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TEXTO E CONTEXTO

CINEMA. Tempo, memoria, andlise consiste num manual de apoio
a investigacdo filmica, que tem como destinatiarios principais os
alunos de estudos filmicos, e toda a comunidade que tem o filme
como objeto cientifico.

Sao trés os enfoques com que o filme é equacionado. Primeiro, a
sua relacao com os historiadores, para quem a unidade essencial €
o tempo, substincia que vai permitir enquadrar a longa resisténcia
que estes tém demonstrado relativamente a imagem em movimen-
to; segundo, a conexao entre filme e memoria, a partir da qual se
pretende configurar a obra cinematografica como meio utilizado
por grupos sociais para discursarem em torno da problematica das
identidades; finalmente, em terceiro, a apresentacio de um modelo
de analise filmica, ferramenta que se podera considerar importante
para quem pretende iniciar-se no campo da investigacdo filmica.

Alias, este ultimo argumento constituiu inicialmente a razio pri-
meira deste texto, que no essencial resume a histéria do modelo que
sera apresentado na terceira parte. Comecando por surgir durante
o periodo que conduziu a apresentacao de uma prova académica de
doutoramento em 2007, no qual foi aplicado a um conjunto de onze
narrativas, viria desde entao a ganhar novas dinamicas, nomeadamen-
te nos seminarios de mestrado, onde as mais diversas obras filmicas
foram analisadas através daquele instrumento. O caminho entretanto

percorrido fez com que o modelo fosse testado em diferentes niveis,



continuando a mostrar a sua eficicia como mecanismo operatorio
sobre este tipo de obras, possibilitando acima de tudo objetividade e
sistematicidade numa area de estudos onde estes dois critérios nem
sempre estdo presentes. Porém, tendo em conta particularmente os
alunos, era cada vez mais premente a necessidade de reformular o
texto apresentado na referida dissertacido, tornando-o mais detalhado
e pedagdgico, tendo em conta as finalidades de iniciacdo ou conso-
lidacdo de processos de investigacao.

Contudo, apesar de ter sido essa a razio inicial deste texto, foi-se
tornando claro que, previamente a sua apresentacao reformulada,
era também necessario perspetivar o filme segundo as categorias do
tempo e da memodria, niao s6 porque fariam a pontualizac¢io tedrica
e conceptual relativamente ao ‘estado da arte’ naquelas duas maté-
rias, mas também por abordarem dois conceitos determinantes no
desenvolvimento dos seminarios.

A terminar, gostaria ainda de recordar a importancia de todos os
alunos que tém frequentado os semindrios, nos quais as dinamicas
desenvolvidas em torno da apresentaciao e debate sobre trabalhos
elaborados a partir de diferentes corpus e temas filmicos, proporcio-

naram e continuam a suscitar reflexdes e contributos importantes.



CAPITULO 1
O FILME E A HISTORIA
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1. O filme, o vilao da histéria

Nao sera necessario invocar as grandes referéncias da historio-
grafia contemporanea para se considerar que a historia se produz
com fontes, quaisquer que sejam os vestigios deixados pelo Homem
ao longo dos tempos. E também sobejamente conhecido o impulso
que a Nova Histéria deu ao alargamento daquele conceito, incluindo,
nio s6 os elementos escritos, mas também os nao escritos, como o
folclore, a arte ou as tradicdes, em todos os aspetos que se tornam
significativos para elucidar o passado. Esta rutura epistemolégica,
iniciada em 1929 com os Annales, nao provocou uma alteracao ime-
diata nos habitos de trabalho dos historiadores, particularmente
aqueles que se dedicam a época contemporanea, onde efetivamente
se tornou mais notorio o alargamento daquela noc¢ao, nomeadamente
com o aparecimento do cinema e da radio.

Na verdade, o cinema tardou a ganhar um estatuto de dignidade
igual ao das outras fontes, nomeadamente escritas e arqueolégicas,
adquirindo visibilidade historica somente a partir dos anos setenta
do século XX, década em que comecam a surgir de forma sistematica
os primeiros trabalhos nesta area. Trata-se de um reconhecimento
tardio se o perspetivarmos do ponto de vista do registo da patente
do cinematégrafo Lumiere, ocorrida em 1895. De facto, o interesse
dos historiadores por este tipo de fonte, surge quase cem anos depois
daquele evento, pelo que sera legitimo interrogarmo-nos sobre o
que motivou este longo exilio. Que razdes explicam esta resisténcia
prolongada a aceita¢do do filme como fonte, transformando-o numa
espécie de vilao da Historia?

A dificuldade em credibilizar a imagem cinematografica ou outro
tipo de referéncias niao escritas como fontes histéricas, sera com-
preensivel no universo em que o cinema nasce, onde o paradigma
desenvolvido pela Escola Met6dica para aferir conhecimento, deter-

minava em relag¢ao a historia, a supremacia do documento escrito
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sobre qualquer outra forma de expressio, levando a que este tipo
de informacido nio entrasse na categoria das fontes. Para além des-
ta prevencio cientifica, talvez possamos apontar também a falta de
reconhecimento social e cultural de que o cinema foi objeto, par-
ticularmente nos Estados Unidos, o que Edgar Morin ja enfatizou,
ao referir que os primeiros tempos do cinema nio tiveram como
criadores, «distintos profissionais, pensadores diplomados ou ar-
tistas eminentes, mas uns curiosos, uns autodidatas, uns falhados,
uns trapaceiros, uns farsantes», sendo um passatempo de iletrados
e gente pobre, circunscrito ao universo das feiras, facto que podera
ter contribuido para o desinteresse dos historiadores (Edgar Morin,
1980, p. 50). Desse ponto de vista, o cinema é excluido do universo
da cultura, nio sendo equiparavel as artes maiores da época como a
escultura, a pintura ou a musica, o que tera reforcado o preconceito
de que a sétima arte foi objeto nos primeiros tempos.

No entanto, o argumento da falta de credibilidade inicial do cinema
nio se adequa ao contexto europeu. Paris vé nascer o cinematogra-
fo, onde as primeiras sessoes sio frequentadas pela classe média,
e tanto os Lumiere como Mé¢lies sao personalidades reconhecidas
socialmente. Os primeiros, sio homens de negocios ligados a foto-
grafia, e o segundo é um artista conceituado. Por outro lado, para
além dos diferentes contextos em que o cinema emerge nos dois
lados do Atlantico, temos ainda sérias reservas quanto a tese da falta
de credibilidade desta jovem arte, uma vez que desde a Convenc¢io
de Berna de 1880, revista em Berlim em 1908, e a que Portugal
aderiu em 1911, a generalidade dos estados ocidentais reconhece
e «sdo protegidas como obras literarias ou artisticas as producoes
cinematograficas, quando, pelos dispositivos da mise-en-scéne ou
pelas combinacoes de incidentes representados, o autor tiver dado a
obra um carater pessoal e original> (Decreto, 1911, Art°® 14°). Assim,
a elevacio do filme a categoria de obra artistica, e o reconhecimento

dos inerentes direitos de autor, coloca muitas davidas a tese da falta



de credibilidade inicial do cine-
ma, quando a generalidade dos
estados ocidentais reconhece,
logo nos inicios do século XX a
propriedade intelectual criada
através daquele meio.

Em auxilio deste ponto de
vista, podemos ainda invocar
o argumento fiscal a partir do
caso portugués. Apesar de so-
mente nos anos vinte surgirem
as primeiras leis tributarias com
incidéncia direta sobre o cinema,
nio encontramos nos diplomas
que consultamos, nenhum regime
de excecido em relacao aos filmes
para os anos anteriores, pelo que
somos levados a concluir que a
partir de 1901 os espetaculos
de cinema estariam sujeitos a
contribuicio fiscal tal como os
restantes espetaculos publicos
(Jorge Seabra, 2008, p. 150-151).
Desse modo, aquilo que o caso
portugués parece demonstrar, €
que esta jovem diversdo publica,
em 1901, cinco anos depois das
primeiras projecoes em Portugal,
ja ganhou para o estado um es-
tatuto de contribuinte fiscal, ou
seja, a atividade econémica que

envolvia as exibicdes de filmes

CONVENCAO DE BERNA

Estabelecida em 1886, tera sido
provavelmente, através da revisao
produzida em 1908, o primeiro tratado
estabelecido entre estados soberanos
a reconhecer a obra cinematografica
como criacao artistica, declaracao que,
sublinhe-se, é feita alguns anos antes
de a propria instituicao cinematografica
comecar a debater o assunto, quer do
ponto de vista tedrico ou da prépria
criacao filmica. No texto da convencao
afirmava-se entdo que «sao protegidas
como obras literarias ou artisticas as
producdes cinematograficas quando,
pelos dispositivos da mise-en-scéne
ou pelas combinacoes de incidentes
representados, o ator tiver dado a obra um
carater pessoal e original. Sem prejuizo
dos direitos de autor da obra original, a
reproducao pela cinematografia de uma
obra literaria, cientifica ou artistica é
protegida como uma obra original>
(Decreto, 1911, art® 14°). A conveng¢ao
sera subscrita pela Alemanha, Bélgica,
Dinamarca, Espanha, Franca, Gra-
Bretanha, Italia, Japao, Republica da
Libéria, Luxemburgo, M6naco, Noruega,
Suécia, Suica e Tunisia.
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nao era insignificante, caso contririo, nio mereceria a atencio do
olhar fiscal do poder politico. Obviamente que esta ilacio nao nos
permite aferir nada sobre os setores sociais que acorriam as proje-
¢des, ou sobre o seu estatuto cultural.

Resta assim o argumento da primazia do suporte escrito, aquele
que em nossa opinido sera o fator essencial para explicar o afasta-
mento dos historiadores relativamente a fonte filmica durante longo
tempo. Efetivamente, se no tempo do Positivismo ha o paradigma
de Ciéncia a afastar o filme do rol das fontes historicas, mais tarde,
nomeadamente depois dos Annales, esse conceito caiu, mas a ten-
déncia para o privilégio da escrita manteve-se, pelo que, serao os
pressupostos cientificos dos historiadores a explicar a resisténcia em
relacdo a aceitacao de outras fontes nao escritas.

Chegados a 1970, apesar de o cinema também se ter tornado um
divertimento dos setores cultos ha varias décadas, entre os quais
figuram os historiadores, o filme continuava «a porta do laboratério
da historia». As razdes daquela época eram ja outras, passavam pela
noc¢iao de que o filme remetia para o dominio «factual», privilegian-
do acontecimentos e personalidades, desconsiderando contextos e
analises estruturantes, num tempo de aversio a Escola Metodica pela
Nova Historia. Para além disso, o filme era visto como «manipulacao
da realidade» histérica, sem rigor e objetividade (Marc Ferro, 1987,
p. 255-2706).

Christian Delage também se interrogou, em finais dos anos noven-
ta, sobre as razdes que estariam subjacentes a este «menosprezo» dos
historiadores em relaciao a fonte filmica, apontando argumentos do
foro psicolégico — «a recusa em ceder a emo¢ao que nasce de uma
projecao» — provocando naqueles a «auséncia de consciéncia». Aliado
a esse condicionalismo, «<sem uma tradicao de uso desse material, e
sem uma legitimacido pela comunidade cientifica de uma autoridade
que garantisse essa experiéncia, o filme acabou por se posicionar

numa situacio ambigua» (Christian Delage, 1997, p. 13).



No entanto, ironicamente, um dos principais precursores dos
estudos filmicos na area da Historia em Franca — Pierre Sorlin —
entende que, sem a envolvéncia do historiador no filme, aquele nao
esta plenamente habilitado a analisa-lo, considerando «absurdo tra-
balhar sobre o cinema se formos insensiveis ao prazer que comporta
o visionamento de um filme». Para tanto, aponta os filmes de propa-
ganda de qualquer regime totalitirio, em que facilmente captamos
os slogans, as palavras de ordem, os conselhos, mas, procedendo
dessa forma, {alta uma coisa essencial, o efeito do cinema, que nao
se reduz a reproducido dos temas ja difundidos pela imprensa, pela
publicidade e pelo livro», concluindo que todo o investigador que
for insensivel a esse efeito ou se proteja contra ele, estd a colocar-
-se no «exterior do filme, no dominio familiar do texto, deixando
intacto o objeto que pretendia tratar, limitando-se a encontrar aquilo
que ja conhecia» pela informacao escrita. Quer o cinema, quer a te-
levisao, exigem disposicoes diferentes das que utilizamos para nos
aproximarmos do jornal ou do livro e, se pretendermos estudar as
sociedades contemporineas a partir do material que utilizam para
comunicar, transmitir e persuadir, torna-se necessario renunciar a
ler o «audiovisual como lemos os textos e aprender a interrogar a
imagem de uma outra maneira», pelo que o historiador tera de se
aceitar como espectador que também €, para posteriormente assumir
a indispensavel distanciacado que o levara a analise (Pierre Sorlin,
1977, p. 290-292).

Sem duvida que a apologia do envolvimento na rececio do filme,
como forma de apreensio do efeito do cinema, choca — parece-nos
ser esta a palavra mais adequada — com o convencional posicio-
namento distanciado e critico atribuido ao historiador e a qualquer
cientista social. O exercicio critico, o rigor e o esfor¢o de objetividade
sdo atitudes indispensaveis e indiscutiveis a esperar do investigador,
mas ha muito que se sabe como a questao da neutralidade, dada a

sua impossibilidade absoluta, é um falso problema, reconhecendo-se
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que a seducao provocada pelo objeto de conhecimento €, nos dias
de hoje, uma ideia generalizadamente assumida pela comunidade
cientifica. Recorde-se, para tanto, «a atitude contemplativa» que Mat-
toso refere em A escrita da bistoria, que permite ao historiador uma
melhor capta¢io da realidade, nao prejudicando «a objetividade do
conhecimento», pelo contrario, solicita maior rigor, sustentado «pela
paixido de conhecer» em resposta «a intensa seducao que a historia
exerce sobre o Homem» (José Mattoso, 1988, p. 20). Aquilo que hoje
permite ajuizar sobre a cientificidade da pesquisa historica ndo € a
pretensa afirmaciao da neutralidade do investigador mas, uma vez
dada a conhecer a comunidade cientifica, € ela propria que a avalia,
em funciao do rigor metodolégico apresentado, da amostragem de
fontes utilizadas para fundamentar as teses e pelo esforco de obje-
tividade patenteado (Jacques Le Goffb, 1984, p. 167).

Importa salientar ainda que a atitude de secundarizacao do filme
¢ uma contradicdo a luz dos considerandos que se colocam hoje ao
estudo das fontes. Os inconvenientes cientificos que se apontam a
imagem filmica, nomeadamente a sua falta de objetividade e a ma-
nipulacao de que € objeto, estao igualmente presentes em outro tipo
de documentacao. Por um lado, a histéria que se colocou ao servico
de interesses que instrumentalizavam a sua cientificidade para servir
fins concretos, como a glorificacio de um principe, o fomentar do
patriotismo ou a exaltacio de uma revolu¢ao ou regime nao difere,
no essencial, dos filmes que perseguem os mesmos objetivos (José
Maria Caparro6s Lera, 1997, p. 8). Por outro lado, a subjetividade esta
sempre presente na informacio que serve de suporte a investiga-
¢d0, ndo existindo fontes absolutamente neutras, pelo que € correto
afirmar que, no limite, «<ndo existe documento-verdade», que «todo
o documento é mentira», cabendo «ao historiador nao fazer papel
de ingénuo», procurando aferir, a partir da documentacao utilizada,
a informacao que objetivamente contenha (Jacques Le Goff?, 1984,

p. 95-106).



Se isto é correto para qualquer tipo de documentacio, se esta é
sempre uma intermediacdo entre o passado e o presente, espécie
de impressdo da realidade, mas nao ela propria, nenhuma forma
de informacdo deve ser secundarizada, inclusivamente a imagem
filmica. Parece-nos que o posicionamento correto € observar o que
o filme diz e como o diz, sobre o tema a investigar. O filme, como
«artefacto do mundo da cultura» tem menos a ver com os factos em
si mesmos do que com a intensidade da visido artistica e com a com-
preensio do mundo que nos propde», ou seja, transmite uma visao
do mundo, onde o sonho e a imaginaciao estao presentes, aspetos
que fazem parte da realidade e sio uma «das forcas vitais da ativi-
dade humana» (Abilio Hernandez Cardoso, 1999 p. 58-64). Assim, a
intencao do historiador nio deve ser a de averiguar se a informacio
¢é "verdadeira", como na critica interna convencional, mas perceber
a verdade do filme, aquilo que transmite sobre o assunto, sendo,
hipoteticamente aquela conce¢ao metodolégica, um dos principais
motivos de distanciacao e menosprezo em relacio ao cinema. Para
além disso, como sabemos, nenhuma fonte ganha sentido s6 por
si, mas pelo seu cruzamento com outras, e é este relacionamento,
da competéncia do historiador, que autoriza o discurso histérico,
conferindo-lhe credibilidade e objetividade enquanto conhecimento.

A analise do par escrita — imagem é também outro aspeto que
contribui para o esclarecimento da secundarizagdo do filme. A supre-
macia da escrita, como forma de registo e memoria utilizado pelas
sociedades, contribuiu certamente para a criacio de uma tradicao
historica que prioritariamente recorre aos textos para estudar o pas-
sado. Os documentos visuais sempre foram remetidos para o dominio
dos anexos nos trabalhos historiograficos, utilizados para confirmar
ou ilustrar detalhes, ou quando siao usados no corpo dos textos, nio
sdo objeto do mesmo rigor analitico que se tem em relacao ao texto
escrito. Por norma, «<nenhum historiador cita um texto sem o situar

ou comentar», enquanto que, em principio, «alguns esclarecimentos
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puramente factuais sio suficientes em geral para a ilustraciao», pelo
que, conclui Sorlin, estamos perante uma «tendéncia profunda para
subestimar o que é visual> (Sorlin, 1977, p. 38-39).

Desse modo, nao admira que em func¢io de uma tradicao adversa a
imagem, o filme tenha sido relegado ao longo de quase todo o século
XX para um lugar secundario, apesar de ser reconhecido que, em
matéria de rigor e objetividade, a palavra niao tem mais capacidade
que a imagem ou vice-versa. Se quem escreve, nunca € plenamente
senhor das palavras de forma a transmitir a realidade tal qual ela
existe, a imagem filmica nao pode ser encarada de outra forma, ou
seja, € apenas mais um meio de registo da realidade. Trata-se sim,
de uma questao de complementaridade e, nomeadamente da parte
da imagem, de uma aproximacao diferente ao real, nuance essa que
implica, simultaneamente, que nos habituemos a interrogar o filme
segundo os meios em que se expressa, € nao como se de um texto

escrito se tratasse.

2. A histéria e a afirmacio social do cinema

E sabido que o processo de nascimento do cinema como arte é
inverso ao das restantes manifestagcdes artisticas. Enquanto as artes
que lhe antecederam, casos da arquitetura, da musica, da escultura
ou da pintura, emergem a partir da criacao de cada um dos conceitos,
desenvolvendo depois os elementos técnicos para lhes dar suporte, o
cinema, antes de adquirir estatuto artistico, comecou por ser apenas
uma invenciao puramente técnica, com a pretensio de se tornar uma
forma de escrita do movimento pelo recurso a imagem, a que os
irmaos Lumiere chamaram apropriadamente cinematégrafo. Porém,
nao acreditavam muito na longevidade do invento. Em janeiro de
1896, quando Louis Lumiére contratou Felix Mesguich como cine-

matografista, profissio que consistia em ser operador de cimara e



projecionista, com a missao de seguir pelo mundo para fazer pequenos
registos e montar postos de projecdo, preveniu o recém-contratado
do carater eventualmente efémero que podia ter o trabalho, dizendo-
-lhe que nio lhe oferecia «uma situacio de futuro. E uma espécie de
oficio de feirante que, quando muito, podera durar um ano, ou um
pouco mais, senio um pouco menos» (Henrique Alves Costa, 1988,
p. 157). Na verdade, Louis Lumiere viria a enganar-se duplamente. A
industria das vistas, para a qual contratara aquele técnico, viria a ter
um grande sucesso, tendo produzido até 1900 um catalogo de cerca
de mil titulos, que ainda seria explorado por mais alguns anos, e a
escrita do movimento viria a adquirir estatuto artistico nas décadas
seguintes, conferindo-lhe uma projecio niao prevista inicialmente
(José Luis Sanchez Noriega, 2003, p. 332).

De facto, a originalidade absoluta desta nova técnica consistia
na criacao de uma maquina de registar e reproduzir o movimento
projetando-o, feito que realizava a sintese de um conjunto de inven-
¢oes, sistematicamente desenvolvidas ao longo da segunda metade do
século XIX, mas que, se quisermos, pode remontar objetivamente a
lanterna magica do século XVII, ou, de forma mais conotada, aos peri-
odos mais recuados das sombras chinesas. Porém, apesar de a década
inicial ser caracterizada por filmes onde a componente documental
é dominante, ao estilo inaugurado pelos Lumiere, onde a realidade
quotidiana é o referente fundamental, sera ainda nesta fase fundadora
que irao emergir as peliculas que progressivamente permitirao o salto
qualitativo através do qual o cinematografo deixara de ser apenas um
instrumento de registo do movimento e da realidade, para se tornar
num meio com capacidades narrativas capaz de ombrear artisticamente
com outras artes que utilizam também o dispositivo narrativo.

Nessa linha devemos comecar por salientar muitos filmes produ-
zidos por Edison onde é o principio da representacao que os orienta,
demarcando-se claramente da tendéncia desenvolvida pelos irmaos

Lumiere. Refira-se The sneeze (1894), The execution of Mary, queen
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of scots (1895), Interrupted lovers (1896), The kiss (1896) ou Love
and war (1899) onde, em todos eles, assistimos a algo ficcionado,
ou seja, ndo estamos perante o registo do quotidiano como nos Lu-
miere, mas perante uma situacio representada para os espectadores
verem. Logo, o salto qualitativo é significativo pois o referente deixa
de ser a realidade para passar a ser a fic¢do, passo que permitira o
desenvolvimento de caminhos mais duradouros quanto a exploracao
do registo do movimento. Nesse percurso seguir-se-ao Ferdinand
Zecca com L’histoire d’'un crime (1901), Mélies em Voyage dans la
lune (1902) e Edwin Porter e The great train robbery (1903), filmes
onde o principio narrativo comeca a ficar mais evidente e onde a
montagem vai emergindo, particularmente no filme de Porter, com
a introduciao da nociao de acdes alternadas.

Deste modo, foi através da progressiva assimilacio do procedi-
mento narrativo, em paralelo com o desenvolvimento da linguagem
filmica, que os filmes foram perdendo o carater incipiente inicial,
ganhando outra consisténcia, nomeadamente ao nivel da capacidade
para contar estorias, competéncia que era inerente a imagem em
movimento desde o seu inicio, apesar de os pioneiros niao a terem
explorado. Nesse aspeto, refiram-se particularmente dois elementos
basicos a narrativa, o tempo e o espaco, caracteristicas que qualquer
imagem em movimento contém e que, aliados a capacidade discur-
siva da imagem, possibilitavam uma explora¢ao do meio para além
do poder mostrativo que fora dominantemente explorada de inicio.
Neste particular, deve referir-se a figura incontornavel de David
Griffith que, se ndo é o criador da linguagem filmica que permitiu o
desenvolvimento da capacidade narrativa da imagem em movimento,
¢é aquele que realiza brilhantemente a sintese de todas as evoluc¢des
até ai realizadas a este nivel, nomeadamente em Nascimento de
uma nagdo (1915) e Intolerdncia (1916). A primeira obra deve o
seu sucesso a exploracdo da Guerra da Secessao, um tema nuclear

na formacdo dos EUA, e a segunda, apesar do seu fracasso econé-



mico, € um exemplo magnifico da capacidade narrativa da imagem
em movimento, através da criacao de quatro tempos diegéticos que
funcionam autonomamente e narrados de forma paralela.

Alias, a féormula explorada em ambas as obras vira a ser recorren-
te na instituicio cinematografica, tornando-se numa das estratégias
nucleares para a afirmacio do cinema desde entao, e que consistia
na exploracio de grandes temas do passado nacional ou universal.
Dir-se-ia que a aproximacao do Cinema a Hist6ria é muito precoce,
desde que a instituicao sente a necessidade de crescer, vendo no
passado e nas tradi¢coes nacionais e literarias um meio de se afirmar
e credibilizar, quer com o intuito de se equiparar as formas artisti-
cas maiores do tempo, quer para penetrar nos estratos sociais mais
elevados.

Porém, esta intencao de transportar para as telas temas da histéria
e da literatura nacionais ou universais ndo foi introduzida por Gri-
ffith, devendo salientar-se o projeto desenvolvido pela Pathé Freres
desde 1908, também com o desiderato de proporcionar um estatuto
artistico ao cinema, fundando para o efeito a Société Cinématogra-
phique des Auteurs et Gens de Lettres, que daria origem ao projeto
Film dArt. Naquele ambito, contratavam escritores e dramaturgos
famosos, que, com atores de teatro da Comédie Francaise, rodavam
«argumentos baseados em factos histéricos, em obras inspiradas em
textos de Alexandre Dumas, Walter Scott ou Vitor Hugo e em textos
de classicos greco-latinos». A sessio inaugural do projeto surgiria
ainda em 1908 com Assassinato do duque de Guise, de Le Bargy vy
Calmette, seguindo-se-lhe O regresso de Ulisses (1909), A dama das
camélias (1911) e a Rainha Elizabete (1912) (Noriega, 2003, p. 183).

Os resultados pouco animadores que o projeto teve deram-lhe
curta duracio, devido particularmente aos custos de produc¢ao que as
reconstituicoes historicas exigiam, a dependéncia de grandes atores
teatrais e a lentidao do processo de exploracao comercial. Porém,

independentemente do alcancado, a conquista do publico burgués,
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e a divulgaciao de formas culturais mais eruditas nos estratos mais
populares e analfabetos, contribuiram para a dignificacdo artistica
deste novo meio, e abriram caminho ao desenvolvimento do cinema
narrativo, no qual os grandes temas da historia e da literatura con-
tinuaram a ser explorados. Nessa busca de ascensio, salientem-se
ainda Quo vadis, de Enrico Guazzoni (1913), Ben-Hur, de Fred Niblo
(1925), para adquirir estatuto de nobreza e ser considerado ao nivel
da literatura e da pintura (Jean-Loup Bourget, 1992, p. 13).

