simplesmente optam pela decisdo do espectador e ndo a sua
contribuicdo. Por outro lado, a categoria de documentérios interativos foca-se
essencialmente na participacdo dos espectadores e as suas agdes t€ém um papel

importante e integral no desenrolar do documentério, como ¢ o caso de Reflektor (2015)

(Aufderheide, 2015:69).

Este estilo de documentario, ao incorporar componentes do mundo online (e
offline), potencia oportunidades para elaborar uma narrativa mais extensa e complexa. A
propria cultura documental, expandindo-se para diferentes meios e integrando o
espectador dentro do universo narrativo, evolui na medida em que acrescenta uma maior

profundidade a historia que ¢ contada (Hight, 2008:3).

Tendo em conta a especificidade deste subgénero, coloca-se em causa se
documentarios interativos sao uma evolugdo do filme documental ou se sdo realmente
um novo meio artistico. Teéricos como Perlmutter constatam que ¢ realmente um novo
meio ¢ autores como Aston e Gaudenzi descrevem este fenomeno como “a form of
nonfiction narrative that uses action and choice, immersion and enacted perception as
ways to construct the real, rather than represent it”. O espectador, neste género, deixa de
ser passivo € passa a ter um papel participativo no desenlace da narrativa. Existem,
todavia, diversos desafios a ter em conta quando se constroi este tipo de documentario.
A narrativa linear, sempre presente nas formulagdes mais tradicionais de filme,
permanece relevante neste contexto, assim como a capacidade de interligar os temas e
elementos da narrativa, de forma a conseguir criar associagdes dentro do universo.
Deste modo, tentar coordenar estes dois principios torna-se num objetivo dos

documentarios interativos (Aufderheide, 2015:71).

Uma das problematicas mais apontadas foi, adicionalmente, a capacidade dos
criadores destes documentérios conseguirem estabelecer conexdes entre as diferentes
plataformas que tornem intuitiva a sua navegagdo.Assim, o design torna-se num
importante fator para facilitar a interatividade e a facil compreensao dos elementos, uma
vez que a desorientacdo do espectador pode ser uma falha significativa do projeto

(Aufderheide, 2015:71).

Transmedia ¢ uma ferramenta regularmente utilizada para a realizagdo de
documentarios interativos devido a sua capacidade de integrar o espectador na historia

e, consequentemente, desenvolver e aprofundar a respetiva obra.
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Segundo Jenkins (2006), transmedia storytelling é o conceito de criar historias e
narrativas que se estendem por diversos tipos de plataformas e media. Cada meio,
todavia, contribui com as suas caracteristicas uUnicas para auxiliar na melhor
compreensdo do mundo construido (Jenkins, 2006:293). Nas ultimas décadas, a
convergéncia de diferentes media tem-se tornado inevitdvel (Jenkins, 2003) e na
realidade do mundo atual, cada produto ou contetido ¢ vendido e distribuido por
diferentes plataformas. Por conseguinte, o espectador torna-se num membro ativo e
participativo dentro desta cultura, na medida em que vai em busca de mais informacgao
nos diversificados meios em que esta estd disponibilizada (“‘convergence represents a
cultural shift as consumers are encouraged to seek out new information and make

connections”) (Jenkins, 2006:3).

O fendémeno de transmedia ¢ evidente em determinados franchises,
nomeadamente The Matrix e Star Wars. No caso do The Matrix, o universo é-nos
introduzido primeiramente no filme The Matrix (1999) que contém em si uma narrativa
isolada que nao requer, necessariamente, de uma contextualizagao adjacente. Todavia,
caso o espectador queira compreender mais aprofundadamente o universo do filme,
pode, opcionalmente, ler a banda desenhada que foi posteriormente publicada, ver a
série de anime ou jogar o jogo de computador. Todos estes contetidos centram-se dentro
do mesmo universo, acrescentando [lore’ e enriquecendo o mundo criado,
adicionando-lhe detalhes extra (“The Matrix is entertainment for the age of media
convergence, integrating multiple texts to create a narrative so large that it cannot be
contained within a single medium”) (Jenkins, 2006:95). A industria do cinema
conseguiu assim arranjar novas formas de apelar as audiéncias através deste incentivo a
exploragdo de mais contetdo (Schiller, 2018:97). Desta forma, um individuo pode
somente assistir ao filme e ndo sentir a falta de um contexto adicional, uma vez que

cada conteudo € independente dentro da narrativa global.

E importante salientar que existe uma ndo consensual distingdo entre
cross-media e transmedia, uma vez que existem diversos autores que consideram que
estes conceitos sao meramente sindonimos. Ambos os termos se referem a producdes que
ocupam diversas plataformas e diferentes meios. No entanto, Jenkins (2003) argumenta

que transmedia se foca significativamente mais no conteido que ¢ gerado pelos

* Lore: Informagdo extra acerca de um universo ficcional num livro, filme, jogo de computador, entre
outros; envolvendo histdrias ou outras informa¢des semelhantes.
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usudrios, enfatizando a sua participagdo. Além desse fator, este tipo de storytelling
centra-se substancialmente no lado narrativo do universo, sendo que cross-media ¢ um
conceito mais abrangente que incorpora outras caracteristicas (Gambarato, 2015:83).
Transmedia difere ao pressupor que os seus participantes sao ativos em vez de passivos
no que diz respeito ao consumo dos conteudos, possibilitando assim uma relacdo

colaborativa entre o autor de um determinado projeto e os utilizadores que o consomem

(Schiller, 2018:98).

