O cinema que corporaliza as memadrias. Métodos de
trabalho colaborativo em Prazer, Camaradas! (2019)

José Filipe Costa*, Hugo Azevedo**

Cultura. Revista de Histéria e Teoria das Ideias 43 (2024), 179-189. ISSN 0870-4546.
DOI: https://doi.org/10.34619/n260-elpy

O filme Prazer, Camaradas! (2019) rememora a tensa e simultaneamente cumplice rela-
¢ao de portugueses e estrangeiros, quando partilhavam o seu quotidiano em coopera-
tivas formadas no Ribatejo, em 1975, apds ocupacdes de terras e palacetes na regido da
Azambuja. Essa rememoracao é feita através de dramatizacdes que tocam em concepg¢odes
de afectividade, intimidade e sexualidade, nos papéis do homem e da mulher, na emanci-
pacao da mulher, na alfabetizacdo com base no método de Paulo Freire, etc. O filme coloca
os actores a dramatizarem tarefas agricolas e pecudrias, assim como serdes culturais e bai-
les tradicionais, sessoes de alfabetizacdo e de planeamento familiar.

Neste processo de rememoracdo, foi essencial filmar em espagos com marcas que acti-
varam recordagdes, como, por exemplo, o casarao da familia Mendia, que em 1975 alber-
gou a Comuna de Aveiras, em Aveiras de Cima, ou a Quinta da Marquesa, uma ruina que
fica paredes-meias com a capital de concelho, Azambuja. Outros décors fundamentais
foram a aldeia de Manique do Intendente, no largo principal, onde ha uma circulagdo mais
intensa dos moradores e os mais idosos conversam e jogam as cartas. Outro espaco fun-
damental foi o tanque colectivo da aldeia. Este lugar onde as mulheres lavavam a roupa
foi propositadamente posto em funcionamento pela Junta de Freguesia de Manique do
Intendente para a rodagem do filme. A dgua correu de novo para os tanques e as actrizes
desempenharam o seu papel de lavadeiras, enquanto narravam as suas histérias de amo-
res juvenis, perda da virgindade e a sua relacdo com os homens.

Antes de passarmos a rodagem de cinco semanas, organizamos dois momentos pré-
vios de casting e trabalho com os actores, com a actriz e encenadora Sofia Cabrita, num
espaco cedido pela Junta de Freguesia de Manique do Intendente. Ai aprofunddmos
cumplicidades que ja vinham sendo construidas com os actores, em almogos organizados
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pelos homens da aldeia ou em passeios ao final da tarde com algumas mulheres. Em
todo este processo, Antonio Rodrigues, morador em Manique do Intendente, tornou-se
um facilitador nato, ajudando a construir uma teia de relacdes com vérios dos actores
locais, quer fosse num dos cafés da aldeia, quer numa confraternizacdo em casa de um
seu amigo, também morador em Manique do Intendente. Nesse dia em particular, con-
versamos, bebemos vinho do Cartaxo e comemos febras assadas sobre o carvdo aceso
numa lareira.

Nos ateliers dinamizados pela actriz Sofia Cabrita, fizemos germinar mais profunda-
mente esta convivéncia, que se revelou fundacional para aquilo que é o filme. Hd um
episédio inesquecivel por aquilo que representa de paradoxal: alguns actores e actrizes
convidados a participar nestes encontros, declararam-se, logo a partida, incompetentes
para participarem num filme. Foi o caso de Cecilia Rodrigues, que afirmou objectivamente
nao ter “jeito” para representar. Ndo poderia ser mais equivocada esta sua impressao, pois
foi ela quem activou, na rodagem do filme, momentos de uma grande inventividade, com
uma espontaneidade e uma entrega impares, frente a camara. Por exemplo, na cena da
reactivacao de um baile tradicional na aldeia, em que ela dan¢a com o marido, Anténio,
este aproxima-se demasiado do seu corpo e rouba-lhe um beijo, algo interditado pelas
maes que estariam a vigiar os comportamentos das filhas.

No filme, estas maes sdo evocadas como entidades imagindrias, sentadas no baile, de
olhos postos sobre as condutas mais imorais dos casais que dangam. Cecilia aproxima-se
do ouvido de Anténio e sussurra-lhe frases por ela improvisadas: como a sua “mae” viu o
beijo roubado, conclui que “quem leva depois sou eu”. Cecilia modula a voz entre murmu-
rios, gemidos de amor, culpa e remorso, como se de uma menina de 15, 16 ou 17 anos se
tratasse. E fa-lo, sem se ver nela um esforco de representar um determinado sentimento
ou uma emocdo. Em Cecilia nao se vislumbra esse labor, essa distancia entre pensar em ser
algo e actud-lo. Ela da-se num acontecer sucessivo.