A utilizacao da histéria tornar-se-ia particularmente evidente nos
regimes totalitarios, com a remodelacio e amputacao da verdade
bistorica em funcao da legitimacao e do esclarecimento do presente.
Refira-se a proposito O judeu Siiss de Veit Harlan (1940), que se tornou
num dos mais célebres filmes de propaganda nazi, supervisionado por
Goebbels, filme que recebeu na altura o Ledao de Ouro da Bienal de
Veneza, e que conheceu grande sucesso tanto na Alemanha como na
Europa ocupada. Ainda O grande rei, também de Veit Harlan (1942),
sobre Frederico II da Prussia e Bismarck, de Wolfgang Liebeneiner
(1940), acerca do chanceler da «unidade alema e do II° Reich», persona-
gens historicas exaltadas e glorificadas como precursores de Hitler. Na
Uniao Soviética, Eisenstein ira também realizar O Couracado Potemkin
(1925) e Alexandre Nevski (1938), duas obras de fundo histérico que,
paralelamente ao seu valor estético, servem também a propaganda es-
talinista, em particular a primeira, dado que a segunda apresenta uma
visao mais critica de Staline, comprovada alias pela sua proibicao até
1958 (Bourget, 1992, p. 42-48). Em Portugal, durante o Estado Novo,
também podem ser citados casos idénticos, nomeadamente a Revo-
lugdo de maio (1937) e o Feitico do império (1940), ambos realizados
por Anténio Lopes Ribeiro, filmes do interesse direto do poder onde,
em ambos o0s casos, a exaltacao do regime € o objetivo implicito da
narrativa que lhe serve de suporte (Luis R. Torgal, 2000, p. 72-90).

Se a aproximacido do cinema a histéria nos primeiros tempos

¢é devida a necessidades de legitimaciao e afirmacdo desta arte em



ascensao, posteriormente, o interesse do publico pela tematica his-
torica permite também entender a manutenciao das producoes cine-
matograficas pelos temas do passado. Francois Garcon, atestando a
mediatizacdo da histéria, afirma que esta, depois das grandes mani-
festacoes desportivas, € a unica matéria ficcional capaz de mobilizar
um pais (Francgois Garcon, 1992, p. 9-19).

Evidéncia ainda dessa situaciao continua a ser a permanente uti-
lizacdo da tematica histérica nas ficcdes de qualquer pais, facto que
afirma, em definitivo, uma realidade diferente dos primeiros tempos
do cinema. Ja ndo constitui uma necessidade de afirmacao — a 7*
arte figura entre os principais divertimentos de massas da atuali-
dade — mas uma apeténcia do publico por filmes do género e o
interesse das grandes produtoras em rentabilizar economicamente
aquela procura. Esta situacio tem conduzido, na perspetiva de alguns
autores, a uma reescrita da histéria, uma vez que, por serem filmes
que pretendem atingir vastas audiéncias, optam por «simplificar» e
«falsificar a historia», criando, em oposicao a histéria erudita uma

historia popular (Marcia Landy, 1996, p. 1-29).

3. O despertar da histéria para o cinema

Apesar de remontar a 1947, o primeiro trabalho no ambito da socio-
logia historica sobre o tema, da iniciativa de Siegfried Kracauer, que
publicou entdo From Caligari to Hitler, ¢ somente quando chegamos
aos anos sessenta que o cinema comeca a despertar a atenciao dos
historiadores. A primeira iniciativa registavel é de Charles Samaran,
em 1961, que no seu manual, L'Histoire et ses méthodes, sob a pena
de Georges Sadoul, incluia a pelicula no rol das fontes histéricas,
seguindo-se o interesse pelo filme como recurso pedagdgico para
alguns historiadores, nomeadamente Rolf Schurusma, responsavel

pela producio de algumas peliculas.
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A nivel universitario, sera a partir dos anos sessenta, que tanto nos
Estados Unidos como na Europa, o cinema se assume progressivamen-
te como territorio do historiador. Nos Estados Unidos verificar-se-a
entao uma rapida explosao de cursos na area, com duzentas faculda-
des a oferecerem licenciaturas em 1967, progressio que aumentara
ao ponto de, dez anos mais tarde, serem ja mil faculdades com a
mesma oferta, representando entio 4200 cursos em estudos filmicos
(Robert Allen, 1985, p. 27-28). Na Europa, serd o ano de 1965, que
marcara efetivamente o arranque da investigacao histérica univer-
sitaria, com a publicacio de um artigo de Marc Ferro nos Annales
sobre a Grande Guerra, onde chamava a atencao dos historiadores
para a documentac¢ao que o filme lhes colocava a disposi¢io e, em
Inglaterra, através de John Grenville e Nicolas Pronay, surgiam as

primeiras iniciativas naquele Ambito (Paul Smith, 1976, p. 1-2).

A marca <Ferro»

Em Franca, apercebendo-se da mais-valia que podiam retirar da
sua associacao com a imagem, os historiadores vio progressiva-
mente abandonando as suas reservas em relacio aquela. Trata-se
de uma vantagem financeira em primeiro lugar. A remuneracido
proporcionada pela edi¢cdes audiovisuais nio se compara com as
dos editores livreiros. Mas é também uma mais-valia em notoriedade
publica. Atras das camaras, encontramos historiadores conhecidos
como Emanuel La Durie, Georges Duby, Marc Ferro ou Pierre Sorlin
(Garcon, 1992, p. 12-13). Trata-se neste caso da utilizacdo do cinema
como suporte do oficio da Histéria na sua vertente de divulgacio.
O historiador, em vez de «escrever uma histéria, filma uma histo-
ria» (Lera, 1997, p. 8), conseguindo com a obra filmica atingir um
publico mais vasto do que aquele que esta ao seu alcance com a

obra escrita.



Como ja foi afirmado, depois da obra pioneira de Kracauer, na
Europa, sera Marc Ferro a conferir um novo impulso a utilizacio do
cinema como fonte histérica e como campo de investigacao. Com
a colaboracio de Annie Kriegel e Alain Besancon, data de 1965 o
primeiro texto de Ferro sobre o assunto, publicado nos Annales, "His-
toire et cinéma: l'expérience de La Grande Guerre". Posteriormente,
saird outro artigo nos Annales em 1968, "Société du XXe siécle et
histoire cinématographique", e em 1976 colabora na obra de Paul
Smith, The bhistorian and film, com "The fiction film and historical
analysis". Em 1975 publica a sua primeira obra de maior félego sobre
o assunto, Analyse de film, analyse de societé. Une source nouvelle
pour I'histoire, seguindo-se, em 1977, Cinéma et histoire, provavel-
mente o texto mais conhecido da sua producido sobre o assunto e,
sob a sua direcao, surgira ainda Film et bistoire (1984) e Révoltes,
révolutions, cinéma (1989). A intencao de Ferro, nomeadamente a
partir dos anos setenta, em que comeca a participar na elaboracao
de alguns filmes, era demonstrar que a <iimagem, em todos os paises
do mundo, encontrou-se com frequéncia sob vigilancia daqueles para
quem a manutenciao da ordem estabelecida ou a tomada do poder
passavam pelo seu controlo». Atestando essa intencao, desenvolveu
um projeto de contra-histéria, afirmando que o historiador, «<no lugar
de se contentar em utilizar os arquivos, deveria também cria-los»,
filmando e interrogando «aqueles que nunca tiveram direito a pa-
lavra, que nio puderam testemunhar. O historiador tem o dever de
retirar aos aparelhos o monopélio de serem a tnica fonte da histéria»
(Delage, 1997, p. 16).

Marc Ferro vira entdo a desenvolver duas teses fundamentais que
marcaram as investigacoes historicas sobre cinema. Apesar de hoje
serem questionadas a diversos niveis, é indiscutivel que foram fun-
damentais para lancar as primeiras pesquisas na area, chamando a
atencio dos historiadores para o potencial historico da fonte filmica,

e mantém ainda hoje grande validade. As teses referidas eram por
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um lado, a ideia de que o cinema era um agente da historia, e por
outro, funcionava como contra-andlise da sociedade.

Por agente da histéria pretendia-se evidenciar o papel dinamico
e motor que a 7* arte tinha em diversos segmentos sociais. Desde a
componente artistica, tornando-se uma forma de expressio e inter-
venc¢io no mundo, passando pela sua utilizacio na medicina, como
instrumento de progresso cientifico, pelo campo militar, como elemento
fundamental para identificar as armas e os movimentos do inimigo,
até ao proprio Estado, que vai utiliza-la como meio de propaganda
(Marc Ferro, 1977, p. 11-14). Em todos estes casos, o cinema desem-
penha um importante papel nos diversos dominios, tornando-se vital
para o cumprimento das respetivas finalidades, e a sua identificacao
como agente mobilizador e motor de diversos setores sociais, confere
ao filme um estatuto que até ai ainda nao conseguira.

Quanto ao cinema como contra-analise social, Marc Ferro pretendia
salientar que o filme conseguia «desestruturar o que varias geracoes
de homens de estado, de pensadores, de juristas, de dirigentes ou
de professores haviam logrado ordenar num belo edificio sobre si
proprios. A pelicula destruia a imagem que cada instituicao, cada
individuo constituira para si face a sociedade. A cimara revelava o
funcionamento real de todos eles, dizendo mais do que aquilo que
cada um gostaria de mostrar. Ela desvendava o segredo, brincava aos
feiticeiros, arrancava as mascaras, ela patenteava o avesso de uma
sociedade, os seus lapsos» (Ferro, 1987, p. 259).

Por sua vez, Pierre Sorlin, ainda que menos conhecido entre os
historiadores, sera outro autor que trara um importante contributo
para a investigacdo na area. Em 1974, na Révue d'bistoire moderne
et contemporaine, surge "Clio a I'écran ou l'histoire dans le noir", ao
qual se seguird em 1977, Sociologie du cinéma, obra de referéncia
fundamental neste dominio. Efetivamente, a reflexdo teorico-meto-
dolégica era a esséncia deste ultimo texto, aspeto que Ferro nunca

desenvolvera suficientemente, enfatizando a especificidade da fonte



filmica, particularmente pela utilizacao simultanea de diversos meios
de expressio, facto que acarretava desde logo uma dificuldade para
o historiador, habituado a dominar Unica e exclusivamente textos
escritos. Tal exigia, segundo Sorlin, uma verdadeira reconversiao, que
comecava com a aceitacao do facto de que as combinac¢oes imagem-
-som produziam, por vezes, impressoOes intraduziveis em palavras
ou frases, impondo a aprendizagem de outras regras de analise e
exposicao (Sorlin, 1977, p. 8).

Posteriormente, vira a produzir The film in bistory. Restaging the
past (1980), onde procura explicar como é que os filmes historicos
refletem o momento em que foram concebidos, e European cinemas,
european societies (1991), projeto de histéria social comparada, em
que os filmes constituem um corpus de fontes serializaveis, desde
que submetidos a certas normas. Nesta obra, interroga-se sobre a
forma como as nag¢des europeias exprimiram a sua individualidade
através dos filmes, quer em termos exclusivamente nacionais, quer
nas suas experiéncias comuns, como foram os casos da guerra e
da resisténcia.

Na esteira daqueles dois autores surgirio em Franca novos in-
vestigadores como Annie Goldmann, Jean Gili, Christian Délage,
Francois Garcon, Jean-Loup Bourgé, Michele Lagny salientando-se
particularmente esta ultima que concebeu uma obra importante na
abordagem conceptual e metodolégica, De I'Histoire du cinéma. Mé-
thode historique et bistoire du cinéma (1992). Refira-se ainda Frangois
Garcon que dirigiu um numero da revista Cinémaction, de 1992,
intitulado «Cinéma et Histoire. Autour de Marc Ferro» e, a revista
Vertigo, dedicara também em 1997 um nimero a tematica, intitulado
Le cinéma face a I'bistoire, onde, em ambos os casos, € pontualizada
a investigacido até aquela altura. Provavelmente, devido a iniciativa
de Marc Ferro, logo seguida por Pierre Sorlin, entre 1986 e 1991, po-
dem recensear-se dezassete doutoramentos na relacio entre historia

e cinema em Franca (Garcon, 1992, p. 9-19).
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Os limites da marca «Ferro»

E uninime o reconhecimento da importincia que Marc Ferro teve
na defesa do filme como fonte histérica e no desenvolvimento dos
primeiros trabalhos histéricos nesta area. Mas, por diversas vezes,
ja foram referidas algumas insuficiéncias dos seus estudos ao nivel
da analise filmica, nomeadamente o facto de as suas pesquisas nio
terem em conta, por exemplo, os movimentos de camara, os tipos
de plano ou o angulo de filmagem, sendo a analise feita muitas ve-
zes a partir de outras fontes (Garcon, 1992, p. 13-15). Um exemplo
flagrante do que acabamos de dizer, serd o estudo da fonte filmica
a partir do guiao técnico, vindo deste modo a superficie a velha
tendéncia historiografica de privilegiar os elementos escritos. Ora,
ambas as fontes — guido técnico e pelicula — sio importantes, mas
de forma alguma podem ser confundidas. A primeira, permite en-
tender o que se pretende fazer, e com a segunda, estamos perante
o que foi feito e, neste aspeto, pode haver diferencas significativas
entre as duas, porque a rodagem transforma substancialmente o
produto final da planificacdo inicial. Para além disso, estudando
a pelicula somente pelo elemento escrito, estamos mais uma vez a
subtrair-nos a apreensiao do ja referido efeito do cinema, que s6 €
captavel pelo visionamento e analise do filme. Aquela possibilidade
¢ admissivel na auséncia da fonte primaria, facto que infelizmente
pode acontecer, e nessa situacio, o historiador nao tera outro recurso
senio socorrer-se de outras fontes, como o guido técnico ou outros
elementos, mas, no caso da existéncia do filme, este nao pode ser
somente analisado em funcido daquelas fontes, nem preferencial-
mente em funcao destas.

Para além disso, alguns autores colocam davidas quanto a gene-
ralizacao do cinema como agente da histéria que Ferro defendera.
Sintoma de desejos ainda nao satisfeitos, o cinema testemunha de

forma desencontrada um contexto do qual depende e que a0 mesmo



tempo contribui para desenhar. Nao esta avancado nem atrasado
mas a sua utilizacao enquanto documento, requer que se tenha em
conta a noc¢iao de multitemporalidade, que torna hipotéticas as rela-
¢des sincronicas fundadas sobre datas concomitantes, quer porque
os filmes podem ser omissos em relagdo a realidade historica em que
sdo produzidos, como os da era Pétain que nao referem o contexto
da guerra, quer porque podem criar contextos irreais em relacio a
realidade.

Pierre Sorlin mostra, a titulo de exemplo, que nos filmes europeus
dos anos sessenta ha tantos carros quanto nos filmes de Hollywood,
ou seja, muito mais do que na realidade social europeia, notando-se
assim um desnivelamento flagrante entre as representacoes cinema-
tograficas e as realidades sociopoliticas, pelo que o cinema tem «um
tempo proprio, um tempo do estudio, parcialmente independente da
evolucio social». Torna-se assim relativamente dificil avaliar o papel
de agente da histéria que pode ter o filme, e sobretudo o momento
em que o seu impacto se pode exercer sobre o publico, se as suas
preocupacdes ainda ndo sdo compativeis com as representacdes mais
ou menos explicitamente veiculadas na imagem. Segundo Sorlin, na
base desta assincronia, esta o facto de o mundo dos estudios se apre-
sentar como um «universo limitado, um pequeno grupo de pessoas,
que reage mutuamente e que olham mais umas para as outras que
para o mundo exterior» (Pierre Sorlin, 1996, p. 212-213).

Apesar dos problemas que todas as iniciativas pioneiras pressu-
poem, é de realcar a importancia e o papel de Marc Ferro como dina-
mizador do interesse da historia pelo cinema, independentemente de
todas as duvidas que se possam levantar, questoes de resto normais
no processo evolutivo do conhecimento. Ao nivel da historiografia
francesa, Sorlin afirma inclusivamente que se alguma vez aquela
«reservar um lugar ao cinema, é a ele que o devemos», pois diferen-
temente de Kracauer, que via no cinema exclusivamente um reflexo

da sociedade, Ferro apontou outros caminhos, nomeadamente o de
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que o cinema «abre perspetivas sobre o que a sociedade esconde
dela propria e sobre o que ela recusa, mas que aquele deixa entrever
parcial e lacunarmente, e que s6 se torna util ao historiador pela
confrontaciao com outras formas de expressao» (Sorlin, 1977, p. 50-51).

Depois de Marc Ferro, a escala mundial, os anos setenta marcam
o inicio dos estudos cinematograficos em todos os planos, igualan-
do hoje, em seriedade e rigor, a investigacao mais convencional nas
ciéncias sociais, muitas vezes através da utilizacio de conceitos, mé-
todos e campos tedricos de outras disciplinas (Jacques Aumont, 1988,
p- 4-5). Reflexo desse labor é a publicacio de revistas especializadas
em estudos filmicos como, Cinema journal, Wide angle e Camera
obscura (EUA), Iris, Cinémaction; Vertigo, Cabiers de la cinémathe-
que (Franca), ou Contracampo e Filmbistoria (Espanha) ou Screen
e Framework (Inglaterra) e a formacao de escolas historiograficas
dedicadas ao assunto, nomeadamente em Franca, Inglaterra, Espanha
e Estados Unidos.

Em Portugal, infelizmente, o panorama ¢é distinto daquele que
existe a nivel internacional, nao obstante o trabalho pioneiro coor-
denado por Luis Reis Torgal em 2000, cujo objeto, no entanto, nao
estava centralizado nos estudos filmicos, e que mereceu segunda
edicdo em 2011. Para além deste caso, podera ainda ser salientado
o interesse que alguns centros de investigacao tém dedicado ao as-
sunto ou a criacao da Associacao de Investigadores da Imagem em
Movimento, que tem dinamizado varias iniciativas com o objetivo
de dar a conhecer a investigacio que finalmente comeca a surgir.
Porém, nao obstante os valiosos trabalhos académicos que do pon-
to de vista da histéria entretanto tém surgido na area do cinema,
importaria percecionar em primeiro lugar esta realidade onde é
manifesta a secundarizacao do filme como territorio de investigacao
do historiador, facto que sera ainda mais estranho se atendermos a
centralidade que o filme tem neste territério, cuja existéncia seria

dificil de conceber sem aquele, mas que teima em se manter a porta



da entrada da Histoéria, por razdes que s6 os proprios historiadores
poderio explicar, mas onde, com certeza se encontrara a comodidade,
a resisténcia e a impreparacao.

Em suma, o filme, documentario ou ficcao, € uma manifestacio
da realidade social, é histéria, devendo, por direito préprio, fazer
parte dos instrumentos de estudo da Historia. Importa ultrapassar
em definitivo o preconceito de que o filme é um objeto indigno da
histoéria, por ser o reino da subjetividade e do sonho, como se este
nao fizesse também parte da realidade, como se o imaginario nao
fosse uma das principais for¢cas motoras da atividade humana (Marc
Ferro, 1978, p. 80). Por diversas vezes ja foi afirmado que a Historia
¢é construida a partir das marcas discursivas que o tempo nos lega
e o valor desses elementos radica na sua relacio com a problema-
tica em estudo e com o rigor do percurso metodoloégico. Em ultima
instancia, se nos situamos no campo do discurso histérico e nao
propriamente nas fontes utilizadas pela disciplina, a objetividade do
historiador € sempre fragilizada pela necessidade de utilizar a palavra
como instrumento de demonstracio do seu conhecimento. Trata-se
de uma fragilidade intrinseca mesmo que se implementem todos os
instrumentos e atitudes passiveis de conferir rigor e objetividade.

Este assunto tem merecido a atencdo de filésofos como Paul
Ricoeur (Temps et récit), Michel Foulcault (L’ archéologie du savoir) ou
historiadores como Hayden White (The content of the form), Jacques
Ranciere (Les mots de I'bistoire) e Michel de Certeau (L’ écriture de
U’bistoire), que tém apontado, entre outros aspetos, a dependéncia da
disciplina em relacao as palavras, sendo também, em funcao dessa
sujeicao, um discurso idéntico a muitos outros, apesar de se pautar
por objetivos que tém por horizonte produzir saber. De qualquer
forma, a necessidade da palavra para afirmar conhecimento, dada
a componente de criatividade e subjetividade intrinsecas a esse ato,
provoca necessariamente uma fragilizacio do estatuto de verdade

da sua escrita, nao podendo distanciar-se, por essa razio, de outro
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tipo de discursos assumidamente ficcionais como € o caso do cinema
(Roger Chartier, 1998, p. 29-44). De qualquer forma, apesar dessas
limitacdes, estamos convencidos de que a disciplina produz saber,
e é socialmente util por esse motivo, mas, a0 mesmo tempo, a rela-
tividade que a palavra contém, deve alertar-nos para a necessidade
de a nio absolutizarmos e nio permitir que a tradi¢iao escrita nos
sobredetermine ao ponto de, inconscientemente ou por resisténcia,
secundarizarmos outras formas de expressio que fazem parte da

identidade do nosso tempo.



CAPITULO 2
FILME, MEMORIA E IDENTIDADE



(Pagina deixada propositadamente em branco)



1. Chaimite versus Aqui d’El Rei!

Em 1953, Jorge Brum do Canto realizou Chaimite, a queda do
império vatua, narrativa que evoca um conjunto de batalhas milita-
res que ocorreram em Mocambique entre 1894-1895, com o objetivo
de eliminar uma revolta que eclodira na provincia, sob lideranca do
régulo Gungunhana, campanha que ficou célebre pela forma como
Mouzinho de Albuquerque aprisionou o chefe vatua. Este episodio
militar inseria-se historicamente na necessidade que Portugal tinha
de demonstrar a sua autoridade aos parceiros coloniais europeus,
nomeadamente depois dos principios definidos na Conferéncia de
Berlim de 1885, através da qual ficara assente que qualquer poténcia
colonial tinha de demonstrar autoridade e capacidade de ocupaciao
efetiva do territorio para ter legitimidade a sua posse.

Se a obra integra momentos plenos de exaltacio imperial favoraveis
aos Estado Novo, nomeadamente as batalhas e o aprisionamento do
chefe da revolta, a verdade é que também contém outros que criam
alguma perplexidade do ponto de vista histérico, nomeadamente o
perfil com que Mouzinho de Albuquerque foi desenhado por Brum
do Canto, onde por vezes estd ausente um «temperamento forte,
agressivo e majestatico», apresentando-se paternal, afavel, simpati-
co e sentimental, aspetos nada coincidentes com a figura histérica
(Seabra, 2011, p. 155). E o caso do momento em que, apSs o aprisio-
namento de Gungunhana, a mie do régulo rasteja para Mouzinho
implorando cleméncia para o filho. Mouzinho ampara a velha, ajuda-a
a erguer-se, e coloca-lhe a mao sobre os ombros de forma paternal
enquanto houve a traducio, respondendo-lhe de seguida que o des-
tino do filho estava nas maos do Rei de Portugal, e que ela poderia
ir em paz por ter sido amiga dos portugueses (Canto, 1953, pl. 921).
Sobre este pequeno episodio, aquilo que queremos salientar é que
esta atitude afavel, amistosa e benevolente nao esta de acordo com o

perfil historico da personagem, que segundo os testemunhos coevos
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seria «agressivo, convincente, sobranceiro e autoritario» (Seabra, 2011,
p- 161), e com o pensamento dos militares de finais do século XIX
em geral, que estavam entre os defensores da superioridade da raca
branca relativamente as demais. Esta atitude verificava-se particular-
mente em relacdo a raca negra, ideias que estao presentes em muitos
dos textos que Mouzinho escreveu por influéncia do darwinismo
social dominante em finais de oitocentos, que constituiam um dos
principais argumentos utilizados para justificar a nova era colonial,
nio combinando por isso mesmo com o perfil que Brum do Canto
decidiu desenhar para a sua personagem.

Obviamente que Jorge Brum do Canto tem todo o direito, enquanto
criador, de modelar o perfil da personagem da forma que melhor
lhe aprouver. Por outro lado, o realizador nao é um historiador, ou
seja, a sua pretensao foi a de produzir uma ficcao a partir daquele
tempo, e nao a de elaborar um discurso histérico onde cria uma
narrativa através do confronto contrastivo de varias fontes. Contudo,
nio obstante todos esses direitos que cabem a Jorge Brum do Canto,
ou a qualquer outro criador, importa tentar encontrar uma explicacao
que procure contextualizar este ato criador que levou a ficcao que
conhecemos. Porém, antes disso, indiquemos um segundo exemplo
que tem por referente 2 mesma situacao historica.

Em 1991, Anténio-Pedro Vasconcelos realizou Aqui d’El Rei!, obra
que, apesar de situar a sua problematica no contexto agitado do
declinio da Monarquia e da ascensao do Republicanismo, e de ter
como intriga a relacio amorosa entre o jovem tenente Nuno Lore-
na e a Condessa de Vilares, comeca com a chegada da comitiva de
Mouzinho de Albuquerque, com Gungunhana como prisioneiro, e da
qual faz parte o tenente Lorena. O retorno dos militares é recebido
em Lisboa com uma manifestacao grandiosa, jubilo que derivava da
acdo temeraria que levara ao aprisionamento do lider da revolta, e da
elevacio que o ato provocara na autoestima portuguesa, num contexto

marcado pela decadéncia e pelo desprestigio das instituicdes mo-



narquicas, nomeadamente depois
da crise provocada pelo Ultimato
de 1890. De seguida, podemos
acompanhar a forma como o re-
cluso é tratado, sendo particular-
mente de referir a aten¢do que o
tenente Lorena lhe concede, no-
meadamente quando interrompe
uma sessao de doutrinacao cris-
ta, constatando que Gungunhana
nao se encontra bem, afirmando
veemente para a responsavel que
estava com malaria. Na situaciao
seguinte, vemos o ex-régulo na
cama, a ser tratado por um en-
fermeiro, a quem Lorena recorda
incisivo que devia cuidar bem,
terminando a cena com o militar
portugués a conversar de forma
preocupada e préoxima com o pri-
sioneiro (Vasconcelos, 1991, pls.
232-240).

Ou seja, tal como no filme
anterior, e agora com o proprio
Gungunhana, encontramos de
novo um militar do mesmo pe-
riodo histoérico a tratar uma per-
sonagem africana com deferéncia
e respeito, exigindo igual com-
portamento das restantes pessoas
que se estavam a relacionar com

o ex-lider vatua, mas de novo ao

TEMPO DA HISTORIA

Este tempo «efere-se, em primeira instan-
cia, a0 tempo matematico propriamente
dito, sucessao cronolégica de eventos
suscetiveis de serem datados com maior
ou menor rigor». Em termos filmicos trata-
se da época ou periodo histérico em que
a intriga decorre. Ainda a proposito deste
conceito, as obras dao-nos por vezes
informacoes sobre a «duraciao do tempo
da historia», ou seja, sobre o intervalo
cronologico de tempo em que a obra
decorre (Reis, 1990, p. 386).

TEMPO DA PRODUGAO

Refere-se ao ano / tempo em que a
obra foi concebida. Este tempo € im-
portante porque os autores olham para
o passado condicionados pelos seus
referenciais culturais, interferindo desse
modo na forma como percecionam o
tempo passado. O mais comum na
criacao filmica é a existéncia de uma
sincronizac¢ao entre o tempo de producao
e o tempo da historia, facto que acontece
sempre que estamos perante obras que
nao sao de evocacao historica, sendo
nestes casos plenamente inseridas na
respetiva contemporaneidade. Contudo,
esta sincronizacao temporal tendera a
tornar-se passado com o tempo, havendo
nestes ultimos casos a necessidade de
a compreensdao da obra requerer uma
aproximacao a mundividéncia cultural
que a gerou.
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arrepio das carateristicas racistas que tipificavam os militares de
entdo. E, repetindo o argumento utilizado para Chaimite, se também
aqui Anténio-Pedro Vasconcelos tem o direito de definir o tenente da
forma que for mais adequada a narrativa, estamos de novo perante
a mesma situacdo, de o realizador ter criado um perfil para Lorena
que nio se adequa ao tempo, com militares eminentemente racistas,
defensores da superioridade branca relativamente a raca negra, e nor-
malmente incisivos a deixar essa diferenca no tratamento relacional.

