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CINED
UMA COLECCAO DE FILMES, UMA PEDAGOGIA DE CINEMA

O CinEd assume a misséo de popularizar a sétima arte como objecto cultural e modalidade de conhecimento do mundo.
Nesse sentido elaborou um método comum de trabalho, partindo de uma coleccédo de filmes produzidos nos paises
europeus que participam neste projecto. A nossa abordagem esta adaptada a época em que vivemos, de mudancgas
répidas, continuas e importantes no modo como se véem, se recebem, se difundem e se produzem as imagens. Temos
imagens numa série de écras: desde o maior, da sala de cinema, ao mindsculo do telefone portétil, passando pelos
da televisdo, computadores e tabletes. O cinema é uma arte ainda jovem cuja morte ja foi vaticinada varias vezes;
desnecessario é dizer que isso ndo aconteceu.

As mudancas tém repercussdes no cinema; a sua popularizagéo deve ter em conta o modo cada vez mais fragmentado
em que sdo visionados os filmes, em funcdo dos écras. As publicagdes CinED propdem e sustentam um programa de
educacao maleavel e indutivo, interactivo e intuitivo, oferecendo conhecimentos, instrumentos de anaise e possibilidades
de construir um dialogo entre imagens e filmes. As obras sdo abordadas a diferentes niveis, no seu conjunto, mas
também dando atencéo a certos fragmentos ou evidenciando diferentes espacos de tempo: fotograma, plano, sequéncia.

Os cadernos pedagoégicos convidam a abordar o cinema com toda a liberdade e flexibilidade, dado que entre as apostas
do programa esta a possibilidade de compreender a imagem cinematografica de diversas perspectivas: a da descrigdo
como etapa essencial de qualquer abordagem analitica, a capacidade de seleccionar as imagens, de as classificar,
comparar e confrontar com as imagens dos outros filmes propostos e com as de outras artes (fotografia, pintura, teatro,
banda desenhada, etc.). O que se pretende é que as imagens nao sejam vistas com ligeireza, mas sim que ganhem um
sentido. Deste ponto de vista, o filme é um material sintético extraordinariamente valioso para educar o olhar e o gosto
pela arte das geracgdes futuras.

Caderno pedagdgico concebido por A Bao A Qu

Gonzalo de Lucas é professor de cinema na Universitat Pompeu Fabra, programador no projecto Xcéntric

do CCCB - Centre de Cultura Contemporania de Barcelona e editor na revista Cinema Comparative Cinema.
Escreveu artigos para mais de trinta publicac6es colectivas e especializadas; € autor dos livros Vida secreta
de las sombras e El blanco de los origenes, e co-editor, com Nuria Aidelman de Jean-Luc Godard: Pensar entre
imagenes.

Jordi Ballé Contextos e processo de criagdo
Nuria Esquerra e Amanda Villavieja Reflexdes
Nuria Aidelman e Laia Colell Itinerarios pedagogicos

Coordenacgéo CinEd Espanha: A Bao A Qu
Coordenacao pedagoégica: Cinémathéque francaise / Cinéma, cent ans de jeunesse
Coordenacdao geral: Institut francais



PORQUE ESTE FILME?

José Luis Guerin é um dos autores de referéncia do cinema espanhol contemporaneo. Autor de uma vasta filmografia,
cada um dos seus filmes implica uma investigagéo, uma reflexdo profunda sobre o cinema e uma nova forma de o explo-
rar. Aqui se inclui o filme Em Constru¢@o, uma obra emblematica do cinema das duas Ultimas décadas. Um documentério
gue nos lembra que o grande cinema €-o0 sem recurso a rotulos e que ndo se define em fungédo do género que lhe é
atribuido (ficcdo ou néo ficgéo).

O filme é um retrato de Barcelona — a cidade do cineasta, a qual dedica, pela primeira vez, um filme —: um retrato de
alguns rostos e de algumas pessoas, de um bairro e seus moradores. E um filme maravilhoso que nos introduz a essa
capacidade primitiva do cinema de dar a ver o mundo mediado pelas préprias formas cinematograficas, tal como o fize-
ram os primeiros cineastas, 0s irméos e operadores Lumiéere, que Guerin tanto admira. Deste modo, o filme concede ao
espectador o privilégio de observar as escolhas do cineasta: o valor de cada enquadramento e de cada composigéo, o
trabalho minucioso do som, a construgéo do filme na montagem...

Além disso, Em Construgéo pode ser visto como um filme sobre a transmisséo. Pelas relacdes que se criam ao longo do
filme e pelas reflexdes sobre o trabalho e sobre a vida, a que o espectador assiste. E pelo préprio contexto de criagdo
do filme: uma colaboracao de um grupo de alunos, que davam, assim, 0s primeiros passos no cinema participando na
realizacdo deste filme de Guerin.

Por fim, Em Construgdo permite abordar muitas questdes decisivas do nosso mundo contemporaneo e do seu préprio
contexto: os processos de gentrificacdo vividos (e sofridos) actualmente nas grandes (e ndo tédo grandes) cidades eu-
ropeias; o papel que o urbanismo desempenha na vida das pessoas; a convivéncia entre pessoas de diferentes origens
e estratos sociais; as camadas actuais da histéria (mesmo que muitas vezes nos passem despercebidas) no meio que
nos rodeia...

E um filme para reflectir, quer sobre o cinema, quer sobre o mundo. Tal como todos os grandes filmes.

EN CONSTRUCCION

FICHA TECNICA

Titulo original: En construccion
Género: Documentario

Duragao: 125’

Ano: 2000

Pais: Espanha

Idiomas: castelhano, cataldo, arabe

Realizag&o: José Luis Guerin

Assistente de realizacdo: Abel Garcia

Assistente de realizacéo: Elena Mari

Argumento: José Luis Guerin

Produtor executivo: Antoni Carmin Diaz

Director de produgé&o: Joan Antoni Barjau
Assistente de producgéo: Francina Cirera

Direccéo de fotografia: Alex Gaultier

Segundo operador de cAmara: Ricardo Iscar

Som: Amanda Villavieja, Kiku Vidal

Assistente de som: Marta Andreu

Montagem: Mercedes Alvarez, Ndria Esquerra
Produzido por OVIDEO em associagao com La Sept-Arte /
INA

Produtores Adjuntos: Gerard Collas y Jordi Ballo
Produtores Associados: Dana Hastier y Thierry Garrel

Filme realizado no ambito do Master de Documental de
Creacion, da Universidade Pompeu Fabra (Barcelona).

Com a participagéo de: Juana Rodriguez Molina, Ivan
Guzman Jiménez, Juan Lopez Lépez, Juan Manuel
Lépez, Sonia, Pedro Robles, Santiago Segade, Abdel
Aziz El Mountassir, Abdelsalam Madris, Antonio Atar,
Pere Lluis Artigas, JesUs M. Eiris, Francisco Gomez,
Juan M. Ortiz, Jordi Martinez.
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O trabalho

A janela e o enquadramento
dentro do enquadramento

O didlogo e o
valor da palavra

Presente
e passado

Retratos



O QUE ESTA EM JOGO

RETRATOS

Em Construgéo €, ao mesmo tempo, um retrato de pes-
soas e de um bairro. Os protagonistas sé@o os trabalha-
dores de um edificio em constru¢cdo no Raval e os ha-
bitantes deste bairro histérico de Barcelona. José Luis
Guerin, realizador do filme, detém-se nos seus rostos
e nos seus gestos, na sua forma de falar e de habitar
0s espacos. A composicao dos planos desempenha um
papel fundamental na construcéo destes retratos. Sao,
também, protagonistas as ruas e os lugares do Raval, um
bairro popular do centro da cidade, em pleno processo de
reurbanizagéo.

O DIALOGO E O VALOR DA PALAVRA

Através da palavra, pessoas com percursos de vida
marcantes e origens muito diversificadas aproximam-se
verdadeiramente durante a construgdo do edificio: escu-
tam-se e falam umas com as outras. Aprendem a conhe-
cer-se, a trabalhar em conjunto, a transmitir um oficio,
tecendo uma amizade. Esta sequéncia situa-se na parte
final da construcéo do edificio e do filme. O espectador
sente que nasceu uma nova comunidade que une os tra-
balhadores, os moradores e também a equipa de filma-
gem. E também por forca da palavra que as personagens
se tornam memoraveis para nés que, enquanto especta-
dores, aprendemos a conhecé-las e a gostar delas.

O TRABALHO

Este € um filme sobre o trabalho. E o trabalho das pes-
soas envolvidas na construgdo do edificio, mas também
o dos cineastas - Guerin e uma equipa de flmagem com-
posta por estudantes - que durante dois anos filma um
prédio em obras. Na imagem, vemos os trabalhadores
a construir uma janela. Por seu lado, o cineasta constroi
uma outra janela com a camara - o enquadramento - para
compor cada plano de uma forma expressiva. Ou seja, a
construcao do edificio - tijolo a tijolo - avanga em paralelo
com o filme - plano a plano. Quando o edificio fica pronto,
0 mesmo acontece com o filme.

A JANELA E O ENQUADRAMENTO
DENTRO DO ENQUADRAMENTO

As janelas estabelecem a relagdo entre o interior e o
exterior, entre o prédio e o bairro. Através das janelas, o
novo edificio integra-se e relaciona-se visualmente com o
bairro, estabelecendo a ligagé@o entre os interiores (espa-
¢os privados dos prédios) e o exterior (a cidade). Guerin
usa os planos para enquadrar ou emoldurar visualmente
a arquitectura exterior e estes planos, por sua vez, sédo
janelas para ver e documentar a vida e a realidade do
bairro. Esta ideia visual, de tradicdo pictérica, é carac-
teristica de muitos dos planos do filme: o enquadramento
dentro do enquadramento. Neste fotograma séo enqua-
drados, em primeiro plano, os trabalhadores no interior
do edificio, e em segundo plano a janela que, por sua
vez, enquadra a fachada da igreja de Sant Pau del Camp.

PRESENTE E PASSADO

Numa Gnica imagem vemos reunidas diferentes camadas
do tempo e da Histéria: a construgdo nova do edificio em
obras (que é presente e remete para o futuro), a igreja
antiga, com onze séculos de existéncia e, ao longe, ou-
tros edificios do século XX. E-nos apresentado um bairro
no qual convivem muitas épocas, culturas e origens. E
é tornado explicito um dos principais eixos do filme: a
passagem do tempo, o contraste entre o permanente e o
transitério, a tensdo entre a construcédo e a destruigdo, a
memoria e a perda.

SINOPSE

Num emblematico bairro popular de Barcelona, amea-
cado por um plano de reforma, encontra-se em constru-
¢do um bloco de habitagdes. Como queriamos conhecer
a intimidade de uma construcao, fomos para l4 quando
esse espacgo era ainda um descampado onde os mitdos
jogavam a bola. Uma vez ai, procuramos formas de
conviver, de conhecer e de filmar - por esta ordem - que
nos permitissem abordar tanto o desenrolar da obra em
si como o que por ela era gerado na rotina diaria alte-
rada com o barulho das demoli¢Bes, nas relagdes entre
moradores, no bairro (de facto, a imagem do bairro foi
veiculada por um punhado de rostos que, na nossa forma
de ver, o representavam). Neste processo, cedo perce-
bemos que a mutagdo da paisagem urbana implicava,
também, uma mutacao da paisagem humana e que este
movimento poderia conter indicios de certos ecos do
mundo. Sobre estes fundamentos construimos um filme.

José Luis Guerin faz o resumo do filme num texto
publicado em Abril de 2011

I

zZ
3
Py
O
@)
C
0
>
o



Il - O FILME

Il - O FILME

CONTEXTO E CRIACAO

Ao lado da casa de José Luis Guerin, decorriam obras de remodelacdo de um edifi-
cio. Isto permitia-lhe observar os que ai trabalhavam e a precisao dos seus gestos de
artifices, bem como os seus momentos de descanso, em que conversavam sobre os
temas mais insuspeitos. Deste encontro diario com a realidade laboral, Guerin extraiu
uma ideia, formulada da seguinte forma: "Todos vivemos em espacos construidos por
desconhecidos". Desta constatacdo, nasce o filme Em Construcdo, que iria descrever,
durante um longo periodo de tempo, as vivéncias dos envolvidos na edificagéo dos espa-
¢os do nosso quotidiano.

O filme Em Construgéo foi um dos primeiros que surgiram no ambito do Mestrado de
Documental de Creacién da Universidade Pompeu Fabra (Barcelona). Guerin e um grupo
de estudantes trabalhariam juntos ao longo de todo o processo de criagdo do filme,
desde a sua preparacgdo. Esta fase prévia foi crucial visto que, para poder realizar um
filme sobre os trabalhadores de uma obra, era necessario encontrar o local e o edificio
em construgdo que serviria de eixo narrativo do filme. Por fim, optou-se por um novo
bloco de habitacdes que iria ser construido no bairro popular por exceléncia de Barce-
lona, o Raval.