Histérias de transmedia podem abranger todo um universo narrativo, relatado
por diversos pontos de vista. Esse mesmo universo ¢ elaborado e desenvolvido pela
audiéncia participante que acrescenta a narrativa através da sua inclusdo na mesma.
Com efeito, a composi¢do destas historias torna-se progressivamente cada vez mais
complexa consoante o aumento de usuarios participantes que contribuem para o seu

desenvolvimento (Schiller, 2018:102).
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CAPITULO 2

2.1. URBANO E TERESA

O casal Urbano Coelho e Teresa Cardoso traz consigo uma longa e complexa
historia de vida, desde o humilde crescimento de ambos até ao seu primeiro encontro,
que veio, mais tarde, a defini-los como casal, com experiéncias de vida e momentos
marcantes.

Urbano, atualmente, com 85 anos, era um jovem natural da aldeia de Fides, do
municipio de Trancoso. Proveniente de uma extensa familia, composta por nove irmaos,
incluindo Urbano, era necessario que cada um trabalhasse para o bem de todos.

A casa onde habitava sustentava-se com base no que produzia e, como tal, era
imprescindivel que houvesse uma boa e solida dinamica familiar, de forma a assegurar o
bem estar de todos os co-habitantes.

Havia concluido a quarta classe, portanto, ao contrario de sua mae, mas, a
semelhanca de seu pai, aprendeu a ler e escrever.

Devido a necessidade de se auto sustentar, com apenas 15 anos, saiu da sua terra
natal para Lisboa, onde viveu, por algum tempo, com um dos seus irmaos que ja ai
morava. Sendo apenas um jovem em busca de emprego € de uma oportunidade para
subsistir na capital, o seu primeiro trabalho foi como auxiliar de constru¢ao do tinel de
Carcavelos que, hoje em dia, passa por baixo da estrada Marginal para chegar a praia.

Mais tarde, veio a trabalhar numa fabrica de papel, em Oeiras, até ser convocado
para a tropa.

Terminado o periodo de recruta, foi transferido para a forga aérea que tinha uma
base na vila de Sdo Romao, terra natal de Teresa.

Teresa Cardoso, de 81 anos, nascida e criada em Sdo Romdo, tivera uma vida
semelhante a de Urbano, uma vez que também viera de uma familia sustentada pelo
campo e pelas suas colheitas.

Tal como Urbano, também Teresa frequentou a escola até a quarta classe. Por
esta altura, abandonara o ensino e dedicara-se exclusivamente ao trabalho doméstico.
Como unica rapariga, entre 0os seus trés irmaos, com quem morava, era a ela a quem

competia auxiliar a familia, no que dizia respeito as tarefas do lar.
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Urbano e Teresa encontraram-se pela primeira vez em 1960, num dia em que
Teresa ia levar o almocgo ao pai, que trabalhava no campo. Urbano encontrou a jovem no
caminho e, de imediato, abordou-a confiantemente, dizendo: “se as serecias do mar
fossem como voOs, eu nunca mais voltaria a terra”.

Estas foram as primeiras palavras que Urbano dirigiu a sua apaixonada que,
embora inicialmente o tenha considerado atrevido, anuiu a uma sucessao de posteriores
encontros, alimentando essa paixao jovial que se veio a revelar um verdadeiro caso de
amor.

Amor, todavia, ¢ um conceito complexo para ser definido devido a sua
abrangéncia de significados e utilizagdes. O verbo “amar” ¢ utilizado para descrever
distintas e diversas situagdes que, por sua vez, podem empobrecer a sua defini¢do
romantica devido a banalidade do seu constante uso (Berscheid, 2006 em The New
Psychology of Love, 2015:172). Berscheid (1985, 2006) tenta segmentar o conceito de
amor em quatro distintas perspectivas: Attachment Love; Compassionate Love;
Compassionate Love/Liking e Romantic Love (Berscheid, 2006 em The New Psychology
of Love, 2015:175). E, no entanto, o Romantic Love que mais se enquadra no caso de
Urbano e Teresa uma vez que remete para um amor apaixonado em que 0s sujeitos se
importam mais com o outro do que com o proprio, evidenciando adicionalmente um
caso de amizade, incluindo (a excecao do caso de Compassionate Love/Liking) um amor
fisico e, efetivamente, romantico. Deste modo, o conceito de amor romantico abrange,
na sua esséncia, o amor dito mais empatico, assim como o amor fisico e sexual. Ambas
as perspetivas necessitam de ser postas em consideracdo de modo a determinar o
sucesso relacional do casal (Berscheid, 2006 em The New Psychology of Love,
2015:180).

Regressando a histdria do casal, importa acrescentar que a relagdo de Urbano e
Teresa nem sempre fora consentida por parte dos familiares desta.

Inicialmente, devido ao facto de Urbano nao ser oriundo de Sdo Romao e, por
conseguinte existir a crenca de que a sua estadia seria proviséria, a familia da jovem
desaprovava este namoro, por duvidar da seriedade e longevidade da relacdo entre
ambos. Por este motivo, o namoro entre os dois era secreto e omitido, em publico.
Apesar destas limitagcdes, o jovem casal arranjava maneiras de exprimir a paixao que
sentia um pelo o outro.

De forma a conquistar mais liberdade, para se poder encontrar com a sua cara

metade, Teresa decidiu arranjar um trabalho que a permitisse sair da algada de seus pais.
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Foi, entdo, que iniciou fun¢des na area dos lanificios. Ainda assim, a sua familia insistia
na separagao do casal e, por vezes, enviava Teresa para locais mais longinquos, como a
casa de uns tios, em Viseu, a fim de afastar de Urbano.