Muito disto estava em parte previsto aquando da preparacdo do filme: improvisar,
improvisar, improvisar era o seu principio organizador, mas, paradoxalmente, dentro de
um sistema construido, para fazer surgir o tal acontecer num estado nascente: ver o ins-
tante em que algo desponta no corpo e nas palavras dos actores, no seu primeiro brilho;
fazer da rodagem do filme um principio detonador da rememoracdo no presente e ao,
mesmo tempo, devotarmo-nos completamente aquele presente. Muitas das ideias que
formam, digamos assim, esse sistema construido foram condensadas num documento de
trabalho a que chamei “Proposta de plano de ataque: notas sobre o trabalho com os acto-
res” e que foi distribuido a alguns elementos da equipa, como, por exemplo, o assistente
de realizacdo, Luis Nunes, e Hugo Azevedo, director de fotografia.
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Entre o final de 2024 e o inicio de 2025, propus ao director de fotografia de Prazer,
Camaradas! que dialogasse com este documento de trabalho de 2018, intermediando algu-
mas reflexdes sobre como se estabeleceram as nossas relagdes com os actores e como cons-
truiu o trabalho de camara e iluminacao do filme. A vontade e a pertinéncia deste didlogo
derivam da leitura do livro Mundos de Arte (2010), do sociélogo Howard S. Becker, que me
parece fundamental para compreender como se faz um filme. Becker pde o acento ténico
no trabalho de cooperacao entre quem participa na fabricacao e disseminacdo de uma obra
de arte. Seguindo o seu raciocinio, um filme ndo é uma emanacao de um ser excepcional
que concebe um mundo (por exemplo, o realizador), a que os outros (actores e equipa téc-
nica) dao forma. E algo que surge da cooperacio entre os muitos envolvidos nesse mundo
construido passo a passo. Comecemos entdo esse didlogo escrito entre o documento que
propus em 2018 como plano de trabalho e as reflexdes feitas, hoje, por Hugo Azevedo.

Nota importante: aquele documento conjugava os verbos no futuro, pois foi elabo-
rado como plano de preparacdo para a rodagem. Neste artigo, adoptarei o passado como
tempo verbal, para tornar mais compreensivel a minha troca de ideias com Hugo Azevedo.

1 Storyboard de José Filipe Costa e plano correspondente no filme Prazer, Camaradas!
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2 Storyboard de Hugo Azevedo e plano correspondente no filme Prazer, Camaradas! — contraluz nos
corpos das mulheres estrangeiras. Mais uma vez, a ideia de trabalho colaborativo — debatemos a
fotografia e a mise-en-scéne do filme com base nos storyboards.

Proposta de plano de ataque: notas sobre o trabalho com os actores
Revivenciar a memdria através do cinema. Tornar o passado presente.

JOSE FILIPE COSTA — Mais do que encenar uma situacdo de forma rigida, tratava-se de criar
relacdes de conforto e cumplicidade entre actores e entre estes e a equipa, para que ideal-
mente se entrasse num fluxo emocional, durante a rodagem, como se estivéssemos numa
espécie de estado hipnético, mas consciente, ou seja, num estado de auto-esquecimento
- 0 oposto ao da reflexao e preocupagdo — em que o prazer é o grande motivador; ndo ha
medo do fracasso; a autoconsciéncia desaparece; a actividade torna-se autotélica, ou seja,
a prépria actividade é a recompensa.’

' Vale a pena citar aqui o que Daniel Goleman entende por “fluxo”: “[Fluir] ¢ um estado em que as pessoas
ficam absolutamente absortas no que estdo fazendo, dando atencéao exclusiva a tarefa, a consciéncia
em fusdo com os atos. Na verdade, pensar demais no que esta acontecendo causa interrupg¢ao no fluxo
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Nao incutimos nos actores a ideia de que teriam de fazer de conta que viviamos o pas-
sado, mas a ideia era evoca-lo: como se chamdassemos os seus fantasmas e nos divertisse-
mos com eles, conjurando-os e, neste movimento, usando comportamentos e expressoes
do presente. Era interessante que esta evocagao tivesse momentos celebratérios, as vezes
doloridos, outras vezes debochados. Por outras palavras, a dramatizacao de situacdes
ndo servia para afirmar que a vida em 1975, ou antes do 25 de Abril, era “assim” e que
copidvamos o passado. Estdvamos era a chamar a lembranca esses tempos, sabendo que
o verdadeiro plano temporal existente no qual filmavamos era o presente. O passado era
uma memdria vivida naquele momento, com a qual nos divertiamos, para o qual também
podiamos olhar com distancia critica e humor, interrogando-o e, por vezes, comparando-o
com o presente.