Esta escolha foi muito mais decisiva do que se afigurava inicialmente, na medida em que
0 bairro acabou por ser um dos marcos expressivos do filme. O Raval é o bairro com mais
histéria da cidade e também aquele onde sdo mais visiveis as situacdes de exclusao.
Foi, e continua a ser, o bairro que acolheu os imigrantes, onde convivem pessoas de
diferentes origens. Era também um bairro de prostituicdo, de baixos rendimentos, que
nos anos de reabilitagdo urbana de Barcelona que se seguiram aos Jogos Olimpicos
celebrados na cidade em 1992, sofreu um processo de reurbanizagao, do qual o prédio
de habitagdo escolhido € um exemplo. O bairro popular iria receber novos habitantes, de
classes mais abastadas. De facto, Barcelona é uma das cidades que nas ultimas déca-
das mais tem sido alvo de projectos de reabilitacdo profundos, transformando as suas
antigas areas industriais. E o que é conhecido pelo termo gentrificacdo, que designa o
processo mediante o qual os moradores originais de uma zona urbana ou bairro, geral-
mente central e popular, séo progressivamente substituidos por outros novos moradores,
de poder econédmico superior.

E interessante mencionar os anos em que o filme foi filmado (1998-2000) como um
momento particularmente intenso em relacdo a alguns acontecimentos histéricos como a
guerra no Kosovo, que esta presente no filme através da televisdo e radio, e em alguns
didlogos.

No entanto, o universo central do filme continua a ser a vida e o trabalho dos pedrei-
ros, dos carpinteiros de cofragem e os seus varios ajudantes. Guerin e a sua equipa
definiram um plano de trabalho especifico para os conseguir observar e ganhar a sua
confianga. Todo o grupo se dirigia para o local da filmagem de manha cedo, a mesma
hora que os pedreiros, e deixava o local quando estes terminavam. A maior parte do tem-
po néo filmavam nada, apenas observavam. E a partir destes factos "vistos e ouvidos"

eram planificadas as cenas que dariam corpo ao filme. Durante um ano foram filmadas
inumeras situagdes. Somente uma pequena parte delas chegaria a montagem final.

Por exemplo, a cena da descoberta inesperada dos esqueletos de um cemitério romano,
escondido por baixo dos alicerces do novo edificio, converteu-se num eixo central do
filme, transformando a sua natureza. Se o filme se tivesse centrado unicamente na his-
téria dos pedreiros, a sua realizagdo estaria em risco com esta descoberta porque o
aparecimento da necropole romana paralisaria a obra e, como tal, poderia interromper as
filmagens. Ao contrario, esta sequéncia motivou algo inesperado e maravilhoso: os mora-
dores do Raval aproximaram-se para falar do sucedido, passando, assim, a fazer parte
do filme. A partir desse momento, Em Construcao deixa de ser apenas um filme sobre os
pedreiros, mas também sobre a relagéo entre estes e um bairro em plena transformacéo
ao nivel da sua geografia urbanistica e humana. Algo que vai ligar o filme a questdes
universais, na medida em que estas transformacgfes dos bairros populares eram uma
realidade - o que hoje se mantém - de muitas cidades da Europa e de outros continentes.

Todos os que entraram no filme como protagonistas ignoravam o verdadeiro alcance que
Em Construgéo poderia ter: viam-no como a obra de um realizador solitario, instalado
num bairro com um grupo de estudantes, como se se tratasse de uma obra universitaria.
Mas quando o filme passou no festival de San Sebastian, em 2001, e recebeu o Prémio
especial do Jari, comecgou a ter-se a nogao do alcance da inovacgao trazida por este filme.
No dia seguinte a estreia, alguns dos titulos dos jornais diarios de Barcelona falavam da
“Obra-prima no Raval”. Uma espécie de antevisao da aclamacao por parte da critica, que
destacou a capacidade de filmar fragmentos emocionantes da realidade, por vezes com
recurso a técnicas exclusivas da ficgdo, como foi o caso das conversas rodadas com
duas camaras em campo/contracampo. O filme Em Construgédo foi efectivamente um dos
primeiros filmes documentais a competir em festivais lado a lado com filmes de ficgao,
ultrapassando assim uma fronteira que parecia intransponivel: provou que, para la das
categorias, o importante é que é tudo cinema.

O filme Em Construgéo passou inesperadamente a ser publicitado nas salas de cinema
espanholas, um feito com poucos precedentes em filmes documentais. Este éxito ecoou
pela Europa, descobrindo-se que o cinema documental poderia perfeitamente encontrar
0 seu lugar nos espagos de exibigcdo por responder ao desejo de realidade dos espec-
tadores. Nos anos seguintes, outras experiéncias europeias, como Ser e Ter de Nicolas
Philibert (Etre et avoir, 2002), viriam a comprovar esta descoberta de como chegar ao
publico com um filme documental baseado em sistemas de produgéo similares ao mains-
tream: um periodo de filmagem longo, neste caso, numa escola priméria, uma observa-
¢do intima e uma montagem final sintética, emocionante e reveladora.

Alguns filmes rompem com as matrizes estabelecidas e abrem novos espa-
¢os de liberdade criativa. O sucesso de Em Construgdo demonstrou que ou-
tro tipo de cinema era possivel: outro conceito de equipa de trabalho, com jo-
vens em processo de aquisicdo de experiéncia e estratégias dramatirgicas
inovadoras, que passaram a integrar os recursos da comunidade de cineastas.

Jordi Balé, Director do Master de Documental de Creacién da Universidade Pompeu Fabra e produtor adjunto do filme Em Construgéo



JOSE LUIS GUERIN,
AS MULTIPLAS FORMAS DO CINEMA

Joseé Luis Guerin sentiu a vocagao do cinema desde muito novo. Aos quinze anos come-
cou a fazer pequenos filmes em super-8, em jeito de observagées de viagens ou esbogos
de retratos, com a convicgdo, que mantém até hoje, de que o cinema serve de diario e re-
gisto de encontros. Desde essa altura, é possivel encontrar em todos os seus filmes um
sentido ludico, do jogo por via do filme: uma celebracdo de gestos, movimentos. Tinha
24 anos quando terminou a sua primeira longa-metragem: Los motivos de Berta (1983),
inspirado por cineastas como Robert Bresson, Aleksander Dovjenko e Victor Erice.

Los motivos de Berta (1983) Comboio de sombras (1997) Innisfree (1990)

Guerin sempre se considerou mais espectador do que cineasta. A sua experiéncia e
curiosidade cinéfila estdo na origem de muitos dos seus filmes, caso de Innisfree (1990),
rodado na mesma aldeia irlandesa onde John Ford filmou O Homem Tranquilo (The Quiet
Man, 1952), ou Comboio de sombras (1997), concebido, por ocasido do centenario do

cinema, como um ensaio visual sobre os mistérios das imagens mudas.

O Homem Tranquilo (1952) Innisfree (1990) Innisfree (1990)

Comboio de sombras (1997)

Apesar de tudo, este didlogo com a tradicdo e com as referéncias nunca € por imitagdo
nem redundante. Guerin usa os meios da sua época para recuperar o prazer de filmar (e
reinventar) formas de cinema esquecidas e interrompidas, caso do cinema amador, da
época do cinema mudo, em Comboio de Sombras, ou do cinema classico, em Innisfree.
Para isso desenvolve, desde o momento da preparacdo, processos de criacdo muito
minuciosos até encontrar um estilo singular e depurado que Ihe permita estruturar um
projecto. E por esta raz&o que ele estende o processo de criagdo das suas longas-me-
tragens durante varios anos. Para Guerin, fazer um filme é investigar, ler, ver cinema,
viajar, pensar, ensaiar e tirar apontamentos com a camara. A sua concep¢éo do cinema
abrange, assim, toda a sua experiéncia vital: as viagens que faz, as exposi¢des que
visita, as ruas por onde passeia. Tudo isto ird preencher os seus projectos e, as vezes,
esses apontamentos ou esbogos sdo mesmo incluidos dentro dos seus filmes.

s

Na cidade de Sylvia (2007) Correspondencias (2011) Jonas Mekas e

José Luis Guerin

Foi, também, por essa razdo que, como cineasta, se dedicou a docéncia na qual sempre
transmitiu a ideia de que a vontade de fazer um filme néo parte de imagens acabadas,
mas sim de imagens que ainda ndo vimos ou que estao ainda por fazer. De facto, Guerin
comeca o projecto de um filme com uma conjectura ou deambulagédo. S6 depois chega
as imagens, descobertas nos lugares ou nas pessoas que filma. Ao mesmo tempo que a
realidade cinematografica dos seus filmes oferece esse substrato documental a partir do
espaco escolhido (a aldeia de Innisfree, o castelo de Comboio de sombras ou o bairro de
Em Construcdo), Guerin trabalha ainda as sequéncias temporais de uma imagem para
revelar a sua natureza fantastica e poética, o ecrd como um espaco ou espelho do espi-
ritual ou imaginario: o poder sugestivo das sombras, dos reflexos, da luz...

Comboio de sombras (1997)
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“Nao é a vida, mas a sombra da vida”, escreveu Gorki quando descobriu o cinema. Esta
ideia pode perfeitamente sintetizar os filmes de Guerin, onde a realidade da imagem
predomina sobre a imagem da realidade. Quer nos instantes do encontro fugaz com os
rostos que filma, quer num bairro que se transforma e desaparece, como no filme Em
Construcao, quase todos os seus planos lidam com o efémero, com aquilo que é retido
impetuosamente na sua rapidez e que logo desaparece, um movimento inesperado, o
instante de um olhar, o que se entrecruza. Uma espécie de composi¢do ou coreografia
do breve, do reflexo.

Na cidade de Sylvia (2007)

Grande parte do que filma nasce, assim, de imagens ausentes, desejadas, perdidas,
invisiveis ou passadas, ja mitos ou lendas, que se projectam ou latejam no filme que
vai fazer. Com base nisto, Em Constru¢cdo comeca com passagens do filme El carrer/
La calle, do fotografo Joan Colom, que capta imagens do Raval na década de 60: sobre
essa memoria é construido o filme. Innisfree é igualmente um didlogo visual com os
espectros que a linguagem ficcional de Ford gerou na aldeia irlandesa, mas também
sobre a emocéao e beleza daquela era do cinema de Hollywood, cujos ecos chegam aos
nossos dias. Comboio de sombras remonta ao cinema primordial e ao cinema amador,
para investigar, através da montagem imagens familiares em todo o seu potencial poéti-
co: uma imagem é sempre interpretavel, contém sempre algo que escapa, impossivel de
nomear. O dramatismo desse efeito € ainda maior na pelicula fotossensivel - o suporte,
trama ou matéria com que trabalha o cineasta -, exposto também ao desgaste e a pas-
sagem do tempo.

Comboio de sombras (1997)

O cineasta ensaia, reflete e exibe assim (em imagens) a arte de fixar um rosto: a fragil
natureza do rosto que expressa toda a sua fugacidade e evanescéncia quando é captu-
rado numa imagem.

Fotos na cidade de Sylvia (2007)

Esta busca prosseguira com o diptico realizado antes de Em Construcéo. Os filmes de
Guerin, Na Cidade de Sylvia (2007) e Fotos na Cidade de Sylvia (2007), partem do relato
de um cineasta que deseja recuperar (mediante evocacdes, hipéteses, adivinhagdes)
uma memoria da juventude, o encontro com uma mulher, 22 anos antes, numa cidade
estrangeira. Ao regressar a essa cidade, imagina como sera hoje o rosto da rapariga.
Uma histéria dupla, de estrutura circular: a de um cineasta que prepara o projecto de um
filme e a de uma memoéria. Se Na Cidade de Sylvia é filmado em 35 mm, com actores e
uma equipa de filmagem, Fotos na cidade de Sylvia é realizado por um Guerin solitéario,
a partir de imagens filmadas com uma camara de video durante as suas viagens: o filme
compde-se de imagens fixas a preto e branco, silenciosas, com frases intercaladas sobre
as fotografias, projectadas na tela preta.

Esta metodologia de producao dupla e a diferente natureza dos filmes demonstra a curio-
sidade de Guerin por explorar a grande variedade de possibilidades do cinema: desde
filmar com uma equipa de jovens alunos, caso de Em Construgdo, até a realizagédo de
filmes com uma pequena camara de video durante as suas viagens, caso de filmes re-
centes como Guest (2010) ou Correspondéncias (2011), co-realizado com Jonas Mekas,
ou A Academia das Musas (2015, filmado em colaboracdo com o professor Raffaele
Pinto sobre a transmisséo da palavra poética. Todos estes filmes constroem uma valiosa
constelacdo de motivos e imagens que rimam entre si, uma obra global que prolonga a
abertura do mundo, o cinema como jardim que comeca com 0s irmaos Lumiére.

Comboio de sombras (1997)

Correspondencias (2011)



FILMOGRAFIA

Los motivos de Berta (1983)

Souvenir (curta-metragem, 1986)

Innisfree (1990)

Tren de sombras / Comboio de sombras (1997)

En construcciéon / Em Construgéo (2001)

En la ciudad de Sylvia / Na Cidade de Sylvia (2007)

Unas fotos en la ciudad de Sylvia / Fotos na cidade de Sylvia (2007)
Las mujeres que no conocemos (instalacdo, 2007)

Guest (2010)

La Dama de Corinto (instalacao, 2010)

Dos cartas a Ana (curta-metragem, 2010)
Correspondencias Jonas Mekas — José Luis Guerin (2011)
Recuerdos de una mafana (curta-metragem, 2011)

Le Saphir de Saint-Louis (curta-metragem, 2015)

La academia de las musas / A Academia das Musas (2015)
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Fotos na cidade de Sylvia
(2007)

La Dama de Corinto (2010)

Recuerdos de una mafiana (2011)

Em Construgdo (2000)
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EM CONSTRUCAO NA TRAJECTORIA DE JOSE LUIS GUERIN:
UM NOVO MODO DE TRABALHO, UM RETRATO DA CIDADE

A singularidade e diferenca do projecto Em Construcdo em relacdo a outros filmes de
José Luis Guerin reside em dois aspectos principais. Sendo o seu primeiro filme em
video, isso pressupunha para o realizador uma exploracdo e uma aprendizagem das
possibilidades desta tecnologia (cf. Contexto e criagéo”, p. 6) e além disso o filme é
desenvolvido em colectivo, reunindo uma equipa de alunos no Master de Documental de
Creacion da Universidade Pompeu Fabra.