Contudo, a distancia nao o demovia e Urbano descobriria sempre forma de se
reencontrar com a sua pretendida, o que realgaria a verdadeira paixdo que ambos

sentiam um pelo outro.

Tempos volvidos, reconhecendo que a relacdo dos dois jovens era séria e
apaixonada, a familia de Teresa decidiu render-se e, finalmente, aceitou esta unido.

Oficializado o namoro, o casal comegou a viver em conjunto, numa fase inicial,
na casa de familia de Teresa, enquanto se habituavam as exigéncias da vida adulta.

Em 1964, decidiram casar e, um ano mais tarde, tiveram o seu primeiro € inico
filho, Fernando.

Apesar de ja constituirem familia, os recém-casados ainda viviam em casa dos
pais de Teresa. Porém, partilhavam o desejo de arranjar a sua propria casa em Sao
Romao.

No entanto, em 1970, Urbano recebera a proposta para ir trabalhar para Mainz,
na Alemanha, numa fabrica de papel higiénico e toalhas.

Esta oportunidade daria melhores condigdes financeiras a recente familia e
Urbano, pela primeira vez, desde que se casara, ficou afastado de Teresa.

Este periodo de afastamento durou seis meses e foi extremamente doloroso para
ambos; apds esta quebra de contacto diario, nunca mais houve, nos seus 60 anos de
casados, nenhuma altura em que o casal se tenha vindo a separar.

O fendomeno migratorio da época ndo era, de todo, incomum. Apesar de a
Alemanha ter sido altamente afetada pela guerra, na década de 60, por esta altura, ja
contava com cerca de 300.000 trabalhadores estrangeiros. Numero que aumentou para 3
milhodes, em 1970 (Cepeda, 1995:27). Devido a esta migragdo em massa, introduziu-se
o conceito de “milagre alemao”, uma vez que, este pais, tendo sido alvo de uma guerra
com severas consequéncias, necessitava urgentemente de mao de obra estrangeira e
estava a conseguir alcangar o seu objetivo.

O trajeto Portugal - Alemanha ndo foi excegdo. Entre 1960 e 1970, cerca de
130.000 portugueses deixaram o seu pais, emigrando para terras germanicas (Anexo 2).

No ano de 1967, a emigracdo portuguesa para este pais aumentou de forma bastante
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substancial comparativamente com as restantes nacionalidades, ocupando, deste modo,
o sexto lugar no total da imigracdo alema (Cepeda, 1995:28).

A semelhanga de outros casais migrantes, seis meses depois, e apos decisdo
conjunta, Teresa parte ao encontro do marido, deixando, por algum tempo, o filho ao
cuidado da sua mae.

Esta decisdo do casal reflete a tendéncia da época dos casais de trabalhadores,
migrarem e deixarem os filhos em Portugal, com o intuito de estes terminarem os seus
estudos. Este facto refor¢a a realidade enfrentada pela populagao ativa de portugueses
que ia trabalhar para a Alemanha e que, de acordo com Cepeda (1995:29), era
proporcionalmente superior a dos restantes paises (Anexo 3).

No entanto, segundo o mesmo autor existiu um periodo comum nas familias
portuguesas (concretamente em 1971 e 1972) de reagrupamento familiar, em que os
restantes membros da familia se deslocavam, igualmente, para a Alemanha.

O caso de Urbano e Teresa acompanhou a tendéncia e, um ano e meio mais
tarde, Fernando decidiu juntar-se aos seus progenitores naquele pais que, a partir desse
momento, passou a acolher os trés elementos da familia.

Anos passaram e o casal permaneceu na Alemanha. A elevada corrente
migratoria intra-europeia tornou-se num fendmeno vantajoso para o jovem casal que vé,
agora, melhores oportunidades financeiras, comparativamente a Portugal.

Refletindo sobre a decisdao que tomara em 1970, Urbano sentiu-se aliviado. Na
altura, o jovem sentia receio de perder o seu emprego em Sao Romado, pois ouvira
rumores acerca de uma possivel faléncia do estabelecimento em que trabalhava e, com a
familia a cargo, o desemprego nao poderia ser uma opg¢ao. Na verdade, tempos mais
tarde, a desativacdo do quartel onde exercia fungdes antes da sua emigragdo, veio,
efetivamente, a tornar-se uma realidade.

Este facto ¢ uma das causas para os nimeros proeminentes da migracdo para
outros paises europeus, uma vez que as dificuldades de emprego nas zonas rurais eram
notaveis (Santos, 2004:17). Adicionalmente, as prévias correntes migratdrias que se
refletiam na deslocacdo dos portugueses para outros paises fora da Europa,
nomeadamente o Brasil ou os antigos territorios ultramarinos, foram sendo substituidas
por diferentes destinos como foi o caso da Alemanha, mas também Franca e
Luxemburgo, devido a facilidade de atravessar as fronteiras e a proximidade com a terra

natal.
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Tendo, alguns anos antes, construido uma casa em Sao Romao, em 1984, o casal
tomou a decisdo de, finalmente, retornar a vila que os unira, onde vivem até aos dias de
hoje.

Com efeito, Urbano e Teresa sao o exemplo vivo de uma relacao estavel e
duradoura. Desde sempre que tém um relacionamento saudavel, repleto de vivéncias e
experiéncias e que, durante a maior parte da sua vida, foi inseparavel. Apreciando
sempre a companhia um do outro, além de marido e mulher, sio também melhores
amigos que se conhecem como mais ninguém e que, segundo ambos, t€ém sempre um
pouco do outro em si.