Assim, estamos perante duas obras que foram produzidas em
momentos histéricos diferentes, 1953 e 1991, em regimes igualmente
distintos, Estado Novo e Democracia e, nio obstante essas marcas
diferenciadoras, os realizadores apresentam as personagens daquela
campanha militar com perfis idénticos, tolerantes, compreensivos
e amistosos para com os negros, e simultaneamente, ao arrepio do
perfil que os militares de finais de oitocentos possuiam, nomeada-
mente a convic¢ao da superioridade racial branca.

Através destes dois exemplos, pretendemos afirmar a forma como
qualquer narrativa filmica deve ser entendida na sua relacio com
o tempo. Ja clarificimos que os criadores tém, por direito inerente
ao ato criativo, toda a liberdade para olharem para o passado da
forma que esteticamente lhe for mais conveniente ou interessante.
Porém, aquilo que entendemos é que o modo como percecionam o
tempo pretérito nunca é inocente, sendo sempre condicionado pelo
universo cultural em que estiao inseridos e pelas convic¢oes por que
se orientam, sendo essas as duas ordens de razdes que esclarecem
0s anacronismos que estdo subjacentes aos dois citados episoédios.

No caso Chaimite, 1953 corresponde a um momento politica-
mente sensivel para o Estado Novo, em que o regime procurava
mudar a acusac¢io externa de que era objeto desde o pos-guerra, de
que possuia territérios nao auténomos. Esta acusacio comecara a
emergir apos a Segunda Guerra Mundial, em que paralelamente ao

declinio do principio colonial ascendera outro, o dos povos disporem



de si proprios e do seu destino, norma que vira a trazer diversos
problemas internos e externos ao salazarismo, nomeadamente a
guerra colonial a partir dos anos sessenta e a constante acusacio
internacional de que possuia territorios por autonomizar. No sentido
de se adaptar ao novo contexto internacional, o regime fara uma
revisiao constitucional em 1951, através da qual juridicamente deixa
de possuir império e colonias, surgindo o Ultramar e as provincias
ultramarinas para designar os territérios de além-mar, passando
assim a ser um pais pluricontinental, com provincias continentais e
ultramarinas e, a0 mesmo tempo, assumia-se também como um pais
multirracial, constituido por varias racas e povos. Para além disso,
Portugal procurava ser aceite nos novos foruns internacionais, vindo
a ser membro fundador da NATO em 1949, e desde 1946 que solici-
tara a sua integracio como membro da ONU, candidatura que viria
a ser recusada durante quase uma década, até se tornar membro de
pleno direito em 1955, num processo que apenas teve solucio em
funcao da rivalidade soviético-americana do periodo da Guerra Fria,
fazendo parte de um pacote de paises que ambas as superpoténcias
acordaram em integrar na ONU.

E em funcio deste contexto que o referido episédio de Chaimite
ganha profundidade. O filme fora censurado em alguns aspetos
devido aos eventuais atritos internacionais que poderia provocar
com Inglaterra, tradicional apoiante da politica externa portuguesa
e, nao obstante a narrativa conter alguns elementos de teor racista
protagonizados por Paiva Couceiro, convinha que essa componente
nio fosse exagerada, dai o desenho psicolégico de Mouzinho ser
apresentado de forma branda, tolerante e afavel, em plena sintonia
com o discurso que o regime pretendia assumir externamente, ou
seja, mostrando uma lideranca militar que respeita a diversidade
racial existente. Dito de outra forma, Chaimite, embora tenha como
pretexto historico um assunto de finais do século XIX, ndo apresenta

naquele aspeto preocupacdes de rigor historico, pelo contrario, o
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passado evocado é aqui utilizado como recurso para fazer luz sobre
o tempo de producido da obra, assumindo-se assim como memoria
do presente através da forma como olha para o passado.

O mesmo raciocinio devera ser aplicado a Aqui d’El Rei/, embora
com argumentacido de outro teor. O tenente Lorena, preocupado e
protetor relativamente a Gungunhana, ¢ uma criacdo de Vasconcelos
para dar voz a consciéncia democratica que emerge depois de 25
de abril de 1974 e, a0 mesmo tempo, uma espécie de remorso pelo
passado colonial e racista de finais de oitocentos, apesar de ser uma
personagem sem sustentacao no tempo histérico da narrativa, apenas

explicavel pelo tempo politico em que foi concebida.

2. Filme e memoria

Somos da opinido que a aceitacio do filme como memoria é a
forma mais correta e produtiva para utilizar o filme em investigacao
social. Quer se apresente como documentario ou fic¢do, quer se re-
fira a um tempo anterior ao da sua producio, ou tenha por contexto
diegético a propria contemporaneidade, deve ser sempre a vertente
mnésica a ser relevada, assumindo-se como narrativa que através do
enredo criado discursa preferencialmente sobre o presente em que
foi concebido. Ou seja, o filme assume-se como memoéria do tempo
que, através da forma como perceciona o seu objeto, temporalmente
passado ou contemporaneo, exibe no seu lastro mais profundo e
normalmente nao denotado, o pulsar da sociedade relativamente a
si prépria, tornando-se por essa via num significativo instrumento
para aferir a evolucdo das consciéncias coletivas.

Situando o filme no terreno da memoria, esclarecemos em
simultineo dois equivocos que por vezes lhe estio associados.
Primeiro, distanciamo-lo das fontes primarias, aquelas em que o

testemunho deriva diretamente do objeto histoérico, porque o filme



é sempre montagem, que inclui
e exclui, que esconde e mostra,
logo, nunca é uma aproximacao
desnudada ao real, mesmo que
estejamos a referir-nos ao docu-
mentario. Clarifique-se particu-
larmente este género, por vezes
muito do agrado dos historiado-
res, com base na ideia de ai se
apresentar o passado de forma
valida, pressuposto que enferma
de um erro cientifico notorio.
Este tipo de cinema nunca re-
flete diretamente a realidade,
mas antes um processo onde as
imagens produzem um discur-
so narrativo com um significa-
do determinado, ou seja, o que
vemos na tela «ndo sio os factos
em si, nem sequer como foram
vividos pelas personagens, mas
imagens selecionadas daqueles
acontecimentos, cuidadosamente
montadas em sequéncias para
elaborar um relato ou defender
um ponto de vista concreto» (Ro-
senstone, 1997, p. 35-36). Em
segundo lugar, o filme nunca é
um discurso histérico porque é
sempre parcial na utilizacao de
documentacido, nio é contrasti-

vo na analise, nio se rege pelas

DENOTACAO

Por denotacao «entende-se aquilo a partir
do qual € possivel determinar um vinculo
direto de significacao, sem existéncia de
sentidos derivados ou figurados, que um
nome pode estabelecer com um objeto
e que, no caso da linguagem filmica,
€ que ela objetivamente mostra, que €
empiricamente observavel ou audivel na
tela, que € transmitido pelo conteudo da
intriga, ou pelos meios especificamente
cinematograficos relativos a imagem,
como sao os casos da escala, do angulo
ou da montagem>» (Seabra, 2011, p. 60).

CONOTACAO

Por conotagao «entende-se o que provém
do dominio da sugestao, podendo ser o
conjunto de associacoes ou significantes
que uma palavra, movimento ou imagem
podem conter e que, dedutivamente
podem provocar a emergéncia de ideias
que, apesar de denotadamente ausentes,
estao conotadamente presentes através da
associacao de determinados mecanismos»
(Seabra, 2011, p. 61).
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normas de objetividade e fundamentacio, e tem apenas como pre-
tensdo apresentar a visido pessoal dos criadores relativamente ao
tema abordado. Neste ultimo aspeto, os historiadores tém alguma
dificuldade em lidar com este facto, que deriva por um lado, de
um posicionamento incorreto relativamente ao filme, vendo neste
uma ameaca ao oficio do historiador quando efetivamente nao o
€, e por outro, resistem a aceitar ou admitir que o filme alcance
mais visibilidade que o discurso dos académicos sobre os temas
em apreco.

Entendamo-nos referindo um exemplo que se passou com Non,
ou a vd gloria de mandar, obra que Manoel de Oliveira criou em
1991. A revista Penélope solicitou trés depoimentos a elementos da
sua redacio a propodsito da estreia do filme, nomeadamente sobre
a «visiao que [a] obra fornece acerca do passado do pais», tendo em
conta que os historiadores nao tém o monopodlio da reflexido social
sobre o passado» e o «<necessario dialogo entre possiveis formas de
trabalhar o sentido social do tempo» (Penélope, 1991, p. 170). Porém,
se analisarmos algumas das afirmacoes proferidas a propdsito do
filme, verificamos que os equivocos atras referidos estao presentes,
ao situar a obra no terreno do discurso histérico, construindo a
partir dai uma argumentaciao destituida de sentido, que tem por
intencido desestruturar e invalidar esse pretenso conhecimento
que Non transmite. Carlos Fabido, apesar de reconhecer que es-
tamos perante uma «obra ficcional», refere desde logo a principal
ambiguidade que a obra contém, que reside na apresentacio do
alferes Cabrita como autoridade no conhecimento, estatuto que €
robustecido «pela evocaciao de diferentes episédios do passado»,
prerrogativa para validar a tese exposta no filme, considerando
que «o discurso de Oliveira em nada difere da retérica histérica
do Estado Novo». Mais a frente, o autor salienta que «Oliveira, tal
como qualquer outra pessoa, tem todo o direito de produzir a sua

leitura sobre o passado», opcdo que lhe retira imediatamente a se-



guir, insinuando que «o facto de ser o cineasta portugués de maior
dimensao internacional e a provecta idade que o autor possui» lhe
deveriam eventualmente exigir alguns cuidados, rematando no
final do texto ser damentavel que um tal filme constitua, antes de
mais, um bom exemplo daquilo a que poderemos chamar os ‘usos
e abusos da Hist6ria’» (Fabiao, 1991, p. 171-172). Rui Ramos, outro
dos autores convidados, referird também que «as figuras do Non
sao apenas homens que estio na guerra a ouvir histérias, historias
daquilo a que se chama Histéoria de Portugal> e, a propédsito da
tese da dadiva que a narrativa afirma, enunciada quando Cabrita
diz que «o que fica é o que se da, nao o que se tira, e o poder é
vao», Ramos dira que «sto poderia ser uma confortavel licao de
moral, mas nio € isso que o filme ‘da’. Porque ninguém sabe como
distinguir o ato de ‘tirar’, do ato de ‘dar’, nem o ‘poder’ que é certo
daquele que é vido. S6 os resultados, aquilo que vem depois, san-
cionam e dao sentido aos atos. Enquanto desconhecermos o que
se segue, nunca descobriremos o sentido do que se passa» (Ramos,
1991, p. 174-175).

Como se pode verificar, ambos os testemunhos partem do pressu-
posto de que o Non se assume como discurso historico, procurando
desse ponto de vista apontar-lhe as inverdades, com Carlos Fabido a
referir que existe um uso e abuso na utilizacao da Historia, classifi-
cando Non como conservador e proximo do Estado Novo, e com Rui
Ramos a afirmar que a tese de Oliveira se debruca sobre o sentido
das coisas, pecando nesse aspeto por nao saber o que vem depois,
e que por isso mesmo nao pode refletir sobre aquelas matérias. Ou
seja, estamos perante uma reacio defensiva, em que ambos sentem
uma espécie de ameaca sobre o seu oficio, apressando-se, por isso
mesmo, em munir-se dos elementos necessarios para invalidar a
argumentacio subjacente ao filme. Afirme-se em primeiro lugar o
seguinte. Em nenhum momento a narrativa se assume como discur-

so historico. O que acontece apenas é que, a semelhanca do que
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sempre existiu na instituicio cinematografica, os criadores utilizam
o passado como recurso para a construcio dos seus argumentos, e
Oliveira é apenas mais um a fazé-lo, facto que tem feito com algu-
ma frequéncia em diversas obras, ao ponto de se poder constituir o
tema «Portugal nos filmes de Oliveira» como objeto de anilise. Mas,
digamo-lo com a mesma assertividade, as narrativas cinematograficas
sdo criacoes ficcionais que nao tém, nem tém de ter, as preocupacdes
de rigor, objetividade e abrangéncia que devem estar subjacentes ao
conhecimento histérico.

Porém, se os historiadores sentem a frequéncia com que o ci-
nema procura a histéoria como uma ameacga ao seu oficio, tal re-
mete ja para outra ordem de problemas, que Robert Rosenstone
ja abordou, e genericamente resumiu na frustracio que aqueles
profissionais sentem sempre que véem o passado tratado nas telas.
Na opinidao daquele historiador, a insatisfacao, legitima do ponto
de vista cientifico, resume-se na «tendéncia para comprimir o pas-
sado e converté-lo em algo fechado», mediante uma causalidade
linear e concatenacao unica dos acontecimentos, recusando ainda
a complexidade das causas. Contudo, na opiniao daquele autor, o
problema mais profundo reside no facto de vivermos num mundo
dominado pelas imagens, meio que a populacio utiliza cada vez
mais para formar a sua ideia sobre o passado, onde se incluem o
cinema e a televisao, e cuja utilizacao se prevé ascendente. Humo-
risticamente, Rosenstone remata afirmando que nio é preciso «ser
adivinho para assegurar que chegara um dia (...) em que escrever
histéria sera uma espécie de ocupacao esotérica, e os historiado-
res uns comentaristas de textos sagrados, uns sacerdotes de uma
misteriosa religiao sem interesse para a maioria das pessoas que
— esperamos — sejam bastante indulgentes para continuarem a
pagar-nos» (Rosenstone, 1997, p. 29).

Estas afirmacoes, simultaneamente provocadoras e inquietantes,

nao deixam de refletir a ja salientada ameaca que os historiadores



sentem sobre o seu papel, a sua area de saber e a concorréncia que
o cinema e o audiovisual exercem sobre o seu oficio. E perante
este horizonte algo sombrio para a histéria convencional, mas num
quadro onde o interesse das sociedades pelo passado continua, que
o autor defende a possibilidade de nao olhar para a imagem como
concorrente mas como meio de fazer histéria, utilizando-a como
forma de discurso, onde a dignidade profissional e intelectual do
historiador se manteria. Adverte no entanto que é fundamental
verificar-se uma mudanca de perspetiva relativamente a escrita en-
quanto meio dominante de produzir discurso cientifico e, defende
simultaneamente, que os historiadores devem equacionar as peli-
culas de forma diferente. No primeiro caso, € necessario questionar
a hegemonia da escrita enquanto forma exclusiva de narragiao para
produzir conhecimento histérico. Se a escrita da historia é sempre
uma construc¢io e nunca a propria realidade que o historiador elegeu
como objeto, aquela nunca podera refletir o passado tal qual ele foi
e, se aceitarmos esta premissa nao ha razao para rejeitar a validade
do discurso filmico, embora tal nio signifique «defender os erros da
maioria das peliculas de Hollywood. A histéria em imagens deve ter
normas verificaveis mas, e aqui reside a chave, normas que devem
estar em consonincia com as possibilidades do meio. E impossivel
avaliar uma pelicula histérica com as normas que regem o texto,
dado que cada meio tem os seus proprios e necessarios elementos
de representaciao» (Rosenstone, 1997, p. 37).

Nesta acecao, ainda segundo Rosenstone, o Cinema coloca a
Historia um dos maiores desafios que aquela ja teve. Se lhe evi-
denciou as «convencoes e limitacdes» oriundas da escrita, oferece-
-lhe «novas possibilidades de a representar, que poderiam ajudar
a narracido [do passado] a retomar o poder que ja teve na época
em que estava mais unida a imaginacio literaria». O desafio da
sétima arte a disciplina histérica, «da cultura visual a cultura es-

crita, assemelha-se ao desafio da historia escrita a tradicao oral,
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a0 desafio de Herddoto e Tucidides aos narradores de lendas (...).
Antes de Hero6doto existia o mito, que era um meio perfeitamente
adequado para referir o passado de uma tribo ou de uma cidade,
conferindo sentido ao mundo existente pela relacao com factos
anteriores. Num mundo pos-literario, é possivel que a cultura vi-
sual mude a natureza da nossa relacio com o passado. (...) E o
cinema, com as suas carateristicas peculiares, na hora de abordar
a reconstrucio [do passado], luta por ter um sitio numa tradicao
cultural que durante muito tempo privilegiou o discurso escrito»
(Rosenstone, 1997, p. 40-41).

Rematemos portanto a questiao. Independentemente da viabilidade
da utiliza¢do do cinema como meio para produzir discurso historico,
nao ¢é pretensao de qualquer ficcido gerar conhecimento sobre o ob-
jeto tratado na narrativa, logo, o facto de os filmes e os realizadores
ganharem notoriedade nao constitui ameaca para os historiadores,
pelo contrario, podera significar um acréscimo de visibilidade do
oficio e, fundamentalmente, representa um interessante terreno de
investigacao, pelas relacoes que se podem estabelecer entre o pas-
sado enquanto categoria com existéncia real e a representacio que
dele fazem os criadores cinematograficos.

Partindo entdo da premissa de que o filme deve ser entendido
como memoria do tempo, convém agora que facamos uma aproxi-
macao mais detalhada ao conceito de memoria, para estabelecermos
melhor as relacoes existentes entre esta e o filme. E, para comecar,
parece-nos importante referir que a memoria, para além de ser uma
capacidade intrinseca ao ser humano, requer sempre um comporta-
mento narrativo para que possa ser entendida, facto que se compre-
ende «antes de mais pela sua funcio social, pois que é a comunicacao
a outrem de uma informacao, na auséncia do acontecimento ou do
objeto que constitui o seu motivo». Em segundo lugar, a linguagem
¢ uma extensao das «possibilidades de armazenamento da memoria»

podendo desse modo «sair dos limites fisicos do (...) corpo para



estar entreposta quer nos outros
quer nas bibliotecas». Finalmente,
a memoria, agora do ponto de
vista coletivo, transformou-se ao
longo da historia em instrumen-
to de poder, pois o seu controlo
e manipulacio, foi ao longo dos
tempos uma preocupaciao cons-
tante dos poderes dominantes
(Goffc, 1984, p. 11-13).

Por outro lado, outro aspeto
importante de referir, diz res-
peito a evolucio da memoria,
nomeadamente aos seus pro-
cessos de armazenamento, ideia
que podera sintetizar-se numa
féormula que vai da interioriza-
cao a exteriorizacdo. A fase da
interiorizacdao corresponde a da
«memoria étnica», dos povos sem
escrita, que tinham «especialistas
da memoéria, homens-memoria»,
como os chefes de familia, os
bardos ou os sacerdotes, com
a incumbéncia de guardar as
informacdes consideradas im-
portantes para a comunidade,
particularmente ao nivel da sua
coesdo. Esta informacao que nao
era guardada palavra a palavra
de forma rigorosa, tem uma di-

mensdao narrativa importante,

MEMORIA

A memoria, na aceccao individual do
termo, € uma faculdade neuro-fisiologica
possuida pelos seres humanos que lhes
permite conservar ou utilizar ideias ou
imagens. Ainda segundo Jacques Le
Goff, a memoria, «como propriedade
de conservar certas informacoes,
reenvia-nos em primeiro lugar para um
conjunto de fungoes (...) gracas as quais
o homem pode atualizar impressoes ou
informacdes passadas, que ele representa
como passadas» (Goff, 1984, p. 11)

MEMORIA COLETIVA

E o conjunto de recordacdes que vai
permanecendo num determinado
agrupamento de pessoas e que sao
importantes para a vivéncia desses grupos.
Segundo Pierre Nora, «€ a recordacao ou
o conjunto de recordag¢des, conscientes
ou nao, de uma experiéncia vivida e/ou
mitificada, por uma coletividade viva de
cuja identidade faz parte integrante o
sentimento do passado. Recordacao de
acontecimentos diretamente vividos (...)
ou transmitidos pela tradicdo, escrita,
pratica ou oral; memoria ativa mantida
por instituicoes, por ritos (...), memorias
oficiais, voluntarias, orquestradas por
toda uma encenaciao do imaginario,
tal como sao compostas as nacoes e as
familias, igrejas e partidos (...) (Nora,
1990, p. 451).
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razao pela qual se poderiam encontrar diferentes versdes para o
mesmo mito da origem, e que genericamente giravam em torno de
trés interesses: a ddentidade coletiva do grupo que se funda em
certos mitos, mais precisamente nos mitos de origem; o prestigio
das familias dominantes que se exprime pelas genealogias; e o saber
técnico que se transmite por formulas praticas fortemente ligadas
a magia religiosa». Com o aparecimento da escrita inicia-se a fase
de exteriorizacio da memoria, trazendo profundas transformacoes.
Comecam por surgir duas novas formas de memoria, os monumen-
tos comemorativos, como as estelas e obeliscos, com narrativas
inscritas a assinalar acontecimentos memoraveis dos monarcas e,
em segundo lugar, o documento escrito que permitia armazenar
informacdes, «possibilitando a comunicacao através do tempo e do
espaco», fornecendo «<ao homem um processo de marcacio, memo-
rizacao e registo», assegurando, pelo novo tipo de suporte, «a pas-
sagem da esfera auditiva a visual», facto que permitia «reexaminar,
reordenar e retificar frases e até palavras isoladas» (Goff, 1984, p.
15-17). Desde entio, os saltos qualitativos foram enormes, devendo
salientar-se a invenc¢ao da imprensa no século XV por Gutenberg,
que inaugura uma espécie de revolucio no campo da memoria.
Ao mesmo tempo que assistimos a exteriorizacio progressiva da
memoria, as capacidades desta virao a aumentar para um nivel até
ai desconhecido, nomeadamente com o aparecimento nos séculos
seguintes de dicionarios e enciclopédias, ou dos arquivos nacio-
nais a partir do século XVIII em Franca. Finalmente, na segunda
metade do século XX, o advento da memoria eletronica constitui a
segunda grande revolucao ocorrida neste campo, iniciada depois de
1950. Enquanto a «<memoria humana € (...) instavel e maleavel, (...)
a memoria das maquinas [impde-se] pela sua grande estabilidade,
algo semelhante ao tipo de memoria que representa o livro, mas
combinada, no entanto, com uma facilidade de evocacido até entdo

desconhecida» (Goff¢, 1984, p. 41).



Deste modo, quando anteriormente diziamos que a evoluciao da
memoria era sintetizavel numa expressao que ia da «nteriorizacao
a exteriorizacao», queriamos afirmar que, numa fase longinqua e
inicial, os seres humanos dependeram apenas das suas capacidades
neuro-fisiolégicas interiores para armazenar informacao, socorrendo-
-se simultaneamente do processo narrativo como meio transmissor.
Progressivamente, a medida que a evolu¢io humana se foi verifican-
do, as sociedades foram descobrindo processos que caminharam no
sentido de exteriorizarem e aumentarem as capacidades de memori-
zacao fora do corpo humano, processo que se iniciou com a escrita,
intensificando-se com a imprensa e com a memoria eletrénica. Con-
tudo, se € um facto que as sociedades humanas tém exteriorizado
cada vez mais faculdades a esse nivel, também é verdade que esses
mecanismos de exteriorizacao s6 agem «sob a ordem e segundo o
programa do homem», que a «memoéria humana conserva um largo
setor ndo informatizavel», e que todas as formas de memoéria auto-
matica surgidas na historia sao apenas «um auxiliar e um servidor
da memoria e do espirito humano» (Goff, 1984, p. 41).

Finalmente, importa ainda referir outro tipo de memoria, nio
propriamente com finalidades de registo de informacao, caso da
memoria figurativa, de que a fotografia surgida no século XIX é
exemplo, conferindo-lhe «uma precisao e uma verdade visuais nunca
antes atingidas, permitindo (...) guardar a memoria do tempo e da
evolucio cronolégica» (Goffe, 1984, p. 39), como é o caso dos albuns
de familia. A pelicula fotografica, para além de ser um novo tipo de
suporte mnésico, permite também novas formas de narrativa que
estao para além da eventual precisao visual que a imagem denota.
Se esse rigor pode ser invocado através do espaco usado para a
sua captacio e dos elementos escolhidos pelas pessoas para serem
fotografadas, caso das roupas e aderecos, aquilo que hoje apropria-
damente designariamos por definicao do espaco fotografico e pela

mise-en-scéne construida, a verdade é que as fotografias conotada-

49



50

mente discursam também sobre hierarquias, estatutos sociais e ainda
sobre a forma como cada familia se autoperceciona a esse nivel.
Porém, e retomando o trajeto sobre a memoria, a fotografia, se nos
traz a ilusio da verdade visual, da evolu¢ao do tempo e de todos
os discursos sociais, simbdlicos e hierarquicos a ela associados, no
seu conjunto é mais um exemplo do processo de exteriorizacio e
evolucio da memoria, agora nio do ponto de vista da acumulaciao
de dados informativos, embora estes aspetos também nela possam
estar contidos, mas particularmente no dominio cultural, simbélico
e coletivo, deixando entrever auto e heteropercecoes.

O filme, enquanto sistema cronofotografico, é apenas um grau
mais evoluido da fotografia dado que, na sua esséncia, a pelicula ci-
nematografica nio € mais do que um enorme acumulacao de imagens/

fotogramas, cuja cadéncia escolhida, a partir do momento em
que o filme sonoro foi instituido, significou o registo de 24 ima-
gens pela passagem do obturador da maquina durante o lapso
de um segundo. Se fisicamente as coisas podem ser reduzidas a
esta simplicidade, na pratica a utilizacido do meio cinematografi-
co possibilita implicacdes que estao para além daquele aparente
up grade relativamente a fotografia. Efetivamente, as capacida-
des narrativas e discursivas deste novo meio sio potencialmente
maiores e diversificadas, desde logo porque o som esta acoplado
a imagem, mas também pela criacio da ilusao da passagem de
tempo quando assistimos a projecio da imagem filmica, e ainda
pela capacidade que esta tem para criar a nocao de espaco bi ou
tridimensional, ilusao que deriva simultaneamente da mise-en-scene
e da fragmentacio do espaco em consequéncia da mudanca de
enquadramento. Ou seja, a fusio simultanea destas trés carate-
risticas — personagens de quem aparentemente ouvimos a voz, a
ilusao da passagem do tempo ante a projecao filmica e a criacdo
da nocao de espaco no qual situamos os objetos e personagens

em diferentes locais — colocam-nos perante um nitido aumento



do «realismo», comparativamente aquele que a imagem fotografica
nos proporciona.