De certa forma, estas duas circunstancias teceram a metodologia criativa do filme. A
experiéncia cinematografica de Em Construgdo constituiu tanto um modo de transmisséo
do cinema de Guerin aos seus alunos, como uma aprendizagem partilhada de uma nova
ferramenta (o video). Pela primeira vez Guerin decidiu gravar com duas camaras simul-
taneas, fé-lo em muitas situacdes, deixando bastante espago para a improvisagao e para
o imprevisto nos dialogos e sequéncias filmadas. Isto permitiu flexibilizar e dinamizar a
filmagem, sendo gravado muito mais material do que teria sido possivel em 35 mm (mais
de 200 horas de filmagem). A montagem, desenvolvida em paralelo com a filmagem,
converteu-se, desta forma, num enorme processo de escrita e composicao.

Em Construcao foi também o primeiro filme urbano de Guerin. A cidade de Barcelona é o
grande motivo visual que atravessa os planos: a captacdo da vida nas ruas, nos andares,
o transito, os sons, o0s bares, as pragas e espagos colectivos. Tudo composto em planos
fixos (com Unica excepg¢édo do plano final), segundo ideias geométricas e quadros visuais
dentro dos enquadramentos, num trabalho minucioso de relacionamento entre as figuras
e o fundo, assim como os movimentos dentro do plano (de pessoas, gruas, etc.).

E isto que torna tdo apaixonante a atencdo que o filme concede ao trabalho, as maos
dos trabalhadores com as suas ferramentas, aos seus gestos. Precisamente a mesma
atencdo que Guerin e a sua equipa concediam as ferramentas que aprendiam a usar:
camaras de video, microfones, focos de iluminagéo... A prépria ideia do filme é filmar
o processo de levantamento de uma parede ou de uma escada, ver como se faz o que
vemos ja feito ou acabado.

Em filmes anteriores, como Innisfree, Guerin ja se tinha centrado na ideia da comunidade
gerada em torno do trabalho, mas este filme torna esta ideia num tema central, definidor
de muitas das sequéncias e planos: o conjunto como protagonista, os gestos partilhados,
o trabalho de equipa.

No seu cinema, esse sentido colectivo torna-se também visivel e singular a partir dos
encontros e retratos, da filmagem dos rostos. O rosto é assim a outra grande paisagem
urbana deste filme, aguela onde se encontra concentrada a emog&o, a curiosidade e o
engenho.

E, também, no rosto que observamos os ecos dramaticos da obra, os efeitos da transfor-

macao do bairro. Tanto nos rostos dos recém-chegados como nos daqueles que toda a
vida viveram no local. De facto, o retrato € um dos grandes temas do cinema de Guerin:
“[...] o cinema como a grande arte do retrato. Quando, ao filmar uma pessoa, nos colo-
camos a questdo de como extrair o mais emblematico, singular e belo da mesma - seja
esta um actor profissional ou néo -, pomo-nos mais ou menos as mesmas questdes que
0s pintores classicos quando tinham de decidir onde colocar a pessoa, para onde dirigir
o olhar, que situacéo criar para captar a pessoa retratada".*

Recuperando métodos de montagem que ja tinha experimentado na cena do café de
Innisfree, no filme Em Construgdo encontramos cenas de grupo extraordinarias, como a
dos vizinhos contemplando as ruinas romanas. Focando-se na expressividade e singu-
laridade dos rostos, Guerin aprofunda o registo documental para captar algo de grande
autenticidade e veracidade: o protagonismo da vida popular, quotidiana e periférica,
criada todos os dias pelos habitantes de uma cidade, por essas pessoas que raramente
aparecem no cinema ou na televiséo.

Com este desejo de "colocar em situacao" a experiéncia do bairro e de abordar o privado,
o filme escolhe Juani e Ivan, contando a sua histéria afectiva sobretudo a partir dos ros-
tos, dos gestos, da relacdo entre os seus corpos, dos olhares...

Para concluir, Em Construcao, tal como acontece em todo o cinema de Guerin, € uma
reflexdo sobre o cinema: recuperando a tradigdo das sinfonias urbanas do cinema mudo,
convertendo a camara num olho que se desloca por todos 0s espagos para construir uma
experiéncia temporal - em duas horas sentimos que passamos meses naquele bairro,
gue acompanhamos o crescimento da obra - este retrato da cidade €, também, um auto-
retrato do proprio cineasta através do seu olhar e do seu trabalho.

1 Alvaro Arroba, “Conversa com José Luis Guerin”. Letras de cine, N.°6, 2002, pag.68. Passagem
extraida da pag. 11.



REFLEXOES DE JOSE LUIS GUERIN

O CINEMA: O ASSOMBRO E A CAPACIDADE DE TORNAR VISIVEL

Penso que os grandes artistas sdo 0s que conseguem assombrar-nos novamente com
0 que outros transformaram num cliché, ja que, mesmo sendo licito questionar se sera
possivel voltar a filmar um por-do-sol, tantas vezes mostrado em calendéarios e postais,
ha& sempre lugar para um olhar, para devolver a iluséo da primeira vez, para redescobrir
o primeiro assombro... ainda que tenha sido substituido com o aparecimento do primeiro
carro, pelos assombros artificiais e impostos. Considero que deveria ser reivindicada a
capacidade de redescobrir o assombro.

Um cineasta deve apurar em que lugares se revela uma pessoa, quais 0s seus gestos
expressivos ou significantes. Nao acredito em momentos débeis ou fortes, todos tém
uma textura similar. O espectador actual esta tdo habituado a que lhe indiquem o que
deve observar, que, quando se depara com este cinema exclamativo ou explicito, que Ihe
dificulta ouvir sussurrar, recebe-o de bragos abertos. [...] E imenso o potencial criativo
contido na matéria do que é quotidiano. E tarefa do cineasta dar visibilidade ao grande
espectaculo do elemento quotidiano, o dificil € depreender como se revela o lado oculto
desse espectaculo. Em sintese, a maior dificuldade é sempre como dar visibilidade. Os
novos inquilinos chegam ao edificio. Enquanto projectam a decoragéo da sala, mantém-
se junto a Abdel, mas ndo se véem nem se cumprimentam. Uma crianca observa um
velhote no edificio da frente e esse momento relaciona-se, por simetria, com a sequéncia
em que o trabalhador satda o bebé da varanda. Nestes momentos, o cinema consegue
dar visibilidade ao que € invisivel: dois mundos numa Unica divisdo, mas sem se verem.

Eu acho que s6 comegcamos a entendé-los e a gostar deles na fase da montagem. A
filmagem é uma fase muito intensa, com a maquinaria e as adversidades da producao...
E na montagem que comecas a dar valor a uma frase que te escapou inadvertida ou
ao sentido das coisas e ao seu contexto. Eu s6 percebi as personagens na fase da
montagem. Veja-se, por exemplo, a relacdo do tema da viragem do século com o desa-
parecimento de uma sociedade rural. Se, de facto, todos os personagens que povoam
este filme tém uma origem rural, isto sé foi percebido na sala de montagem. Este € um
dos aspectos que marcam o tempo do filme. E comum a todas as personagens a falta de
raizes porque foram engolidos pela voracidade da grande cidade.

Reflexdes recolhidas em Gonzalo de Lucas, “La sonrisa y la nieve. Conversa com Abdel
Aziz e José Luis Guerin”, La Madriguera n° 44, 2001, pp. 69-73

O RETRATO

O gosto pelo retrato, o cinema como a arte maior do retrato. Quando, ao filmar uma
pessoa, colocamos a questdo de como extrair o mais emblematico, singular e belo da
mesma — quer seja um actor profissional quer ndo - fazemos mais ou menos as mesmas
perguntas que faziam os pintores classicos quando tentavam decidir onde colocar a
pessoa, para onde dirigir o seu olhar, que situacdo criar para captar a pessoa retratada,
que tipos de gestos procurar e como alcangéa-lo, com que aderegos contar e como dispo-
los no espago, etc. [...] O amor por extrair aquilo a que chamo "gesto revelador", que é
algo que vai muito além das fronteiras entre o documental e a ficcdo. Flaherty era um
grande retratista, isto é particularmente notavel em Nanook - O esquimé. A cena em que
o gramofone com o disco € mostrado, a Nanook introduz um elemento absolutamente
estranho no dia-a-dia do esquimé, alterando-o. O cineasta intromete-se, deste modo,
para captar o instante de uma expressao intensa e o sorriso de Nanook, nesse momento,
ndo tem preco. O culto do cinema pelo retrato é algo que gostaria de desenvolver.

O "COLOCAR EM SITUAGAOQ"

[A propésito de um comentario de Abdel Aziz sobre algumas das personagens dos filmes
do iraniano Abbas Kiarostami] Tenho alguns fil6sofos a circular pelo filme, até o encar-
regado tem algumas maximas que me agradam muito. E a este tipo de dialogos que
o cinema de ficgdo nunca pode aspirar porque, escritos, soariam a falso. Imaginas o
pedreiro a dizer "a natureza a sussurrar a Barcelona através da neve" e ndo consegues
colocar essas palavras na boca de um trabalhador da construgdo. Isto da-te a percepcao
de que a realidade tem muitas matizes e € mais complexa. [...] Eis o que denomino de
“colocar em situagdo”, que é parecido com a mise-en-scene (colocar em cena), mas tem
tracos diferentes; visto tratar-se de criar uma situacdo e escolher as personagens (num
filme desta natureza a ideia de casting € essencial), o importante ndo sdo apenas essas
pessoas, mas como interagimos com elas. O valor de Abdel nasce do confronto entre
este e uma outra personagem completamente diferente, que é o pedreiro galego. Penso
gue neste caso a escolha do casting € mais decisiva ainda do que num filme de ficgao.
Se na ficgdo falamos de quimica entre personagens, no cinema documental essa quimi-
ca erige-se como protagonista de tudo, transcendendo a prépria ideia de interpretacao,
pois 0s personagens sao co-argumentistas e personagens do filme. [...]

Quanto a beleza plastica, o video digital parece-me horroroso e foi de modo muito reti-
cente que aceite a sua utilizagdo no filme Em Construcdo. Foi necessario assumir a
mudanca de ferramentas para encontrar uma beleza mais moderna e relevante, mais ao
género da de Rossellini. Nada de imagens belas: imagens justas, imagens necessarias.

Reflexdes recolhidas em Alvaro Arroba, “Conversa com José Luis Guerin”, Letras de cine
n° 6, 2002, pp. 68-73
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SOBRE O VIDEO E A CAPACIDADE DE ESPERAR

Até realizar Em Construgdo, nunca tinha visto um filme filmado em video. Foi um passo
enorme, um grande risco. No filme de Victor Erice, O Sol do Marmeleiro (1992), néo dis-
punha de meios suficientes para realizar algumas sequéncias e, por isso, fui obrigado a
recorrer ao video. Descobri assim outra forma de filmar, que permitia esperar muito tem-
po, aguardar o momento da revelacdo. A espera é um principio moral muito importante
no cinema. Saber esperar, ao invés de violar a realidade para obter algo. Lembro-me de
Nanook o Esquim6 (1922) e regresso a Flaherty, no chdo com a sua camara, em frente
a Nanook com o seu arpao, a espera que surja algo para registar. Ambos esperam. Esta
€ para mim uma imagem matricial de Nanook, que muito aprecio. O tempo do cineasta
e o tempo do esquim6 € o mesmo. Sem pesca, ndo ha apanha, e os dois regressam.
Esta é uma atitude totalmente contraria a do repérter televisivo, que ndo tem tempo para
esperar, que considera que o seu tempo é mais valioso do que o tempo do esquimé. O
video da-nos a capacidade de esperar enquanto filmamos.

A NECESSIDADE DE ENQUADRAR

Eu preciso de restricdes para chegar ao essencial, de saber que é essa a imagem certa
e ndo outra. Eu creio muito no "quadro” da composi¢céo. Na delimitagéo temporal e nos
enquadramentos que permitem dispor os objectos, o mundo. Essas restricGes, esses
limites, essa luta com a técnica constroem a minha escrita. A banalidade assusta-me
imenso. Num mundo com tantas imagens, como se alcanga a criagdo de imagens com
sentido, que tenham uma carga semantica, uma poesia?

A MONTAGEM COMO PROCESSO DE CONHECIMENTO
E DE CONSTRUGAO DO ARGUMENTO

Durante as montagens tive revelagdes muito interessantes. As filmagens séo sempre
demasiado complicadas, ndo temos tempo de reflectir. Por vezes, num filme documental,
s6 na fase de montagem é que compreendemos realmente o que uma pessoa quis dizer,
é que medimos o valor de uma pausa, de uma palavra ou de uma frase que néo tinhamos
avaliado como importante durante a filmagem.