Esta conexdo simboliza a compatibilidade e semelhangas a nivel de
personalidade e mentalidade. A compreensdo que manifestam um pelo outro foi
conquistada e estabelecida ao longo das décadas, pelo que o tempo, ao invés de
deteriorar e diminuir o amor sentido pelo casal, foi impulsionador do mesmo, sendo
fortalecido a cada ano que passa. Neste contexto, Teresa revela que, desde o dia em que
se casaram, Urbano todas as manhas se declara, dizendo “eu amo-te”. Esta declaragdo ¢
uma expressao dos seus sentimentos e revela uma paixao que, desde ha mais de 60
anos, nunca se extinguiu ou deteriorou.

E importante referir que existe uma diferenca em nomear individuos que uma
pessoa possa “gostar” (love) e individuos que uma pessoa “ama” (in love). Berscheid e
Meyers (1996;1997) questionaram um numero variado de pessoas com o proposito de
apresentar e fazer a distincdo ao mencionar individuos que gostem (“people I love”) e
individuos que amem (“people with whom I am in love”). Neste estudo, pode-se afirmar
que as pessoas geralmente apontavam cerca de 9 pessoas que gostavam (“people I
love”), no entanto, apenas admitiam amar uma unica (“people with whom I am in
love”).

O caso em questdo reflete a exclusividade que um determinado sujeito tem em
sentir amor por outro (Berscheid, 2006 em The New Psychology of Love, 2015:175).
Apesar do verbo “amar” ser usualmente banalizado no quotidiano, a defini¢ao
especifica de amor romantico carrega, na sua maioria, um maior peso e significado
emocional.

Segundo Sternberg (2006) e a sua Triangular Subtheory of Love (1986), o amor
¢ percecionado como um conceito que engloba trés componentes, equiparando-os a

vértices de um triangulo. Os respectivos componentes do triangulo sdo: intimidade,
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paixdo e decisdo/compromisso. Cada elemento abrange um diferente aspeto do amor
(Sternberg, 2006 em The New Psychology of Love, 2015:184).

No que diz respeito a intimidade, este aborda os sentimentos de proximidade e
confianca que um individuo tenha para com o outro, seja através de apoio emocional
que o outro revele ou a compreensdo mutua entre ambos.

Adicionalmente, no que respeita a paixdo, este elemento refere-se aos aspetos
que possam iniciar um romance entre duas pessoas, concretamente a respeito de atracao
fisica e interesse sexual, segundo Walster & Walster (1981) ¢ “a state of intense longing
for union with the other”.

Por fim, existe a componente de decisdo/compromisso que remete, em casos de
curto prazo, para a decisdo que um tem em amar o outro e, em casos de longo prazo, o
compromisso que ¢ tomado para manter esse respetivo amor (Sternberg, 2006 em The
New Psychology of Love, 2015:185).

Segundo esta teoria, pode criar-se diversos tipos de amor com base na existéncia
(ou auséncia) dos diversos componentes. Deste modo, a variabilidade da relagdo entre
duas pessoas, com base nesta teoria, depende da coexisténcia destes trés elementos.
Face a esta logica de pensamento, o tipo de amor mais completo e intenso que um casal
pode experienciar ¢ o Consummate Love (Anexo 4), que abrange todos os trés aspetos

do triangulo.

No caso de Urbano e Teresa, a longevidade do casamento, assim como a
confirmagdo de intimidade e paixdao que sentem um pelo outro, revela que a sua relacao

se insere naquele que, Sternberg (2006), considera ser o mais completo tipo de amor).

2.2. PRE-PRODUCAO

A relagdo de Urbano e Teresa foi inicialmente escolhida como tema central do
projeto devido a ligagdo que tenho com o casal. A sua historia com mais de meio século
pode considerar-se um valioso registo da vida de ambos, mais especificamente, do amor
que sentem um pelo outro. Além de fotografias e outros objetos, mostrou-se interessante

e, de certa forma, merecedor, o encapsulamento de uma unido como a do casal em
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formato documental, de forma a que este fique eternamente registado. A historia de
Urbano e Teresa reflete uma vida rural entre dois idosos, outrora jovens, que sempre se
amaram. Consequentemente, o documentario sobre esta historia tem o intuito de
capturar a esséncia da vida do casal e, eventualmente, servir como exemplo de uma

extensa caminhada de vida experienciada a dois e repleta de paixdo e emogao.

Adicionalmente, recorre-se ao local de habitacao do casal, - a vila de Sao Romao
- como uma comunidade constituida por pessoas que valorizam também a longa
duracdo desta relagdo e que, desde 1984, serve como residéncia permanente de Urbano
e Teresa. Deste modo, a presenca de imagens caracteristicas da vila e dos seus espagos

foi um objetivo na execucao do projeto, desde o inicio..

Ao titulo “Além do Tempo” subjaz a ideia do proposito do projeto: fazer
perdurar a memoria deste casal para 14 da sua existéncia fisica, ou seja, permitir uma
recordagdo eternizada que duraréd para além das suas vidas. Neste sentido, este trabalho

constituir-se-a como documentagao da(s) sua(s) historia(s).