Deste modo, apesar de niao haver diferencas fisicas entre a pe-
licula fotografica e cinematografica, pois ambas sio constituidas
por um suporte, um aglutinante e uma emulsio sensivel a luz, logo
estamos perante o mesmo tipo de base mnésica, a verdade é que
aquilo que cada uma delas nos consegue fazer crer é substancial-
mente diferente, havendo desde logo, pelo anteriormente exposto,
uma maior capacidade narrativa da imagem filmica. Concluindo,
estamos perante um meio mais abrangente ao nivel das possibilida-
des mnemonicas, precisamente por nele serem reunidos som, tempo
e espaco. Ainda que na esteira da fotografia, porque a esséncia do
filme continua a ser a imagem, o potencial de percecio que pro-
porciona € substancialmente mais multifacetado, possibilitando por
essa via uma capacidade memorial acentuada e diversificada. Nao
obstante esse avanco, o filme coloca-se no seguimento da fotogra-
fia enquanto modo de exterioriza¢ao da memoria, aqui entendida
como construcao e nio como captacao da realidade, edificacao que
remete para o espaco simbdlico das sociedades, cuja dimensdo e
importancia sera sempre fundamental para a plena compreensiao

da «totalidade» humana.

3. Filme, memoria, identidade

Esclarecida a relacio entre filme e memoria, importa agora perce-
ber a importancia que a memoria tem para o individuo que, segundo
Catroga, é determinante na sua formacido, considerando que esta é
dnseparavel da maneira como [o individuo] se relaciona com os valores
da(s) sociedade(s) e grupo(s) em que se situa e do modo como, a luz
do seu passado, organiza o seu percurso como ‘projeto’», querendo

com isto afirmar que «a personalidade se forma sempre dentro de
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‘quadros sociais da memoéria’, pano de fundo que, porém, consente
tanto a apropriacdo da ‘heranca’ como as suas reinterpretacdes».

Por outro lado, se a memoria exerce uma importancia significa-
tiva na formacdo da personalidade, tal ndo significa a submissao
do individuo ao passado no seu processo de construc¢io identitario,
devendo antes relevar-se a seletividade e a reconstrucao da memoria
pelo individuo. No momento de reter o passado, esse exercicio nao
¢é feito por «cacumulacio [e] recolha de todos os acontecimentos vivi-
dos por cada individuo [como] um mero registo», antes sendo uma
«retencao afetiva e ‘quente’» na qual o «esquecimento [obriga] a que
s6 se possa recordar partes do que ja passou. Todavia, a mesmidade
do eu tende a preencher os vazios da amnésia, como se o percurso
autobiografico fosse um continuum cuja coeréncia existencial unifi-
ca os buracos negros da caminhada, isto €, como se, desde as suas
primicias, cada individuo transportasse em si o cumprimento de uma
vocacao especifica. Dai, também, o cariz totalizador e teleolégico
da recordacio, pois a retrospetiva urde um enredo finalistico que
domestica o aleatério, o casual, os efeitos perversos e descontinuos
do real-passado quando este foi presente». Desse modo, «a convoca-
cao do acontecido nao é escrava da ordenacao irreversivel, causal ou
analégica em relacio ao presente, [sendo] os seus nexos (...) ditados
por afinidades eletivas, e estas determinam que cada presente cons-
trua a sua propria histéria, ndo s6 em func¢ido da onticidade do que
ocorreu, mas também das necessidades e lutas do presente».

Em terceiro lugar, se a memoria € um processo de selecio e
reconstrucao feita pelo individuo em func¢iao das necessidades do
presente, é também o ato de recordar que da uturos ao passado»,
impedindo que este caia no esquecimento, nomeadamente através das
praticas existentes de reavivamentos sociais e culturais existentes,
pois a memoria, por si s6, ndo tem capacidade para se desenvolver
no sujeito, necessitando de suportes materiais e simbolicos. Estes

instrumentos medidores que permitem ao sujeito desenvolver a me-



moria recordando, serao tanto mais eficazes a esse nivel quanto mais
investidos forem da componente afetiva nesse ato e, simultaneamente,
se verificar a «partilha comunitaria com outros» porque, através das
«enunciagdes mais afetivas», o dialogo entre presente e passado (...)
quase anula o distanciamento entre o sujeito e o objeto» constituindo,
«mais do que uma pratica frivola e [egoista], um ato cordial e comu-
nitario, um recordare com, isto ¢, um comemorar, o que leva a que
a memoria deva ser dita na linguagem publica, coletiva e instituinte
do rito, pois comemorar € sair da autarcia do sujeito (...) e integrar
o eu na linguagem comum das praticas simbdlicas e comunicativas
(Catroga, 2001, p. 20-25).

E dentro deste quadro conceptual que poderemos perceber as
relacoes entre o filme, particularmente o de evocacao historica, a
filiacao afetiva e a «partilha comunitaria». Na verdade, em primeiro
lugar, no momento em que o espetador visiona um filme estabelece
varios vinculos de ordem afetiva com aquilo que lhe vai passando
pelos olhos, que tanto podem passar por se imaginar no espaco onde
a acdo decorre, sugestio que podera ser designada por identifica-
¢ao primaria, como estabelecer varias preferéncias com os agentes/
personagens que vao narrando 0os eventos, processo também conhe-
cido por identificacao secundiria (Aumont, 1996, pp. 247-257). Em
segundo lugar, o espetaculo cinematografico ¢ um ato coletivo, em
que um namero indeterminado de espetadores partilham, absorvem
e rememoram a histéria que esta a ser narrada. Portanto, apesar de o
filme nio se situar exatamente no dominio a que Catroga se refere,
porque é antes de mais um produto estético-industrial, e nio pode
ser considerado um monumento ao qual se presta em momentos
determinados a homenagem publica, a verdade é que nao deixa de
exercer os mesmos efeitos mnésicos que foram referidos. Como vimos
anteriormente, é um suporte que veicula uma memoria, obriga a que
o visionamento constitua uma vivéncia comunitaria, e leva o espeta-

dor a estabelecer vinculos afetivos com a lembranca que transporta.
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Alias, se remontarmos aos principios do cinema, nomeadamente
a segunda década do século XX, em que comecam a surgir reflexdes
que procuram legitimar a imagem em movimento como expressio
estética equivalente as artes maiores do tempo, um dos argumentos
que vai ser desenvolvido, nomeadamente por Ricciotto Canudo, ¢é
exatamente o facto de o cinema ser uma arte total que retiine numa s6
expressao estética as experiéncias sensitivas que anteriormente eram
vivenciadas individualmente por cada uma das artes. Considerava o
autor que existiam cinco artes plenas, a musica e a poesia, pautadas
pelo ritmo do tempo, e a arquitetura, a pintura e a escultura, pautadas
pelo ritmo do espaco. O teatro, na sua opinido a 6* arte, apesar de
pela primeira vez reunir os dois ritmos, fazia-o de forma imperfeita
porque a «representacio teatral era efémera e carecia da eternidade
necessaria a obra de arte», facto que em sua opinido seria ultrapassado
pelo cinema, conciliando definitivamente os dois ritmos e criando a
noc¢iao de «arte total> no sentido wagneriano do termo, levando-o a
designacao do cinema como sétima arte, a arte da sintese de todas
as expressoes e experiéncias estéticas, tese que, como dissemos, se
inseria no movimento teérico que procurava legitimar o cinema como
arte. Noriega dira que, segundo Canudo, «<no cinema tem lugar uma
unanimidade espiritual, em que se concilia a funcio de comunhio
social propria do teatro e a funcao de eternizacido estética prépria
do museu. A experiéncia filmica é analoga a experiéncia religiosa,
constituindo um principio moderno de divindade que vem renovar
radicalmente a experiéncia estética» (Noriega, 2003, p. 185).

Ora, independentemente de hoje ser considerada desproporcio-
nada a fundamentacido para situar o cinema acima das outras ex-
pressoes estéticas, embora ela tenha de ser percebida a luz de um
tempo (1911-1914) que procurava colocd-lo num patamar idéntico
ao das outras artes, continua a ter toda a validade relativamente a
forma como o espetador vive o espeticulo cinematografico, onde a

capacidade do meio para o transportar para dentro da ac¢ao leva-o a



abstrair-se das condicionantes fisicas em que se encontra, havendo
assim uma espécie de comunhio virtual com uma realidade que sabe
antecipadamente ndo existir mas a que se submete voluntariamente,
havendo portanto aqui alguma componente ritualista, que se repete
sempre que se senta perante uma tela, e que consiste na pratica da
submissido voluntaria a seducio e a ilusao provocadas pela imagem
em movimento. E, deste ponto de vista, apesar de ser uma situaciao
que nao envolve qualquer cerimonial publico, como sdo os casos a
que Catroga se refere, e de estarmos perante uma decisao eminente-
mente privada e anénima quando o cidadao decide ir ver um filme a
uma sala de cinema, pois nao conhecera a esmagadora maioria dos
espetadores que consigo partilham aquela sessiao, objetivamente,
os resultados sio os mesmos do ritual comemorativo publico, pelo
envolvimento afetivo e pela presenca de outras pessoas na sala, tal
como aconteceria na praca publica, acrescida porém de um grau de
manipulac¢ao emocional substancialmente maior do que no caso do
cerimonial publico, logo com maior eficicia ao nivel da interiorizacao
da memoria recebida.

Para além da percecido do filme como mecanismo de suporte e
exercicio da memoria nas sociedades contemporineas, outro aspeto
determinante sobre a forma como devemos entendé-lo diz respeito,
também ao nivel da memoria, aquilo que transporta intergeracional-
mente, como que construindo uma grande narrativa que contribui para
evitar a amnésia. Para Fernando Catroga a «memoria tem também um
papel pragmatico e normativo», no qual, <em nome de uma histoéria,
ou de um patrimoénio comum (...) ela visa inserir os individuos em
cadeias de filiacao identitaria, distinguindo-os e diferenciando-os em
relacdo a outros, [exigindo-lhes], em nome da identidade do eu (...)
ou da perenidade do grupo, deveres e lealdades endoégenas. Para
isso, o seu efeito tende a traduzir-se numa mensagem, ou melhor,
tende a interiorizar-se como norma». Por esse facto, «é da esséncia

da memoria (...) a necessidade de «continuar a narrar» o acontecido
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através de discursos transgeracionais, a fim de, contra a amnésia,
se manter viva a presenca do que passou (...), e este imperativo, ao
pagar a divida da herancga, constréi, conserva e renova identidades,
domesticando o fluxo do tempo num presente que dura» (Catroga,
2001, p. 25-26).

Transportando este exercicio conceptual para o terreno do filme,
poderemos verificar novas afinidades. Desde que, nos primeiros
anos do século XX, a instituicao cinematografica se afirmou auto-
nomamente como linguagem, estética e produto, o filme tornar-se-ia
esmagadoramente narrativo, resultando dai um dado fundador e es-
trutural no seu percurso, que consistiu na transformacido do cinema
num imenso acervo de estorias, através das quais vai sucessivamente
trazendo o passado as geracoes futuras, quer através das evocacdes
que regularmente sio produzidas, elas préprias veiculadoras do
pulsar do tempo relativamente ao passado, quer pelo registo dos
imaginarios que os filmes transportam para a posteridade. Indepen-
dentemente de estarmos perante o registo documental ou ficcional,
dos géneros, dos estilos e dos autores, a instituicao cinematografica
transporta para o futuro essa imensa narrativa acumulada que nos
permite, sempre que queiramos, regressar ao passado que num de-
terminado momento historico foi imaginado, ou retornar ao estilo e
a vivéncia carateristicas de um determinado tempo, num continuum
narrativo ininterrupto, mostrando o passado as geracoes do futuro,
completando o ciclo que nos permite ligar passado, presente e futuro.

Importa também referir a relacio que a memoria tem com a questao
da identidade. Esta, se for ponderada de um ponto de vista exclusi-
vamente individual, «<¢ um produto social, de certa maneira sempre
em devir, no quadro de uma relacao dialégica e temporal entre o eu
e o outro», na qual a familia, segundo Catroga, é a célula que permite
ao sujeito o estabelecimento de uma filiacao e identificacido, através
da qual assume a heranca identitaria dos que vieram antes. Assim,

parte da construcido do eu deriva de «cuma memoéria de familia», que



¢ interiorizada como norma, e que assenta na transmissiao, identi-
ficacdo e distincdo. Ainda na sequéncia daquele autor, nas escalas
de sociabilidade mais extensas, «como nas classes, nos grupos, na
naciao», a memoria € utilizada com idénticos «critérios unificantes»,
possibilitando a criacio dos mesmos sistemas de «dentificacio, fi-
liacao e distin¢ao», através da criacdo e perpetuaciao do «sentimento
de pertenca e de continuidade, num protesto, de fundo metafisico,
contra a finitude da existéncia», ligando os individuos verticalmen-
te, «isto é, a grupos ou entidades», e a «uma vivéncia horizontal e
encadeada do tempo», inserindo-os numa filiacado escatolégica ga-
rantida pela reproducao (sexual e historica) das geracdes e por um
ideal de sobrevivéncia na memoria dos vivos». Nesse contexto, os
ritos de memoria sio sobredeterminados «pela busca de legitimacao
do sentido existencial», [acabando] por inscrever as convocacdes do
passado no evolucionismo da vida (individual e coletiva)», no qual
«s6 0 desconhecimento dos mecanismos de enraizamento podera
conduzir a que se confunda esta atividade com passadismo, ou a
pensar que se esgota na nostalgia». Contudo, «ao contrario da anam-
nese platonica, a memoria é acdo recriadora, a recordacio (...) niao
pode ser pensada como se fosse uma mimesis do acontecido, ou o
resultado da oposi¢ciao ou separaciao entre o passado, o presente e
o futuro (...). O futuro nao é uma criacao ex nihilo, pois o passado
também participa no seu parto. E o contrdrio também ¢é verdadeiro»
(Catroga, 2001, pp. 26-30)

O filme, tal como a fotografia, se pode desempenhar as funcoes
anteriormente descritas ao nivel da filiacio do sujeito na familia,
quando se trata dos filmes de familia, esta também particularmente
apto para o estabelecimento destas relacdes que os grupos, classes ou
nacgdes precisam de efetuar com o passado, através de narrativas com
suficiente capacidade para conseguir filid-los evocativamente nesses
tempos pretéritos. Ao mesmo tempo, de forma criativa e em funcao

das interpelacdes contemporaneas, atualiza e faz durar o passado
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de forma filiatéria e duradoura na consciéncia coletiva, podendo
também ser associado aos ritos que lutam contra a anamnese, apesar
de ser apenas a expressao dos seus criadores e de estarmos perante
uma forma dialégica que tem igualmente motivacdes econémicas.

Nesta relacdo entre memoria e identidade, importa também dizer
que partimos do conceito de identidade como construc¢ido cruzada,
em permanente formacao e em constante didlogo com as demais.
As identidades, quer sejam analisadas do ponto de vista de grupos
mais restritos, como as classes, ou mais alargados como religides
ou nacoes, antes de ganharem autonomia estio em processo de
interacao, sendo por vezes necessario recorrer a outras para racioci-
nar exclusivamente em fun¢iao de uma apenas. Simultaneamente,
depois da aquisicao de uma estrutura discursiva que as essencialize,
as identidades nao se tornam preconcebidas ou definitivamente esta-
belecidas, sendo necessario «compreendé-las como estando sempre
em formacio», valendo-se, nesse processo construtivo, das matérias
fornecidas pela historia, geografia, biologia, memoria coletiva, sis-
temas de poder sendo que, os agentes de construcao da identidade
coletiva e as razdes da sua elaboracao «sio em grande medida os
determinantes do conteido simbdlico dessa identidade, bem como
do seu significado para aqueles que com ela se identificam ou dela
se excluemo.

Outra coordenada importante na compreensao das identidades é
o tempo, quer ao nivel do seu reconhecimento, quer da sua compre-
ensido. A identidade coletiva é algo que «ganha vida prépria, [que]
ultrapassa as barreiras do tempo e de qualquer controle», possuin-
do um devir «que vai para além do sentido literal de fazer parte de
agentes humanos especificos num dado local ou momento». As suas
possibilidades significantes podem ser deferidas de tempo para tem-
po, de lugar para lugar, podendo inclusivamente fazer variar o seu
proprio significado em fung¢io das coordenadas tempo e lugar, sempre

que um qualquer agente ou grupo humano, através de «associacoes



mentais» e de {orma criativa» modifica ou adequa um significado
simbélico anterior a um novo contexto, que podera vigorar a partir
dai até que os grupos de pertenca se sintam vinculados a essa nova
possibilidade interpretativa. Nessa linha, existem autores que de-
fendem que as identidades, no lugar de «algo que seja inato a nos,
acabado e definitivo», sio antes um «processo que vem do exterior
preencher aquilo que falta», que aparece como «algo formado ao
longo do tempo, através de processos inconscientes [e conscientes],
e nao algo inato, existente no momento do nascimento» mas que,
ao mesmo tempo, permanece sempre incompleto, [estando] sempre
em processo».

Neste contexto, segundo Oliveira, <0 cinema € um campo em que
as identidades presentes [numa] dada cultura se expressam e se fa-
zem notar, [desempenhando] o papel de espelho ou duplo, no qual
se refletem as mudancas e as interacdes identitarias, para além de
problematizar as questdes das diferentes identidades [e de propiciar]
novas identificacdes». Nessa perspetiva, o «cinema pode ser um ins-
trumento util para entendermos como é que as identidades, [a] sua
legitimacao, e [as] suas lutas estao presentes [na] nossa sociedade».
Dado que é «uma «nstancia que faz parte do imaginario da nossa
cultura», colaborando para o seu enriquecimento através da criaciao e
reproducio de «novas formulag¢oes culturais», particularmente devido
a sua natureza antropoldgica, através da qual nunca lhe é estranho
«a possibilidade de representar qualquer movimento cultural da
histéria do homem no espaco e no tempo, com um envolvimento
da percecio bem superior [ao das outras] formas de narracao», as
expressoes filmicas que o tempo nos vai proporcionando tornam-se
meios privilegiados para aferir os caminhos que as identidades vao
trilhando (Oliveira, 2004, pp. 159-169).

Enfim, nao sera demais referir que partimos do pressuposto ba-
sico de que o cinema nao é apenas estratégia e produto de diver-

sdo mas que, por esta via, grupos de pessoas expressam, revéem
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e aprofundam, como se a tela fosse um espelho ficcional, os seus
anseios, paradigmas e questdes relativos a existéncia. Por outro lado,
estas representacoes fazem parte dos mecanismos discursivos que
esses grupos necessitam para falar de si proprios, da sua identidade,
formulagdes apresentadas no decurso do tempo, e através do qual
falam de si proprios, da forma como vém a sua histéria, mitos, herois
e silenciamentos, cujas configuracoes vao sendo alimentadas pela
vivéncia que o futuro vai fornecendo, razdoes que fundam a neces-
sidade de incluirmos o cinema nos meios ativos e abrangentes que

as sociedades possuem para influenciar a evolucao das identidades.



CAPITULO 3
ANALISE FILMICA



(Pagina deixada propositadamente em branco)



1. Modelos de analise e investigacao

De forma mais empirica ou sistematica, a investigaciao esta as-
sociada a processos de trabalho que, independentemente do nivel
organizacional, pressupdem sempre a existéncia de métodos ou
modelos de pesquisa, cuja operacionalidade depende do grau de
adequacao ao objeto de estudo. O caso dos estudos filmicos ndo
foge a esta regra, sendo certo também que esta drea requer o prévio
conhecimento e dominio sobre a forma como a obra cinematografica
organiza o seu discurso informativo. Para além disso, aquilo que
define a cientificidade de qualquer pesquisa é o rigor metodolégico
e a objetividade patenteadas, critérios esses igualmente aplicaveis
a area dos estudos filmicos, que no caso significa o distanciamento
de processos impressionistas e a aproximacao as normas de rigor
e coeréncia interna, que culminam na producio de conhecimento
reconhecido pela comunidade cientifica.

No que diz respeito a analise filmica, para caminharmos nesse
sentido, oposto ao pendor dmpressionista, arbitrario» ou com «di-
vagacdes interpretativas», é necessario criar um «discurso rigoroso,
fundamentado» e com principios que, no caso do filme, comeca pelos
instrumentos descritivos utilizados. Estes sao essenciais devido a
forma como vamos acedendo aos dados filmicos durante um visio-
namento, no qual fica patente a nossa incapacidade para dominar a
«sucessiao das imagens», e onde a todo o momento somos submer-
gidos «por uma importante quantidade de informacoes sensoriais,
cognitivas e afetivas». Ou seja, sio aqueles meios que nos permitem
desenvolver um discurso rigoroso, coerente e fundamentado, que
ao mesmo tempo nos afastam de toda a tendéncia arbitraria e nos
permitem afirmar a validade do conhecimento produzido (Aumont,
2009, p. 31-33). O objetivo deste texto € apresentar um conjunto de
procedimentos para avancgar nesse sentido, decompondo em pri-

meiro lugar o filme em funciao de algumas unidades, nas quais a
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sua identificacao e caraterizacao sao essenciais, para, num segundo
momento, avancarmos no sentido de explicar o funcionamento de
um filme, percebendo nomeadamente a «articulacdo» entre os varios
elementos e o «modo [como] foram associados». Refira-se contudo,
como Penafria salienta, que o filme devera ser sempre «o ponto de
partida para a sua decomposiciao e [sempre] o ponto de chegada na
etapa da reconstruc¢io», isto €, da producao de uma leitura interpre-
tativa (Penafria, 2009, p. 1-2).

Ainda antes de avancar, convém prevenir que, apesar de este tex-
to se centrar exclusivamente nos procedimentos de analise filmica,
qualquer investigacao na area nao se deve confinar apenas ao préprio
filme, mas também a outras informacoes contextuais, nomeadamente
elementos que permitam situar melhor o filme, quer na época em
que é produzido, quer no tempo da histéria para que eventualmente
remete. Qualquer analise sobre uma obra cinematografica apenas
fica completa depois de situada no seu universo global, coligindo
elementos que ajudem a compreendé-la melhor de diferentes pontos
de vista, quer eles sejam econdémicos, estéticos, historicos, culturais
ou sociais, desde que sejam pertinentes relativamente ao objeto sob

escuta.

2. A decomposicao do filme

Trata-se de um processo com um potencial de objetividade ja
salientado por varios especialistas da area de estudos filmicos.
A découpage — termo por que a operacio ¢ normalmente conhecida —
pode ter dois sentidos. Um, anterior a rodagem, significa aquilo que
em Portugal se designa por planificacao, que consiste na informacao
técnica de todos os elementos constituintes dos planos. Outro,
refere-se a uma descri¢do do filme, depois de terminado, com base

nas principais unidades que o constituem. E nesta acecao que esta-



mos a utilizar o termo. Segundo Aumont, trata-se de «um instrumento
praticamente indispensavel se pretendemos realizar uma analise ao
filme na sua totalidade, e se nos interessamos pela narraciao e pela
montagem [podendo inclusivamente], para as caracteristicas pura-
mente visuais (...) mostrar melhor as op¢des estilisticas e retoricas»
(Aumont, 2009, p. 36).

Porém, como a informac¢io que se pode retirar de um filme é
praticamente inesgotavel, no sentido de evitar que a recolha se torne
excessiva, a operacionalidade desta depende em primeiro lugar da
determinacido prévia do objeto a pesquisar. Essa definicdo revela a
sua utilidade pela atitude seletiva a que nos obriga, efetuando as
exclusoes que saiam fora do ambito da recolha.

Definido o objeto da observacao, o produto desta é incompa-
ravelmente mais completo e fecundo que aquele que é feito pelo
espectador na sala de cinema. Normalmente, este altimo, privilegia
a intriga «tomando por guia o heroi», e escolhendo somente os ele-
mentos necessarios a sua compreensao. Desse modo, com a decom-
posicao do filme, o nivel, a qualidade e a profundidade do olbar é
muito maior, uma vez que «permite avaliar o conteiddo dos planos,
ter em conta as relacdes entre os diferentes elementos, fixar o que a
memoria do espectador ndo retém e que, no entanto, pode intervir
na impressao que um filme deixa» (Sorlin, 1977, p. 155).

Em suma, este processo conduz ao recorte da pelicula em diversas
unidades, onde cada uma delas € sujeita ao mesmo sistema de recolha
previamente definido. Cada um dos segmentos sera minuciosamente
observado em funcido de diversos pontos de vista, podendo ainda
vir a ser alvo de filtragem, conduzindo a eliminacio de algumas
unidades, caso se revelem secundarias relativamente ao objeto em
estudo. Ou seja, a decomposiciao do filme consiste em algo semelhante
a reescrita da obra a posteriori, com a inten¢ao de se construir um
banco de dados suficientemente alargado, para futuro tratamento e

analise, com elementos objetivamente recolhidos.
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Este tipo de descricao das imagens filmograficas confronta-se
normalmente com duas dificuldades. A primeira diz respeito ao facto
de a imagem filmica ser, <na maior parte das vezes, inseparavel da
nociao de campo», funcionando aquela apenas como fragmento de
um universo espacial que a abarca e excede e em relacio ao qual
€ necessario estar atento; a segunda deriva dos varios niveis de
significacao que a imagem possui, veiculando sempre, no minimo,
«elementos informativos e (...) simbodlicos. (...) Ao descrever uma
imagem, a primeira tarefa de um analista é identificar corretamente
os elementos representados, reconhecé-los e nomea-los», que se de-
signa por significacdo denotada. Ja em relagdo ao sentido simbolico
ou significacio conotada, esta descricao exige que se esteja atento
a outros nexos que a imagem possa conter, dedutiveis através dos
mais variados elementos, da sua relacio com o contexto historico ou
com o proprio universo diegético criado pela obra (Aumont, 2009,
p. 48-49).

Como ja afirmamos anteriormente, o conceito de decomposicao
da imagem esta na base do modelo de investiga¢cio que propomos,
para o qual contribuiram duas questdes essenciais. A primeira, pela
intencao de recolher os dados de uma forma completa e coerente,
facto que apenas seria atingivel se o mesmo processo fosse aplicado
sistematicamente a todos os filmes de um corpus que tenhamos sob
escuta. A segunda, nao menos importante, derivou da necessidade de
desenvolver uma forma de citacao da fonte filmica, que respondesse
aos objetivos de rigor que se colocam a qualquer pesquisa cientifica.