Desde Innisfree que todos os meus filmes foram filmados por fases. Isto permite-nos
distanciar do sentido estrito do argumento. Trabalhar com um argumento fechado desde
o inicio das filmagens é algo que apaga o meu desejo de fazer cinema. Se soubermos de
antemao como vamos fazer o filme, se tudo estiver ja definido no argumento, a margem
para a revelagéo fica muito limitada. Por isso, sempre que o sistema de produg¢éo o per-
mite, tento filmar por etapas. Primeiro filmo, depois comeco a programar uma primeira
montagem. Desta analise resultam as linhas mestras para a filmagem seguinte. Este
método foi levado ao extremo com Em Construcéo, onde alternava semanas de filmagem
com semanas de montagem. O relato, o sentido da narracdo ia sendo estruturado ao
longo das fases de montagem.

Reflexdes recolhidas em “Un désir de révélation: entretien avec José Luis Guerin”,
Images documentaires: José Luis Guerin n® 73/74, pp. 23-27



REFLEXOES DE NURIA ESQUERRA

Montadora, desde o filme Em Construgédo, de todas as longas-metragens de José Luis
Guerin (excepto Guest (2010))

Até Em Constru¢do, a minha experiéncia em montagem limitava-se a algumas curtas-
metragens de colegas da universidade. Mesmo assim, tinha a intui¢cdo de que, se viesse
a trabalhar no mundo do cinema, o meu lugar seria ha montagem: na sombra, na re-
flexdo, na ordem e no trabalho minucioso, quase solitario, estabelecidos a partir das
imagens ja filmadas.

O processo de criagdo de Em Construcao foi atipico: um grupo de estudantes a colaborar
com um cineasta desde a ideia inicial do projecto, procura de locais e de personagens,
filmagens, até, no meu caso — e quase dois anos mais tarde —, as misturas de som. Tive
a sorte de aprender a montagem "montando” e, além disso, sob a orientagdo de José
Luis Guerin, um cineasta-montador que escreve os seus filmes na montagem. Guerin
tinha montado os seus filmes anteriores com moviola, procurando, cortando, colando ele
proprio os fotogramas. No caso de Em Construcao, que tinha sido flmado em video, a pri-
meira fase de montagem — visionamento, seleccao, primeiras pré-montagens e busca dos
personagens — teve lugar numa pequena editora de video “por corte” , e 0 José Luis dele-
gou as tarefas técnicas e manuais. Esta fase de pré-montagem de sequéncias serviu para
0 que acabou por resultar numa segunda filmagem, com uma mise-en-sceéne da realidade
e umas personagens com caracteristicas agora ja mais definidas. Depois desta segunda
filmagem, o trabalho continuo e em paralelo de montagem intensificou-se e come¢camos a
trabalhar com um software de edi¢éo, o "Avid", que aplicAmos na ultima fase: a reconstru-
¢do do som - uma das singularidades do método de JL Guerin é que ele estrutura, ja na
montagem da imagem, o maximo da banda sonora a partir de palavras, sons e ambientes
de som direto de planos cujas imagens ndo serdo usadas -, as tentativas de estrutura e
de construcéo final do filme tal como o conhecemos.

Pude, entéo, aprender, sem que o soubesse na altura, com o filme talvez mais complexo
ao nivel de montagem em que trabalhei: sem argumento, muitas horas de material, recons-
trucdo do som directo... S6 nos projectos seguintes € que ganhei consciéncia deste facto,
especialmente na montagem de filmes de ficgdo com argumento prévio.

Dou aulas de montagem ha dez anos. Isto obriga-me a repensar o meu trabalho como
montadora para poder ensinar, ndo apenas a parte técnica - sem ddvida a mais simples -, mas
também métodos de trabalho, estratégias, a detectar problemas para saber oferecer melhores
solugdes e, algo que é muito mais dificil de transmitir: ensino como pensar a montagem.

REFLEXOES DE AMANDA VILLAVIEJA

E, desde o filme Em Construgéo, sonoplasta de todas as longas-metragens de José
Luis Guerin

Quando o José Luis me prop0s ficar como responsavel do som no filme Em Construgéo
respondi-lhe que nunca tinha pegado num microfone. Foi entdo que pensei: se o que eu
gueria era estar na fase de filmagem, o lugar onde tudo acontece pela primeira vez, e
aprender vendo-o a trabalhar, porque nédo fazé-lo através do som?

Nunca pensei que a posi¢do do sonoplasta na rodagem de um filme do José Luis seria
téo privilegiada e que aprenderia tanto com esta nova ferramenta, da qual apenas tinha
ouvido falar.

A filmagem de Em Construgéo durou quase dois anos e foi um verdadeiro work in pro-
gress. Foram muitos os dias de observag&o no bairro, dias de escuta, de atencéo aos
detalhes, ou de visionar um monte de filmes e tentar enquadrar tecnicamente as dife-
rentes situagdes que iam surgindo nas filmagens.

Sinto que foi a maneira mais bonita de aprender: tentar encontrar em equipa, um modo
de trabalhar que nos permitisse pensar e desenhar a realidade que tinhamos a nossa
frente.

Em Construgéo foi o meu primeiro filme e foi onde percebi que gostaria de me dedicar a
sonoplastia. Com uma premissa, definida logo que peguei num microfone pela primeira
vez: aprender continuamente a olhar e a escutar.

“Coisas vistas e ouvidas”, é o que se |é nos créditos iniciais do filme.
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11l - ANALISES

CAPITULOS DO FILME

Lista de sequéncias definida por Nuria Esquerra, montadora do filme

O recurso a uma lista de sequéncias é especialmente determinante para a antecipagao
de uma estrutura filmica a partir da repeticdo de motivos, espagos, elementos que se vao
transformando ao longo do tempo e do filme.

Il - ANALISES

1 — O Barrio Chino em 1960 (imagens de 2 — Abertura com muro, ruas do bairro e apre- 3 — Futebol na praga (Juani, Ivan e vizinhos) 4 — Escombros no descampado, a partir do
arquivo) (de Omin 32s a 1min 34s) sentacdo das primeiras personagens (senhor (de 6min a 7min 03s) exterior e em varios interiores de casas (de
Antonio, Juani, Ivan). Escombros. (de 1min 7min 03s a 7min 51s)
34s a 6min)

5 — Juani e Ivan falam no quarto 6 — Escombros no descampado. As Trés 7 — Inicio das obras. Trabalhadores e vizinhos 8 — Carpinteiros cantam um bolero durante
(de 7min 51s a 10min 33s) Chaminés de Poble-sec com a grua. Anoitecer (Sonia e adultos) (de 11min 24s a 12min 36s) a refeicdo (Pedro, Juanma) (de 12min 36s a
com gruas. Fachada a noite (de 10min 33s a 13min 31s)

11min 24s) [Ver “Um fotograma. As trés cha-
minés: variagcGes para construir o tempo e
0 espaco ", p. 20]



9 — Perfuracdes para ancorar pilares, gatos
e moradores observam as obras (Juan) (de
13min 31s a 14min 27s)

13 — Noite manifesta nas fachadas e no cemi-
tério romano. A lua (de 28min 31s a 29min)

17 — Trabalhos dos carpinteiros de cofragem
(de 33min 25s a 33min 54s)

10 — Inicio das escavagdes e descoberta do
cemitério romano. Comentarios do senhor
Antonio e dos trabalhadores (de 14min 27s a
17min 57s)

14 — Cenas do bairro: demoli¢des, obras,
didlogos no café (de 29min a 30min 08s)

18 — Construgdo da escada e dialogo entre Juan
e o seu filho, Juanma (de 33min 54s a 38min 03s)
[Ver “Uma sequéncia. A escada: o trabalho e a
transmissao ", pp. 22-23]

11 — Criangas, jovens e adultos comentam,
reflectem e levantam hip6teses sobre as ossa-
das do cemitério (de 17min 57s a 26min 42s)

15 — O senhor Antonio e dois amigos do café
recordam como era o Bairro Chino. Noticias
na televisdo (de 30min 08s a 32min 37s)

19 — Trabalhos dos carpinteiros de cofragem e
Abdel Aziz. Moradores espreitam das janelas
(de 38min 03s a 39min 22s)

12 — Demoli¢des; moradores falam dos proble-
mas da habitagdo (de 26min 42s a 28min 31s)

16 — Demoli¢Bes no bairro e nas ruas (de
32min 37s a 33min 25s)

20 — Diélogo entre Abdel Aziz e Abdelsalam,
que quer trabalhar na obra (de 39min 22s a
41min 02s)
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21 — Troca de olhares entre Juanma e Sonia
na varanda (de 41min 02s a 41min 58s)

25 — Noite. As trés chaminés. Juani na rua (de
46min 03s a 46min 37s)

29 — Noite. As trés chaminés. Café "Bodega
Apolo" Juani e Ivan nas maquinas de jogos (de
55min 02s a 56min)

22 — Os moradores e a obra (de 41min 58s a
42min 33s)

26 — Reldgio, gruas e a obra vista da janela da
escola (de 46min 37s a 47min 09s)

30 — Os miudos constroem uma cabana na
obra (de 56min a 57min 36s)

23 — Trabalhos e didlogos (Abdelsalam, San-
tiago, Abdel Aziz) (de 42min 33s a 44min 06s)

27 — A espera do cimento. Roupa a secar e
gruas. Didlogo entre o morador e bebé (de
47min 09s a 54min 15s)

31 — Abdel Aziz e Abdelsalam (de 57min 36s a
58min 24s)

24 — Tarde no bairro: fachadas, criangas, ruas,
pracas, prostituicéo, bar, relégio giratério (de
44min 06s a 46min 03s)

28 — Chegada do cimento ao anoitecer. Juan
no pré-fabricado (de 54min 15s a 55min 02s)

32 — Dialogo entre Juanma, de licenga, e
Sonia, que vai morar para Poble-sec
(de 58min 24s a 59min 42s)



33 — Juani e Ivan no telhado observam Abdel-
salam na obra (de 59min 42s a 1h 01min 31s)

34 — Ruas contiguas a obra (de 1h 01min 31s
a 1h 01min 58s)

35 — Juani e Ivan falam no quarto (de 1h
01min 58s a 1h 06min 43s)

36 — O senhor Antonio e o amigo Luis falam do
problema da moradia defronte a umas obras.
(de 1h 06min 43s a 1h 07min 33s)

37 — Anoitecer no bairro. O senhor Antonio
com o seu carrinho. A Terra de Farads nas
fachadas dos prédios vizinhos (de 1h 07min
33 a 1h 09min 06) O som do filme A Terra
de Farads mistura-se com os outros sons do
bairro.

No televisor do bar passam imagens do filme
A Terra de Farads, de Howard Hawks.

40 — Trabalhos da obra em estado muito avan-
cado. Juan e Pedro falam sobre "a alma de uma
estrutura”(de 1h 10min 35s a 1h 11min 30s)

41 — Dialogo entre Juan e Pedro sobre a
construcdo da igreja Sant Pau del Camp, da
Sagrada Familia, das obras atuais, das pira-
mides... Didlogo com a rapariga que entrou na
obra (de 1h 11min 30s a 1h 17min 11s)

38 — Juani e Ivan no interior, ao som do filme
A Terra de Faraés (de 1h 09min 06s a 1h
09min 29s)

39 — A Terra de Farads nos televisores dos
moradores (de 1h 09min 29s a 1h 10min 35s)

42 — Desmantelamento do muro de madeira
com as pinturas das criancas. Demoli¢cdes no
bairro (de 1h 17min 11s a 1h 17min 46s)

43 — Demoli¢do da casa de Juani: exterior e
interior (de 1h 17min 46s a 1h 18min 04s)

N

>
Z
>
=
n
m
n



&)
w
@
-

<L
pd
<

44 — Restos das demoli¢des. Contentor em
frente & obra. Os moradores e o senhor Anto-
nio encontram quadros e objetos no contentor
(de 1h 18min 04s a 1h 19min 34s)

48 — Juani e lvan na obra. Entardecer (de 1h
26min 37s a 1h 29min 23s)

52 — DemoligBes no bairro (a pintura com dos
olhos do inicio do filme) (de 1h 37min 39s a 1h
38min 12s)

45 — Noite. Café "Bodega Apolo" Ivan e Juani
(de 1h 19min 34s a 1h 20min 23s)

49 — Trabalhos da obra a partir das janelas
dos vizinhos e da escola (de 1h 29min 23s a
1h 29min 57s)

53 — O senhor Antonio e o amigo Luis, no bar
(de 1h 38min 12s a 1h 44min 14s)

46 — Dialogo noturno entre Santiago y Abdel
Aziz, na obra (de 1h 20min 23s a 1h 26min
22s)

50 — A neve. Santiago, Abdel Aziz e Abdelsa-
lam (de 1h 29min 57s a 1h 34min 03s) [Ver
“Um plano. A neve: redescobrir a capaci-
dade do assombro ", p. 21]

54 — O senhor Antonio e seus pertences no
descampado. Cair da noite (de 1h 44min 14s a
1h 44min 54s)

47 — Gruas e terrago da obra (de 1h 26min 22s
a 1h 26min 37s)

51 — Preparagéo da comida no fogédo portatil.
Santiago, Abdel Aziz e Abdelsalam (de 1h
34min 03s a 1h 37min 39s)

55 — O ultimo andar do prédio visto através
das janelas dos vizinhos (de 1h 44min 54s a
1h 45min 14s)



56 — Santiago e Abdel Aziz continuam a
levantar as paredes (de 1h 45min 14s a 1h
46min 45s)

60 — Noite de passagem de ano. Um sem-
abrigo janta na obra (de 1h 50min 25s a 1h
52min 08s)

64 — Créditos finais (de 2h 05min 35s a 2h
07min 30s)

57 — Abdel Aziz e Juan junto a janela ja termi-
nada (de 1h 46min 45s a 1h 47min 52s) [Ver "
Questdes cinematograficas em torno de um
fotograma ", p. 5]

—
:
|

61 — Rua, terraco da vizinha e finalizagéo da
obra (de 1h 52min 08s a 1h 53min 10s)

58 — Santiago e Abdel Aziz falam durante a 59 — Trabalhos na obra: reboco da parede,
refeicdo (de 1h 47min 52s a 01 49min 29s) ensaio, acabamento de fachadas (de 1h 49min
29s a 1h 50min 25s)

62 — Visitas dos futuros inquilinos do prédio: 63 — Travelling. Juani leva Ivan as costas
comentarios sobre os moradores. Dialogo por uma rua do bairro (de 2h 01min 46s a 2h
entre a rapariga e o morador (de 1h 53min 10s 05min 35s)

a 02h 01min 46s)
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QUESTOES DE CINEMA

UM FOTOGRAMA.