Relativamente a preparacdo da estrutura do documentario, comecei por
selecionar o método de recolha de informagdo que iria servir como ferramenta para a
constru¢do da narrativa que pretendo transmitir. Em primeiro lugar, procedi a uma
analise documental, de forma a compreender as origens deste meio audiovisual a nivel
historico e, simultaneamente, apreender os diferentes estilos de documentério ¢ como
estes se traduzem em termos praticos. Seguidamente, tendo em conta a natureza do
projeto, foi necessaria a exploragdo do subgénero Found Footage, uma vez que
tencionava recorrer a fotografias e a outros meios de registo visual como auxilio para a
narrativa do documentario. Além disso, o projeto, ao ter elementos de transmedia,
requer também um conhecimento prévio sobre o tema. Desta forma, foi efetuada uma

investigacao sobre este tipo de abordagem em storytelling.

Apos estas bases serem devidamente analisadas e compreendidas, pode-se
efetivamente iniciar o processo da constru¢do do documentdrio, comegando-se com a

sua estrutura narrativa.

O principal método de recolha de informacdo seria a base de entrevistas,
portanto mostrou-se crucial a criagdo de um questionario adequado as personagens. No
entanto, antes da conce¢do das perguntas, foram selecionados os entrevistados. A este

nivel, a escolha das pessoas entrevistadas foi dividida em dois segmentos (além do
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casal): Familia do Casal e Amigos do Casal. Dentro destas categorias, iriam ser
formuladas questdes que pudessem abranger as personagens, uma vez que o intuito
inicial era conseguir entrevistar o nimero maximo de individuos, seja familiares ou

amigos.

Apesar de o nuimero de entrevistados ndo ser propriamente fixo, foram, no
entanto, estabelecidas personagens ‘“necessarias”, uma vez que estas iriam conseguir
fornecer mais informagdo sobre o tema. Em particular, Fernando, o filho do casal, além
de lhe serem dirigidas questdes universais integradas no segmento “Familia”, iria
também ter perguntas especificas para si. As questdes de ambos os segmentos foram
formuladas para direcionar os entrevistados a falar da sua relacdo com o casal e as suas
opinides sobre 0 mesmo, ao caracterizarem Urbano e Teresa e ao darem a sua perspetiva

face a este casamento.

Estas personagens, porém, seriam somente consideradas secunddrias, uma vez
que o foco central estd no casal. Urbano e Teresa iriam assumir o papel principal da
narrativa, o que, consequentemente, obrigaria a que as questdes a eles dirigidas fossem
mais personalizadas, especificas e distintivas. As perguntas teriam o intuito de abranger
o periodo desde a infancia de cada um até a atualidade, passando, evidentemente, por
momentos fundamentais como, por exemplo, o dia em que se conheceram, assim como
o dia do casamento. Adicionalmente, explorar-se-iam os sentimentos de ambos, ao se
colocarem questdes que abordassem especificamente o que pensam da sua relagdo e que
emocoes associam a determinados eventos da vida, experienciados em particular e em
conjunto. Desta forma, a estrutura pretendida seria a de entrevistar individualmente cada
um dos membros do casal e, posteriormente, com outras questdes, reuni-los para que

pudessem responder em conjunto, a outros temas da relagdo, em geral.

Maioritariamente, o documentario inclui o recurso a entrevistas ao casal e a
amigos e familiares, estes Ultimos como auxilio a narrativa e a exploracdo de
perspetivas externas sobre a relagdo. Além das entrevistas, recorrer-se-ia
simultaneamente a fotografias e videos presentes em albuns ou outros registos do casal,

servindo de complemento visual para a exposi¢ao dos temas abordados.

No que diz respeito a narrativa do documentario em si, houve dificuldade em
encapsular dignamente a histéria de uma vida inteira num sé projeto. Tendo isso em

conta, optei por delinear uma estrutura para o filme em que o inicio da historia seria

44



simbolizado pelo comego de um dia na vida de Urbano e Teresa e, ao longo das
entrevistas, seria apresentado o quotidiano do casal, mostrando-os a exercer as suas
atividades diarias. Por conseguinte, a conclusdo da historia seria, paralelamente,
representada através do fim do dia do par. Desta forma, seria possivel contextualizar o
espectador a respeito do estilo de vida de ambos, conseguindo integra-lo imersivamente
na narrativa. O quotidiano, ao ser comumente visto como mundano ou simplista, serve
como contraste para um passado relatado pelo casal repleto de histérias € com um peso
emocional mais evidente. Ao apresentar estas duas faces, simultaneamente presentes na
historia de Urbano e Teresa, ¢ possivel subverter a nocdo de que o quotidiano ¢
mundano e aborrecido. Deste modo, o dia a dia do casal é visto como o resultado de
uma longa e extensa jornada pela qual ambos tiveram que passar para conseguir
alcancar a vida diaria da atualidade. Por conseguinte, as imagens apresentadas do
presente conseguem representar algo que ¢ muito mais emocionalmente significativo do

que o meramente evidente.

Além do documentario sobre o casal e, para apelar ao universo transmedia
pretendido, foram criadas redes sociais para acompanhar a histéria do projeto. As redes
sociais respetivas teriam o intuito de poder servir como meio de integragdo do
espectador perante o tema do filme. Foi criada uma conta no Instagram (Anexo 5) com
o proposito de fornecer um maior contexto do passado da relagdo do casal, exibindo
momentos especificos na vida do mesmo que pudessem ser considerados como mais
relevantes para uma melhor compreensdo da historia do par. Além do Instagram, um
grupo do Facebook (Anexo 6) foi criado com um proposito semelhante, porém, também
diferente, pois este grupo teria o propoésito de servir mais como uma comunidade, seja
de amigos ou familia, para celebrar o longo e duradouro casamento de Urbano e Teresa.
Paralelamente com o Instagram, seriam apresentados momentos passados na vida do
casal, ndo apenas como um relato do passado, mas, sim, como uma perspetiva de
retrospetiva de um passado distante que, no entanto, ainda se reflete na atualidade. Isto
seria alcancado através de posts com fotografias emblematicas do casal ou outros
objetos significativos, contrastadas com Urbano e Teresa na atualidade. Determinados
locais da vila de Sio Romao seriam também partilhados como espagos relevantes na
histéria do par. Adicionalmente, a participacdo dos membros seria mais evidentemente

procurada, apelando a partilha de possiveis historias que estes pudessem ter do casal ou
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de outros habitantes da vila que simbolizassem o amor de um casamento duradouro e

saudavel.