Na verdade, este segundo aspeto foi aquele que mais problemas
nos suscitou. A interrogacio que nos acompanhou durante algum
tempo, até que chegassemos ao modelo proposto, passava precisamen-
te por demonstrar aquilo que afirmariamos. Essa dificuldade quase
nao se coloca em relacdo a fonte escrita, aquela que € mais comum
na investigacao social. Nesta, para além da coeréncia do processo

de citacao, basta indicar a pagina a partir da qual se fundamenta



a afirmacio. Porém, o mesmo ja
nio se aplicava na citacao filmo-
grafica. Como localizar num filme
a no¢do de que uma personagem
¢é preterida em relacao a outra?
Como situar uma afirmacao dos
dialogos? Como referir um en-
quadramento? Como indicar uma
escala ou um angulo? Em suma,
como permitir a possibilidade de
aferir materialmente a verificacao
de dados, critério indispensavel
para que qualquer investigacao
seja reconhecida como séria e va-
lida? Tendo por base estas duas
premissas — como citar a fonte
filmica e como recolher dados de
forma objetiva, coerente e siste-
matica — chegamos a uma plata-
forma que fomos consolidando,
que se concretizou na criacdo de
um modelo de investigacao, e que
¢ suficientemente versatil para
se aplicar aos diferentes tipos de
narrativa filmica. Diga-se ainda
que estas duas questdes foram
ja implementadas por nés, num
processo de investigaciao anterior,
onde analisaimos, a partir de onze
obras, a forma como o império
colonial for percecionado pela

ficcao cinematografica portugue-

DIEGESE

Termo de origem grega (narrativa) que
se opoe a mimésis (imitacao) que foi
recuperado por Etienne Souriau em 1951,
vindo posteriormente a ser retomado
com dois sentidos diferentes por Gérard
Genette na narratologia literaria e por
Christian Metz na filmologia. «Para
Souriau os factos diegéticos sio os
relativos a historia representada no ecra,
relativos a apresentacao em projecao
diante dos espectadores. E diegético
tudo o que se passa segundo a ficcao
apresentada pelo filme, tudo o que essa
ficcao implicaria se a supusemos real».
Metz retoma esta definic¢ao, reiterando
que a diegese € «0 tempo e o espaco
ficcionais implicados na e através da
narrativa e, por isso, as personagens, as
paisagens, os acontecimentos e outros
elementos narrativos, na medida em que
sao considerados no seu estado denotado.
O interesse desta acecao filmologica €
acrescentar a no¢ao de historia narrada e de
universo ficcional a ideia de representacio
e de logica pressuposta por esse universo
representado. O especifico do cinema é,
com efeito, que o espectador construa um
pseudo-mundo no qual participe e com
que se identifique, o da diegese. Genette,
por seu lado, recupera as origens gregas
do termo e utiliza diegese no sentido de
narrativa». Assim, deste ponto de vista,
o cinema «¢ um género misto (...) que
representa acoes miméticas, mas sobrepoe
a este primeiro nivel de apresentacao
cénica a organizacao da filmagem e da
montagem, atos plenamente narrativos,
que marcam o estatuto profundamente
diegético do discurso filmico (...). Nesta
perspetiva, o filme €, pois, plenamente
uma narrativa, mas a nocao de diegese
na sua acecc¢ao filmolégica continua a
ter grande pertinéncia para dar conta da
intensidade do efeito de ficcao provocado
no espectador pela representacao
cinematografica» (Aumont, 2009, p. 75).
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sa entre 1945 e 1974, durante o qual o processo de citaciao e recolha
foi aplicado através do modelo que aqui vamos expor, permitindo-
-nos concluir que o filme é um tipo de referéncia documental tao
analisavel e citavel como os materiais mais comuns da investigacao

social (Seabra, 2011).

3. A estrutura narrativa e as suas unidades

O primeiro aspeto de que temos de tomar consciéncia, ¢ o facto
de as fic¢oes cinematograficas terem sempre na sua base uma estoria,
sedimento que existe no cinema desde que este se afirmou como es-
tética autonoma. Esta leva ao desenvolvimento de um enredo que cria
um universo diegético, onde as coordenadas espaciais e temporais sao
determinantes para podermos acompanhar as peripécias por que os
protagonistas passam para a resolucao do problema inicialmente colo-
cado. Ou seja, dito de outra forma, uma fic¢ao cinematografica utiliza
sempre um conjunto de procedimentos narrativos para nos contar a
intriga que levou a construcio da obra filmica. Assim, se subjacente
a toda a narrativa esta um percurso que vai de um estadio de equi-
librio inicial, que é desestruturado para dar lugar a um certo caos, e
que termina com a restauracao de um novo equilibrio, é importante
percebermos a forma como essa trajetoria é organizada para se tornar
compreensivel através de imagens e sons, percecio que se materia-
liza na organizacio do modo como a narrativa filmica é estruturada.

A elaboracio deste instrumento tem essencialmente trés vantagens:

a) A estrutura narrativa, em primeiro lugar, sera um instrumento des-
critivo em que o investigador se apoia sempre que tiver necessidade
de se situar na obra, pois, no essencial, aquilo que produz é um
esqueleto sobre a forma como a narrativa se organiza através das

suas unidades essenciais, reescrevendo o filme depois de terminado



na versao que chegou ao publico. De maneira fria e material é uma
tabela informatica para que a sua leitura se torne facil e rapida, per-
mitindo saltar entre os varios segmentos ou, de outro modo, seguir
passo a passo o modo como os autores organizaram a obra, como se
léssemos uma histéria sem os elementos poéticos e dramaticos, mas
apenas com aquilo que de substantivo a constitui, transformando-
-se, desse modo, numa ancora essencial no trabalho de pesquisa,
organizando a narrativa de forma metddica, aspeto que, em si, nao

¢ de somenos importancia.

b) Em segundo lugar, o facto de o filme nio estar disponivel como um
livro ou uma partitura torna a estrutura narrativa num instrumento

de acesso e manuseamento nio menosprezavel.

o) Finalmente, dado que o processo de analise obriga a que a obra
seja dividida em partes, tantas quantas aquelas que tematicamente
possibilita para o objeto em andlise, a sua criacao permite-nos uma
aproximacao ao conjunto sempre que for necessario.

Para a elaboracido da estrutura narrativa elegemos trés unidades

que nos parecem consensuais e que sao, por ordem crescente ao nivel

da importancia diegética, o plano, a cena e a sequéncia.

O plano

Como Joao Mario Grilo refere, o plano pode adquirir «trés sentidos
diferentes. (...) Do ponto de vista da rodagem (...) é o fragmento de
pelicula impressionada entre o momento em que o motor da ma-
quina arranca» até que para; «do ponto de vista da montagem» € a
porcao de «filme entre dois cortes e colocado entre duas colagens;
do ponto de vista do espectador [é o pedaco] de filme que medeia
entre dois raccords» (JM Grilo, 2007, p. 12). Ou seja, o plano, ao

ser a quantidade de pelicula impressionada entre dois cortes ou pa-
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PLANO

A origem do termo deriva do facto de a
imagem filmica ser impressa e projetada
numa superficie plana, a pelicula ou a
tela, e que por extensao se transformou
no nome utilizado para designar uma
unidade da imagem filmica projetada,
que neste caso constitui a por¢cao de
pelicula aproveitado e colado entre
outros fragmentos similares (Aumont,
2009, p. 197).

ragens de maquina, constitui a
unidade minima aparente que
¢ apercebida pelo espectador,
apesar de aquele ser constituido
por unidades mais pequenas, os
fotogramas, que sao projetados
a velocidade de 24 imagens por
segundo para o filme sonoro, mas
que sdo impercetiveis para o olho
humano. Saliente-se ainda que o
plano é a dnica unidade consti-
tuinte do filme que deixa a sua
marca fisica na obra, quer porque
a sua juncdo aos antecedentes e
seguintes é feita através de cola-
gem, quer ainda por ser sempre
identificavel através da mudanca

de enquadramento.

Ao nivel do modelo que de-
senvolvemos o plano assume dois
papéis, um como processo de ci-

tacdo outro narrativo.

a) Por um lado, enquanto unida-
de fisica auténoma, objetiva-
mente identificavel e contabi-
lizavel, constitui a chave da
nossa solucao para a citagao
filmografica desde que faca-
mos esse trabalho algo cansa-

tivo que consiste em numerar



os planos por que a obra é constituida. Do nosso ponto de vista, ao
nivel da obra cinematografica, nio existe mais nenhum processo de
citacao que tenha o rigor e a objetividade que a indicacido de plano
contém. Mesmo que estejamos perante situacdes onde a pontuagiao
filmica é usada para diferenciar os momentos da narrag¢io, caso dos
fundidos, cortinas ou sobreposi¢coes de imagem, esses momentos
para além de dependerem de um critério de autor e niao serem
uniformes na sua utilizacdo, nio conseguem alcancar o grau de
inquestionabilidade que a indicacao de plano permite.

Contudo, duas prevencdes devem ser salientadas. Em primeiro lugar,
se estivermos perante obras onde este tipo de unidade prolifera em
abundancia, como s3o os casos dos filmes de alguns vanguardistas
soviéticos dos anos vinte do século passado, como Eisenstein em A4
greve, O Couracado Potemkin, Outubro, ou Vertov em A cdmara de
Sfilmar, se a dificuldade de contabilizacio aumenta, pois por vezes
estamos perante planos com tempo inferior ao segundo, existem
solucdes de visionamento que permitem ultrapassar o problema,
mantendo o critério de rigor que se torna necessario a seriedade do
conhecimento. Em segundo lugar, apesar de nao ser muito comum,
podem ainda ser invocadas as obras onde a utilizacao da unidade
plano é substancialmente reduzida, como sio os casos de A corda
(Hitchcock, 1948) ou A arca russa (Sokurov, 2002) onde é necessa-
rio utilizar referenciais internos ao plano para auxiliar a localizacao
daquilo que se pretende afirmar.

Ou seja, independentemente dos tipos de realizacdio serem mais
agressivos ou mais contidos na utilizacao do plano, sio os cortes
derivados das paragens de maquina, pela marca que deixam no filme
que constituem o processo mais rigoroso para proceder a citagido
filmografica. Tal nao significa também que o plano seja o tnico pro-
cesso para citar uma obra, nomeadamente se atendermos a unidades
narrativas maiores que a seu tempo serdo abordadas. Aquilo que de

momento pretendemos afirmar é que, mesmo nesse caso, a numeracao
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de plano pode ser utilizada para indicar o inicio e o fim da citacio,
tal como fazemos quando pretendemos fazer uma afirmacio que

tenha por base uma ideia expressa entre varias paginas de um livro.

b) Por outro lado, o plano nao é apenas um segmento fisico. Em termos
narrativos € igualmente a unidade minima que se pode identificar
numa fic¢do cinematografica, onde uma pequena parte da estoria é
expressa, constituindo este o segundo papel significativo que lhe
atribuimos, embora ao nivel da estrutura narrativa nao tenha gran-
de importancia. De qualquer forma, embora voltemos ao assunto, o
plano, a nivel narrativo, € uma unidade com conteido que vale por
si, pelos varios tipos de informacido que a sua organizacio interna
fornece, mas cujo significado pode ser substancialmente aumentado
através da montagem, pelo cruzamento com as unidades que lhe

antecedem e sucedem.

A cena

O uso do termo no campo cinematografico pode servir para
denominar a organizacio dos elementos existentes no espaco
filmico onde a acao é ou foi rodada, sendo frequente, para esta
mesma finalidade, a utilizacio dos termos alternativos como en-
cenacido ou mise-en-scene; em segundo lugar, pode servir também
para designar uma unidade de acao, um episodio filmografico da
intriga que esta a ser narrada, nocio que usualmente tem aliados
a si critérios definidores de espaco e de tempo. Cristian Metz,
nos anos sessenta veio a atribuir a cena um significado diferente,
definindo-a como um segmento cuja caracteristica principal era ser
constituida por um conjunto de planos sucessivos que mostravam
uma acido unitaria continua sem qualquer interrupc¢ao temporal.
De alguma forma, sera neste ultimo sentido que iremos utilizar o

conceito embora com propoésitos diferentes. Enquanto o objetivo



de Metz era definir segmentos
por onde a linguagem cinema-
tografica se organizava, o nosso
sera o de a encarar como unida-
de narrativa, embora possamos
admitir que, pelo seu carater ex-
pressivo, também contenha ele-
mentos relativos a comunicacio,
logo também sobre a linguagem
filmica. Porém, diferentemente
de Metz, a nossa cena € mais
flexivel, nio encontrando na
coeréncia temporal um critério
unico e determinante de iden-
tificacdo. Pelo contrario, embo-
ra ndo excluamos o espaco ou
o tempo como caracteristicas
eventualmente identificadoras,
o nosso principal critério é o
da continuidade diegética, facto
que podera conduzir a unifor-
mizar numa mesma cena epi-
s6dios que filmograficamente
se desenrolam em espacos ou
tempos diferentes mas nos quais
o lastro diegético permanece.
Assim, esta veio a constituir
a segunda unidade da estru-
tura narrativa. Trata-se de um
segmento maior que o anterior,
que podera envolver apenas um

plano, caso estejamos perante

CENA

«A cena designa originalmente, no teatro
grego, uma construcao em madeira, a
skené, no meio da zona de representacao,
e, depois, por extensao, toda esta zona
de representacdo (o palco) e o lugar
imaginario onde se desenrola a acao.
Por uma nova extensao de sentido, o
termo passou depois a designar um
fragmento de acao dramatica que se
desenrola numa mesma cena, ou seja,
uma parte unitaria da acao. Dai decorre
um determinado valor temporal ligado
ao termo: a cena vale para uma certa
unidade, indeterminada, de duracido»
(Aumont, 2009, p 47).
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um plano-sequéncia, mas onde o normal sera ser constituido por
varios planos, tantos quantos os que forem necessarios para narrar
o assunto autonomizado. Deste modo, ao contrario do plano, que é
materialmente identificavel, a cena nao obedece na sua definicao a
qualquer elemento fisico, os critérios temporais e espaciais poderao
ou nao auxiliar, o seu desenvolvimento podera ser continuo ou
interpolado por outras cenas e, principalmente, é a situacdo diegé-
tica narrada o critério aferidor da sua identificacao. Recordemos o
inicio de As cartas de Iwo Jima (Eastwood, 2006) no qual comeca-
mos por ter uma cena inicial com 13 planos, passada em 2005, 61
anos depois da batalha travada entre americanos e japoneses pela
posse da ilha de Iwo Jima. A autonomia diegética da cena provém
do facto de servir para nos apresentar o espaco onde a acdo se vai
desenvolver e, simultaneamente, apresentar o carater heroico da
atitude dos japoneses, quer pela melancolia que a melodia tocada
em piano nos transmite, quer pelo comentario de admiracio que
um dos arquedlogos deixa a propodsito dos tuneis construidos (Eas-
twood, 2006, pls. 1-13).

Ou seja, acima de tudo deve ser a coeréncia temadtica 0 nosso
principal apoio, facto que obriga a analisarmos o narrado nio no
sentido filmografico da rodagem, onde os critérios espaciais e tem-
porais sao os suportes mais comuns, mas através do lastro diegético
que se mantém entre um conjunto de planos, o que nem sempre é
percetivel num primeiro momento pela utilizacio recorrente que
fazemos do espaco e do tempo para nos situarmos na narrativa. No
exemplo aludido, comecamos por ter imagens do exterior da ilha,
com alguns planos mostrando os destrocos de guerra e o lugar de
memoria entretanto construido, para depois passarmos para a esca-
vacao arqueoldgica, uma situacio aparentemente distinta, se utilizas-
semos como critério de anilise o espaco da acio, que no primeiro
caso ¢é exterior e no segundo é uma situacio montada em estudio

para aparentar o interior dos tuneis.



Cartas de Iwo Jima (sequéncia 1, cena 1 (A ilha de Iwo Jima em 2005)

Planos Descricao
1 Iwo Jima. Monte Suribachi
2 Monumento em memoria da batalha de Iwo Jima
3 Destrocos de um canhao
4 Destrocos de um tanque
5 Destrocos de um bunker
6 Destroc¢os de canhio
7 Interior de um bunker
8 Interior de um bunker
9 Interior de um bunker
10 Bunker
11 Arquedlogos caminhando entre a vegetacao
12 Arquedlogo explorando o interior de uma gruta
13 Arquedlogos em trabalho de pesquisa. Descoberta de achado

arqueologico

(Eastwood, 20006, pls. 1-13)

Outro exemplo, mais complexo, mas onde o mesmo processo
esta presente podera ser exposto a partir de Eat, drink, man,
woman (Ang Lee, 1994) através da identificacio da cena inicial.
A unidade desenrola-se toda no mesmo tempo, um domingo em
Taipei (Taiwan), em espacos diferentes, por vezes com um nimero
reduzido de planos para cada episédio, sem aparente ligacao entre
si. Filmograficamente a cena é apresentada conforme é anunciado

no quadro que se segue:
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Cena Planos Epis6dios da cena

Chefe Chu preparando uma refeicao em casa
Jia-Jen viajando de autocarro

Jia-Chien trabalhando no escritério

Jia-Ning trabalhando num restaurante de fast food
Chu preparando a refeicao

Jia-Chien trabalhando no escritéorio

Jia-Jen na celebracao dominical

Jia-Chien em cena amorosa com namorado

Chu preparando a refeicao

1 1-108 Jia-Chien conversando com o namorado

Chu preparando a refeicao

Jia-Ning saindo do trabalho

Chu preparando refeiciao

Jia-Jen chegando com colega de mota

Jia-Ning saindo do autocarro

Jia-Chien chegando de carro a mesma rua de Jia-Jen
Chu preparando a refeicao

A familia Chu a mesa (Jia-Jen/Jia-Chien/Jia-Ning:
irmas; Chu: pai (pl. 70)

Chu chegando ao restaurante a que foi chamado de

2 109-124 A .
emergéncia
Filhas de Chu arrumando a cozinha depois da refeicao.
1.1 125-131 N .
As preocupacdes com o pai
2.1 132-136  Resolucao do problema da ementa do banquete
1.2 137-140 Jia-Jen conversando com Jing-Rong sobre os problemas

das respetivas familias

Como podemos verificar, a realizacio, até ao aparecimento do
episodio 18 (a familia Chu a mesa) nio nos permite estabelecer
qualquer relacao entre aquelas quatro personagens. Vemos cada uma
delas no seu universo social e profissional, em momentos fugazes e
sem autonomia diegética, mas simultaneamente sem grandes possi-
bilidades de estabelecermos qualquer vinculo entre si, excetuando
a repeticdo continua de Chu preparando a refeicao, que podera,

eventualmente, indiciar algo mais mas que nao sabemos ainda exa-



tamente o qué. S6 com a apresentacio do referido episdédio 18 é que
percebemos a existéncia do lago familiar. Chu, um conceituado chef
de cozinha, prepara a refeicao para as filhas, pretexto utilizado para
a familia se reunir aos domingos. Naquele dia, porém, Chu tera de
abandonar a refeicao por ser chamado de urgéncia ao restaurante
onde trabalha, para resolver uma emergéncia a propdsito de um
problema que surgira na ementa de um banquete. A cena inicial
prosseguira, interpolada por dois episédios da cena que arranca
no restaurante, com as filhas a arrumarem a cozinha, e Jia-Jen
conversando com uma vizinha e amiga da familia. Deste modo, um
conjunto de situacdes aparentemente sem nexo entre si redunda
numa ideia nuclear, que da coeréncia ao conjunto, e que consiste
na apresentacio da familia Chu, da casa e da mesa como lugares
ancoradores e agregadores para todos os membros, nio obstante o
desejo que todas as partes virao a manifestar no sentido de ganharem
o seu proprio espaco. Deste modo, passamos dos momentos iniciais
onde a proliferacdo de sitios e a auséncia de nexos unificadores é
norma, mas que nos permitem ligar as personagens a um universo
social e profissional, para a confluéncia final das trés personagens
na casa onde Chu preparava a refeicio. Ou seja, o aparentemente
disperso serve para caraterizar as personagens, que depois vimos
a saber serem filhas de Chu, sendo por isso necessario, para que
possamos identificar a coesao tematica ou diegética existente, deixar
que os varios episodios surjam para conseguirmos identificar-lhe
a unidade, logo apreendé-los como cena, e nao entrar por uma via
que levaria a proliferacao de hipotéticas cenas deduzidas a partir
dos locais de rodagem, que tornariam a apreensiao da narrativa e
da sua estrutura mais dispersa e confusa.

Deste modo, ao contrario do exemplo que apresentimos em
Cartas de Iwo Jima, onde a simplicidade diegética e espacial do-
minam, no segundo caso somos inicialmente confundidos, nao nos

sao fornecidos elementos unificadores entre as personagens, s6 a
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partir do plano 70 percebemos os elos, e estamos com uma cena
que comporta 119 planos. Ou seja, aquilo que devemos enfatizar
é que neste segundo caso o que é definitivamente relevante é o
assunto que esta a ser narrado e que da coeréncia a unidade, e os
espacos onde as filhas se encontram inicialmente servem apenas
para apresentar alguns elementos caraterizadores sobre as perso-
nagens. Assim, a cena ¢ um episédio com autonomia diegética,
constatavel através da identificacao do tema narrado na situacao,
e que podera ser expresso em diferentes espacos, tempos e por
varias personagens. Refira-se ainda que, ao contrario do plano, a
subjetividade esta presente na identificacao de cenas, que o ob-
jeto de pesquisa ou o olhar pode levar a definicao de diferentes
unidades deste género num mesmo filme. Porém, apesar dessa
subjetividade, na base da sua concecido deve sempre existir um
critério de coeréncia defensavel para que uma cena possa ser

aceite como unidade narrativa.

A sequéncia

Esta ultima unidade, a maior das trés até aqui apresentadas,
tem por funcido fornecer uma visao global sobre a narrativa, enun-
ciando os grandes temas que a constituem. Desse ponto de vista,
esta € a perspetiva mais distanciada que temos sobre a forma
como aquela se organiza, nio a vislumbrando segundo o ponto
de vista saltitante que o olhar plano a plano proporciona ou sob
o critério episddico que a analise cena a cena oferece, mas se-
gundo um ponto de vista onde nos centramos nos elementos mais
profundos da obra.

Sublinhemos em primeiro lugar alguns aspetos que distin-
guem o nosso conceito. Nao é uma unidade de acio no sentido
filmografico do termo, onde uma parte dos acontecimentos sio

contados a partir de um local de rodagem, nem é entendida no



sentido que Metz lhe deu na grande sintagmatica, quando con-
siderou a sequéncia como um sintagma cronolégico com elipses
temporais que se distinguia da cena por esta ter uma duracao
real sem interrupc¢iao. Ou seja, se o nosso conceito se distancia
do desenvolvido por Metz, por nao considerarmos que as marcas
temporais sejam determinantes na sua identificacido, ja se apro-
xima do sentido narratolégico por ter subjacente critérios como
o tema ou os acontecimentos relatados.

Tecnicamente é constituida por varias cenas com afinidades
diegéticas entre si, facto que por vezes constitui uma dificulda-
de, porque obriga a desenvolver um olhar sobre varias cenas em
simultaneo, de forma a procurar afinidades tematicas, do qual
resultara uma unidade mais global, precisamente a sequéncia.
Ainda do ponto de vista técnico, qualquer estrutura narrativa
tera, no minimo, trés sequéncias, uma para a apresentacao da
problematica, outra com o seu desenvolvimento e uma final para
a resolucido da questao inicial.

Vejamos o caso de Lawrence da Ardbia (Lean, 1962) e a sua pri-
meira sequéncia. Conforme se podera verificar no quadro abaixo,
entendemos que a obra tem uma sequéncia inicial, constituida por
quatro cenas, cada uma com um assunto especifico. O filme con-
siste num longo flash back comecando com a morte de Lawrence
em consequéncia de um acidente de mota (1* cena), da qual resulta
a segunda cena, onde sao apresentadas as cerimonias finebres e
surgem varios testemunhos duvidando sobre a sua importancia his-
torica. Apresentada a personagem, recuamos no tempo, vamos para
a I* guerra mundial ao encontro de Lawrence que esta no Cairo ao
servico da coroa britanica, ficando entdo a saber do seu destacamento
para aconselhar o Principe Feisal (3* cena) e, na sequéncia dessa
decisao, acompanhamo-lo no deserto com o seu guia, cena em que
nos apercebemos do respeito, conhecimento e admiracio que tem

pelos arabes (4* cena).
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Sequéncia Cena Planos Assunto

1 1-25 Morte de Lawrence (1935)

1 ) 26-31 Cerimoénias funebres. Testemunhos sobre
a importancia de Lawrence

Lawrence 3 32-69 Destacamento de Lawrence para aconselhar
eo Principe Feisal durante a I* Guerra Mundial

deserto A beleza do deserto. A valorizacio do outro.
4 70-120

Travessia do deserto com o guia

(Lean, 2001)

Porqué autonomizar estas quatro cenas, de forma a agrega-las
numa sequéncia? O que existe de comum entre elas a nivel diegético?
Em nossa opinido, estas quatro cenas iniciais estao todas ao servi-
¢o do mesmo propdsito, que consiste em apresentar a personagem
Lawrence e o deserto como espaco diegético da acao. Dito de outro
modo, estamos perante a intriga de predestinacio que Roland Barthes
refere, apresentando a problematica a desenvolver, que consistira
na narraciao de alguns episédios da vida de Lawrence na Peninsula
Arabica de forma a ajuizarmos a importancia histérica que os autores
lhe conferem.

Assim, organizada a narrativa do ponto de vista sequencial, e
como diziamos ha pouco, qualquer obra podera ser percecionada
apenas do ponto de vista dos temas globais que aborda, sem a
presenca do sobressalto da narra¢ao plano a plano ou da apre-
sentacao dos episédios que constituem as varias cenas de uma
sequéncia. A costa dos murmiirios (Cardoso, 2004) podera aqui
servir-nos de exemplo demonstrativo. Do nosso ponto de vista, a
narrativa organiza-se em 4 sequéncias que estio apresentadas na

tabela seguinte:



A costa dos murmurios

Sequéncia Tema Cenas

O casamento de Evita-Luis. As transformacoes ocorridas
1 em Luis. A partida para a operacao militar no norte 13
de Mocambique

O quotidiano de Evita durante a auséncia de Luis.

2 7
A descoberta do novo Luis

8 A relagio de Evita com Alvaro Sabino e a busca do 8
reequilibrio

4 O desmoronar das relacdes Evita-Luis e Evita-Alvaro 6

(Cardoso, 2004)

No quadro, conforme se podera verificar, apenas sio apre-
sentados os temas que unem as varias cenas que constituem as
sequéncias. Ai podemos depreender que a problematica abordada
pela narrativa sido as transformacoes que a guerra colonial produ-
ziu no alferes Luis e a desestruturacio emocional e familiar que
dai resultou. Ambas as situa¢des surgem como metafora relativa
a todos aqueles que direta ou indiretamente se viram envolvidos

naquele conflito.

4. A construciao da estrutura narrativa

Apresentadas as unidades através das quais a estrutura narrativa
se organiza, olhemos agora para a sua elaboracio. Como diziamos
de inicio, para que se torne um instrumento funcional e util a in-
vestigacdo, convém que adquira o formato de uma tabela informa-
tica para que possamos ler a narrativa passo a passo, através das
cenas que se vao sucedendo, ou de forma mais global através das
unidades sequenciais ou, eventualmente, seguir apenas um aspeto
que esteja devidamente identificado.

A elaboracio da estrutura narrativa requer sempre, no minimo,

trés visionamentos:
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4.1 Primeiro visionamento: observacio livre do filme.

E o primeiro contacto com a obra, na qual deve apenas estar
presente o prazer sensorial e estético comum a qualquer especta-
dor. Todo o investigador que nao se deixe envolver pelo filme, que
nao comungue do chamado efeito-cinema, que o leva a desenvol-
ver mecanismos de identificacdo primaria (imaginar-se dentro do
espaco diegético criado pela ficcio) e secundaria (solidarizar-se
com o0s problemas e angustias por que as personagens passam
para resolver os problemas que lhes vio sendo colocados) fica-
ra no exterior do filme, e nunca estara em plenas condi¢cdes de
compreender os sentidos subjacentes a obra. Uma fic¢do cinema-
tografica € acima de tudo a narracio de uma estoria, através da
qual nos deixamos voluntariamente manipular a nivel sentimental,
tal como em todos os outros registos ficcionais. A perceciao desta
manipulacio, o referido efeito-cinema, é essencial para que possa-
mos estar plenamente em condi¢cdes de efetuar qualquer exercicio

intelectual sobre a obra.