AS TRES CHAMINES: VARIACOES PARA CONSTRUIR O TEMPO E O
ESPACO

(Seq. 6 — TC: 10min 33 a 11min 24)

T e T
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“As trés chaminés”

Este fotograma aparece no minuto 10 do filme, apés a primeira conversa entre Juani e
Ivan [1], seguem-se dois planos do trabalho na obra [2, 3]. Depois, pela primeira vez,
aparece o plano das trés chaminés, um elemento icénico de Barcelona, que pontuara
todo o filme e marca a passagem do tempo.

Y

A partir da montagem visual e sonora - 0s sons da obra vao enfraquecendo progressiva-
mente até desaparecer e dao lugar ao rumor da cidade — é marcada a passagem do dia,
desde o trabalho diurno e barulhento da obra até a noite. O fotograma esta matizado pela
luz do entardecer; trata-se de um plano aberto em que vemos, na primeira sequéncia
do filme, um trabalhador a descer de uma grua; ao fundo, o hotel e, mais perto, as trés
chaminés. Isto significa que a imagem cristaliza um instante do dia e do trabalho da obra
e, ao mesmo tempo, contextualiza o espacgo na sua relagdo com a cidade.

Aideia € que o espectador construa o espago de forma concrecta, relacionando o edificio
com as ruas vizinhas, com o bairro e com a cidade. O filme € uma montagem de fragmen-
tos de espagos que constroem a imagem de conjunto.

Para poder estruturar esta paisagem para o espectador, Guerin recorre a diferentes
motivos que reaparecem continuamente em diferentes momentos do filme, permitindo
desenhar um "mapa" do lugar ao relaciona-los entre si. Estes planos estdo muitas vezes
vazios ou sdo habitados apenas por um pequeno movimento ou figuras no enquadra-
mento. Uma destas imagens recorrentes é a das trés chaminés vizinhas ao edificio. E
uma imagem que faz lembrar os planos do cineasta japonés Yasujiro Ozu, uma referén-
cia muito querida de Guerin pela sua forma subtil de filmar a passagem do tempo.

O Sabor do Saké / Sanma no aji
(Yasujiro Ozu, 1962)

As chaminés reaparecem noutros planos do filme, com diferentes enquadramentos e
em diferentes momentos do dia. Estes planos séao fundamentais no filme na medida em
qgue o estruturam através de uma métrica, de repeticdes e variagdes que nos permitem
regressar ao conhecido enquanto a obra avanca.

1

Sec. 30, TC: 56min Sec.47, TC 1h 24min Sec. 55, TC: 1h 43min

Sec. 25, TC: 46min

Os enquadramentos sdo fixos, com composicdes muito cuidadas. Sdo pequenos ins-
tantes ou marcas temporais compostas pela camara, que criam um espago cinematogra-
fico, documentam o espaco real e expressam a transformacgéo da cidade. Quando o filme
acaba, os espectadores partilham uma emocéao real, préxima e familiar a dos moradores
do bairro, identificando a sua propria experiéncia face ao desaparecimento de umas coi-
sas e aparecimento de outras em seu lugar.



UM PLANO.
A NEVE: REDESCOBRIR A CAPACIDADE DO ASSOMBRO
(Seq. 50 — TC: 01h 29min 57 a 01h 34min 03)

Decorrida uma hora e meia de filme, um inesperado nevéo cai sobre a cidade. Guerin
filma as suas personagens, - Abdel, Santiago, Abdesalam -, enquanto contemplam e
reagem a queda de neve, com reflexdes nostélgicas, a falar de politica e das suas recor-
dagoOes, sem parar de trabalhar. A neve cai com uma intensidade crescente a medida que
os planos avancam (vemos a igreja, o colégio, o céu, os trabalhadores...). Neste plano,
Guerin isola, num enquadramento médio, a figura de Abdel frente a fachada da igreja
coberto pelos flocos que caem. E uma imagem que, como veremos adiante, nos torna
préximos do ponto de vista e da emocao de Abdel ao contemplar o nevéao.

A longa duragéo da filmagem de Em Construgédo vem dar resposta, em grande medida,
ao desejo de descobrir o filme no seu processo, ao lado das personagens, abrindo a
experiéncia da flmagem ao imprevisto. Isto deu tempo a Guerin para reagir a algo fora
de vulgar e extraordinario em Barcelona: um grande nevao, em novembro de 1999, que
atingiu mesmo a zona baixa da cidade, junto ao mar, no bairro do Raval onde decorre a
accao do filme.

Este momento nunca poderia ser previsto no argumento documental, s6 a realidade o po-
deria ter criado. De modo a poder captar e encenar este momento, Guerin decidiu filmar
uma cena protagonizada por Abdel e Santiago, dois trabalhadores com personalidades
quase antagénicas e que acabam por travar uma relacdo de amizade e cumplicidade
durante o filme. Ambos olham a neve de maneira diferente, em contraponto: enquanto
Santiago se concentra no seu trabalho, Abdel mergulha na contemplagéo e evocacéo.

Sobre esta cena, Guerin disse que "era necessario reivindicar a capacidade de redesco-
brir 0 assombro. As vezes falo da viagem evocando esta ideia: de tanto passar na minha
rua acabo por deixar de a ver. O mais Util de viajar é que tudo te surpreende porque estas
predisposto a isso".

No filme, Guerin pretende redescobrir a sua propria cidade. E assim a igreja de Sant
Pau del Camp, presente em muitos enquadramentos, aparega aqui como uma variagao
impressionista, uma nova paisagem. Durante o filme, os planos com varia¢cdes de um
mesmo motivo d&o lugar a diferentes camadas representativas da passagem do tempo:
a igreja vista de diferentes janelas, a noite, ao cair da tarde, durante o nevéo... A igreja
de Sant Paul del Campo converte-se assim numa presenca viva, que remonta ao séc. IX,
referente de uma certa estabilidade numa cidade em mudanca

Guerin queria, entdo, filmar o assombro perante a neve, senti-la como algo extraor-
dinario, como uma composic&o inesperada e lirica da paisagem urbana, que tinhamos ja
visto antes e sobre a qual se constréi o filme. Assim, a experiéncia é tornada subjectiva
pela perspectiva de Abdel, quando recorda a primeira vez que viu neve, ainda crianca,

“A natureza esta a sussurrar a Barcelona através da neve”

em Marrocos.

O plano torna-se um cantico, uma celebragdo do presente, ao mesmo tempo que par-
tilha o assombro de Abdel e a sua capacidade poética, que de subito diz "a natureza
estd a sussurrar a Barcelona através da neve". Como refere o proprio Guerin, muito
dificilmente um argumentista escreveria uma frase destas, ja que esta revela uma forma
de expressao muito singular e genuina do préprio Abdel. Foi por esta razdo que o rea-
lizador sempre quis que as personagens usassem as suas proprias palavras e formas
de expresséo, preservando nas falas a sua autenticidade. Guerin explica-o desta forma:
"Eis 0 que denomino por “colocar em situacao”, que é parecido com mise-en-scene (por
em cena), mas que tem matizes diferentes; trata-se de criar uma situacdo e escolher
os personagens (num filme desta natureza a ideia de casting é essencial), pois o que
conta ndo sdo apenas as pessoas, mas antes como elas interagem entre si. Se Abdel
esta tdo bem é porque ele contrasta com o pedreiro galego que é uma personagem
completamente diferente. [...] Transcende a ideia de interpretacao porque eles séo co-
-argumentistas do filme”.*

1 Alvaro Arroba, “Conversa com José Luis Guerin”. Letras de cine, N.°6, 2002, pag.70. Passagem
extraida da pag. 11.
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UMA SEQUENCIA.
A ESCADA: O TRABALHO E A TRANSMISSAO
(Seq. 18 — TC: 33min 54 a 38min 03)

A sequéncia mostra Juan Lépez - o encarregado da obra - a construir uma escada,
ladeado pelo seu filho, Juan Manuel Lépez. Os dois ja tinham aparecido separados, em
momentos anteriores do filme, e nesta sequéncia vémo-los juntos pela primeira vez.
Através do diadlogo percebemos que séo pai e filho e que Juan Manuel vai abandonar a
obra para ir cumprir o servigo militar.

Esta sequéncia retrata ndo s6 a transmissao, a forma de ensinar e a aprendizagem
de um oficio, mas também a partilha e legado de uma paixdo. "Temos de sentir paixado
pelo trabalho", diz o pai ao mesmo tempo que exemplifica o cuidado e rigor artesanal
necessario para fazer bem uma escada, manuseando as ferramentas e 0s materiais.

Esta transmissdo é recriada cinematograficamente na relagéo entre os planos de rosto
e os gestos. A montagem tece desta forma as linhas de filiagdo e a transmissao de um
oficio de pai para filho. Assim, por exemplo, vemos 0 pai muito concentrado a observar
o célculo de um nivel e, no plano seguinte, vemos o filho a olhar, de modo idéntico, para
o nivel [1, 2].

Durante os quatro minutos e dez segundos que dura a sequéncia, sucedem-se 42 pla-
nos. Trata-se, portanto, de uma sequéncia muito construida na fase de montagem. E
composta, quase na integra, por grandes planos e planos médios das personagens, nao
recorrendo apenas a planos gerais que mostrem o conjunto da situagao (de facto, até ao
plano 27 nunca vemos o pai e filho no mesmo enquadramento [3]).

A cena inicia-se com um plano do desenho da escada a construir. Depois, segue-se
uma série de gestos fragmentados - os rostos das personagens enquanto observam
e medem, as suas maos nas ferramentas - que acabardo por mostrar a ac¢do no seu
conjunto.

O trabalho, passo a passo, peca a pega, da constru¢do da escada, € acompanhado de
modo analogo pelo trabalho da prépria montagem, que une, plano a plano, os detalhes
dos rostos, das méos, dos objetos, até construir a cena sobre a construcdo da escada.

Nesta cena, a fragmentacdo em planos curtos € uma ideia expressiva que nos permite
abordar o ponto de vista das personagens na execugdo da sua atividade, o que cria
uma sensacdo de atencdo e de proximidade ao detalhe em relagdo a realidade fisica
(a madeira, as ferramentas). Guerin atribui grande importancia as méos, mostrando a
beleza dos gestos artesanais. Nos planos de detalhe podemos ver as réguas, as fitas
métricas, as cordas, os lapis [5 a 8].




Isto permite-nos ver como o cinema, ao aumentar a escala dos objetos e dos detalhes
na tela de projecdo, nos aproxima da realidade mais pequena e concreta e assim revela
as suas potencialidades estéticas. Por vezes, a pretexto dos movimentos que as perso-
nagens fazem com os objetos, Guerin mantém o plano para que observemos a trans-
formagéo visual. Por exemplo, pode comecar no nivel e manter o plano até se revelar a
imagem que estava por baixo: a madeira com linhas azuis - numa composi¢do que se
assemelha a um quadro abstracto - [9, 10]. No mesmo pedaco de realidade séo criadas
duas imagens distintas. Uma nova imagem aparece por baixo de outra, transformando-
se o figurativo em abstracto.

9 10

A beleza destes planos nasce da matéria, da representagdo que as coisas adquiriram. O
cinema, a arte que estd mais colada a realidade e a sua matéria nos seus instantes mais
belos, é uma valorizagdo, uma percepg¢édo intensa do quotidiano, feita com o coragao:
nesse lugar, o gesto do trabalhador ("temos de sentir paixdo pelo trabalho") é também o
gesto do cineasta.

Podemos ainda referir a montagem sonora, que da grande relevo a sons, como o dos
lapis a tragar linhas na madeira, aumentando a sensacao de realismo e de proximidade.
Por sua vez, os dialogos em que o pai explica o oficio ao filho ou recorda a sua chegada
a Barcelona, e as suas visitas ao Bairro do Raval quando era jovem, vao servir para criar
na montagem um continuum na sequéncia e interligar temporalmente todas as imagens.

Juan Lépez partilha a sua visdo do oficio e da vida com a frase: "o tempo é melhor apre-
ciado, se vivido a medida que chega e no momento”. A sequéncia ensina-nos a apreciar
certos momentos, raros de serem vistos nos filmes, como o trabalho manual de constru-
¢éo de algo, o tempo de trabalho concentrado e partilhado.

Para ver a transformacdo de uma cidade e a criagcdo de um edificio, Gue-
rin ndo parte das accdes maiores e gerais (precisamente as que vemos nas
montagens que mostram aos poucos como se constréi um edificio), mas
sim das acc¢des menores e vulgares, valorizando o tempo dos gestos minimos.

Num outro momento, o pai diz: "dissemos que iamos fazer um bairro novo aqui e vamos
consegui-lo".