Complementando as redes sociais, foi planeada também a utilizacdo de
conteudos offline, nomeadamente autocolantes (Anexo 7) e cartdes de visita (Anexo 8).
Os autocolantes iriam ser espalhados pela vila de S0 Romao com um QR Code que
remeteria para as redes sociais Facebook e Instagram, disponibilizando assim uma
possivel entrada para o universo transmedia. O uso de cartdes de visita seria também
outro método para dar a conhecer a histéria do casal, contando igualmente com a
presenga de um QR Code no verso do cartdo. Foi também criado um mockup de um
jornal falso (Anexo 9) que iria ter como noticia a celebragdo dos 60 anos de casamento
do casal. A utilizagdo deste jornal serviria como uma forma de fornecer pequenas
curiosidades e detalhes da vida do par, tendo como objetivo dar a conhecer este universo
a populagdo da vila de S3o Romao, mais envelhecida, com hdbitos menos recentes ou
sem meios de acesso a internet. Devido ao facto do jornal criado se assemelhar
explicitamente ao Jornal Expresso, foram, efetivamente, infligidos direitos de autor uma
vez que o mockup produzido foi distribuido ao publico. Nao tendo tido o conhecimento
prévio da existéncia desta infracdo, a sua origem foi completamente acidental. Deste
modo, apesar do objetivo final ser a semelhanca a imagem do Jornal Expresso, o seu

uso indevido ndo foi intencional.

2.3. PRODUCAO

O principal obstaculo na producdo do documentdrio centrou-se
predominantemente nas minhas diminutas capacidades no que respeita ao
manuseamento eficaz do equipamento audiovisual. Nao tendo tido bases previamente
adquiridas a este nivel, mostrou-se necessario recorrer frequentemente a averiguagao
atenta do modo de funcionamento de determinados materiais. Apesar de ter sido
estabelecida uma estrutura durante a pré-producgdo, as entrevistas contaram com o
questionamento de situacdes externas ao guido inicial de forma a conseguir-se criar um
ambiente mais descontraido com os entrevistados com vista a obtengdo de respostas

honestas e fidedignas. No que toca as personagens principais - Urbano e Teresa - estas
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foram entrevistadas em sua casa, de forma a refor¢ar o ambiente caseiro pretendido para
o documentério e, além disso, permitir que os entrevistados pudessem participar
confortavelmente. Relativamente as personagens secundarias, estas eram igualmente
entrevistadas em suas casas (a exce¢cdo de Fernando que foi também entrevistado em
casa de Urbano e Teresa) pelas mesmas razdes que o casal. Tendo em conta que eram
essencialmente amigos e familia, o estabelecimento de um ambiente “familiar” durante

o decorrer do questionario era sempre valorizado.

As gravagdes realizaram-se predominantemente na vila de Sdo Romao, havendo
assim um registo in loco e o recurso a fotografias foi altamente relevante para poder
contextualizar o espectador perante a narrativa. De modo a conseguir integrar a
audiéncia dentro da histéria, foram utilizadas bastantes imagens da vila, mostrando, de
forma real e crua, o seu quotidiano. No trabalho sonoro, ao apresentar sons habituais da
vila como, nomeadamente, as pessoas a tomar café, os carros a passar € 0s passaros a
cantar, pretendeu-se apresentar genuinamente Sao Romao como ¢ habitualmente, sem a
presenca das camaras, assemelhando-se assim ao subgénero que Nichols (2001) nomeia

de “modo observacional”.

No que diz respeito aos elementos transmedia, especificamente aos contetdos
online, estes foram publicados todas as sextas-feiras, por volta das 19h da tarde, tanto
no Facebook, como no Instagram. Relativamente ao conteudo offline, ou seja,
autocolantes, cartdes e jornais, como foi referido anteriormente, foram espalhados pela
vila de Sao Romao de forma aleatdria, a exce¢do de determinados autocolantes que
remeteram para locais especificos, assim como os jornais que foram distribuidos no café
onde Urbano e Teresa convivem diariamente. A decisdo para distribuir os jornais no
café deveu-se ao facto de se tratar de um local de elevada afluéncia de clientes que,

inevitavelmente, iriam entrar em contacto com o respetivo conteudo.

Como referido, a principal dificuldade centrou-se no manuseamento do
equipamento, assim como o escasso auxilio durante as gravagdes, uma vez que, durante
esta fase, fui o unico responsavel pela etapa da produgdo na integra. Nao obstante, a
flexibilidade e disponibilidade horaria da maioria dos entrevistados revelou-se como
uma vantagem notoria. Com efeito, devido ao facto de serem conhecidos, foi-me
possivel delinear de forma relativamente facil o horario para as entrevistas que, na sua
maioria, decorreram descontraidamente, permitindo, assim, a genuinidade desejavel nas

respostas obtidas.
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Durante a producdo, muito conteudo planeado na pré-producdo teve que ser
abandonado devido a restrigdes como, por exemplo, condigdes climatéricas adversas
que inibiram a gravagao de determinados locais exteriores, a escassez de tempo ¢ a falta
de disponibilidade por parte de determinados entrevistados (que acabaram por nao ser
questionados), assim como a ida a certos locais que ndo pdde ser concretizada devido as

limitacdes do periodo de requisi¢ao do equipamento.