4.2 Segundo visionamento: observacio ‘cenogrifica’ e ‘sequencial’

E aqui que comeca o exercicio de distanciacio, onde convém es-
tarmos ja munidos de um instrumento de registo para comecarmos
a estruturar e a recolher dados. Nesta fase, aquilo que vamos fazer
¢ dividir ‘cenografica’ e ‘sequencialmente’ o filme, ou seja, identificar
e numerar as cenas e sequéncias, processo que niao aconselhamos
fazer simultaneamente. Primeiro efetuar os cortes ‘cenograficos’, e
posteriormente, depois de todo o processo anterior, proceder as ci-
soes sequenciais. Na tabela seguinte apresentamos aquilo que sera
o principio da estrutura narrativa, através da qual, as cenas primei-

ro e depois as sequéncias, serdo progressivamente identificadas.



As cenas serdo numeradas de um até ao limite que se considerar
necessario, de forma seguida ou interpolada consoante forem ou
nio apresentadas alternadamente com outras cenas, identificando
também o assunto tratado em cada uma delas, até ao momento em
que nos apercebemos de que o assunto entretanto narrado ja nao
diz respeito ao lastro comum as cenas anteriores. Nesse momento
procedemos ao corte sequencial, o que significa recomecar a contar
as cenas a partir de um para a nova sequéncia, porque cada conjunto
de cenas identificado como pertencente a uma sequéncia, deve ser

numerado dentro da prépria unidade.

Sequéncia Cena  Planos Assunto
1 Identifica¢ao do assunto da cena
2 Identifica¢ao do assunto da cena
3 Identificacao do assunto da cena
2.1 Continuaciao do assunto comecado na
1 cena 2
(titulo / tema) 4 Identificacio do assunto da cena
3.1 Continuacao do assunto comecado na
cena 3
2.2 Prosseguimento do assunto continuado
na cena 2.1
2 1 Identificacao do assunto da cena

4.3 Terceiro visionamento: contagem de planos

Esta é a ultima fase da estruturacao da narrativa. Ao contrario
da criacao e contagem de cenas, que sao enumeradas apenas dentro
da sequéncia para narrar o tema nela identificado, a contagem de
planos é efetuada de forma continuada até ao fim da narrativa, nu-
merando todas estas unidades para que possamos afirmar quando
comecam e acabam as cenas e sequéncias mas, fundamentalmente,

para podermos citar de forma rigorosa e objetiva a obra.
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E sobre este aspeto aparentemente simples de contagem destas
unidades, aconselha-se que niao existam elementos perturbadores,
nomeadamente ao nivel da banda sonora. Deve haver uma concen-
tracao absoluta na banda imagem, particularmente num elemento
que esteja em campo quando estamos perante planos demasiado
curtos e suscetiveis de desconcentracio. Note-se que este ultimo facto
nao ¢é despiciendo se atendermos ao rigor que se deve ter quando
pretendemos efetuar uma citacdo a partir da obra filmica. Ou seja,
uma deficiente contagem tera consequéncias negativas na localizacao
de afirmacdes que pretendamos fazer a partir da narrativa. Ainda a
proposito do processo de citagao, refira-se ainda que, caso nao uti-
lizemos a observacio plano a plano de que falaremos mais a frente,
a estrutura narrativa é o uUnico instrumento de que nos podemos
socorrer para localizar afirmacoes no filme. Para isso, a contagem
de planos efetuada para identificar o inicio de cenas é preciosa, por-
que sera a partir desse corte que recomecgaremos a contagem para
localizar com mais precisao qualquer elemento situado num plano
do interior de uma cena.

Aliado a questao da numeracio, existe um pormenor relevante
a salientar que diz respeito aos momentos de corte ‘cenografico’ e
‘sequencial’. E através da contagem que decidimos quando comeca e
acaba cada unidade, sendo necessario utilizar critérios de grande obje-
tividade, nomeadamente diegéticos, para sabermos quando efetuar
o corte de uma cena ou sequéncia e, a0 mesmo tempo, estar atento
a possibilidade de essas unidades continuarem a ser desenvolvidas
de forma alternada com outras cenas.

Assim sendo, e retomando o exemplo da sequéncia anteriormente
apresentado, a contagem de planos apresentar-se-a como € mostrado

no exemplo:



sequéncia cena planos assunto

1 1-25 Identificacao do assunto da cena
2 26 - 54 Identificacao do assunto da cena
3 55 - 80 Identificacao do assunto da cena

Continuac¢iao do assunto comec¢ado na
2.1 81 - 120
1 cena 2

(titulo / tema) 4 121 - 147 Identificacio do assunto da cena

Continuacao do assunto comecado na
3.1 148 - 179
cena 3

Prosseguimento do assunto continua-
212 180 - 214
do na cena 2.1

2 1 215 - 235... Identificacao do assunto da cena

5. A estrutura narrativa de A4 costa dos murmiirios

O fim deste processo culmina com a completa estruturacio da
narrativa que temos por objeto. A costa dos murmiirios, obra rea-
lizada por Margarida Cardoso em 2004 pode ser o exemplo para
verificarmos como se concretiza todo este processo.

A narrativa € baseada na obra homoénima de Lidia Jorge, sendo
um exercicio de memoria sobre as consequéncias pessoais e fami-
liares da guerra colonial (1961-1974), feito a partir do ponto de vista
feminino, utilizando para o efeito a relacao entre Evita e Luis como
metafora, desenvolvendo-se a partir de dois tempos diegéticos. Um,
o principal, situado em Mocambique nos inicios dos anos setenta
do século XX, durante o qual acompanhamos as transformacoes
que Evita vai descobrindo em Luis, num processo que a conduz ao
seu progressivo afastamento do marido até terminar com a morte
deste. Outro, secundario, sobre o qual nao temos referéncias espacio-
-temporais precisas, mas que € posterior, durante o qual a mesma
Evita, em voz over sobre as imagens do tempo diegético principal,

vai efetuando reflexdes sobre o seu passado.
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A primeira sequéncia € nuclear no conjunto da narrativa. Para
além de enunciar a problematica a abordar, situando-a no espaco
e no tempo, serve também para apresentar as personagens prin-
cipais, os casais Evita-Luis e Forza Leal-Helena. No caso do par
Luis-Evita, a sequéncia apresenta-nos a chegada de Evita a pro-
vincia mog¢ambicana para casar com Luis e, 2 medida que se vai
situando no novo contexto, descobre um novo marido, diferente
daquele que conhecera na metropole, do qual resultam progressi-
vos cortes afetivos assinalados na estrutura. Estes momentos ora
sao apresentadas através de situacdes diegéticas desenvolvidas
durante o tempo narrativo principal, ora sdo apresentadas a poste-
riori, através da voz over de Evita que, sobre as imagens, a partir
de um futuro nio localizado temporalmente, apresenta reflexdes
sobre aquele passado, assinaladas na estrutura como evocacodes.

O casal Forza Leal / Helena ajuda-nos a perceber as transforma-
¢des entretanto ocorridas em Luis, admirador servil do seu capitao,
que considera um heroi, cujas caracteristicas sadicas, violentas e
autoritarias estao nos antipodas do Luis de juventude com quem
Evita escolheu viver. Helena, enquanto esposa do capitdao, é o meio
através do qual este demonstra a sua personalidade, aparecendo
nesta sequéncia como elemento submisso e sem vontade propria

perante o marido.



A costa dos murmaurios
Estrutura narrativa

Realizacido: Margarida Cardoso

Producao: Filmes do Tejo/Les films de I'apres-midi Ano: 2004

Sequéncia

Cena

Planos Assunto

O casamento

de Evita

O espaco e as
personagens

Partida de
Luis para a
operacao

militar

1

5.1

10

11

12

13

Genérico. Faz o reconhecimento da chegada de
militares, de familiares e de Evita a Mocambique
1% evocacao.

1-19

20-29  Evita recorda o seu casamento com Luis.

O espaco: Hotel Stella Maris

O baile de casamento. Apresentacao de Capitao

Forza Leal e Helena

A noite de nipcias de Evita e Luis.

A descoberta de problemas na provincia

Evita e Luis falam sobre o passado de Luis,

do seu gosto pela matematica Evita constata a

67-74 mudanca de Luis, o desprezo pela sua area de
estudo predileta.

30-42

43-66

1° corte afetivo entre Evita e Luis

2* evocacao. Evita recorda o que foram os anos
passados

Passeio dos casais. Luis e Forza Leal decidem
«fazer o gostinho ao dedo». Jogo de submissao
entre Forza Leal e Helena. Os dois homens
divertem-se a matar flamingos. Luis afirma-se
como sombra do seu capitdao

75-79

80-119

2° corte afetivo entre Evita e Luis

Evita constatando as mudancas de Luis.

3° corte afetivo Evita/Luis

3 evocacao de Evita (Evita e Luis no final do
baile de casamento)

No quarto do Stella Maris, Evita e Luis acordam
com gritos dos vizinhos em virtude de pro-
blemas conjugais de infidelidade. Evita fica a
conhecer a forma como Forza Leal resolveu um
problema semelhante com Helena

120-121

122

123-128

4° corte afetivo entre Evita/Luis

Os dois casais na praia. O prazer de Forza Leal
em humilhar a esposa

Na marisqueira, Evita enfrenta Forza Leal devido
a questdo da guerra colonial. Evita afirma-se
opositora a guerra e defende a necessidade de
uma soluc¢io politica, enquanto Forza Leal afir-
ma que a terra é portuguesa.

129-133

134-145

Evita recusa ficar numa casa apresentada por
Forza Leal, preferindo ficar no hotel quando
Luis partisse para a operacao militar

4* evocacgao de Evita

146-14g Evita recorda a ultima noite antes da parti-

da. Forza Leal trata Helena como um objeto,
depositando-a no jardim

Luis parte sem conseguir que Evita prometa viver

149-160 enclausurada até este regressar. Despedida tensa

(Cardoso, 2004)
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A segunda sequéncia, abaixo apresentada, serve para percebermos
o quotidiano de Evita durante a auséncia de Luis, que entretanto partiu
para uma operac¢ao militar com o seu capitao. Nesse dia a dia, duas
notas importantes devem ser salientadas para a compreensiao global
dos sentidos da diegese, conferindo por isso autonomia tematica a
esta unidade. Por um lado, inicia um processo de conversas com
Helena que a levario a descobrir outras facetas na esposa do capitao,
e conhece o jornalista Alvaro Sabino ap6s encontrar umas garrafas
de alcool metilico que andavam a matar elementos da comunidade
indigena, pessoa a quem pede para denunciar publicamente a hipo-

crisia existente em torno da situacao.

Sequéncia Cena Planos Assunto

Reconhecimento do quotidiano de Evita e
1 161-172 das outras mulheres e criancas na ausén-
cia dos militares

1* conversa Evita/Helena

A promessa de enclausuramento de Helena
2 173-197

O receio das baixas militares na operacao
militar dos maridos

Evita descobre garrafas de alcool metilico.
3 198-216 Primeiro encontro com o jornalista Alvaro
2 Sabino

A auséncia 2?* conversa Evita/Helena

de Luis e Morte do mainato Mateus Rosé
4 217-253

o quotidia- Evita conhece novas facetas de Luis através
no de Evita de fotografias de operacdes militares

Evita descobre correspondéncia sua nio
aberta por Luis

5 254-275  Evita confirma junto do colega Géis o novo
carater de Luis. Fica a conhecer novas face-
tas do marido

Evita passeando nas ruas a chuva. Encontra
6 276-291 Alvaro Sabino e pede-lhe para denunciar as
mortes por alcool metilico

7 292-294 Conhecimento da morte do tenente Fernandes

(Cardoso, 2004)




A terceira sequéncia merece autonomia porque, em func¢io do
prosseguimento das conversas com Helena, Evita virda a conhecer
dados que aprofundam a rutura iniciada relativamente a Luis e,
devido a esse corte afetivo, aceita iniciar uma relacio com Alvaro
Sabino por este se tornar numa espécie de elemento reequilibrador
relativamente a perda de horizontes afetivos e partilhar com Evita
as mesmas preocupacoes sobre a guerra colonial e sobre os destinos
da provincia. Das conversas com Helena resultara ainda o aprofun-
damento das razdes da submissio desta relativamente a Forza Leal,
a revelacao do desejo de que este morra na operag¢ao em curso, € a
tentativa do estabelecimento de uma relacio amorosa com Evita que,
por sair frustrada, provocam um corte abrupto no relacionamento

entre as duas.

Sequéncia Cena Planos Assunto

5% evocacao
1 295-319  Evita aceita sair com Alvaro Sabino.
Conhece as varias relacdoes que tem

3% conversa Evita/Helena

2 320-325 A morte do tenente Fernandes nio é inclui-
da nas estatisticas

Evita, Alvaro e o colega no Moulin Rouge

3 3 326-346 Evita passa a noite com o colega e encontra
A relacio Alvaro de manhia
de Evita Evita 1é a «coluna involuntiria» de Alvaro
com Sabino
Alvar 4 347-360
o 6* evocacido. Tenente Zurique refere que as
Sabino operacdes estio a correr mal. O medo nas ruas
4* conversa Evita/Helena
5 361-365 Helena preocupada com o numero de baixas
militares
A conflitualidade social nas ruas. A revolta
ortuguesa pela morte de um pianista
6 366-382 Portusuesap P

Discriminacao racial nas ruas
Evita encontra-se com Alvaro
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52 conversa Evita/Helena
Histéria do amante de Helena e a roleta
russa

7 383-412 Helena confessa a Evita o desejo de que
Jaime regresse morto

Helena propde um envolvimento amoroso
com Evita

7% evocacdo. A praga de gafanhotos. A ulti-
8 413-421 ca¢ prag g
ma noite com Alvaro

(Cardoso, 2004)

Finalmente, a quarta e dltima sequéncia consuma a resolucao do
problema apresentado na primeira unidade relativamente a relacao
entre Evita e Luis. Iniciada com o regresso dos militares, e nao obs-
tante o vazio e o desalento com que Luis regressa, Evita comunica-
-lhe o conhecimento entretanto adquirido, nomeadamente o carater
sanguinario e sadico do marido. Contudo, de Luis apenas o siléncio
recebe porque entretanto este ja fora informado da relacao da esposa
com Alvaro, através da dentincia de Helena como vinganca da recusa
de Evita em iniciar com aquela a referida relacio amorosa. A solucio
da questio terminara com a roleta russa entre Alvaro e Luis, na qual
a sorte escolheria quem ficaria com Evita. Porém, ao contrario do
amante que Helena tivera, que morrera durante o mesmo jogo com

Forza Leal, é Luis que morre e Evita n3o volta a encontrar Alvaro.

Sequéncia Cena Planos Assunto

Conferéncia de imprensa sobre o fim das

1 422-434 operacoes militares
A despedida entre Evita e Alvaro
4 Regresso de Luis
O regresso 2 435-453 A frustracio pela operacio militar. Regres-
de Luis. so derrotado

Evita e Luis passeando. Noticias sobre
3 454-457 a falsa paz. Leitura da coluna de Alvaro
Sabino




Luis e Forza Leal queimam documentos de
guerra. Helena recusa-se a receber Evita.

4 458-465
Forza Leal parece convencer ou confortar
A roleta B
Luis
russa
Evita revela a Luis conhecer as suas carac-
5 466-477 teristicas de militar (sanguinario e sadico).
O desapare- O siléncio de Luis. Sai fardado

cimento de N B
< 8" evocacido. A roleta russa entre Luis e
Alvaro . . p i
Alvaro. Evita procura Alvaro. Reconheci-
6 478-500 h

mento do corpo de Luis. O amanhecer. Um

flamingo levanta voo

(Cardoso, 2004)

Refira-se ainda que estes casais podem ser apresentados sob dois
pontos de vista. Por um lado, estabelecendo como oponentes o caos
e a ordem, o par Evita / Luis parte da ordem em direcao ao caos a
medida que Evita se apercebe das mudancas psicologicas entretanto
operadas em Luis e aquela recusa a nova ordem que o marido lhe
tenta impor. Ja no caso de Forza Leal-Helena é um par que vive no
caos, sob a aparente harmonia imposta de forma violenta e sadica
pelo marido, e em relacao a qual Helena se submete na esperanca de
um dia se libertar através do desaparecimento do marido em combate.

Por outro lado, ambos os casais podem ser também analisados
pela oposicao fraco / forte, modificando-se as posicoes anteriores
pelo aparecimento de dois novos pares. Forza Leal / Evita, apesar
de ideologicamente oponentes sao ambos o lado forte das respetivas
relacdes, representando o primeiro, o regime e a autoridade colonial
instituida, e a segunda, a oposicdo aquele ideario e a busca de uma
solucdao politica para o problema da guerra colonial. Ja o par Luis
/ Helena representa o lado derrotado de ambas as rela¢des, apesar
de o primeiro se apresentar como uma copia imperfeita e impotente
de Forza Leal, e Helena se assumir como aquela que aceitou as con-
dicdes impostas, vivendo no siléncio e na subserviéncia pragmatica

em nome da sua propria sobrevivéncia.
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Em termos conclusivos, aquilo que paira como lastro mais profundo
na estrutura narrativa de A costa dos murmauirios é a acusacao que fica
implicita sobre os danos pessoais que a guerra colonial deixou naqueles
que com ela se depararam, quer a nivel familiar, em func¢iao da deses-
truturacio do casamento e as modificacdes que a doutrina¢ao da guerra
exerceu sobre Luis, quer do ponto de vista pessoal, nomeadamente
através dos casos de Helena e Evita, particularmente esta ultima, de
cujas evocacgoes subjaz um sistematico pessimismo, aprofundado pela
nociao de que através das evocacoes que Evita faz sobre o passado, o
desequilibrio persiste nao obstante o tempo entretanto passado.

Apresentado o exemplo da estrutura narrativa de A costa dos

murmurios, gostariamos de enfatizar alguns pontos para terminar:

a) A estrutura narrativa efetua uma decomposicao da obra nos seus prin-
cipais segmentos (planos, cenas e sequéncias), permitindo-nos situar

rapidamente um momento da narrativa em qualquer tipo de unidade.

b) Este instrumento descritivo possibilita uma visualiza¢ao clara quanto
a forma como a narrativa foi organizada para acedermos as peripé-
cias da intriga, a um esquema|indice das varias unidades utilizadas
na narrac¢ao, a partir do qual sera eventualmente possivel analisar o

funcionamento da narrativa.

©) A estruturacio da narrativa pode ser o fim do processo, nomeada-
mente para quem esta em fase de iniciacdo a investigacio, podendo
inclusivamente servir como forma de citacao. Acima de tudo serve de
apoio a analise filmica, € um recurso operacional para o investigador,
que através dela pode situar a obra a diversos niveis ou perceber os

ritmos por que a narrativa se organiza.

d) Caso a estrutura niao represente o fim do trabalho desenvolvido na

obra, e corresponda apenas a uma fase intermédia para nos aproxi-



marmos do filme de forma sistemadtica, segue-se a observacio filmica
ao nivel das unidades narrativas que temos utilizado, aconselhavel
para pesquisas de maior profundidade, caso das dissertacdes de
mestrado ou doutoramento, em relacao as quais o volume e o tipo
de informacao coletado é mais aprofundado, situacao que iremos

desenvolver de seguida.

6. As unidades narrativas e o seu dinamismo

As unidades narrativas em que nos temos baseado tém uma di-
namica prépria na sua constituicao e aplicacdo, que as torna ten-
dencialmente polissémicas ao nivel do significante, porque o ato
criador que esta na sua origem assenta na utilizacdo de um conjunto
de elementos relativamente alargado, cujo cruzamento pode gerar
significacdes provavelmente ilimitadas.

Essas possibilidades criativas sdo particularmente evidentes ao
nivel da elaboracido do plano, onde o conjunto de dispositivos que
o realizador dispde é muito alargado, obrigando, agora do ponto
de vista da interpretacido, a que nao possamos atribuir significados
idénticos a procedimentos técnicos iguais porque estes tém de ser
analisados em funcdo da confrontacio com outros elementos exis-
tentes na criacao desta unidade. Para além da criacio ser ilimitada
neste tipo de unidade, elas terdo de ser cruzadas com outras, ante-
cedentes e seguintes, bem como ser integradas nas unidades maiores
que estamos a utilizar, contribuindo esta ordenacio, realizada na
montagem, para gerar novas possibilidades ao nivel da significacao.

Deste modo, perante este universo de opcdes que a criacio cine-
matografica tem a disposicao, como proceder a analise filmica? Como
construir evidéncias que demonstrem o funcionamento do filme? Aqui
estamos perante o momento em que temos a opcio de fundamentar

a nossa opinido com base em raciocinios impressionistas, baseados
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em argumentos que giram a volta da sensacdo e da subjetividade, ou
construir um processo que nos permita alcancar, com objetividade,
regularidades nas op¢des narrativas da obra que demonstrem como
é que as unidades foram organizadas para produzir sentidos.

Ao optarmos pelo segundo caminho, a férmula que escolhemos
para construir as evidéncias demonstrativas passou pela criacao de
instrumentos de recolha, com base em parimetros uniformemente
aplicados 2 obra ou ao conjunto dos filmes que temos sob escuta. E
uma etapa que sera de durabilidade variavel consoante aquilo que
tivermos de observar, podendo circunscrever-se as unidades narrati-
vas mais longas, caso das cenas e sequéncias ou, por outro, obrigar a
observacio plano a plano. Por outro lado, é também determinante que
antes de avancarmos para a afericio de dados, definamos claramente
0 nosso objeto, sem o qual toda e qualquer recolha podera estar des-
tinada ao insucesso. Ou seja, sera em funcio da identificacio do tema
a estudar que ficaremos prontos a selecionar dados que consideremos
pertinentes para a futura analise filmica e, simultaneamente, ficamos
também aptos a excluir elementos que nao tenham interesse. Em ultima
instancia, a nao determinacio desta meta tornara o procedimento dis-
perso, desinteressante, e sem qualquer vantagem para a investigacao.

Por outro lado, desta fase resultara uma situacao de enorme im-
portiancia para a credibilizacao do estudo a apresentar. Dado que
o processo sera efetuado em todas as obras através do mesmo ins-
trumento e dos mesmos parametros, os dados coligidos obedecem
a critérios de objetividade, porque provém de unidades fisicamente
identificadas; sistematicidade, porque dai resulta um conjunto de
dados compacto e uniforme; constancia, pois todas as obras sdo su-
jeitas ao mesmo tipo de afericao. No fim da recolha, aquilo de que
dispomos é de um banco de dados que nos permitira alcancar as
referidas regularidades, percetiveis ao longo do lastro da narrativa,
que nos ajudam a perceber as evidéncias demonstrativas relativa-

mente aos sentidos da obra que estamos a analisar.



6.1 A dinimica interna dos planos

A banda som

Em consequéncia do éxito que The jazz singer (Crosland, 1927)
obteve e da implementacao da sincronizacio do som com a imagem,
os planos passaram desde entao a ser organizados em funcio de
duas bandas, a sonora e a imagem, que funcionam em conjunto e
com a mesma finalidade, que consiste na producio de significados
destinados a perceciao da intriga que a narrativa nos vai desvelando.
E, apesar de o espectador receber simultaneamente as informacdes
e estimulos sonoros e visuais, facto que desde logo obriga a que o
investigador durante a andlise tenha em conta essa simultaneidade,
para efeitos de exposicao pedagogica iremos abordar as duas bandas
separadamente.

O som talvez seja o elemento mais dificil de estudar num filme
pelo facto de nao podermos parar o visionamento de uma pelicula
«congelando um instante do som», tal como fazemos para estudar um
fotograma para examinar a mise-en-scéne, ou ainda para analisar a
montagem através de uma série de planos. Porém, a banda sonora
¢ fundamental para a nossa compreensio do filme. Desde logo,
com a emergéncia do som a partir dos anos trinta chegava o silén-
cio, proporcionando ao espectador uma experiéncia percetiva mais
completa pela sincronizacio da visao e da audicao, a0 mesmo tempo
que ganhava uma func¢ao expressiva que até ai era desconhecida.
Para além disso, a banda sonora pode condicionar objetivamente a
forma como interpretamos a imagem, nomeadamente se a mesma
tiver diferentes acompanhamentos musicais, o som pode guiar-nos
indicando-nos aquilo que devemos observar e obrigando o olhar a
desviar-se de outros elementos, e pode ainda antecipar uma situa-
¢ao visual, conduzindo dessa forma a nossa atencio, nomeadamente

quando ouvimos qualquer coisa que ainda nio esta na imagem, mas
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que supomos sera mostrado nos planos seguintes, ou dar-nos ainda
uma perspetiva espacial da acio, proporcionando-nos a sensacio de
localizacao, de distancia ou de proximidade através do volume do som.

Por outro lado, e como Aumont refere, o som filmico nunca é um
«<som em si mesmo», (...) sendo sempre veiculo de um sentido, ou
indicio de uma origem», ou seja, o som num filme deve ser sempre
analisado em funcido de critérios que se relacionam «com o efeito
dramatico ligado a acdo e a imagem, mas em caso algum com o
equilibrio intrinseco s6 da banda sonora» (Aumont, 2009, p. 134).
E comum organizar esta banda em trés campos, a voz, a misica e o
ruido. Destes trés segmentos é também habitual o estabelecimento de
uma hierarquia que, independentemente da existéncia de excecoes,
coloca a voz como elemento determinante na conducio da intriga, e
a musica e o ruido com funcdes adjacentes, nomeadamente na acen-
tuacdo da unidade ao nivel da narracio e da imagem. Relativamente
a voz, se os dialogos sao talvez o aspeto mais marcante, convém
ainda estar atento a oralidade que pode influenciar na percec¢io
do filme, como sao as hesitacoes, as repeticoes, o gesto ilustrativo,
ou o ritmo, o timbre e a musicalidade, facetas que tendemos por
vezes a desvalorizar, mas que adquirem significado se observarmos
um filme nosso conhecido numa lingua que nio dominamos, onde
aquelas caracteristicas se tornam claramente informativas (Aumont,
2009, p. 132-143).

Relativamente aos ruidos, é nos anos 60 do século XX, com a
revolucao do som direto, que aqueles passam a ser frequentes nos
filmes, dentro e fora do campo da imagem. Aumont e Marie classifi-
cam como ruidos os elementos sonoros nao verbais. Porém, referem
que € uma categoria a usar com cuidado pela fluidez semantica que
a palavra ruido pode incluir. Nesse sentido, referem que as frontei-
ras que separam o verbal ou o musical dos ruidos e das ambiéncias
sonoras sio muito variaveis, e dao o exemplo das bandas sonoras

com musica eletronica, que transformam sons verbais ou musicais em



ruidos. Porém, acima de tudo, aquilo a que importa estar atento é a
funcio desempenhada pelos ruidos, nomeadamente ao seu valor sim-
bolico, podendo reforcar ou funcionar como contraponto a imagem.