No final da cena, é revelado tudo aquilo que tinha sido apontado pela meticulosa coreo-
grafia de gestos sincronizados feitos pelas méos do pai e do filho, com o cordel azul
esticado a servir de régua - quando tocam nele parece uma corda de um instrumento que
vibra. O trabalho une pai e filho ao mesmo tempo que o filme nos permite observar ao
pormenor como se constroem as coisas e a beleza que existe na madeira, numas linhas
azuis, nas méos [11 a 14].

11 12
13 14
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A CONSTRUGAO DO FILME: A MONTAGEM

José Luis Guerin é um cineasta-montador. Nao s6 porque era ele quem operava a moviola,
nas montagens prévias a Em Construgéo (tendo depois comecado a trabalhar nos progra-
mas de edicdo digital no seu computador) mas, acima de tudo, porque a estrutura do seus
filmes ganha forma a partir da montagem. Guerin exp8e este tema numa entrevista: "Du-
rante as montagens tive as revelagGes mais interessantes. As filmagens sdo sempre dema-
siado complicadas, ndo temos tempo de reflectir. Num filme documental, muitas vezes s6
na montagem é que compreendemos realmente o que uma pessoa quis dizer, € que nos
apercebemos do valor de uma pausa, de uma palavra ou de uma frase que nao tinhamos
dado importancia durante a filmagem”. Para Guerin, o filme constréi-se e define-se na
montagem e, por isso, ele organiza sempre o processo de criagdo prevendo uma monta-
gem intercalada entre filmagens. Esta montagem intermédia é importante pois permite-lhe
estruturar o filme e delinear a flmagem que falta.

No caso de Em Construgéo, filmar um processo longo e coletivo, como é o da construcao
de um edificio, propiciou a descoberta de uma forma de filmar e de montar especifica. Por
este motivo, Guerin idealizou o projecto como um "work in progress" (de facto, era este o
nome do filme usado durante as filmagens) em que o processo criativo (filmagens e mon-
tagem) fluiu em paralelo ao trabalho dos operarios, até terminar a construcéo. Isto permitiu
que o filme se fosse revelando, durante os dois anos de filmagem da construcao do edificio
e da vida do bairro, a Guerin e a sua jovem equipa: “a experiéncia que mais me interessava
era comecar a filmar sem um argumento prévio e ir descobrindo o filme ao longo do tempo”.

As filmagens comecaram no Outono de 1998 e terminaram em Janeiro de 2000. A mon-
tagem decorreu em paralelo com a filmagem. A medida que decorria a filmagem, Guerin
visionava e selecionava todo o material e os montadores ordenavam-no. Além disso, a
filmagem estava dividida em duas fases distintas. A primeira fase foi de procura e criacao
de relagdo com 0s espagos e as personagens do bairro e da obra, a que se seguiu um
periodo exclusivo de montagem. A segunda foi muito mais dirigida a criacdo de cenas de
diadlogos e de situagdes concretas. A montagem permitia a Guerin descobrir e construir as
personagens, delinear possiveis tramas ou propor novas situacdes.

Gravaram-se mais de duzentas horas, compactadas, no final, nos 130 minutos de filme.
Esta tarefa de descartar, selecionar e agrupar planos e cenas define a estrutura dramatica.
Desde os planos iniciais, a montagem vai-nos transportando para a vida do bairro e do
trabalho da obra, chamando a nossa atencgéo para os efeitos do tempo. No final das duas
horas de filme, fica a sensacdo de que conhecemos os moradores e os trabalhadores,
as ruas e a sua sonoridade. A estrutura do conjunto, para além de organizar cada cena,
introduz o espectador nessa realidade, ao ponto de lhe permitir experienciar e viver essa
realidade a partir de dentro, com os moradores. O espectador ouve-o0s quando falam sobre
as transformagdes do bairro e vé como se adaptam as mudancas. Essa experiéncia, tdo
vivida e partilhada, torna muito mais intensa a percep¢do da passagem do tempo. O filme
fala assim também da nossa época, da rapidez com que os lugares onde vivemos mudam.

Esta experiéncia da vida pela mao do cinema esta estruturada com base numa monta-
gem de grande complexidade, composta por muitos sons e por muitos planos de duragéo

relativamente breve, que se véao relacionando entre si a varios niveis: para construir o
espaco da obra e a sua relagdo com o bairro, para expressar a passagem do tempo, para
retratar o trabalho dos operarios e a vida dos vizinhos.

Para compor esta grande quantidade de elementos visuais e sonoros de forma orgéanica,
o cineasta e os montadores estruturaram o filme em doze dias falsos (de duragéo e nu-
mero de cenas muito variavel) com oito noites como unidades organizadoras, retomando
motivos recorrentes ao longo dos dias (as chaminés, o café Bodega Apolo, as fachadas,
a obra vazia, o reldgio giratério...). E a estrutura interna do filme que vai articular, através
desses dias, a passagem das estacdes e 0s progressos na construcao da obra.

Ao nivel estrutural, existem duas grandes linhas de montagem. Por um lado, a dos blocos
sequenciais em continuidade — caso das cenas da escavagéo ou da escada, as sequén-
cias de dialogos do senhor Antonio ou de Abdel Aziz, o progresso da construgdo do muro
com as janelas. E uma outra, caracterizada pelos motivos, personagens, lugares que
reaparecem, gerando entre eles ecos e associagfes poéticas. O filme é construido com
base nas variacGes da passagem das horas do dia, das estagfes, da evolug¢édo da obra
desde as demolicdes até a finalizacdo. Todos esses elementos permitem, simultanea-
mente, situar o edificio em construcéo e relaciona-lo com as ruas e os edificios vizinhos.

Nesse sentido, as opgGes da montagem implicam a selecgdo de cenas e motivos re-
presentativos de um conjunto muito mais amplo. Assim, por exemplo, a sequéncia da
construcao de uma escada [ver “Uma sequéncia. A escada: o trabalho e a transmissao”
pp. 22-23] retine os multiplos processos desse tipo que estruturam a obra, e, por sua
vez, retrata Juan e o seu filho, Juanma, descreve a histéria do bairro e explica o valor da
transmissao do oficio... Noutros casos, Guerin trabalha em continuo um motivo, como o
do ecra da televisdo no café e na casa dos vizinhos, durante a emissédo de A Terra dos
Farads (Land of the Pharaohs, Howard Hawks, 1955): as imagens do cinema unem uma
comunidade [Seq. 38].




Certos motivos visuais, caso da janela, vao gerando rimas ao longo do filme: relacionam
as janelas do novo edificio com as casas do bairro, com a escola, com a igreja de Sant
Pau del Camp. E relacionam-se tanto por via da montagem interior (as relagdes dentro
do enquadramento, como quando vemos a janela da obra e através dela os edificios
atras) como da montagem que estabelece ressonancias visuais em planos sucessivos
ou separados na estrutura.

Sobre os motivos montados em continuidade, podemos observar oito planos da sequén-
cia 4 que partilham uma série de motivos visuais: as ruinas, o pd, as figuras dos trabalha-
dores ao fundo, as janelas que demarcam um primeiro limite na obra (o espaco da casa)
e um segundo limite ao fundo (os trabalhadores, o espagco demolido)... Nao obstante a
sua breve duracéo, estes planos permitem-nos sentir a passagem do tempo, o decorrer
do dia: por exemplo, no plano da mulher e do menino, o ruido da obra cessou e ja ndo ha
movimento no exterior (excepto o da rua) talvez para situar o momento da pausa ou do
meio-dia antes do recomeco dos trabalhos nos planos seguintes.

Para levantar as fundacdes do filme, Guerin escolhe uma série de motivos visuais (as cha-
minés, as gruas, a igreja de Sant Paul del Camp, a rua que desemboca na obra...) que apa-
recem ao longo do filme em diferentes enquadramentos, angulos, momentos do dia ou fases
da obra. Algo parecido ocorre com os trabalhadores e os vizinhos: enquanto uns aparecem
pontualmente numa cena, outros vao reaparecendo em sequéncias diferentes e acabam por
se tornar protagonistas do filme, personagens identificAveis e representativos do seu oficio
e da comunidade. Pensemos nas criangas que contemplam a escavagdo e que, mais tarde,
vemos a construir uma cabana na obra e a falar com os trabalhadores. Ou em Abdelsalam,
que comeca por ser um vizinho a observar a chegada do contentor e que acaba por pedir
trabalho na obra em que fica até ao final, o0 que motiva uma sequéncia que o liga a Juani e
a lvan. Este tipo de passagem entre as ruas, as casas e o novo edificio origina muitos jogos
de montagem: personagens que se deslocam entre 0s espagos, objectos das casas que
mais tarde serdo encontrados nos destrogos... O som, essencial no trabalho de montagem
e concepcao dos planos e sequéncias em todos os filmes de Guerin, desempenha um papel
decisivo: liga a obra e o bairro (os sons da obra no bairro e nas casas; os sons do bairro na
obra), acentuando a sensacao temporal (os sons do amanhecer e do entardecer, o som das
noites e dos dias festivos) ou o substrato documental do contexto histérico (as noticias do
Kosovo ouvidas especialmente entre as sequéncias 14 e 16).

Nessa busca documental, Guerin pretendia criar blocos de realidade a partir das sequén-
cias. Nesse sentido, a cena da descoberta dos restos de um cemitério romano do século VI,
durante as escavacgdes, no local das fundagdes do novo edificio, é extraordinaria. Perante a
descoberta, Guerin criou uma cena fabulosa a qual deu um papel estrutural no filme: trata-se
do primeiro grande encontro entre o espago da obra e os vizinhos, € o momento em que o
filme se abre ao bairro.

Para organizar esta cena, Guerin teve uma grande ideia de montagem que condicionou as
escolhas sobre o que filmar. Comega-se com um bloco dedicado a descoberta das ossadas
pelos arquedlogos - em primeiro plano, planos de detalhe e com um som muito preciso.
Progressivamente, comegam a entrar os moradores do bairro, criancas, jovens e adultos de
origens muito diversificadas que, na qualidade de espectadores, se convertem em verdadei-
ros protagonistas da cena, formando uma espécie de coro que comenta a cena a medida
que os restos sdo descobertos, colocando hipéteses e reflectindo com humor sobre a vida, o
tempo ou a histéria da cidade.
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Conseguir fazer esta sequéncia supde uma grande complexidade de som, tanto no momento
da captacdo de som directo como depois na montagem sonora. Para este registo, os téc-
nicos de som distribuiram-se por uma faixa estreita de terreno, no limite da escavacéo,
mesmo por baixo donde se encontravam os vizinhos. Depois, ha montagem, a continuidade
foi construida através do dialogo colectivo, com frases em fora de campo que captam as
opinides, as reflexdes, a expressividade e a imagina¢do dos vizinhos. Uma situagéo téao
complexa de filmar, com muita gente a falar ao mesmo tempo, acabou por se tornar numa
grande cena, gragas ao ritmo criado na montagem e a progresséo gerada a partir das ex-
pectativas iniciais das pessoas (0 que irdo encontrar os arquedlogos?) e da evolugéo dos
acontecimentos.

Fica patente nesta sequéncia, que Guerin encontrou na montagem, a relagao principal que
organiza o seu filme: a que é criada entre a obra e o bairro, entre os trabalhadores e os
vizinhos, entre o intimo e o colectivo. A medida gue se constroi o edificio, o bairro transfor-
ma-se; e, a0 mesmo tempo, faz-se o filme.

Para a aproximagdo entre o colectivo e o intimo, criada através da montagem, também
foram muito importantes as cenas de conversa entre as personagens. Grande parte destes
dialogos foram filmados com duas camaras. Guerin dava indicacdes sobre os temas e 0s
motivos, mas nunca pedia as pessoas filmadas que dissessem ou repetissem uma deter-
minada frase: o que lhe interessava era que estas se expressassem com a sua propria
linguagem, que falassem com naturalidade entre elas. Por sua vez, na montagem procurou
preservar a veracidade dessas expressfes, com 0s seus siléncios e pausas, para retratar
as personagens com autenticidade. Assim, podemos observar nas conversas entre Abdel
Aziz e Santiago que cada um tem uma maneira muito propria de falar e desse contraste
acaba por nascer uma simpatia matua. Os planos servem precisamente para mostrar estes
contrastes, com as suas reacgdes irénicas e os seus tons dispares: 0 mais imaginativo e
poético (Adbel Aziz) e o mais realista e pragmatico (Santiago).

Esta montagem t&o elaborada de planos breves torna, por contraste, mais intenso e signifi-
cativo o grande plano que fecha o filme, o travelling a acompanhar Juani e lvan caminhando
pela rua. Este é o Unico plano em movimento do filme: um grande plano sequéncia, sem
cortes, que percorre o bairro junto a Juani e Ivan, repleto de sons das presencas de vizinhos
no plano de fundo. A realidade segue o seu curso: o filme acaba, mas a vida continua.




A Flor do Equinécio / Higanbana Bom Dia / Ohayo
(Yasujiro Ozu, 1958) (Yasujiro Ozu, 1959)

Playtime (Jacques Tati, 1967)

Roupa estendida no filme Em Construcéo A Terra de Fara6s nos televisores dos vizinhos no filme Em Construcéo



No filme Em Construgéo a transformacao do bairro € uma paisagem emocional que nos
mostra a relacdo produzida entre a realidade intima e a colectiva. No filme O Emprego
(Il Posto, 1961) o jovem Domenico chega a Mildo, uma cidade em plena transformagéo
industrial, em busca de trabalho. O realizador Ermanno Olmi dizia que nos seus primei-
ros filmes "esta sempre presente a histéria no nosso pais, da transigdo das sociedades
rurais para o mundo laboral e da nova burguesia”.