No fim das gravagdes, deu-se o término da fase da producdo do documentario,
passando assim para a etapa da edi¢do e tratamento de imagem. No entanto, no que
concerne aos conteudos transmedia, estes deverdo ser desenvolvidos por tempo
indeterminado. Especificamente, o grupo de Facebook tem o propésito de perdurar
também através da participagdo dos seus participantes, fazendo com que esta rede social

esteja constantemente a ser atualizada.

Devido a elevada quantidade de informacdo, a montagem do documentario
fez-se, principalmente, a partir de determinados excertos das entrevistas. Estas
gravagdes continham os temas centrais para o projeto, nomeadamente, a primeira vez
que Urbano e Teresa se conheceram, assim como os sentimentos que sentem um pelo
outro e perspetiva de amigos e familia perante a relacdo. Informagdes como, por
exemplo, o contexto histérico foram maioritariamente exploradas nas redes sociais,
conseguindo-se assim fornecer uma expansdo da narrativa sem que o documentario se
tornasse demasiado extenso. Fotografias e imagens de Sio Romao foram incluidas tanto
no documentario, como nas redes sociais para facilmente conseguir posicionar o
espectador dentro da historia, criando uma atmosfera visual e sonora que evidenciasse

o ambiente e o passado das personagens principais.
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CAPITULO 3

3.1. CONSIDERACOES FINAIS

Diversos teoricos tentam explicar o significado de documentério e como este se
categoriza nos seus diferentes subgéneros. Através da investigacdo efetuada para este
projeto, pude adquirir o conhecimento necessario para uma melhor compreensao deste
género tdo vasto e repleto de historia. As obras de pioneiros como Flaherty e Vertov
proporcionaram uma mais aprofundada perspetiva e uma maior apreciagdo para o tipo
de filme documental e, tedricos como Nichols, Penafria e muitos outros estabeleceram

nog¢des fundamentais que posteriormente assimilei para o meu proprio projeto.

O género documental ¢ um tema investigado amiude e explorado pela academia,
facto evidenciado pelos diversos teoricos que o abordam. A historia do documentario,
enquanto meio para o desenvolvimento de narrativas nado-ficcionais, ¢ um assunto
declaradamente vasto o que, por sua vez, dificultou a minha pesquisa. E possivel
sintetizar os principais marcos da evolugdo histérica do documentério, no entanto,
explorar e abordar todos os pequenos e importantes detalhes sobre o tema foi algo que
considerei desafiante, uma vez que foi necessaria uma selecdo de pontos-chave que
resumisse adequadamente a origem e subsequente desenvolvimento do género

documental.

No caso concreto de “Além do Tempo™, o projeto em questao tinha o proposito
de refletir vidas que me estdo ligadas pessoal e emocionalmente, assim como capturar a

esséncia de um casal e do seu longo percurso juntos.

Tornou-se evidente que conceitos e definigdes cunhadas pelos teoricos
explorados permanecem relevantes, nomeadamente no caso concreto do documentario
“Além do Tempo”. Grierson, tendo sido o pioneiro da definicdo de “documentério”,
defende que estes sao “the creative treatment of actuality”, revelando que, apesar de nao
ficcionais, existe sempre uma manipulacdo criativa na sua execuc¢do. Como ja
mencionado, documentérios ndo sdo nem pretendem ser uma copia da realidade, uma
vez que refletem uma interpretagdo do documentarista que o cria. Em todos os
subgéneros de Nichols (2001), pode-se evidenciar que existe uma decisdo intencional

por parte dos realizadores, abrangendo desde o modo poético até ao modo observacional
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que, apesar de tentar capturar o objeto da forma mais fidedigna possivel, mesmo assim

revela uma interpretacdo de quem o utiliza.

No documentario “Além do Tempo”, foram tomadas decisdes criativas com o
propésito de contar uma histéria. A captacdo dos eventos ndo reflete a realidade
exatamente como ela €, mas sim a interpretacdo que optei por apresentar no filme. O
projeto ndo abrange toda a vivéncia de Urbano e Teresa, no entanto, relata sucinta e

parcialmente a sua relagdo, contada pelos proprios, mas através da minha visao criativa.

O desenvolvimento do documentario teve, inevitavelmente, as suas dificuldades
e complicagdes. O principal desafio foi a escassez de conhecimento pratico no
manuseamento do equipamento audiovisual, assim como o facto de ter sido
inteiramente produzido por mim, levando assim a um aumento da carga de trabalho em
todas as etapas do processo, principalmente na fase das gravagdes. Além destes
problemas, a duracdo do documentario também foi um desafio a enfrentar. Inicialmente,
no tratamento do guido, foram estabelecidos determinados assuntos sobre a historia do
casal, que se mostravam relevantes para serem abordados, assim como a inclusdo de
diversas outras personagens a serem entrevistadas. Todavia, devido a necessidade de
manter o filme com uma duragdo ndo muito extensa, a decisio de remover certos
contetdos teve que ser tomada. Deste modo, pode-se constatar que, apesar do projeto
conter uma narrativa coerente, ela ¢ isenta de certos temas que sdo, porém, abordados
nas redes sociais Facebook e Instagram. Tendo isso em conta, para eventuais
investigacdes futuras, assim como desenvolvimentos de documentarios semelhantes,
creio que o projeto poderia tornar-se efetivamente mais completo se o formato fosse
narrado de forma episodica, conseguindo fornecer assim um maior detalhe da vida do

casal que ¢ inegavelmente extensa e indiscutivelmente complexa.