HUGO AZEVEDO - Havia que manter, durante todo o processo de rodagem, a ideia inicial
de que estdvamos a fazer um filme sobre a memoéria. Nao sobre a meméria guardada,
mas, muito mais dificil, sobre uma meméria recriada. O pressuposto era de que os actores
tinham de nos mostrar as suas memorias através de actos e nds tinhamos de encontrar
formas de as codificar em imagens e sons — criar pequenas metéforas que transmitissem
vdrias ideias de um passado imaginado. Mas isto ndo significava estarmos presos a uma
certa estética do periodo em causa. Podiamos criar a nossa propria estética, até porque
normalmente é assim que a memoria funciona: afinal, recordamos sempre o passado tin-
gido pelos acontecimentos do presente.

Nao era desajustado dar um aspecto anacrénico a determinadas sequéncias. Pelo con-
trario, interessava revelar o artificio, mostrando que estavamos a fazer um filme, porque
isso era mais honesto. Por exemplo, na cena que rememora um serdo cultural numa coo-
perativa em 1975, vemos ostensivamente cabos eléctricos espalhados pelo chédo a ligarem
os projectores que iluminam a cena. No inicio do filme, os actores falam directamente para
a camara. Nao é um problema, pelo contrério: nés estamos ali, com eles. Noés, a fazer o
filme, e eles, a relembrar vivéncias passadas.

Na cena do serdo cultural, além de tornarmos visivel o uso de projectores e cabos no
décor, também aplicamos luzes fluorescentes nalgumas superficies, ndo muito diferen-
tes daquelas que usamos nas nossas cozinhas. Nao sdo aderecos considerados de filme

- até a idéia ‘como estou fazendo isso maravilhosamente’ pode interromper o fluxo. A atencéo fica tdo
concentrada que as pessoas sé tém consciéncia da estreita gama de percepcao relacionada com o que
estdo fazendo, perdendo a nocdo de tempo e espaco. [...] E, embora atuem no ponto mais alto quando
em fluxo, néo se preocupam com seu desempenho, com a questdo de sucesso ou fracasso — o que as
motiva é o puro prazer do ato em si” (Goleman, 2011, 172-173).
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de época, mas trazem a cena um ar “fora do tempo” e uma ideia visual de que estamos
a improvisar, tal como estamos a improvisar no trabalho com os actores. Sublinhamos,
assim, que estamos a reutilizar um interior de palacete aristocratico decadente, para um
outro designio que ndo aquele a que estava destinado. Esteticamente, o objectivo era
construir um espaco escuro, em que as paredes estavam iluminadas, mas os actores nao.
Eles tornam-se silhuetas, que nos vao contando as suas histérias, como num teatro de
sombras.

Mais adiante no filme, ha um plano em que dois homens véem sombras de mulheres
projectadas numa tela branca, enquanto passeiam pelo corredor do palacete. O mesmo
tipo de sombras danca depois nas janelas do palacete, desta vez visto num plano exte-
rior captado pela camara. Num qualquer outro filme, buscariamos esconder o facto de
que estamos a recriar a realidade. Neste, esta recriacdo era exactamente o que queriamos
mostrar.

JOSE FILIPE COSTA — Assim, 0s objectivos, a partida, eram: Criar situacdes dramaticas em
que os actores vestissem roupas contemporaneas, em cendrios existentes na regiao da
Azambuja (quer fossem casardes ocupados e tornados estruturas de apoio a cooperativas
em 1975, quer fossem edificacdes semelhantes), mas a viver um tempo ficcionado por nés
proposto: um serdo cultural ou uma assembleia em 1975; a lavagem de roupa no tanque
colectivo da aldeia, em 1975; um baile antes do 25 de Abril, etc...