O Emprego (1961)

Em Construcéo (2000)

Guerin e Olmi partilham o mesmo gosto pelo valor documental do cinema, pela sua capaci-
dade de registar a mutacao de uma cidade e pelo modo como esse processo gera afectos,
emoc0es e estados de &nimo. Daqui resulta uma grande valorizacao da filmagem da cidade
e, ao mesmo tempo, do grande plano e do rosto como forma de sentir a paisagem urbana.
Domenico sente-se s6 e a margem na cidade até ao momento em que conhece Antonietta,
uma rapariga que, como ele, estd a concorrer a um lugar numa empresa. A camara de Olmi
enquadra-os com frequéncia através de vidros, em imagens que remetem para o espaco in-
trospectivo, o sentimento ou pensamento interior, na sua relacdo com a cidade. Domenico
mantém-se calado a observar o que o rodeia, olhando a cidade que se revela. O retrato da
cidade é captado sobretudo pela forma como esta se reflecte no rosto de Domenico. Nas
palavras de Olmi: "o rosto do homem é a expressividade maxima, reflexo ndo s6 da pessoa,
mas também do ambiente em que se desenvolve. Por exemplo, é perfeitamente possivel
observar uma cena através do rosto de um homem que ndo é protagonista dessa situagéao,
mas um simples espectador. O que acontece no rosto do homem é, inclusivamente, mais
importante e revelador do que o que acontece em seu redor.

A expressividade dos rostos de Domenico e Antonietta no filme O Emprego

De modo semelhante, no filme Em Construcdo o rosto dos vizinhos filmados nos seus
espacos - em casa, nos cafés do bairro - através das janelas ou vidragas, reflectem tam-
bém o efeito que a construcdo do novo edificio exerce sobre eles.

Esta dramatizacdo do rosto desemboca, nos dois filmes, na amizade e no enamora-
mento. Os olhares cruzados entre Domenico e Antonietta [1, 2], 0S seus sorrisos ao
partilhar um café [3, 4], sdo a expressao tipica de um primeiro amor, da aprendizagem
de uma nova emoc¢ao: nesses momentos a cidade converte-se num plano de fundo mais
luminoso, que parece vibrar com os sentimentos dos dois. "As histérias de amor mais
belas, na intensidade e no valor do gesto - explica Olmi - sdo as vividas na inocéncia
dos quinze e dezasseis anos, quando um olhar, sublinhado por duas méos que se juntam
imperceptivelmente, pode gerar um sentimento infinito."

3 4
No mundo do trabalho, José Luis Guerin também descobre espago para o encontro amo-
roso nas duas cenas em que, através do campo e contra-campo, o jovem pedreiro, Juan

Manuel, conversa com Soénia [5, 6], uma vizinha a quem acabara por pedir para sair, ou
na intimidade captada nas sequéncias do casal formado por Juani e Ivén [7, 8].

7 8

Filho de camponeses, Olmi nunca ambicionou ir para Roma, sede da indistria do ci-
nema italiano. Aprendeu o oficio de cineasta na sua terra, em todas as suas vertentes,
desde as técnicas de camara a montagem. Nos seus filmes € perceptivel um sentido
artesanal da imagem e da sua composi¢cdo, bem como um grande aprec¢o pela beleza
das ferramentas, dos objectos, das matérias e de toda a realidade que podemos tocar
com as nossas maos. Esta procura duma maior autenticidade, da verdade possivel, tdo
partilhada por Guerin, preenche os filmes de rostos repletos de histérias e emogdes, em
cujos gestos e posturas vemos também o retrato das suas vidas e do seu tempo.




Na procura de um registo o mais auténtico e veridico possivel das ruas do Raval, durante
a viragem do século, as fotografias de Joan Colom foram uma das referéncias e inspi-
ragdes do trabalho de Guerin no filme Em Construgdo. Guerin comeca o filme dando
visibilidade a essa filiacdo, com imagens extraidas do filme El carrer, o Unico realizado
pelo fotégrafo, um conjunto de planos do bairro Chino, nos anos 60.

Colom sempre se considerou um fotégrafo amador. Trabalhava como contabilista numa
empresa téxtil e tinha apenas os fins-de-semana livres para se dedicar a sua grande pai-
xao0. Na sua obra fotogréafica destacam-se os retratos do Bairro Chino de Barcelona, rea-
lizados entre 1958 e 1960. Durante esses anos, mergulhou intensa e apaixonadamente
na vida do bairro, percorrendo todos os seus recantos. O resultado é um arquivo extraor-
dinario, repleta de verdade, espontaneidade, crueza e emocao, dos rostos e gestos da
gente do bairro, fixando a vida em ebulicdo de uma época que hoje podemos observar
gragas a essas fotografias.

-
El carrer, Joan Colom (1958-60)

Para captar essa realidade, prop0s-se evitar qualquer protagonismo da camara, as
imagens editadas ou excessivamente compostas: Colom procurava a beleza do irrepeti-
vel, do que é fugaz - um olhar, uma expressdo, um pensamento -, daquilo que quase
ndo h& tempo para reter ou prender. Para o conseguir, aprendeu a disparar sem olhar
pelo visor, com a sua Leica M2. Praticou esta técnica em frente ao espelho até conseguir
fotografar a partir de baixo, com uma tal destreza e rapidez que deixava maravilhados os
seus colegas fotografos. Conseguiu, assim, captar imagens em que a gestualidade das
pessoas retratadas adquire uma grande vivacidade e naturalidade.

El carrer, Joan Colom (1958-60)



Procurava registar aqueles momentos do dia, como o anoitecer, em que a vida do bairro
entrava em efervescéncia. E, gracas a regularidade com que fotografou os vizinhos durante
esses dois anos — o proprio Guerin trabalharia ao longo de dois anos —, 0s seus retratos
transmitem uma relagdo de enorme franqueza e cumplicidade, de tal modo que a paisa-
gem do bairro é, sobretudo, uma paisagem humana: os olhares, as poses, 0s rostos per-
corridos por sentimentos. Colom e Guerin partilham, portanto, muitas demandas visuais: a
espontaneidade, o cruzamento de olhares, gestos genuinos, que criam dentro da imagem
histérias, a autenticidade, a expressividade humana, as marcas de uma época. Se, por um

El carrer, Joan Colom (1958-60)

lado, Guerin aprecia na fotografia a sensibilidade realista ou documental da imagem, outra
grande inspiracdo do seu trabalho passa pela sua proximidade a pintura — da qual é um
grande amante e conhecedor. No modo como vé os quadros, Guerin (como acontece nas
aulas em que mostra pintura) procura fazer "montagens” dentro das composi¢6es: numa
cena geral detém-se em detalhes como se estes fossem planos de pormenor. Assim, por
exemplo, numa obra como a do Retdbulo de Mérode (~1428), do pintor flamenco Robert
Campin, Guerin concentra-se em alguns detalhes do painel lateral do triptico para observar
os tragos realistas na representacao das ferramentas do oficio de Séo José, numa imagem
invulgar que o retrata como carpinteiro. Esta valorizacdo das maos, dos gestos e das maté-
rias, como forma original do realismo, esta na base do filme Em Construcéo.

Triptico da Anunciagdo (Retabulo de Merode)
Robert Campin (c.1427-32)




Em Construcéo foi, para muitas pessoas em Espanha, a descoberta de que o filme do-
cumental pode ser visto e apreciado como um filme, como cinema, muito para la de
etiquetas e rétulos. Um dos momentos mais significativos - e talvez, até certo ponto,
facilitador — desta recepcao foi a obtencéo do Prémio especial do Juri no Festival de San
Sebastian, em 2001. Desde ha 20 anos que nenhum outro "filme de néo fic¢do" concorria
em San Sebastian e apenas trés tinham conseguido concorrer no passado. A este prémio
seguiu-se o Prémio Nacional de Cinematografia, que consolidava Guerin como cineasta
de referéncia e dava especial destaque ao filme Em Construgdo. Também a recepcao
nas salas de cinemas por parte dos espectadores e os elogios da critica foram notaveis.
Contudo, o filme Em Construgéo €, até hoje, provavelmente um dos filmes de José Luis
Guerin sobre o qual menos se escreveu e reflectiu no ambito académico.

“Valéry y los paletas” El Pais, a 16 de outubro de 2001

Durante um longo périplo de trés anos, Guerin e a sua empenhada equipa integrar-
am-se, com paciéncia e determinacgéo, na paisagem de um bairro popular degradado e
em processo de demolicdo. O resultado desta "embriaguez da vontade", como diria Paul
Valery, € uma sinfonia urbana plena de audécias visuais e sonoras, que tdo depressa
se situa ao nivel do solo, entre escavadoras e escombros, como sobe na vertical com
recurso a gruas, transformando-se num filme alado. Nas duas modalidades, Guerin pde
maos a obra para encontrar a superficie a densidade da realidade e capturar o tempo
nos seus itinerarios espaciais. Somatério de paradoxos para um filme excepcional que,
fazendo jus ao nome “Em Construgdo”, é passado metade do tempo entre escombros.
Em Construgdo é um documentario, ou seja, um objecto filmico mal identificado. E de
conhecimento comum que um dos principais problemas do género documental reside no
facto deste remeter sempre para outro campo, o da ficcao, o verdadeiro dogma da insti-
tuicdo cinematografica. Essa falta de territério proprio, ou a co-ocupac¢ao com um hibrido,
como a reportagem televisiva, deu origem a que o documentario trabalhasse com nomes
"emprestados". Aqui se incluem categorias como o0 “cinema directo” ou o "cinema-ver-
dade"("cinéma vérité”), que tanto furor causaram na década de 1960, fazendo frente a
maquinaria pesada da indUstria tradicional com equipamentos ligeiros, na tentativa de re-
conduzir o cinema a simplicidade dos seus primérdios. Para encontrar uma féormula para
o trabalho de Guerin dentro desta constelagéo, teriamos de falar de "cinéma vérité", uma
forma de escrita pessoal onde os termos real e imaginario, verdadeiro e falso, objectivo
e subjectivo sdo anténimos cumplices. [...] Guerin gosta de se colar ao romantismo épico
de Flaherty que, em 1922, criou com “Nanook” uma obra-prima usando todos os artificios
da "mise en scéne". Sem querer refutar esta filiagdo, parece-me que as referéncias de
Em Construcdo se aproximam mais de registos filmicos como “Duas ou Trés Coisas
sobre Ela”, esse velho e surrealista projecto de Godard, procurando estabelecer um
paralelo entre a cidade e o modus vivendi dos seus habitantes.

“Un soplo de voces y de calles” Letras de cine n° 6, 2002, p. 64

O ultimo tesouro deste filme é uma grandiosa exibicdo no campo discursivo, um local
de encontro entre homens de sentido comum e homens disparatados de estilo quixo-
tesco. [...] Neste contexto, € obrigatorio destacarmos aquela que € sem ddvida a mais
quixotesca das personagens do filme —que sdo muitas—: o marinheiro de inesgotavel
engenho e gosto delicado que conta histérias de uma vida cheia de curiosidades soli-
tarias. Este velho, de quem apenas intuimos um passado de mar e de histéria, carrega
marcas subtis e fugazes do desatinado cavaleiro da triste figura e transforma o filme nao
s6 num exemplo de renovagdo, mas também numa obra que resgata essa personagem
lucida e alienada, que se inventa e renova, personagem que povoa periodicamente as
grandes obras da literatura e da arte espanhola e que aqui brilha com a singularidade
do seu gosto demencial e maravilhosamente delicado. Este velho poderia perfeitamente
ver-se num qualquer auto vicentino ou ser uma das criaturas grotescas de Goya. Trata-
se de uma personagem de contornos difusos, que exibe uma grande sabedoria de vida
alternada com referéncias de viajante culto e atento. O seu interior contemplativo, a fuga
mental de quem vive com fé no absoluto, dentro do seu mundo solitario e da sua miséria
estdo patentes tanto nos seus monélogos como nos dialogos.

“En construccion de José Luis Guerin. Sous un autre jour” Cahiers du cinéma
n°® 637, Setembro 2008, p. 24

[...] o filme elabora-se a partir da justaposicdo de duas apostas com a mesma dose de risco.

Por um lado, a procura incessante de pontos de vista que surpreendam e intriguem na for-
ma de filmar as ruas, as obras, os alinhamentos das perspectivas mais ou menos fortuitas,
os efeitos de luz nas diferentes horas do dia, os reenquadramentos singulares produzidos
pelos muros esburacados por causa das demoli¢es, a variedade das matérias desgasta-
das pelo tempo, etc. Estetizagdo explicita do real, totalmente desinteressada em beneficiar
“do que é bonito”, pretendendo apenas mostrar de modo diferente o trivial, mesmo o imundo
e o sinistro. Voltar a pér o olhar em movimento. Hoje, a visédo destas obras traz-nos ine-
vitavelmente a memoaria outras, aquelas da Still Life, em particular na forma como Guerin,
antes de Jia Zhang-ke, redefinia permanentemente a escala dos planos e o lugar relativo
dos personagens num espaco dramatizado pela demolicao de muros, pela destruigdo dos
bens do dia-a-dia, pelo poder das maquinas usadas nos trabalhos.

Em simultaneo, Guerin escuta pacientemente um grande nimero de pessoas que se lhe
apresentam nos locais [...]