Uma das questoes nucleares no som relaciona-se com a sua di-
mensao espacial, concretamente a fonte de onde procede, podendo
ser de dois géneros, diegético se for originado dentro do espaco da
historia, nao diegético se a criacao do som tiver outra origem, como é
a situacdo da musica que acompanha a acio, que convencionalmente
apenas € ouvida pelos espectadores e nao pelos protagonistas da
histéria, ou o caso do narrador omnisciente, cuja voz proporciona
informacdes a compreensio da narrativa mas nao pertence a ne-
nhuma personagem. Ja em relacao ao som diegético é necessario
estar atento a duas situacdes. Em primeiro, podera ser originado
na imagem visivel, a situacao mais comum quando acompanhamos
um dialogo, ou estar em off, isto é, ter origem no espaco da histéria
que nos esta a ser contada mas nao ser visivel, situando-se fora de
campo, no exterior dos limites do quadro que vemos na imagem,
sugerindo dessa forma que o espaco se estende para além da acido
visivel, controlando dessa forma as nossas expectativas sobre esse
mesmo espaco.

Em segundo, o som diegético podera ser usado para captarmos
o pensamento de uma personagem, por exemplo quando lhe ouvi-
mos a voz sem que os labios se movam, e implicitamente sem que
as outras personagens se apercebam, conferindo dessa forma um
carater subjetivo a narracao, pelo acesso que temos a interioridade
da personagem. A frequéncia com que este procedimento é utili-
zado requer ainda que distingamos entre som diegético externo,
quando a sua origem provém de uma fonte exterior a personagem
mas que permite aceder ao seu intimo, e som diegético interno, vem
do interior da personagem, como sao os casos das vozes interiores,
que por vezes também se designam como voz over (Bordwell, 1995,

p. 307-311)
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O SOM E O ESPACO

Tipo Origem exemplo

Musica de acompanhamento

Nao diegético Externa ao espaco da historia ~
da acao

Falas emitidas durante a acao

Diegético Provém do espaco do histéria
pelas personagens
Diegético provém do espaco da historia Personagem que fala fora
(off) mas nao vemos a sua origem do quadro

. Provém do espaco da historia
Diegético

(in) e vemos a sua origem na Sons provenientes do quadro
in .
imagem

L. . . X Vemos a personagem,
Diegético Provém do interior de uma .

. ouvimos a sua voz,
(interno) personagem N

mas nao a vemos a falar

. B Um ruido/voz que

Diegético Provém de uma fonte
. . faz uma personagem

(externo) existente na imagem

recordar algo

Instrumentos descritivos. A este nivel, para a banda sonora,
deixamos aqui uma proposta que organiza a recolha de informa-
¢ado com base nas trés areas referidas, que podera ser aplicada
aos segmentos onde interessa efetuar este tipo de observacio,
registando os elementos pertinentes, nomeadamente dialogos,
musica e ruidos, dados que constam de uma tabela criada para
os planos necessarios, que poderao ser uteis caso pretendamos
cita-los no futuro texto de anilise, bastando para tanto utilizar
os procedimentos normais de citacio com a indica¢ao do numero
do plano: (Curtiz, 1943, pl. 265).

Como exemplo de recolha da banda sonora, vejamos o caso de
Mudar de vida (Rocha, 1966). Em tempos, aquele filme foi por nés
utilizado para estudar a fic¢ao cinematografica sobre o império colo-
nial, a proposito do regresso, onde tivemos oportunidade de analisar
as angustias inerentes ao retorno de Africa. Vejamos o que, ao nivel
da banda sonora consideramos pertinente registar nos primeiros

planos da chegada de Adelino ao Furadouro:



pl banda sonora banda imagem

Musica: guitarra e flauta
(tristeza, saudade, regresso)

2 Musica: ibidem
Mausica: ibidem
4 Musica: ibidem
Ruido: mar
Pescadeira: Ia (espanto)
Ruido: mar
Pescadeira: Olha, olha!...
Ruido: mar
Outra: Que é?

Pescadeira: O Adelino! Ha tantos
7 anos! O que o esperal...

Outra: A Julia ao menos,
e o Raimundo. Que venha
com saude...

Musica: guitarra (lamento, reen-
contro com a casa, tristeza)

(Rocha, 1966, pls. 1-8)

Como pudemos verificar, nos oito planos em que assistimos a
chegada de Adelino ao Furadouro, a banda sonora fornece-nos trés
tipos de significados ao nivel da caracterizacio do espaco e das
personagens. Por um lado, a musica extradiegética que foi colocada,
reforca o lado melancélico do regresso, pois tanto a flauta como a
guitarra assemelham-se a um lamento na hora do retorno, tristeza
essa que nos ajuda a perceber o estado animico em que Adelino vem.
O marulhar do mar, como som intradiegético caracteriza o espaco
da acao, um lugar eminentemente piscatério. Finalmente, o pequeno
dialogo das duas pescadeiras trabalha no mesmo sentido, embora
acrescente algo mais, de que haveria tensao entre o retornado e duas
personagens que ainda niao conhecemos, Raimundo e Jdlia. Assim,
através deste excerto da banda sonora podemos verificar que os

trés elementos, mas particularmente a musica e a voz, exercem uma
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grande complementaridade entre si e a banda imagem, que é cons-
tituida por imagens com a chegada de Adelino. Para além disso, a
recolha foi efetuada de forma denotada, registando neste caso aquilo
que se ouve, com algumas anotacoes interpretativas sobre o sentido
conotado da informacdo, nao havendo necessidade, em funcio do
nosso objeto (regresso da guerra colonial) de efetuar outro tipo de

registo sobre a banda sonora.

A banda imagem

No que diz respeito a esta banda, € necessario comecar por dis-
tinguir dois aspetos essenciais. Aquilo que vemos dentro dos limites
da imagem, a que vulgarmente se designa por quadro, e enqua-
dramento, que diz respeito aos processos filmicos utilizados para
captar o que vai aparecer na imagem. Ou seja, o quadro diz respeito
a composicao interna da situacao filmada, a imagem em si, e o en-
quadramento refere-se aos procedimentos utilizados na colocac¢io
da camara para registar a acao, para o dispositivo utilizado, sendo
que ambas interagem mutua e simultaneamente para a compreensao
do significado filmico.

O quadro. Relativamente a2 composicao interna da imagem, que
normalmente é conhecida por encenacio ou mise-en-scéne, ¢ nor-
malmente o aspeto que mais memorias deixa no espectador depois
do visionamento, que diz respeito a definicao fisica e psicologica das
personagens, a forma como representam, a iluminacio, aos elementos
que compdem o espaco filmico, numa palavra, a forma como a cena
¢é construida e a sua finalidade narrativa.

Antes de mais, em termos preventivos, convém que nao analise-
mos a construcao de cena em funcido do eventual realismo historico-
-temporal a que a obra se refira. O conceito de realismo depende
sempre dos individuos, épocas, culturas ou sistemas ideolégicos, nao

devendo por isso ser entendido como conceito neutro ou préximo da



realidade histérica, pelo contra-
rio, em termos analiticos, o mais
interessante e produtivo é per-
ceber a funcao que a colocagao
em cena produz simbolicamente
na obra.

Ao nivel dos elementos cons-
tituintes da mise-en-scéne, o
perfil psicolégico e fisico das
personagens é em grande me-
dida desenhado pelo vestuario,
contribuindo dessa forma para
reforcar determinadas compo-
nentes da narrativa. Da mesma
forma, a iluminacao exerce uma
influéncia relevante na manipu-
lacao da imagem, dirigindo a
atencao do espectador através
da composic¢io efetuada, parti-
cularmente pela elaboraciao de
zonas claras e escuras, atraindo
o olhar no primeiro caso, en-
quanto a sombra pode ocultar
algo ou criar tensdo. Finalmen-
te as expressoes e movimentos
das figuras que aparecem na
imagem devem ser relaciona-
das com os efeitos pretendidos,
quer elas sejam personagens,
animais, robots ou objetos, em
vez de serem avaliadas em fun-

cao do pretenso realismo, isto &,

ENCENACAO / MISE-EN-SCENE

Expressao de origem teatral, surgida
no inicio do século XIX «para designar
a atividade daquele a que, muito mais
tarde (em 1874) em Franca se chamaria
encenador». Logo, «do ponto de vista do
teatro, € 16gico considerar que o termo
€ «abusivamente» utilizado pelo cinema».
Desse modo, «o primeiro sentido de
«<encenacao» manteve-se assim durante
muito tempo ligado a origem teatral,
para designar o facto de por atores a
declamarem um texto num cenario,
regendo as suas entradas e saidas e os
seus dialogos. (...) Foi no contexto muito
diferente do pds-guerra que se retomou
a nocao de mise-en-scene para designar,
desta feita, ja nao o teatro nos filmes,
mas o contrario: aquilo que no cinema
escapa a qualquer referéncia artistica
propria, aquilo que pertence apenas
a ele». Neste segundo sentido, a mise-
en-scene [significaval a ideia do cinema
como arte dos corpos figurados no seu
verdadeiro meio, uma arte paradoxal
do destaque da beleza do mundo real;
uma certa ideia do cinema como arte
da captacao de movimentos de graca e
de verdade, através dos comportamentos
e dos gestos reproduzidos «tal e qual»,
gracas a virtude de veracidade da camara»
(Jacques Aumont, 2009, p. 88-89).
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se estiao proximas de determinado tipo social ou mundividéncia,
ou mais estilizadas.

Por outro lado, é também importante perceber como € que a mise-
-en-scéne atua. Sabendo que os varios elementos que a constituem
agem de forma conjunta, e que o olhar do espectador reage normal-
mente as diferencas espaciais e temporais que se vio produzindo
no espaco filmico, e nio tanto a estimulos pouco variaveis, aquela
¢é organizada para conduzir a atenciao do espectador pelas transfor-
macoes operadas através da luz, da representaciao, do movimento ou

de outros dispositivos colocados ao servico da narrativa.

O enquadramento. Olhando agora para a forma como este aspeto
determina o modo como percecionamos a imagem, comecemos por
utilizar uma expressao de Bordwell quando nos diz que os limites
do quadro niao siao um «bordo neutral», pelo contrario, criam um
«determinado ponto de vista» sobre o que esta a ser visto, através
de opcdes que podem passar pelo «tamanho [...] da imagem>», pela
«forma como define o espaco em campo e fora de campo», na gestao
da «distancia e do angulo sobre a imagem», ou ainda no movimento
de camara utilizado relativamente a cena. Comecando pelo espaco
onde a acao se desenrola, o enquadramento comeca por criar um
corte nesse elemento que sabemos continuo, transformando a imagem
em finita, limitada e restrita, ou seja, «de um mundo implicitamente
continuo» apenas uma porciao € mostrada, o campo, no qual as per-
sonagens entram oriundas de algum lugar, ou de onde porventura
podem sair, indo para fora de campo, espaco que sabemos existir
apesar de nao vermos, para o qual muitas vezes somos implicados
através do olhar das personagens ou dos sons dai provenientes
(Bordwell, 1995, 201-209).

Por outro lado, o enquadramento remete para a localizacao da
camara ao implicar uma posicao a partir da qual se vé a imagem,

questao onde necessariamente devemos salientar o angulo e a escala.



Relativamente ao angulo, aquilo que vemos projetado pressupoe
sempre um angulo de enquadramento, cuja tipologia € infinita, sendo
porém mais comuns trés tipos, o perpendicular, picado e contrapica-
do. No primeiro, se a cimara nao tiver nenhuma intencao subjetiva,
procura habitualmente reproduzir a normalidade da forma como
percecionamos a figura humana. Nestes casos, aquela é colocada
paralelamente ao solo e a 90° da linha imaginaria projetada pelo
assunto filmado, nao se acrescentando, pelo dngulo de captacao,
nenhum sentido especial a imagem. O mesmo ja nao se podera dizer
relativamente aos Angulos picados e contrapicados. De facto, o picado,
quando aplicado a personagens, por estas serem captadas numa po-
si¢do abaixo da cimara, poderiao adquirir um estatuto de fragilidade.
Aquele objetivo podera ser inclusivamente reforcado se o plano tiver
uma finalidade subjetiva, por exemplo, se a camara estiver no lugar
de outra personagem, facto que acrescenta, a inferioridade anterior,
a superioridade da outra pressuposta personagem sobre aquela que
surge em campo. Inversamente ao anterior, o angulo contrapicado
podera conferir for¢ca ao objeto ou personagem que naquela posicao
€ enquadrado, acrescentando-lhe dignidade e superioridade, facto
que podera reforcar o assunto que na situacdo esteja a ser abordado
(David Bordwell, 1995, 201-214).

Por sua vez, a escala significa que o enquadramento fornece
uma noc¢ao de distancia, nomeadamente a sensacao de proximidade
ou afastamento relativamente ao que vemos, cuja medida padrio
costuma ser a figura humana, e a partir da qual sao mais comuns
determinadas escalas, como sao os casos do grande plano, do plano
aproximado do peito, do plano médio, plano americano, plano de
conjunto e plano geral.

Destas varias tipologias de escalas, facamos uma exemplificacao
exploratoria do que podera ser dedutivel a partir do grande plano
e do plano geral. Ao serem normalmente organizadas em func¢io do

rosto humano, é comum o grande plano ser pensado para o espectador
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PLANO SUBJETIVO

«Um plano € subjetivo quando a cimara
substitui o olhar de um ser humano, de
um animal ou de um ser dotado de vida e
vontade artificiais e quando mostra o que
vé. A camara torna-se entao uma camara
subjetiva. Assim, em 1903, num filme
produzido pela Biograph e realizado
por AE Weed, Visto no cinema, o jovem
empregado de uma empresa de producao
de filmes diverte-se a rodar a manivela de
uma camara. Em plano médio, vemo-lo
a filmar o patrao, que, no outro lado do
recinto, beija a secretdria que esta sentada
nos seus joelhos. O plano seguinte é um
plano americano, que nos mostra a cena
tal como o rapaz a filmou. Mais tarde,
a mulher do produtor assiste a projecao
desse plano e pede o divorcio! O segundo
plano, aquilo que o rapaz vé através do
6culo da camara, € um plano subjetivo.
E uma maneira de lembrar que todos os
espectadores de cinema sao voyeuristas.
O plano subjetivo tem um potencial
dramatico excecional, mas a sua
manipulacio é delicada, uma vez que
€ necessario, em primeiro lugar, que o
espectador compreenda de quem ou de
qué a camara substitui o olhar» (Marie-
France Briselance, 2011, p. 352).

ter acesso a interioridade da per-
sonagem, podendo conduzir ao
desenvolvimento de importantes
ilacoes sobre o sentido da narra-
tiva, ou possibilitar a realiza¢do a
manipulacio das atencdes. Para
tanto, socorramo-nos de Alfred
Hitchcock, um mestre na con-
ducao das preferéncias, quando
afirmou que o «tamanho da ima-
gem era talvez o elemento mais
importante no arsenal de que o
realizador dispunha para mani-
pular a identificacao do especta-
dor com a personagem», porque
0 ogo das escalas dos planos,
associado a multiplicacao de pon-
tos de vista», possibilitava uma
«alternancia de proximidade e
distancia», criando uma «nscricio
particular de cada personagem
na rede relacional apresentada
em cada situacao». Desse modo,
apresentando uma personagem
como uma «igura entre os de-
mais, como um simples elemento
do cenario», nao permitia que o
espectador desenvolvesse me-
canismos de identificacio com
este ultimo. Pelo contrario, con-
vertendo-o «no verdadeiro foco

da identificaciao», através de uma
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(Terence Marner, 1980, p. 71)

série de grandes planos, «num téte-a-téte intenso com o espectador»,
o realizador conduzia-o a focalizar o seu interesse nessa personagem
(Jacques Aumont, 1996, p. 278-281).

Recordemos a titulo de exemplo Casablanca (Curtiz, 1942) onde
a utilizacao do grande plano é claramente um meio utilizado pela
realizacao para manipular as preferéncias do espectador. Ilsa (Ingrid
Bergman) e Rick (Humphrey Bogart) reencontram-se em Casablanca
em 1941, uns anos depois de aquela ter desaparecido misteriosa-
mente em Paris, aquando da chegada das forcas alemis a cidade-luz
durante a Segunda Guerra Mundial. Sentindo-se enganado e traido
por Ilsa, Rick ira apresentar um grande ressentimento e indiferenca
relativamente aquela, comportamento presente na personagem qua-
se até ao desfecho da narrativa. Porém, apesar de moralmente Ilsa

nao ter agido bem, pois omitiu que ja era casada durante a relacao
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Este tipo de escala repetir-se-a varias vezes
até ao fim da narrativa, exclusivamente
em torno da personagem Ilsa, obrigando
o espectador a solidarizar-se com a
dor desta. Em oposicao, Rick nao tera
igual privilégio, provocando por essa
opcao o distanciamento inconsciente
do espectador, vindo a ter tratamento
igual ao nivel da escala apenas quando
a personagem se coloca do lado das
forcas que se opdoem a Alemanha. Tal
opc¢ao acontecera apenas no desfecho da
narrativa, quando a realizac¢ao ja permitira
por diversas vezes a aproximacao aos
sentimentos de Ilsa.

No caso da imagem aqui apresentada,
estamos perante o primeiro grande plano
em que Ilsa aparece, que é facultado
enquanto a banda sonora enfatiza a forca
da imagem através de «As time goes by»,
interpretada por Sam ao piano (Curtiz,
2010, pl. 265).

que manteve com Rick na capital
francesa, a realizacao apresentara
sempre um posicionamento dis-
tante relativamente aos ressenti-
mentos de Rick, nunca optando
por permitir a aproximacao do
espectador a personagem através
do grande plano. Pelo contrario,
relativamente a Ilsa, nao obstan-
te o comportamento moralmente
incorreto, a realizacao ira condu-
zir as preferéncias do espectador,
possibilitando-lhe varios grandes
planos de Ilsa onde fica sempre
expressa a dor provocada pela
separacao de Paris. A realizacao
apenas ira permitir a aproxima-
¢ao visual a Rick depois de supe-
rar os ressentimentos anteriores,
quando este decide apoiar a causa
do marido de Ilsa, facultando os
vistos para viajar para Lisboa. Ou
seja, através deste jogo de escalas
que privilegia primeiro Ilsa e mais
tarde Rick, aquilo que deve ser
lido é que acima da dor individual
de cada um estdo outras causas
maiores, que Ilsa e o marido re-
presentam e assumem, naquele
caso a luta contra as forcas nazis,
em relacdo a qual o interesse indi-

vidual deve ser secundario. Rick



tera o mesmo tratamento privile-
giado da camara somente quando
compreende o0 que esta em jogo,
libertando os passes para o ma-
rido de Ilsa viajar para Lisboa,
colocando-se desse modo do lado
da mesma causa, e nao em funcao
dos seus ressentimentos afetivos.
Assim, a realizacio manipula e
conduz as opc¢des do espectador.

Ja em relacao ao plano ge-
ral, a sua finalidade é diferente,
servindo normalmente para in-
tegrar as personagens no espaco
em que a acao se desenrola. Por
esta via sdo fornecidos elementos
de contextualizacdo significati-
vos, dados esses que se podem
revelar determinantes para a
compreensio das intencionali-
dades da obra. Recorde-se por
exemplo Metropolis (Lang, 1927)
e o momento em que Fredersen
descobre o submundo em que
os operarios vivem e constata
a escravizacdo que sobre eles ¢
exercida. Entdo, para nos aper-
cebermos dessas duas situacoes
temos um plano geral, no qual
os seres humanos nao passam
de pecas da gigantesca engrena-

gem, que a qualquer momento

Dois exemplos sobre o poder significante
do plano geral. Na imagem de cima,
Fritz Lang mostra-nos a pequenez do
homem perante a for¢a da maquina, na
qual os humanos pouco destaque tém tal
é a enormidade da engrenagem, forca
que € agravada pelo angulo fortemente
contrapicado (Lang, 1927, pl. 115). Na
imagem de baixo, David Lean também
nos mostra a enormidade do deserto
perante o carater diminuto do homem,
neste caso valorizando simultaneamente
a coragem beduina pela aceitacao do
desafio inerente ao seu habitat (Lean,
1990, pl. 73).
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sao descartados se niao estiverem a servir os interesses da ma-
quina, que por sua vez € comandada por seu pai. Ou seja, aquela
escala, ao mostrar-nos a enormidade do engenho e a pequenez
das pessoas por ela explorados, para além de exibir a subjugacio
que a maquina exerce sobre os humanos, esta a fazer uma alusido
a conflitualidade social que na Alemanha existe, precisamente en-
tre o capital e o trabalho, as duas grandes forcas politicas que se
opdem na Alemanha por essa altura, antagonismo que, segundo
Lang, apenas seria ultrapassavel pela conciliacao entre aqueles con-
trarios, precisamente a perspetiva que a narrativa nos vai fornecer.
Outro exemplo significativo da utilizacao do plano geral podera ser
demonstrado através de Lawrence da Ardbia (Lean, 1962), em que
esta escala é por vezes utilizada para mostrar a sua grandiosidade,
imensidao e poder em contraposicio a pequenez humana, situa¢ao
que, no conjunto da obra contribui para dignificar a capacidade
e a heroicidade beduina para enfrentarem e viverem no deserto.

O enquadramento pode também tornar-se movel, significando
que durante o decurso do plano podem ocorrer mudancas de es-
cala, Angulo e na posicio da camara, produzindo no espectador
um efeito de movimento. Esta variacado no enquadramento pode
ser alcancada através de panorimica, em que a cimara nio se
desloca, girando sobre um eixo vertical, como se fosse um olhar
que observa para a esquerda ou para a direita, ou ainda para
cima ou para baixo. Ja no travelling, a cimara move-se sob uma
estrutura em qualquer direc¢ao, aumentando a informacio sobre
o espaco da acido, tornando as posicoes dos objetos mais nitidas
que nos planos estaticos, podendo também simular o movimento
de personagens, tornando-se por essa via subjetivo, movimento
que pode ainda ser aparente, pelo recurso a variaciao da distancia
focal através de travelling 6tico.

Finalmente, é também necessario perceber as fun¢cdes que o en-

quadramento moével pode desempenhar. Se partirmos do ponto de



vista do espaco, ha uma constante
mobilidade entre campo e fora de
campo, o reenquadramento cons-
tante dos objetos e figuras, e a
possibilidade de manter a atencao
do espectador no tema do plano.
Por outro lado, e ainda tendo em
conta a questao do espaco, a va-
riacao campo fora de campo deve
interrogar-nos em relacio as ra-
zdes da revelacao ou ocultacao
do espaco, assim como sobre o
movimento das figuras e a tra-
jetéria da camara, questdes que
poderio eventualmente tornar-se
mais esclarecidas se for analisada
a func¢ido que o espaco desempe-
nha na narrativa em causa. Por
outro lado, o enquadramento
movel atua também ao nivel do
tempo, porque interpreta de for-
ma ativa a acao, cria suspense ou
proporciona informacodes sobre
0 que as personagens ignoram,
vincula as personagens entre si e
particularmente porque atende ao
movimento das figuras, situacao
que no caso do plano-sequéncia
conduz a plena sincronizaciao en-
tre tempo da acdo e tempo real.
Apresentados alguns aspetos

sobre o enquadramento, deixe-

PLANO SEQUENCIA

Plano em que ha «uma tomada de vista em
continuo, [...que] conjuga uma duracao
relativamente longa com evolucoes
complexas das pessoas filmadas,
acompanhadas por movimentos reais e
oticos do quadro. (...) O plano sequéncia
coloca especialmente em evidéncia duas
caracteristicas do filme: o sentimento de
duracio e a transformacao interna do
plano, uma vez que as posicoes relativas
dos atores, do [espaco] e da camara
estao sempre a variar. A dinamica do
campo fora de campo, em especial, é
aqui necessariamente reativada pelas
entradas e saidas de campo produzidas
pelo quadro mével»> (René Gardies, 2008,
p- 28). A duracao do plano comecou por
ser relativamente longa no inicio do
cinema, para se tornar mais breve com
0 aparecimento da montagem a partir do
inicio do século XX. O plano sequéncia
€ uma alternativa a série de planos e a
fragmentacao do espaco. O realizador
pode decidir apresentar uma cena em um
ou dois planos sequéncia, ou apresentar
a cena mediante varios planos curtos
(Bordwell, 1995, p. 234-235).
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mos apenas mais uma nota conclusiva. Se a utilizacao da terminologia
relativa aos planos € habitualmente pacifica, o mesmo ja nao sera
quanto ao significado que os varios aspetos salientados poderio ter.
Aqui entramos num dominio onde nao existem sentidos absolutos e
gerais, pois o seu sentido e efeito dependem sempre do filme como
sistema, sendo aconselhavel estar atento as fun¢des que a técnica
desempenha no contexto concreto da obra, utilizando corretamente
a nomenclatura, tentando perceber e objetivar o seu funcionamento
na narrativa, e retirando dai possibilidades interpretativas.

Acima de tudo, na linguagem cinematografica, nem sempre aquilo
que é denotado através da banda sonora ou da imagem € o mais sig-
nificativo, importando estar atento aos sentidos conotados que meta-
foricamente podem ser exercidos por variadissimas formas. E ao nivel
do poder significante da imagem, antes de olharmos para aquilo que
ela diz ou mostra, devemos estar atentos a sua propria criacido, cuja
escolha nao € inocente, pelo contrario, pode ser também produtora
de sentidos. Ou seja, aquilo que pretendemos enfatizar é a chamada
enuncia¢io, que no campo da narrativa «pretende distinguir entre
aquilo que se diz, o enunciado, e os meios utilizados para o dizer, a
enunciacio». Dito de outra forma, o enunciado filmico é aquilo que
a imagem mostra e a enunciacio os procedimentos escolhidos para
o espectador aceder ao mostrado, cuja opc¢ao podera ser importante
para a forma como interpretamos as imagens, como €, por exemplo,
o ponto de vista a partir do qual vemos a aciao, que remete para o
local onde a camara é colocada, cuja escolha nunca é inocente, cons-
tituindo por isso uma marca de enunciacio, ou seja, do procedimento

utilizado para captar a imagem (Aumont, 2009, p. 95-104).

Instrumentos de registo. A este nivel, os parametros pelos quais
se podera efetuar a observacao serdo mais numerosos, porque a
informacao que a banda imagem veicula é substancialmente maior

e diferenciada. Poderao ser um total de nove os campos onde sera



passivel registar informacao, cujo preenchimento para cada plano,
reforcemo-lo de novo, nao é obrigatério e dependera apenas da sua
pertinéncia relativamente ao objeto sob escuta.

Regressemos ao exemplo de Mudar de vida. Como dissemos, o
foco da nossa atencao naquela obra eram as angustias do regresso do
império, neste caso da guerra colonial. Sobre essa problematica, as
angustias que a narrativa apresenta sao as de Adelino e Julia, devido
a uma relacio afetiva que ambos tiveram e que foi interrompida pela
auséncia daquele, durante a qual Julia casou por razoes de sobrevi-
véncia, nao obstante a manutencio dos lacos afetivos entre ambos.