HUGO AZEVEDO - Este lado anacrénico do filme foi o que mais nos libertou, permitindo-
-nos estar bastante préximos dos actores. Como nao havia as grilhetas de manter a vero-
similhanca, tendo como ponto de referéncia absoluto o passado, podiamos recriar sem
bloqueios. Quando, na cena do baile, o movimento da personagem do Avelino determina
a movimentacdo da camara, apresentando-me a cada um dos pares que dancam, torna-me
parte do baile. Permite-me dancar pelo meio deles, como se fosse mais um, enquanto vai
demonstrando detalhes e nuances da vida social reimaginada dos jovens daquele tempo.
Mesmo estando atento a todos os requisitos técnicos que tenho de cumprir, consigo fazer
com que a camara dance com eles, porque neste momento da rodagem do filme, a con-
fianca entre nds ja estava consolidada. No final da cena, acompanhamos o casal Anténio
e Cecilia, que se escondem atras do palco da sociedade recreativa. Ai vislumbramos um
momento de intimidade, que eles parecem ter guardado na sua meméria por muito tempo.
lluminei toda esta cena com uma luz baixa, com uma tonalidade vermelha, para tornar o
momento mais intimo (ou mais erético??). E a entrega foi total. Ainda hoje é, na minha
opinido, um dos momentos mais bem conseguidos do filme. A confianca foi o elo essencial.
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O mesmo sentimento esta presente na cena em que o grupo de actores dangca em torno do
solteirdo. Cantam uma cantiga. Eu estou 13, com a cdmara, no meio deles, e ndo sinto, por
um segundo, que isso os intimide. Parece facil, mas é incrivelmente dificil.

O uso da camara a mao, em vez de estar sobre um tripé, também me parecia uma esco-
Iha mais ou menos 6bvia. Fazia-nos imediatamente regressar aos documentdrios que
nos serviram de referéncia, como Torre Bela (1977), de Thomas Harlan, com fotografia de
Russel Parker, que promovia uma aproximacdo muito mais rapida aos actores e a cena.
Fazer determinada cena para um filme implica imenso trabalho invisivel: é necessario ilu-
minar o décor, marcar as movimentacdes dos actores na cena, ensaiar isto com a camara.
Ou seja, um conjunto de tarefas que podem intimidar um actor, especialmente um nao
profissional. Neste filme, todos sabiamos que era essencial construir uma relagdo de con-
fianca entre a equipa e os actores. O uso da cdmara a mao retira, precisamente, toda uma
camada de protocolos ao que estamos a filmar; a cdmara solta permite ter os actores sol-
tos. Enquanto se prepara um novo take, ndo sou um estranho que os filma a distancia,
separado do que se passa entre eles. Posso colocar-lhes questdes a eles e eles a mim, o
que facilita a comunicacdo imediata e estabelece cumplicidades. Sou um deles; formo um
s6 corpo com eles. Mas ndo deixo, simultaneamente, de perder o contacto com a restante
equipa técnica e com o realizador, que estdo fisicamente mais distantes e menos conscien-
tes do que se esta a passar no centro da accéo.

JOSE FILIPE COSTA — Criar o sentimento nos actores de que, durante a rodagem, era pos-
sivel que algo lhes corresse mal, que alguém se enganasse, se risse, etc,, e de que isso
constituiria parte intrinseca do filme. Mais importante: deveriamos coloca-los a vontade
para dizer algo extemporaneo, como “mas isto ndo era nada assim naquele tempo; as coi-
sas eram feitas de outro modo”. E isto ficava registado também no filme: as suas duvidas
e interpelacoes.

Para as cenas de abertura do filme, testdmos a seguinte possibilidade: José Rabaca/Maria
Eduarda? diziam algo como “a gente vem para as cooperativas para alfabetizar a Carolina, a
Maria, apanhar batata, mas também viemos fazer esta grande teatrada para este filme” Nas
cenas iniciais, a Vera poderia dizer em alemao: “sou uma actriz neste filme, etc.

2 Infelizmente, quem é nomeado neste primeiro texto, José Rabaca, faleceu antes da rodagem do filme.
A ele Ihe devemos muitas das ideias que enformaram o filme. Os seus escritos diaristicos incluem os
da sua entdo esposa, Maria Eduarda, as actas das assembleias, as lengalengas recolhidas nos campos e
nas aldeias em redor das cooperativas e até um recado escrito com a méo a tremer de um analfabeto,
deixando informagoes Uteis aos outros cooperadores. José Rabaga compilou todos estes registos em trés
dossiers que sao uma fonte inesgotavel de surpresas, de reflexdes e também de autocriticas.
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E onde ficava a histdria das cooperativas neste método que propusemos?