Enquanto o territério sofre uma transformacéo maior, uma verdadeira aventura arquitecté-
nica e social, os individuos transformam-se em portadores de elementos narrativos, que
constituem a sua existéncia.



V - ITINERARIOS PEDAGOGICOS

V — ITINERARIOS PEDAGOGICOS

ANTES DA PROJECCAO

Podera ser interessante situar o filme no seu contexto urbano
e histoérico: Barcelona, Bairro do Raval, final da década de 90.
A cidade estd em plena transformacéo urbanistica. Proposta
de trabalho: recolher informagéo sobre o bairro. Como é agora
e como era, que transformacdes sofreu, etc. Existem bairros
com caracteristicas similares nas nossas cidades ou noutras
cidades que conhecemos? Passaram por processos similares?

Podera ser oportuno referir que se trata de um filme longo (um
pouco mais de 2 horas), com uma grande riqueza de perso-
nagens e varios niveis. Sera ainda interessante abordar o tema
do cinema documental e, em particular, do chamado docu-
mentario de criacdo, no modo em como se distancia das for-
mas de reportagem e dos documentarios a que provavelmente
estamos habituados. Estas questdes serdo alvo de anélise
mais profunda depois de vermos o filme, no entanto, té-lo em
conta durante o visionamento podera enriquecer a experiéncia

DEPOIS DA PROJECCAO

A PASSAGEM DO TEMPO

Em Construcéo é um filme sobre a passagem do tempo: o tem-
po de construgdo do edificio, o tempo das horas do dia, das
estacdes e, também, o tempo da feitura de um filme. Para além
de acompanhar o decorrer da obra, a passagem das horas e
das estag0es, o filme entronca numa longa e profunda tradicao
literéria e artistica espanhola relacionada com o tema do tempo
e da morte.

Tornar visivel a passagem das horas e das
estacdes

Alguns espacos e elementos arquitecténicos marcam todo o
filme: vamos reencontra-los em diferentes enquadramentos,
com variagdes de luz em funcédo das horas do dia e da passa-
gem das estagdes [ver “A construgdo do filme: a montagem”,
pp. 24-26].

Podemos tentar enumerar alguns desses espagos e elementos
que se repetem, que aparecem e reaparecem ao longo do filme.
Uma boa sugestdo é captar imagens (imagens-fotogramas) e,
em seguida, compor um grande mural com as imagens de um
mesmo espaco ou motivo, com enquadramentos e luzes dife-
rentes.

Neste sentido, um elemento especialmente significativo é o
muro construido por Abdel Aziz e Santiago, com as suas janelas
a emoldurar, no final da obra, a igreja de Sant Pau del Camp e a
escola vizinha. A sua construgédo permite-nos assistir ao avango
da obra e, ao mesmo tempo, ao devir dos dias (e suas noites)
e das estacg0es.

Podemos, agora, observar o ambiente que nos rodeia e es-
colher um lugar que sirva de base para criar o nosso préprio
“Diario da luz” ou “Diario das esta¢cdes”. Comecemos por ana-
lisar as caracteristicas deste espago e, em seguida, vamos
escolher o melhor enquadramento para mostrar a passagem
das horas e dos dias. Mantendo esse mesmo enquadramento,
vamos fotografar o espaco ao longo das horas de um mesmo
dia (ou ao cair da noite, durante a noite ou o amanhecer) e/ou
ao longo dos dias, durante um periodo longo de tempo (por ex.
desde o outono até a primavera). A disposi¢éo alinhada da série
fotogréafica — situando as fotografias numa fila, umas ao lado
das outras — é uma boa forma de demonstrar como a luz e as
estacdes transformam os espagos.

Do tempo que corre e da morte que espera

Muito para além da ideia geral do desaparecimento de um
bairro e dos seus modos de vida, a reflexdo sobre a passa-
gem do tempo, a vida e a morte, tece uma linha subliminar no
filme. O mais fascinante é que esta reflexdo se estrutura, de
modo simultaneo e interligado, em dois niveis: na estrutura
narrativa e filmica do filme e nos didlogos de muitas das suas
personagens, que se situam na esteira de uma grande corrente
literaria espanhola que vai desde ‘Las coplas por la muerte de
su padre’ de Jorge Manrique até as ‘Elegias’ de Miguel Hernan-
dez ou Antonio Machado, passando pelos sonetos de Francisco
Quevedo.

Proposta colectiva a turma: enumerar, usando apenas a
memdria, momentos, elementos e frases de que se lembrem
a propdsito da passagem do tempo: a descoberta da necrépole
romana e as conversas que gera entre os vizinhos (adultos e
também criangas); o relégio giratério que marca o filme e tam-
bém a passagem de ano na viragem do milénio, a frase de Ab-
del Aziz quando diz que “o problema n&o é morrer, o problema

é esperar a morte”...

A convivéncia entre épocas por intermédio da
paisagem urbana

Muitos dos enquadramentos de Em Construgdo criam um es-
paco comum para edificios ou elementos arquitecténicos de
épocas diferentes, colocando, deste modo, em destaque alguns
dos grandes valores de cidades como Barcelona, com um pas-
sado histérico que continua muito presente nos edificios, ruas,
muralha, fabricas abandonadas ou transformadas...

Pensemos nos lugares a nossa volta (localidade, bairro, cidade)
onde é possivel encontrar marcas de tempos distintos. De que
forma os enquadrariamos para mostrar esta sobreposicdo de
tempos? Podemos gerar um retrato da histéria desse lugar atra-
vés de um conjunto de fotografias.

O ESPACO E OS SONS
Construir o espago com o som

Um aspecto extraordinariamente valioso no filme é a construgéo
sonora dos espagos: através dos sons a obra estende-se aos
edificios e ao bairro, e o bairro entra na obra [ver “A construgdo
do filme: a montagem”, pp. 24-26].

Tentemos recordar os sons do filme: as obras, os carros, os
radios, os passarinhos, as musicas, as vozes, os trabalhos
dos arquedlogos, o som de A Terra de Farads, as criangas na
escola... Vamos agora escolher uma das sequéncias e analisar
em profundidade os sons da mesma. Quando entra cada um
deles? Continuam nos planos seguintes, a que nivel? Quando
desaparecem? Como criam a impressédo de espaco, de conti-
guidade entre espagos? Sabemos — sentimos — que dois espa-
¢os séo contiguos porque partilham o som. S&o particularmente
relevantes para esta analise as seguintes sequéncias: 16 e 17,
32, 55.

Exercicios de montagem

Depois da analise, podemos tentar realizar um exercicio pratico
criativo. Comecemos por gravar os sons do ambiente que nos
rodeia, 0s que nos acompanham todos os dias e aos quais, nor-
malmente, ndo prestamos atencdo. Podemos depois tirar foto-
grafias ou fazer planos de alguns espacos vazios, sem pessoas.
Passemos, de seguida, @ montagem dos sons com as imagens,
criando, assim, uma unidade espacial entre espagos que podem
até estar separados na realidade, dotando-os de densidade e tem-
poralidade, de uma nova vida.



AS PERSONAGENS

O que nos fascina, em grande medida, em Em Construgéo sédo
0S seus protagonistas, 0s quais conhecemos por meio dos seus
gestos, do seu trabalho ou da sua errancia e, muito particular-
mente, através das suas palavras: o que é dito e como é dito,
frases e siléncios, didlogos e o tom das vozes.

José Luis Guerin deu espago a cada personagem para que,
cada uma ao seu jeito, construisse a sua prépria imagem ao
longo do filme. Fa-lo ndo sé por respeito, mas também por
estima: durante o filme aprenderam a gostar de cada uma das
personagens (na entrevista a Gonzalo de Lucas, "O sorriso e a
neve. Conversa com Abdel Aziz e José Luis Guerin", o cineasta
explica: “Foi durante a montagem que comegamos a percebé-
los e a gostar deles"; ver “Reflexdes de José Luis Guerin, Ndria
Esquerra e Amanda Villavieja”, pp. 11-13).

Propomos que cada aluno/grupo de alunos escolha uma per-
sonagem que lhe(s) pareca especialmente comovedora ou
interessante. Em seguida, devem escrever a descri¢do da per-
sonagem com base nos seus didlogos, a partir do que dela é
possivel ver ao longo do filme, sendo fiel & estima e ao respeito
que por ela tem Guerin. Como a apresentariamos a alguém que
ndo tenha visto o filme?

O FINAL DO FILME

O ultimo plano do filme é completamente diferente do restante.
Vamos, agora, descrever o plano e a razéo por que é téao dife-
rente dos outros planos do filme.

José Luis Guerin analisava-o desta forma: "No filme Em
Construcdo o ultimo plano segue dois jovens do bairro e, mais
do que um afastamento, reflecte a posi¢do moral de quem de-
cide andar com alguém. Nesse momento, e depois de um filme
feito com planos fixos, surge a necessidade de andar com eles
e acompanha-los".

José Luis Guerin fecha com um plano sequéncia em movimen-
to; fora da obra que foi o centro do filme; com Juani e Ivan, as
personagens a quem, provavelmente, se augura o futuro mais
incerto; deslocando a camara ao longo de uma rua estreita —
e ja sem transito —; com as personagens a avancarem face a
camara, olhando-a de frente.

Que sensagdes ou ideias gera este plano em cada um de nés?
Podem lancar hipéteses sobre a razédo desta escolha por parte
do cineasta.

O MOMENTO HISTORICO
Do momento histérico do filme a actualidade

Em Construgdo foi flmado em Barcelona, entre 1998 e 2000.
Para |4 da histéria concreta de um bairro e de umas personagens,
sdo varios os elementos historicos a marcar presenca durante o
filme: as dificuldades no acesso a habitagdo e a especulagdo imo-
biliaria, a guerra do Kosovo (principalmente entre as sequéncias
14 e 16), a viragem do milénio, etc.

Seria interessante aprofundar um pouco mais estes temas e ten-
tar apurar como evoluiram estas questdes, quase 20 anos depois.

Transformagdes urbanas e processos de
gentrificacao

Barcelona é um dos grandes expoentes das cidades que em-
preenderam projectos de reurbanizagdo profundos, nas Ultimas
décadas, transformando as suas zonas antigas ou zonas indus-
triais. Neste caso, os Jogos Olimpicos de 1992 foram o catalisa-
dor deste processo.

Sugerimos investigar se se viveram processos de reurbanizacdo
similares na vossa cidade, em cidades préximas ou em grandes
capitais: em que bairros tiveram lugar, em que época e por que
motivos. Referimos o fenédmeno conhecido como "gentrificagdo":
seria interessante pesquisar a que se refere este vocéabulo,
quais as suas causas e consequéncias, como nos colocamos
perante ele.

Créditos fotograficos

p. 3: Cartel original de En construccién © Imagina International Sales / pp. 7, 9: José Luis Guerin, Los motivos de Berta, 1983 © V.O. Films / p. 9: José Luis Guerin, Souvenir, 1986 © José Luis Guerin / pp. 7, 8, 9: José Luis Guerin, Tren de
sombras, 1997 © Wanda Vision / pp. 7, 9: José Luis Guerin, Innisfree, 1990 © Cine Company / p. 7: John Ford, The Quiet Man, 1952 © Classic Films Distribucion / pp. 7, 8, 9: José Luis Guerin, Jonas Mekas, Correspondencias Jonas Mekas —
José Luis Guerin, 2011 © Intermedio / pp. 8, 9: José Luis Guerin, En la ciudad de Sylvia, 2007 © Wanda Vision / pp. 8, 9: José Luis Guerin, Unas fotos en la ciudad de Sylvia, 2007 © Wanda Vision / p. 9: José Luis Guerin, Las mujeres que no
conocemos, 2007 © José Luis Guerin / p. 9: José Luis Guerin, Guest, 2010 © Versus Entertainment / p. 9: José Luis Guerin, La Dama de Corinto, 2010 © Museo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente / p. 9: José Luis Guerin, Dos cartas a
Ana, 2010 © Museo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente / p. 9: José Luis Guerin, Recuerdos de una mafiana, 2011 © JIFF Project — Jeonju Digital Project / p. 9: José Luis Guerin, Le Saphir de Saint-Louis, 2015 © Perspective Films / p. 9:
José Luis Guerin, La academia de las musas, 2015 © Los films de Orfeo / p. 20: Yasujiro Ozu, Sanma no aji, 1962 © A Contracorriente Films / p. 27: Yasujiro Ozu, Higanbana, 1958 © Shoichiku / p. 27: Yasujiro Ozu, Ohayo,1959 © DeA Planeta /
p. 27: Jacques Tati, Playtime, 1967 © DeA Planeta / p. 28: Ermanno Olmi, Il posto, 1961 © Radio Films / pp. 29, 30: Joan Colom, El carrer, 1958-60 © Joan Colom / p. 30: Robert Campin, Triptico de la Anunciacion (Triptico de Merode), c.1427-
32 © The Metropolitan Museum of Art, The Cloisters Collection, 1956. www.metmuseum.org

Design grafico
Concepcao grafica: Benjamin Vesco / Aplicacéo grafica: Berta Fontboté

<
=
Z
m
Y
>
D
o
(0]
1Y)
m
O
>
o)
o
Q
%)
o}
%2}



CinEd é um programa de cooperacdao europeia dedicado a educagcdao para o cinema dirigido aos jovens.
CinEd é co-financiado pela Europa Creativa / MEDIA da Unido Europeia.

| TI T Creative
S Co=humded by the Europe
N | European Linkan W ECHA

Hiviss R A 02 Wmikre TIRD

. T