Vejamos o registo efetuado numa das conversas que ambos tiveram:

pl banda sonora banda imagem

Campo: Adelino
Adelino: Eu nao gosto de ti s6 e

120

121

por seres trabalhadeira e uma sa-
crificada. Vem de dentro. E tira-
-me a alegria para tudo. E como
se andasse vendido... Nao me sai
da cabeca o que fizeste! Dois ou
trés anos nao eram nada... Eu
que nao dava um passo sem ti!

Que nao tinha olhos para mais
ninguém...

Jalia: E eu tinha? ...Vocés vao
por ai fora, e a gente que se
governe com a dadvida, com a
canastra, a ouvir contar tanta
coisa! Se fosse a falar também
tinha muito que dizer. E eu era
uma rapariga.

Adelino: Eu era mais velho...

Escala: plano médio do tronco
Angulo: perpendicular
Camara: frente

Acao: em contraluz. Sombrio, tris-
teza interior. Vai-se aproximando
da camara, ficando, na ultima fala
em plano aproximado do peito
Campo: Adelino e Julia

Escala: plano de conjunto (ame-
ricano)

Angulo: perpendicular

Camara: lateral

Personagens: em contraluz com
a luz exterior (reforcar tristeza e
angustia interior das personagens)
Espaco: casa em ruinas / ruinas
da relacao

(Rocha, 1966, pls. 120-121)

O episodio passa-se numa casa em ruinas e em risco de demolicio
pela faria do mar. O espaco € antes de mais uma metafora da relaciao

que existiu entre Julia e Adelino, que também ja ruiu, nao obstante a
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tentativa de reatamento de Adelino. Ao nivel da banda sonora optamos
por apenas anotar o dialogo entre ambos, pois ai reside o principal
interesse, nao obstante o ruido do mar. Ao nivel da banda imagem,
queriamos enfatizar que os elementos recolhidos, nomeadamente ao
nivel da escala e do angulo, adquirem muitas vezes significado quando
se verifica alguma constancia na sua utiliza¢do, como é o caso, mas
que dois planos nio permitem elucidar. Como se pode verificar através
do dialogo, Adelino acusa Julia de nao ter esperado por ele, invocando
que dois ou trés anos nao eram nada. Ou seja, do ponto de vista moral,
mantendo-se o laco afetivo entre ambos, ndo se percebe a razao da
opc¢ao matrimonial de Julia na auséncia de Adelino, escolha ainda mais
dificil de aceitar por ser com o irmao de Adelino. Ou seja, na conversa,
parece haver alguma razao moral a assistir Adelino, porém, se olharmos
para as opcdes da banda imagem enquanto Adelino profere aquelas
acusacoes, nao encontramos sintonia, ou seja, o enquadramento nao é
proximo, como por exemplo um grande plano que permitia ao espec-
tador ver o sofrimento da personagem, pelo contrario, ¢ através de um
plano médio que acedemos a fala que distancia o espectador. Igualmente
em relacdo ao angulo, a opcao passou pelo plano perpendicular, nao
conferindo nenhum destaque ao tom acusatorio que Adelino utiliza.
Este dado de escalas e angulos acaba por ser significativo porque nas
trés conversas que Adelino teve com Julia sobre o possivel reatamento
da relacao, nunca se verifica uma sintonia entre o tom acusatorio do
dialogo e a imagem, pelo contrario, como que a imagem, pelas opcdes
tomadas, esta sistematicamente a afastar o espectador de Adelino, nao
partilhando ou nao privilegiando o seu sofrimento, logo nao colocando
o espectador de forma solidaria com a personagem, nem exercendo dis-
tanciacdo em relacao a Julia. Alias, as opc¢oes de imagem relativamente
a esta personagem conferir-lhe-ado sempre grande dignidade. Assim,
com o exemplo referido queremos enfatizar a importancia da recolha
de dados, que foi constante, objetiva e sistematica, permitindo-nos no

final produzir este tipo de analise e afirmacdo. O contrario também



seria verdadeiro, ou seja, sem este tipo de recolha ndo alcancariamos
esta regularidade no funcionamento da narrativa, logo dificilmente
poderiamos produzir aquele raciocinio. Diga-se ainda que, com fre-
quéncia, quando estamos a proceder a recolha destes elementos nao
nos apercebemos imediatamente da sua constancia, sendo por vezes
apenas a posteriori, quando comecamos a analisar os dados, que essas
regularidades comec¢am a tornar-se evidentes.

Por outro lado, se cruzarmos as duas bandas que compodem
qualquer filme, refira-se que estas poderao ser utilizadas de forma
criativa, nao caminhando como duas forc¢as paralelas que mutua-
mente se apoiam e refor¢cam, mas como vetores que produzem sig-
nificados a partir da oposicio entre ambas. Recorde-se um exemplo
que aparece em Brandos costumes (Santos, 1974), em que o autor,
na caracterizacio que nos vai apresentando do Estado Novo, numa
das situacdes coloca Salazar a discursar sobre as virtualidades do

regime. Em voz over, o lider do emergente regime afirmava que

Nos temos uma doutrina e somos uma for¢a. Como forca
compete-nos governar. Temos um mandato de uma revoluc¢ao
triunfante sem oposi¢cdes e com a consagraciao do pais. Como
adeptos de uma doutrina importa-nos ser intransigentes na
defesa e realizacao dos principios que a constituem. Nestas
circunstancias nio ha acordos, nem transicdes, nem transi-

géncias possiveis.

Porém, em oposicio a determinacao que emana das palavras de
Salazar, a banda imagem ira caminhar em sentido oposto, aparecendo
sempre um grande plano do rosto de Salazar morto enquanto ouvimos
o seu discurso, negando-se por essa via aquilo que a voz do entio
Presidente do Conselho dizia, afirmando-se, através da imagem, que
o regime caracterizado em direto pelo seu fundador estava morto

(Santos, 1974, pl. 15).
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Para concluir este aspeto sobre a recolha de dados relativos a

organizacido interna dos planos, parece-nos importante dizer que

importa estar atento a dinamica prépria que cada uma daquelas uni-

dades pode adquirir em funcao dos elementos nela utilizados para

produzir significacdo. Simultaneamente, a necessidade de recolher

dados que nos permitam ser demonstrativos quanto as regularida-

des, permanéncias e persisténcias que as obras filmicas apresentam,

deve levar-nos a coligir, de forma continua e sistematica, elementos

relativos a organizacao da narrativa, nos aspetos que se relacionam

com O

objeto sob pesquisa.

Pl |

banda sonora

banda imagem

n°

. Dialogos: (anotacao das falas
relevantes e respetivas
modulacdes significativas)

. Musica: (definicao qualitativa e
funcao desempenhada na situacido
diegética)

. Ruidos: (classificacao tipologica e
funcao diegética)

. Angulo: (varidveis em funcio do
objeto focado: picado, contrapicado,
perpendicular)

. Anotacoes: (elementos para
analise)

Campo: (informacio genérica que
aparece dentro dos limites do
quadro)

. Escala: (variavel em func¢ao da
figura humana: grande plano,
plano aproximado do peito, plano
médio, plano americano, plano de
conjunto, plano geral)

Camara: (movimentos e posicio
relativamente ao objeto)

. Personagens: (elementos
pertinentes na caracterizacao
fisica ou psicologica)

. Espaco: (informacao sobre o
espaco onde decorre a agao,
dentro e fora de campo)

. Acao: (descricao dos vetores
fundamentais)

. Tempo: (do plano ou de aspetos
internos ao plano)

. Anotacoes: (elementos para
analise)




6.2 A dinamica externa das unidades

As relacoes entre planos

Um filme, depois de rodado, é constituido por uma série de planos
que pode variar entre as centenas e os milhares, que precisam de ser
unidos de uma forma légica para que o espectador consiga perce-
cionar a histéria que vai ser narrada. E essa a funcio da montagem,
fase que sucede a rodagem, durante a qual o realizador sequencia os
planos rodados com o objetivo de estruturar a narrativa de forma a
torna-la inteligivel. Ou seja, o filme s6 adquire a forma linear e cor-
rida que encontramos nas salas de cinema depois desta ultima fase,
sendo por isso legitimo afirmar que sem a montagem nao ha filme
enquanto narrativa, havendo até ai apenas milhares de pedacos de
pelicula que foram impressionados e revelados.

Assim, se esse é o primeiro objetivo da montagem, durante esse
processo o realizador procura também atender a alguns aspetos
para tornar a ligacdo entre os planos o mais natural possivel, pro-
porcionando também a montagem outro tipo de funcdes. A primeira
delas € aquilo a que Bordwell designa por «relagcdes graficas» entre
os planos, que siao deduzidas a partir das qualidades pictoricas
destas unidades, quer a partir da colocacio em cena (iluminacio,
espaco, vestuario e desempenho dos atores), quer das qualidades
especificamente cinematograficas dos planos (fotografia, enquadra-
mento, cimara), pois os dois dominios poderio ser organizados para
estabelecer a continuidade entre os planos ou para proporcionar
um contraste repentino. Contudo, sublinhe-se que a «continuidade
grafica € comum na maijor parte do cinema narrativo», na medida
em que o realizador se esforca por «manter o centro de interesse
de forma constante, de um lado ao outro do corte», para evitar
choques entre os planos.

Em segundo lugar, assinale-se também as «relagdes ritmicas entre

planos», dinimicas que derivam do tempo que o realizador decidiu

115



MONTAGEM

«A definicao técnica de montagem é
simples: trata-se de colar uns aos outros,
numa ordem determinada, fragmentos
de filme, os planos, cujo comprimento
também se determinou previamente. Esta
operacao é efetuada por um especialista,
o montador, sob a responsabilidade do
realizador. (...) Os primeiros filmes,
denominados «vistas», eram compostos
de apenas um plano; a passagem para
varios planos foi progressiva e bastante
rapida (antes de 1905), mas os planos
continuavam a ser «vistas» ou «quadros»
semiautonomos, simplesmente colados
uns aos outros; s6 por volta de 1910 ¢é
que se comecou a desenvolver modos
de relacoes, formais ou semanticas,
entre planos sucessivos, nomeadamente
na forma de raccord, mas também
pela utilizacao de principios como a
alternancia. Ao mesmo tempo, apareceu a
profissao de montador, cuja influéncia foi
grande no desenvolvimento da linguagem
classica do cinema, baseada na claridade,
na nao repeticao, na linearidade e na
sequencialidade» (Aumont, 2009, p. 169).
«A primeira funcio da montagem ¢
fornecer um suplemento de sentido
as imagens, cujo mero conteddo niao
poderia dar esse sentido. A associacao
dos planos permite ligar situacoes, reunir
ou separar elementos, articular numa
determinada continuidade aquilo que,
sem esta operacao de montagem, seria
apenas visto como isolado. O simples
facto de cortar e, depois, reunir permite
efeitos de sentido tanto mais ricos
quanto se multiplicam e se cruzam, se
correspondem a medida que o filme
avanca» (Gardies, 2008, p. 35).

para expor o plano. Ou seja, a
duracio do plano é um dos meios
que o cineasta dispoe para contro-
lar o ritmo da narrativa, na qual os
«planos longos geram um tempo
que passa lentamente, enquanto
os planos curtos criam a nocio
de aceleracio do tempo, aspeto
que sera reforcado em cada um
dos sentidos pela série de planos
que forem montados com aquelas
caracteristicas. Simultaneamente,
ao controlar esta duracao na mon-
tagem, o cineasta «egula a quan-
tidade de tempo que dispomos
para compreender e refletir sobre
0 que vemos», havendo mais ou
menos tempo para essa reflexao
consoante observamos séries de
planos longos ou curtos.

Por outro lado, as relacoes en-
tre os planos ajudam a construir
o espaco filmico, aspeto que nos
permite concluir pela existéncia
de «elacoes espaciais» entre estas
unidades. A manipulacio espacial
foi uma das possibilidades que o
realizador soviético Lev Kulechov
explorou, através da eliminacao
do plano de situaciao, que nos
informa sobre o espaco em que

a aciao decorre. Recorrendo ao



grande plano do rosto de um ator, uniu este segmento sucessivamente
a um plano com um prato de sopa, com uma crian¢a morta e uma
mulher deitada, levando os espectadores a concluir que a expressao
facial do rosto mudava consoante aparecia a observar o prato de sopa,
a crian¢a ou a mulher quando, na realidade, era sempre o mesmo
plano do rosto que era colocado. Ou seja, a manipulacao efetuada
consistia em omitir o plano de situacdo, conduzindo o espectador
a acreditar que o ator estava no mesmo espaco, ilusao que derivava
do facto de entre os planos nao existirem os chamados «planos de
situacao» que contextualizam o espectador no espaco da acio. Estas
experiéncias de manipula¢io do espaco conduziram a que se passasse
a denominar «efeito Kulechov» a «qualquer série de planos que, na
auséncia de um plano de situacao, leve o espectador a deduzir um todo
espacial a partir da visao de apenas algumas partes desse espaco».

Finalmente, é possivel também estabelecer «elacdes temporais» entre
os planos que derivam da sequéncia temporal que deduzimos através
da sucessao dos planos. Para além desta noc¢io de temporalidade, existe
também o flashback, em que ao tempo diegético principal sio acres-
centadas imagens de um tempo anterior a acdo, ou o flashfoward, em
que, ao tempo dominante da narrativa sao aduzidos planos de situacoes
que se passarao no futuro. Ainda neste dominio, a montagem possibilita
também a modificacdo da «duragido natural dos factos da histéria», sendo
a elipse um desses processos, onde a a¢io consome menos tempo do
que consumiria a histéria na realidade. Exemplificando, quando vemos
alguém a iniciar uma viagem de carro no primeiro plano e, no segundo
plano, assistimos a chegada ao destino. Entre os dois planos verificou-se
um corte temporal, a elipse, durante a qual sucedeu a viagem, a que
ndo assistimos mas que inferimos por deducio.

Refira-se também que, ao longo da histdria do cinema, estas varias
funcoes estiveram ao servico de um estilo de montagem que, pelo seu
predominio na instituicao cinematografica, se tornou dominante ao

ponto de ser confundido como Unico. A montagem continua, o estilo
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a que nos estamos a referir, ganhou esse privilégio porque desde que
os principios da montagem comecaram a ser experimentados (1900-
1910), o seu desenvolvimento esteve sempre ao servico de uma ideia
basica, na qual se fundamenta a ascensao da instituicio cinematogra-
fica, que consiste no principio de contar uma estoria de forma linear e
coerente, organizando o conjunto das acdes das personagens através
de um processo que nido gerasse confusio no espectador. Ou seja,
foi o facto de a montagem ter estado dominantemente ao servico da
continuidade narrativa que transformou este estilo em dominante, ao
ponto de ser confundido como dnico, quando na realidade nio o é,
cujos tragos caracteristicos assentam no principio da invisibilidade,
nomeadamente nas transicoes suaves e logicas entre planos, no manejo
do espaco e do tempo de forma a proporcionar ligacdes Obvias entre
0 espaco e a cronologia da acido, no qual o principio da causalidade
é o motor que orienta a referida continuidade narrativa (Bordweel,

1995, p. 250-287).

As relacdes semanticas entre unidades

Um outro nivel de significacio que a montagem proporciona de-
riva da relacdo de sentidos globais que as unidades produzem. Aqui
o olhar ja ndo esta centrado na organizacio interna, mas na forma
como as varias unidades, planos, cenas e sequéncias sao justapostas,
e se essa ordenacao produz novos significantes. Ou seja, a montagem
daquelas unidades pode acrescentar novos sentidos, apenas captaveis
pela sua soma e confrontacio, e nao pela analise interna de cada
uma delas. De forma esquematica, a equacao define-se dizendo que
a aposicao da unidade A com a B é igual a C, sendo que este produto
C ndo é igual a simples soma aritmética de A+B, mas a algo que nem
A nem B afirmam isoladamente mas apenas através da sua oposicao.

Vejamos uma situacio que Jorge Brum do Canto desenvolveu

em Chaimite, a queda do império vatua (1953), obra que evoca um



conjunto de acoes militares desenvolvidas para eliminar uma revolta
que eclodira em Moc¢ambique nos anos de 1894-1895, liderada pelo
régulo Gungunhana, e que desafiava a autoridade colonial portu-
guesa de entdo. Se observarmos o conjunto das oito unidades que
constituem a primeira sequéncia, cujo tema aglutinador é o ataque
dos landins a Louren¢o Marques, podemos verificar que, do ponto
de vista diegético, a sequenciacao das cenas é perfeitamente linear.
(1) Eclosio da revolta landim. (2) E domingo e Antonio esta a con-
versar com D. Rosa e Maria enquanto estas trabalham na horta. Siao
surpreendidos pelo alarme que Maueué lhes traz, relativo a revolta
em curso. (3) Anténio espalha o alarme pelos colonos. Estes aban-
donam as atividades agricolas e colocam-se em fuga para a cidade.
(4) Ataque dos landins a cidade. (5) No rescaldo do ataque, D. Rosa
e Maria lamentam-se da destruicdo provavel em que a horta se deve
encontrar. (6) No dia seguinte ocorre o segundo ataque landim a
cidade. (7) Num momento de pausa dos ataques, alguns colonos
conversam sobre o carater temivel de Gungunhana. (8) Finalmente,
durante a ceia de Natal, ocorre o terceiro e ultimo ataque a cidade.

Contudo, do ponto de vista narrativo, a ordenac¢ao de cenas que
Brum do Canto estabeleceu na montagem permite acrescentar ou-
tros sentidos, que vao para além da simples causa-consequéncia
que aparentemente esta subjacente aos acontecimentos relatados. A
oposicao construcao-destruicao é também um elemento a retirar da
sequenciacao estabelecida, conotando os colonos com ideias posi-
tivas em torno da producido de bens e da ordem, e os landins com
situacodes de destruicao da ordem anterior e do estabelecimento do
caos, inferindo-se dai um juizo positivo sobre a colonizacio e nega-
tivo sobre a conduta dos rebeldes. Ou seja, da justaposicao destas
cenas nao resulta apenas um quadro explicativo em torno do binémio
causa-consequéncia, surgindo um outro de pendor exaltante sobre
a colonizacio, leitura que se torna possivel porque as cenas foram

ordenadas de forma a que atingissemos este raciocinio.
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Leitura /

Sequéncia Cena Assunto N
confrontacao
1 Revolta dos landins Destruicao
Maueué informa Anténio da 5
2 Construcao
revolta
3 Fuga dos colonos para a cidade Construcao

1 Ataque dos landins a Lourenco s
M Destruicdo
Ataque arques

dos 5 Maria e D. Rosa lamentam-se C ¢ _
onstrucao
sobre o abandono da horta ¢
landins

Segundo ataque dos landins a .
a 6 Destruicdao
Lourenco Marques

Lourenco
¢ - Conversa sobre Gungunhana no Destruici
- estruicao
Marques Xai-Xai S
Ceia de Natal. Terceiro ataque Construcao/
landim a Lourenco Marques destruicao

(Canto, 1953)

Deste modo, este tipo de observacao exige que a nossa atenc¢io se
debruce sobre a forma como as unidades foram ordenadas no periodo
pos-rodagem, quando a narrativa estd a ser organizada nas suas uni-
dades constituintes para se tornar compreensivel ao espectador, cujo
escalonamento podera proporcionar novos sentidos, significados que
normalmente sio deduzidos por conotacio, conteuido esse que esta
para além do que é transmitido isoladamente por cada uma das partes.

Diga-se que este modo de producao de sentidos nem sempre esta
presente em todas as narrativas filmicas, particularmente naquelas
que utilizam a montagem continua, onde a opg¢ao € apresentar a
diegese de forma transparente, de maneira a que o espectador nao
note a interferéncia do meio utilizado no processo narrativo, crian-
do neste a ilusao de que a estoria ocorre de forma absolutamente
linear, nao o obrigando a refletir sobre os procedimentos, nem sobre
o facto de que esta perante um mecanismo artificial, procurando,
pelo contrario, submergir completamente o espectador na ilusio da

realidade filmica.



Apesar de a funcao criativa da montagem ter sido ja esporadicamente
usada em alguns filmes produzidos por Edison, nomeadamente em 7he
execution of Mary, Queen of the scots realizado por Alfred Clark em
1895, onde a paragem da maquina permite substituir o ator pelo bone-
co que vira a ser guilhotinado, e de Mélies ter desenvolvido a técnica
para produzir Le voyage dans la lune (1902), presente igualmente em
todos os seus filmes que assentam no principio ilusionista, ou Edwin
Porter ter sido pioneiro na montagem alternada pelo desenvolvimento
de acdes temporalmente concomitantes em The great train robbery
(1903), foi o cinema soviético dos anos vinte do século passado que
pela primeira vez teorizou sobre a funcio da montagem, no qual se
podem referir nomes como Eisenstein, Vertov, Dovjenko, Pudovkin
e Kulechov, tendo ficado célebre um efeito desenvolvido por este
altimo, o ja referido «efeito Kulechov», que servia para demonstrar a
capacidade expressiva da montagem. Para tal, usou o mesmo grande
plano do rosto de um ator com o objetivo de criar trés significados di-
ferentes, unindo-o, respetivamente, a um prato de sopa, a uma crianca
morta e a uma mulher deitada, levando o espectador a concluir que
o primeiro rosto significava fome, o segundo dor e o terceiro amor,
sem se aperceber que o rosto era sempre o mesmo, demonstrando
por essa via que o significado dado ao grande plano do rosto variava

em funcido da unidade que se lhe seguia.

Efeito Kulechov
Rosto + Prato de sopa + Rosto = Fome
Rosto + Crianca morta + Rosto = Dor / Tristeza
Rosto + Mulher deitada + Rosto = Amor / Desejo

Os soviéticos, a0 mesmo tempo que aprofundavam estas novas
virtualidades da montagem, demarcavam-se também daquilo que
apelidaram como warratividade burguesa» desenvolvida no Ocidente,

particularmente nos EUA, precisamente pela opc¢io cinematografica
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que desenvolvia essa falsa transparéncia, escolhendo um outro tipo
de realizacdo que obrigava o espectador a distanciar-se e a refletir
sobre o meio narrativo utilizado, no sentido de o consciencializar
que estava perante uma ilusao e, partindo dessa consciencializacao,
desenvolver uma faceta utilitaria no cinema, colocando-o ao servico
do poder através de uma demopedia que procurava mostrar a popu-
lacdo as virtualidades da revolucao e do novo regime em instituicao.

E ja classico o exemplo de O Couracado Potemkin (Eisenstein,
1925) ao servico desse ideario, mostrando como, através de uma
tentativa revolucionaria frustrada ocorrida em 1905, a dialética da
historia colocou em confronto dois contrarios que sempre se opuse-
ram, do qual nao haveria outra coisa a resultar senido a vitéria das
classes oprimidas sobre as opressoras. Na obra, a cena da escadaria
de Odessa é particularmente evidente desse propédsito, quando a
populacio local é reprimida violentamente depois de se ter colocado
solidariamente ao lado da tripulac¢io revoltosa do couracado. Entao,
durante a referida cena, aquilo que se verifica € uma fragmentacido
do espaco, prolongando desmesuradamente o tempo da acio com o
intuito de mostrar a repressio das forcas czaristas e a vitimizacao a
que o povo estava a ser sujeito, apresentando sistematicamente as
forcas do regime como um bloco que caminha frio, impenetravel e
indiferente no exercicio da sua ac¢ao, em oposicio a multiplicacao de
planos com o resultado dessa conduta, apresentando profusamente
unidades com as consequéncias da violéncia exercida.

Em 1925, tempo da producio da obra, a demopedia que se pre-
tendia desenvolver era fundamentar a razao por que fora feita a
revoluc¢do, para que o povo nao fosse mais sujeito as barbaridades
mostradas na narrativa, demonstrando assim as virtualidades do
novo regime comecado a implementar a partir de outubro de 1917. A
ilacdo da subjugacio exercida era alcancada através da amostragem
das forcas czaristas a caminharem como bloco coeso, em direcdo a

multiddo em fuga, que ia caindo a medida que os militares do regime



exerciam a repressiao, enquanto
estas caminhavam indiferentes
aos danos causados. Ou seja, na
cena existem dois blocos anta-
gonicos, um que exerce a forca
de forma indiscriminada e outro
que a ela € sujeita sem possibi-
lidade de defesa.

Com este caminho desenvol-
vido pelos soviéticos, ficaram
abertos dois processos ao nivel
da escrita filmica, entendendo a
montagem como essa fase, que
ainda hoje coexistem, primando
um pela invisibilidade do dispo-
sitivo e pela transparéncia narra-
tiva, e outro pela visibilidade do
meio, ndo como capricho criativo
mas como processo para acres-
centar novas ideias ao que as

unidades ja demonstram.

Analise filmica

O modelo que acabou de ser
exposto, assenta em dois princi-
pios basicos que consistem, por
um lado, na necessidade de do-
minar a forma como a narrativa
filmica se organiza, sendo para

isso util a construcdo da sua es-

Temos aqui um exemplo sobre a dinamica
externa das unidades de O Couracado
Potemkin. Do confronto entre a imagem
de cima (forcas czaristas) com as quatro
imagens de baixo resulta uma pedagogia
sobre a revolucao, que consistia na
demonstracao da sua necessidade,
eliminando as forcas que oprimiam o
povo (Eisenstein, 2002, pls. 987, 1014,
1032, 1090, 1094).
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trutura, e por outro, recolher dados sobre a dinamica interna e
externa das unidades que nos permitam caminhar no sentido da
objetividade, requisito necessario a qualquer area de conhecimento.

Com a estrutura narrativa ganhamos um instrumento que nos permi-
te ultrapassar uma dificuldade comum nos estudos filmicos, que deriva
da constituicao fisica do filme, que o torna impréprio de consultar de
forma facil e global. Ao mesmo tempo, a estrutura permite-nos rapi-
damente localizar uma parte da obra, para além das vantagens que ja
salientamos com a sua divisao em unidades narrativas.

Ao nivel da dinimica interna e externa das unidades, e particu-
larmente com a proposta dos instrumentos descritivos, o objetivo
nao é tornar o investigador prisioneiro da recolha. Pelo contrario,
a intencdo € conferir seguranca, e acima de tudo proporcionar da-
dos que lhe permitam analisar globalmente o filme, e por essa via
produzir afirmacdes com esse alcance. Sublinhe-se também que a
recolha deve demorar apenas o tempo necessario, nao se devendo
absolutizar esta fase, ao ponto de a considerar a principal. Depois
desta, e muitas vezes concomitante a recolha, esta ja a fase seguinte,
da analise propriamente, durante a qual vao surgindo itens de escrita,
a desenvolver em texto.

Saliéncia ainda para um aspeto algo 6bvio, mas que queremos
sublinhar. A analise filmica requer treino, de observacao e recolha, de
forma a que a nossa elasticidade, no olhar, no registo e na percecao
das possibilidades significantes que a obra filmica pode conter nao
escapem ao investigador.

Finalmente, com este instrumento achamos que é possivel cumprir
um conjunto de condicdes necessarias a afirmacao da area de estudos
filmicos, que passam pela demonstrabilidade dos raciocinios e pela
constancia dos processos, requisitos em nossa opinido necessarios
para nos afastarmos de uma tendéncia que ainda persiste, onde
aqueles dois procedimentos nao estio presentes € que assenta numa

l6gica baseada na subjetividade da opinido.
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