Muito importante: cridvamos condicdes para entrarmos no contexto vivencial em que
experimentavamos determinadas situacdes dramdticas, ndo para imita-las, mas para cons-
tituir um reportdrio, onde se buscava matéria para as improvisacoes levadas a cabo pelos
actores. Para isso foi necessario activar as memorias, nas sessdes de preparacdo anteriores
ao filme.

Neste sentido, conversamos bastante com os actores, nos nossos ateliers entdo realiza-
dos nas instalagdes da Junta de Freguesia de Manique do Intendente. Vimos excertos de
filmes de 1975/76 sobre ocupacdes e a criacdo de cooperativas noutros pontos do pais,
para discussao posterior.

Como é que os nossos actores beneficiavam destas conversas e visionamentos?

Foram instrumentos para desencadear lembrancas, por exemplo, do vocabuldrio usado
em 1975/76: palavras como “povo’, “cooperativa’, “assembleia’, “patrdo”, etc. Ou expressdes
que lemos ou ouvimos de vérias testemunhas: “os militares vém cd amanha ajudar-nos’,
etc. Tentdmos também evocar um ambiente emocional de fricgdes e tensdes sentidas no
filme Torre Bela (1977), de Thomas Harlan: gritaria em grupos mais numerosos, pois afinal
ninguém sabia o que era fazer uma reuniao de trabalho ou uma assembleia na coopera-

tiva. Todos desconheciam como elaborar e seguir uma ordem de trabalhos.

Como lhes explicamos o que seria uma improvisagéo?

Para entenderem o que era improvisar uma cena, mostramos-lhes o que ja tinhamos fil-
mado com Helena [moradora em Manique do intendente, e que, por circunstancias da sua
vida pessoal, ndo péde participar em Prazer, Camaradas!] quando ela improvisou o enterro
do Entrudo. Este evento, que normalmente ocorre na Quarta-Feira de Cinzas, em Manique
do Intendente, foi uma espécie de happening por nés provocado, em 2009, quando esta-
vamos a captar imagens, com Pedro Pinho, para o filme Linha Vermelha (2011). Outra boa
analogia para que entendessem a espontaneidade e o repentismo da improvisacdo foi o
uso da expressdo cantar a desgarrada®.

3 Naaltura, o cantar a desgarrada surgiu como ponto de referéncia que ajudaria a explicar o tipo de trocas
entre os actores numa improvisacdo. Mas cedo descobri que havia muito pouco para lhes explicar, pois
as interaccdes dramaticas surgiam imediatamente depois do lancamento da situacdo a filmar. A esta
distancia temporal (2025), parece-me que os adere¢os concretos, os espacos apalacados, alguns deles
ocupados em 1975, e muito do que tinha sido partilhado antes das filmagens “falavam” muito mais do
que eu e a equipa podiamos “explicar” nos momentos de rodagem.
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Estratégias de realizagdo destes ateliers

Hipdtese: primeiro come¢dvamos com um grupo mais pequeno, com aqueles que a
partida eram os mais sensiveis a este modelo, que identificdmos como mais disponiveis, e
depois abrimos os ateliers a outros actores, para que os primeiros contagiassem os segun-
dos. Esta primeira etapa com um grupo pequeno também nos ajudou a afinar a aborda-
gem e o nosso método de trabalho.

Nos ateliers, decidimos nao experimentar muitas situacées semelhantes as que foram
filmadas para ndo induzirmos os actores a repetirem o que ja tinham feito, perdendo assim
a vivacidade do instante.

Na rodagem, eis algumas hipdteses de criacdo de situagdes dramdticas, que nos serviram
como referéncia

Primeira situacdo: podiamos comecar com alguns dos actores que nada sabiam sobre
determinada cena, antes de iniciarmos a sua filmagem.

Segunda situacdo: todos os actores sabiam o que tinham de fazer, as suas motivagoes,
as suas intencdes, mas ninguém sabia nada sobre o que o outro ia fazer, para ndo criar
respostas ja preparadas e ensaiadas. A ignorancia sobre a “vida” das outras personagens
era o motor para o trabalho de improvisagao, para mais efectivamente surgirem a surpresa
e a espontaneidade.

Terceira situagao: sé alguns actores cruciais é que sabiam o que tinham de fazer, qual era
0 seu papel, em que momentos deveriam intervir para mudar o curso da situacdo drama-
tica: por exemplo, o actor que presidia ao comité de trabalhadores propés, as tantas, que
todos os estrangeiros da cooperativa casassem com os portugueses, para assim ficarem
legais. Outro exemplo: uma mulher que era contra a presenca das estrangeiras na coope-
rativa ao fim de semana exprimia a sua posicao e depois mudava de opiniao, etc.