Foi na etapa de edi¢do e tratamento de imagem que a falta de conhecimento
pratico se tornou mais evidente. A partir das gravagdes retiradas, a edi¢do tornou-se
complicada, uma vez que, durante o periodo de producado, certas medidas ndo foram
tomadas como, por exemplo, em determinadas instancias, a cAmara encontra-se em
movimento em alturas em que devia ter permanecido fixa. Ora, questdes desta natureza
colocaram em causa uma montagem apropriada das cenas. Em contrapartida, em termos
narrativos, creio que a historia, pela sua concisdo, seja facil de seguir, pois apesar das

dificuldades técnicas, o enredo permanece coeso e coerente.
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As entrevistas variaram em termos da sua qualidade. Muitas das personagens
apresentadas nunca tinham falado perante uma camara, o que, em alguns casos, se pode
observar pelo aparente desconforto manifestado. Mesmo tomando as precaugdes
necessarias para as colocar num ambiente descontraido e confortavel, alguns dos
individuos entrevistados sentiam-se constrangidos o que, por sua vez, pode
eventualmente ter enviesado as suas respostas. Em retrospetiva, considero que uma
conversa prévia com os entrevistados poderia ter melhorado o seu desempenho,
podendo deixa-los mais seguros e a vontade. Deste modo, uma melhor preparacao

poderia ter contribuido para um melhor input das personagens entrevistadas.

Considero que o tema abordado no projeto tem o potencial de ser mais
aprofundadamente explorado no género documental. Nao necessariamente o caso
especifico de Urbano e Teresa, mas sim o tipo de relagdo que estes viveram. A
investigacdo e documentagdo de casos como este pode ser extremamente relevante
como forma de compreender a vida de casais semelhantes, na medida em que
representam, além de uma época especifica em Portugal, um estilo de vida que creio ser

merecedor de registo.

A vila de Sao Romiao ¢ somente uma de muitas localidades com inimeras
historias para contar. Capturar um determinado estilo de vida ¢ algo que existe desde os
primordios do género documental. O primeiro documentario assim designado era
exatamente sobre o registo de uma comunidade esquimé com Nanook of the North
(1922). E possivel concluir que o documentério como meio para contar uma historia ¢
algo constantemente procurado. Seguindo essa logica, a vida e relagdo entre duas
pessoas pode ser alvo a ser explorado das mais diversas formas possiveis.
Inequivocamente, cada casal tem a sua historia para contar e sem duvida que, casais de

longa data terdo relatos com imenso potencial documental.

Resumidamente, considero que o documentdrio como recurso para registar e
relembrar uma ou varias vidas conjuntas ¢ uma forma adequada e eficaz de se conseguir
capturar a esséncia de uma determinada época em Portugal. Além disso, ao utilizar a
ferramenta do género documental, ¢ possivel fornecer uma visdo das perspetivas de

certos casais no que respeita aos seus sentimentos e opinides em relagdo ao amor.
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ANEXOS

Anexo 1
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(Fonte: Cinema Portugués. Um Pais Imaginado - Vol. II)

Anexo 2
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Fonte: Elaborado com base nos dados constantes em Risero F.G. Cassola — Emigragdo
Portuguesa. Algumas Caracteristicas Dominantes dos Movimentos no Perfodo de 1950
a 1984, Secretariade Estado da Emigragio e Comunidades Portuguesas. Porto, 1986,eem
Instituto de Apoio & Emigragiio e iis Comunidades Portuguesas de 1985 a 1990,
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Anexo 3

POPULACAO TOTAL POPULACAD ACTIVA
PAISES |NUMERO| % |N°"ORDEM|NUMERO|H (%)M (%) % |N°ORDEM
Turquia | 268 307| 30.6 ] 540471 73.6| 264| 426 6
Jugusmviu 620649 15.0 2 IGTIN) 63.3] 367 59.1 |
Itdlia 504 424| 143 3 300442 74.7| 25.3] 505 3
Grécia 206 803 7.2 4 140 139| 58.9| 41.1| 472 5
Espanha 1821551 44 5 R99921 6H.5| 315 494 4
Portueal 105 543 2.7 [i] 59 145 66.0] 340] 539 2

Fonte: ANBA, Estatistica de 22.4.1980. citada por Matos, Manuel = A Emigragédo na
RFA do Ponto de Vista do Emigrante Portugués. Ob, cit.,

Anexo 4

(Fonte: A Duplex Theory of Love)

Type of Love Intimacy Passion Commitment
Non-love No No No
Friendship Yes No No
Infatuated love No Yes No
Empty love No No Yes
Romantic love Yes Yes No
Companionate love Yes No Yes
Fatuous love No Yes Yes

Consummare love Yes Yes Yes




Anexo 5 (Instagram “Além do Tempo™)
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Anexo 6 (Facebook “Além do Tempo™)
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Anexo 8 (Cartdes de visita)

VENHA CONHECER
URBANO E TERESA
ALEM DO TEMPO

@alemdotempo_sromao

-F facebook.com/groups/alemdotemposromao
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Anexo 9 (Mockup do jornal)
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Anexo 10 (Link para o documentario “Além do Tempo™)

https://youtu.be/cP8kGkrcEcY
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