Criar irrup¢bes enquanto os actores estavam a improvisar

Tentdmos criar momentos inesperados, por exemplo, um homem estava sempre a ves-
tir e a despir um casaco, uma mulher tinha comichao, alguém trouxera um “caralhinho das
Caldas” para o serdo cultural e todos deviam beber vinho por ele, etc...

HUGO AZEVEDO - Era importante que o filme nao parecesse encenado, pelo menos nao
demasiado encenado. Tinhamos de conseguir criar um dispositivo que fosse ao mesmo
tempo livre e com regras. Isso pode nédo ser aparente no filme, mas havia muitas regras.
Eram regras invisiveis, balizas que nos ajudavam a conseguir os resultados que queriamos,
mas ndo eram regras partilhadas.
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Todos os dias de manha, comegavamos com qualquer coisa que nos desse um mote,
uma ideia ou um conceito para as cenas que nasceriam nesse dia. Podia ser um poema,
uma polaroid, ou uma cena de um filme. As vezes era uma anedota, como na cena em que
o Avelino ensina uma estrangeira a escrever; outras vezes era uma cena de um classico
italiano, como na cena das mulheres a falar com o Paulinho. Acho que o uUnico dia em
que ndo tinhamos nenhum elemento sobre o qual nos basearmos foi um daqueles em
que tivemos mais sorte com o inesperado e o imprevisto, porque estavamos a filmar um
rebanho de ovelhas, e o pastor ajudou a dar a luz dois cordeiros. Mas, regra geral, tinhamos
sempre algo que servia como ponto de partida.

Também me ajudava ter algumas imagens na cabeca que poderiam funcionar como elos
de ligacdo ou desencadear uma cena e, para tal, desenhava-as em storyboards que depois
partilhava. A cena em que dois homens entram num palacete degradado, a procura de
sexo com as mulheres estrangeiras, ¢ um bom exemplo disso. A cena precisava de alguma
delicadeza e humor, mostrando o sexo ndo explicitamente. Os planos das maos enlacadas
ou a brincar com o tecido de uma bata feminina, mas que pouco se movem, sdo como
fotografias com algum movimento. Podiamos, assim, criar quadros que sugestionam con-
tactos fisicos, até eréticos, sem ter de mostrar o que é 6bvio. Uma mulher que aparece em
silhueta no fundo do corredor numa tela branca funciona como projeccao do desejo dos
dois homens que procuram a companhia das estrangeiras, sem ter de o dizer literalmente.
A emocado é criada através da sugestao das imagens; a ligacdo é feita no cérebro do espec-
tador, poupando nas palavras que tudo dizem.

Houve dias de rodagem em que foi bem diferente, como a cena da reunido da coo-
perativa, incluida na parte final do filme. Ai, foi preciso um plano de ataque muito bem
definido. Por essa altura os actores ja estavam bastante a vontade e conheciam bem os
tempos de rodagem. Sabiam como reter uma ideia, enquanto perdiamos algum tempo
para mudar a camara de sitio ou iluminar outro eixo, e retomar de onde tinham parado
como se nada fosse. S6 assim conseguimos, com muita planificacdo, filmar todos os lados
e todas as personagens de uma reunido com vinte pessoas, todas com os seus problemas
e desejos que precisdvamos de registar.

Por fim, gostaria de deixar uma pequena nota relativa a cena final do filme, em que as
personagens sao apresentadas uma a uma, dancando em frente da camara. No diaem que
o filme foi apresentado no cinema Séao Jorge, o publico acompanhou essa cena com pal-
mas. Vi algumas pessoas a dancar. Claramente aquele final teve um efeito catartico sobre
os espectadores. O siléncio da sala de cinema foi quebrado. Poucas vezes vi isso acontecer
na minha vida. Acho que merece uma referéncia para memoria futura.
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JOSE FILIPE COSTA - Para que os actores imergissem nas situacdes dramdticas propostas,
acreditdvamos que o melhor seria estarem descentrados de si préoprios, da sua prestacao,
e estarem concentrados nos outros actores/personagens (como nas desgarradas, em que
se tem de estar bem atento ao que o parceiro canta, para Ihe responder da melhor maneira
possivel), excepto se optassem por incorporar uma personagem que fosse do “contra” e
quisesse ficar isolada num canto da sala.
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